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P. Orelha de Capa

A musica invade o nosso cotidiano. Os avanc¢os da tecnologia, cada vez
mais, possibilitam a criancgas, jovens e adultos escolherem as musicas de sua
preferéncia para que sejam sua companhia permanente em todos os lugares.
Essas escolhas podem tornar-se mais ricas e significativas a medida que
tiverem a oportunidade de conhecer e apreciar musicas diversas e de diferentes
culturas. A intencdo das autoras deste livro € de revelar a importancia de

experiéncias de apreciacdo musical nas escolas e universidades.

Por meio dessas experiéncias, os alunos tém a oportunidade de
expressar diferentes sentimentos e opinides sobre o0 que ouvem, ampliando seu
repertério musical, conhecendo novos instrumentos, diferentes processos de

criacdo, formas musicais, ritmos e harmonias.

Sao atividades prazerosas que podem abranger tanto musicas do

repertério familiar dos alunos como musicas de diferentes povos e culturas.

O livro aborda um tema atual e prioritario, uma vez que ressalta a
importancia da educacao musical nas escolas do pais, tendo como referéncia,

além disso, a autoria de renomadas arte-educadoras do pais.
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Dedicatoria

Dedicamos este livro a todos aqueles, que, como nds, amam a musica,
esta forma de expresséo artistica fluida, intangivel, que se esvai, jamais se

apresenta da mesma forma a cada execuc¢ao e, tampouco, a cada apreciacao.

Também dedicamos esta obra aos professores e alunos de musica, que
de uma forma ou outra nos mobilizaram a refletir e escrever os textos aqui

contidos.
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INTRODUGCAO

Esther Beyer [Nota 1]
Patricia Kebach [Nota 2]

Ouvir musica é uma atividade cotidiana do ser humano. A musica esta
presente em varios momentos do dia a dia: nas radios, na televisdo, como
musica de fundo, na musicalidade do cantar dos passaros, nos ruidos
tecnoldgicos, aos quais podemos atribuir musicalidade, ou ndo. Enfim, os sons
invadem o ambiente e nosso cérebro seleciona aquilo que queremos ouvir.
Através da tecnologia moderna (computadores, aparelhos eletrénicos de som,
radio) podemos escolher as musicas de nossa preferéncia. Temos op¢ao para
ouvir aquilo que nos da prazer, tranquiliza, da energia, que gostamos em
determinados momentos e em outros ndo, enfim, realizamos nossas escolhas
sonoras de acordo com noOSsSOS gostos pessoais. Essas escolhas estao
atravessadas pela cultura, a qual pertencemos. Quanto mais fechados para a
diversidade, menos amplas serdo nossas escolhas, quanto mais abertos a
diferenca, maiores serdo as opc¢des para escolhermos a trilha de nosso dia a
dia. Desse modo, as a¢des humanas estao imersas em uma realidade social,
cujas lacunas afetivas e instrumentos materiais e espirituais derivam do
contexto de valores culturais, que demandam do sujeito acdes e motivacoes.
Essas acles inserem-se em um quadro de possibilidades de objetos e sua

época.

Com esta obra, pretendemos demonstrar o quanto a educacdo musical
tem um papel importante na abertura de possibilidades de diferentes escutas e

compreensao das variedades de organizagfes sonoras produzidas
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na diversidade cultural, gerando valores que privilegiem a abertura a novos

possiveis, em termos de organizagéo sonora.

Traremos aqui varios enfoques dados as atividades de apreciagcdo
musical. Portanto, o leitor terd, a partir desta obra, a possibilidade ndo s6 de
refletir acerca da importancia de uma escuta ativa nos varios tipos de ambientes
de musicalizacdo propostos, mas também, sobre ideias mdltiplas a serem

adaptadas, conforme suas realidades.

Ana Paula Melchiors Stahlschmidt, Maria Luiza Feres do Amaral e
Regina Finck trazem o texto “Cantigas de ninar: fadas e bruxas de maos dadas
para um sono tranquilo”, cujo enfoque € dado para a apreciagdo musical das
cantigas de ninar que, segundo as autoras, remetem a sentimentos cuja origem
em nossas vivéncias pode ser muito antiga. As autoras procuram refletir sobre
a presenca das ambiguidades e contradicdes na letra das cantigas de ninar,
porém enfatizam a evidéncia da eficiéncia destas can¢fes em sua funcdo de
favorecer o ambiente propicio ao sono, permitindo simultaneamente a
expressdo dos sentimentos de ambivaléncia dos pais em relacdo ao bebé. As
autoras procuram explicar que a aparente agressividade das letras dessas
canc¢des tem uma funcgéo subijetiva, e seu contetdo, entendido como agressivo,
ndo é privilégio do imaginario infantil brasileiro. Do mesmo modo, segundo as
autoras, ndo ocorre, na presenca destas can¢des, um incremento da violéncia
domeéstica ou da incidéncia de maus-tratos em familias. Esse texto € um convite
ao pensamento acerca da expressividade subjetiva existente nas cantigas de
ninar e sua utilizagéo no cotidiano familiar e nos ambientes de musicalizagao

de bebés.

O capitulo de Kelly Stifft, “Apreciagdo musical: conceito e pratica na
educacéo infantil’, traz as diferentes abordagens de alguns autores sobre a
importancia das atividades de apreciacdo musical na educacado infantil. A
autora procura explicar os diferentes conceitos, como audicdo, escuta musical
ou ouvir musical, que estao relacionados a apreciacdo. Neste capitulo, a autora
propde, em suas reflexdes, com base em varios autores e em uma observacao
pratica com seus proprios alunos, que a apreciacao permita a construcdo de
esquemas mentais que possibilitem novas producdes sonoras. Considera,
ainda, que esse tipo de pratica abrange a funcao de complemento das demais
experiéncias, como as de execugcdo e criagcdo musical no ambiente de

musicalizacéo infantil.
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No capitulo “Apreciagdo musical através do gesto corporal’, Marcia
Cristina Pires Rodrigues pretende responder a algumas perguntas tais como:
gual a relacéo estabelecida entre a musica e a danca? Como a danca pode
contribuir para as aprendizagens em musica? Como podemos apreciar uma
obra musical através do gesto expressivo? A autora pretende, assim,
desenvolver e refletir sobre um possivel entrelacamento entre as
aprendizagens da musica e a danca, sem preconceitos e através de uma
sensivel leitura por parte do educador e do sujeito/artista, que devera conceber
uma identidade gestual nessas duas areas, resultando no crescimento das

possibilidades expressivas.

No texto “A musica e suas significagdes”, Flavia Garcia Rizzon procura
diferenciar os conceitos de ouvir e escutar, fazendo uma reflexdo também sobre
o discurso simbdlico musical. Como observacédo empirica, a autora realizou
uma atividade de apreciacdo musical com algumas professoras da rede
municipal de ensino de Porto Alegre e algumas criancas dessas mesmas
escolas. Como proposta de atividade, escolheu uma temética e apresentou
para individuos. No momento seguinte a audicdo, esses sujeitos tiveram que
relatar suas impressdes e sentimentos, definindo uma tematica para cada
musica. A questdo essencial para a autora, neste artigo, € investigar quais
elementos da linguagem musical contribuiram para sugerir o assunto tematico
das melodias ouvidas, ou remeteram 0 ouvinte a0 mesmo significado que o
compositor atribuiu a obra. A autora prop&e que o lado afetivo se enreda a uma
teia de vivéncias culturais e pessoais, de onde surgem as significacdes que

cada pessoa atribui as coisas.

Através do texto “A atividade de apreciagdo na constru¢cdo do cantar”,
Ana Claudia Specht e Denise Sant’Anna Bindchen pretendem refletir sobre os
processos de aprendizagem do canto, a luz das atividades de apreciacao
musical realizadas com alunas de um projeto de canto coral. As autoras
investigam neste capitulo os aspectos que podem favorecer a construcdo do
cantar. Concebem a apreciacdo como uma atividade integrante e fundamental
no desenvolvimento musical na proposta de canto coral e propdem que a
educacédo musical e o desenvolvimento da performance se dao a partir de uma
pedagogia relacionai, capaz de fornecer ao professor de canto e ao educador
musical “situagdes em que os alunos participem ativamente, explorando a sua
voz, descobrindo seu corpo, conhecendo melhor seu funcionamento e suas

possibilidades”, segundo as autoras.
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Angela B. Crivellaro Sanchotene trabalha a apreciacdo musical com
adolescentes em seu capitulo “O que esta musica sugere para vocé€?” - que €
justamente o questionamento que a autora faz aos ouvintes atentos. Escolhe
como tema a ser apreciado musicalmente o protesto. Seu objetivo € o de
verificar se os alunos conseguem identificar os significados implicitos em obras
de diferentes estilos, porém com teméticas semelhantes. A autora propfe que
os adolescentes dificiimente prestam atencdo ao significado implicito nas

obras, embora a presenca da musica em suas vidas seja constante.

“Apreciagcao musical: onde esta o significado da musica?” é o texto de
Katia Renner, que, levada pela curiosidade em saber 0 que se passa ha mente
de alguém quando esta entregue a tarefa de buscar significado a audi¢do de
uma obra musical instrumental, reflete sobre a percepgéo musical e propde que
essas precepcgfes estdo bastante ligadas ao carater e sensacdes subjetivas
gue permeiam essas obras. A autora procura sugerir, em seu texto, formas de
se proporcionar momentos de apreciacdo musical, através de uma atividade

realizada com adultos.

O texto de Patricia Kebach, “Processos de interagdo social em ambiente
de educacao musical’, contribui para as reflexdes na area de musicalizacao
coletiva de adultos. A autora aborda a importancia de proporcionar interacoes
coletivas entre os sujeitos durante as atividades de apreciacdo musical, como
forma de atribuicdo de significados, realizacdo de trocas de pontos de vista,
mobilizacdo de sistemas de significacdo e, portanto, estruturacoes
progressivas em termos de desenvolvimento musical. Esse texto remete a
importancia das reflexdes em grupo nas atividades de musicalizagéo e, mais
especificamente, nas tarefas de apreciacdo musical em ambiente de educacao

musical coletiva.

Rosangela Duarte, no texto “Makunaimando e o Hino de Roraima:
contexto de criacdo/recepcao”, contribui para as reflexdes sobre a
compreensao da atividade de apreciacdo e seus multiplos significados
desencadeados em um contexto de sala de aula. A autora traz a realidade do
estado de Roraima em sua analise sobre uma atividade de apreciacao feita em
duas escolas publicas, com criancas e jovens na faixa etaria do ensino
fundamental e médio. A partir das ideias deste capitulo, o leitor tera a
oportunidade de refletir sobre o papel do professor como um “agente em

potencial que, através de sua pratica, pode transformar o fazer em sala
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de aula num espaco de criagcdo de diferentes formas de pensar o mundo’,
segundo a proposicéo da autora.

No capitulo de Esther Beyer, “A apreciagdo musical por musicos
experientes”, o leitor tera a oportunidade de verificar a importancia de se
proporcionar atividades de apreciacdo musical com musicas de varias culturas
em todos os niveis de ensino musical. A autora traz também uma investigacao
sobre a apreciagdo de musicas de diferentes culturas, realizada com
estudantes experientes na area de educagdo musical e relata que h&a algumas
diferencas entre 0s sujeitos mais e menos experientes nesta area ao
diferenciarem as propriedades de uma trama musical. Entretanto, a
interpretagcd@o sobre os significados independe do nivel de aprofundamento de
um sujeito sobre o universo musical. Para aprofundar essas diferencas ou

semelhancas, resta ao leitor mergulhar no texto da autora.

Ana Luiza Paganelli Caldas, no texto “A lingua de sinais e os sons: uma
apreciacao estética”, propde-se a refletir junto ao leitor a apreciacdo dos sons
da e pela Lingua de Sinais (LS). A autora, em seu artigo, pretende pensar o
som sob outros pontos de vista, rompendo com a ideia de um conceito centrado
na capacidade sensorial e fisica de ouvir, refletindo sobre as demais
capacidades de senti-lo, vé-lo, imagina-lo.

Finalmente, Patricia Kebach e Viviane Silveira articulam em conjunto o
texto “Apreciagdo musical e subjetivacdo”. As autoras pretendem realizar neste
texto um didlogo entre a psicanalise e a epistemologia genética procurando
explicar as relacdes entre 0 egoismo constituinte do sujeito nas atividades de
apreciacdo, do ponto de vista lacaniano, e o egocentrismo, de um ponto de
vista piagetiano, expresso nas falas dos sujeitos ao referirem-se as sensacées
provocadas por uma apreciagdo musical ativa. Portanto, a estruturacao
psiquica, predominantemente subjetiva, derivada das atividades de apreciacao

musical, € o foco deste capitulo.

Este livro € o resultado das reflexdes coletivas dos integrantes do Grupo
de Pesquisa em Educacdo Musical (GEMUS), vinculado ao programa de Pés-
Graduacdo em Educacdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS). Os textos marcam a especificidade das areas de atuacdo de cada
integrante. Esperamos poder contribuir com o leitor para aprofundar suas
préaticas, a partir das reflexdes provocadas pelas diferentes abordagens sobre

apreciacdo musical deste livro.
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1 CANTIGAS DE NINAR: FADAS E BRUXAS DE MAOS DADAS PARA
UM SONO TRANQUILO

Ana Paula Melchiors Stahlschmidt [Nota 1]
Maria Luiza Feres do Amaral [Nota 2]
Regina Finck [Nota 3]

A imagem de uma méae embalando seu bebé, ao som de um acalanto...
Quem entre nés ndo associaria tal cena a sensac¢des de bem-estar e prazer?
Talvez universalmente, a mesma remete a ideia de ternura e amor da méae pelo
seu filho. Afinal, seja na sociedade contemporanea, seja em tribos perdidas no
tempo e na distancia, encontramos, constantemente, nas cancdes de ninar
[Nota 4] um elemento importante, tanto do ponto de vista da relacdo da méae
com seu bebé, com as respectivas trocas que ali se realizam, quanto do ponto
de vista cultural, expressando os valores e a concepc¢ao de infancia construida
por cada sociedade, bem como o imaginario que a permeia, com seus

monstros, deuses, bruxas e fadas, entre outros.
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A apreciagdo musical das cantigas de ninar certamente nos remete a
sentimentos cuja origem em nossas vivéncias pode ser muito antiga. Talvez
possamos mesmo experimentar, ao escuta-las, uma certa sensacdo de
tranquilidade, fruto de lembrancas remotas de nossa propria infancia. Isso pode
ser atribuido ao fato de que, dentro do desenvolvimento normal, o bebé, neste
momento inicial de sua vida, percebe-se e percebe o mundo através do adulto
gue o toma em seus cuidados, normalmente a mée, que buscara oferecer-lhe
um ambiente com o minimo de disrupturas e o maximo de tranquilidade
possivel, garantindo ao filho, portanto, protecdo e seguranca. Os elementos
gue remetem a esse tempo inicial, ainda que ndo possam ser considerados
como memodria, ja que dizem respeito a um periodo pré-representacional,
evocam a experiéncia de unidade com a mée e, consequentemente, conforto e

seguranga.

Também tomando como referencial nossa memaoria mais recente e nos
remetendo a imagens de maes com as quais convivemos, que cantam para
seus filhos, dificilmente nos ocorrera que outros sentimentos, além dos
relacionados a ternura e ao amor, possam estar presentes. Entretanto, se
analisarmos mais atentamente as cancfes de ninar de que podemos nos
lembrar, encontraremos muitas vezes nao apenas um discurso que remete ao
carinho materno, mas também referéncias a monstros, cucas, bois e outros
seres aterrorizadores, mencionados muitas vezes como uma ameaca a crianga
gue nédo quer dormir. Segundo Florestan Fernandes (apud Jorge, 1988), esses
temas nao seriam terriveis em si, mas permitiriam, pelo acalanto folclérico, a
revelacdo de um medo de teor convencional, em que “os temas apavorantes
dos acalantos ofereciam, no fundo, mecanismos reguladores de disfarce e
manipulacédo de medo real” (op.cit., p.46). Assim, o teor sinistro de muitas letras
de cantigas de ninar se explica, pois, pela forca da palavra, “o ser do medo
pode, sendo nomeado, desaparecer” (op. cit.,, p.30). Premissa que permeia a
magia oral ou encantamento, 0s exorcismos, a técnica psicanalitica e, também,

0s acalantos.

Por outro lado, a apreciacdo musical das cantigas de ninar nos levara a
perceber que elementos agressivos e personagens aterrorizadores fazem parte
de um texto cantado ao som de melodias suaves e tranquilas, de forma a
favorecer a necessaria monotonia que permite o adormecer. Almeida (apud
Jorge, 1988) justifica 0 emprego da monotonia, que consiste na repeticao do

motivo musical sem variagdes, considerando esta essencial
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para fazer a crianca adormecer. Para o autor, a monotonia vem com a fungao
de paralisacdo do perseguidor, afastamento ou exorcismo do perigo magico,
pelo uso de algo sonoro que o representa, isto é, a crianga ndo dorme até que

aquilo que esta sendo sugerido pela letra esteja imobilizado, apaziguado.

E o que poderia parecer mais surpreendente, os monstros, bruxas e
outros seres aterrorizadores, conjugados as melodias suaves das cantigas de
ninar, normalmente sao realmente eficazes na tarefa de tranquilizar a crianga,

permitindo que o sono venha...

Jorge (1988) discute amplamente este fato, analisando as contradicfes
entre letra e musica que podemos encontrar nessas cancgdes. A autora
guestiona como o terror poderia fazer uma crianca adormecer calmamente e
tece algumas hipoteses sobre o tema, recorrendo a teoria psicanalitica. A partir
desta, analisa os fatores que estariam implicados no ato de acalentar um filho,
fazendo-o adormecer, a fungdo materna e os sentimentos mobilizados na mée
neste processo. Discute, ainda, a ambivaléncia com que o filho pode ser
percebido pela mée. Seria uma licdo do desencanto despertando o sentimento
de melancolia na mée, para quem o filho passa a ser uma sobrecarga. Além
disso, esta, mesmo amando-o, precisa separar-se do bebé para cumprir seus

afazeres, devendo, portanto, ser capaz de também suportar esta separacao.
Amor e 6dio: a ambivaléncia materna nas canc¢des de ninar

A ideia da ambivaléncia materna, ainda que possa suscitar polémicas e
discérdias, ndo € recente na psicanalise. Mesmo porque, para esta teoria,
afetos como amor e 6dio, embora percebidos como contraditérios, podem
coexistir pacificamente e, muitas vezes, mesmo ser direcionados
simultaneamente para um mesmo objeto. Tentaremos mostrar como a
ambivaléncia materna pode ser expressa nas canc¢des de ninar, permitindo a
mae, por um lado, expressar seu amor e carinho por seu filho através da
suavidade das melodias que escolhe para cantar e, por outro lado, manifestar
0S sentimentos agressivos que este lhe suscita, através dos textos destas

cancoes.

Tomemos como exemplo as tradicionais cantigas de ninar “Tutu
Maramba”, “Bicho Papao” (cantigas de ninar tradicionais) e “Acalanto” (Dorival

Caymmi):
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Tutu Maramba

Tutu Maraba

N&o venhas mais ca
Que o pai da menina

Te manda matar

Bicho papéo

Bicho papao

Sai de cima do telhado
Deixa 0 menino

Dormir sossegado

Acalanto

E tdo tarde a manha ja vem
Todos dormem a noite também
S6 eu velo por vocé, meu bem
Dorme anjo, o boi pega neném
La no céu deixam de cantar

Os anjinhos foram se deitar
Mamaezinha precisa descansar
Dorme anjo, papai foi lhe ninar
Boi, boi da cara preta

Pega este menino que tem medo de careta

Nestas cancdes, ao som de uma melodia suave, expressam-se também
sentimentos agressivos, materializados na ameacga “te manda matar” ou de que
o boi “pegue” a crianga que tem medo. Ficam claras, portanto, a ambivaléncia
e a contradicdo contidas no acalanto, fazendo a crianga adormecer ante a

ameaca.

Mas, aceitando que tal ambivaléncia realmente exista, a que poderiamos
credita-la? Os motivos para amar um bebé ndo parecem obscuros, mas quais
seriam as razbes para odia-lo? E seria esse 0dio, expressado claramente
nessas cancgdes, um elemento patoldgico, nocivo na relacdo da mae com seu

filho e na constituicdo da crianca?

Para discutirmos essas questdes, compreendendo o papel das cangdes
de ninar no desenvolvimento do bebé, podemos remeter-nos a Donald
Winnicott (1975; 1993), com suas postulagdes sobre a ambivaléncia materna e
as razodes para que esta exista, bem como aos conceitos de objeto e fenbmenos

transicionais, discutidos por este autor.
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Pediatra e psicanalista inglés, cujos trabalhos mais importantes foram,
em sua maioria, escritos entre 1950 e 1970, Winnicott contribuiu enormemente
para a formulacdo dos conceitos que embasam a psicanalise infantil. Dentro da
“British Psychoanalytical Society”, fez parte do denominado “Middle Group”
(Phillips, 1988), que se estabeleceu entre as teorias de Melanie Klein e Anna
Freud, valorizando tanto a énfase conferida ao mundo interno pela primeira,
como a importancia do ambiente destacada pela segunda. Para Winnicott,
portanto, tanto o mundo interno do bebé como o ambiente que Ihe circunda sao
considerados importantes, e levados em consideragcdo no entendimento dos
fatores que envolvem sua relagédo com as figuras parentais. Essa disposicao
em valorizar elementos diferentes, conciliando teorias, em alguns pontos até
mesmo contraditorias, talvez explique a importancia dos conceitos
“‘winnicottianos” na compreensao das fun¢des da musica na relagdo mae-bebé
e desta forma de expressdo artistica para o ser humano em geral, uma vez que
abre a possibilidade para o ndo compreendido, para o contraditério, para o
paradoxo. Mas como se daria 0 processo que faz da musica um elemento téo

importante para o ser humano?

Pensemos, inicialmente, nas primeiras relacées da mae com seu filho.
No momento inicial do seu desenvolvimento, como mencionamos
anteriormente, a criangca ndo se concebe como separada da mée e, desde que
esteja alimentada, aquecida etc., acredita que tudo é ela. Entretanto, ao longo
de seu desenvolvimento, € inevitavel que se depare com pequenas frustracoes,
por exemplo, ao chorar de fome e verificar que a méde ndo a atende
imediatamente. Quando isso acontece, a crianga percebe que existe algo “ndo
eu”, descobrindo a existéncia da mée e do ambiente que a cerca. Aos poucos,
vai, entdo, podendo se conceber como ser separado de sua genitora e do

ambiente.

Como ressaltam Davis e Wallbridge (1982, p.71), “a maturidade (...)
envolve uma aceitacdo do mundo do ‘ndo eu’ e uma relagdo com o mesmo”.
Explicando como Winnicott postulou a articulacdo necessaria entre a area de
realidade e a de fantasia, a partir desta diferenciagcdo da criangca com seu
mundo externo, esses autores mencionam a concepc¢ao de uma terceira area
de experiéncia, além das duas anteriormente citadas, caracterizada como uma
area de ilusédo, na qual, a partir da onipoténcia, o bebé pode experimentar a

sensacao de criar, conciliando elementos externos e
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7

internos. Esta area, denominada “espaco potencial’, é considerada por
Winnicott (1975) o espaco no qual pode acontecer realmente o viver criativo, e
gue, mais tarde, na vida adulta, cresce para conter varios fendmenos, cuja
compreensao nao permite uma analise exclusivamente objetiva e explicacdes
inequivocas, como a experiéncia religiosa ou a arte. Nos momentos iniciais do
desenvolvimento, esse espaco permite ao bebé também criar o que o autor
chamou objetos transicionais, mencionados pela primeira vez em 1951
(Chemama, 1995) e descrevendo o processo em que, para lidar com a
ansiedade provocada pela separacdo da mée, as criancas recorrem a
pequenos objetos, como paninhos, bichinhos de pellcia, travesseirinhos, entre
outros. Winnicott salientou, ainda, que para a crianca esses objetos ndo sao
externos, nem internos, uma vez que estdo nesta terceira area de experiéncia
e, neste momento inicial, poderiam ser considerados pré-simbalicos, pois para
a crianga ndo apenas representam a mée, mas séo percebidos como se fossem
esta. Dentre esses objetos, 0 autor coloca as cangdes que 0s pais cantam para
seus filhos, e mais especificamente, as cantigas de ninar. Tomando essas
como elementos que permitem ao bebé suportar a separagdo e a auséncia
concreta da mae, nao é dificil compreendermos a sensacdo de seguranca a
que normalmente estas nos remetem quando as escutamos posteriormente,

guer na infancia quer na vida adulta.

Enfatizando a importancia dos objetos transicionais e do espaco
transcional, também chamado espaco potencial, Winnicott frisa, ainda, que
neste ultimo é exercitada a criatividade, considerada em um sentido amplo, e
relacionada ndo apenas a experiéncia artistica, mas a possibilidade de viver de
forma realmente auténtica. As canc¢des de ninar, portanto, poderiam contribuir
em grande parte para o estabelecimento deste espaco entre a méae e seu filho

e, consequentemente, para a possibilidade de exercicio da criatividade.

Com base nos elementos até aqui mencionados, podemos pensar na
importancia da musica, e em especial das cancfes que a mée canta, para o
desenvolvimento da crianca. Permaneceria obscura, porém, a compreensao
dos motivos relacionados as letras agressivas dessas cancdes, ainda que
cantadas sobre melodias suaves, 0 que nos remete hovamente a ambivaléncia

materna.

Ao abordar esta questéao, Winnicott (1993) lembra que, por mais que uma
mae ame seu filho, ele representa alteragbes fundamentais em sua vida.

Explicando mais detalhadamente a ambivaléncia, cita dezoito
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motivos para que uma mae odeie seu bebé, entre os quais estdo a diferenca
entre sua propria concepcdo mental do filho e o que ele de fato é, as
preocupacdes que lhe traz, os perigos que representa para sua propria saude
e para seu corpo durante a gravidez, suas recusas em relacédo a ela propria,

entre outros.

Exemplificando os sentimentos agressivos que envolvem a relacdo da
mae com seu filho, encontramos néo apenas as canc¢des de ninar, mas outras
tantas manifestagdes. Quem ja ndo viu, por exemplo, uma mae morder seu
bebé, dizendo no tom mais carinhoso frases como minha pestinha? E evidente
gue o conteudo discursivo dessas expressfes nada teria de amoroso, mas a
entonagdo com que sao enunciadas, assim como a suavidade das melodias
em que sdo envolvidos os textos, muitas vezes agressivos, das cancdes de
ninar, tornam estas expressdes, a0 mesmo tempo, manifestacdes de carinho e
de &dio, e abrem a possibilidade de expressédo concomitante de afetos como o

amor e a raiva que o bebé provoca em seus pais.

Exemplificando os elementos discutidos, temos a cancédo “Dorme em

paz”.
Dorme em paz

Paulo Tatit e Luiz Tatit

SO a noite satisfaz

Fim do dia, que alegria

E bom demais.

Vé se dorme em paz

Vem a noite, devagar

Pelo menos deixa o sono te levar

Até despertar

Vocé levanta todo o dia detonando

N&o d& trégua um sé minuto
Simplesmente

Vai dizendo que é o chefe do seu bando

E que é heroi da nossa gente

Pra nos salvar vocé nem pensa

Vem e arrasa

Hoje de tarde cé acabou com a nossa casa
Ainda disse que a missdo nao ta completa
E s6 parou porque quebrou a bicicleta
Dorme logo

Dorme em paz
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Da um tempo

Que amanha, eu sei
Tem mais

Santo Deus!

Que gas!

Nesse texto, chama a aten¢éo algo que poderiamos entender como um
elemento novo além da agressividade da letra, ou seja, a queixa explicita de
que o bebé “acabou com a nossa casa”, referindo-se ao menino agitado que
nao para e tumultua o ambiente doméstico. Da mesma forma, essa musica,
composta recentemente, possui um andamento mais acelerado do que o
normalmente empregado em cancdes de ninar. Diferente da tradicdo envolvida
nestas ultimas e, ao contrario do esperado, quem canta nao é uma mulher, uma
mae, mas um homem, um pai. Como outro exemplo deste novo modo de
acalentar um filho, sendo colocada nesta fungcéo, que poderiamos considerar
uma funcdo materna, um homem, provavelmente o pai da crianga, temos

também a cancao “Pro neném nanar”.
Pro neném nanar
(Paulo e Zé Tatit)
O que um pai pode fazer
Pro nené nanar
O que é que um pai pode fazer
No meio da noite

Pro nené nanar

Venha cé no colo
Pequenina tdo manhosa

Que eu canto a velha bossa nova

Que o papai pode fazer

Pro nené nanar

O que é que um pai pode fazer

No meio da noite pro nené nanar
Agora esta sequinha

Mamou toda a camomila

So falta uma voltinha até a esquina
O que mais posso fazer

Pro nené nanar
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O que um pai pode fazer

No meio da noite pro nené nanar

Ouca essas cancgoes

Da tua fita de ninar

Ela foi feita pra dancar

O que um pai pode fazer pro nené nanar

Assumindo outras fungdes: o papel do pai na canc¢éo de ninar

Considerando a incluséo do pai nesta funcéo de acalanto, que diferencas
poderiamos observar em relacdo as cangdes originais? Haveria modificacdes
nas letras ou melodias cantadas por um pai para fazer seu filho adormecer,
como observamos na cancao anterior? Dito de outra forma, poderiamos
esperar diferencas entre os sentimentos provocados pelo bebé em seu pai ou

em sua mae?

Para responder a essas questdes, temos que recorrer novamente aos
personagens que compdem a cancdo infantil: cucas, monstros, deuses e
demdnios. Que papéis desempenhariam esses personagens no imaginario da
mae e de seu filho? Sendo assim, é importante mencionar Florestan Fernandes
apud Jorge (1988). Para ele o medo gerado por esses seres nao provém, direta
ou indiretamente, dos temas abordados nas cantigas de ninar. Com frequéncia,
a crianga tem medo do escuro ou da soliddo. Ela encontra no acalanto e nas
cantigas de ninar, gracas as rela¢cdes com os adultos, uma espécie de conforto,
de seguranca e de protecdo, que a amparam no ajustamento a essa delicada
fase da rotina diaria, do que o autor conclui que a interacdo humana constitui o

principal fator psicodindmico do controle do medo.

Ao analisar as funcfes dos personagens aterrorizantes e miticos, Jorge
(1988) situa-os como terceiros na relacdo na qual inicialmente existem dois:
uma mae e seu bebé. A autora ressalta, a partir de Lacan, a importancia desse
terceiro, apds o estabelecimento de um olhar da mée sobre o seu filho, o que
Winnicott (1975), sob outro enfoque, também marca como importante, uma vez
gue é através deste olhar que o bebé pode passar a ter alguma percepcéao de
si. Ou seja, se o olhar da mae espelha seu afeto, o bebé pode perceber-se
como desejado, querido. Do ponto de vista do bebé, entretanto, neste
momento, mae e bebé sdo percebidos como um. Em que momento haveria
dois, entdo? Ogden (1996) aborda bem esse processo ao relatar que, uma vez

gue mée e
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bebé inicialmente sdo vistos como um do ponto de vista do bebé, sé existirdo
dois a partir da inclusdo de um terceiro, que marque para o bebé a diferenca
entre ele e o ambiente, que poderiamos pensar como um além mae bebé,
representado normalmente pelo pai, cuja funcéo seria justamente intervir na

relagdo da mae com seu filho, representando um corte nesta relacgéo.

A funcdo paterna, nas cancbes de ninar, portanto, € normalmente
representada pelos seres que vém separar a mae do bebé: o boi que vem
pegar, a cuca, o bicho-papao ou mesmo o trabalho da mée, que vai para a roca.
Podemos pensar, entretanto, que no momento em que € 0 pai quem canta
essas cancodes, sua funcdo de interdicdo entre a mée e o filho aparece no
proprio ato de acalenta-lo, ainda que neste momento esteja exercendo 0s
cuidados que caracterizam a fungdo materna. Poderiamos supor, assim, que

neste momento o pai conjuga, em seus atos, fungdo materna e paterna?

Muitas dessas perguntas permanecem sem resposta, abrindo espaco
para questionarmos e repensarmos o tao rico universo que compde as cangoes
de ninar. Dessa forma, fazendo-se uma analise das cantigas de ninar
folcléricas, bem como de outras mais atuais, observa-se que o contetdo das
letras mudou. Antes, era o embalar da mée aconchegando o filho em seu colo
que fazia a crianca dormir. Hoje, na propria letra das cancdes, ndo ha
subterfugios. Fala-se abertamente sobre as complicacbes de se ter uma
crianca em casa. Além disso, percebe-se, nessas canc¢des, as mudancas
sociais assumidas pela figura paterna. E o caso do pai perguntando-se “o que
pode fazer para o nené nanar” ou, saindo para dar “uma voltinha até a esquina”
na esperanca de adormecé-lo. Fica evidente, também, que as cancdes de
ninar, modernas ou ndo, continuam sendo importantes nos lacos do bebé com
seus pais, suas funcdes na constituicdo da crianca como sujeite, e seu
significado para o desenvolvimento de sua criatividade, bem como na

transmissao de valores culturais.

Apreciacéo de cancdes de ninar: as contradicdes do ponto de vista

de um grupo de alunos

A partir de colocacbes feitas sobre as contradicbes presentes nas
cancgles de ninar e da discussdo de conceito: como ambivaléncia, fungdes
materna e paterna e outros aspectos da relacéo pais/bebé, foi solicitado a um
grupo de alunos de um seminario do PPG-EDU/UFRGS que analisasse a
cancdo “Dorme” (Arnaldo Antunes) interpretada por Arnaldo Antunes e Zaba

Moreau.
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Dorme

(Arnaldo Antunes)
Para-raio, dorme

Temporal, dorme

Vaga-lume, dorme

Abajur, dorme

Ambulancia, dorme

Camburdo, dorme

Travesseiro, dorme

Meu amor, dorme

Luiz Gonzaga, dorme
Sentinela, dorme

General, dorme

Caravela, dorme

Carnaval, dorme

Candelaria, dorme

Candomblé, dorme

Cambalhota, dorme

Bambolé, dorme

Pensamento, dorme
Os alunos identificaram as seguintes contradigdes:

- voz masculina, com registro grave, diferente do que normalmente se

espera na execucao de uma canc¢ao de ninar;

- palavras usadas na letra evocando elementos assustadores, como, por
exemplo, temporal, camburéo, sol e carnaval, contraditorios a expectativa da

tranquilidade e convite ao sono;

- frase musical mondétona e repetitiva, induzindo ao sono, em contraste
com o0s conteudos do texto. Voz grave em movimento descendente

contrastando com a suavidade da voz feminina;
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- as primeiras palavras dos versos caracterizam-se como substantivos,
havendo troca destes para cada nova frase. A contradicdo aparece na
sequéncia com o emprego do verbo, no caso, dormir, sendo que este se repete

do inicio ao fim, no modo imperativo;
- 0S versos da cancdao sao caracterizados em diferentes categorias:
1. tatil;
2. visual;
3. auditivo;
4. abstrato;
5. espiritual;
6. poder;
7. coletivo;
8. religioso;
9. brincadeira;
10. abstrato;
11. relaxamento;
- h& contradicdo quanto ao significado nas seguintes palavras da letra:
1. para-raio - protege do temporal.
2. ambulancia salva - camburédo prende.
3. sentinela - cargo inferior ao do general.
4. candelaria Igreja - candomblé ritual.
5. cambalhota - movimento circular diferente do realizado pelo bambolé.
6. pensamento razao - sensacdo emocao.
Considerac0es finais

As andlises dos alunos apontam para a presenca das ambiguidades e
contradicbes, discutidas pelos autores e anteriormente mencionadas, entre
texto e melodia nas cancfes de ninar, evocando também a presenca dos

elementos agressivos descritos por estes autores.

Por outro lado, fica evidente, também, a eficiéncia dessas canc¢des em
sua funcdo de favorecer o ambiente propicio ao sono, permitindo
simultaneamente a expressao dos sentimentos de ambivaléncia dos pais, em

relacéo ao bebé.
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Tais consideracdes tornam-se relevantes quando nos deparamos, em
diversos segmentos do contexto cultural e educacional brasileiro, com
preocupacdes quanto aos efeitos das cancgbes infantis e seus conteudos,
considerados eventualmente por pais e profissionais como agressivos e,
portanto, inadequados ao universo infantil. Com frequéncia nos deparamos
com esta questao, trazida por pais e professores: as letras das cang¢des infantis,
ao evocar seres aterrorizadores e ac¢des agressivas, ndo poderiam estimular a

violéncia?

Diante de um contexto em que a violéncia torna-se uma das principais
preocupacdes de pais e professores, surgem adaptacdes visando a uma
suavizagao dos elementos considerados agressivos, e o “Atirei o pau no gato”,
por exemplo, ganha versées com o texto modificado para “Nao atire o pau no
gato, por que isso ndo se faz, o gatinho € seu amigo, ndo devemos maltratar

0S animais”.

