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RESUMO

O trabalho teve como objetivo expor ao leitor a influéncia que a misica exerce sobre o
desenvolvimento natural do individuo, sua socializagdo, como seu aprendizado acontece de
forma esponténea, principalmente durante os anos de formagfo do seu carater, bem como a
importancia de ser introduzida como pratica comum desde os seus primeiros anos de vida.
Também aborda a problematica de como a musica vem sendo desvalorizada através dos anos,
analisando o motivo pelo qual o interesse pela musica tem sofrido um decréscimo, € como
isso tem afetado o desenvolvimento do individuo. Destaca pontos consideraveis sobre as quais
a musica vem exercendo influéncia para esclarecer a importancia da musica e evitar que sua
desvalorizagdo se dissemine. O trabalho se desenvolveu através de consulta a uma literatura
especifica. Foi possivel verificar o grau de importdncia da musica para a formag@io do
individuo e a necessidade de se fazer uma conscientizag8o coletiva da sua importincia para
que esta ndo venha a assumir papel de tltimo lugar de importancia na sociedade.




INTRODUCAO

Esta monografia se propde a expor a influéncia que a musica exerce sobre a formagéo do
individuo. Os aspectos que um contato mais continuo com o ambiente musical pode vir a
desenvolver, bem como a forma que isso ira se refletir no futuro destes.

Tem como objetivo central destacar a influéncia que a musica exerce na formagdo de
um individuo, quando apresentada na primeira inf_“ancia, ¢ aborda este objetivo através da
consulta a uma literatura especifica com consultas bibliograficas, publicagbes e artigos e
consulta a internet.

O trabalho apdia-se em autores como Gainza (1988, 1964), Lowenfeld (1976 ) e Howard
(1984), entre outros autores citados no decorrer do trabalho.

A escolha do tema apresentado se justifica devido a necessidade de estimular uma
conscientizagdo da importancia do contato da crianga com a musica nos seus primeiros anos
de vida.

Frente a qualidade do ensino musical que tem sido oferecido nas escolas atualmente, a
importancia cada vez menor que tem sido dada ao seu aprendizado, além de diversos outros
fatores, t€m-se dado cada vez menor importdncia ao ensino da musica, ocasionando
conseqiiéncias na formagdo do individuo.

Como questdes de estudo, trataremos nesta monografia, no decorrer dos capitulos, as
seguintes: qual a importancia das artes, de uma n}aneira geral, para a formagéo do individuo?;
que aspectos a musica pode vir a influenciar e desenvolver sobre o desenvolvimento natural
deste individuo?; como pode se dar a evolugdo da linguagem verbal em compara¢do com a
linguagem musical, baseado na teoria do desenvolvimento cognitivo de Piaget?; como a
musica pode ser utilizada no tratamento de algumas doengas e disttirbios? e como pessoas
saudaveis podem se utilizar dela como uma atividade terapéutica?; sobre Canto Orfednico,

Método Kodaly, Metodologia Orff e Método Gazzi de S4, quais sfo seus conceitos



fundamentais e aplicagdes? como um professor pode vir a prejudicar seu aluno, no caso de
uma educagdo musical feita de maneira equivocada?; e, como a musica vem sendo
desvalorizada através dos anos?

Para que seja melhor compreendido as questdes abordadas aqui, houve uma subdivisdo
por temas tratados, que segue : Capitulo I - Razdes e fundamentos da utilizagdo da musica,
subdividido em: A importéncia das artes para a formagdo do individuo e A influéncia que a
musica exerce sobre o desenvolvimento natural do ser humano; Capitulo II - Como a musica
pode ser desenvolvida e aplicada, que se subdivide em : Os estagios de desenvolvimento: A
teoria de Piaget aplicada a educagfio musical, A musica como terapia e Principais métodos de
musicalizaggo; Capitulo III - Motivos do declineo da atividade musical, este que se subdivide

em: A educagdio musical sendo aplicada de maneira equivocada e A desvalorizagdo da

musica.




1 RAZOES E FUNDAMENTOS DA UTILIZACAO DA MUSICA

1.1 A importincia das artes para a formagdo do individuo

Um dos mais importantes atributos de qualquer atividade criadora ¢ o de nos
tornarmos mais sensiveis as coisas com que lidamos. Ao entrarmos em contato com um novo
material a ser utilizado, um novo ambiente, um novo mundo onde ¢ trabalhado aquela
determinada atividade, precisamos nos tornar sensiveis para que todas estas novas
informagdes sejam assimiladas. Se pensamos com mais sensibilidade a respeito do ambiente
onde se desenvolve a atividade, é porque foi aprendido como ser mais sensivel as
necessidades dos outros. E este € um dos mais importantes pré-requisitos para uma atitude
cooperativa.