Ao mesmo tempo, circulam na internet textos diversos,
responsabilizando as letras agressivas pela condicdo econbmica e a
desigualdade social presentes no pais, alertando para o risco de sua

reproducao pelas criangas.

Sobre isso, € preciso salientar, em primeiro lugar, que o conteudo das
cancdes, entendido como agressivo, ndo é privilégio do imaginario infantil
brasileiro. Como lembra Winnicott (1993, p.352), uma das cancdes, na lingua
inglesa, mais conhecidas e antigas, diz, em sua traduc&o: “Balance o bebé, no
topo da arvore, quando o vento soprar o berco vai balancar, quando o galho

quebrar, o bergo caira, e o bebé vai cair, com bergo e tudo”.

Como podemos observar, ndo ocorre um incremento da violéncia
doméstica ou da incidéncia de maus-tratos em familias, cujas cancdes estao
presentes. Ao contrario, o ato de cantar para o bebé permite um fortalecimento
dos lacos entre este e seus cuidadores, especialmente se considerarmos a

a3 ”»

similaridade entre a musica e o “manhés”, modo de falar utilizado por adultos
em posicdo materna na comunicacdo com o0s bebés (Stahlschmidt, 2002).
Muito antes de um estimulo a violéncia, as canc¢des de ninar representam, para
uma mae que as canta para seu bebé, uma forma de inseri-lo na cultura e nos
significantes que comp&em a historia familiar, uma vez que a escolha do que
cantar remete, em grande parte dos casos, as proprias vivéncias de quem

canta.

Por outro lado, como podemos perceber diante dos aspectos
mencionados pelos autores que abordam o tema, bem como na analise
realizada pelos alunos frente a audicdo de uma cangdo de ninar
contemporanea, a apreciacdo musical ndo se da baseada unicamente no texto.
Letra e masica devem ser analisadas conjuntamente, o que leva o grupo de

alunos men-
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cionado neste trabalho a ressaltar, apesar dos elementos percebidos como
contraditorios, o prazer proporcionado na audigao.

O “Boi da cara preta”, assim como o personagem de “Atirei o pau no
gato”, sdo, antes de seres ameagadores ou ameagados, parte importante do
universo infantil e do folclore brasileiro. Antes do terror e da violéncia, trazem,
portanto, o contexto cultural de que fazem parte. Mais importante do que a
preocupacdo com o conteudo das cangdes, portanto, é o estimulo ao contato
com a musica que pais e professores podem proporcionar aos bebés e criancas
pequenas através do canto. Nesse contexto em que, assim como no sonho e
no inconsciente, contradicAo e ambivaléncia sdo esperadas e mesmo
necessarias, cucas, monstros, deuses, bruxas e fadas, seres protetores e seres
aterrorizadores, podem estar de maos dadas, permitindo a crianca lidar com
suas ansiedades, transformadas em medo através da canalizacdo para um
personagem e, a0 mesmo tempo, tomar contato com o rico imaginario de que
fazem parte e que, geracdo apos geracdo, compde histérias e cancdes

presentes na cultura brasileira.
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2 APRECIACAO MUSICAL: CONCEITO E PRATICA NA EDUCACAO
INFANTIL

Kelly Stifft [Notal]

E proposicdo compartilhada entre professores de musica e tedricos da
area que o curriculo de musica deve incluir atividades de execucdao, criacdo e
apreciacao. Este tripé pode ser encontrado, por exemplo, no modelo (T)EC(L)A
de Swanwick onde execucdo, composicdo e apreciacdo consistem nos
parametros ou atividades indispensaveis para o0 desenvolvimento dos
conhecimentos musicais, sendo a técnica e a literatura elementos
complementares neste processo (Swanwick apud Hentschke, 1996, p. 13).
Segundo esse autor, uma vivéncia musical pode dar-se em trés grandes
dimensdes. Na dimensdo material, a atencéo esta voltada para as qualidades
do som em si, para a forma pela qual os sons sdo manipulados; na dimensao
expressdo, a atencdo volta-se para 0s aspectos expressivos da musica, seu
carater alegre ou triste, leve, denso etc.; na terceira dimensao, chamada forma,
a atencao volta-se para a organizacdo dos sons no tempo, para as relacdes
entre 0s gestos musicais, para a estrutura da musica - frases, periodos, partes
(Hentschke; Del Ben, 2003, p. 179).

Frega (1997) também inclui, em seu modelo curricular, atividades de
audicdo, além de outras, como canto, percussdo corporal, movimento e
atividade instrumental considerando-as situacdes de aprendizagem em que
serao desenvolvidas habilidades especificas como escutar a musica, cantar e
emitir a voz corretamente, ter destreza na execucao de instrumentos musicais

e habitos de trabalho em conjunto. Brito, por sua
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vez, citando Ferraz, (2003, p.57) considera o fazer musical “o contato entre a
realizacdo acustica de um enunciado musical e seu receptor, seja este alguém
que cante, componha, dance ou simplesmente ouga”. Assim, vemos que
diferentes autores incluem esse aspecto da experiéncia musical em suas
abordagens de ensino e, mesmo utilizando termos diferentes entre si, como
audicdo, escuta musical ou ouvir musical, podemos perceber que se tratam de

reflexdes sobre apreciacao.

Apesar dessas e outras propostas curriculares que buscam uma
experiéncia musical ampla, a pratica apresenta ainda certa defasagem, e o
equilibrio entre estas trés grandes dimensdes da experiéncia musical, a saber,
execugdo, criacdo e apreciagdo [Nota 2], ndo & a realidade em todos os
espacos de educacdo musical. Escolas mais tradicionais, por exemplo,
enfatizam a execuc¢do ou performance, o que € visto na valorizacédo de grupos
instrumentais ou vocais e na relevancia conferida aos recitais. Os cursos
alternativos de mdusica, em suas propostas arrojadas, frequentemente
valorizam a criagdo, contrapondo-se radicalmente ao modelo tradicional. O
problema desta pratica é que, algumas vezes, ela consiste apenas em um
espaco de expressao de emocdes e ideias através da musica, aproximando-se

da tendéncia do maturacionismo (Beyer, 2000, p.45).

Considerando-se a triade execucdo, criacdo e apreciacdo como
principais modos de interacdo com a musica, a apreciacao talvez encontre
menor espaco nas praticas atuais. Possivelmente a causa desta utilizagédo
menos expressiva da apreciacdo (falando em termos quantitativos) seja pelo
fato de que seu produto € menos visivel em relacao a execucéo e a criacao, ou
talvez a causa esteja na caréncia de definicdo do que é a apreciacdo. Desta
forma este capitulo se propde a revisar alguns trabalhos cujo tema € apreciacao
bem como refletir sobre a apreciacéo na educacao infantil (bebés até criancas
de seis anos).

A apreciacao, segundo Larousse, € o ato de apreciar; estima, avaliacao;
julgamento, observacédo. Consiste entdo em uma atividade de base, de

reflexdo, de atribuicdo de significados a musica e a pratica musical.
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Brito (2003, p. 187) vem falar a respeito de apreciagcdo, ou escuta sonora e
musical, dizendo que “faz parte do processo de formacado de seres humanos
sensiveis e reflexivos, capazes de perceber, sentir, relacionar, pensar,
comunicar-se”. Bastiao (2004, p. 1115) utiliza o termo “audicdo musical ativa”
dizendo ser este o termo mais frequentemente empregado para referir “a uma
escuta mais consciente da musica, considerando, sobretudo, o envolvimento
efetivo e inventivo do aluno nas diversas maneiras de perceber e reagir a

musica escutada”.

A referida autora reflete também sobre uma forma mais aprofundada de
se trabalhar com apreciacdo. Para Bastido a apreciacdo musical pode ser bem
mais abrangente e significativa, se além de desenvolvermos o senso critico e
analitico do aluno, possibilitemos que o0 mesmo também responda & musica de
formas diferenciadas, com aquilo que pensa, sente e vivéncia na sua
experiéncia pessoal com a musica. Esta € uma contribuicdo importante para a
educacdo musical, na medida em que amplia o olhar do educador para o
planejamento de atividades de apreciacdo de modo que ele possa focar tanto
0 senso critico (estético) e analitico (forma, tonalidade, estilo, etc.), quanto os
aspectos de significacdo pessoal (pensamentos, sentimentos, vivéncias) a

partir da obra apreciada.

No entanto, ao revisarmos propostas de apreciacdo musical, podemos
observar que, frequentemente, elas ndo se apresentam tdo amplas quanto a
proposta de Bastido. De modo geral, prioriza-se apenas um dos aspectos, 0
critico, o analitico ou o pessoal. Segundo Schroeder e Schroeder (2004, p.996),
as propostas de apreciacdo estdo calcadas em duas concepg¢bes, ou dois
modos de olhar a masica. O olhar de dentro que € mais analitico e preconiza a
producdo, a técnica, o fazer musical e o olhar de fora, que descreve as
condi¢cdes em que a obra foi feita, seu contexto, abrangendo curiosidades e
fatos historicos e geopoliticos sobre a obra. Para os referidos autores, como
para Bastido, a apropriacdo da musica s6 é possivel quando ela passa a fazer
sentido. Assim, sua proposta de apreciacdo musical considera os sentidos
contextuais (informativos), técnicos (gramaticais), mas principalmente os
sentidos estéticos, aquilo que torna a arte diferenciada das demais producdes
culturais (Schroeder; Schroeder, 2004, p.996). Embora os autores utilizem
termos diferentes, podemos observar uma correspondéncia entre o aspecto
critico e o sentido contextual, entre o aspecto analitico e o sentido técnico e,
finalmente, entre o aspecto pessoal e o sentido estético.
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Lazzarin (1999, p.78), citando Meyer, aponta dois tipos de significado
musical, assemelhando-se aos dois modos de olhar a musica citados por
Schroeder e Schroeder. Ha o significado designativo que “refere-se a algo
diferente do estimulo em espécie” e o significado agregado que corresponde

ao estimulo proposto.

Mas o que é apreciacdo como processo de construcdo do conhecimento
musical? Bamberger (1994, p. 131) considera que ouvir musica € um processo
instantaneo de resolucdo de um problema perceptual, ou seja, um processo
ativo de dar sentido a algo. Para a autora, ouvir de um modo novo, diferente, é
uma forma de enriquecer a compreensao musical. Ouvir € uma atividade tanto
criativa como receptiva entre a musica (matéria) e o ouvinte, que é quem
significa e personaliza a matéria musical (op. cit. p. 133). Santos, citando
Delalande, reafirma esta ideia da dinamica na audicdo musical (m&o dupla)
quando diz que “a musica € um conjunto de condutas de produgao e recepgao
convergindo em um objeto onde condutas e objeto se determinam

conjuntamente” (Santos, 2004, p.342), ou seja:

no caso da produgcdo, ao mesmo tempo em que 0 compositor
da forma ao objeto, ele também regulariza sua conduta sobre
0 objeto que esta sendo feito. E, do ponto de vista da recepcao,
pode-se dizer que a escuta se conforma a musica, sem davida,
mas, em contrapartida, ela compde o objeto a sua maneira.

Atividades de apreciacdo podem ser realizadas até mesmo antes do
nascimento. De Casper (Klaus; Klaus, 1989, p.59) mostrou, através de
diferentes experimentos, que recém-nascidos reconhecem musicas ou
historias que lhes foram contadas repetidamente antes do nascimento. Neste
capitulo, no entanto, vamos abordar a apreciacdo apdés 0 nascimento
procurando refletir sobre a construcdo do conhecimento nesta area, em

diferentes etapas da infancia.

Realizamos um estudo de observacéao de diferentes grupos de educacao
infantil, a saber: Grupo A (bebés entre um e seis meses), Grupo B (bebés entre
18 e 24 meses), Grupo C (criangas entre dois e quatro anos), Grupo D (criancas
entre quatro e seis anos), Grupo E (criancas entre cinco e seis anos com ampla
estimulacdo musical). Os bebés dos grupos A e B foram observados a partir de
fitas de video coletadas durante aulas do programa Mdusica para Bebés
(UFRGS/IA/Extensdao em Musica).
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As criangas dos grupos C e D foram observadas em suas respectivas aulas de
musica em uma escola regular privada de Porto Alegre. O grupo E é formado
por alunos de uma escola de musica de Porto Alegre que tém experiéncias
musicais formais (em grupos de estimulacdo) desde bebés e, atualmente,
iniciam o aprendizado de um instrumento especifico, além de ter aulas de

musicalizacdo e de musica em suas escolas de educacao infantil.

Esses diferentes grupos participaram de uma atividade de apreciacao da
musica “Tenho uma boneca”, tradicional da Argentina, encontrada no CD
Felices Juegos, com duracdo de 2’45”. Cada grupo foi observado respeitando
as caracteristicas da idade. Dessa forma, nos bebés dos grupos A e B focaram-
se os diferentes movimentos, olhares, respostas corporais; nas criangas entre
dois e seis anos buscou-se, nas falas sobre a musica, os dados para a
pesquisa. Partimos da premissa de que a construgédo do conhecimento musical
através da apreciacdo esta diretamente ligada a dois fatores: desenvolvimento

geral da crianca e suas vivéncias musicais especificas.

Nos grupos A e B, a proposta foi ouvir a muasica e observar os
movimentos de balBes coloridos em um grande plastico transparente que era
balancado sobre as criangas. Pudemos verificar que os bebés entre um e seis
meses evidenciaram uma postura de inatividade alerta ou de atividade alerta.
Esses termos foram criados por Wolff e Prechtl (apud Klaus; Klaus, 1989, p.
18), os quais descreveram seis estados de sono e vigilia no bebé, segundo
caracteristicas tipicas observadas nos mesmos. No estado de inatividade
alerta, os bebés se movem muito pouco, mantém um olhar fixo, e canalizam
toda sua energia para ouvir. Ja no estado de atividade alerta, os bebés se
movimentam com frequéncia, fazem vocaliza¢des, ha movimentos de olhos, de
pernas e bracos, corpo e face. Durante a audicdo pudemos observar alguns
bebés caracterizando o estado de inatividade alerta, permanecendo quase
imoveis, com os olhos fixos no plastico com bal6es, com uma expressao facial
de concentracdo parecendo desejar absorver todas as informaces do mundo
externo. Outros bebés revelaram um estado de atividade alerta com constantes
movimentos de bracos e pernas, a cabeca e os olhos buscando ativamente
captar informacoes.

No grupo B, com bebés de 18 a 24 meses, houve uma modificagdo nas
acOes. Alguns dos bebés desse grupo ja haviam participado desta atividade
anteriormente quando eram menores. Os bebés do grupo B espontaneamente

levantaram-se e passaram a balancar o plastico com balbes
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imitando os adultos. Sua apreciacao apresentou caracteristicas de autonomia,
de jogo imitativo, de corporalidade.

Ap0ds ouvir a musica “Tenho uma boneca” perguntei as criangas de dois
a quatro anos (Grupo C) o que elas gostariam de dizer sobre a muasica. Entado
elas verbalizaram as seguintes frases:

- Tem um Power Ranger.

- Tem um lobo.

- A masica é legal.

- Eu gostei de deitar.

- Eu gostei daquilo que tava pingando.

- Eu gostei do barulho que faz pimpimpim.
- Por que néo ta terminando?

(Depoimentos das criangas)

Vemos nessas falas que as criancas, algumas vezes, se reportam a
elementos extramusicais como um Power Ranger ou um Lobo, ou verbalizam
situacdes do seu contexto como ouvir a musica deitado, ou mesmo sua
inquietacdo pela demora da musica. Tal reacdo foi descrita por mim em
trabalhos anteriores (Stifft; Beyer 2004; 2005), em que aponto que as criangas,
ao ouvirem uma cancéo de ninar, referem-se a aspectos da propria imaginacao,
a funcdo da musica, a sentimentos, lembrancas e desejos pessoais, a sua
impressdo da musica e a situacdes significativas do seu contexto evocadas
pela audicdo. Para esta analise, ainda é importante observarmos que, ao falar
de determinados sons apreciados, estas criancas também utilizam elementos
extramusicais, mencionando um determinado som como “aquilo que tava

pingando” ou “o barulho que faz pimpimpim”.

As criancas de quatro a seis (Grupo D) também se expressaram

verbalmente apés a audicdo da musica:

- Parece de dormir.
- Eu adorei a musica. Ela é de bebé, né?
- N&o gostei!
- Eu acho que tinha metalofone.
- Eu gostei dos pinguinhos, dos pinguinhos que batiam...
- Eu achei a muasica bem educativa. Porque ela tem a ver com
educacao.
- Eu achei que ela ensina a crianga a escutar melhor as
musicas.
(Depoimentos das criangas)
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Suas falas revelam ideias semelhantes as das criancas do Grupo C, com
elementos extramusicais como os “pinguinhos que batiam”, porém, com mais
expressdo de opinido sobre a obra e busca de contextualizacdo (parece de
dormir; € de bebé). Apenas uma crian¢ga mencionou um instrumento musical

ouvido durante a apreciacédo, o metalofone.

Neste momento, podemos inferir que a hipbétese de que a construcao do
conhecimento musical através da apreciacéo, parece estar diretamente ligada
ao desenvolvimento geral da crianga esta correta, pois pudemos verificar que
as respostas das criangcas se modificam conforme a idade, tornando-se mais
complexas e vinculadas com a obra apreciada na medida em que a idade

aumenta.

A andlise das respostas do grupo E, por sua vez, vem confirmar a
hiptese de que, além da idade, as vivéncias musicais especificas da crianca
sdo um fator relevante para o desenvolvimento nesta area. Este ultimo grupo
observado mostrou-se muito mais voltado para os elementos musicais, mais
especificamente para os instrumentos percebidos na obra, sem desconsiderar
a opinido pessoal e a contextualizacdo da obra. Suas falas:

- E de xilofone, eu acho que tem flauta no final.

- Eu ouvi um piano, acho que é s6 isso.

- Eu acho que tem um piano, um pianinho bem fraquinho e um
sino.

- Ela era bonita, parecia que estavam tocando flautas.

- Me parece xilofone.

- Eu imaginei um bebé engatinhando no quarto dele.

(Depoimentos das criangas)

Nem todas as respostas estdo corretas quanto aos instrumentos
utilizados na obra, porém nosso interesse neste momento esta no fato de que
essas criangas utilizaram termos da mdusica para falar sobre a musica,
revelando que ja possuem alguns subsidios para expressarem-se nesta area
sem necessitar de recursos figurativos como o0s pinguinhos ou barulhos
utilizados pelas criancas dos grupos C e D, as quais tiveram menor estimulacao

musical especifica.

Este dltimo grupo (E) participou ainda de outra proposta de apreciacao.
Nesse segundo momento propusemos uma cancgao para ser apreciada.
Escolhemos a musica “Ciranda”, de Sandra Peres e Zé Tatit, do CD Cancdes

de Brincar, da Palavra Cantada, com duracao de 3'44”. As
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criancas participaram de diferentes modalidades de apreciacdo. Inicialmente
ouviram a musica deitados, em seguida dancaram, acompanharam a musica
com instrumentos de percusséo, fizeram desenhos individuais e verbalizaram

suas impressdes sobre a can¢do no grupo.

No momento do registro grafico, as criancas ficaram numa disposicao
em que nao podiam ver os demais desenhos, para assegurar que hao
houvesse influéncia entre os registros. Todos os desenhos coletados
apresentaram o0s instrumentos utilizados para acompanhar a cancéo,
evidenciando o interesse destes alunos pelos elementos musicais. Mesmo
tendo uma letra como primeiro plano (tratava-se de uma canc¢ao), eles voltaram

suas atencdes para a parte instrumental.

As falas também estédo relacionadas ao aspecto instrumental da cancéo
e incluem ao mesmo tempo algumas ideias do texto ou impressdes pessoais
sobre a musica:

- Tem flauta, uma mulher cantando, pandeiro, piano, chocalho.
- Violino, piano, flauta, violdo e a cantora, eu acho que tem isso.
Uma escola com alunos e que ta cantando uma musica. Ela ta
num sol, do lado de fora.

- Cantando que tem gente pegando os brinquedos dela, dele.
- E uma cantora e ela t4 tocando piano, tinha um sol dentro, na
masica, o palco.

- Uma mulher cantando com uma voz fina sobre emprestar os
brinquedos

(Depoimentos das criancas)

Concluimos retomando a ideia de Bamberger, concordando que as
criancas que participaram desta proposta de apreciacdo buscaram ativamente
dar sentido a musica apreciada. Vimos neste estudo que a medida que as
vivéncias musicais sdo ampliadas, o sentido atribuido a mdusica torna-se
também mais musical. As ideias aqui trabalhadas propem-se, dessa forma, a
estimular as vivéncias musicais para bebés e criangcas pequenas, pois isso €,
como argumenta Bamberger, “‘uma forma de enriquecer a compreensao

musical’.

As escolas de educacdo musical infantil devem estar atentas para essa
guestao, oportunizando que mesmo as criangas bem pequenas possam ouvir
musica e agir sobre ela de diferentes maneiras: dangando, ouvindo deitadas
com os olhos fechados, fazendo comentarios pessoais sobre a musica,
participando de exercicios que trabalhem a forma ou o carater ou a tonalidade

ou outros elementos em evidéncia na obra apreciada,



P. 35

desenhando sobre a musica, com a musica... Uma mesma obra musical pode
ser trabalhada em véarios momentos, privilegiando em cada momento um

aspecto da apreciacgao.

A apreciagdo permitir4 as criangas construirem esquemas mentais que
possibilitem novas producfes sonoras, ou seja, organizacdes posteriores sobre
forma, timbres, ritmos, intensidades e variacbes na dinamica para obter
determinados resultados em execucdes ou criagbes, como terminar uma
criagao, etc. A apreciacao €, como dito anteriormente, uma atividade de base,
gue, além de ser em si mesma uma dimenséao da experiéncia musical, abrange

a funcdo de complemento das demais experiéncias (execuc¢ao e criacao).
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3 APRECIA(;AO MUSICAL ATRAVES DO GESTO CORPORAL
Marcia Cristina Pires Rodrigues [Nota 1]

E comum, nas aulas de musica, que os educadores utilizem como
recurso pedagdgico o gesto, 0 movimento corporal para trabalharem com seus
alunos alguns fatores relevantes para a constru¢do do conhecimento musical,

sendo o gesto corporal umas das formas de vivenciarmos a musica.

Ao apreciarmos uma musica, ao reproduzirmos uma obra, ao criarmos
acordes, estamos envolvidos pelo movimento. Todo o controle neuromuscular
necessario para executarmos satisfatoriamente qualquer instrumento musical
ou cantarmos uma cancdo esta ligado ao conhecimento do movimento
especifico da acéo realizada. Esse mesmo conhecimento € buscado pela
danca em cada gesto expressivo, 0 COrpo em acao poetica traduzindo, através
da sincronia entre musica e movimento, todo o potencial expressivo destas

duas artes complementares.

Qual a relacao estabelecida entre a masica e a danca? Como a danca
pode contribuir para as aprendizagens em musica? Como podemos apreciar

uma obra musical através do gesto expressivo?

Este texto tem por intencao refletir sobre essas questdes, procurando
contribuir para o trabalho dos educadores, tanto da musica como da danca,

trazendo uma forma diferente de apreciacdo musical.

Estabelecer uma relacdo entre estas duas artes, procurando perceber

suas significacdes, € extremamente complexo, pois cabe o amparo de
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leituras de varias areas do conhecimento, como a filosofia, a antropologia, a
linguistica e a semiologia. Na verdade, o que nos importa no momento é a
inegavel ligacéo entre a musica e a danca e a relevancia de um trabalho que

as envolva, explorando os beneficios caracteristicos de cada uma delas.
Musica e danca: artes afins?

Pelas palavras de Dionisia Nanni, podemos pensar no corpo como um
instrumento musical, ndo sé pela voz, mas também pela manifestacéo do ritmo
através do movimento corporal: “a danga € o impulso vital do movimento
biologico, é uma necessidade intrinseca do ser humano de manifestar ritmo, de
comunicar-se com seus semelhantes através do fisico, do mental e do
emocional” (1995, p. 132). Todo o corpo envolvido pela musicalidade do gesto,

traduzindo a reconstrucdo dessa necessidade intrinseca que € o0 movimento.

De acordo com Feist, no livro “Pequena viagem pelo mundo da arte”
(2003), ha quem diga que a danca € a arte mais antiga do mundo. Apesar deste
fato ndo ter sido comprovado, as pinturas pré-historicas encontradas na
caverna de Lascaux instigam nossa imaginacdo. Se havia danca, havia
também, mesmo que intrinseco, algum ritmo? O que pode ter surgido primeiro,
0 gesto instigado pela musicalidade do corpo, ou os sons da natureza que

produziram o impulso para o movimento?

O movimento, muitas vezes, € provocado pela musica, ambos
caminhando juntos, um completando o outro. Dancar sem musica nao libera os
estimulos espontaneos e ouvir uma musica e ndo se movimentar € quase
impossivel, pois as ligacdes das raizes dos nervos auditivos estao largamente
espalhadas pelo nosso corpo e sdo mais longas que quaisquer outros nervos.
Entretanto, podemos nos questionar: a danga acontece com a mauasica, pela

musica ou, ainda, apesar da musica?

Sim, a danca pode acontecer apesar da musica, mas estes gestos
expressivos acontecerdao por uma musicalidade prépria, provocada por ritmos
espontaneos, corporais, referentes a quem esta executando. Portanto, ndo so
a musica incita o movimento, como também, o movimento podera produzir a

sua musica.

Susanne Langer, em seu livro “Filosofia em nova chave” (1989), expde

a crencga no poder dos efeitos da musica sobre o fisico. Na verdade,
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nao ha nenhum registro auténtico sobre o assunto, o que se sabe é que a
musica é capaz de alterar o ritmo da pulsacao e da respiracao, facilitando ou
perturbando a concentracdo, excitando ou relaxando o organismo enquanto
durar o estimulo. Além disso, provoca impulsos de cantar, tamborilar, ajustar o

passo ao ritmo musical.

Quando observamos as relagcfes existentes entre a musica e a danca,
além de constatarmos uma forte ligacdo, ndo podemos negar também que

estas artes apresentam contribuicdes matuas em seu processo de ensino.

Para analisarmos o envolvimento entre a musica e a danca é importante
conhecermos o0s possiveis significados vinculados atribuidos a elas.
Primeiramente, tanto a masica quanto a danc¢a sdo intraduziveis em palavras,
pois assim, certamente estariamos reduzindo suas dimensdes. Em relagcéo a
musica, Langer (op.cit.) coloca que esta possui uma ambivaléncia de conteudo

gue as palavras ndo podem ter.

Outro autor que aborda esta condi¢cdo nao verbalizavel da musica é
Wisnik (1989). Para ele, a musica proporciona a plena entrada nos aspectos
mental, corporal, intelectual e afetivo, exercendo um grande poder sobre o
corpo, de forma consciente e inconsciente. Nesse caso, a musica pode néo ser
traduzivel em palavras, mas nos faz pensar na possibilidade de ser traduzivel

em gestos.

Ja na danca, um importante teérico desta arte, Laban (1978) aborda
amplamente esta questdo do significado, colocando que existem
caracteristicas especificas que identificam uma forma particular de danca. Para
esse autor, a danca tem um conteado mimico perceptivel, nem sempre
apresentando um matiz dramatico, mas frequentemente musical, sofrendo
influéncias do contetdo emocional e da estrutura da musica que a acompanha.
Portanto, os gestos apresentados na citada “danga musicada” produzem no
espectador reacbes em nivel de sensacdes. No caso de dancas que
apresentem um conteldo dramatico, estas solicitam ao espectador a sua
participacdo na solucdo dos conflitos apresentados, sendo que seus
movimentos podem ser descritos em palavras, mas seus significados séo

verbalmente inexprimiveis.

7

A influéncia da musica sobre o movimento € iniciada nas suas
respectivas géneses, pois quando Wisnik (op.cit.) explica o pulso na musica,
utiliza para isso uma metéfora corporal, colocando que o0 universo sonoro e a

musica passam por padrdes soméaticos e psiquicos, trazendo a tona uma
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ideia fundamental: a musica como um fenémeno corporal. Outro exemplo
trazido pelo autor estd na relacdo de um som grave com movimentos pesados
e vibracdes lentas, e a associacdo de movimentos leves e rapidos com os sons

agudos.

Desta forma, muitos educadores, para ensinar musica, associam 0
movimento aos conceitos musicais, assim como acontece no ensino da danca.
Sempre me questionei a respeito da proximidade da danca e da mdasica,
percebendo conceitos que as mesclam e permeiam, ndo sendo surpresa a
constatacao que tive ao conhecer importantes autores da musica, como Emile
Jaques-Dalcroze, Carl Orff e Edgar Willems [Nota 2], percebendo inUmeros
aspectos compartilhados por estas artes. Um aspecto fundamental que une
esses autores € a importancia do movimento no aprendizado da musica, tendo
os dois ultimos sofrido grande influéncia do primeiro. Dalcroze criou um método
educativo proprio, a “ritmica”, apresentando dois pilares: o solfejo, no aspecto
da linguagem tedrica e prética, e o movimento, como a capacidade de sentir e
fazer, objetivando as futuras compreensfes musicais.

A finalidade da “ritmica” consiste em colocar seus adeptos, ao
terminar os estudos, na situacdo de poder dizer “eu sinto” em
lugar de “eu sei’; e, especialmente, despertar neles o desejo
imperioso de expressar-se, depois de haver desenvolvido suas

faculdades emotivas e sua imaginagdo criadora (Dalcroze,
apud Frega, 1997, p.42).

A educacgdo musical deve associar-se a arte do movimento, explorando
amplamente as possibilidades corporais, utilizando-se da expresséo corporal
como um meio de desenvolvimento do esquema corporal, dos esquemas
motores bdasicos, da estruturacdo do tempo e do espaco e da expressao de
significados, sentimentos e emoc¢des através do gesto.

Pederiva (2005) elaborou uma reflexdo sobre o papel do corpo no
desenvolvimento cognitivo musical. Para esta autora, a motricidade, os
aspectos corporais, sob uma perspectiva cognitiva, colaboraram para ampliar
o aprendizado da musica. Pelo nivel corporal, através do gesto, 0 musico pode

dominar o ruido necessario para a expressao sonora.
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Ao observarmos a construgcdo dos conceitos musicais na crianga,
perceberemos que estas vivéncias acontecem através do corpo, dos sentidos,
produzindo gestos, sendo estes uma das formas de expressar o que é

percebido do universo sonoro.

Esta educacéo musical pelo movimento é abordada por Seeliger (2003).
A autora coloca que a crianca vivéncia a musica de modo diferente do adulto,
ela absorve a muasica com seus sentidos e com o seu corpo. Em diversas
situa¢des, 0 movimento esta ligado a constru¢do dos conceitos musicais, sendo
0 movimento mais um campo de a¢ao apresentado pela crianca, assim como o
ouvir, o criar, o imitar e o refletir. Todas essas vivéncias no campo musical
moldam a base do trabalho de danca com crian¢as pequenas, pois é a partir
do desenvolvimento musical que a danca ira se consolidar, através da
construgdo de conceitos proprios e da relagdo destas aprendizagens com

outras formas de expressao.

Portanto, para pensarmos na constru¢cdo do conhecimento em danca,
devemos, primeiramente, analisar como as criangas reagem ao ouvir musica.
Seeliger coloca que a crianca pequena expressa a musica pelo movimento,
expressodes faciais, mimicas, muitas vezes procurando adequar-se ao ritmo da
musica com palmas, balanceios e marchas. A coordenagdo dessas
experiéncias vai depender do seu processo de maturacdo interna e de suas
possibilidades motoras. Contudo, de acordo com Gembris (apud Seeliger,
2003), criangas a partir dos dois anos e meio j4 estabelecem ligacdo métrica
entre a musica e o movimento. Além disso, provavelmente estas reacdes
podem demonstrar que a crianga reconhece uma determinada melodia, pois,
ao reconhecer a musica, repete movimentos que ja fez quando ouviu da

primeira vez.

As capacidades musicais aprendidas pelo bebé somam-se as novas
experiéncias, sendo que todas as vivéncias e estimulos que a crianca recebe
dependem do ambiente e das pessoas de relagcdo. Concomitantemente com o
desenvolvimento musical, a danca surge, inicialmente, como uma identificacao
por parte do bebé, dos estimulos musicais aos quais este € exposto,
entendendo-se a danca, nos primeiros anos de vida, como a movimentacao do

bebé quando canta ou ouve uma determinada musica.

A crianca por volta dos trés anos tem um acréscimo no seu
desenvolvimento com a chegada do simbolismo. E pela imaginacdo que a
crianga utiliza a sua fantasia enriquecendo suas experiéncias motoras. Nesta

etapa
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da construgdo do conhecimento em danca, é fundamental valorizarmos os
gestos espontaneos criados pelos alunos, sendo a partir destes que tera inicio
a formacdo de gestos mais complexos em danca. Certamente, para que se
construam esses gestos expressivos € necessaria a producdo de uma escuta

atenta, profunda e que convide ao movimento.
A escuta

Tanto a musica quanto a danca partem da escuta, ou seja, o ato
psicologico, ndo s6 o fendmeno fisioldgico ouvir, mas sim a escuta que procura
captar, decifrar cédigos, signos,

escutando uma composicdo (a palavra deve ser tomada
em seu sentido etimologico) de Cage, escuto cada som,
um apos o outro, Ndo em sua extensado sintagmatica, mas
em sua significancia bruta e como que vertical: ao

descobrir-se, a escuta exterioriza-se, obriga o individuo a
renunciar a sua intimidade (Barthes, 1990, p.256).

Como coloca Barthes, ha varios sentidos para a audicdo. Pode-se
pensar na audicao ligada as nocdes de avaliacdo espaco-temporal, também a
uma escuta que decodifica, estando ligada, de infinitas e indiretas formas, a
uma hermenéutica: escutar é colocar-se em posicdo de decodificar 0 que é
obscuro, confuso ou mudo, para fazer com que venha a consciéncia o “lado

secreto” do sentido.

A musica pode ser analisada como sendo duas artes diferentes de
acordo com as ideias de Barthes, uma que executamos e uma que escutamos.
A musica que executamos, pouco ligada a atividade auditiva e muito ligada a
uma atividade manual, € uma musica executada com o corpo, o corpo fabrica
som e sentido: é o escrevedor, e nao o receptor, o captador. Nesse sentido, a
musica que ouvimos pode ser analisada de trés maneiras, primeiramente, uma
escuta que percebe o que € implicito, indireto, possui o poder de varrer espagos
desconhecidos, em segundo lugar, uma escuta livre, que, por sua mobilidade,
rompeu com aquela rigidez que predominava nas sociedades tradicionais. Por
altimo, o que é escutado ndo é um significado, objeto de reconhecimento ou
decifracdo, mas sim, a chamada significancia, ou seja, a escuta produz sem

cessar novos significantes sem que desapareca o sentido.
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Pensando em uma apreciacdo musical através do gesto, devemos
perceber essa escuta decifradora ou criadora de significagdes como um ponto
fundamental e gerador de sentido, estando presente na criacédo e execucao de

cada movimento.

A escuta para a danca € um dos elementos que traz inspiracdo, que
sugere movimentos, fazendo da danca a poesia da musica. Ela € iniciada com
0 primeiro contato que o coredgrafo tem com a masica. A escuta inicial suscitaréa
um universo cinético que resultard em uma construcéo coreografica, a partir
dai, caso este objeto coreografico seja interpretado por um bailarino, este o
reconstruira com suas proprias percepcfes. Cada vez que a danca for
apresentada, o espectador atribuird as suas percepcbes a obra artistica,
reconstruindo novamente o objeto coreogréfico. Pois, assim como a musica, a
danca possui algo subjetivo, passando pelo consciente/inconsciente,
apresentando variados sentidos, de acordo com o olhar de quem a constroi,

executa ou aprecia.
Apreciacdo musical através do gesto corporal

A apreciacao musical € fundamental tanto para um trabalho em musica,
como para um trabalho de formacdo corporal em danca. Na musica sua
relevancia é indiscutivel, pois a apreciacdo € um dos pilares da educacao
musical, juntamente com a execucao e a composicao, consistindo em rica fonte

de compreenséo e de construcao de conhecimento musical.

Em relacdo a danca, quando vamos iniciar um trabalho com o aluno, é
relevante promovermos uma escuta inicial da obra musical escolhida, como
forma de suscitar no aluno identificacdes somaticas com esta determinada
obra. Além disso, é interessante para um trabalho em danca a exploracédo da
estrutura musical, ou seja, a altura, a duracdo, a intensidade, a identificacéo
dos timbres dos instrumentos, enfim, tudo o que se relaciona com a musica em
guestdo. Esta escuta somética € uma forma interessante de se trabalhar a
apreciacdo musical, pois, através dela, podemos visualizar, e até mesmo
interpretar, 0 movimento realizado pelo aluno. Sendo a musica um fenébmeno
corporal, o gesto expressivo, liberado de forma espontanea, pode configurar-
se em uma maneira diferente de o aluno entrar em contato com a masica, uma

nova experiéncia em apreciagao musical.