O processo de descoberta e exploragdo dos objetos a serem trabalhados, o que pode ser
feito com os diversos materiais utilizados, "aprender como se comportam", constituem
tendéncias que a crianga desenvolve por meio de atividades criadoras. A possibilidade de
pensar de forma diferente, de criar formas para se trabalhar com estes novos materiais,
inventar neste "novo jogo", favorecida pelas manifestacdes artisticas, ndo se limita a prépria
arte, trata-se de uma faculdade que o homem se utiliza quando tem que lutar por objetivos
melhores, quando se depara com uma situa¢do novo, quando encontra um novo desafio, e a
forma como ira reagir poderd fazer a diferenca no seu resultado final. Se esta crianga ja esta
sendo preparada para estas situacdes que a vida ira lhes trazer, com certeza estara a frente
daquela que terd esta situagfio como nova em todos os aspectos, € se podemos preparar de
antemio nossos filhos para situagdes da vida, porque ndo fazé-lo, principalmente nos seus
primeiros anos de vida em que o processo de assimilagdo se d4 de forma mais rapida e eficaz?

Sdo estas atividades criadoras que podem desenvolver nossos filhos equilibradamente,

transformando-os em seres humanos que utilizam beneficamente o pensamento e o




sentimento. Devem ser capazes de colocar-se no lugar dos demais para descobrirem suas
necessidades, devem crescer para se tornarem cidadios cooperantes, prestimosos; devem ter a
oportunidade de gozar da descoberta e da exploragdo do mundo que os circunda. Acima de
tudo devem poder sentir que sdo individuos que se mantém, sem medo, sobre os proprios pés,
e felizes. O contato com a arte podera significar a diferenca entre individuos equilibrados e
felizes de individuos que apesar de toda capacidadg, as vezes desequilibrados, podem vir a
encontrar dificuldade em suas relagdes com o préprio ambiente. Podera significar para nossos
filhos o equilibrio necessario entre o intelecto e as emogdes. Pode tornar-se como um ponto
de apoio a ser procurado de forma inconsciente, cada vez que alguma coisa os aborrecer, ou
quando as palavras ditas ndo forem suficientes.

Ficou provado, sem nenhuma sombra de divida, que a arte exerce influéncia fundamental
sobre o desenvolvimento da personalidade infantil e, portanto, também sobre o futuro das
criangas (Lowenfeld, 1976, p.216).

E quando a crianga deve ter este primeiro contato com a arte?

A ciéncia ja nos mostrou que durante a vida pré-natal, existe comunicagdo efetiva
entre o bebé e a mée, e que dependendo das atitudes e pensamentos da mée durante este
periodo, o bebé podera ser influenciado na sua vida pos-parto. Cada vez que a mie tinha,
durante a gravidez, transferido para o campo da imaginacdo parte de suas ocupagdes e
preocupagdes, empurrando-as a um nivel mais elevado de desenvolvimento, afinando-as,
diferenciando-as ¢ as tornando mais conscientes, as faculdades da crianga se encontraram
acentuadas e enriquecidas. E necessario que ela se torne mais sensivel, precisa e cuidadosa em
todas as coisas, que aprenda a refletir e a sentir de maneira mais nitida e rigorosa. E, neste
caso, vemos as atividades artisticas se revelando mais tteis, frente ao estado de espirito que é
necessario ao seu desempenho. A atividade artistica implica a faculdade de eliminar ou de

transformar os sentimentos nascidos em n6s em conseqiiéncias de impressdes exteriores ou,




de sonhos despertados; a futura mée que exerca dessa maneira o dominio de si, despertard em
seu filho as mesmas faculdades (Lowenfeld, 1976).
Entdo temos na vida pré-natal uma possibilidade de primeiro contato, ou poderiamos

dizer, preparacdo para este primeiro contato da crianga com a atividade artistica.




1.2 A influéncia que a musica exerce sobre o desenvolvimento natural do ser humano

Assim como a atividade artistica desenvolvida no periodo pré-natal pode causar
impressdes no bebé, a atividade musical também podera fazé-lo. No entanto, estas impressoes
se dardo de uma outra forma,como, por exemplo, praticados pela méde, exercicios ritmicos
farfio nascer na crianga um interesse geral pela atividade organizada. Esta atividade positiva e
organizada também sera beneficiada pelas atividades da mée, desde a vida pré-natal, uma vez
que a crianga respondera sempre ao desejo dos pais, que sdo verdadeiros pais, tornando-se ela
mais do que eles mesmos. Assim como, se a mée estiver com um sentimento de repulsa em
relag8o a determinada atividade humana poderé ser continuado pela crianga, que dele fard um
sentimento de repulsdo generalizado relativamente em toda a atividade positiva e organizada,
toda tendéncia positiva da mie podera despertar na crianga a faculdade de se entregar a
mesma atividade (Howard, 1987).

Os recém-nascidos podem manifestar tendéncias que pouco ou nada tém a ver com as
atividades exercidas pela mae durante a gravidez. Aquilo o qual ela estd menos consciente,
aquilo o qual ela presta menor atengfo podera se manifestard com maior forga na crianga.

Muitas vezes os pais tentam avaliar se seus filhos possuem algum "dote" musical,
através da simples observaggio do desenvolvimento unico e exclusivamente musical, frente ao
primeiro contato da crianga com um determinado instrumento ou ainda no seu primeiro
contato com a musica, € muitas vezes avaliam de forma errada, uma vez que estas criangas,
que antes eram até consideradas "bem dotadas* musicalmente por cantarem bem afinadas e no
ritmo certo, poderiam vir a sentir dificuldade neste primeiro contato por ndo se afinarem e
ignorarem por completo o compasso, "passando por cima" de ritmo e tempo. E acabam por
serem avaliadas como criangas que "ndo tém o dom" erradamente, uma vez que o que
necessitam € simplesmente se familiarizar com as condi¢bes do jogo instrumental, suas

atitudes, gestos e movimentos.