P. 44

Podemos pensar a experiéncia de apreciagdo musical de diferentes
formas. Um estudo interessante é relatado no artigo de Del Ben (2000), em que
a autora coloca a influéncia das novas tecnologias na forma como as criancas
e os adolescentes apreciam mausica. Suas conclusdes foram as de que as
experiéncias musicais das criancas e dos adolescentes estavam permeadas de
imagens e movimentos, demonstrando também uma associagdo com o proprio
movimento corporal. Nesse estudo pbde-se observar que 0s sujeitos
pesquisados ndo se referiram, como diz a autora, a matéria musical em si
(altura, duracéo, intensidade, timbre, estrutura e expressdo), mas aos

significados convencionados socialmente sobre musica.

Este texto confirma a prética diaria de sala de aula, na qual podemos
perceber que a escuta musical esta voltada, de uma forma geral, para o
movimento. Entretanto, podemos utilizar este dado de forma positiva, fazendo
com que essa escuta esteja impregnada de significado. Dessa forma, podemos
estabelecer um cruzamento interessante entre a muasica e 0 movimento,
introduzindo uma maneira diferente de ouvir masica ou de se movimentar com

a musica.

A crianca estabelece a sua interacdo com o mundo e com as demais
criancgas através do seu corpo, sendo assim, por que nao utilizar os gestos do

corpo para acessar o significado da musica?

Uma experiéncia interessante foi feita com um grupo de seis meninas,
com idade entre oito e nove anos, integrantes de um grupo de dancas. Destas
seis alunas, duas dancam ha apenas cinco meses, enquanto que as outras
guatro tém experiéncias formais em danca ha trés anos. Inicialmente, foi
solicitado as meninas que ouvissem a musica atentamente, buscando perceber

0 que esta musica significava para elas.

A musica apresentada foi “Bicicleta/Cozinha da bicicleta”, do CD “Pé com
pé”, da Sandra Peres e do Paulo Tatit, faixa 10. Esta musica é composta com
o ritmo de “Bumba meu boi” do Maranhao, sotaque [Nota 3] de “Boi de matraca”,
de Pindaré. Neste sotaque destacam-se 0s instrumentos de percussao, a
matraca, os tambores-oncas, sendo o ritmo mais lento e os pandeiros menores.

Na musica em questao, além dos
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instrumentos caracteristicos do ritmo do boi, foram utilizados, também, a

guitarra, o violoncelo e o piano, somados a efeitos de teclado, bicicleta e chapa

de metal.

Apds uma escuta atenta a obra musical, com o objetivo de promover

identificacbes somaticas com esta, em uma nova reproducdo, as alunas

puderam movimentar-se livremente, de acordo com 0 que a musica produzia

em nivel de movimento. Elas poderiam utilizar os materiais disponiveis na sala

de aula, sendo que assim, espontaneamente e aos poucos, elas utilizaram

bambolés enfeitados com fitas metalicas coloridas na sua movimentacao.

Apds esta nova experiéncia de escuta da muasica com o corpo, as

meninas foram questionadas sobre alguns aspectos da obra musical

apresentada, sdo estes:

- Qual nome vocé daria a esta musica?

- O que vocé sente ao ouvir esta musica?

- Quais os instrumentos que vocé percebe nesta musica?

- De que pais esta musica se origina?

As respostas foram muito interessantes, sendo possivel observarmos

caracteristicas comuns entre o contelddo da muasica em questdo e 0s

movimentos apresentados pelas alunas.

Nomes das alunas

Qual nome vocé daria

para a musica?

O que vocé sente
a0 ouvir esta

musica?

Quais
instrumentos
Vocé percebe

nesta musica?

De que pais se origina?

floresta, agua

Fabi Que som € esse? Sons de animais  |Chocalhos, Brasil
insetos, garca

Juli Sons Muitos Amazonas
instrumentos —

Vic Solitario Passos de uma Passaros, fontes Amazonas
pessoa sozinha

Juju Mistura de musicas do [Energia da danca [Tambor Brasil

Brasil

Manu Floresta selvagem Floresta com Piano Brasil
animais e uma
tribo/uma luz que
liga e vai
aumentando

Duda Sons da vida Sons de animais,Teclado Amazonas
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Depois da expressao gestual foram apresentados as meninas o titulo
auténtico da mausica, o seu ritmo e o possivel significado atribuido pelos
autores. Este fato trouxe muita surpresa, pois ndo acharam que a musica

lembrava uma bicicleta.

As meninas participaram ativamente, tanto da movimentacao quanto da
reflexdo, apresentando durante esta alguns pensamentos comuns, como a
conexdo da musica com elementos da natureza, os sons de animais, da agua

e a mesma origem para a musica.

Apenas uma aluna, a Juli, apresentou uma movimentacdo contida e
limitada. Este feto refletiu-se no momento das perguntas, quando suas
respostas foram dispersas, sendo sempre a ultima a responder. Esta aluna é
uma das meninas com pouca experiéncia em danca no grupo, apresentando
dificuldade na execucao dos exercicios técnicos e nas coreografias trabalhadas

durante as aulas.

Através da comparacdo da movimentacao produzida pelas alunas com

suas respostas, tornam-se evidentes alguns aspectos:

- 0 som dos animais, principalmente dos passaros, com 0 movimento

ondulatério dos bracos, sua amplitude e a riqueza de seus deslocamentos;

- a sincronia ha mudanc¢a da movimentacao em acordo com a mudanca

do andamento e do motivo melddico da musica;

- a execugao dos passos basicos do “Bumba meu boi”, mesmo sem

reconhecer o ritmo maranhense, ja vivenciado por elas em outras aulas;

- a riqueza gestual demonstrada na realizacdo dos movimentos em

diferentes direcdes, planos, niveis, amplitudes e velocidades;

- a utilizacdo do bambolé teve um duplo aspecto, primeiramente, atuando
de forma positiva como um instrumento de apoio, facilitando na desinibicao e
soltura dos movimentos e enriquecimento das evolug¢des. Por outro lado, um
fator que pode ter sido negativo, € o de que os movimentos sem o bambolé
poderiam apresentar mais afinidade com o contedado musical, mas isto somente

poderia se confirmar com uma nova proposta, sem materiais.

Apos toda esta expressao gestual e todas as reflexdes posteriores sobre
a mdusica, as alunas assistiram as filmagens, sendo pedido a elas que

mostrassem a qual significado aqueles movimentos referiam-se.
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Nomes das alunas

De acordo com a musica, qual a ligagao entre os seus gestos e os significados

ditos por vocé?

Fabi Eu girava muito, como o CD que gira;
0S meus movimentos tinham a ver com o mato, as vezes como 0S animais, e as vezes
leves como as nuvens.

Juli —

Vic Os meus movimentos eram suaves como a musica.

Juju Meu corpo era um instrumento, um instrumento de danga; os movimentos eram
diferenciados, pois no Brasil tudo é muito diferente, o jeito de dancar.

Manu Como eu imaginei uma tribo, eu dancava a danca da tribo.

Duda Eu imitava um passaro.

Eu senti que o ritmo era parecido com o “Bumba meu boi”.

A aluna Juli ndo quis assistir ao video, disse estar envergonhada, mesmo

depois de ter sido motivada por elogios das colegas e da professora sobre suas

movimentacdes. Dessa forma, ndo fez nenhuma consideracdo sobre seus

movimentos.

Durante a exibicdo do video, foi importante a valorizacdo da

movimentacdo das meninas, com o0 objetivo de ressaltar a riqueza dos

movimentos, colocando as alunas a relevancia de se prestar atencdo nos

elementos musicais, como 0s instrumentos utilizados, seu andamento,

intensidade, sendo estes fatores determinantes no momento da improvisagcao

e da interpretacdo na danca.

Este gestual espontaneo é despertado por certa leitura da masica em

questdo, a crianca vai apropriando-se da muasica aos poucos, até que o0 ouvir

passe pelo sentir e se expresse no dancar.

Fux (1983) pensa que a apreciagdo musical nunca poderia ser estética,

pois a musica € uma experiéncia de mobilizacdo pessoal que o corpo absorve

em

sua totalidade. O movimento propicia uma compreensdo da musica

diferente de quem apenas a ouve ou se move sem escutar. Esta colocacao da

autora traz uma outra perspectiva de apreciacdo musical, diferente de uma

escuta sem movimentagdo corporal, servindo-se do vocabulario gestual para

enri

guecer ainda mais a apreciacao.

A danca proporciona as criangas o conhecimento do seu préprio corpo,

do ritmo interno e externo, possibilitando-lhes o contato com outras criancas,

objetos e a exploracdo ampla do espaco. Para que estas pos-
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sibilidades sejam alcancadas, € necessario valorizar 0os gestos espontaneos
criados pelos alunos. Muitos educadores ndo dao o devido valor as atividades
gue exploram estas expressdes espontaneas, preferindo trabalhar movimentos
estereotipados ou enfatizando apenas aspectos técnicos, diminuindo, assim, a

construcdo de um vocabulario gestual préprio.

Para que possamos realizar um efetivo trabalho de apreciacdo musical
através do gesto corporal, € imprescindivel a realizagdo de um trabalho de base
com o aluno, de autoconhecimento corporal, com o objetivo de facilitar e
ampliar as possibilidades de movimento. E claro que, se pedirmos para um
aluno se movimentar ao som de uma determinada musica, dificilmente ele
movimentar-se-a se ndo houver um trabalho anterior de conscientizagdo do
movimento, do préprio corpo, devendo-se criar um ambiente propicio para que
este movimento aconteca. Este € um trabalho que deve ser construido de forma
gradual, respeitando-se a individualidade do aluno, pois somente assim, apds
varias praticas, é que conseguiremos alcancar respostas satisfatorias, travando

um verdadeiro didlogo entre a musica e o corpo.
Conclusdes

Cada sujeito tem uma forma particular, individual de se movimentar. Esta
verdadeira “identidade gestual” esta presente em todas as nossas acgdes e €
construida de acordo e ao longo de nossa existéncia. Quando nos referimos a
arte, neste caso, a musica e a danca, essa identidade gestual deve ser
explorada e ampliada, resultando no crescimento de nossas possibilidades

expressivas.

E claro que esse gestual, para configurar-se em danca, deve apresentar
o fator estético. A identidade gestual traz para a dan¢ca uma verdadeira poética,
pois, como coloca Dantas (1999), o gesto deve ser construido, sendo que o
bailarino impregna este movimento com a sua marca, dando a este o seu traco,
a sua poeética. Para a musica, cada gesto explorado e ampliado proporciona
maior interpretacdo, musicalidade, dinamismo, melhora da técnica e execugao

da obra musical.

Poderiamos supor que a musica seria menosprezada ao abordarmos
sua apreciacdo pelo gesto? Sendo assim, certamente ndo estariamos
suscitando todo o potencial desta traducdo da linguagem musical em gestual

expressivo.
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Nesse caso, a participagdo do educador € fundamental para a efetivacao
dessa experiéncia de apreciacao, pois € através de uma correta proposicao que
o aluno se sentira envolvido afetiva e cognitivamente pela atividade. A
apreciacdo musical, através do gesto corporal, traz uma nova forma de
vivenciar os possiveis significados da musica, enriquecendo as interacfes do

sujeito tanto com o objeto musica, como com o objeto danca.

Esta ideia de apreciacdo musical traz para a musica o universo do
movimento, presente na educacao musical das criangas, mas, algumas vezes,

trabalhado de forma displicente pelos educadores.

Quando penso no entrelacamento da musica com a danca, em um
sentido pedagdgico, lembro das palavras de um dos maiores mestres da danca,
Wosien (2000), para quem musica e coreografia formam uma unidade, e
participam da formacdo humana. Como a musica e a danca sao artes afins,
completando-se em gesto e sentido, € necessario um novo olhar sobre ambas,
desprovido de preconceito, carregado de uma sensivel leitura por parte do

educador e do sujeito/artista.
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4 A MUSICA E SUAS SIGNIFICACOES

Flavia Garcia Rizzon [Nota 1]

7

Minha intencdo neste capitulo é relatar um trabalho realizado para o
Seminario “A construgdo de conceitos e significados na musica”, ocorrido no
Programa de Pds-Graduacdo em Educacdo da UFRGS, em que a musica foi

discutida como possibilidade de um discurso simbdlico.

Ao distinguir trés niveis de sentido, Barthes (1982, p.43) contempla o
enfoque de uma semiotica em uma obra de arte:

- um nivel informativo (o nivel da comunicacao), no qual estéo
os elementos que fornecem a obra, que a constituem;
- um nivel simbdélico: no seu conjunto é a significacdo de uma
semidtica ligada as ciéncias do simbolo (psicanalise,
dramaturgia);
- 0 nivel de um terceiro sentido: que é o nivel da significAncia,

no qual ndo se sabe o seu significado.
Denominado por Barthes como uma captacdo poética, esse terceiro

sentido debruca-se sobre a leitura da obra, ndo sobre a inteleccdo; uma leitura
que ‘“incide precisamente sobre o significante, ndo sobre o significado”.
Entende-se aqui que a importancia desse sentido estd no que se reflete além
do nivel simbolico. E muito mais, por exemplo, a sensac¢éo emocional da visio
de um quadro do que saber que determinada cor, naquele contexto, significa o

amor.
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A leitura capaz de captar o significado de determinada cor como
representando determinado sentimento refere-se a um sentido do segundo
nivel, o simbdlico, sendo o sentido que capta o que claramente se apresenta
como um signo completo, buscando um destinatario. Por ter essa
caracteristica, € denominado como sentido 6bvio. Contrastando a ele esta o
sentido obtuso, no qual se insere o terceiro sentido: ndo estd situado
estruturalmente e ndo se pode descrevé-lo, ja que ele ndo existe na linguagem
articulada. Sendo um sentido que é descontinuo, indiferente ao sentido 6bvio,
tdo vazio quanto incapaz de esvaziar-se, e presente como uma espécie de

cicatriz, € o sentido que perturba, € a metalinguagem.

Para abordar o campo da escuta, Barthes classificou trés tipos que
podemos transpor para a audicdo musical. Antes, torna-se necessario fazer a
distingdo entre o ouvir e o escutar. Conforme o autor, ouvir € um fenémeno
fisiolégico, pois as condi¢des fisicas podem ser descritas “pelo recurso a
acustica e a fisiologia do ouvido”, ja, escutar, define-se pelo seu designio. A

seguir, os trés tipos de escuta:

1. a audicdo é orientada para indicios, o que determina que homem e
animal estejam no mesmo nivel quanto a escuta, pois o cdo, por
exemplo, escuta um ruido que o pde em alerta da mesma forma que a
crianca escuta 0s passos da mae e também se pde em alerta;

2. € uma decodificacdo, o que ja nos diferencia dos animais, pois apenas
o homem pode captar signos e escutar através da leitura desses
codigos. Por exemplo, um trecho musical, em que a leitura de um som

de flauta executando uma melodia é o canto de um passaro;

3. € uma abordagem que ndo visa ou espera signos determinados,
desenvolve-se num espaco intersubjetivo, apenas concebivel com a

determinacao do inconsciente. O que é escutado,

nao € a vinda de um significado, objeto de um reconhecimento
ou uma decifracdo, € a propria dispersdo, a cintilagdo dos
significantes incessantemente introduzidos na corrida de uma
escuta que produz incessantemente novos significantes, sem
nunca parar o sentido: a este fenébmeno de cintilacdo chama-
se significancia (distinta da significacdo) (Barthes, 1982,
p.211).

Como podemos ver, a classificacdo dos niveis de escuta de Barthes tem

uma grande proximidade com a classificacdo dos niveis de sentido,
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por ele proposta. O que seria interessante ressaltar é parecer que nenhum nivel
interpbe-se com mais importancia que 0s outros, acontecendo uma sucessao

de diferentes niveis de escuta para uma mesma obra.

A observacéao do terceiro sentido, que numa apreciagcao musical aparece
como a terceira escuta, nos faz interpretar que esta intimamente ligado com a
emocao sentida ao nos depararmos com uma obra de arte. Ou seja, 0
inconsciente determina a terceira escuta e € na forma de emocéo que ela se
manifesta na consciéncia, o palco das fun¢cées mentais. A emocao, assim,
torna-se um veiculo da significancia, podendo tornar-se linguagem, muito
embora também possa estar mudando o sentido e o significado do que capta.
Mas mesmo assim, a emogao constitui “uma roupagem fundamental que

qualifica e modula nossa vida mental” (Del Nero, 1997, p.254).

A importancia de abordar a apreciacdo musical pela via da emocéo é
que, através dela, também se pode usufruir uma experiéncia estética, atingindo
cinco caracteristicas conforme Jennings (1998): estar atento; dar-se conta de
formas como partes inter-relacionadas; perceber qualidades como belo,
diferente; enxergar a unidade que ha em um conjunto; sentir uma gratificacéo

intrinseca.

Com essa abordagem, haveria valorizagdo em aspectos como a
curiosidade, a busca do envolvimento, a admiracdo, a inventividade e
provavelmente uma posterior vontade de aprofundar-se nesse tipo de
experiéncia. A possibilidade de significar a apreciagdo musical primeiramente
através da emocao é uma porta de entrada para que muitas outras abordagens
venham a acontecer posteriormente. Deve-se aos poucos, utilizando-se de
variados materiais sonoros musicais, ampliar a escuta, buscando uma
crescente valorizacdo da musica como um campo de conhecimento a ser

explorado e uma possibilidade do desenvolvimento do senso critico.

Essa foi uma constatacao na realizacdo da dinamica proposta para este
trabalho, em que a disposicéo inicial das ouvintes adultas mostrou-se muito
pequena no inicio da atividade e, ao terminar a sessdo, estavam todas
animadas e participantes ao relatar suas impressées. No comeco, haviam
enfatizado vérias vezes que ndo entendiam de musica, como se estivessem se

desculpando pelo que devolveriam por escrito.
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Proposta de trabalho

A proposta era, apés ser escolhido um tema, pesquisar musicas
compostas com a mesma tematica e apresentar para individuos que nédo
tivessem conhecimento do tema. No momento seguinte a audic¢do, relatariam
suas impressoes e sentimentos, definindo uma tematica para cada musica. A
guestdo essencial seria investigar quais elementos da linguagem musical
contribuiriam para sugerir o assunto tematico das melodias ouvidas, ou

remetessem o ouvinte ao mesmo significado que o compositor atribuiu a obra.

A escolha das musicas, depois de selecionado o tema, partiu do principio
de que deveriam ser apenas instrumentais ou com vocal em lingua estrangeira
(ustamente para que nao fosse sugerido pela letra o tema escolhido) e

deveriam, se possivel, ser de culturas e estilos diversos.
As musicas

Considerando-se relevante confirmar o que o titulo da obra sugere, a
escolha do tema partiu de uma musica intitulada “Mato”, de Angelo Primon. O
fato de este ser um compositor contemporaneo e contatavel contribuiu para
identificar exatamente qual o tema e significado de sua obra, pois se constatou
nao ser inusitado encontrar uma obra sobre um determinado tema que tem um
titulo sugerindo outro. Na musica “The trees” (Rush), por exemplo, é contada
uma histéria de arvores pequenas reivindicando mais luz as grandes arvores
gue capturam toda luminosidade do sol. Pela letra, denota-se que seu
significado tem maior aproximacao de algum contexto social e politico do que
de floresta. Aqui, uma floresta foi usada como elemento figurativo para narrar
uma situacao social que nao é especificamente de uma floresta. Se a musica
fosse apenas instrumental, pelo titulo ndo se saberia qual significado o
compositor atribui a ela. Dessa forma, procurou-se selecionar muasicas que
estivessem o mais préximo possivel da tematica escolhida, a qual esta inserida

no seguinte universo: mato, floresta, plantas.

A seguir apresenta-se uma relacdo das seis obras utilizadas com uma
pequena andlise de cada uma delas. Dentro do possivel, buscou-se abordar
em que contextos estao situadas, pois assim seu significado essencial pode ser
melhor destacado.
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“Mato” (Angelo Primon): é uma musica instrumental que faz uma
estilizagdo do maracatu, tocada em ternario ao invés de quaternario. Tem na
instrumentacdo piano e violdao em unissono, violoncelo, contrabaixo (que é o
centro estrutural da masica) e percusséo. Apresenta compassos alternados e
em dado momento uma flauta faz uma melodia simples sobrepondo a quebra
de ritmo. A partir dai, os instrumentos realizam pergunta e resposta. O término
da musica se da com um acorde suspenso, fora do tom. O autor fala de sua

obra:

Esta em sintonia com todo o resto do CD que tem aquela coisa
do principio humano em tentar fazer os sons da natureza,
sendo ao mesmo tempo a busca de uma verdade interna. No
meu caso, tem a tentativa de buscar os sons da hatureza
através dos instrumentos, através de sensagdes de timbragens
diferentes dos cruzamentos desses instrumentos, como a
regido aguda do piano com a flauta (que lembra um assobio),
o violoncelo junto com a flauta em unissono com os atabaques
por baixo, a quebra de ritmo lembrando o inusitado da
natureza. Posso definir “Mato” como uma floresta de sons e
dentro dessa floresta estdo algumas estruturas musicais. Mas
a minha ideia ndo era traduzir o som das coisas da natureza de
forma descritiva ou convencional, e sim adaptar isso ao
instrumento, fazer com que a partir disso se criasse uma
brincadeira, uma sensacdo, como essas juncbes de
instrumentos. Por exemplo, o piano tem um dedilhado
completamente diferente porque ele esta tocando exatamente
0 que o violdo faz, entdo o timbre do nailon do viol&o junto com
o brilho do piano d4 uma sensacao espacial de amplitude. De
todo o CD, é a musica mais complexa do ponto de vista das
minhas estruturas internas e mais trabalhada em suas
especificidades técnico-musicais. Compus pensando em todos
os instrumentos, na funcionalidade deles, adaptando a
caracteristica dos musicos. Sutilmente, tento falar na minha
musica das minhas raizes indigenas e de toda forca e energia
vital que uma arvore representa, que € a mesma forca que
teriamos que ter para nos relacionarmos com o outro, com noés
mesmos e com o planeta. Para mim, talvez o simbolo do
planeta seja a arvore, que é capaz de trazer das entranhas da
terra, através de suas raizes, a energia que vai alimentar o
mundo com odores, sabores, a propria fotossintese... Ela tira
das entranhas daterra a sua energia, se alimenta disso e ainda
devolve isso ao planeta (Primon, comunicagdo pessoal em
31/05/2004).

“Araucarias” (Horacio Salinas): do grupo chileno Inti-lllimani, apresenta
um tema que se repete, a musica € tocada em violdo, flauta, guizo, fazendo
marcacao ritmica, e tiple, um instrumento considerado por alguns musicos um

precursor do violdo. O tiple tem cordas triplas que resultam em uma sonoridade
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de maior volume, préprio para lugares abertos. Ao longo da exposicéo, ha
cortes na execucdo para depois recomecar exatamente igual. No Ultimo
recomeco, uma flauta faz uma pequena variacédo do tema, agregando-se aos
outros instrumentos. “Araucarias” resgata origens indigenas, como as vastas
matas de araucarias no sul do Chile. La vivem as ultimas comunidades
mapuches, indigenas que sobreviveram a expansdo inca, a colonizagédo
espanhola e que ainda hoje resistem a invasfes da etnia branca, buscando
preservar suas terras e suas tradicdes. Na cultura mapuche nao ha supremacia
do homem sobre a natureza, ele convive em harmonia com seus rios e seus
bosques formados por araucéarias milenares, arvores que fornecem com seus
frutos a base da alimentacdo mapuche. Ainda hoje, essa comunidade realiza
sua mais tradicional festa, a “nguilatum”, que dura trés dias. Nesse evento,
rodeado pela mata de araucarias, as mulheres fazem oragédo agradecendo a

colheita e pedindo protecéo para a lavoura.

“The two trees” (Loreena MacKennitt): apresenta uma introdugdo com
sonoridade de instrumentos antigos, como gaita de foles, num pequeno trecho
melddico que se repete, entrando depois outro tipo de instrumentacdo, como
cordas e piano. Apoés a introducdo a melodia passa de modal para tonal, com
um tratamento estético do som proximo de tipicas baladas romanticas
americanas e € também quando inicia a parte vocal, cantando uma poesia de
Willian Butles Yeats, exaltando o espirito da amada e suplicando-lhe que néo
se amargure, sempre usando elementos da natureza como metafora. A melodia
simples se repete durante toda a poesia, cantada em inglés, num andamento
lento e carater suave. Essa musica, composta por uma descendente de
escoceses, evidencia algumas caracteristicas célticas: a instrumentagao antiga
na introducédo e a relacdo intima com a natureza, como o0s celtas que cantavam
para festas, para a caca, para a natureza, a qual consideravam dotada de
espirito proprio. Muitos de seus rituais estavam ligados a celebracdo da
natureza, aos ciclos das estacdes do ano e as atividades agricolas.

“Forest song” (Sadao Watanabe): musica instrumental composta por um
saxofonista japonés, tendo na instrumentacdo saxofone, trombone, piano,
contrabaixo, bateria. Tem caracteristicas jazzisticas como improvisacdo
melddica e ritmica e re-harmonizacdo de um determinado tema. Sax e
trombone comegam com o tema enquanto 0s outros instrumentos gravitam ao

redor improvisando. Sax improvisa e sempre volta ao tema. Esse improviso
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se d& com uma re-harmonizacado por via melddica, isto €, ao improvisar sobre
um acorde, por exemplo, este é remontado com suas inversées a partir de

pequenas melodias, sempre respeitando a quadratura estrutural.

“Alvorada na floresta tropical” (Heitor Villa-Lobos): trabalho orquestral,
lirico, descritivo e classico na forma. Um tema tranquilo sugere o primeiro raio
de sol sobre a paisagem e outros temas originais sdo constituidos sobre
escalas amerindias. Em sua obra h& evocac¢éo dos sons de passaros tropicais,
gritos e dancgas exoticas, conduzindo a um clima magistral e a uma visdo
panteistica da natureza. A vasta producéo musical de Villa-Lobos esta ligada a
observacdo em suas viagens, em gue ouviu as vozes da natureza e dos povos
da regidao. Na Amazonia coletou temas e impressdes que traduziu em obras
musicais como esta, na qual recria todo um universo natural que viu, ouviu e

vivenciou em sua viagem.

“Celebration of the forest” (Milton Trott e David Erskine): do CD “A musica
em harmonia com a natureza”, a obra apresenta ja no inicio sons da natureza
(passaros, agua) captados em seu local de origem e mesclados com o
elemento musical: uma melodia realizada por uma flauta sintetizada comeca
em meio aos sons do ambiente e assim vai até o final da muasica, como fundo
ao panorama sonoro natural, tornando-se bastante descritiva quanto a

tematica.

Dentre essas obras, “Mato”, “Araucarias” e “The two trees” sdo as que
parecem ter um universo de significagdo muito proximo. Em sua afirmacéo de
que “talvez o simbolo do planeta seja a arvore”, o compositor de “Mato”, Angelo
Primon, deixa transparecer o peso do significado que este elemento da
natureza tem em sua vida, relacionando isso as suas raizes indigenas e a sua
busca de livre expressdo dos anseios e sentimentos. Esta busca de uma
verdade interna, como definiu Primon, através de sua musica, revela estreita
ligacdo com os mesmos principios das comunidades mitologicas ja referidas
anteriormente, os celtas e os mapuches. A forma de uma quase reveréncia as
arvores, floresta e outros elementos naturais permeia estes trés eixos do

trabalho.
Participantes e dinamica

Participaram do trabalho, além de quatro professoras de uma escola

publica municipal de Porto Alegre, uma turma de A10 (jardim), com criancas
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de cinco e seis anos. Das professoras convidadas a participar, todas eram
leigas em musica. Pensando em nédo tornar muito extenso e repetitivo o
desenvolvimento do trabalho para as turmas de criancas, utilizou-se apenas a
musica “Mato”, pois se levou em consideragdao um possivel prejuizo a dindmica
da investigacdo caso fosse empregado todo o material selecionado, visto que
foi usada como critério a audicdo completa da(s) obra(s) aplicada(s) em cada
reuniao.

O trabalho realizado com a turma de A10 (jardim) contou com duas
etapas. Numa audicéo filmada, a turma foi orientada para que escutasse a
musica e imaginasse sobre o que ela falava, para ser posteriormente relatado.
Foi colocado que era como se a musica contasse alguma coisa através dos
sons, as palavras da musica seriam o0s sons. Na segunda audicao, apos quatro
semanas e com igual orientagéo, nao foi especificado que a obra ouvida era a
mesma e dessa vez, ao invés de relatarem, deveriam representar com um

desenho o que a melodia havia sugerido.
Respostas das criancas

Na primeira audicdo com a turma, as respostas dadas pelas criancas
sobre o0 que representava a musica seguiram mais ou menos 0 mesmo padrao.
Algumas criangas identificaram um dos instrumentos (violdo) ou citaram um
estilo musical que néo era o da obra, mas, provavelmente, da vivéncia pessoal
delas (pagode). Aparentemente, algumas apenas repetiram as respostas que
ouviram dos colegas. Durante essa primeira audicdo, as criangas
movimentaram-se todo o tempo, com exce¢ado de um pequeno grupo que ficou
inibido pela presenca da camera filmadora, sendo que uma destas criangas
identificou uma mudanca de andamento num trecho da musica. Nenhuma delas
relatou uma histéria, cena ou assunto que colocasse o aspecto musical em
segundo plano. Na segunda audicdo, as criangas ouviram em seus lugares,
pois foi pedido que ndo se movimentassem para que prestassem atencao no
gue os sons da musica falavam. Nesta ocasido nenhuma crianca manifestou
ter lembranca de ja ter ouvido a obra, apesar de grande parte delas darem, num
primeiro momento, o mesmo tipo de resposta citada anteriormente: “E um
violao”. O timbre de cordas chamou muita atencao e varios quiseram desenhar

um violdo ou
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cavaquinho. Também apareceram nos desenhos flauta, pandeiro e tambores.
Nos desenhos, 0s instrumentos estavam em um contexto, com personagens,
cenarios ensolarados e arborizados, em sua maioria. Aqui estdo algumas falas
das criancas sobre seu registro:

- Um sol brilhando e uma pessoa brincando.

- Imaginei uma musica saindo de um castelo.

- Banda de rock.

- Ele esta escolhendo qual violdo quer. Ele esta vendendo e

esta vai para a festa com ele.

- Aqui é a sombra, o sol e a noite.

- Um tocando viol&o e outro flauta.

- Esse homem esté tocando violdo e essa mulher est4 pegando

bergamota.

- E o girassol.
(Depoimentos das criancas)

Seguindo vao algumas ideias mencionadas enquanto ouviam a obra
sem ainda estarem desenhando:
- As coisas da musica lembram os indios.
- J& sei, é o Sitio do Pica-pau amarelo.
- Parece que é o Tarzan na selva.
- Vou fazer uma pessoa tocando violdo.
- Eu, meu pai e minha mée na Redencéo.

(Depoimentos das criancas)
Em sua maioria, podemos notar que os relatos e registros lembram, de

uma forma ou de outra, o universo tematico escolhido para o trabalho e é
importante salientar a movimentacao feita na primeira audicdo, numa tentativa
de acompanhar ritmicamente a melodia. Essa acdo motora automaticamente
realizada evidencia que a atribuicdo de um significado a obra constitui-se
também a medida que esta propicia uma movimentacdo corporal, pois nessa
idade a crianca ainda constroi suas aprendizagens e conceitos muito através
do que pode sentir, vivenciar e experimentar corporalmente. Segundo Piaget,
nas idades de dois a oito anos, em média, a crianca esta numa transicao da
inteligéncia sensdério-motora para 0 pensamento conceptual, que consiste no

fato de que a crianca ainda



P. 60

ndo consegue de imediato refletir, em palavras e em noc¢oes,
as operacfes que ja sabe executar em atos; e, se ndo pode
refleti-las, € porque esta obrigado, para adaptar-se ao plano
coletivo e conceptual em que doravante o seu pensamento se
move, a refazer o trabalho de coordenacéo entre a assimilagéo
e a acomodacdo ja efetuado na sua anterior adaptacao
sensério-motora ao universo fisico e préatico (Piaget, 1978,
p.336).

Em outras palavras, a movimentacéo ocorrida na primeira audi¢céo faz
parte também do processo de construcdo de uma significagdo para a muasica
ouvida. As criancas tiveram real necessidade de se movimentarem para atribuir
um significado a melodia. Assmann (1993, p.91) afirma que, quando pensamos
em valorizar o enfoque-movimento, nossa tendéncia é recortar o conceito de
movimento, representando-o apenas como deslocamento. Sob essa Otica, é
como se nosso corpo fosse somente um invélucro de 6rgaos, 0ssos, musculos
e sistemas especificos de funcdes, sendo ignorado o ir e vir de inimeras
energias auto-organizantes no corpo. Os processos auto-organizativos
corporais tém importancia vital, pois sdo eles que nos oferecem constante
mediacdo para que possamos atingir o real e ser atingidos pela realidade.
Dessa forma, toda aprendizagem consiste huma cadeia complexa de saltos
gualitativos da auto-organizacdo neuronal da corporeidade viva, cujo
organismo individual se auto-organiza, enquanto se mantém estreitamente
ligado ao seu entorno, tornando assim o0 conhecimento uma inscricdo corporal.
Essa argumentacdo vem ao encontro da de Le Boulch (1983), quando afirma
gue é real a importancia de favorecer a movimentacgéo, a expressao dos ritmos
corporais espontaneos e o jogo simbdlico que podemos observar na atividade
motora da crianc¢a, na qual é evidenciado o movimento como uma necessidade
fundamental para tornar uma situacdo significativa, possibilitando que o
organismo efetue novas sinteses e explore no plano mental o que tem

experimentado na vivéncia corporal.

Ao tomar conhecimento das respostas da turma a respeito de sua obra,

Primon comenta sobre elas:

Todas as criancas fazem alus&o a natureza, a uma sensagao
de amplitude, de bem-estar, de sol. Tem presenca de arvore e
de situacbes em que elas estédo inseridas, ou estdo mirando,
ou estao relembrando vivéncias, sempre de fatos prazerosos,
bonitos, com certa saudade (Primon, comunicag&o pessoal em
31 /05/04).
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Ainda destacando ser particularmente interessante a resposta do
menino que disse que as coisas da musica lembram os indios, 0 compositor

relaciona essa resposta a uma busca pessoal sua:

Essa musica traduz também uma inquietacdo minha. Quando
descobri minhas raizes indigenas e procurei saber mais a
respeito, isso mexeu muito comigo, principalmente porque isso
encontrou eco em relagéo a certas coisas que internamente eu
ja sentia na minha forma de compor, de tentar tratar os sons e
estruturar minha musica de um modo que eu me sentisse livre
de convengdes (Primon, comunicacdo pessoal em
31/05/2004).

Para finalizar os comentarios referentes as respostas das criancas €
pertinente citar Maffioletti (1998, p.117) que afirma:

No contato com a musica, a crianga precisa aprender que um

som pode se combinar com outro som, mas principalmente,

aprender que é possivel imprimir significado aos sons. E isso

que fara dela um ser humano capaz de compreender 0s sons

de sua cultura e de se fazer entender pelo uso deliberado
dessas aprendizagens nas trocas sociais.

Audicdo com as professoras

As professoras que colaboraram nesta investigacdo ouviram as seis
obras selecionadas (em toda sua extensédo) e com a mesma orientacdo dada
as criancas, ou seja, deveriam escutar e registrar posteriormente qual o
significado das musicas ouvidas. Pelo fato de as ouvintes ndo terem dis-
ponibilidade de tempo, aconteceu apenas um encontro, do qual resultaram os

seguintes registros:
Araucérias:

Ouvinte 1 - Lembrei-me de cavalos correndo, livres. Final da musica-

suavidade.

Ouvinte 2 - Musica de cordas, bem alegre, que fica bem para uma festa.

Fiquei com vontade de cantarolar, caminhar rapido e ficar mais alegre.

Ouvinte 3 - Me parecia que estava em contato com a natureza, ao ar

livre.

Ouvinte 4 - Ritmo acelerado, sugere coisas ciganas, “lgor, o cigano!”
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Mato:
Ouvinte 1 - Sensacao de estar em baile dos anos 60.

Ouvinte 2 - Pesada, forte e barulhenta, ndo disse nada de especial.
Musica feita de estrada de terra, poeirenta e pedregulhos.

E para ir longe.

Ouvinte 3 - Bossa-nova. Tom Jobim, lembranca de musicas dele, que eu

adoro! Acho que o tema pode ser “saudades”.
Ouvinte 4 - Bossa-nova, anos 60, Edgar Pozzer.
The two trees:

Ouvinte 1 - Caminhar em uma estrada - lugar romantico - natureza -

universo - amor - encontro.

Ouvinte 2 - Despedida, triste, escura, com arrependimento, mas sem

solucéao. Deu um recado, mas foi tarde demais. Melancolia.

Ouvinte 3 - Me sugere ou me serviria para o reencontro com alguém.

Escutar antes de acontecer.

Ouvinte 4 - Sensacdo de bem-estar, lugar classico, bem arrumado,
melodia que nos leva a lugares lindos, salas amplas e

bonitas.
Forest song:
Ouvinte 1 - Nostalgia.

Ouvinte 2 - Mistura de sons, de bar, de bairro. Quer transmitir uma
mensagem, mas ndo consegue. Parece uma carreta de boi

gue quer andar, mas tem muito peso.

Ouvinte 3 - Ambiental. Escutaria a noite para me recuperar da corrida do
dia. Gosto muito de instrumentos de sopro.

Ouvinte 4 - Musica envolvente. Da vontade de dancar, bom ritmo.
Alvorada na floresta tropical:
Ouvinte 1 - Funeral, morte.

Ouvinte 2 - Apresenta aquela torre da igrejinha, bem longe, no alto de
um gramado, bois pastando, um riacho correndo entre
pedras e algumas grandes arvores. Logo mais vai chover.
As nuvens estdo carregadas. Do outro lado do morro estao

enterrando um personagem muito
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conhecido. As pessoas estao de preto e a cabeca coberta.
O sino esta tocando. Eu vou para casa antes da chuva.

Ouvinte 3 - Inicialmente funebre. Concerto de uma grande orquestra num

auditorio.

Ouvinte 4 - Parece trilha sonora de um filme de suspense, no decorrer
h& uma mudanca parecendo ficar mais tensa e, apos, mais

alegre.
Celebration of the forest:

Ouvinte 1 - Floresta, caminhar em bosques e campos. Infancia no

interior, convivendo com todos esses sons.

Ouvinte 2 - E musica que ougo no interior, no meio do mato do meu pai.
Conheco varios desse piaredo das aves. O porco parece
pedir milho. As aves estdo com fome, mas debaixo do
jacaranda vou deixar bastante racdo e milho picado. S&o
aves de todas as cores e tamanhos diferentes.

Ouvinte 3 - Novamente estou numa floresta onde os musicos tocam ao
fundo o musical dos animais. A natureza viva, sentimento de

liberdade, paz, vida, natureza-musica é vida.

Ouvinte 4 - Sensacado de primavera, alegria, sitio de lazer, passaros
cantando, natureza viva, porcos, marrecos nadando num
lago maravilhoso, sapos coaxando, galinhas... e um gostoso

pic-nic.
Respostas das professoras

Nas respostas dadas pelas ouvintes, fica evidente que em “Celebration
of the Forest” o carater extremamente descritivo da musica definiu de imediato
0 assunto tematico para todas elas. Nas outras obras houve uma variagdo, mas
foi muito interessante notar a aproximacédo de alguns registros em relacédo ao
tema das obras e a aproximacado entre os relatos que nao se referiam ao tema
selecionado, como o caso da bossa-nova, anos 60 e funeral, e também a
percepcao do andamento em “Araucarias”, que fica evidenciado com “cavalos

correndo”, “caminhar rapido” e “ritmo acelerado”.

A presenca da bossa-nova e anos 60 nas impressoes registradas para

“Mato” parecem, em primeira instancia, de pouca ligagéo. Entretanto, a
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lembrangca da bossa-nova possivelmente esteja sintonizada com uma
referéncia de uma abertura harmoénica, j& que anteriormente a bossa-nova as
estruturas harmoénicas das canc¢des populares respeitavam um certo padrao.
Sendo assim, ouvir uma musica que da a sensacgao de abrir harmonicamente,
dependendo das vivéncias musicais, pode remeter uma pessoa a lembranga

da bossa-nova. Para Primon, ainda outros fatores podem ser destacados:

A partir da bossa-nova existe uma modificagédo na forma de se
fazer musica e existe também uma relacdo diferenciada da
musica com uma introducdo de outros elementos, com mais
piano, com vassourinhas escovadas... O timbre velado do
cajon em “Mato” lembra uma caixa com esteira, porém com
vassourinhas e isso acontecia naquela época (Primon,
comunicacéo pessoal em 31/05/2004).

Em “The two trees”, a letra desta poesia cantada se divide em duas
partes: uma de exaltacdo e outra de suplica. Na musica, a cancao retorna a
primeira estrofe da poesia, reafirmando o lirismo e exaltacdo da pessoa amada.
Nas respostas surgiram sentimentos como amor, reencontro, despedida e
melancolia, com uma das ouvintes ainda interligando o romantismo a natureza
e outra a beleza e amplitude de lugares. Essa relagcdo de amor e natureza é
encontrada na letra da poesia que usa metaforicamente arvores para exaltar
ou suplicar a amada. A melodia tranquila (que repete sempre a mesma linha),
cantada suavemente por voz feminina, também contribuiu, segundo as proprias
ouvintes, para a interpretacdo dada. Apesar de parecer estar fora do contexto
das outras obras selecionadas quanto a seu significado, esta musica
representa o sentimento de que a natureza é de vital importancia, ficando no
mesmo patamar que emocdes importantes na vida das pessoas, como afirmou
uma das ouvintes dizendo que houve um “crescendo” ou um “aprofundamento”
em suas emoc0des ao registrar: “Caminhar em uma estrada - lugar romantico -

natureza - universo — amor - encontro”.

Na audicdo de “Forest Song” as impressées foram um pouco menos
explicitas. Justamente esta € a musica sobre a qual ndo consta material
explicativo sobre seu significado. Nota-se nas respostas percepc¢ao de ritmo e
instrumentacéo. As sensacoes registradas variam e destaca-se a figuracao
dada por uma ouvinte: “Quer transmitir uma mensagem, mas nao consegue.
Parece uma carreta de boi que quer andar, mas tem muito peso’.
Provavelmente essa sensacdo deve-se a caracteristica jazzistica de execucéo,
em que se improvisa muito estendendo os acordes, através das suas inversoes,

substituindo suas
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fungBes, suas caracteristicas, e utilizando escalas simétricas, fazendo um
rodizio dos temas A e B. O significado desse tipo de composi¢do esta nas
gualidades intrinsecas a obra musical, sendo mais facilitada a apreciacao para

guem ja possui um prévio conhecimento deste estilo de musica.

O funeral foi o conteudo marcante de “Alvorada na floresta tropical” nas
respostas. Mesmo assim, ainda aparece descricdo de elementos naturais. E
possivel que a musica instrumental tocada por grande orquestra seja mais
ouvida por algumas pessoas como musica incidental, composta para trilhas
sonoras de filmes. Isso explicaria a relacédo feita de momentos de tensédo da
musica (ou representativa de momentos ainda escuros de uma floresta) com
funeral e morte. A questdo da musica incidental é lembrada na resposta que

diz parecer “trilha sonora de um filme de suspense”.

Um ultimo comentério sobre as respostas dadas para as obras vem de
Primon. Ele destaca o registro que caracteriza sua musica como “pesada, forte,

barulhenta, ndo disse nada de especial...” revelando:

Tenho uma intencdo quando faco as mdusicas e é meio
invariavel: buscar emogdes. S6 que me abstenho hoje de
guerer que as pessoas tenham o mesmo tipo de reacdo. A
minha satisfagcdo é justamente a propria reagdo. Se essa
reacdo se alinha com as minhas intengbes que € justamente
essa traducao de terra, vento, dos elementos todos que fazem
a natureza se movimentar e nés mesmos, fico contente.
Quando nédo (e tem até mesmo uma coisa da histéria
individual), também acho muito legal. Porque isso ja aconteceu
comigo e foi o que acabou me levando para a area da
composi¢do. Hoje, pelo menos, o que mais me da prazer é
tocar algo e esperar terminar até um pouco depois do siléncio.
Esse pouco depois do siléncio, quando se consegue executar
e se consegue a cumplicidade de ser ouvido e absorvido, é
guando acontece um momento musical (Primon, comunicagao
pessoal em 31/05/2004).

Considerac0es finais

Apés as varias etapas do trabalho realizado, algumas questbes se
delimitam a respeito do que seria o significado na musica. Quando ha a
interacdo do ser humano com algum objeto, é construido um significado para
esse objeto. No caso da musica, o objeto é a melodia, que embora comporte
variagcOes de intensidade, timbre, textura, harmonia etc., ndo tem um sinal ou
nomenclatura para definir o que seriam as ideias expressas nesta melodia.

Além disso, existem muitas ideias diferentes do que é musica por causa das
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diferentes culturas e ainda ha o carater efémero da masica, que ndo é um objeto
gue permaneca parado como um quadro para ser apreciado e apreendido seu
significado. Isso gera dificuldade em definir o que seria o significado em musica,
mas o0 pensamento preponderante se direciona para a ideia de que o lado
afetivo se enreda a uma teia de vivéncias culturais e pessoais, de onde surgem
as significacdes que cada pessoa atribui as coisas. Nesse emaranhado, podem
distinguir-se os significados designativos (referindo-se a algo diferente do
estimulo em espécie) e agregados (da mesma espécie que o estimulo) - citados
por Lazzarin (1999, p.78) sobre a posicdo de Meyer - 0s quais se impdem num

mesmo nivel de importancia.

Contudo, tem-se presente ser o significado (principalmente aquele
extrinseco ao estimulo em espécie) sempre passageiro, ligado a um acervo de
memoarias que se constréi e se modifica a medida que o ser humano lida com
suas fantasias e realidades ao longo da vida. Em analogia ao que se esta
argumentando, Macedo (1998, p. 117) ilustra muito bem quando se refere as
diferentes impressdes que um fato historico pode gerar:

O mesmo periodo ou acontecimento histérico pode sempre ser
representado de outra maneira, refletindo uma perspectiva
diversa. Ou até com os mesmos fatos, “retocados” de modo a
adquirirem outras significagdes que refletem outras ideologias.

(...) A matéria da Histéria pode, portanto, ser a mesma, mas a
Historia vai se tornando sempre diferente.

Da mesma forma, um compositor desloca a realidade para uma obra
artistica buscando representar, narrar ou exaltar alguma coisa. E, ao ser
apreciada, sua arte estard a cada momento reconstruindo essa realidade,
sempre de maneiras novas e algumas vezes inusitadas, pois, ao apreciar uma
obra, o ouvinte terd presente toda a bagagem que sua prépria realidade ja
constituiu até aguele momento. Esse fato propiciara (ou ndo) uma identificacao
com o compositor, ou uma reflexdo sobre seu cotidiano vivido, ou permitira que
esse ouvinte v4 muito além ainda do que o compositor quis expor na sua
musica. Isso torna invidvel determinar um significado ou uma verdade
definitivos para uma obra. A mesma melodia que para alguns sera apenas um
fundo sonoro de alguma atividade de entretenimento e lazer, para outros
funcionara como referéncia, como marca emblematica de uma situacao vivida,
e a outros, ainda, levard a uma profunda emocdo que pode transcender

gualquer tipo de explicacéao.
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5 A ATIVIDADE DE APRECIACAO NA CONSTRUCAO DO CANTAR
Ana Claudia Specht [Nota 1]

Denise Sant’Anna Bundchen [Nota 2]

Os estudos referentes aos processos de aprendizagem do canto ainda
engatinham solitariamente, porém, a trilha das pesquisas atuais na area do
desenvolvimento musical tem nos orientado e fundamentado as questdes que
emergem de nossa pratica como educadoras vocal e musical. Nosso foco esta
no processo de desenvolvimento do canto e buscamos, a partir de uma
atividade de apreciacdo, investigar os aspectos que podem favorecer a
construcéo do cantar de um grupo de meninas que integram nosso projeto de
canto coral [Nota 3].

Diante disso, concebemos a apreciagdo como uma atividade integrante
e fundamental no desenvolvimento musical em nossa proposta de canto coral.
Assim, realizamos esta atividade de apreciacdo a fim de proporcionar as
cantoras uma escuta da performance vocal de diferentes intérpretes e,
consequentemente, uma reflexdo sobre os aspectos musicais envolvidos na
acao de cantar. A partir desta investigacao, observamos como nossas cantoras
(meninas entre 13 e 17 anos) compreenderam o desempenho técnico e
expressivo do canto na interpretacdo vocal do outro (intérprete profissional ou
colega de coro), apropriando-se destes ou de alguns elementos musicais da

versao apreciada na construcao de seu desenvolvimento vocal.
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Quem apreciou?

Esta atividade foi realizada dentro do projeto de canto coral “Meninas
arte em canto” de Salvador do Sul. O grupo € composto por 30 meninas entre
13 e 17 anos, que realizam um ensaio semanal de trés horas e trinta minutos,
coordenado por Ana Claudia Specht (professora de técnica vocal) e por Denise

Sant’Anna Bundchen (educadora musical e regente).

Esse projeto existe h4 trés anos e tem o patrocinio e o apoio da empresa
privada Mega Embalagens (industria de embalagens flexiveis) instalada em
Salvador do Sul, que possui um programa de incentivo, proporcionando a

comunidade dessa cidade um trabalho gratuito de canto coral infanto-juvenil.

O trabalho com esse grupo objetiva ndo s6 a performance (resultado
final), mas também o processo de constru¢cdo musical, processo que se insere
numa proposta de canto coral que realiza atividades de composicdo e
improvisacao integradas ao uso do movimento corporal, desenvolvimento vocal

e conceituai relacionados a musica.

Especificamente para essa atividade de apreciagcdo, foram escolhidas
oito meninas com idades entre 15 e 17 anos, que participam de nossa proposta
coral ha dois anos. A escolha por meninas dessa faixa etaria se deu pela
extensdo e complexidade da atividade. Consideramos também a
disponibilidade de tempo e a motivagdo para participar, pois 0S encontros

excederiam o horario de ensaio do coro.
Apreciando

Pensamos a atividade de apreciacdo da seguinte maneira: a) escuta
(ouvir a voz do outro); b) reflexdo (refletir sobre os elementos musicais e

expressivos); e ¢) acao (cantar-imitacéo, interpretacao e criacéo).

Para esta atividade, reunimos as meninas em uma sala silenciosa e
ampla, evitando interferéncias externas que atrapalhassem a concentracao
durante o trabalho. O material a ser apreciado foi a primeira estrofe da musica
“‘Somewhere over de raibow”, de Harold Harlen, interpretada por seis artistas
diferentes. Foram selecionadas cinco versdes cantadas por mulheres, e uma
versao instrumental da musica. A selecao das versdes seguiu alguns critérios,

tais como diversificacao de timbres e estilos, bus-
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cando uma escuta que nao se fixasse somente nos elementos musicais, mas
nas qualidades timbricas do intérprete e suas caracteristicas interpretativas. A
escolha por versfes na lingua inglesa e uma verséao instrumental deve-se ao
fato de buscarmos uma relacdo mais rapida do apreciador em perceber a voz
como um instrumento, buscando recursos sonoros e musicais da interpretagéo.
Dessa forma, propomos que o0 apreciador selecionasse apenas a melodia

conduzida pela voz sem interferéncia do texto.

Neste contexto, a definicdo de voz como um instrumento focaliza nosso
olhar sobre a linha melédica a ser apreciada e refletida, bem como, possibilita
a fragmentacdo de determinadas caracteristicas que implicam a acédo de

cantar.

A voz € um instrumento a servico de dois distintos fazeres. Em
primeiro lugar, a voz € um dizer; diz fonemas, palavras, frases,
discursos, numa palavra, a voz é logos. Mas a voz também é
um cantar; canta notas, motivos melédicos, frases musicais,
melodias. A voz agora € mélos. Sdo duas diferentes
manifestacbes da oralidade que podemos analiticamente
distinguir, mas que, sdo indissocidveis, por que
complementares (Carmo, 2004, p.218).

Para introduzir a atividade, elaboramos um questionario dividido em
duas partes e aplicamos durante a apreciacdo. A primeira parte foi respondida
durante a apreciacdo. Eram seis questdes que instigavam e direcionavam a
escuta para a voz do cantor (intérprete), suas caracteristicas e intencdes

interpretativas:
Primeira parte: escutando, analisando e nomeando:

O que esta musica transmite?

Como vocé descreveria esta melodia?

Como é que vocé caracteriza a voz nesta masica?
O que vocé acha que diz a letra? Por qué?

De que maneira o cantor interpreta a musica?

o gk Wb E

De que forma o intérprete usa a sua voz? E o que talvez ele queira

acentuar na sua interpretagédo?

Nessa etapa, cada versao foi apresentada pelo menos seis vezes
consecutivas, pois para cada versao apresentada era necessario responder as
seis perguntas propostas. A segunda parte do questionario, composta por cinco
guestdes, busca uma relacéo entre as versdes apresentadas
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anteriormente, e uma descricdo da compreensao de alguns elementos musicais

relacionados a mausica apreciada. Para introduzir essa segunda etapa,

apresentamos a versao instrumental da musica.

A questéo seis foi registrada em video, pois a resposta consistia em
interpretar o trecho melddico das duas primeiras frases da musica, com ou sem

a letra.
Segunda parte: relacionando, analisando, comparando e executando:

1. Qual a diferenca de escutar a mesma musica com voz e com
instrumental?

2. Qual a interpretacdo que vocé mais gostou e por qué?
3. Como vocé representaria graficamente o contorno melédico?

4. Como vocé sente a divisdo desta musica? Binaria, ternaria ou

guaternaria?
5. Como vocé interpretaria esta musica?
Refletindo e relacionando: a escuta e a acao de cantar

A primeira parte do questiondrio instigou a uma escuta minuciosa dos
trechos musicais apresentados, principalmente em termos de descricdo de
impressdes e sentimentos, elementos que conduzem a uma imagem sonora e
significacdo de cada versdo apreciada. Buscamos orientar a escuta para
detalhes sutis que integram a estrutura da musica apreciada, favorecendo além
das sensacbes que provocava, se agradava ou ndo, qual estilo estava
envolvido, que sentimento o intérprete queria passar, de que forma o cantor

explora sua voz.

A imagem sonora neste contexto é definida quanto a notacao, isto €, a
tentativa das meninas de substituirem fatos auditivos por sinais visuais a partir
da pergunta: como voceé representaria graficamente o contorno melédico? Para
todas meninas a representacdo se deu em forma de uma linha continua,

ondulada (altos e baixos), representando as alturas da frase escutada.

Para Schaeffer (apud Ferraz, 2005, p.59), a escuta que distingue
detalhes de ataque, detalhes de timbres, arcadas, toques, sopro, empostacao
de voz, etc., € uma “escuta musicista”. Diferente da escuta musical que focaliza

as relacdes entre notas e significados. Dessa forma, buscamos pro-
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porcionar uma escuta musicista do instrumento voz, fixando-se na melodia
cantada, para uma percepcao detalhada das caracteristicas vocais,
expressivas e técnicas do intérprete, buscando a fragmentacdo da frase

melddica.

Os aspectos de técnica vocal, a forma como o cantor executou a musica,
chamaram a atencdo das meninas entrevistadas. Elas ndo sabiam explicar
verbalmente ou conceituar o que o cantor fez tecnicamente, mas, por imitacao,
conseguiram assemelhar sua voz com a do intérprete que mais se aproximou

de seus esquemas de execucéo vocal.

Em resposta a ultima questdo que foi filmada, é possivel perceber a
tentativa das meninas de integrar a sua interpretacdo elementos que estavam
presentes nos trechos apreciados. Algumas cantaram sobre a letra, outras
apenas vocalizaram a linha melddica. As meninas que vocalizaram,
conseguiram imprimir muito mais elementos interpretativos e expressivos na
execucao vocal. Outras que cantaram com a letra em inglés, tiveram dificuldade

na interpretacdo e na atencao sobre os elementos de emisséo vocal.
Analise e reflexéo

Abordaremos, sob uma 6tica construtivista, a reflexdo e a anéalise desta
atividade, partindo de um questionamento amplo e complexo: esta atividade de
apreciacédo que compreende a escuta, reflexdo e acdo pode ser um recurso no

desenvolvimento do cantar?

Em resposta, remetemo-nos a Swanwick (2003), que destaca que o
professor de musica ndo pode trazer respostas prontas e tratar o aluno como
maquina, mas deve abrir espaco para a discussao, para a apreciacao (deixando
ouvir), envolvendo os alunos nas escolhas e decisfes sobre as musicas que
executam e, sem duavida, deixando criar musicalmente através da composi¢cao
e da improvisacdo. Portanto, buscar novas estratégias para a aprendizagem do
canto com a participacdo ativa dos sujeitos, favorece a constru¢do de novos
conceitos musicais e um desenvolvimento musical mais amplo. Becker (2001,
p.23) aponta que ha duas condi¢cdes necessarias para que algum conhecimento
novo seja construido:

a) que o aluno aja (assimilacdo) sobre o material que o
professor presume que tenha algo de cognitivamente
interessante, ou melhor, significativo para o aluno; b) que o

aluno responda para si mesmo as perturbac¢des (acomodacéo)
provocadas
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pela assimilacdo do material, ou, que o aluno se aproprie, em
um segundo momento, ndo mais do material, mas dos
mecanismos intimos de suas acdes sobre esse material; tal
processo far-se-4 por reflexionamento e reflexdo (Piaget,
1977), a partir das questdes levantadas pelos proprios alunos
e das perguntas levantadas pelo préprio professor, e de todos
os desdobramentos que dai ocorrerem.

Perceber o canto como um conhecimento a ser construido e ndo inato
ou adquirido, muitas vezes € um desafio, pois culturalmente aprendemos que
para muitas coisas precisamos ter dom. A musica, geralmente, € tratada de
forma mistica e incompreensivel, dificultando a objetividade e a reflexdo sobre
a educacado musical, sobre as metodologias, sobre como trabalhar esse

conhecimento nas escolas e em outras instituicoes.

Na &rea da educacgdo musical, e especificamente no canto, encontramos
poucas pesquisas que tenham uma abordagem cognitiva. Beyer (1988), ao
propor a abordagem cognitiva como uma nova perspectiva da educacao
musical, comenta que a pratica educacional vigente em musica encontra sérias
deficiéncias: o ecletismo generalizado, os pseudométodos, a falta de
cientificidade sdo alguns pontos que tém levado o0s musicos a um
distanciamento cada vez maior de uma educacdo musical adequada as
necessidades dos alunos. Enquanto o professor e 0 aluno pensarem que cantar
€ uma mera questdo de talento e sensibilidade, eles ndo terdo motivos para
buscar uma teoria, dentro da realidade da educacao musical, que seja coerente

com o processo de aprendizagem do canto.

Desta forma, a apreciacdo que descrevemos explicita a importancia da
reflexdo sobre as atividades propostas, a objetividade e amplitude que novas
estratégias podem favorecer, inimeras leituras, interpretacdes e avaliacdes.
De muito pouco valeria esta atividade, se ndo houvesse a reflexdo do que
estava sendo feito.

Poderiamos nos perguntar: por que apreciar se a proposta é cantar?

Apontamos que a resposta desta pergunta esta relacionada com o fazer
musical, com a postura do professor, com a filosofia da educacéo, com a forma
de como o professor concebe a aprendizagem musical. Diante disso € que
desenvolvemos nossa proposta de canto coral em que as atividades de
apreciacao, improvisacao, composi¢ao e analise se debru¢cam sobre uma visao
construtivista e passam a ser situacées de aprendizagem. A acao, a reflexdo e
a compreensao de conceitos sdo aspectos necessarios para a construcao do

cantar e do desenvolvimento da performance.
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No desenvolvimento do trabalho com o coro referido, essa atividade de
apreciacdo que descrevemos € uma ideia entre tantas possibilidades que
podem ser promovidas pelo educador musical. Da mesma forma, outras
estratégias de apreciacdo podem ser desenvolvidas, como a escuta de
sonoridades e composi¢cOes contemporaneas, de culturas diferentes, de grupos
diferentes, a apreciacao do proprio grupo em apresentacdes e ensaios (video),
etc. Enfim, consideramos a apreciacdo uma ferramenta fundamental no

desenvolvimento de nossa proposta de canto coral.
Apreciando uma construcao do cantar

Apreciar para cantar, apreciar o canto do outro, apreciar seu proprio
canto, parar para escutar, parar para construir, parar para refletir, parar para
cantar. As meninas que executaram essa atividade, ndo somente nha
interpretacdo (filmada), mas na fala posterior, demonstram um desassossego
sobre sua emissao vocal, sobre seu entendimento musical e enriquecem a
interpretagdo fazendo uso de elementos que foram possiveis de serem
entendidos e reproduzidos, assim como aumentam o nivel critico sobre todo

desenvolvimento musical pessoal e grupai.

Dessa forma, a atividade de apreciacdo pode ser um recurso no
desenvolvimento do cantar, na medida em que 0 sujeito passa a integrar, na

sua acédo de cantar, os elementos musicais assimilados no ato de apreciar.

A construgdo do cantar, a educagdo musical e o desenvolvimento da
performance se dao a partir de uma pedagogia relacionai que possibilita ao
professor de canto e ao educador musical proporcionarem situacées em que
os alunos participem ativamente, explorando a sua voz, descobrindo seu corpo,
conhecendo melhor seu funcionamento e suas possibilidades. Dessa forma,
todas as atividades propostas serao fecundas e passiveis de analise e reflexao.
A postura e as crencas determinam a fecundidade e o transito de ideias e
sentimentos no processo de construgdo do conhecimento. Acreditamos que o
ensino da masica, a constru¢cdo do cantar (0 ensino do canto) devem ser
desenvolvidos através da apropriacdo ativa espontanea e orientada, e nao
impostos ao sujeito (aluno). E preciso criar, ousar, fundamentar e acreditar no

potencial individual do aluno, mas antes do professor, de n6s mesmos.
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6 O QUE ESTA MUSICA SUGERE PARA VOCE?
Angela B. Crivellaro Sanchotene [Nota 1]

No mundo do cancionista, ndo importa tanto o que € dito, mas a maneira

de dizer, e a maneira é essencialmente melodica (Luis Tatit).

Trabalhando com adolescentes, resolvi escolher um tema presente em
suas vidas: a opiniao [Nota 2]. Os adolescentes sempre tém algo a dizer sobre
gualquer assunto, e as vezes suas opinides sdo contundentes, embora se
contradigam com facilidade. As opinides podem ser sobre politica, sobre
drogas, preconceitos dos mais variados tipos, de protesto, sobre questdes

sexuais, etc. Neste caso, escolhi o tema denominado por mim de “protesto”.
Escolhido o tema, selecionei quatro musicas de diferentes estilos:

“Smells like teen spirits” (Nirvana): rock, voz, bateria, baixo, guitarra,

guitarra com distor¢ao (em inglés).

“Luta de classes” (Cidade Negra): reggae, voz, trompete, baixo, guitarra,
bateria (em portugués). O reggae em geral tem uma base harmbnica simples

em estrutura circular (C - Am - Dm - G7) e acentos ritmicos no contratempo.

“‘Estudo em C menor” Op. 10/12 - “Revolucionario” (F. Chopin):
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estudo, musica erudita, piano (sem letra, periodo da Histéria da Mdusica -
Romantico).

“Sociedade alternativa” (Raul Seixas): rock, voz, bateria, guitarra, baixo.

Pode-se notar que duas musicas tém letras em portugués, porém de
estilos diferentes e uma em inglés e outra sem letra. Isso, no meu entender,
faria com que cada sujeito, ao ouvi-las, deveria prestar bastante atencéo, para

responder a seguinte pergunta: o que esta musica sugere para vocé?

Cada musica foi tocada por dois minutos, sem repeticdo e, durante a
audicdo, os alunos registraram suas impressoes, conforme aparece no quadro
1.

Em todas as quatro musicas, apareceram os termos “chata, ndo gostei,
nao sei o que senti”. Em trés musicas apareceu a expressao “nao senti nada”,
com excecao da musica de Chopin. No “Estudo revolucionario”, todos tiveram

uma opinido a dar, mesmo dizendo que nao sabiam o que sentiram, que nao

gostaram ou que a musica era chata.

Quadro 1
Smells like teen spirit [Luta de classes Estudo revolucionario Sociedade alternativa
Alegria Paz aos povos Que prestem atencao Protesto
Energia Som bom, letra mais ou menos |Relaxante Razoavel
Boa musica Tranquilidade Encantadora Liberdade
Nada Bagaceirice Descanso Interessante
N&o gostei Idiotice Para refletir N&o atrai
Chata Nada Para dormir Nada
Revolucao adolescente |Sobre o Brasil N&o gostei N&o gostei

“Bala” de curtir N&o gostei Parece musica classica, romanticalE Raul Seixas
Sobre todos os tipos de preconceitosReggae Calma E estranha
N&o sei Gostei Lenta Chata
Rock pesado Chata Chata Sociedade alternativa
Escuta e viaja Descanso Tranquilidade N&o sei
Ira dos instrumentos  |[Expressao Pensar na vida E velha, mas é boa
Paz e amor Prosperidade
Sobre um lugar Suspense
N&o sei Drama
Calma Tem que ter paciéncia para escutar

Historia da vida
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Elenco, a seguir, no Quadro 2 algumas caracteristicas que estas

musicas tém em comum, embora observando-se estilos completamente

diferentes:
Quadro 2
Smells like teen spirit Luta de Estudo Sociedade alternativa
classes revolucionério
Paixao X X X X
Tom coloquial X X Nao E metaférico
Fatos cotidianos [X X Da época Da época
Tematizacao X X X X
Leis musicais X X X X
Cancéo passional [X Nao X X
Ritmico X X X X
Frases |Quatro ou oito compassos|Quatro ou oito compassos|Quatro compassos  |Quatro compassos
Modo Tom maior Tom maior Tom menor com 'Tom maior
modulacdes
Tempo compasso |Dois tempos Dois tempos  |Dois tempos Dois tempos
Instrumentos Guitarra, baixo, bateria [Trompete, guitarra, baixo, bateria [Piano (Guitarra, baixo, bateria
Vozes Cantor e back vocal vocal, eco [Cantor e back [Nao Cantor e publico
Texto X X Nao X
Ponto Solo guitarra, harménico [‘Perguntas e Virtuosismo, musica pensada [Musicado, falado
saliente |de intervalos regulares se respostas” no refrdo, |para o piano, musica de improvisado,

repetindo, prolongando as
\vogais, caindo o an-

damento da musica.

musicado e falado,
trompete, no final, faz

as perguntas.

texturas (melodias, pulsos,
ritmos), buscando repouso,

motivo esta na escala.

acelerando no
final, bateria,

guitarra e voz.

Aqui me parece claro que o que importa € como se diz algo, porque a

musica de Chopin, que ndo tem letra, conttm uma mensagem e esta

mensagem é dita através da melodia (e isto poderia dificultar o trabalho dos

sujeitos da pesquisa).

Nas musicas “Smells like teen spirit” e “Luta de classes”, no refrédo de

cada uma, concentra-se a tensdo na pulsacéo, reiterando o tema, reduzem-se

as vogais, mostrando uma progressao melddica mais veloz, em que o ritmo é

acentuado, podendo-se tamborilar os dedos, marcar o tempo com 0s pés, a

cabecga ou mesmo dangando.
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O rock é a superficie de um tempo que se tornou polirritmico. Progresso,
regressao, retorno, migracao, liquidacdo, varios mitos do tempo dancam
simultaneamente no imaginario e no gestuario contemporaneos. Os jovens
representam um fildo para a midia em termos de consumo. O consumidor
atribui uma conotacgéo fetichista a ultima novidade em CD’s, por exemplo, cujas

musicas se ouvem em radios, novelas, festas.

Quanto as respostas que os alunos deram a primeira musica, mesmo
nao entendendo o que era dito, eles registraram “alegria, energia, boa musica,
revolucado adolescente, bala de curtir, rock pesado, escuta e viaja, ira dos
instrumentos”, pois o rock, juntamente com o reggae (e o funk, o hip-hop), sdo
0s géneros da moda. A midia, mais uma vez, nos impde a cultura. O rock em
geral deve ter este comportamento. Também podemos notar a analise feita por
alguns alunos sobre a musica “Luta de classes” (reggae), em cuja letra,
certamente, ndo prestaram atencdo pelas respostas oferecidas: “paz aos

povos, descanso, paz € amor, calma”.

Estamos muito acostumados com as musicas tonais, e sua evolucao
criou um compromisso entre cada detalhe da obra, envolvendo elementos
harménicos e melddicos da linguagem, como podemos observar no “Estudo
revolucionario” de Chopin. Os alunos, na maioria, ndo observaram elementos
que caracterizassem o tema opinido, mas elementos como “relaxante,
encantadora, descanso, para dormir, calma, lenta, tranquilidade, pensar na
vida, suspense, drama, paciéncia para escutar”, talvez por se tratar de musica
erudita, solo para piano, e estas respostas devem ser para uma musica deste

género.

Quando Raul Seixas em “Viva a sociedade alternativa” prolonga as
vogais, ampliando a extensao da tessitura, principalmente no refréo, “Viva, viva,
viva a sociedade alternativa... (e repete)’, ele ndo quer acdo, mas paixao. As

cancdes de protesto preferem a clareza melddica as inovac¢des harmonicas.

Os alunos conseguiram identificar a ideia da musica, com palavras como
“protesto, liberdade, sofreu repressao, sociedade alternativa”. A frase que me
chamou atencao “é velha, mas é boa”, mostra que, como n&o é uma musica do
momento, da moda ou da atualidade, eles tiveram que prestar mais atencéao,

conseguindo responder mais adequadamente a sensacao que a musica traz.
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Utilizando uma das atividades musicais na escola, através da qual o
aluno demonstra, a partir de palavras e nota¢des, o0 que a masica sugeriu para
ele, pode-se fazer uma breve ligacdo e analise quanto as funcbes da mausica.
Sabe-se que o antropélogo e etnomusicologo norte-americano Allan Merrian
(1964) elencou dez fungdes, a saber: expressdo emocional, prazer estético,
divertimento, comunicagdo, representacdo simbdlica, reacdo fisica, impor
conformidade as normas sociais, validacdo das instituicbes sociais e rituais
religiosos, contribuicdo para continuidade e estabilidade da cultura,
contribuicdo para integracéo na sociedade. As respostas dos alunos a respeito

das musicas parecem confirmar o aparecimento dessas func¢des:

- expressdo emocional: quando mencionam “alegria, energia, chata,
revolucao adolescente, bala de curtir, escuta e viaja, ira dos instrumentos, paz,
tranquilidade, bagaceirice, amor, calma, liberdade” e até mesmo a expressao

“tem que ter paciéncia para escutar”;

- prazer estético: as expressdes “boa musica, chata, rock pesado, som
bom, letra mais ou menos, expressao, para refletir, parece muasica classica,
romantica, drama, suspense, nao atrai, estranha, é velha, mas € boa”, indicam

0 prazer estético das musicas;

- divertimento: “alegria, bala de curtir, escuta e viaja, gostei, expressao,
paz e amor, interessante, divertimento, atengao”. Segundo Merriam (idem) esta
€ uma funcao em todas as musicas e em todas as culturas e se confirmou neste

estudo;
- comunicacgao: os proprios registros dos alunos;

- representacao simbolica: as quatro musicas sdo representativas desta
funcao, pois sdo de protesto, expressando opinido sobre determinado assunto

de carater social;

- reacao fisica: como uma funcéo relacionada a danca, esta nao foi
expressa pelos alunos, pois nenhum aluno escreveu que gostaria de dancar,
de se movimentar, etc., ou seja, algum movimento que indicasse a reagao
fisica. Ao mesmo tempo houve a expressao “ira dos instrumentos” que
categorizei nesta funcdo, uma vez que sugere a percepcao por eles de
movimento dos musicos, guitarristas, baixistas, baterista e vocalista. Também
observei que os préprios alunos tamborilavam com os dedos e batiam os pés

no ritmo das musicas;
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- conformidade a normas sociais: uma importante funcao traduzida por
expressoes dos adolescentes tais como “paz aos povos, paz e amor, pensar

na vida, protesto, liberdade”;

- validacdo das instituicdes sociais e dos rituais religiosos: traduzida
pelas expressdes como “liberdade, Sociedade alternativa (o titulo de uma das
musicas), paz aos povos, sobre o Brasil, sobre todos os tipos de preconceito,
historia da vida”;

- contribuicdo para a continuidade e estabilidade da cultura: segundo
Merriam esta funcéo estaria ancorada no conjunto das demais funcgoes, isto €,
se forem identificadas as outras fungcfes a musica contribui para a continuidade
e estabilidade da cultura. Portanto, as quatro musicas estudadas apresentam

esta funcao.

- contribuicdo para a integragdo da sociedade: expressdes como
“energia, revolugdo adolescente, sobre todos os tipos de preconceito, protesto,
liberdade, que prestem atencgao, prosperidade, pensar na vida, paz aos povos”,

entre outras, traduzem o aparecimento desta funcao.

Observa-se que os alunos, ao ouvirem o reggae, ndo se detiveram na
letra da musica e sim no estilo, pois poucas foram as coloca¢des sobre o tema
e muitas foram sobre o género. Por exemplo: o reggae sugere, como ritmo e
como estilo, tranquilidade, paz, praia, relaxamento. A letra desta musica, “Luta
de classes”, € um pouco destoante destes elementos. Os sujeitos escreveram
‘paz aos povos, tranquilidade, reggae, descanso, expressao, paz € amor,
calma”, em oposicao aos que prestaram atencgao a letra, que foi sobre o Brasil,
sobre um lugar e histéria da vida. Assim como “Smells like teen spirit”, em inglés
e rock, que sugere rebeldia. Mesmo sem entender o que a letra dizia, e poucos
conheciam a musica, eles enunciaram palavras sobre o rock, sobre o género.
O mesmo aconteceu com “Sociedade alternativa”, que também é um rock, mas

em portugués.