A partir desta observagdo os pais e professores vao decidir se a crianga terd uma
continuidade de seus estudos musicais, e, segundo pesquisas realizadas na Alemanha entre os
anos de 1980 e 1982, se observa que apenas 10% das criangas beneficiadas pela educagfio
musical praticam musica na idade adulta (Howard, 1984). Isso ocorre, segundo Howard
(1984), primeiro, porque os professores preferem investir mais nos alunos "dotados" e,
segundo, porque os pais preferem investir nos filhos mais "talentosos", s6 isso justifica a
educagdo musical da crianga. O simples fato de que sdo as criangas menos "dotadas" ou
supostamente desprovidas deste dito "talento musical” serem as mais suscetiveis a esta feliz
influéncia da arte no tocante ao desenvolvimento geral de sua atividade vital, nos mostra a
que ponto essa concepgdo e atitudes sdo erradas.

Se compararmos o processo de estudo de criangas ditas "dotadas" e sua relagdo com a
musica com as ditas "ndo dotadas", poderiamos verificar que as primeiras se divertem ou
estudam melhor quando ndo ouvem musica, ao passo que as outras se divertem e estudam
muito melhor e corretamente quando a musica ressoa perto delas (Howard, 1984).

E unicamente porque as "ndo dotadas" ndo sabem se exprimir musicalmente, que se
acredita que a musica ndo lhes cause nenhuma impressdo. A verdade é que a musica penetra e
vivifica todas as suas atividades, enquanto as "dotadas", pouco, ou nada extraem da musica
para suas atividades extra-musicais.

Independente do ramo de atividade a ser trabalhado, sendo elas intelectuais, como nas

.
disciplinas escolares, ou simplesmente acdes fisicas, esportes, oficios manuais, todos estes
trabalham com padrdes de defini¢des e conceitos que devem ser guardados mentalmente,
salvo algumas excec¢des. Se a crianga ndo compreende o que se pede e ndo executa a tarefa da

maneira desejada, conclui-se que esta crianga possui uma "falta de aptiddo". Entdo

verificamos o quanto é importante preocupar-se com o desenvolvimento pré-escolar da




crianga € com o progressivo despertar de suas faculdades, pois sfo estas primeiras impressoes
as mais eficazes e mais fortes, e que pesardo mais tarde.

"A quantidade de informagdes e impressdes passadas ao ser humano nos seus seis
primeiros anos de vida serdo bem mais numerosas do que as que havera de recolher, apesar de
todos os esforgos, em todo o resto de sua existéncia" (Howard, 1984, p.71). Anos tdo
importantes e que devem ser tratados com muita atengéo, pois além de todos os aspectos que
estdo se formando, o carater também esta se formando junto. E temos na musica o campo de
impressdes mais favoravel a trabalhar estes aspectos. Ao trabalhar com musica a reagéo
psiquica, despertando sua sensibilidade ante todas as formas imaginaveis de impressdes do
mundo exterior, dois fatores sdo despertados: de um lado, desperta-se o interesse da crianga
para todas as impressdes do mundo exterior; de outro, ensina-lhe a servir-se de seu poder de
€mogao.

Se observarmos com atengéo o aprendizado musical, veremos que este se da através de
estagios. Primeiro, através da estimulagio musical no ventre materno, conforme citado
anteriormente, ainda de forma indireta. Em seguida, apds o seu nascimento, que aconteceré da
forma mais natural possivel, no lar, com a oferta de ferramentas a crianga para que ela
descubra o som e seu universo (discos, cangdes, instrumentos, objetos sonoros variados,
gravuras relacionadas, etc). Depois, a partir de um direcionamento do interesse musical,
através de aulas de musicaliza¢8o, a crianga tera o seu primeiro contato "formal" com a

1]
musica. E, por fim, quando a crian¢a tera um contato mais direto com o instrumento, através
das aulas praticas.

Em cada uma desses estagios, a crianga desenvolvera aspectos diferentes, de forma
gradativa, assim como na escola. No entanto, o seu aprendizado se dara de forma bem mais
natural, uma vez que a musica ¢ uma parte intrinseca - consciente ou ndo - de cada ser

humano.




H4 estudos sobre criangas autistas', em que criangas, extremamente perturbadas e que
freqiientemente evitam o contato interpessoal e talvez nem falem, possuam capacidades
musicais incomuns. Isto talvez, porque houvessem escolhido a musica como principal canal
de expressdo e comunicagio, ou também, porque a musica € tdo primariamente hereditéaria e
que precise de tdo pouca estimulagdo externa quanto o falar ou andar de uma crianga normal.
Ou ainda, por exemplo, uma crianga de 18 meses que cantava arias de 6pera, embora s viesse
a falar com 3 anos de idade (BLEY, 2003).

E neste seu terceiro estagio de aprendizado musical, o qual terd o contato com a
musica de forma mais direcionada e através de um profissional, que a crianga comegara a
expandir o seu nivel de aprendizado.

A musicalizag@o terd como seu objetivo central a educagdo pela musica, que engloba
varios aspectos do desenvolvimento humano, o desenvolvimento das manifesta¢des artisticas
e expressivas da crianga, ou seja, a expressdio de seus sentimentos de beleza e a captagdo de
outros sentimentos, inerentes a toda criagfo artistica. O desenvolvimento do senso estético,
que ocorrera durante o processo de criacdo musical e filtragdo dos elementos musicais, ou
ainda no processo de expressdo, enquanto busca o equilibrio e a critica sobre o conceito do
belo, do pleno, do satisfatdrio.

A musicalizagfo, além de transformar as criangas em individuos que usam os sons
musicais, fazem e criam musica, apreciam musica, e finalmente se expandem por meio da
musica, ainda auxilia no desenvolvimento e a-lperfeig;oamento da socializagdo, alfabetizagdo,
inteligéncia, capacidade inventiva, expressividade, coordenag@o motora e tato fino, percepgdo
sonora, percepgdo espacial, raciocinio l6gico e matematico e estética (BLEY, 2003).

Através da musica, com seus vaiores estéticos intrinsecos, e das atividades voltadas
para o desenvolvimento desse valor estético, a crianga serd capaz de discernir o que € mais

valioso, mais justo, mais belo, aprendendo a escolher o melhor para si, frente a quantidade de

3 GARDNER, Howard. As artes e o desenvolvimento humano. Porto Alegre: Artes Médicas, 1997.
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ofertas que nos sfo feitas a todo momento, pela midia e pela sociedade, nos dias atuais. O
sentido de cooperagdo e sociabilizacdo sdo trabalhados nas aulas em grupo, nas praticas
instrumentais em grupo, no canto e até mesmo através da observac@o da importancia e fungéo
de cada instrumento do conjunto. O afeto, principal impulso motivador dos processos de
desenvolvimento mental da crianga, segundo Piaget (Gainza, 1988). Através do processo de
criagdo musical, quando a crianga desenvolve a sua criatividade, ela se torna o criador, o
gerador, formando um eterno vinculo com sua producdo ou autoria. Elas dizem com
satisfag@o: "Fui eu quem fiz! ".

No quarto estdgio do aprendizado musical, ao se estudar a execugfo musical num
determinado instrumento, diversos aspectos sdo trabalhados: coordenagio motora (mecénica,
digital e muscular), através dos movimentos; concentragdo, durante a leitura € execugfo da
peca; disciplina, para se separar um tempo para o estudo; e sensibilidade no momento em que
se estiver executando a peca, para poder transmitir o sentimento do compositor e sua intengdo.
Quantos aspectos podem ser trabalhados na crianga a0 mesmo tempo enquanto se estuda
musica!

A educagiio musical bem aprendida ¢ o melhor meio gerar emogdes originais €
auténticas. A importancia geral da educagdo musical provém em especial do fato de que nesse
tipo de atividade a assimilagcdo e a ag@io pessoal propriamente dita podem ser praticadas
simultaneamente, de uma maneira absolutamente perfeita e total, mais do que em qualquer
outro dominio. 4

Assim como a atividade musical atua sobre as faculdades gerais da crianga, a evolugio
favoravel dessas faculdades atua por sua vez de maneira benéfica sobre a atividade musical

(Howard, 1984).
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2 COMO A MUSICA PODE SER DESENVOLVIDA E APLICADA

2.1 Os estagios de desenvolvimento: A teoria de Piaget aplicada a educagéo musical.

A teoria de Jean Piaget se baseia na simples observagdo do individuo desde o seu
nascimento através do desenvolvimento da sua inteligéncia. A teoria mostra necessario o
estudo da vida mental, uma vez que ¢ para manter um equilibrio dindmico com o meio
ambiente que desenvolvemos a inteligéncia. Quando o equilibrio se rompe, o individuo age
sobre o que o afetou (seja um som, uma imagem ou uma informagéo), buscando se equilibrar.
E com base nesta observagio, Piaget criou etapas de desenvolvimento intelectual, € examina,
dentre outros aspectos, a linguagem verbal, no que diz respeito a lingua falada e escrita
(BEYER, 1988). No seu estudo, Piaget ndo menciona de que forma se daria o
desenvolvimento no caso da aquisi¢fio de outras linguagens, como, por exemplo, a musica.

Se compararmos a evolugdo dos estagios da linguagem verbal com a linguagem
musical, perceberemos que ndo se ddo no mesmo nivel, embora as estruturas cognitivas
necessarias as duas se formem paralelamente. Ou seja, a aquisi¢do da linguagem verbal ndo €
simultdnea a da linguagem da musica, ha uma "decalage" (Beyer, 1988).