Cada musica foi apreciada a partir de critérios de apreciagao particulares
a cada aluno e o resultado foi posteriormente analisado por eles, que
observaram as respostas uns dos outros, desenvolvendo e aprimorando 0s

conhecimentos.

Embora a musica esteja sempre presente na vida dos adolescentes,

muitas vezes eles ndo prestam atenc¢do a linguagem musical, o que diz a
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musica em si, sem letras, baseada apenas nos elementos que a constituem.
Esta é uma oportunidade que devemos oportunizar como educadores musicais,
principalmente quando observamos a importancia que a musica tem na vida
dos jovens que tém por companhia permanente aparelhos eletrénicos de todos
0s tipos, que buscam se aproximar da linguagem musical de seus idolos, que
compram e se utilizam de diferentes instrumentos musicais, identificando-se

com eles.
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7 APRECIACAO MUSICAL: ONDE ESTA O SIGNIFICADO DA
MUSICA?

Katia Renner [Nota 1]

A mdusica, porque s6 pode por fatalidade passar, evanescer,
soar e desaparecer, €, tal como a vida, devir irremediavel
(Santaella; Noth, 1998).

Sempre € uma curiosidade saber o que se passa ha mente de alguém
quando esté entregue a tarefa de buscar significar a audicdo de uma peca de
musica instrumental. Trata-se, neste caso, de ouvir um fato musical que
abrangera a totalidade do discurso, mas o seu desenvolvimento acontecera ao
longo do tempo, enquanto os sons ja soados deixam de existir na mente do
ouvinte, “pois 0 som é uma exteriorizacdo que se destréi a si mesma e no
préprio momento em que nasce” (Hegel apud Wisnik, 1989, p. 12), exigindo-lhe
uma permanente reconstituicdo do ja extinto episddio, mas necessariamente
presente no seu processo de significacdo. Neste enfoque, Santaella (1998, p.
89) argumenta que alguns sistemas de signos se desenrolam, tomam corpo e
se dissolvem na sequencialidade de um tempo intrinseco, como a oralidade, a
musica, o cinema e a imagem eletrdbnica em geral. Também distingue o “tempo

objetivo e tempo experimentado”, evidenciando que ha um tempo fora de nés.

A percepcdo, enquanto esta sendo construida, envolve niveis como o
fisiologico, que se da através da recepcéao, e 0s processamentos de estimulos
dos 6rgaos sensoriais e pelo cérebro; o tempo biolégico, que € a possibilidade
de relacionar, de maneira logica, os elementos percebidos, e o tempo légico,

em que se criam os padrdes de significados através da capacidade simbdlica,
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como sugere Santaella. Na mdusica, diz a autora, a questdo do tempo é
passagem, sucessividade, evanescéncia e conclui que “todos os elementos da
linguagem musical s&o, sem excecao, elementos de ordem temporal” (idem).
Quanto a questéo do funcionamento da temporalidade, Santaella (ibidem, p.87)
cita a teoria da percepcdo de Peirce no seu carater triddico, em que ha
elementos envolvidos no processo perceptivo: o “percepto” (estimulo), o
‘percipuum” (conversao dos sentidos) nos seus trés modos que estdo
interligados como a qualidade de sentir (disponibilidade), na forma de um
choque (reacdo) e através do automatismo dos héabitos (informagéo). Ainda
Peirce (apud Santaella, 1998) inclui outros elementos da temporalidade que

chama de “antecipuum” (antecipatério) e “ponecipuum” (meméoria).
Exercicio de apreciacdo musical

O exercicio de apreciacdo musical foi desenvolvido com o objetivo de
observar as respostas de um grupo de pessoas frente aos estimulos musicais
propostos sobre o tema “O mar”, obras estas desconhecidas para o0s
participantes. Torna-se importante lembrar que, segundo (Wisnik, 1989,
p.24),“ao0 compor, os individuos utilizardo os sons de frequéncia regulares,
constantes e estaveis (afinados) como também de frequéncias instaveis
(ruidos)”, como por exemplo, ‘0 som do mar: duragbes oscilantes entre a
pulsacdo e a inconstancia, num movimento ilimitado; alturas em todas as
frequéncias, das mais graves as mais agudas, formando o que se chama de
ruido branco, no qual todas as frequéncias audiveis tém iguais chances de

aparecer a cada momento” (idem, p.205).

Nesta atividade, observou-se que o tempo de descobertas, as
expectativas e as curiosidades mantiveram a atencdo do grupo durante a
audicdo da obra. Os participantes recebiam suas impressdes pelos estimulos

sonoros, transformando-os em sensacdes. Segundo Wisnik (1989, p.26-27),

a mausica traduz para a nossa escala sensorial, através de
vibragBes perceptiveis e organizaveis das camadas de ar, e
contando com a ilusdo do ouvido, mensagens sutis sobre a
intimidade animica da matéria, isto é, a sua espiritualidade: a
masica encarna uma espécie de infraestrutura ritmica dos
fendbmenos, pois o ritmo esta na base de todas as percepcgdes
modelando os objetos interiores e atuando, com muito poder,
sobre o corpo e a mente, sobre a consciéncia e inconsciente.
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Sabe-se também que emocdo e cognigdo sdo sistemas que estédo
intimamente ligados, articulando relagdes determinantes nas percepgdes. De
acordo com a matéria veiculada na Revista Viver Mente & Cérebro, de autoria
de Sandrine Vieillard (junho, 2005), “as emog¢des nascem das expectativas
musicais determinadas pelos momentos de tensdo e relaxamento que se
sucedem nas pecas de musica erudita ocidental”. Esses estudos comprovam
que as relagdes de altura tonal entre as notas (modo) e o andamento
(velocidade) seriam elementos essenciais para determinar se uma melodia é
triste ou alegre, pardmetros estes que estariam em condi¢gdes convergente ou
divergente evocando determinadas emocdes. Ainda conforme Vieillard,
pesquisas comprovam que ha reagdes fisioldégicas importantes no organismo,
cuja amplitude parece depender do conteudo emocional da musica e que séo
independentes dos julgamentos subjetivos dos individuos, demonstrando o
grande poder que a musica exerce sobre o comportamento do ouvinte, sem
que necessariamente tenha consciéncia disso e independente da histéria
pessoal de cada um. Essa proposigao se opde a todos os atuais estudos em
psicologia que explicam as condutas psicologicas pela interagédo radical entre
sujeito e meio ambiente (posicionamento estruturalista genético). Se as
reagdes psicologicas e organicas dependem da interagdo com o meio e das
estruturagbes mentais precedentes, como poderiam as reagdes do cérebro a
um estimulo externo ser totalmente independentes de sua historia pessoal? Ou
seja, ndo ha como pensar a geragado de condutas emocionais sem que estas
estejam conectadas as experiéncias passadas dos sujeitos. Teriamos que
pensar melhor sobre essas afirmagdes. Outros estudos ainda citados indicam
que a musica ativa as mesmas zonas cerebrais que participam do
processamento das emogdes e que, portanto, a cognigcdo dos elementos
especificos da estrutura musical seria assim percebida. Também foi constatado
que, independente de conhecimento ou nao nesta area, os individuos
apresentaram respostas emocionais a musica de forma muito semelhante,
indicando uma funcgao de coeséao social numa dada cultura. Esta constatacéo e
a analise dos nossos dados remete-nos a pensar que as respostas nao

independem do historico pessoal gerado em uma determinada sociedade.
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Anélise comparativa de duas obras musicais

Obras: Concerto pour flute - “La tempesta di mare” em F Major;
Allegro, de Antonio Vivaldi (1678-1741); e “Sea in motion” - Sons da natureza

(equilibrio; meditacdo; antisstress; relaxamento)
Temética: O mar

Publico: sete pessoas, com idades entre 26 e 79 anos em situacao

informal.
Perguntas propostas aos participantes:

1. O que esta musica sugere a vocé? Que imagens vém a sua mente?

2. Descreva como esta pega consegue passar estas impressfes a vocé.
3. Qual o titulo que vocé daria a esta musica?
Respostas dos participantes sobre “La tempesta di mare”:

A: 1 e 2. Muita leveza e graca. Um casal danca num saldo de baile com

trajes especiais; 3. “Saldo de baile”.

J: 1. Natureza, harmonia, dogura; 2. Os tipos de instrumentos, a maneira
de executa-los, a rapidez, tudo sugere uma paisagem variada e dinamica; 3.

“Harmonia do mundo”.

F: 1. Apreensdo; 2. Duelo entre flautas como se houvesse uma

concorréncia; 3. Titulo: “A fuga do principe”.

S: 1. Ritmo, harmonia, movimentos rapidos, continuidade, alegria,
didlogo. 2. Instrumentos que se comunicam em perfeita harmonia. Como se

fossem pessoas dialogando, argumentando. 3. “Cotidiano”.

G: 1. Trem, alegria, didlogos; 2. Instrumentos de sopro, com bastante

velocidade. Temas leves de diferentes intensidades; 3. “Viagem a alegria”.

R: 1. Revoada de péassaros; 2. O voo e o vento (duelo) indicando o

comportamento dos passaros contra o vento; 3. “A revoada”.

D: 1. Violino, Renascenga, alegria, primavera, renascer; 2. Mlsica com

cadéncias e sequéncias alegres; 3. “Recomeco”.

M: 1. Criancas brincando, floresta, confraternizacio; 2. Agua, natureza,
cristais; 3. “Alegria”.

Respostas dos participantes sobre “Sea in motion” - Sons da

natureza:

A: 1 e 2. Ouvindo os passaros gorjeando. Rodas gigantes e outras
atracOes atraindo as pessoas de diversas idades que querem participar. Estou

no meio desta multidao e sinto todo o entusiasmo; 3. “Parque de diversdes”.

J: 1. Sugere uma viagem; 2. O ritmo sugere algo progressivo, que
translada, embora alguns sons e ruidos sejam confusos: ndo sei 0 que séo; 3.

“Viagem ao desconhecido”.

F: 1. Fontes de vida como os passaros; 2. Assovios de passaros; 3. “A

natureza”.
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S: 1. Interiorizacgao, leveza, volta a natureza, relaxamento, liberdade,

paz; 2. Nao hd mudanca de ritmo, linearidade, tranquilidade; 3. “Vida”.

G: 1. Natureza, paz, animais e plantas em harmonia; 2. Sons da natureza

- instrumentos leves; 3. “A vida surge”.

R: 1. Aves se alimentam na beira do mar; 2. A comunicacgao entre elas;

3. “A vida no mar”.

D: 1. Natureza, arvores, floresta, agua, passaros, ambiente mistico,
misterioso, alegre, descobrimento, meditacéo, evolucéo; 2. Sons da natureza -

instrumentos de teclado com sons diferentes; 3. “Mae natureza”.

M: 1. A flauta em ritmo rapido me passa a imagem de uma festa; 2. Sons

da natureza usados como recursos naturais; 3. “Energia que vem da natureza”.
Analisando as respostas

Segundo Schopenhauer (apud Tragtenberg, 1999, p.89), “a musica em

Si e por si mesma nunca expressa os fendmenos, mas apenas a esséncia

intima do fendbmeno”. Nas respostas dos participantes, percebe-se que 0s

elementos musicais sdo apreendidos facilmente, revelando o carater e as

sensacodes subjetivas que permeiam as obras musicais. Deve-se isso as dife-
rencas que se dao nos

parametros sonoros, nas suas conjuncgdes e, ainda no interior

de cada um, nos remetem as estabilidades e instabilidades

harménicas. No sistema tonal, o desenrolar das notas e ritmos

criam movimentos intensos e suas relagdes ndo sao neutras,

mas envolvidas por atracbes que polarizam em tensdes e

suspensdes como imds, numa busca de organizagao,

precedentes da série harménica. Os diferentes intervalos entre

0s sons também sao condutores de elementos semanticos,

impregnados de valores perceptivos relacionados as

qualidades das emocdes. A musica tonal produz a impressao

de um movimento progressivo, de um caminhar que busca
resolucao (Wisnik, 1989, p. 105).

Supbe-se também que cada individuo traz a sua audicdo um
discernimento proéprio e vivencial do contato maior ou menor com o habito da
escuta atenta, que busca as revelagfes intrinsecas do material sonoro. Apesar
de pessoal, isto é, conectado aos universos subjetivos individuais, ao serem
solicitados sobre a descricdo dos elementos que os compositores utilizaram
para expressar suas ideias, a linguagem verbal de cada apreciador revelou
imagens de iconicidades contidas nos discursos musicais. De acordo com
Santaella (1998, p. 15), o mundo das imagens se divide em dois
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dominios. O primeiro € o dominio das imagens como representa¢cdes visuais:
desenhos, gravuras, fotografias, etc., que sdo objetos materiais, signos que
representam o nosso meio ambiente visual. O segundo € o dominio imaterial
das imagens na nossa mente, que aparecem como VvisOes, fantasias,
imaginagdes, esquemas, modelos ou, em geral, como representa¢cées mentais.
Estes dominios estdo interligados e unificados no terceiro dominio que € o
signo ou representacdo. Para Piaget, na sua epistemologia genética (apud
Santaella p.30), a imagem mental € uma imagem interior, € um veiculo do signo
gue representa o objeto de referéncia externa. E a possibilidade da mente de
transformar o acontecimento externo numa imitacdo interiorizada,

denominando este aspecto de funcdo semiotica.

As descricdes pelos individuos nas suas respostas trouxeram
informacdes sobre os elementos que constituiram o0 seu ouvir narrativo,
composto de imagens provenientes do Concerto de Vivaldi: saldo de baile,
trajes, instrumentos musicais, cadéncia, maneira de executa-los, paisagem
variada, pessoas, trem, ritmo, voo, revoada de passaros, vento, primavera,
floresta, agua, natureza, cristais. Estes elementos foram amplificados,
gualificados, especificados com: leveza, graca, docura, apreensao, alegria,
especial, rapidez, variacdo, dinamica, duelo, comunicacdo, harmonia,
dialogando, argumentando, velocidade, intensidades, comportamento,

renascenca, renascer, sequéncias, brincando, confraternizacéo.

Na obra “Sons da natureza” os elementos que descreveram a peca
foram: o gorjeio dos passaros, rodas gigantes, multiddo, viagem, ritmo
progressivo, sons, ruidos, assovios de passaros, animais, natureza, sons da
natureza, instrumentos musicais leves, aves se alimentam a beira-mar, arvores,
floresta, Agua, ambiente mistico, descobrimento, teclados com sons diferentes,
flauta, festa. Estes indicios vieram acompanhados de: atracédo, diversas idades,
participagdo, meio da multiddo, entusiasmo, ritmo que translada, sons
confusos, ndo sei 0 que sdo, fontes de vida, interiorizacdo, leveza, volta a
natureza, relaxamento, liberdade, paz, plantas em harmonia, linearidade,
tranquilidade, comunicacao entre as aves, ambiente mistico, misterioso, alegre,
descobrimento, meditagdo, evolugdo, imagem de festa. “A indeterminacao
aparente da linguagem musical ndo é outra coisa sendo a riqueza infinita de
determinacdes e de significacdes inumeraveis que estdo adormecidas nela

mesma” (Jankélévitch apud Tragtenberg, 1999, p.90).
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Comentando as obras
“La tempesta di mare”; primeira parte: Allegro

- Executada por orquestra e solista (flauta): som acustico.
- A orquestra inicia apresentando o tema com movimentos
ascendentes e descendentes. Em seguida vem o dialogo da
flauta com a orquestra. A orquestra retoma e conclui esta
primeira ideia musical.
- O tema é agora desenvolvido pela flauta com as cordas,
evoluindo novamente para a orquestra toda, num crescendo de
sonoridade, timbres e intensidades até novamente retornar
para a flauta.
- Os elementos ritmicos séo leves, curtos e rapidos, com
pequenas variacoes.
- A melodia apresenta uma constancia na amplitude de seus
intervalos, em alturas crescentes revelando o alargamento do
espaco sonoro, que vai se iluminando com a clareza dos sons
mais agudos.
- Continuando a primeira parte, vamos ter novamente o didlogo
da orquestra com a flauta, revelando agora um carater mais
leve, com graca, movimentos ritmicos variados que despertam
sensagOes delicadas e fluidas.
- A orquestra encerra definindo e reforcando os motivos
melddicos e ritmicos.
- A capacidade narrativa desta peca revela a riqgueza dos
elementos musicais do compositor em apresentar o ambiente
maritimo numa paisagem sonora descritiva.
- As estratégias expressivas feitas pela flauta dialogando com
a orquestra provocam sensacfes de movimento, riqueza,
inquietude, amplitude, alegria e leveza.

“Sea in motion” - Sons da natureza

- Teclados: som eletronico.

- Inicia com sons ambientais descritivos, numa narrativa clara
e precisa, localizando prontamente o ouvinte da paisagem
sonora que se apresenta.

- A organizacdo das duragdes é constante, com uma ritmica
mensuravel e repetitiva.

- A linha melddica é simples e clara, mantendo o ouvinte numa
situacdo estavel, com baixa expectativa quanto a narrativa
sonora, pois a sua direcionalidade é previsivel.

- Facilidade em reconhecer os elementos da obra no seu
carater de leveza, graca, harmonia e bem-estar.

- As estratégias expressivas buscam manter o0 ouvinte
tranquilo, sem recorrer as dindmicas contrastantes que
pudessem emocionar e dispersar a sua atencdo. Caso
contrario, o afastariam da proposta musical dessa obra.
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Anélise comparativa quanto aos titulos para as pecas

Participantes La tempesta di mare Sea in motion

A Saldo de baile Parque de diversoes

J Harmonia do mundo Viagem ao desconhecido

F A fuga do principe A natureza

S Cotidiano Vida

G Viagem a alegria A vida surge

R A revoada A vida no mar

D Recomeco Mé&e natureza

M Alegria Energia que vem da natureza

Os titulos dados as obras revelam semelhanca no seu carater
contextual, referindo-se aos elementos sonoros que descreveram os ambientes
onde a natureza faz seus cantos, ruidos e sons, o que possibilitou o
reconhecimento de uma realidade ja vivida. “O simbolo da linguagem musical
sonora provoca, de forma mais acentuada que nas demais linguagens, uma
ambiguidade intensa em sua prépria constituicdo, o que acentua ainda mais o
papel do receptor no processo da comunicagcao” (Tragtenberg, 1999, p.91).
Assim, 0s recursos timbristicos, texturas, dinamicas, forma, expressividade,
andamentos e outros foram os componentes do discurso musical que
expressaram as ideias e as intengdes dos compositores sobre o0 assunto. Ao
formularem suas respostas, 0s sujeitos buscaram, entdo, significar, de forma
global, suas percepcdes através da manifestacdo escrita, constituindo o
caminho da transversalidade que perpassa as diferentes linguagens, porém
portadoras de um sentido amplo, possibilitando que elementos diversos
encontrem ressonancia no seu efeito de sentido. Eric Landowski (2004, p. 102)
comenta que “a imagem incorpora um sentido musical, e a musica, em
contrapartida, constroi imagens”, sendo assim, “as propriedades de ordem
estética imanentes aos objetos se dirigem a nés e nos transformam no que em
contato com eles nos tornamos” (p. 106-107).

Observa-se gque as duas obras remeteram o ouvinte a captar um clima
semelhante e intrinseco que permeia ambas propostas, colocando o ouvinte
em atencdo pelo desenrolar do que viria. “La tempesta di mare” manteve a

curiosidade e expectativa interessada pela diversidade sonora que
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apresentou: tudo ainda estava para acontecer. Os titulos dados & obra de
Vivaldi ndo trouxeram a palavra “mar”, mas os elementos musicais sugeriram
sensacgOes relativas ao movimento do mar, o ambiente em torno e outras
imagens que estdo conectadas com este tema. A segunda pecga, “Sea in
motion”, ja se revelando por inteira nos seus primeiros momentos, afastou a
atencao de imediato, causando um certo desinteresse perceptivo ao seu
desenrolar, mas foi eficiente na sua descricdo porque evidenciou para 0s
sujeitos a proposta do compositor em relatar seus objetivos, mantendo o
ouvinte mais interiorizado. Estas obras musicais cumpriram assim seus
propositos: a primeira, de revelagéo (narratividade) e a segunda, de meditacéo,

o que foram confirmadas no nosso exercicio.

O curioso € que mesmo que a clareza da obra “Sea in motion” tenha
facilitado a tarefa de apreciacdo musical, todos foram unanimes em apontar a

obra de Vivaldi como a mais bonita e gostariam de té-la ouvida por inteiro.

Fazendo uma analogia das questdes investigativas com relacdo a
geracdo de imagens que alcancam diferentes areas do conhecimento, sugere-
se como exemplo este exercicio para que diversos fatos artisticos possam ser
objetos de estudo em multiplos contextos. Para Goethe (apud Tragtenberg,
1999, p.91),

o simbolo transforma o fenébmeno em ideia e a ideia em
imagem, e é desta forma que a ideia na imagem projeta-se ao
infinito e permanece inacessivel; mesmo que expressa por
todas as linguas, ela permanecera sempre inexprimida.
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8 PROCESSOS DE INTERACAO SOCIAL EM AMBIENTE DE
EDUCACAO MUSICAL

Patricia Kebach [Nota 1]

Neste capitulo detive-me em explorar se a apreciacdo musical ativa e 0s
processos interativos participam da elaboracdo das estruturas do
conhecimento musical e possuem um papel causal na sua génese. Para isso,
observei uma situacdo de apreciagao ativa, em que 0s sujeitos deveriam anotar
suas impressdes durante a escuta musical e, posteriormente, fazer uma
reflexdo coletiva sobre estas impressdes, procurando chegar a uma conclusao
de significagdo em grupo. Intencionalmente, escolhi uma musica com
abordagem cultural eclética, com vistas a mobilizagcdo de esquemas de

significacao perante a diversidade cultural.

Procurei, dessa forma, abandonar o esquema classico entre o professor
e 0 aluno para instaurar uma rede de interagdes entre os alunos (no caso, as
professoras que participaram de uma oficina de educacdo musical em Bento
Goncalves). Pretendi, assim, criar um espaco de apelo a expressao, criacao,
exploracéo e construcéo, a partir da escuta ativa e do confronto com pontos de
vista diferentes entre os sujeitos observados neste estudo, partindo da hipétese
de que a acdo sobre a musica, como objeto a ser explorado, precede sua
compreensao, sendo fator fundamental na constru¢cdo de conceitos musicais.
E necessério salientar que n&do considero a atividade apreciativa, enquanto
acao sobre o objeto musical, como principal fonte das descobertas musicais,

mas como parte integrante deste processo.
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A apreciacao ativa como uma ferramenta de aprendizagem musical

Antes de abordar e analisar os resultados desta pesquisa, considero
necessario realizar uma breve explicagdo sobre o que penso ser importante
para o desenvolvimento integral, em termos musicais, cujo processo nasce da
acao pratica a compreensdo musical. Minha proposicdo € a de que a acao
pratica musical deve envolver a atividade de escuta atenta, em que a
apreciacdo evoque qualquer tipo de reacdo (sentimentos, diferenciacdo de
elementos musicais, especulacdes acerca da significagdo musical em jogo,
etc.), assim como a atividade de recriacao (interpretacdes de obras existentes,
Novos arranjos para obras ja compostas, etc.) e criacdo musical (improvisacfes
e novas composicdes) em nivel pré-operatorio ou operatdrio concreto. Ja a
compreensao musical, que diz respeito a expresséao de significados musicais e
a reunido destes em forma de conexdes logicas (implicagdo significante),
proponho que seja gerada também a partir das atividades de apreciacao,
recriacdo e criacdo. Pretendo dizer com isto que as traducbes por
representacdes significativas do ndcleo funcional das préprias coordenacdes
das acdes proporcionam um sistema de coordenacdes operacionais, em
termos musicais, que transforma as estruturas do pensamento, ampliando as
possibilidades de producdo musical, da mesma forma que a acao pratica

modifica a musica, enquanto objeto material (Piaget, 1978a; 1978b).

Nesta pesquisa, as explicacbes dos sujeitos envolvidos na atividade
apreciativa caracterizaram-se por representacdes egocéntricas, privilegiando
apenas certos aspectos presentes na composi¢cao musical em jogo, em funcao
do nivel de desenvolvimento de cada sujeito. A atividade caracterizou-se mais
por uma acao pratica sobre o material sonoro proposto do que por uma real

compreensao, porém necessaria para esta construcao.

Alguns pesquisadores da area de musica e cogni¢do (Swanwick, 1979;
Pontious, 1986; Beyer, 1995 e 1996; Lazzarin, 1999; entre outros) também
consideram que, para que haja aprendizagem musical, as atividades béasicas
devem ser desenvolvidas de forma conjunta e devem englobar a apreciacao, a
recriacdo e a criacdo musical. Diferentes autores denominam essas atividades
de diferentes formas. Para Swanwick, por exemplo, composicao, apreciacao e

performance sdo as formas essenciais de pratica musical. J&
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Beyer conceitua essas atividades pelos termos apreciacao, reproducéo e
producdo. Em minha pesquisa, optei por utilizar os termos “apreciacéo,

recriacao e criagcao”. Neste texto irei me deter na atividade apreciativa.

A atividade de apreciacdo vem gerando alguma polémica no meio
académico voltado para a area de mausica e cogni¢cao: ouvir masica pode
desenvolver musicalmente o sujeito? Considero que sim. Entretanto, isso

depende do modo de realizagdo dessa tarefa.

A escuta, em forma de apreciacdo, devera ser uma escuta ativa, isto €,
a atencdo do sujeito devera estar voltada para uma atividade de verdadeiro
envolvimento com aquilo que escuta, através da tentativa de diferenciacdo da
estrutura musical, do significado da musica, da descricdo dos sentimentos que
sédo evocados, etc. Minha proposicao é de que a atividade apreciativa deve

envolver todos esses aspectos.

Lazzarin (1999, p.74) diz que a “apreciacao é geralmente tratada sob a
forma, ou de ‘fundo sonoro’ para as mais diversas atividades (inclusive
relaxamento), ou de audicéo passiva, despida de qualquer reflexdo sobre o que
esta sendo ouvido”. O autor discorda desses tipos de atividades, como forma
de proporcionar um desenvolvimento musical. Para ele, ndo existe significado
nem na masica, como objeto isolado, nem no estimulo, e nem no individuo,
‘mas na relagdo que os envolve” (p.78). Citando Meyer, Lazzarin diz que “o
significado se forma sobre uma relacéo triddica entre estimulo, o objeto ao qual
o estimulo se refere e o individuo para o qual o estimulo adquire significado”
(idem).

Partindo da epistemologia genética, concordo com a posicdo de
Lazzarin. Em ambas as abordagens (Meyer e Piaget), 0 que esta em jogo € a
acao do sujeito sobre o objeto musical e o significado que ele consegue extrair

desta interacéao.

Segundo minhas observacdes (Kebach, 2008), a interacao coletiva € um
espaco rico de mobilizacdo de esquemas de significacdo e de coordenacao de
aclOes progressivas, na tentativa de estruturacdo, tanto do objeto musical,

guanto de relacdes sociais.

Na interacdo coletiva ha trocas entre diferentes pontos de vista que sao
explicitados por cada individuo, a partir daquilo que ja construiu nas
experiéncias realizadas em seu entorno cultural, e isso gera o conhecimento

de diferentes formas de enxergar o mundo.
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A atividade demandada e os sujeitos observados

Observei 66 professoras da rede municipal de Bento Gongalves, que
atendem o ensino infantil desse municipio e as séries iniciais do ensino
fundamental, na zona urbana e rural. Os dados foram recolhidos durante a
realizacdo da oficina de educacdo musical que realizei. A tarefa proposta as
professoras foi de escutar algumas musicas atentamente e anotar todos o0s
pensamentos que emergissem durante a apreciacdo das mesmas. Depois,
solicitei que se reunissem em pequenos grupos, para que pudessem fazer uma
reflexdo sobre suas impressdes, compartilhando-as e discutindo sobre elas,
anotando o resultado sob a forma de impressdes finais compartilhadas em
relacdo a cada musica. E importante observar que estas professoras nio

possuiam conhecimentos musicais formais.

Procurei aqui especificar a atividade realizada com uma mduasica de
abordagem cultural diversificada, rica em significacbes e elementos da
linguagem musical. A musica proposta foi a de José Neto, “Toré”, executada
pelo grupo Girafulé, do CD Cirandas e Cantigas de Roda. Nesse CD, o0 grupo
Girafuld procura trazer 0s sons e 0s ritmos originarios de Portugal, da Italia, da
Africa, da cultura indigena, e outros, ou seja, procura demonstrar a riqueza da
musica brasileira e a influéncia que recebemos de outros paises. O grupo visa
arevelar a cultura brasileira de forma musical e tem a intencéo implicita de, nas
palavras escritas na contracapa do CD, “formar a grande roda, cantar e dancar
com o mundo, 14 no fundo do coragao”, buscando, assim, trazer nas cangdes a

ideia de movimento.
A musica “Toré”

A musica “Toré” € uma compilagao de trechos musicais. Comeca com
um vocal dissonante e circular, em compasso quaternario, em que um coral
feminino canta o primeiro verso a seguir apresentado, com palavras que se
originam da lingua indigena brasileira, indicando de forma mais expressiva o
intervalo de quarta (coincidentemente, ou néo, intervalo que inicia o Hino do
Brasil), em meio a outros intervalos. ISso nos remete a pensar huma possivel
intencionalidade do compositor, ja que a musica conta a formacado étnica do
Brasil e, no final da obra, o compositor utiliza-se das 16 ultimas notas do Hino

Nacional. O vocal dissonante e circular vai acelerando o andamento e uma
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forte percussdo comeca a marcacgéo daquilo que considero a segunda parte da
musica, que passa a ser interpretada em compasso ternario. Um verso faz
fundo aos sons de tambores, com baixa intensidade, dizendo “E um, dois, trés...
sdo quatro, cinco, quinhentos anos... e quem faz desse pais uma grande
nagao?” Este verso introduz a compilacdo de trechos musicais tocados por

diversos instrumentos, com a base ritmica dos tambores sempre igual.

Essa mescla instrumental e de trechos remete a ideia de diversidade
cultural, parte em que flautas indigenas iniciam e vozes de fundo cantam os
dois outros versos, indicando a cultura africana. Sons de atabaques mesclam-
se aos sons de guitarra (ideia de rock), de violoncelo (musica classica), de citara
(cultura europeia), de viola (cultura portuguesa, expressa pelos caipiras), e
outros. A musica, como ja falei, termina com o trecho final do Hino Nacional
tocado na viola, ou seja, uma coda que indica a melodia do Hino. A

caracteristica geral da musica € de modo maior.

O compositor parece descrever uma linha do tempo da histéria do Brasil,
indicando a diversidade cultural e a miscigenacao, comecando pela histéria dos
povos indigenas (primeiros habitantes), trazendo logo em seguida a musica dos
colonizadores (portugueses, africanos, europeus em geral), até chegar a
influéncia da colonizacdo nos estilos musicais mais atuais, resultantes da
diversidade cultural étnico-brasileira. O desfecho remete a ideia de totalidade

da nacao.
Toré
Musica de José Neto
Cantam: Loslena, Ligia Jaques,Titiane
CD: Cirandas - Cantigas de Roda (Grupo Girafuld)
Xacriaba, krenak
Machacali, Tupiniquim
E pataxé
Tuxa pankararé
Pankararé e guarani,
Botoque dos poxixa
Maxacali e kaimbé
Toré dos Kiriri
Tupiniquim e patax6
Tuxa, pankararé

Pankararé e guarani
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Botoque dos poxixa...

Maxacali e kambeé

Toré dos Kiriri

Tupiniquim e patacho6

Aiaié cuna mumbundu

E quinina tunde une tandu cuna ebd

Pala oso, obembua cuna zambi

Ai pavao bateu asas e avoou

Ai pavéo bateu asas e avoou

Ai, ai moreninha

Foi embora e me deixou

Andlise geral das apreciacdes individuais

Pude perceber certa contradicdo entre os sentimentos revelados pelas
professoras na apreciacdo musical individual. Em relacdo aos sentimentos
negativos, os adjetivos que apareceram em maior quantidade foram tristeza,
agressividade, agonia, ansiedade, entre outros. Os sentimentos positivos foram
0S que mais apareceram: alegria, tranquilidade, uniéo, energia, liberdade, entre
outros. Esses sentimentos sdo caracteristicos das representacdes subjetivas
de cada individuo sobre a musica proposta. Sao representacfes egocéntricas,
ligadas a sensacbes e sentimentos pessoais e fazem parte das primeiras
regulacdes ativas que conduzem os sujeitos a diferenciacdo dos elementos da
linguagem musical. Estdo ligadas a subjetividade estrutural de cada pessoa
(esquemas assimiladores afetivos e cognitivos que dependem das construcoes
feitas a partir do entorno cultural pessoal). Nesta atividade a maioria das
professoras revelou sensacfes aproximadas das que o compositor quis
despertar por meio da sua construcdo estrutural musical (unido, festa,

movimento, etc.).

Algumas professoras procuraram separar a musica em trés momentos,
atribuindo a primeira parte, de modo geral, uma sensacao de energia, de forca,
a segunda, um sentimento de festa, de alegria, e a terceira, de paz e
serenidade. A musica realmente parece apresentar estes trés momentos, se
considerarmos a coda com a melodia do Hino Nacional uma parte isolada. Essa
divisdo fica ainda mais clara pela modificacdo dos compassos nos trés
momentos (primeiro quaternario, depois ternario e finalmente binario), e
também pelo fato de comecar com um vocal, partir para a segunda parte com

a inclusdo de
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instrumentais diversos e finalizar com apenas a viola. Desta forma, percebem-
se, por meio da diferenciacio em trés momentos, 0S primeiros

estabelecimentos de relagdes entre as partes da estrutura musical.

Em relagéo aos elementos da linguagem musical, muitas referiram-se,
de modo intuitivo, ao ritmo fortemente marcado da musica (musica bem
ritmada, ritmo forte, etc.), as mudancas instrumentais, as mudancas de
andamento (musica mais ligeira, mais devagar, etc.), as mudancas de estilos
(samba, musica de ninar, carnaval), a cadéncia e a intensidade. Apontaram
alguns instrumentos que apareceram na musica (discernimento de timbres):
pau de chuva, flautas, guitarra, vozes, chocalho, viola, violdo e tambores, estes
ultimos salientados por muitas. Como ja ressaltei, os tambores foram os

instrumentos que serviram de base ritmica da compilacao de trechos musicais.

Quanto aos significados musicais encontrados, houve quase que um
consenso sobre alguma referéncia a cultura indigena (indios, tribal, danca
indigena, reveréncia aos indios, etc.). Das 66 pessoas que apreciaram a obra,
52 fizeram referéncia a cultura indigena. A musica trouxe a imagem de
movimento para a maior parte das pessoas, que utilizaram expressdes como:
danca, movimento, agitacéo, roda, vibracéo, coreografias, festa, confusao, etc.,
captando, assim, este significado implicito do compositor e dos intérpretes.
Algumas referiram-se a uma significacdo religiosa (por exemplo, quando
utilizaram as seguintes expressoes: ritual, mistico, religiosidade). A cultura

africana também foi abordada (capoeira, africanos, etc.).

Atribuiu-se, também, sensualidade a mdusica, embora apenas uma
pequena parte das pessoas o tenha feito. Cerca de 15% delas conseguiram
significar a referéncia a nagao, intencionada pelo compositor, fato que pode ser
observado nas seguintes expressdes utilizadas: cultura, povo, hino nacional,
nacionalismo, respeito a terra natal, Brasil, nacdo, etc. Muitos elementos que
compdem a cultura brasileira foram arrolados, porém de modo isolado. Ou seja,

nao houve estabelecimento de relacdes significativas destes elementos.

Segundo Piaget (1995), essas primeiras abstracdes empiricas
(constatacdo dos fatos, indugdes, exploracdo do objeto sobre o qual se age
sem relacionar os elementos constatados) sdo necesséarias para as futuras
construcdes do sujeito, através das abstracdes reflexionantes (coordenacéo de

acOes mentais a partir de deducdes).
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Para aumentar o nivel de reflexdo sobre essa atividade, procurei fazer
com que ela fosse debatida em grupo e a andlise das conclusdes a que cheguei

sobre este segundo momento sera apresentada a seguir.
Anélise das impressdes dos grupos

As professoras se reuniram em 18 grupos para discutirem suas
impressdes sobre as musicas. Abaixo, descreverei o que anotaram a partir das
conclusbes a que chegaram sobre as impressbes compartilhadas na

apreciagao da musica “Toré”:

Grupos| Impressodes finais compartilhadas
A Descontracgao.
B No inicio, a musica trouxe descontracdo e vontade de movimentar o corpo. No final, uma saudade
que trouxe tristeza.
C [Grupo indigena; cultura; espiritualidade; medo - perigo - tristeza.

D [Tribo indigena, evoluindo em festejo; identificacdo de varios instrumentos; finaliza com ritmo mais calmo.

E  |Alegria; ritmo; rodas; movimento.

F  [Culto; cultura; folclore.