Dois aspectos podemos apontar como base para a explicagio deste fendmeno:
primeiro, observamos o uso significativamente maior da lingua falada, bem como sua
estimulacdo. A crianga estd em contato direto com esta linguagem desde que nasce, mesmo
quando se trata de significante sem significado. A crianga tem um contato direto com o som e
por mais que, nem em todos os casos, receba uma estimulagdo mais forte, em se tratando de
pais que pouco conversam ou a estimulam, ainda assim a crianga mantera o contato, ainda que
de forma indireta. Logo a crianga passara da fase em que as palavras ndo possuem significado
para o uso de sons com significado. E a partir do dominio da fala, o sujeito chega a escrita

desses sons, quando se dard o seu primeiro contato com a escola para a alfabetizagfo.
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Observamos que o meio direciona a crianga para aquisi¢@o da linguagem falada. No entanto,
para a musica, apesar de vivermos em ambientes impregnados por esta, assim como o bebé, a
sua audi¢do nfo é feita de uma maneira direcionada, a atengdo daquele que a ouve ndo €
voltada para a musica, tornando-a apenas "musica de fundo". Ora, o simples ouvir ndo ira
produzir ao sujeito uma aquisicdo da linguagem musical, ¢ necessario que este exerca uma
forga, ou uma agdo sobre o som, produzindo ou participando de maneira dinidmica sobre a
atividade sonora, para que assim ele deixe de ouvi-la apenas como "musica de fundo", e passe
a explora-la, sendo para isso necessario que ele se utilize daquilo que ja foi assimilado,
desenvolvendo assim uma série de aspectos que envolvem o jogo musical.

Como um segundo aspecto podemos apontar a complexidade maior da linguagem
musical em relaggo a linguagem verbal. A lingua falada se utiliza de dois pardmetros: duragéo
¢ altura, produzindo ritmo e som. Na linguagem falada o elemento som se sobrepde ao
elemento ritmo, enquanto que na linguagem musical, verificamos o uso de quatro pardmetros:
duracdo, altura, intensidade e timbre, sendo que cada um pode ter a primazia para a
elaboracdo de um significado musical. A partir de tal observagdo nos € possivel comparar e
verificar que a linguagem musical € muito mais complexa que a linguagem verbal (Beyer,
1988).

Ainda uma diferenciagido deve ser estabelecida entre a aquisi¢do da fala e das
habilidades musicais, relacionado ao uso de uma e outra. Temos a fala como um dos meios de
socializagdo e sobrevivéncia para se conviver em uma sociedade, tornando imprescindivel a
sua aquisicdo. No caso da musica, percebemos que é encarada por muitos como uma
linguagem supérflua, que muitas vezes ndo € oferecida as criangas por ser considerada
desnecessaria. Como decorréncia disso, variagdes imensas surgem no desenvolvimento
cognitivo musical de crianga para crianca, conforme a énfase que lhe é dada a educagéo

musical, seja esta formal ou informal.
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Seria dificil se elaborar uma linha evolutiva se estas variagdes fossem consideradas.
Entdo para descrever os estagios cognitivo-musicais pelos quais o individuo passa, tornar-se-
ia necessario classifica-lo segundo uma linha de desenvolvimento arbitraria que consiste no
desenvolvimento maximo possivel do sujeito em cada etapa. Ou seja, tomou-se
hipoteticamente uma crianga que tenha recebido estimulagdo sonora adequada desde o
nascimento, e cujo meio possibilite o fazer musical, formal ou no, desta (Beyer, 1988).

Quanto aos estagios de desenvolvimento, segundo Piaget, temos: Sensdrio-Motor, Pré-
Operatorio, Operatorio Concreto e Operatério Formal.

Durante o periodo sensdrio-motor, que dura desde o nascimento até os dois anos de
idade, a crianca aprende através de sua agdes e percepgdes. Neste periodo, ndo apenas a
percepcdo auditiva, mas também a dos demais drgéos dos sentidos estdo se formando. Alids, a
mais primitiva de todas € a auditiva, pois esta pronta no bebé em formacio no tutero aos trés
meses € assim, quando nasce ja adquiriu a capacidade de reconhecer a mée pela sua voz, além
de outros elementos.

Nesta etapa, forma-se uma série de elementos bésicos necessarios para a formagéo
posterior do fazer musical na crianga, embora estes elementos ainda nfo sejam musicais,
apenas esquemas sensdrio-motores que constituem a base para a formagdo de nogdes e, mais
tarde, também conceitos e outras estruturas (Beyer, 1988).

Existem, portanto, elementos precursores da formagdo em cada um dos pardmetros. O
periodo sensorio-motor funda esta base para construir sobre elas, nos periodos posteriores, o
dominio sobre o discurso musical.