G |Lembra-nos a viola indigena, o convivio em grupo, a unido, alegria, festa, a natureza.

H Inicio: movimento rapido, sugerindo conflito; Depois: batida lenta, impresséo de paz.

I Encontramos em comum tudo o que se refere aos indigenas.

J Danca, diversos sons, diferentes ritmos, agonia, medo, impulso para a danca.

L Festa; alegria; comemoracéo.

M  [Liberdade; alegria; intensidade; organizacgéao.

N  |Cultura; povo; terra; indio; grupo.

O Ichamado; alegria; festa; comemoracéo; tribos; natureza; paz; homenagem; indigenas.

P [indios; festa; alegria; comemoracdo; gritos de guerra; som; vida; instrumentos musicais (flauta,
tambor, viola).

Q |Alegria; animacéo; participacao; festa; ritmo; ordem; mausica e ritmos indigenas; tranquilidade;
protesto, violéncia; apelo; angustia.

R |0 grupo pensou totalmente diferente, ndo chegando a nenhuma concluséo.

S Danca ritualistica tribal que expressa alegria, festa, costumes culturais.
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A atividade de apreciacdo musical pode implicar um exercicio necessario
para o desenvolvimento musical, pela anotacéo de diversos pontos suscitados
na escuta ativa: sentimentos, significacbes, apreensdo de elementos da
linguagem musical (melodia, ritmo, estilo, andamento, textura, expressao etc.),
instrumentos (timbres, ataques, ressonancias, etc.), vocais (unissono,
harmdonico, feminino, masculino, com timbres variados, etc.). Essa atividade

comprovou-se ser ainda mais rica quando realizada coletivamente.

Além de proporcionar uma atividade de subjetivacdo, em que cada
pessoa tem a possibilidade de expressar sua afetividade, anotando o que sente
no momento de escuta ativa, a apreciacdo musical também gera atividade de
objetivacéo, ao ter de identificar elementos captados pela exploragéo auditiva
do material sonoro. Assim, quando o sujeito procura constatar diferentes sons,
elementos da linguagem musical, relacionar eventos musicais que esteja
percebendo e compreender a significacdo em jogo, ha um movimento de
objetivacdo, ou seja, de organizacdo mental. Esta atividade, individual, pode
ser enriquecida com a reflexdo coletiva posterior. A partir dos conflitos
sociocognitivos, o0 sujeito tende a coordenar suas agfes com as de outras
pessoas. Aos poucos comecga a dissociar pontos de vista, reconstitui-los
levando em conta suas proprias acoes. A atividade operatéria interna e a
cooperacao séo, segundo Piaget (1973) e Perret-Clermont (1996), os aspectos
complementares de um sé conjunto, pois o equilibrio de um depende do

equilibrio de outro.

Segundo o nivel de desenvolvimento de cada pessoa, as trocas que ela
faz com o meio sdo de natureza bem diversa, e podem transformar as
estruturas mentais também de maneiras diversas, dependendo dos esquemas
gue possui. A interacdo pode levar a uma influéncia positiva e construtiva,
permitindo-lhe observar a mesma situacdo de maneira diversificada pela
confrontacdo com diferentes pontos de vista que podemos observar,
comparando-se os significados enunciados na tabela anterior pelos grupos C,
D,F, G, I,N, O, P, Qe S, que se referiram a cultura indigena, a festejos,
sensacgao de movimentos, e, em menor grau, nas atribuicbes dos grupos A, B,
H, J, L e M, que se referiram a sentimentos de descontracdo, movimento e
impulso para a danca - significacdes e sentimentos estes que correspondem a

intencdo do compositor.

Atividades de apreciacdo musical coletivas podem levar ao que Perret-

Clermont (1996) chama de conflitos sociocognitivos e foi isto 0 que aconteceu
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nos debates e sinteses desses grupos. Entretanto, os conflitos podem também
exercer uma influéncia negativa e/ou inibidora, quando a opinido de uma
pessoa se opde constantemente a de outra, impedindo uma solucdo em
conjunto para qualquer problematica proposta. Essa influéncia inibidora é
chamada por Perret-Clermont de conflito socioemotivo. Como exemplo,
podemos observar as conclusdes do grupo R, no quadro anterior, que, embora
tenha compartilhado alguns significados individuais, como tivemos
oportunidade de perceber pelas anotacfes individuais, ndo conseguiu chegar

a um consenso.

O gue esta em jogo na atividade de apreciacdo ndo sao somente as
significagbes que o compositor deseja transmitir, mas também a expresséo da
subjetividade de cada individuo que interpreta e que aprecia determinada obra.
Verifiquei que a significagdo coletiva aproxima-se mais ao significado
intencional do compositor (ver grupos C, F, N e S que se referiram, por exemplo,

ao significado cultural ou de nacao).

O que ha de comum nas impressdes, em maior grau, sao significados
derivados da propria obra composta, embora alguns aspectos da subjetividade
dos apreciadores também sejam compartilhados (ver grupos C, J, M e Q, que
expressaram, por exemplo, sentimentos de medo, tristeza, agonia, liberdade, e
outros). Sem duvida, a atividade coletiva despertou uma maior reflexdo de

todos, decorrente dos conflitos ocasionados por pontos de vista diferenciados.

Ao final do trabalho de reflexdo em pequenos grupos, proporcionei a
discussédo em grande grupo. Neste momento, pretendi desafiar as professoras
a identificarem caracteristicas que se repetiam nas reflexdes individuais e em
pequenos grupos, para que, ao término de uma segunda escuta ativa, todas
pudessem montar em conjunto os significados intencionais do autor, o que

aconteceu com grande SUCessoO.

A partir dessa experiéncia e de outras analises sobre atividades de
apreciacdo musical (Kebach, 2008), concluo que o desafio da reflexao coletiva
tende a possibilitar outras diferenciacdes pelos conflitos cognitivos que sao

gerados pelos diferentes pontos de vista.
Considerac0es finais

Ao agir sobre o material sonoro em forma musical, as coordenagdes de
acOes sao construidas pelo sujeito, ndo a partir de acdes observaveis e

particulares, nem a partir dos observaveis dos objetos, mas sim, em nivel
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mental, a partir das relagbes conscientes ou inconscientes que realiza entre 0s
eventos. Isso ocorre pelo processo de abstragéo reflexionante: a transposicao
a um plano mental superior do que foi construido no patamar precedente das

acOes (Piaget, 1995, p.6).

A experiéncia com as professoras narrada neste texto demonstra a
importancia da atividade apreciativa na estruturacdo do pensamento musical.
Assim como propde Lazzarin (1999, p.89), “a participagdo coletiva, em que
cada contribuicdo individual é agregada ao conhecimento coletivo da turma, ao
qual todos tém acesso e do qual participam” pode estimular novas descobertas
sobre o material sonoro organizado em forma musical, levando a multiplas
representacbes mentais, bases para a formacdo de conceitos musicais
posteriores, tendo em vista que a agao precede a compreenséo (Piaget, 1978
a). Ou seja, penso que a apreciacao estética mais intensa, a expressao criativa
e a producao s6 podem ser desenvolvidas se partirem no sentido da acédo a
compreensao. Eis a importancia de uma atividade apreciativa que seja
realmente envolvente, disponibilizando, inclusive, intercambios de pontos de

vista, conflitos e reflexdes.

O ambiente pedagdgico musical deve possibilitar sempre acdes a partir
da diversidade cultural em suas vérias formas: através de discussdes coletivas
entre individuos, da interacao entre os sujeitos e musicas de varias etnias ou
instrumentos diferentes, enfim, a rigueza do processo esta justamente nesta
interacdo diversificada. A possibilidade de condutas criativas depende das
construcbes realizadas pelos sujeitos. Essas construcbes, por sua vez,
dependem do modo de abordagem pedagdgica. Desse modo, uma abordagem
musical pedagogica fechada a apenas um estilo leva a reproducéo, no sentido
de sequéncias estratégicas ordenadas e orientadas de praticas inconscientes
ou conscientes, que todo o grupo produz para reproduzir-se enquanto grupo,
legitimando privilégios ou condutas culturais diversas, neutralizando-as. Ha,
portanto, no ensino musical tradicional, legitimacdo de obras que representam
a hierarquia dos bens culturais validos dentro de uma sociedade, em um dado
momento e que nem todos tém a mesma qualidade e quantidade de acesso. A
musica classica foi por longo tempo um exemplo disto. Excluem-se aqueles que
nao tiveram acesso a essas obras, nas formas mais tradicionais de educacao
musical. Ao contrario, uma abordagem aberta a diversidade musical, a reflexao,
e gque busque a pesquisa sonora ativa, leva a possibilidade de criacdo de
novidades musicais, através da mobilizacdo de esquemas de significacdo dos

sujeitos
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envolvidos neste processo, tornando-0s mais criativos. Assim, aprender musica
depende também da oferta de vérios estilos, incluindo a todos num processo
de real desenvolvimento musical a partir de suas vivéncias pessoais e das
trocas em grupo, sendo a apreciacdo, um aspecto fundamental no ensino da

musica.
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9 MAKUNAIMANDO E O HINO DE RORAIMA: CONTEXTO DE
CRIACAO/RECEPCAO

Rosangela Duarte [Nota 1]

Apreciacao musical € um tema que ndo tem sido abordado com a énfase
necessaria nas discussoées curriculares nas escolas. No que tange a educacao
musical para a educacdo basica, a apreciacdo musical € tratada de forma
superficial ou equivocada, confundindo-se com o simples gostar de musica ou
com uma escuta que nao contribui para a construcdo do conhecimento musical.
N&do podemos esquecer que a apreciacdo musical faz parte do tripé que

alicerca o discurso musical, assim como a execugao e a criagao.

A atividade de apreciacao representa dar um significado a tudo o que se
pode ouvir. A partir dessa afirmativa, a compreensdo da atividade de
apreciacdo considera os multiplos significados que a obra musical pode

desencadear, em um contexto de sala de aula.

Como referencial para a nossa discussdo, a partir da pesquisa de
Lazzarin (2000), entendemos como significado musical amplo aquele que gera
discussdes sobre a musica e sua relacdo com a educacdo, podendo revelar
possibilidades de compreensdo, ndo s6 da obra de arte em si, mas do

significado que os alunos atribuem a musica no contexto em que se encontram.

Portanto, vamos abordar a apreciacdo musical a partir de uma analise
musical vivenciada em duas escolas publicas, com criancas e jovens na faixa

etaria do ensino fundamental e médio, procurando refletir sobre as
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possibilidades de atribuicdo de significado propiciadas na atividade de
apreciacdo musical. Antes de analisarmos as mdusicas propostas, vimos a
necessidade de realizar uma breve consideracdo sobre o que pensamos ser

importante para o desenvolvimento da escuta, através da apreciacdo musical.
Desenvolvendo a escuta da musica

A partir do pensamento de Elliot (1997, p. 15), acreditamos que o
‘musiquear” (fazer musica) e a escuta sdo de natureza cognitiva em sua
totalidade e que as obras musicais representam manifestacbes sérias e
extraordinarias do pensamento e do conhecimento humano. Sabe-se, também,
gue o pensamento e o conhecimento constituem o ndcleo de todos os esfor¢os
educativos. Assim, podemos dizer que “a escuta musical € uma forma interna
de conhecimento em acéo pratica, pois esta se da a partir de nossa experiéncia

consciente ao ouvir uma obra musical’.

“A escuta se coloca aqui como uma capacidade especifica que se utiliza
preferencialmente do ouvido a fim de integrar, gracas a ele, mensagens
sonoras, entre as quais se inscreve a musica” (Tomatis, 1991, p. 113). Dessa
forma, consideramos que a escuta tende a favorecer a intimidade com o
mundo. De acordo com Stephen Handel (1989, in Elliot, 1997, p.28), “escutar é
centripeto, te puxa para dentro do mundo. Olhar é centrifugo, te separa do
mundo”. Nao podemos fechar nossos ouvidos assim como fechamos nossos
olhos, tendo a oportunidade de selecionar o que realmente queremos ver. Isto
nos remete a pensar na necessidade de desenvolver uma escuta que tenha um

significado real para a construcdo de novos conhecimentos.

A escuta é uma capacidade de alto nivel a qual o homem estéa
destinado. (...) Ela contribui para a organizagdo de sua
estrutura neuronal, que sera condicionada, em Ultima instancia,
pela propria escuta. (...) ela induz o homem a tornar-se o que
ele deve ser: um ser em ressonéncia com tudo o que vive e,
desta forma, com tudo o que vibra (Tomatis, 1991, p. 113).

A presente analise musical tem como ponto de partida a minha
experiéncia como professora na Escola de Musica de Roraima (de 1987 a

2000) e na Escola de Aplicacdo da UFRR (a partir de 1997), onde vivenciei
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a interpretacdo das musicas “Makunaimando” e “Hino de Roraima”, pelos

alunos do ensino fundamental de 52 a 82 séries e do ensino médio.

Proponho a analise da musica “Makunaimando” e do “Hino de Roraima”
com o objetivo de perceber e compreender o significado dessas cangdes para
os envolvidos nessas duas escolas, procurando refletir sobre as possibilidades

de atribuicdo de significado propiciadas na atividade de apreciacdo musical.
Sobre “Makunaimando”

A partir de 1974, foram realizados em Boa Vista festivais de musica com
tematicas livres, promovidos pelo governo do entdo Territorio Federal de
Roraima. Partindo de uma solicitacdo da propria comunidade local, os festivais
foram instituidos para fomentar a producdo musical regional e valorizar os

musicos locais.

Em 1981, com a implantagdo do Departamento de Assuntos Culturais
como 6rgdo da Secretaria de Educacao e Cultura do entdo Territério, deu-se
um novo impulso as possibilidades de efetuar uma producdo musical
sistematizada, devido as diversas areas culturais que o novo Departamento

comecou a coordenar.

A partir dessa data, os festivais de musica realizados pelo Departamento
de Cultura proporcionaram uma maior divulgacao da musica regional, em que
0s compositores de Roraima comecaram a ser apreciados pela maioria da

populacao.

Em 1984, foi criada a Escola de Musica de Roraima, vinculada também
a este departamento, com o objetivo de institucionalizar o ensino da musica no
Territério. Sendo assim, todos os que faziam parte do corpo docente e discente

da escola participavam ativamente do movimento musical local.

Nesse contexto, a partir dos festivais foi criada a mausica
“‘Makunaimando” (1992), de Zeca Preto (José Maria Garcia) e Neuber Uchoa,
tendo sido registrada em um dos primeiros CDs gravados com musicas
regionais roraimenses. A repercussao das canc¢des desses dois compositores,
incluindo “Makunaimando”, foi tdo grande através da midia local que este
trabalho se tornou um marco na histéria da musica de Roraima. A musica

“‘Makunaimando”, composta na década de 80, além de trazer na sua letra
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peculiaridades do cotidiano das familias roraimenses, tem o ritmo de forré que

era 0 mais apreciado na época.

Como Roraima ainda era um Territorio, ndo haviam sido instituidos os
seus simbolos civicos (hino, bandeira, brasdo). Entdo, nas solenidades
escolares, a pedido da propria Secretaria de Educacdo, era solicitado que a
musica “Makunaimando” fosse inserida no repertério dos corais da Escola de
Musica que ora se apresentavam. Isto porque era uma composicdo que falava
da regido, retratando seus costumes e crencgas, € que as criancas sabiam
cantar e o faziam com muita empolgacdo, o que satisfazia largamente as
autoridades governamentais. Esse é um exemplo que nos mostra o
pensamento de Elliot (1997, p.17): “os materiais estruturais das obras musicais
sempre delineiam tradi¢des culturais especificas”, considerando que “as obras

musicais sdo constru¢cdes completamente artistico-sociais”.

Pelas questdes politicas vividas enquanto Territério - com governos
nomeados pelo poder executivo federal - sentia-se a necessidade de dizer,
através destas apresentacfes, que Roraima existia, tinha uma identidade e
proporcionava uma vida em que todos valorizavam a terra promissora e jovem
que o préprio governo fazia questao de divulgar. Com isso, qualquer visitante
ficaria impressionado ao ver criangas e jovens cantando com tamanha vibracéo

e felicidade, uma musica feita por gente da terra.

A musica “Makunaimando” esta composta em ritmo de forrd, pela grande
migracdo nordestina, que até hoje chega a Boa Vista. As criancas,
acostumadas a ouvirem este ritmo fora da escola, por ser o estilo musical mais
veiculado pela midia local, se apropriaram da musica facilmente. Nas
comemoracdes escolares, nas quais alunos, professores e pais tinham a

oportunidade de compartilhar momentos musicais, s6 se ouvia forro.

Os instrumentos utilizados sao peculiares da cultura nordestina:
zabumba, sanfona, tridngulo. Percebemos também, nesta gravacdo, a

presenca de um baixo elétrico.

A composicdo esta dividida em trés partes. Na primeira, inicia uma
descricao do lugar, a localizacdo de Boa Vista.
Cai o sol na terra de makunaima

Boa Vista no céu
Lua cheia de mel
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Na segunda, a melodia sobe e amplia a descricdo pelos caminhos e

costumes proéprios da regido e quem a habita.

Sobe a serra de Pacaraima
Eu sou de Roraima
Surubim, tucunaré, piramutaba
Sou pedra pintada,
Buriti, bacaba
Caracarana, farinha d’agua, tucuméa
Curumim te espera cunhanta
Na terceira e Ultima parte, a mdsica nos remete a um momento de

contemplacdo, tornando a melodia mais plastica, ndo deixando o ritmo em
evidéncia.

Um boto cantando no rio

Beijo de caboclo no cio

Parixara na roda de abril, se abriu

Linha fina no meu jandia

Carne seca, xibé, alua

Jiquitaia, caxiri, tapereba.
Ao analisarmos a letra, percebemos que estd imbuida de muitos

significados que fazem parte do cotidiano das comunidades dessas duas
escolas com quem pude conviver. Podemos destacar alguns vocabulos como:
‘Parixara” (danga indigena), “jandia” (cesto de pescar), “alud” (bebida),

“‘jiquitaia” (pimenta), “caxiri” (bebida indigena), “tapereba, buriti, bacaba

(frutos), “cunhantd” (menina), “tucuma” (palmeira que da fruto).

Falar em “tucunaré, curumim, cunhanta” fazia parte do cotidiano dessas
criancas, pois era assim que seus familiares as chamavam e até mesmo os
professores na escola: “Fica quieto ‘curumim’!” (menino). Muitos deles comiam
carne seca com “xibé” (mingau feito de farinha de mandioca, leite e agucar)
antes de irem para a escola. O passeio, no final de semana, era ir pescar
‘piramutaba, surubim”, com sua familia. E todas essas informagdes eram

contadas oralmente na escola e através dos desenhos e redacdes.
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Foi muito interessante quando Roraima passou de Territorio Federal
para Estado, em 1988, e 0 governo langou o concurso publico para instituir o
Hino do Estado. Antes de nos remetermos a analise musical do Hino, gostaria

de contar um pouco da histéria da trajetoria de como se chegou a ele.

O primeiro governo eleito do Estado (1988 a 1995) teve como prioridade
a implantacdo e a organizacao do Poder Executivo, Legislativo e Judiciario. A
respeito dos simbolos civicos houve muitas divergéncias politicas e o préoprio
Departamento de Cultura do Estado se incumbiu de efetiva-los. Porém, tais

simbolos nao foram muito divulgados.

O segundo governador eleito, em 1996, ndo satisfeito com a falta de
conhecimento da populacédo escolar sobre os simbolos civicos do Estado,
decidiu fazer um novo concurso publico para realmente institui-los. Com a
formacao de uma comissdo de especialistas, nomeada através de portaria da
Secretaria de Estado de Educacdo, Cultura e Desporto, deflagrou-se o
concurso do Hino, da Bandeira e do Braséo, tendo como vencedora a musica

de Dirson Costa e a letra de Dorval de Magalh&es.

O Maestro Dirson Costa, entre as décadas de 1960/70, foi selecionado
para formar e dirigir a Banda de Musica do Governo e da Guarda Civil Territorial
gue nessa época propds constituir-se na cidade. Inicialmente, deu aulas de
musica aos proprios integrantes da Banda, formando saxofonistas, flautistas e
violinistas. Apds passar um periodo na cidade de Manaus, Dirson retorna a Boa
Vista para participar desse concurso. Aliado ao velho amigo Dorval de
Magalhaes, membro de uma das familias pioneiras de Roraima, escritor e poeta
nascido na década de 20, que sempre retratou Roraima em seus versos.

Entdo, se analisarmos a funcao e a representacdo de um hino, que deve
ser considerado como um instrumento de exaltagdo de uma nagéo, de um
partido, de uma instituicdo publica ou particular, este deve expressar os valores

mais relevantes para este determinado grupo social.

Apbs o resultado do concurso, sendo os vencedores dois renomados
cidaddos que ha muito j4 vinham contribuindo para o desenvolvimento cultural
do Estado, o governo intensificou a divulgacéo do “Hino de Roraima” na midia
local, além de solicitar a execu¢cao do mesmo em todas as solenidades oficiais

e escolares. As escolas receberam cadernos com a
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letra do Hino na capa e a Banda da Policia Militar foi agraciada com a producao

de um CD para gravar o Hino do Estado.

Ao analisarmos a musica do “Hino de Roraima”, esta nos remete a uma
marcha triunfante com uma estrutura A - B - C (refrdo) e uma pequena

introducéo instrumental que revela o final da parte B.

Todos nés exaltemos Roraima

Estrutura: A Que é uma terra de gente viril,
E benesse das maos de Jesus,

Para um povo feliz varonil!

Amazbnia do norte da patria!

Estrutura: B Mais bandeira pra o nosso Brasil!
Caminhamos sorrindo, altaneiros,

Almejamos ser bons brasileiros.

NOés queremos te ver poderoso,

Estrutura: C Lindo berco, rincdo Pacaraima!
(refrdo) Teu destino sera glorioso,

Noés te amamos querida Roraima!

Tua flora, o minério e a fauna

Estrutura: A S&o riquezas de grande valor,
Tuas aguas sao limpas sao puras,

Tuas forgas traduzem vigor!

Que belezas possui nossa terra,
Estrutura: B Sinfonia que inspira o amor!
O sucesso é a meta, o farol
No lavrado banhado de sol!
E tocado pela Banda da Policia Militar do Estado e cantado por soldados

da mesma corporagdo. Aqui podemos perceber que, mesmo com o intuito de
revelar as belezas de Roraima e promover na comunidade a satisfacdo de estar
fazendo parte da construcdo de um novo Estado, o governo revela um estado
de poder, de dominio. A forca das vozes masculinas e o instrumental que

compde a banda se mostram firmes e rigidos.

A letra, escrita em versos, inicia falando da gente desbravadora e

corajosa que habita o Estado. Revela também o poder de influéncia da
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Igreja, onde o povo que é feliz varonil recebe benesse das maos de Jesus.
Localiza Roraima na Amazonia brasileira, no extremo norte do pais. Mas ainda
propde que almejemos ser bons brasileiros. Sera que apesar de ser um povo

feliz varonil ainda ndo sdo autossuficientes?

Na terceira estrofe revela a riqgueza da flora, do minério e da fauna, além
do manancial de aguas que provém dos grandes rios do Estado. Mas todas
essas riquezas estdo distantes de beneficiarem a populacao, pois as politicas
de preservacdo ambiental das regides de mata e de lavrado séo incipientes. O
minério se encontra nas grandes reservas indigenas, onde o0 acesso se
restringe as Igrejas (Catdlica e Evangélica), as Organizacbes Nao

Governamentais (ONGs) e a Fundacao Nacional do indio (FUNAI).
Analise da apreciacdo musical

A partir da apreciagdo musical realizada com os alunos que participavam
dos corais das referidas escolas, analisamos 0s principais pontos que foram
destacados pelos alunos, apGs apresentarmos trés questdes:

1. Ao escutar a musica “Makunaimando”, o que ela significa
para vocé? O que vocé sente ao canta-la?

2. Ao escutar o “Hino de Roraima”, o que ele significa para
vocé? O que vocé sente ao canta-lo?

3.  Qual das duas musicas vocé acha que representa melhor
Roraima? Por qué?

A comecar pela obrigatoriedade de ter que cantar uma mausica imposta
por uma determinada Instituicdo que revela poder, que ora permitia a utilizacao
de um ritmo mais popular, pode-se constatar certa incoeréncia suscitando
guestionamentos pelas proprias criancas. Esta acdo coercitiva, segundo Piaget
(In de LaTaille, 1984, p. 80), “impde um conjunto de crencas, de simbolos, de
regras etc., fixadas em seu conteddo: o individuo ndo tem nada a fazer senao

aceita-las, donde a submissdo heterbnoma, ou a resistir’.

Muitas vezes, nas atividades escolares nas quais se fazia necessaria a
interpretacdo do “Hino de Roraima”, observou-se que, talvez como uma
manifestacdo de resisténcia, as criangas 0 cantavam sem expressividade,

demonstrando uma a¢ado puramente mecanica.
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- O gosto da melodia, € sem graca.
- Tristeza, porque nao gosto da letra e nem da melodia.
- A melodia é sinistra, a letra até que é bonita.
- Nao tem forga de representacgéo, pois é comum demais.
(Depoimentos dos alunos)
O Hino é executado frequentemente num ritmo forte marcado pelo

instrumental de uma banda, onde a gravacdo de referéncia é feita por vozes
masculinas. Sendo assim, torna-se inteiramente justificavel que esta musica
seja reproduzida apenas por obrigacdo, nao estabelecendo uma proximidade
ao cotidiano escolar vivenciado pelos alunos.
- Marcha simples, com uma letra sem emocéo, parece musica
de militares com letra hipdcrita.

- Tradicional, ndo traduz sentimento pela nossa terra.
(Depoimentos dos alunos)

Além disso, ainda revela na sua letra um vocabulério mais rebuscado,
dificultando a compreensédo do significado da mensagem, a qual retrata o
Estado de Roraima, a ser transmitido a toda a comunidade.

- Tem a letra com palavras dificeis, ndo sei o significado.

- E pouco conhecida, creio que seja por néo ter for¢a, ndo tem
significado.

- Retrata as coisas belas de RR, mas sem detalhes.

(Depoimentos dos alunos)
Segundo Penna (2002), o objetivo da musica na escola é ampliar o

alcance e a qualidade da experiéncia musical do aluno e, para tanto, é
necessario tomar a vivéncia do aluno como ponto de partida para o trabalho
pedagdgico, reconhecendo como significativa a diversidade de manifestacdes

musicais - sejam eruditas, populares ou da midia.

Por outro lado, diferentemente do Hino, a musica “Makunaimando”, com
um ritmo popular (o forrd) conhecido e vivenciado pelas criangas, apresenta
uma gravacdo com instrumentos familiares (a zabumba, o triangulo e a
sanfona), na voz de dois cidadaos roraimenses comuns. Essas caracteristicas
gue a musica traz, fazem com que as criancas se sintam tdo préximas da
realidade descrita por esses compositores que acabam se apropriando desse

fazer musical.
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- Sentimento de satisfagdo por morar numa terra de tantas
belezas e diversidade, tanto em recursos naturais como
culturais.
- Fala um pouco sobre a histéria de RR, eu acho uma musica
muito bonita que faz a gente ter orgulho da nossa cidade.
- Retrata RR puramente e seu povo.
(Depoimentos dos alunos)

As préticas musicais podem oferecer as criancas as condi¢ces

necessarias para obter os valores de vida - o autocrescimento, o
autoconhecimento, mas infelizmente a maioria das escolas ainda € considerada
uma instituicdo que propaga “uma representacdo do conhecimento e dos
valores oficiais (elitistas) da sociedade, uma representacéo do status quo, ou
seja: as concepgdes escolares tém sido conservadoras por definicdo”
(Azevedo, 2001, p.23).

A musica “Makunaimando” descreve os espacos de Roraima com um
vocabulario simples, contendo palavras das diversas culturas existentes no

Estado, na sua maioria indigena e nordestina.

- MUsica regional, bonita que enche de orgulho os roraimenses.
- E regional, e sinto que entra no corac&o das pessoas da terra.
- Representa a poesia de RR.
- E uma masica belissima cheia de historia e facil de decorar,
aprendi quando crianca e sei até hoje.
(Depoimentos dos alunos)

Os lugares e costumes relatados na musica tém um significado para

essas criancas e jovens por identificarem suas experiéncias vividas, tanto no
ambiente escolar como, principalmente, na familia, nas ruas, nas comunidades.
Elliot (1997, p. 19) nos diz que: “ja que as obras musicais s&o essencialmente
artisticas e sociais, desempenham um papel importante para estabelecer,
definir, delinear e preservar um sentido de comunidade e identidade dentro dos
grupos sociais”.

- Da uma impressdo de estar sobrevoando Roraima, € bem

alegre.

- Lembra as coisas de RR.

- Sinto o ritmo de RR, o sabor, o cheiro, as pessoas, ela

significa realmente o meu Estado.

Fala das coisas boas de RR de forma verdadeira e transmite

paz de espirito, pois somos transportados para todos os
recantos e belezas da nossa terra.
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- Transmite o valor pela terra que se vive. Significa a maneira
de conhecer o0 povo roraimense.
(Depoimentos dos alunos)

A apreciacdo musical pode despertar no aluno o interesse em ouvir

musica de maneira critica e diferenciada e, ao ter a musica como referéncia
gualitativa e critica, melhorar a qualidade da audicdo, e consequentemente
melhorar a sua formagao como ser humano. Para isso, a atuagéo do professor
frente ao ensino da musica na escola é de fundamental importancia, porque ele
deve assumir a responsabilidade de propiciar para seus alunos oportunidades
de vivenciarem atividades de apreciacdo musical, tendo consciéncia da

dimensé&o que esta compreende.

A escuta leva o homem a expandir-se numa dimenséo mais
vasta. Ela lhe revela sua insercdo em um universo que
ultrapassa infinitamente seus limites anatomicos. Liberto de
seus limites fisicos gracas a essa antena auditiva, ele se
engaja num processo de total comunicacdo, em uma
comunh&o com seus pares (Tomatis, 1991, p.114).

A apreciacdo musical na prética pedagdgica dos professores possibilita
uma maior interacao do grupo, em que a diversidade das experiéncias trazidas
pelos alunos sera o ponto de partida para estabelecer uma postura critica e

reflexiva.

Ao responderem a terceira questéo, que tratava da escolha de uma das
musicas, esse aspecto critico ficou muito claro nas respostas e justificativas dos

alunos que foram unanimes em dizer:

- “Makunaimando”, porque fala de RR, da comida, dos montes,
dos buritizais, da bacaba e da nossa regionalidade.

- “Makunaimando”, se fosse escolhida para virar hino de RR, ia
convencer, pois € bem mais criativa que o Hino de RR".

- “Makunaimando”, porque tem gosto de musica do norte.

- “Makunaimando”, porque é quente e alegre como 0 povo
desse lugar.

- “Makunaimando”, porque tem um significado especial, fala da
origem da nossa terra.

- “Makunaimando”, pois desenvolve de forma simples a
importancia de RR sem se preocupar com pompas.

- “Makunaimando”, alegria!”

- “Makunaimando”, pois é a realidade da nossa terra.
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- “Makunaimando”, porque nao nos deixa esquecer da nossa
cultura.
- “Makunaimando”, porque a letra diz os detalhes do RR e jd o
hino cabe em qualquer Estado ou lugar, tirando a palavra
Roraima...
- “Makunaimando”, porque representa melhor RR, muito mais
do que o Hino de RR.
(Depoimentos dos alunos)

O professor deve perceber que, assim como a musica pode servir para

manter as relagdes de poder existentes (“Hino de Roraima”), também pode ser
utilizada como forma de questiona-las, alertando para as caracteristicas de

dominacéo da sociedade na qual esta inserida.

A visdo critica do professor é essencial para que os alunos percebam a
acdo coercitiva que a midia tenta impor a sociedade atual, determinando

padrdes culturais de massa.

Através de atividades praticas de escuta musical, o professor deve se
deixar levar, junto com seus alunos, por uma viagem de descobertas, nas
entrelinhas de cada cancéao, favorecendo correlacdes entre a criatividade e a
criacao de diferentes formas de pensar ou entender o mundo. O professor ndo
deve se restringir as producdes musicais que pertencam aos seus referenciais.
A musica, seja ela sertaneja, popular, erudita, regional, carrega os valores da

cultura que a originou,

se entendermos todas as formas de representagcdo simbdlica
como arte, poderemos ter uma ideia mais abrangente do que
ocorre em uma cultura, e, desta forma, a arte realmente podera
representar as caracteristicas desta cultura (Stahlschmidt,
1999, p.53).

Enfim, o professor € um agente em potencial que, através de sua pratica,
pode transformar o fazer em sala de aula num espaco de criagao de diferentes
formas de pensar o mundo. Concebendo nossos alunos como os adultos
responsaveis pela sociedade do futuro, encontramo-nos imbuidos da
responsabilidade do papel que eles desempenharao, o qual esta inteiramente
relacionado a educacao que hoje oferecemos.
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10 APRECIA(;AO MUSICAL POR MUSICOS EXPERIENTES
Esther Beyer [Nota 1]

A apreciacdo musical é uma das importantes atividades necessarias a
educacdo musical. Varios autores como Nye e Nye (1977), Regelski (1980),
Pontius (1986), Swanwick (2003) ja a sugeriram em suas propostas. Contudo,
ainda encontramos muitas escolas onde a educacdo musical se baseia
primordialmente em cantar ao som de um instrumento, ou ainda, enquanto um
aparelho de som toca. A apreciacdo esta relacionada a capacidade de ouvir
atentamente o todo ou detalhes de uma musica, levando posteriormente a uma
forma de expresséo (falada, cantada, tocada, dancada, poesia, ou outra), de

modo que outros possam também compartilhar daquilo que ouviu uma pessoa.

Neste capitulo, pretendo abordar a importancia de se proporcionar
atividades de apreciacdo musical com musicas de varias culturas, varios estilos
e em todos os niveis de educacdo musical, de modo a sensibilizar os alunos
em relacdo as diferencas de expressividades musicais em culturas diversas.
Trarei, também, uma experiéncia de apreciacdo musical realizada com
estudantes de um curso de pés-graduacéo lato sensu na area de musica. Farei
uma analise de suas percepc¢fes e comentarei, a luz de dados recolhidos, as
relacbes entre essas percepcfes de estudantes de musica com amplas
experiéncias na area e as percepcdes dos menos experientes. O objetivo é

demonstrar o quanto as percepcgoes e
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compreensdes estdo relacionadas as construgdes musicais precedentes dos
alunos, no que diz respeito aos aspectos de organiza¢do mais logica sobre a
musica, e que, ao contrario, 0s aspectos simbdlicos, ou seja, a interpretacao
sobre os significados independem do nivel de aprofundamento de um aluno

sobre o universo musical e estdo mais relacionados as estruturas subjetivas.

A importancia das trocas sociais e diversidade de estilos em

apreciacao musical

A apreciacdo € uma troca entre diferentes universos de pessoas, em que
vivéncias pessoais, aprendizagens, perspectivas de mundo fundam-se,
canalizam-se para emitir uma opinido ou recriacdo de uma musica. Esse
momento é fundamental para qualquer nivel ou idade na educagédo musical,
uma vez que o aluno pode ampliar sua perspectiva de mundo, entender a
musica como outros a entendem, comentar e pensar sobre diferentes
processos de criagdo musical, de instrumentos, formas musicais, texturas,
ritmos, harmonias musicais. Nesse universo, o trabalho pode abranger tanto
musicas do repertério mais familiar ao aluno (como musica tonal, ocidental,
etc.), quanto pode também abranger a diversidade cultural de musicas de

diferentes povos e culturas.

No primeiro caso, hd uma possibilidade de que o aluno, a vista desta
musica apresentada (conhecida ou ndo), integre ou reintegre os conhecimentos
ja construidos ao longo de sua educacdo musical, para ali buscar analisar
alguns pontos. Esses pontos podem focar, por exemplo, a partir de quais ideias
musicais 0 compositor agiu, que instrumentos ele planejou empregar, etc. O
aluno pode se questionar também sobre o porqué de o compositor pensar em
colocar ali uma flauta e ndo um trompete, ou uma voz infantil e ndo uma
masculina, um compasso ternario (que pode gerar certo movimento de embalo)
e ndao um binario (onde se tem maior certeza e talvez menos leveza entre 0s
dois tempos que ali vao ocorrer). E assim se pode estender estas reflexdes a
dimensbes cada vez mais amplas, que acompanham também os niveis cada

vez mais amplos de abstracdo de uma pessoa.

No segundo caso, ao apreciar musica de diferentes culturas, leva-se o

aluno a construir hipéteses sobre como outros povos imaginam o que
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seja musica, qual é o universo de sons por eles idealizados como aceitaveis
para se fazer musica (abrange os instrumentos que se criam e utilizam nas
diferentes culturas), como musicos de outras localidades imaginam que se
possa passar uma ideia musical para outros (tanto de significados especificos,
como rio, chuva, cavalo, etc. ou de significados mais amplos e abstratos, como
sentimentos ou mesmo uma trama de sons, ndao tendo como objetivo o de

transmitir exatamente um significado extramusical).

O estranhamento inicial que um aluno apresenta em relagdo a uma
musica demasiado diferente de suas expectativas pode causar-lhe um impacto
tdo grande que o lance a refletir em nova direcdo sobre processos de
composi¢do musical, mas talvez, muito além disso, de como um outro ou outra
cultura pense a respeito de morte ou unido, ou outra experiéncia vivencial. Esse
choque o0 movimenta em direcdo a buscar novas perguntas e novas respostas,
a repetir a escuta ou a repeli-la sistematicamente, de modo a gerar talvez uma

gradativa familiarizacdo com aquilo que num primeiro momento era estranho.

Assim, ao ouvir e buscar assimilar esses novos sons musicais a seu
repertério de coisas ja ouvidas, o estudante pode ter, num primeiro momento,
ferramentas precérias a analise daqueles sons (a ele estranhos). Mas, ao
buscar compreender como os sons foram produzidos, como foram pensados e
a que visavam significar, esse mesmo aluno vai gerar novos esquemas para

captar este evento, conforme suas possibilidades de acomodacéo.

Dessa forma, na exploracdo dos elementos ali contidos, na (re)escuta
da mesma musica, na criacdo e apreciacao, vemos que o aluno vai ter crescido
em sua apreciacao, tendo agora, no bojo de suas vivéncias musicais, uma nova
totalidade, a saber, aquela que integra em suas possibilidades também sons
diferentes dos de sua cultura, além de modos de organizar e significar musica

antes nao conhecidos.

Em suma, quando o aluno aprecia uma peca de mdusica, ele tem de
utilizar varios esquemas, conceitos, experiéncias, enfim, conhecimentos que ja
trabalhou ao longo dos anos para integra-los na atividade de apreciacéo. Estao
ai envolvidos esquemas musicais, representacdo mental, percep¢ao auditivo-
musical, conhecimentos sobre sons de instrumentos, esquemas ritmicos,
melddicos e harménicos, formas musicais, compassos diversos, texturas

musicais diferentes, entre outros.
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Um desses elementos, como mencionei acima, é a percepcao. Piaget
(1969) descreve a percepgdo coOmo um processo gque ocupa um espaco de
tempo muito pequeno. Por isso, na incapacidade de seccionar cada uma das
etapas percorridas nestes poucos segundos ou fracbes de segundo, muitos
tedricos concebiam este pequeno lapso de tempo como um momento
indivisivel. Ou seja, eles pensavam que, entre a auséncia de percep¢do e a

percepc¢ao pronta, nada ocorria.

Piaget propOe este seccionamento. Assim, dividindo-se o ato perceptivo
em uma série de microintervalos arbitrarios, constata-se que nem todos 0s
elementos encontraveis no objeto a ser percebido serdo percebidos durante o
microintervalo inicial. Para captar o objeto, ocorrem encontros entre elementos
do sistema auditivo e elementos do objeto (a interagdo entre aluno e objeto).
Por isso é que vai haver uma segunda amostragem, e terceira e quarta, se
necessario, até que se obtenha a percepcdo de todos ou a maioria dos
elementos captaveis no estimulo. “Cada incursdo sucessiva no estimulo
aumenta a propor¢ao entre os elementos encontrados e encontraveis, mas em

guantidades gradualmente menores” (Flavell, 1975, p.230-1).
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Gréfico 1. Processo de apreciagdo no aluno.
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O grafico 1 apresenta o processo pelo qual o aluno passa ao apreciar a
obra musical. Este foi descrito com mais detalhes em um artigo anterior (Beyer,
1996). Originalmente foi concebido para descrever o processo de criacdo
musical, mas é possivel pensar o0 motivo gerador como a musica que o aluno
aprecia e, como obra musical, aquela forma de expresséo deste no sentido de

apresentar suas reflexdes e compreensdes a respeito da musica ouvida.
O estudo realizado

Vérios estudos foram realizados para comparar as diferencas entre
ouvintes musicos e ndo muUsicos ao processar estruturas musicais. A maioria
deles (Peretz; Zatorre, 2003; Sloboda, 2004; Bigand, 2005) mostra que ambos
tém certas habilidades semelhantes. Este estudo teve como proposito verificar
o reconhecimento de caracteristicas da musica em relacdo com o tempo de
experiéncias musicais formais vivenciadas pelo estudante. Para este estudo,
foram coletados dados de 16 alunos, estudantes de um curso de pés-
graduacdao lato sensu na area de muasica. Como critério para selecdo de alunos
foi estar regularmente matriculado na pés-graduacdo em questdo. Nao houve

restricbes de idade, sexo, de formacgao ou experiéncias musicais.

Antes da testagem, os alunos foram solicitados a preencher uma tabela
onde apresentavam o tempo de formacao e tempo de trabalho na area de
musica. Para formacdo em musica foi considerada toda aula de musica que o
aluno tenha passado: musicalizacdo, iniciacdo musical, teoria e percepcao
musical, participagdo em coro, aula de instrumento musical, etc. Quanto ao
trabalho na area de mdasica, considerei todas as atividades remuneradas (ou
como voluntario) como profissional da area de musica: professor, regente,

coralista, compositor, instrumentista, etc.

Quanto ao tempo de formacdo em mdasica, solicitei que os alunos
marcassem em quantidade de anos e de horas por semana que estas
ocorreram. A formacéo musical (tempo de educacéo musical formal) foi dividida
em periodos de faixas etérias (0-5 anos/ 5-10 anos/ 10-20 anos/ 20-idade
atual), dentro dos quais os alunos deveriam responder sobre seus estudos
musicais. Nos casos em que o0s alunos considerassem importante subdividir os
periodos etarios, por mudancas nas condi¢des de estudo, foi solicitado a eles
gue explicitassem a qual subfaixa etaria se
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referiam (Ex: de 10 a 12 anos - uma hora por semana/ de 13 a 15 anos - nenhum
estudo/ 15-20 anos - trés horas por semana). Adotei 0 mesmo procedimento
para registro do tempo de trabalho em musica (em quantidade de anos e horas
por semana), como ja mencionado para o tempo de formacdo. Neste caso, o
aluno poderia também subdividir suas atuacdes profissionais em etapas, de
forma a colocar de modo mais preciso seu tempo de trabalho com a musica.
Instrui também os alunos que, no caso de ja atuarem como profissionais
(estagiarios, instrumentistas em orquestra, professores em escolas, etc.)
durante sua formagéo de graduacgao, deveriam colocar o tempo de trabalho e a
faixa etaria especifica, mesmo que houvesse sobreposicdo de idade, porém

nao poderia haver sobreposicédo de horas (formacdo com trabalho).

Para o procedimento de testagem, foram escolhidas cinco musicas de
contextos culturais diferentes, seguindo uma distribuicdo aproximada por
continentes. Dessas, duas musicas com canto (um coro e outra solo), enquanto
as outras trés sao instrumentais. Duas musicas seguem a uma estrutura da
harmonia tradicional ocidental, enquanto as outras trés utilizam instrumentos e
sonoridades ndo convencionais. Sobre a distribuicdo das mdasicas pelas
familias de instrumentos, a primeira utiliza voz, cordas e percussao, a segunda,
cordas e voz, a terceira, sopros, a quarta, cordas e percussao, a quinta, sopro
e voz. Todas as musicas foram executadas em uma duracdo de
aproximadamente um minuto (méx. 1 min 20 seg.). Na tabela um, coloquei o
nome das cinco musicas e de seus CDs. Foi solicitado aos alunos que para

cada musica respondessem a trés perguntas:

1. De que continente ou pais vocé acha que esta musica vem?
2. Quais familias de instrumentos ou instrumentos vocé ouviu na
musica (incluindo voz)?

3. O que sugere esta musica para vocé?

Tabelei esses dados conforme 0s modos pelos quais as respostas foram
organizadas pelos alunos e conforme o grau de aproximagdo com a musica
apresentada. Dos 16 alunos, apenas trés tiveram mais dificuldade de identificar
a origem das musicas. Os demais obtiveram respostas medianas ou boas.
Outro dado observado, € que as musicas do contexto europeu, sistema
temperado, geraram maior niumero de respostas corretas, demonstrando

claramente o contexto predominante da maioria dos musicos.
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Nome da musica

Nome do CD

Procedéncia

Instrumentos

Er is een kindele

Cantar o Natal | Flandr

es (Bélgica) Europa

Cordas, percusséo, voz infantil

When rosy may comes in wi'flowers| Robert Burns vo

lume 1 Gaélico/Escocia |Violao, voz masculina

(Reino Unido/Europa)

Bapedi African tribal dances |Africa do Sul/Africa Sopro (flautas de uma nota so)
Caminho Bambuzais | Brasil/Indiana
Percusséao (clava de PVC, bumbo, chocalho), cordas
Wongabell David Hudson Aborigine/Australia Sopro/voz

YigiYigi solo didgeridoo

Tabela 1. Apresentacdo das musicas

Produzi outras tabelas, a fim de categorizar todos os dados. Na tabela

1, a seguir, por exemplo, pode-se verificar a percepcéo de cada aluno sobre os

instrumentos contidos nas musicas apreciadas. Ja na tabela 2, criei uma forma

de analisar suas percepcdes acerca dos significados musicais e sensagdes

implicitas nas obras apreciadas. Portanto, as tabelas | e 2, a segquir,

demonstram como foram categorizados os dados para posterior analise e para

a comparacdo com outras tabelas que ndo se encontram neste texto, mas que

fiz, a fim de comparar os dados coletados para este estudo, como por exemplo,

o tempo de estudo musical ou de atividade profissional na area, conforme ja

mencionei anteriormente.
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Tabela I. Percepgao de instrumentos (por musica e por aluno)

Cordas, voz infantil e percussao

Musica: Cantar NatalMusica: Robert Burns [Musica: Africado |Musica: Bambuzais|Musica:
Aluno Sul Didgeridoo
Alice Percusséo, cordas,voz feminina [Cordas e voz [Sopro, percusséo ePercussao e cordas [Sopro e voz
masculina fole
Beatriz  |Cordas e voz infantil |Violdo e voz  |Sopro, flauta e fole |Percusséo e cordas [Sopro e voz
Carla (Cordas, voz infantil e percussdo \Violdo e voz [Sopro, fole e |Percussao e oz e instrumento
masculina flauta cordas eletronico
Denise [Cordas, percusséao e voz feminina|Violao e voz masculina [Sopro [Percusséo e sopro [Voz masculina
Elisa Cordas e voz feminina Sopro [Percussao e cordas [Sopro
Cordas, voz infantil e percussao
Gladis Violao Sopro e fole |Percusséo e cordas [Sopro e voz

Fernanda

Cordas, percusséo e voz feminina

Violdo

Sopro e cordas

Vina, cordas e

percussao

Voz masculina e sopro

Marcelo

Cordas, voz feminina e

percussao

Violdo e voz masculina

Sopro

Percussao e cordas

Sopro e voz masculina

Eduardo

Cordas, percusséo e voz

masculina

Violao, percussao e voz

Sopro [Sopro, percussao

e cordas

Sopro e voz masculina

Tanise

Cordas, percusséo e voz infantil

Cordas e voz

masculina

Cordas

Percussao e cordas

Instrumento eletronico

Leonardo

Cordas e voz infantil

Cordas e voz masculina

Sopro

Percussao e cordas

Sopro

Carolina

Voz, cordas e percussao

oz e violao

Flauta, sopro e fole

Teclado e vina

oz e instrumento

Marina

Voz, fole, percusséo e cordas

Cordas e voz masculina

Camila

Voz, percussao e cordas

Violdo e voz masculina

eletronico
Nao Percusséo e cordas [Nao
identificada identificada
Fole, flauta e sopro [Percussédo [Sopro

Luciano

Cordas, voz feminina e

percussao

Violdo e voz

Sopro e flauta

Vina e percussao

Sopro e voz masculina
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sacro-solene

sacro, trilha sonora de momento

histéria de amor passada

Aluno Cantar Natal Robert Burns |Africado  [Bambuzais Didgeridoo
Sul
Alice Casamento solenidade festa Melddica, Musica de |Monge, cortejo,|Ritual, culto, meditacao
tranquila, rua, ao ar |enterro, algo
danca livre funebre
Beatriz  [Celebracao, data festiva Cancao tipica,/Algo tipico, |Algo tipico do
regional origem, pais de origem \Varios efeitos
raiz, do explorados no
lugar nativo computador
Carla Busca pela paz Musica Feira com |[Saida para Reza, oragéo, festa
country, fala |vende- guerra, chinesa na rua, monges
do campo dores, marcha, tibetanos
merca- cruzada, canto
dorias trabalho
diversas
Denise  [MUs. natalina Mus. religiosa Musica Mdusica de Musica tribal
ritual batalha
(caminhada
marcha)
Elisa[Tranquilidade, Natal, paz/Cancéo trad. de uma regiao, DancaTranscedental, meditacdo, |[Tribo,
soliddo, cancéo para um amor , festajindividualismo ritual
Gladislum pouco reflexiva [Cancéo do interior EUA, Sonoridade (Cangao Instrumento usado por
interiorana da obra nordestina monges no Tibet
Brasil
Fernanda |Algo simples, mas solene, algo Saudade da terra natal ou |Aflicdo [Concentragéo (Canto tribal

Marcelo [Dancal

Relacionado a natureza

Stress

Representacéao cultural

Brincadeira

Eduardo [Coral natalina

Ginga ou outra dancga antiga
festival ou folclore

Ritual, religioso

Ritualista, sacro

Ritualista e festiva

Tanise |Brincadeira de rodaMusica de festalSons de um parque |[Imagens do sertdo [Lembra musica indiana
(étnica?) bem movimentado |nordestino
Leonardo Mdusica sacra, lenta, adoracdo JAlguma coisa [Danca, Tipo mantra, dancalAlgum ritual religioso
contemplativa,ritual ou ritual de tribo
romantica, indigena
natureza
Carolina [Paz, reflexdo serenidade{Saudade, amor Tradicdo |MuUsica Musica eletroacustica
cortesao oral aborigine instabilidade
Marina [Musica de alegria [Soliddo|Ansiedade e monotonia ao mesmo Tristeza [Parece uma marcenaria
tempo
Camila |Calma, tranquilidade |Audi¢cdo country |Passeio, marcha, Meditacao, Musica de alguma
caminhada monges, ritual regido que eu nao sei
qual
Luciano [Mdusica para ceriménia [Canto solitario Mdusica de rua Meditacdo ou cortejo funebre |Culto
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Se observarmos o tempo de estudo dos musicos e a relagdo com
respostas corretas ou incorretas, veremos que ha algumas diferencas. Os
resultados, portanto, demonstram que as diferencas sdo minimas entre 0s
alunos mais e menos experientes na mauasica, ao descreverem livremente
caracteristicas da musica relacionadas a seu significado. J& a maior diferenca
se verificou na identificacdo do pais ou regido de origem da musica ouvida.
Nesta ultima, em geral os melhores desempenhos foram obtidos por aqueles
gue tiveram formacao sélida musical a partir dos cinco anos de idade ou de
modo mais intenso apés os 10 anos de idade. Também foi feito um célculo
aproximado do numero de horas investido no estudo de musica, que variaram
de 1480 a 6880 horas.

Em relagdo a descricdo sobre os instrumentos contidos nas obras,
verifica-se que a capacidade de discernimento dos timbres em questdo também
esta relacionada as constru¢cdes musicais mais aprofundadas, em termos
temporais. Quanto mais esquemas de acao um aluno tiver construido sobre a
musica, até o0 momento de uma dada apreciacdo, maiores serao os niveis de
arrolamento de caracteristicas que comp&em a trama sonora, ou seja, sobre 0s

elementos da linguagem musical.
Conclusdes

A musica € um objeto complexo, que possui, em sua trama, varios
elementos. A descricdo do ouvinte depende de seu foco de atencdo no
momento de escuta ativa e, correlativamente, de seus esquemas de acao
construidos sobre a musica até o0 momento. Mais importante do que o fato de
se dar uma resposta correta ou incorreta, € 0 aspecto desafiador da atividade
apreciativa, na medida em que o aluno deve acionar seus esqguemas
perceptivos e l6gicos para dar uma resposta, coordenando mentalmente aquilo

que ouve.

O fato de os alunos deste estudo conseguirem definir melhor a musica
de sua prépria cultura (europeia) demonstra a importancia de se proporcionar
espacos diversificados em termos culturais, para que os estudantes de musica
tenham a possibilidade de construir esquemas de acédo sobre a diversidade
musical existente. Em tempos de inclusdo, ndo podemos negligenciar a
importancia da implementagédo de atividades que envolvam a pluralidade

cultural na educacgéao musical.
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Finalmente, as atividades de apreciagdo musical sdao de extrema
relevancia, na medida em que colocam o aluno a agir sobre o todo musical e
dissociar algumas de suas caracteristicas progressivamente, bem como
interpretar a expressividade implicita em cada obra. Ndo importa se 0s
educandos sejam musicos experientes ou que estejam em um estigio de
iniciacdo musical. Ndo importa sequer a qual faixa etaria esses alunos
pertencam. O importante € que as atividades de apreciacdo musical devem
fazer parte dos processos de musicalizacdo como atividade complementar e

como forma de agucar a audicdo dos ouvintes.
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11 A LINGUA DE SINAIS E OS SONS: UMA APRECIACAO ESTETICA
Ana Luiza Paganelli Caldas [Nota 1]

Quais sao os sons que as maos produzem? Podemos ouvir todos estes
sons? Podemos ouvir as palmas? Plat, Plat, Plat! Podemos ouvir o0 estalo dos
dedos? Teck, Teck, Teck! Podemos ouvir um soco de uma mao contra a palma
da outra mao? Sock, Sock, Sock! Podemos dizer que a maioria das pessoas
pode ouvir estes sons. Porém, do espaco de onde eu, autora, falo, esses sao
sons que nao tenho capacidade sensorial de escutar, pois falo do espaco do
sujeito surdo, do espaco em que as méos falam, de um espaco, erroneamente
pensado ser do siléncio, de um espacgo que tem sua prépria musicalidade, de
um espago que tem seu proéprio ritmo, ou seja, do espaco da Lingua de Sinais
(LS). E a partir deste espaco que escrevo este capitulo em que o enfoque € a
apreciacdo. Como o grupo propds para este livro a apreciacdo musical, me
proponho a refletir junto com o leitor a apreciagéo dos sons da e pela LS, tendo
como referéncia os estudos de Osborne (1970).

Trago também a LS como fonte da apreciagéo, entendendo-a para além
de seu status de lingua, de sua funcdo de comunicacéo, de fala, do verbal,
resgatando seu aspecto nao verbal, sensivel, visual e sonoro. Ou seja, seus
aspectos estéticos, usando como referéncia os estudos de Pillar (2002) sobre

a educacao para o olhar, bem como Barbosa (2002) sobre as imagens e a arte.

Inicialmente, provoco uma reflexdo no sentido de priorizar o prazer e a

apreciacdo da LS. A LS por natureza é lingua natural dos sujeitos surdos,
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através da qual se comunicam. Como um recurso linguistico, seu uso esta

relacionado diretamente com o cognitivo, com a semantica, com a significacao.

Ao mesmo tempo, outras caracteristicas sao evidenciadas no uso da LS,
sendo estas nado linguisticas, mas sim, estéticas, sensiveis, passiveis de

apreciacao.

Muitas ideias me provocam conceitualmente quanto ao carater
linguistico/verbal da LS e o carater artistico - ndo verbal - visual
dessa lingua. Se pensarmos na area da linguistica, em termos
morfolégicos, lexicais, gramaticais, semanticos, a LS é
enquadrada no campo da linguagem oral, no discurso verbal.
Porém, penso que em alguns momentos a LS se caracteriza,
simultaneamente, por aspectos linguisticos e por aspectos
estéticos. Isto dependera de como os sujeitos estao envolvidos
durante o discurso LS. Se conhecem a LS e participam ou
observam o discurso, o carater linguistico/verbal - é
evidentemente percebido tendo em vista a construgdo de
significados, porém, se pensarmos do ponto de vista dos
sujeitos que ndo sabem a LS, e estdo envolvidos no discurso
como observadores, apreciadores, estes podem facilmente
perceber através dos movimentos e expressdes seu carater
estético, artistico, ndo verbal, visual (Caldas, 2005, p.53).

O prazer estético causado no momento da apreciacdo da LS pode ser
observado também pelos surdos e ouvintes que dominam a LS. Nesse sentido,
0 que ira produzir o prazer estético sera a maneira da execuc¢ao dos sinais, em
gue o enfoque mais evidenciado serd o aspecto estético. Podemos evidenciar
isso nas diferentes execugdes do sinal para a palavra chimarrdo a seguir. Na

foto mais a direita esta representado o sinal oficial para a palavra é nas demais,

sdo apresentadas suas diferentes variacoes.
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Trazendo para a discussao os estudos de Osborne (1970, p.59), fagco um
recorte em que o autor também reflete sobre o efeito emocional que a lingua
pode causar:

Na vida diaria a linguagem é a mais transparente das nossas
percepcdes: acudimos imediatamente ao significado de que as
palavras sdo signos e, a menos que algum detalhe capte
momentaneamente a atencdo, ndo temos nenhuma percepcgao
do som intrinseco das palavras. Mas 0 uso cabalistico da
lingua — entre as criang¢as, nas preces religiosas e nos rituais
magicos - ilustra como se incrementa o efeito emocional a
medida que a funcdo comunicativa da fala fica em suspenso e
as nossas atividades interpretativas se entorpecem de modo
gue agora atentamos para 0 som, e ndo tanto para o sentido

das palavras. O uso artistico da lingua na poesia esta entre
estes dois extremos.

Relembrando Clive Bell, Osborne (ibidem) cita a ideia deste sobre a
hipotese estética, sendo necessério para o0s sistemas de estética que
acontecam experiéncias especiais de emocdo. Ou seja, que aconteca a
emocao estética. Pensando a LS como uma expressdo estética e como
produtora de emocdes estéticas destaco o que Osborne (ibidem) traz quanto a
relacéo intensa da expressdo com a comunicacao. Ele nos diz:

Se um homem relata, em linguagem descritiva fria e sem
emocao, que esta experimentando ou acabou de experimentar
uma emocéo, nao dizemos que ele esta exprimindo a emoc¢ao
embora esteja comunicando. E ndo é impossivel que um
homem tenha satisfacdo e alivio com a expressédo emocional,
embora nao faca contato ao comunicar-se com outrem. Nao é
tolice dizer gue um homem se expressou em uma obra de arte

gue s6 foi compreendida por qualquer pessoa depois de sua
morte.

Cabe entédo refletirmos sobre a riqueza do potencial que temos para
apreciarmos as diferentes possibilidades estéticas, linguisticas ou nao
linguisticas, verbais ou ndo verbais. Para isso, resgato a amplitude que nossa
capacidade sensorial possui para que tenhamos uma maior possibilidade de
apreciacéo. Os estudos de Duarte (2003) sobre o sentido dos sentidos séo uma
fonte de provocacfes acerca de nossas capacidades sensoriais. O autor nos
alerta para a necessidade urgente de vivenciarmos cada vez mais nos
diferentes campos - educacionais, sociais, familiares, profissionais, entre outros
- a educacao para o sensivel para a estesia, para a estética. E primordial que

nossos sentidos sejam desenvolvidos
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de maneira mais acurada e refinada, de forma que nos
tornemos mais atentos e sensiveis aos acontecimentos em
volta, tomando melhor consciéncia deles e, em decorréncia,
dotando-nos de maior oportunidade e capacidade para sobre
eles refletirmos (Duarte, 2003, p. 185).

Como para nés, surdos, a experiéncia auditiva € prejudicada, podemos
substitui-la pelos outros sentidos, em especial, pelo olhar, pois assim como nos

lembra Lyotard (apud Meira, 2003, p.76) “O olho ouve e o ouvido vé”.

Mas o que é o ver? O que é o olhar? Pillar (apud Barbosa, 2002)
apresenta a ideia de que cotidianamente as pessoas captam do mundo apenas
seus fragmentos, filtrando a imensa quantidade de informacdes visuais. O ver
€ caracterizado pela exploséo de imagens impostas pela midia, pela realidade,
pelos produtos, slogan, 0os quais ndo conseguimos perceber, significar e nos
apropriarmos. E neste processo que utilizamos o ver, sem vivenciar a
experiéncia do olhar. Para a autora, olhamos algo quando conferimos um
significado a algum objeto, fato ou situacdo, sendo este construido atraves dos
acumulos de vivéncias, contexto e da prépria informacao. Meira (2003, p.55)

também nos fala sobre a importancia da educacao para o olhar:
O olhar de sobrevoo sobre o cotidiano mostra em parte 0 que
acontece como experiéncia visual, menos ainda, como saber
de visibilidade. Informacdes visuais chegam a nossos corpos,
lugares, casas, objetos de trabalho. E preciso desenvolver
olhares que perfurem as redes imaginarias que se estendem
sobre esse cotidiano para apreender a paisagem dos
acontecimentos virtuais e reais, fazer os discernimentos éticos,

estéticos e politicos que essa apreensdo demanda para uma
educacao do olhar.

O olhar de sobrevoo sobre o cotidiano mostra em parte o que acontece
como experiéncia visual, menos ainda, como saber de visibilidade. Informacdes
visuais chegam a nossos corpos, lugares, casas, objetos de trabalho. E preciso
desenvolver olhares que perfurem as redes imaginarias que se estendem sobre
esse cotidiano para apreender a paisagem dos acontecimentos virtuais e reais,
fazer os discernimentos éticos, estéticos e politicos que essa apreensao

demanda para uma educacao do olhar.

Trazendo esta ideia para o mundo sociocultural da comunidade surda,

posso dizer de uma maneira ampla, ndo especifica, que a grande maioria
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das pessoas surdas vivenciam muito mais o ver do que o olhar. No meu
entender, isso se d& pelo ndo acesso as experiéncias visuais de uma forma
completa, ocasionada pela barreira de comunicacdo e a nao utilizacdo da LS
pela maioria da sociedade e da midia. Portanto, dificultando a possibilidade de
construir significacdes completas, ou seja, de vivenciar o olhar, de dar um

sentido ao que é visto.

Enfocando entdo para o olhar e vinculando-o com a experiéncia estética
com a estesia, com o prazer dos nossos sentidos, podemos pensar também na
capacidade de apreciacao e de apreensao do belo como algo fundamental da
existéncia humana. Direcionando para a LS e para a beleza de seus
movimentos, de seus gestos, de sua expresséo, do seu ritmo, de sua poesia e
de seu som, reflito mais uma vez sobre seu aspecto ndo verbal. A LS, como
objeto de apreciacdo, composto deste conjunto de caracteristicas ndo verbais,
pode receber um olhar do apreciador como se fosse uma obra da arte. Ou seja,
um olhar que nao precisa ser especializado, mas sim um olhar interessado, um
olhar que se deixe penetrar pela beleza da obra, que sempre se exercite a fim
de manter latente na memoéria a sua potencialidade; um olhar que discrimine as
gualidades da obra. A capacidade de apreciar nos concede o poder de perceber
caracteristicas que nao percebiamos e a faculdade de focar a atencdo em
determinados pontos. Osborne (1970, p.21) complementa a ideia das aptidées
dizendo que:

adquirindo aptiddo para apreciar, adquirimos o poder de
perceber as caracteristicas do mundo em torno de nds, que
antes haviam passado despercebidas e incognitas, e de
manter a atencao clara e deliberadamente presa a aspectos
gue sem essa aptiddo s6 casual e acidentalmente se haviam
imposto & nossa percepcdo. Nao se trata de raciocinio,
inferéncia ou analise e manipulacdo teorica da informacéo
apresentada em todas as situagdes pelos sentidos. E a
abertura de uma nova dimensdo de percepcdo. Por esse
motivo a aquisicdo da aptiddo exige métodos de cultivo
diferentes dos que séo ensinados com a finalidade de melhorar

os poderes de raciocinio do homem ou para estender seu
conhecimento prético.

Devemos refletir sobre como as escolas estdo trabalhando estas
guestdes estéticas, como elas vém pensando o apreciar. Falando do meu lugar

como professora de surdos, percebo que pouco se conhece, no Brasil,
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sobre qual a melhor maneira de se trabalhar o olhar e o apreciar da arte [Nota
2], bem como o desenvolvimento de aptidoes para a apreciacdo. Para Barbosa

(2002, p. 12) “a apreciagao estética e a historia da arte ndo tém lugar na escola”.

E raro encontrarmos nas escolas de surdos trabalhos e projetos
diferenciados e pensados especificamente para arte em uma perspectiva atual.
Normalmente, encontramos como praticas mais comuns atividades superficiais
em que a crianga no maximo vai até o museu e depois faz algum tipo de
releitura de alguma das obras que viu. Nesse sentido, notamos que o enfoque
€ dado apenas ao fazer. A crianca nao é levada a refletir sobre a leitura ou até
mesmo sobre a histéria do artista, do seu tempo, de seu espaco. Barbosa ainda
lembra Elliot Eisner quanto a negligéncia da escola pela arte dizendo que uma
porcentagem muito pequena dos alunos tem acesso aos museus, concertos,
teatros ou qualquer outro espaco cultural. A autora chama de apartheid cultural,
ou seja, a escola que poderia ser um espaco em que o0 exercicio do acesso as
informacdes e da capacitacdo estética fosse democraticamente vivenciado,

pelo contrario, cada vez mais se limita as mesmices didaticas.

Percebo que faltam oportunidades de vivenciar nas escolas e na
sociedade as diferentes praticas culturais dos surdos, possibilitando aos outros
surdos mais e melhores contatos com as expressdes da sua arte. O acesso a
arte surda é restrito ou quase nenhum na maioria das escolas, porém nao
significa que devemos nos acomodar e encerrar por ai. E preciso repensar e
reorganizar todas as praticas educativas quanto as manifestacfes artisticas
dos surdos e dar a elas a possibilidade do olhar do surdo, para que as sinta e

as veja.

Refletindo sobre estas praticas culturais da arte surda, muitas ideias
invadiram o meu pensar sobre como a LS produz seus sons. Onde, no cotidiano
do uso da LS, podemos observar a presenca do seu som? Como esse som é
expresso pela LS? Em que momentos ele é mais evidenciado? A partir disso,
destaco sete caracteristicas [Nota 3] do uso da LS em que acredito podemos

OuVvir 0S Seus sons:
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Ritmo: de acordo com o ritmo imposto pelo usuario da LS durante o seu
uso, podemos “ouvir’ a cadéncia da LS. Os sinais expressados em uma
sequéncia, que evidencia seu ritmo.

Movimento: o deslocamento dos sinais durante o uso da LS nos permite
evidenciar o seu movimento. De cima para baixo; de um lado para o
outro; de baixo para cima; em diagonal; em contato com o corpo; ou sem

contato com o corpo.

Rima: evidenciada principalmente pelo uso das configuracdes de méao
(CMs) [Nota 4], a rima € marca principal das poesias, em que a partir de

uma CM ou um conjunto delas é criado um texto estético.

Expressfes corporais e faciais: esta caracteristica € uma das que
considero mais dificil de pensar separadamente em termos de aspectos
verbais ou néo verbais. E ela que apresenta a emocao, o sentimento, a
poesia da LS, estando relacionada com o sinal executado. Exemplo: O
sinal de triste deve estar acompanhado da expressao de triste.

Iconicidade: sinais em que sdo perceptiveis as formas dos objetos
reais. Sua marca estética é evidenciada quando em sintonia com o

movimento.

Intensidade: esta relacionada com o movimento. Podemos pensar em
um movimento rapido ou devagar com uma intensidade forte ou fraca.
Pensando no som da intensidade da LS como metafora do mar,
comparo-a com as ondas que podem ser fortes, fracas, vibrantes,

grandes, pequenas.

Posicao: Sua marca sonora pode ser evidenciada em momentos de
contacéo de historia. Quando o narrador assume o lugar de um ou outro

personagem, sua posicao durante a execucéo dos sinais
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marcara o jeito de cada personagem, inclusive sua voz. Assim, sua relacdo com
a expressdo é muito importante, pois quando assumir o papel do lobo e dos
porquinhos, sua expressdo estara acompanhando a posicdo para marcar 0s

personagens.

Assim como as demais linguas faladas ou sinalizadas, a LS em seus
aspectos verbais e ndo verbais também tem seus neologismos, sendo, a cada
dia, levada a uma proliferacdo destes, tanto pela necessidade linguistica e de
comunicacdo, quanto pelo processo criativo dos usuarios da lingua nos
espacos de apreciacdo, de estética e de arte. Um territorio rico para que surjam
novos neologismos. Nesse sentido, penso que o acesso aos diferentes espacos
socioculturais pelos sujeitos surdos sado desencadeadores para essa explosao
e proliferacao de neologismos.

Podemos observar, nas conversas entre os surdos, que o uso de
expressbes da lingua portuguesa em seus discursos € cotidianamente
evidenciado. Este fato faz com que os surdos criem novos sinais para introduzir

essas expressdes na sua lingua cotidiana, enriquecendo ainda mais a LS.

Em relagéo a isto, Sacks (2002) relata que, quando o Teatro Nacional
dos Surdos nos Estados Unidos foi criado em 1967, suas produgdes eram
traducdes do inglés para os sinais e que apenas em 1973 é que foi produzida
a primeira peca na verdadeira Lingua de Sinais Americana (ASL). A partir dai,
deu-se uma proliferagéo de artistas surdos, surgindo novas poesias em LS,
dancanals$, piadas em LS, cangdes em LS - artes singulares “que nao podiam
ser traduzidas para a lingua falada” (p. 159). O autor segue falando que a
natureza iconica e a espacial da LS permitem uma producao cémica, dramatica
e estética, prestando-se muito bem para o uso artistico. Portanto, pensando no
som como um recurso artistico, posso pensar e sentir, durante as
manifestacbes artisticas de apreciacdo da LS, seus ruidos, vibracoes,

sensacdes e outros sentidos.

E através de nossa vis&o, do nosso olhar, de nossa faculdade 6tica que
nos, surdos, apreciamos o som da LS. Explico: quando alguém sinaliza
poeticamente que ao longe vem se aproximando um trem, passando pelas
arvores, cascatas, planaltos e planicies, nossos olhos percebem, nesta
manifestacao linguistica, 0 som das rodas nos trilhos, 0 som das engrenagens,
0 som do balanco dentro do vagao. Ou seja, nossos olhos escutam e sentem a
vibrac&o sonora da paisagem que € formada no instante da execucao poética.

Acredito que 0 mesmo acontece com as pessoas ouvintes
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quando escutam o “Trem caipira”, de Villa Lobos, ou “As quatro estagdes” de
Vivaldi, porém em ordem inversa, ou seja, seus ouvidos veem a paisagem que

e formada no instante da apreciacdo musical.

Concluindo, sinto que o desafio de ter refletido sobre a apreciacdo do
som e a LS foi muito enriqguecedor em diferentes aspectos. Desde a minha
relacdo com a LS (que hoje observo de uma maneira mais ampla); as diferentes
variaveis das relagbes com seu uso (como foi 0 som neste estudo), a
apreciacdo das sensacfes geradas com as manifestacdes estéticas da LS e
sua relacdo com o vasto mundo que nos cerca - todos estes aspectos formam

uma grande obra de arte, pronta para ser apreciada por todos.

Deixo claro que este artigo ndo tem a pretensédo de dar conta de tudo
sobre o tema, mas sim provocar no leitor, e também em mim, novos olhares
sobre 0s sons. Penso que este artigo vem a contribuir para pensarmos o som
sob outros pontos de vista, rompendo com a ideia de um conceito centrado na
capacidade sensorial e fisica de ouvir, refletindo-se sobre as demais

possibilidades de senti-lo, vé-lo, imagina-lo.
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12 APRECIACAO MUSICAL E SUBJETIVACAO
Patricia Kebach [Nota 1]
Viviane Silveira[Nota 2]

Ja haviamos escrito antes sobre a importancia da masica que povoa o
corpo e das interveng¢des musicais na clinica psicanalitica (Silveira, 2004; 2005)
e também sobre os processos de aprendizagem na area musical (Kebach,
2003a; 2003b; 2004; 2005), levando em conta, inclusive, a relacdo som-
movimento corporal (Bundchen; Kebach, 2005). Porém, a atividade de
apreciacdo musical nos remeteu a um aspecto importante que, embora
estivesse presente nos outros dois que destacamos como necessarios para a
construcdo do conhecimento musical (a recriacdo e a criacdo), ndo se
apresentava de forma tdo intensa: o egoismo constituinte do sujeito, tanto do
ponto de vista lacaniano, quanto a partir de um ponto de vista piagetiano
(egocentrismo). Tanto na interpretacdo e producdo de arranjos novos para
musicas jA conhecidas (recriagdo) quanto na composicdo e improvisagcao
(criacéo), especialmente se a atividade for realizada em grupo, a tendéncia é
de uma cooperacao progressiva, levando ao descentramento nas trocas sociais
realizadas no momento de coordenacédo de a¢des musicais, mesmo que 0S
estados afetivos individuais permeiem estes processos. Em uma atividade de
apreciacdo musical, pensamos que a subjetividade ganha um espaco ainda

maior de aparicao.
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Este texto sera escrito em forma de dialogos, que correspondem aos
enfoques diferenciados das autoras, segundo as observacoes feitas sobre as
atividades em jogo. Viviane Silveira trara o enfoque da psicanalise sobre a
tematica e os observaveis, e Patricia Kebach trara as contribuicbes da

epistemologia genética piagetiana para o texto.
Descricao das atividades apreciativas observadas [Nota 3]

Uma das atividades consistiu na descricdo da paisagem sonora
(Schafer, 1994) em um ambiente externo a sala de aula. Um grupo de alunas
teve como tarefa a ser realizada durante a semana apreciar, durante dez
minutos, os sons de determinado ambiente. Deveriam primeiramente descrever
os sons fortes percebidos (de maior intensidade) e sons mais suaves (de baixa
intensidade). Depois, deveriam classificar esses mesmos sons como
agradaveis ou desagradaveis. Realizamos uma discussao em grupo sobre as
descricbes de cada aluna. Assim, elas puderam verificar como o0 aspecto
emocional estava implicado na classificacdo agradavel/desagradavel. Os
mesmos sons que para algumas pareciam agradaveis, por aspectos subjetivos,

para outras, pareciam muito desagradaveis.