Segundo Beyer (1988), no periodo pré-operatério, dos dois aos cinco anos,
corresponde a idade pré-escolar, o periodo do jardim de inféncia. Esta etapa, que comega com
formas organizadas de comportamento simbolico, permite a crianga representar o mundo

externo mediante simbolos estabelecidos. As percepcdes e agdes sdo carregadas de novos
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significados e se integram novos sistemas estruturais, quando a crianca reaprende algumas das
ligdes que foram aprendidas no periodo sensorio-motor. Também ¢ neste periodo que havera
uma diferenciagdo gradativa na percepgdo, que vai se especificando conforme o
desenvolvimento dos 6rgéos dos sentidos, mantendo assim um movimento entre a percepgao
global e a percepgdo auditiva especifica. Neste periodo ha uma maior possibilidade de se
trabalhar o material sonoro, uma vez que ja se formaram estruturas de pensamento capazes de
captar mais profundamente as propriedades dos pardmetros e também capazes de explorar
uma série de novas formas de lidar com os elementos do som. Neste estagio ocorre a
passagem das cogni¢cdes motoras (abstragdo simples), até a representagdo. A musica serd
assimilada inicialmente por imagens, mais adiante por imagem-simbolo e finalmente, com a
fungdo simbdlica consolidada, o fara pela representagdo. Sera necessaria, no jogo musical,
muita agfo e reflexfo por parte da crianga. Seja qual for a atividade musical envolvida, a
crianca passard pela imitag8io sonora, depois assimilag@o das partes principais do jogo e em
seguida as extremidades, até conseguir uma participagdo por completo da atividade (Beyer,
1988).

E neste periodo que a relagfio entre significante e significado se desenvolve, no que diz
respeito a cada um dos pardmetros musicais.

Beyer (1988) mostra que no periodo operatério concreto, dos seis aos doze anos, 0
pensamento da crianga ja ndo estd mais dominado pela percep¢do. Nesta etapa, desde o
manejo dos objetos, at€é a aprendizagem de seqii€ncias cuidadosamente planejadas, sdo
formados conceitos relativos a si mesmo e ao seu mundo. O pensamento operatério-concreto
comega a existir em forma de acdes internas que o levam ao pensamento. Verificamos a
passagem de um dominio figurativo para um dominio operativo da musica. A percepgdo
musical da crianga deixa de ser unidirecional e passa a ser bidirecional (Beyer, 1988). E neste

estdgio que a crianga comega a compreender o funcionamento da musica, ja € capaz de
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"monta-la" e "desmonta-la", analisa cada uma das suas partes e aprende o funcionamento das
relages entre elas, ja € possivel perceber a verticalidade de uma melodia (Beyer, 1988).

E a partir deste contato da crianga com a estrutura da linguagem musical que
direcionard a mesma para a aquisicio da escrita. Apos toda esta familiarizaggio e ja feita as
tentativas da propria crianga de criar seu codigo musical, ela se encontra apta para receber o
aprendizado do cédigo musical oficial. Subjacentg a capacidade de alfabetizagfio musical
encontram-se as estruturas cognitivas de seriagdo, classificacdo, relagdo e conservagdo.
Necessita-se dos trés primeiros periodos para a formacdo gradativa do esquema de totalidades,
a se completar durante o estagio das operagdes formais.

Uma vez que grande parte das criangas ingressa na educagfo musical durante o
periodo das operagdes concretas, serd necessario que toda esta familiarizacdo seja feita para
entdo ingressar na escrita da musica.

O periodo operatério-formal surge na época da adolescéncia, ¢ marca a natureza
reflexiva do pensamento adulto (Zimmerman, 1990). O individuo nesta etapa, comega a
raciocinar sobre as possibilidades tedricas. Este pensamento hipotético-dedutivo o leva a
outros caminhos do fazer musical. Grandes evolugdes sdo feitas, uma vez que era necessario
se basear em fatos concretos, reais, para se chegar a alguma conclusdo, agora o individuo
pode chegar mentalmente através dos pensamentos e construir conclusdes sem o auxilio da
ac@o sobre o real. Ele j& € capaz de perceber toda a estrutura musical, como por exemplo a
relacdo de antecedente e conseqiiente nas frases musicais. Também € a partir deste estagio que
o individuo conseguira compreender o sentido de totalidade, modo maior e menor, sera capaz
de improvisar sobre as melodias, cifrar a partir da audi¢do e ter um dominio musical
completo, no entanto para se ter uma explora¢fio completa deste periodo, seria necessario que
o individuo tivesse passado pelas outras fases de aprendizado da musica, uma vez que neste

estara reafirmando o que ja foi aprendido.
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2.2 A musica como terapia

"O homem manifesta, através da sua conduta, as multiplas facetas de seu ser
complexo.

Toda conduta supde uma a¢do, um MOVIMENTO interno ou externo; no primeiro
caso podera ou ndo refletir-se em algo externo ou observavel: gesto, movimento, som, rubor,
alteragdo da pulsagfio ou da pressdo sanguinea, etc." (GAINZA, 1988, p.21).

A musica movimenta, mobiliza, e por isso contribui para a transformagfo e para o
desenvolvimento. Segundo Willems®, citado por Gainza (1988), cada um dos aspectos ou
elementos da musica corresponde a um aspecto humano especifico, o qual mobiliza com
exclusividade ou mais intensamente: o ritmo musical induz ao movimento corporal; a melodia
estimula a afetividade; a ordem ou a estrutura musical (na harmonia ou na forma musical)
contribui ativamente para a afirmagdo ou para a restauragdo da ordem mental no homem. Essa
qualidade, o poder mobilizador da musica, constitui a base da terapia musical ou
musicoterapia.