Logo apods esta atividade, as alunas realizaram outras duas atividades
apreciativas. Na primeira, tentaram construir, primeiro individualmente, depois
coletivamente, o significado de uma determinada musica. A seguir escutaram
dois CDs de trilhas sonoras. Nesta ultima atividade, em grande grupo, foram
descrevendo as sensacdes e as percepc¢oes individuais, procurando adivinhar

de qual filme seria aquela trilha sonora.

As contribuicdes da epistemologia genética para a explicagdo da

estruturacao simbdlica

Quando escutamos musica, ou melhor, quando realizamos uma escuta

realmente ativa, em que toda a nossa atencao esta voltada para os
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aspectos gerais de determinada musica, tendemos a associar estes elementos
organizados sonoramente a experiéncias passadas, ao nosso estado atual no
gue diz respeito ao emocional. A atribuicdo de significados, de sentimentos, a
percepcao de alguns aspectos da linguagem musical e ndo de outros, de alguns
instrumentos musicais e nao de outros, depende da subjetividade do ouvinte.
A objetivacdo (ou nado) desses aspectos depende do nivel de constructes
cognitivas que o sujeito ja realizou até o momento desta apreciacdo, ou seja,
daquilo que ele ja conhece sobre musica. Em termos de estruturacao
progressiva dos elementos da linguagem musical, a atividade de apreciacao
musical € de extrema relevancia. Afetividade e cognic¢do séo indissociaveis em
termos do desenvolvimento da inteligéncia, entretanto a afetividade néao é
comunicavel da mesma forma que a cognicdo. E necessario um caminho de
escoamento, de transbordamento da trama inconsciente através de algo que
seja significativo para o0 sujeito. As artes parecem desempenhar um papel
importante como espaco de expressao da subjetividade humana. O foco deste
estudo voltou-se justamente para a importancia da invocacdo das dimensdes
gue vao além do sentido que a linguagem convencional pode expressar.

Depois de as atividades de apreciacdo terem sido desenvolvidas,
descreveu-se 0 que as alunas falavam no quadro de giz para que todas
pudessem ter uma ideia geral da atribuicdo de significados e de sentimentos
desencadeados. Essa discussao coletiva, além de proporcionar a observacéo
da estruturacdo simbdlica, também revelou uma progressédo na estruturacéo
l6gica. Ou seja, ao atribuirem significado as cancbes ouvidas, as alunas
mobilizaram-se internamente e, dessa forma, a cadeia inconsciente de cada
uma teve um espaco de abertura. Inferiu-se isso através dos comentéarios que
emergiram nas trocas sociais sobre os significados. Viviane anotou essas
observacdes clinicas durante a realizacao de todas as atividades para posterior
analise.

A estruturacao simbdlica é tdo importante quanto a l6gica. A afetividade,
segundo Piaget, € a energia que mobiliza a cognicdo. Ao mesmo tempo
também a afetividade deve ter um espaco para estruturar-se. E a partir de um
sistema simbdlico individual e, por isso, egocéntrico, que se estruturam
progressivamente os significados socialmente constituidos. “Dentro das
funcdes do ego estédo as fungdes cognitivas e o contato com o mundo externo,

a formacéo da inteligéncia, etc.” (Ferreiro, 2001, p.59). A
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apreciacdo musical € um dos espacos de acado que permite 0 exercicio da
expressado espontanea subjetiva (simbdlica).

Segundo Ferreiro (p. 66), o sujeito para Piaget ndo € apenas “ativo
porque faz muitas coisas, é ativo porque estid continuamente organizando e
reorganizando seus esquemas assimiladores”. Na apreciacéo ativa livre, ou
seja, aquela em que o sujeito ndo recebe uma tarefa especifica (por ex.: de
identificar o autor da obra, seu titulo, como na educag&o musical tradicional), o
gue estd em jogo sdo as atribuicdes pessoais de significados, sentimentos,
elementos da linguagem musical, etc. Essa atividade requer graus de
organizacdo estruturante sobre o objeto sonoro. Em uma educacédo musical
voltada para a sensibilizacdo musical, em que os sujeitos que aprendem ainda
ndo possuem grandes estruturacées sobre o objeto musical, esta claro que o
objeto intervém na producdao individual de simbolos.

Os simbolos sé&o construidos coletivamente em cada cultura e, portanto,
0 sujeito ndo atribui significados sem ser perpassado por estas construcoes.
Em suas representacdes sobre a musica, por exemplo, ele é atravessado por
construcbes simbdlicas realizadas no seio de sua cultura. Trata-se do
fenbmeno de aculturagcdo, ou seja, a interiorizacdo de esquemas acusticos,
gragas aos quais se pode aprender um dado musical, identificar semelhancgas
e diferencas em um trecho musical, repeticbes ou modulacBes (Forquin;
Gagnard, 1973). Exemplo disso seria o reconhecimento de elementos contidos
na estrutura da musica tonal ocidental (tonalidade musical, modo menor ou
maior, etc.). Essas construcdes também sdo expressas nas atividades de
apreciacdo musical. Porém, como diz Ferreiro (idem), “mesmo havendo uma
parte de acomodacdo, a participacdo do objeto € minima e os graus de
liberdade do sujeito sdo maximos” (p. 64) especialmente num nivel elementar
de estruturacdo musical. Isto é, quando o sujeito ainda ndo construiu estruturas
suficientes para se deter nos elementos da linguagem musical, 0 que consegue
extrair desta escuta ativa sdo os sentimentos, percepcdes e pensamentos
sincréticos que lhe passam pela mente, no momento de expressar verbalmente
a obra ouvida, e, em menor grau, dados sobre a prépria estrutura musical.
Observa-se, dessa forma, que a liberdade de expresséo e de imaginacdo que
emerge nas atividades de apreciacdo, com sujeitos que ndo passaram por uma
musicalizacdo formal, proporciona trocas de pontos de vista que acabam por

descentrar progressivamente 0s sujeitos envolvidos no processo de
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escuta. Considerando-se que, com adultos, as construcoes precedentes sobre
0 universo musical, tal como a heranca cultural de cada um sao bastante
diversificadas, a consequéncia dessas trocas € 0 desenvolvimento das relacfes
interpessoais, o desenvolvimento emocional e cognitivo de cada um pela

prépria acdo exercida sobre a musica e expressao verbal realizada.

A liberdade de expressao esta ligada a autonomia. Sujeitos autbnomos
conseguem expressar seus pontos de vista, o prazer que algo lhes proporciona
e, a0 mesmo tempo, compartilhar, sem julgamentos heterbnomos, a fruicdo e
a expressao alheia. No espaco das trocas subjetivas, as estruturas sao
mobilizadas pela diversificacdo de atribuicdo de significados. A construcéo das
intengbes do compositor vao sendo montadas coletivamente a partir deste

universo de trocas individuais no momento de discussdo em grupo.

A muasica ndo possui somente um carater légico estrutural. Ela deve
representar, como em todas as areas artisticas, um espaco de expressao do
simbdlico, o que é uma das caracteristicas das regulacbes dindmicas que
definem sua expressdo e funcionamento. A competéncia ao explicar mais
profundamente esse aspecto das emocdes envolvidas na estruturacdo musical,
a partir das consideracdes do estudo feito, tem a ver com a teoria psicanalitica,

cujos fundamentos se apontam a seguir.
O egoismo constituinte: um olhar psicanalitico

Castaréde (2002) fala da musica como metéfora da intimidade e faz

inimeras analogias entre a posi¢cao do apaixonamento amoroso e a frui¢ao.

Observando-se as atividades de musicalizacdo com este grupo de alunas,
passaram a ser o foco de reflexdo o surgimento das representacbes e
percepc¢des sonoras, a construcdo de sentidos em linguagem musical, o lugar

do som na subjetividade do sujeito.

Para melhor aprofundar esse olhar psicanalitico € interessante falar-se
inicialmente sobre o bebé. A crianc¢a, ainda em inicio de constituicdo psiquica,
€ alimentada, sobretudo, pela sua alteridade cuidadora (mé&e ou outra pessoa)
gue, maravilhada com o pequeno ser, encanta-se com suas tentativas,
desconhecimentos e promessas até mesmo de satisfacdo do proprio

narcisismo. A crianca é engendrada, assim, pela possibilidade de
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saborear suas apreensfes, passo a passo, testemunhada por um outro que vé

nela alguém fazendo coisas interessantes, belas e desejaveis.

Dessa forma, o bebé passa a se considerar objeto de desejo do outro,
desde suas consisténcias e inconsisténcias, desde seu tempo préprio de quem
danca a prépria musica que diverge da musica do seu cuidador. Assim, vai
assumindo forma, corpo, voz, densidade, gradativamente, na direcdo da
construcdo de si como desejante. O que isso tem a ver com apreciar

musicalmente uma obra ou mesmo a paisagem sonora do mundo?

Acontece que a natureza da fruicdo musical €, por exceléncia, egoista.
Trata-se de um egoismo elogidvel que abre as portas para o exercicio do
saborear a si mesmo, logo, para movimentos da subjetivacdo. O que esta em
jogo é um ocupar-se das imagens e gerar sentidos, que justamente por serem
particulares, escaparem do que € o mesmo para todos, e configurando-se em
um intimo elementar que sustenta a alma, ndo sdo comunicaveis de um modo

geral.
Nota azul em Didier-Weill

O autor diz que a “nota azul” é a nota que acerta na mosca. Ela veicula
0 sujeito no sentido e na presenca, preservando-o do monétono e do tédio. E
aguela nota que, apesar de ter como suporte material a onda sonora, segundo
ele, ndo pode ser guardada na nossa discoteca. Ela desperta os sentidos,
provoca uma abertura que para ele e em si ndo é representavel. O que ha nela,
gue torna o mundo um interlocutor estaria, por exemplo, naquilo que existe na

voz do amado que nos faz ganhar o dia, quando a ouvimos:

Ela s6 se d4a a n6s uma vez que imediatamente nos escapa.
Nesse sentido essa impossibilidade de manté-la aprisionada
faz de nés seus prisioneiros, como se o poder que ela tinha
sobre nés estivesse ligado a sua ininscritabilidade. Dessa nota
direi que se ndo é simbolizavel, no sentido em que néo
poderemos inscrevé-la, em que ndo poderemos reter em nés o
efeito eminentemente fugaz que ela produz e cuja extingdo &
estritamente tributaria do real das vibracbes sonoras que a
suportam, ela € em compensacédo simbolizante. Simbolizante
no sentido em que nos abre para o efeito de todos os outros
significantes, como se fosse sua senha: efetivamente sob o
impacto da ‘nota azul’, o mundo comega a falar conosco, as
coisas a terem sentido: os significantes da cadeia inconsciente,
de mudos que eram, despertam e comegam, assim causados
pela nota azul, a nos
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contar casos. Essa nota azul nos evoca, € claro, o que esta em
jogo no amor: se para o0 apaixonado o mundo inteiro, a menor
folha tremendo, o menor reflexo, comecam a fazer sentido, é
por que h4 em algum lugar para ele um amado, cujo poder
simbolizante, poder de criar um verdadeiro desencadeamento
da cadeia inconsciente, esta ligado, como a “nota azul”, ao fato
de poder marcar sem apelo o limite absoluto do sentido e de
invocar a dimensdo do mais além do sentido (Didier-Weill,
1997, pp. 60-62).

A musica produziria, assim, efeitos de amor, na medida em que instalaria
um jogo com o sujeito que ndo € outro sendo aquele que o fez nascer para o
desejo, aquele que o constituiu como humano, pois no jogo entre a crianga em
constituicdo e sua alteridade, aquele que com ela se surpreende o faz desde o
gue enxerga nessa crianca até o que lhe faz falta. E a crianca se vendo musa
inspiradora daquela surpresa, comemora sua autonomia, seu nascimento como

sujeito diante do outro. Ela se da conta de que é alguém para seu outro.

Partindo-se dos estudos de Didier-Weill, o ouvinte vé-se diante do
musico como causador de sua producdo, a quem ele endereca sua musica e
celebra esse enderecamento. O autor diz que ndo € que o ouvinte se reconheca
na nota, ele é reconhecido por ela. Este seria 0 pivd de n0sso acesso a posi¢ao

de sujeito. Desse modo, a musica convidaria para uma transmutacéo subjetiva.
“Objeto a”’: a causa do desejo

Esse conceito foi criado por Lacan e trabalhado ao longo de sua obra,
em diversos seminarios. Nao € um objeto do mundo, ndo pode ser identificado
como tal. Pode ser identificado sob a forma de fragmentos parciais do corpo.
Seriam: 0 objeto da succao, o da excrecdo, a voz e o olhar. De acordo com
Chemama (1995), é criado no espaco que a linguagem abre para além da
necessidade que a motiva. Assim ele surge na medida em que o sujeito em
constituicdo psiquica sofre os efeitos da linguagem, da cultura. O desejo passa
a ndo poder ser saciado, por exemplo, unicamente pelo alimento. Ele constitui
uma relacdo de demanda com o0 objeto da succ¢éo, o seio. Segundo o autor,
esse objeto se torna mais precioso que o alimento. Ele passa a ser condicao
absoluta de sua existéncia, enquanto sujeito do desejo.
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E na relacdo com esse objeto perdido que o sujeito vai dirigir-se ao
mundo e produzir objetivos a serem alcancados em funcdo do sentimento de
perda desse objeto. Esse sentimento e seus ideais sdo justamente gerados
pelas expectativas depositadas pelos outros sobre sua pessoa, ou melhor,
pelas interpretacdes que o sujeito faz dos olhares dos outros sobre si proprio.
Na perda ou na queda desse objeto, o desejo deixa de ser continuo, organico,
e passa a ser humano. O sentimento de “falta” transforma-se em fonte
inesgotavel de invencdo, de demandas e de alternativas de alcance de

objetivos de vida.

Tomemos por exemplo a voz. Na Odisséia de Homero, o elemento “voz”
aparece de modo importante. As sereias, ao canto das quais Ulisses consegue

ndo se entregar, seduzem-no através de suas vocalizacoes.

Uma outra passagem interessante, trazida por Lacan (1967-1968),
refere-se as pinturas japonesas utilizadas para separar ambientes. Nestas se
pode ver um casal no ato da copula e, num canto da estampa, h4 um pequeno
personagem, um terceiro que olha a cena. Em geral, uma pessoa pequena,
parecendo, inclusive, uma crianca. Segundo o autor, o erotismo estaria na

presenga desse olhar. Esse olhar, portanto, representaria o “objeto a”.

Consideracfes sobre a apreciacdo e algumas perguntas para os

educadores de musica

Os conceitos de “nota azul” e de “objeto a” interessam na anadlise das
condutas psicologicas dos sujeitos perante uma escuta ativa, pois parecem
intimamente ligados a probleméatica do despertar da subjetividade que a musica
opera nos sujeitos. Se os efeitos que a linguagem musical produz exigem algum
tipo de recolhimento aos préprios movimentos subjetivos, esses, por sua vez,
acontecem desde uma operacao especifica. Essa operacdo tem a ver com a
relacdo entre a mée e o bebé, isto €, quando a mae localiza no bebé pontos de
inspiragao para seu maravilhamento. Da mesma forma podemos pensar que
aguele que ouve uma mausica (o fruidor) pode retornar a situacdo de alguém

gue se vé como inspirador de outrem.

Quando o sujeito vé-se diante de um musico que endereca sua producao
a ele, necessariamente vé-se como um outro que interessa. E um outro que

tem lugar para o muasico. Faz-lhe alguma falta. Essa, por sua
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vez, ndo é uma falta qualquer, na medida em que o musico lhe oferece nada
mais nada menos que sua propria producdo, portanto algo a respeito dele
mesmo ao ouvinte. Assim, o apreciador pode comemorar sua posi¢ao enquanto

objeto do desejo.

Dessa forma, se esse de quem o ouvinte supde um saber, algo que lhe
interessa, endereca-lhe o que produz de mais sublime, o proprio fruidor pode
ocupar o lugar de sujeito, com elementos que, por sua especificidade e
singularidade, supostamente interessa ao outro. Ele pode, nesse sentido,
dedicar-se a olhar para si desse modo. Assim, as imagens de si, as marcas,
lembrancas, construcdes, enfim, do ouvinte ganham valor e, a luz desse outro,
séo elevadas a condi¢cdo de objeto. Ele pode passear com elas, saltar de uma
para outra, como diz Didier-Weill (1997), em plena celebracdo de sua
parcialidade e, portanto, de sua falta. Ele é elevado a condi¢do de quem tem

algo que pode provocar interesse no outro.

Se, por um lado, o sujeito é confrontado com sua parcialidade, com sua
falta, bem como de sua alteridade, por outro lado, dessa incompletude resta,
ao invés de um mal-estar, uma alegria. Sobra a celebracéo de si, das proprias
imagens que ele pode saborear, da musica do outro que ja é do ouvinte, como
diz Didier-Weill (1997).

Em termos do posicionamento do fruidor em relacdo a muasica, este pode
visitar suas verdades, porque é empurrado de modo a se perceber em sua
condicdo humana, quando diante de suas faltas e marcas, tomado como
inspirador, resta-lhe caminhar por suas trilhas psiquicas, devidamente
tonalizadas, ritmadas e sentidas ao som do que ouve. Trata-se da estruturacao
da subjetivacao diante da linguagem em questdo, da constituicdo interminavel

do inconsciente.

O que ele ouve, o0 que ele recorta do recorte do seu outro, que lhe é
ofertado, é certamente singular. Se o que o0 muasico produz em sua
interpretagdo é unico, também o € o0 que seus ouvintes percebem. I1Sso vai ao
encontro ndo somente as especificidades de registro perceptivo de cada fruidor,
mas tem a ver com o sentido, com 0s locais para 0s quais cada um sera
transportado e com as transmutacdes subjetivas que aconteceréo, que nao sao

apreendidas por duas pessoas do mesmo modo.

Para Didier-Weill (1997), ha algo entre “um e outro” que nao se
estabelece. Podemos ouvi-lo, por ser inesgotavel, ja que é interminavelmente

capaz de surpreender. Nao assimilamos tudo o que
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escutamos. Nao podemos dizer tudo o que ouvimos. Algo morre no caminho.
Portanto, nem o0 que o outro produz e compreende € transmissivel em sua
totalidade de sentidos, e tampouco podemos esgotar nossa atribuicdo de

sentido ao que 0 outro nos traz.

Dessas consideracdes surgem algumas questdes relacionadas a

educacédo musical:

a) como pensar, na educac¢do musical, o lugar desse egoismo cons-
tituinte ao longo da vida? Daquilo que nédo é transmissivel?
b) Qual a leitura piagetiana do valor da surpresa, da nova producéo de

sentido diante da obra musical?
c) Qual o lugar da interlocucdo com o campo da psicanalise?

O espago da educagdo musical como fonte de estruturagcao
simbolica

A educacao musical e das artes em geral, do ponto de vista piagetiano,
€ um instrumento de expressdo dos jogos simbdlicos, constituintes do
desenvolvimento emocional, correlativamente ao desenvolvimento l6gico. O
egoismo constituinte tem a ver com o que Piaget chama de egocentrismo,
guando se refere aos primeiros contatos do sujeito com um objeto
desconhecido, e esta relacionado também ao desenvolvimento emocional. A
propoésito disso, para Piaget (1954) existe, por um lado, a realidade social a
gual o sujeito deve se adaptar. Essa realidade imp&e suas leis, regras e meios
de expressao. A ela estdo submetidos os sentimentos morais e sociais, 0
pensamento conceituai e socializado. Por outro lado, existe, segundo Piaget,
aquilo que € vivido pelo eu, ou seja, os conflitos, desejos conscientes e
inconscientes, as alegrias, inquietacdes, etc. Sao essas realidades individuais,
via de regra, inadaptadas e inexprimiveis pelos instrumentos coletivos de

comunicacao que anseiam por uma outra forma de expressao.

Assim, Piaget propde que as primeiras manifestacdes espontaneas, que
podem ser consideradas como arte infantil (mesmo que n&do sejam arte stricto
sensu), sado tentativas de conciliar as tendéncias do jogo simbdlico e as que
caracterizam uma adaptacdo a realidade (submissdo ao real). Através das
condutas simbdlicas (brincadeiras, no caso da crianc¢a, por exemplo), o sujeito

procura “satisfazer seus desejos e adaptar-se aos
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objetos e aos outros sujeitos” (p. 22). A0 mesmo tempo em que expressa sua
subjetividade, tenta propor o que pensa e sente, dentro de um mundo de
realidades objetivas e comunicaveis, constituintes do universo material e social.
Porém, existem obstaculos que bloqueiam esse processo extremamente
criativo, via livre expressdo através dos jogos simbdlicos. Piaget sugere que
esses obstaculos estejam ligados ao sistema tradicional de educacgéo e ensino.
Sob a esfera intelectual, a escola propde, na maioria das vezes, um
conhecimento pronto, verbal, ndo estimulando a livre expressédo, pesquisa e
criacdo, sufocando, assim, os movimentos criativos. Desse modo, Piaget (1965,
p. 62) argumenta que “sdo as coacdes imanentes das subcoletividades que
dispéem cada uma de seus meios especificos de presséo: classes sociais,

igrejas, familia e escola”.

A proposta deste texto € abordar exatamente uma forma de espaco de
expressdo da subjetividade através das atividades ligadas a apreciacao
musical. Um espaco de expressdo daquilo que ndo é transmissivel pela
linguagem convencional, isto €, por meio dos instrumentos coletivos de

comunicagdo, como a fala, por exemplo.

A leitura da epistemologia genética piagetiana sobre o valor da surpresa,
da nova producdo de sentido diante da obra musical esta relacionada a
mobilizacdo do sistema de significacdo, as perturbacdes interiores frente as
novidades e frente aquilo que é significativo para o sujeito (a “nota azul”). A
resisténcia do objeto, em forma de surpresa, daquilo que ainda néo é
conhecido, gera uma reorganizagdo das estruturas mentais em patamar
superior, ndo s6 em nivel afetivo, j& que a assimilacdo esta diretamente ligada
ao interesse em buscar novas formas de adaptacdo. A interlocucdo entre
educacédo musical e o campo da psicanalise se da exatamente neste ponto: na
forma de observacdo da estruturacdo da subjetividade, tendo em vista que
‘razdo e emocgao sao inseparaveis, funcionando juntas na tomada de decisao
do sujeito” (Kebach, 2004, p 155).

Uma cena da sala de aula

Na aula observada em que foram realizadas atividades de apreciacao
musical, uma cena merece ser analisada. As pessoas ali reunidas estavam
debrucgadas sobre o0 ato de falar a respeito dos sons. Tratava-se de um espaco,

em que aquele grupo de alunas estava disposto a ouvir cuidado-
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samente pessoas dispostas a comemorar a existéncia do universo sonoro. Um
espaco completamente diferente da pouca atencéo que se da, comumente, aos

“detalhes” sonoros do mundo contemporaneo.

Uma a uma as alunas, a luz da pergunta da professora - que supunha
nelas recursos para o saber - iam apresentando a viva voz os sons escolhidos
como aqueles que lhes saltavam aos ouvidos, que lhes pareciam mais ou
menos agradaveis, mais ou menos intensos, a partir de uma pequena lista de

sons que estariam presentes em seus cotidianos.

Num segundo momento, no qual passaram a apreciacdo de algumas
musicas, seguiram falando acerca do que estas sugeriam. Nada lhes havia sido
dito especificamente a respeito do que aquelas obras tratavam, e tampouco
quem eram os autores. As alunas, em uma “escuta ativa”, iam criando o que
ouviam. O objeto musical ia tomando forma, traco a traco, segundo a
construgdo que iam fazendo a partir de suas texturas, andamentos,
intensidades, etc. Eles vinham a tona em meio a associa¢des peculiares sobre
o que lhes fazia lembrar, com o que pareciam, que efeitos sugeriam. Assim, por
exemplo, a sensacao de respeito, provocada por um certo acorde, acabava
levando-as a percepcdo de uma passagem do Hino Nacional. Uma certa
passagem que lembrava o tempo medieval acabava por sugerir uma obra
literaria sobre tracos arcaicos da alma humana. A sensacéo de estar diante de
algo que lembrava o barulho do mar (os sons ouvidos remetiam ao elemento
agua) levava a percepcao de uma musica que integrava a trilha sonora de um
flme e, para além disso, um sentimento de completude, ou seja, de

‘enclausuramento nas aguas do ventre materno”.

Entretanto, ocorreu algo que foi ainda mais surpreendente do que as
observacdes feitas. Dai 0 sentido do tema desenvolvido nesse texto. Apds
passarem varios dias da observacéo feita com as alunas, Viviane sentia-se com
mais e mais dificuldade de escrever sobre essa experiéncia. Uma dificuldade
intensa, que lhe parecia até mesmo descabida, inclusive pela beleza
encontrada nas cenas da aula. Conforme ela, havia algo naquelas cenas que
nao pertencia a um observador externo, pois ndo cabia a ninguém falar pelas
préprias apreciadoras. Este € o elemento central, do ponto de vista subjetivo,
na apreciacdo musical: o que é precioso porque € de cada um; a musica que
faz sentido apenas no seu proprio egoismo, na sua subjetividade, naquilo que
ndo se conta para o0 outro; 0 que existe de mais intimo e que ndo pode ser

expresso por palavras.
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NOTAS:

Nota 1 da introducdo: Poés-Doutora em Semantica Musical pela
Universidade de Munster na Alemanha. [Voltar]

Nota 2, introducéo: Doutora em Educacéao pela Universidade Federal do
Rio Grande do Sul. Professora do Curso de Pedagogia e Pés-graduagdo em
Gestao Educacional das Faculdades Integradas de Taquara (FACCAT). [Voltar]

Nota 1 do capitulo 1: Doutora em Educacédo (PPGEDU-UFRGS), Mestre
em Psicologia Social e da Personalidade (PUCRS), Psicéloga e Especialista
em Psicologia Clinica. Ministra o projeto de extensao “Musica para bebés”
(Dep. de Musica/lUFRGS) e € membro da equipe técnica da Casa de Passagem
para criangas vitimas de violéncia em familia (Prefeitura Municipal de Porto
Alegre). Integrante do GEMUS. e-mail: stahls@orion.ufrgs.br. [Voltar]

Nota 2 do capitulo 1: Mestre em Educacédo e Cultura (CCE/UDESC) e
Especialista em Musicoterapia pela Unisul/SC. E Professora de Piano,
graduada pela Faculdade de Educacdo Musical do Parana, e atuou como
professora na area de piano e histéria da musica junto ao Departamento de
Musica CEART/ UDESC. Desenvolve atividades pedagodgicas, ministrando
master class, palestras e cursos, em escolas de musica e fundacfes em Santa

Catarina e no Parana, e-mail: liza.amaral@hotmail.com. [\Voltar

Nota 3 do capitulo 1: Doutoranda e Mestre em Educacdo (PPGEDU-
UFGRS). Professora Especialista em Educacgéo Musical pela UDESC/SC. Atua
como professora do Departamento de Musica do Centro de Artes na area de
Educacdo Musical e Flauta Doce, e desenvolve atividades de formacéo
continuada de professores. Coordena Projetos de Extensdo de Canto Coral,
Flauta Doce e Musicalizagao. Integrante do grupo de pesquisa GEMUS. e-mail:
regina@udesc.br. [Voltar]

Nota 4 do capitulo 1: “Cancao para adormecer criangas”: palavra que
designa o ato de acalentar, de embalar. No seu sentido musical, foi utilizada
por extensdo e, pela primeira vez, pelo compositor brasileiro Luciano Gallet.
Popularmente, nossos acalantos sdo chamados cantigas de ninar (Alvarenga
apud Jorge, 1988). [Voltar]

Nota 1 do capitulo 2: Doutoranda em Educacao pelo PPGEDU-UFR.GS,
Licenciada em Educacao Artistica - Habilitacdo em Musica pela mesma
instituicdo. Atua como professora no programa Mdusica para Bebés (IA/
UFR.GS), como professora de musica na Educacéo Infantil e Séries Iniciais do
Colégio Jodo XXIll. Integrante do grupo de pesquisa GEMUS. e-mail:
jkstifft@redemeta.com.br [Voltar]

Nota 2 do capitulo 2: Este tripé tem sido amplamente discutido e
renomeado por diferentes autores, podendo ser encontrado também como:
execucdo - reproducao (Beyer) ou recriagao (Kebach), interpretacao,
performance; criacdo - subdividida, as vezes em composi¢céo e improvisacao,
ou exploracdo, improvisacdo e composicado (Kratus); apreciacdo - audicao,
escuta ativa. [Voltar]

Nota 1 do capitulo 3: Mestre em Educacdo - PPGEDU-UFRGS,
licenciada em Educacéo Fisica pela Faculdade Metodista IPA e Especialista
em Pedagogia do Treino Desportivo pela ESEF/UFRGS. Atualmente, trabalha
como professora de Danca no Ensino Fundamental e Médio e Professora de
Educacéo Fisica na Prefeitura Municipal de Porto Alegre. E pesquisadora em
Arte-Educacéo, centrando seus estudos no ensino-aprendizagem em dancga.

Integrante do GEMUS. e-mail: marciacprodrigues@yahoo.com.br [\Voltar]
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Nota 2 do capitulo 3: A metodologia destes autores esta comparada na

tese de doutorado em musica de Ana Lucia Frega, Buenos Aires, Argentina,

1997. [Voltar]

Nota 3 do capitulo 3: Em Séo Luis do Maranh&o existem varios sotaques,

gue se diferem pelos instrumentos empregados na execucdo dos ritmos.

[Voltar]

Nota 1 do capitulo 4: Mestranda em Educacéo pelo PPGEdu/UFRGS,
licenciada em Educacdo Artistica — Habilitacdo em Mdusica pela UFRGS,
professora de Musica na EMEF Heitor Villa-Lobos e integrante do GEMUS. e-
mail: flarizz@yahoo.com.br [Voltar]

Nota 1 do capitulo 5: Mestre em Educacdo pelo PPGEDU-UFRGS,
cantora e professora de técnica vocal. Preparadora do movimento coral do
Centro Universitario FEEVALE. Graduada em Psicologia pela UNISINOS.
Integrante do grupo de pesquisa GEMUS. e-mail: aspecht@sinos.net [\Voltar]

Nota 2 do capitulo 5: Mestre em Educacdo pelo PPGEDU-UFRGS e
licenciada em musica pela UFRGS. E educadora musical, regente, professora
na area de Educacao Musical e coordenadora do Movimento Coral do Centro
Universitario FEEVALE. Integrante do grupo de pesquisa GEMUS. e-mail:
denise.bb@uol.com.br [Voltar]

Nota 3 do capitulo 5: Projeto Arte em Canto de Salvador do Sul:

musicaliza¢do, canto coral e formacao de professores. [Voltar]

Nota 1 do capitulo 6: Mestre em Educacéo, Especialista em Histéria da
Arte, Licenciada em Ed. Artistica/MUsica, Bacharel em Direito, Professora da
Rede Estadual de Ensino/RS, lecionando no EJA, Professora da Rede
Municipal de Educacéo/Porto Alegre, lecionando Mdusica no Il Ciclo,
Coordenadora da Escola de Musica de Porto Alegre (EMPA) e integrante do
GEMUS. e-mail: angelacrivellaro@globo.com. [Voltar]

Nota 2 do capitulo 6: Este projeto foi desenvolvido com 22 adolescentes
da 82 série de uma escola da rede estadual em Porto Alegre/RS, com idade

média de 15 anos, dos quais sou professora de arte-educacéo. [Voltar]

Nota 1 do capitulo 7: Mestre em Educacdo pelo PPGEDU-UFRGS. E
licenciada em Musica e Pedagogia e especialista em Avaliacdo Educacional.
Atua na éarea de educacdo musical para criancas, jovens, adultos e idosos.
Integrante do grupo de pesquisa GEMUS. e-mail: katia.renner@terra.com.br

[Voltar]

Nota 1 do capitulo 8: Doutora e Mestre em Educacgdo pelo PPGEDU-
UFRGS, graduada em Comunicacao Social pela UNISINOS, realizou cursos na
area de Psicologia e Educacdo na Universidade de Genebra (UNIGE), na
Suica. Professora da Pedagogia e P6s-graduacédo em Gestdo Educacional das
Faculdades Integradas de Taquara (FACCAT). Integrante do GEMUS. e-mail:
patriciakebach@yahoo.com.br [Voltar]

Nota 1 do capitulo 9: Doutoranda em Educacao pelo PPGEDU-UFRGS
e Mestre em Ciéncias da Educacdo Superior pela Universidad Camilo
Cienfuego de Matanzas/Cuba. Professora do Centro de Educacdo da
Universidade Federal de Roraima. Integrante do grupo de pesquisa GEMUS.
e-mail: roduart@click21.com.br [Voltar]

Nota 1, capitulo 10: Licenciada em Educacdo Musical, Bacharel e
Licenciada em Psicologia. Mestre em Educacgao pela UFRGS. Doutora em

Psicologia da Mdusica pela Universidade de Hamburgo, na Alemanha. Pés-
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Doutora em Semantica Musical pela Universidade de Minster, na Alemanha.

[Voltar]

Nota 1 do capitulo 11: Mestre em Educacdo pelo PPGEDU-UFRGS,
graduada em Pedagogia pela ULBRA e possui aperfeicoamento em Lingua de
Sinais pela Federacdo Nacional de Educacdo e Integracdo dos Surdos
(FENEIS). Atua como Professora da disciplina da Area da Surdez na
UNILASALLE, como Professora da disciplina da Cultura Surda e Libras na
UNISINOS. E integrante do grupo de pesquisa GEMUS. e-mail:
schalldas@terra.com.br [Voltar]

Nota 2 do capitulo 11: Pensando no apreciar relacionando com a
proposta triangular desenvolvida por Barbosa em que se deve levar em

consideracao o fazer, a leitura e a historia da arte. [Voltar]

Nota 3 do capitulo 11: Que prometo pensar com mais profundidade

futuramente no sentido de desenvolver a ideia estética da LS. [\Voltar]

Nota 4 do capitulo 11: Segundo Quadros e Karnopp, ano 2004, citando
Brito, a lingua de sinais brasileira apresenta 46 CMs, um sistema bastante
similar aquele da ASL, embora nem todas as linguas de sinais partilhem o
mesmo inventario de CMs. Para a autora, as CMs da lingua de sinais brasileira
foram descritas a partir de dados coletados nas principais capitais brasileiras,
sendo agrupadas verticalmente segundo a semelhanca entre elas, mas ainda
sem uma identificacdo como CMs béasicas ou CMs variantes. Dessa forma, o
conjunto de CMs a seguir refere-se apenas as manifestacdes de superficie, isto
€, de nivel fonético, encontradas na lingua de sinais brasileira. [Voltar]

Nota 1 do capitulo 12: Doutora e Mestre em Educacéo pelo PPGEDU-
UFRGS, graduada em Comunicacao Social pela UNISINOS, realizou cursos na
area de Psicologia e Educacdo na Universidade de Genebra (UNIGE), na
Suica. Professora da Pedagogia e Pds-graduacdo em Gestdo Educacional da
FACCAT. Integrante do GEMUS. e-mail: patriciakebach@yahoo.com.br.

[Voltar]

Nota 2 do capitulo 12: Psicanalista em formacao, Mestre em Psicologia
pela UFR.GS e Psicologa Realiza um trabalho de intervencgéo precoce junto ao
trabalho “Musica para bebés”, coordenado pela Dr. Esther S. W. Beyer.
Integrante do GEMUS. e-mail: vfsilveira@terra.com.br. [Voltar]

Nota 3 do capitulo 12: Os observaveis deste texto foram retirados de
algumas atividades de apreciagcdo musical com as alunas do curso Normal
Superior — Habilitacdo em Educacéo Infantil, da FACCAT (Faculdades
Integradas de Taquara), no primeiro semestre de 2005, disciplina de
Fundamentos e Metodologia da Musicalizacao, ministrada por Patricia Kebach.
A plasticidade das atividades fez-nos levantar algumas questbes que nos

levaram a outros direcionamentos. [Voltar
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