Segundo o ponto de vista cientifico, como nos diz Benenzon (1988), a musica é uma
especializagéo cientifica que se ocupa do estudo e investigagdo do complexo som/ser humano,
seja 0 som musical ou ndo, tendente a buscar os elementos diagndsticos e os métodos
terapéuticos do mesmo; ja segundo o ponto de vista terapéutico, Benenzon (1988) considera
que a musicoterapia ¢ uma disciplina paramédica que utiliza o som, a musica ¢ 0 movimento
para produzir efeitos regressivos e abrir canais de comunicagdo, com o objetivo de aprender
através deles o processo de treinamento e recuperagdo do paciente para a sociedade.

Podemos entender a palavra musica tanto como arte como como ciéncia, dois
elementos que correspondem ao processo evolutivo do ser humano. Ao falarmos de musica,
falamos de fendmeno musical. Todavia, esses fendmenos separados e livres do que se toma

por arte, podem ser definidos como ndo musicais, e servir aos efeitos terapéuticos, tanto ou

2 WILLEMS, Edgar. Musicoterapia. Buenos Aires: Sociedade Argentina de Educacion Musical, 1976.
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mais que o fendmeno musical propriamente dito. Ainda segundo Benenzon (1988), "Quando,
através do tato, percebemos o pulso, que € o ritmo que produz o fluir do sangue pela artéria
radial, estamos realmente percebendo um ritmo ndo audivel, mas igualmente capaz de se
poder imitar com um movimento de pés, das palmas ou da voz. Ndo estamos fazendo musica,
e, no entanto, ¢ algo de grande importancia para a musicoterapia.” (p.11)

Néo se sabe ao certo como o homem desgobriu o som musical, se pelo canto dos
passaros, se pelo eco ou pelo soprar do vento. Entretanto, tudo parece indicar, que foi através
da natureza. O homem foi descobrindo pouco a pouco o sentido das diferengas de sonoridade,
relacionando o pulso, andamento, ritmo de uma musica, ao ato de andar por exemplo, e assim
por diante’.

Bem antes da criagdo do som musical, encontram-se infinitos fendmenos acusticos de
fundamental importincia para a musicoterapia. Estes fenOmenos aclsticos sfo os que
permitem ao ser humano a possibilidade de reconhecer e de redescobrir os fendmenos sonoros
externos e recria-los, para os transformar em linguagem musical. Tais fendmenos acusticos,
sonoros, vibratérios e de movimento surgem desde o preciso momento em que o 6vulo se une
ao espermatozdide para formar o principio de um novo ser. Nesse instante, existem infinitos
processos que rodeiam esse ovo que se aninha no utero, e que produzem, por sua propria
dinimica, movimento, vibragiio e som®.

Levando em considerag@o estas questdes, ou seja, o fato de que a musicoterapia se
ocupa do estudo e investiga¢do do complexo som/ser humano. Sendo esse complexo formado
por: (a)os elementos capazes de produzir os estimulos sonoros, ou seja, a natureza, 0 corpo
humano, os instrumentos musicais, os aparelhos eletronicos, etc; (b) os estimulos, ou seja, o
siléncio, os sons intestinais, etc., 0s sons musicéis/ritmicos, melddicos € harmodnicos, as

palavras, os ruidos, os infra-sons, 0 movimento etc.; (¢) o percurso das vibragdes com suas

3 BENENZON, 1988, op. cit.
* Ibidem.
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leis fisicas; (d) os orgos receptores desses estimulos, ou seja, o sistema auditivo, o sistema de
percepgdo interna, o sistema tatil e o sistema visual; (¢) a impresséo e percepgdo no sistema
nervoso e sua auto-relagdio com o sistema endocrino, parassimpatico e outros; (f) a
repercussio psicobiologica e a elaboragio da resposta; (g) a resposta, que pode se de conduta,
motora, sensitiva, organica, de comunicagfo através do grito, do pranto, do canto, da danga,
da voz, da musica, dos gestos.

De acordo com pesquisas de musicoterapia, que foram citadas por Benenzon (1988),
sobre os efeitos biologicos do som no ser humano, podemos dizer que: segundo o ritmo,
incrementa ou diminui a energia muscular; acelera a respiragdo ou altera sua regularidade;
produz efeito marcado, porém variavel, na pulsacdo, na pressdo sanguinea e na funcio
enddcrina; diminui os impactos dos estimulos sensoriais de diferentes modos; tende a reduzir
ou retardar a fadiga e, conseqiientemente incrementa o endurecimento muscular; aumenta a
atividade voluntaria, como escrever a maquina, e incrementa a extensdo dos reflexos
musculares empregados no escrever, desenhar; € capaz de provocar mudangas nos tragados
elétricos do organismo; ¢ capaz de provocar mudan¢a no metabolismo e na biosintese de
VArios processos enzimaticos.

Para se entender como a musica pode ser utilizada como terapia € necessario primeiro
pensar nela ndo como uma atividade terapéutica, que cura, mas sim como uma manifestagio
direta de conflitos aspectos que se manifestam durante a audigdo de uma peca ou
interpretacdo e que funcionam de maneira inadequada ou incompleta. A disfungdio musical
coloca em eficiéncia a existéncia de problemas que deveriam ser especialmente solucionados
e ndo simplesmente percebidos.

Na atividade musical o individuo se projeta, se mostra, 0 que permite portanto, que
um profissional treinado, através da observagdo, perceba aspectos que funcionam bem no

individuo, como aqueles aspectos mais incompletos ou em conflito, seus bloqueios, suas
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dificuldades. E € a partir deste dado, que o profissional poderd organizar sua estratégia,
elaborar seu plano de operagdes. Também ¢é de fundamental importincia na pratica de
musicoterapia, que o profissional que a desenvolva ndo possua nenhum problema no que se
refere a personalidade e a sua formac3o.

Em suma, a musicoterapia € a utilizagfio da musica, ou de seus elementos (melodia,
som, ritmo ¢ harmonia), com o objetivo de diagnosticar ¢ promover mudangas positivas
fisicas, mentais, sociais € cognitivas em uma pessoa, ou grupo de pessoas, com problemas de
saide ou de comportamentos. O musicoterapeuta avalia o estado emocional, fisico,
comportamental, comunicativo ¢ habilidade cognitiva através de respostas dadas pela musica.
As secdes, que podem ser individuais, ou em grupo, dependendo da necessidade do paciente,
abrangem improvisagdo musical, audi¢8io, composi¢do de musicas, discussdo, imaginagdo,
performance, e aprendizado através da musica. O paciente nfo precisa ter nenhuma habilidade
musical para se beneficiar do tratamento e ndo existe um estilo particular de musica que ¢
mais terapéutico que os outros (A MUSICA..., 2003).

A Musicoterapia busca desenvolver potenciais, ou restaurar fungdes do individuo para
que ele alcance uma melhor organizac@o intra e/ou interpessoal e, conseqiientemente, uma
melhor qualidade de vida, através de preveng@o , reabilitagdo ou tratamento.

O movimento e o desenvolvimento da musicoterapia nestes Gltimos anos, tem crescido
rapidamente, hoje, a musicoterapia pode beneficiar desde criangas & idosos. Trabalhos
clinicos vem sendo realizados em varias areas, como: deficiéncia mental (retardo, sindromes
genéticas), deficiéncia fisica (paralisia cerebral, amputagdes, distrofia muscular progressiva),
deficiéncia sensorial (surdez, cegueira); nas doengas mentais (4rea psiquiatrica, autismo
infantil, problemas neurolégicos); na area social (com criangas e adolescente carentes ou de
rua), em geriatria; em distirbios infantis de aprendizagem e comportamento e com gestantes,

na estimulagdo precoce, uma prova de que os resultados positivos de algumas experiéncias
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atrairam o interesse dos médicos, € se compreendeu, cada vez mais, a necessidade de um
treinamento especifico para fazer do musico um terapeuta. Uma das questdes que vislumbram
0 constante crescimento da musicoterapia, além dos acontecimentos de ordem cientifica, é o
fato de que ha cada vez mais publicagdes sérias e profundas sobre o tema, além do que, o fato
de que a musicoterapia passou a estar em méos de musicos terapeutas (A MUSICA..., 2003).
Pessoas saudaveis também podem se beneﬁciar da musica para buscar o prazer,

estimulo, reducgdo do estresse, relaxamento.
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2.3 Métodos de musicalizac¢do

Apbs termos observado os estagios de desenvolvimento da teoria de Piaget aplicada a
educacdo musical, verificamos como a musica vem de desenvolvendo como terapia. Veremos
agora, através de alguns métodos ou metodologias de musicalizagdo, como a musica pode ser
aplicada em criangas.

De acordo com a necessidade de cada socipdade, com o nivel cultural, costumes e
tradigdes, foram desenvolvidos infimeros métodos que atendessem as suas realidades, e sobre
alguns deles faremos um breve exposicdo de seus conceitos fundamentais. Sdo eles: Canto
Orfednico, Villa-Lobos; Método Kodaly, Zoltan, Kodaly; Metodologia Orff, Carl Orff;

Método Gazzi de S4, Gazzi de Sa.

2.3.1 O Canto Orfednico - Villa-Lobos (1887 - 1959)

Preocupado com a elevacdo artistico-musical do povo brasileiro e voltado diretamente
as criangas, com o intuito de produzir adultos musicalmente alfabetizados, Villa-Lobos
desenvolveu a musicalizagéo feita através do Canto Orfednico (Souza, 2003). Sua filosofia de
educagdo se baseava nos seguintes principios:

A musica € um direito de todos. "A todo o povo assiste o direito de ter, sentir e apreciar a sua
arte, oriunda da expressdo popular.” (Villa-Lobos, 1946, p.498). A educagdo musical €
necessaria para um desenvolvimento completo do ser humano. "A miusica, € a considero, em
principio como um indispensavel alimento da alma humana. Por conseguinte, um elemento e
fator imprescindivel a educacdo da juventude." (Villa-Lobos, 1946, p.498). A voz cantada ¢ o
melhor instrumento de ensino porque ¢ acessivel a todos. " O ensino e a pratica do canto
orfednico nas escolas impde-se como uma solugdo légica." (Villa-Lobos, 1946, p.530). O
aprendizado musical ¢ mais significativo quando realizado em wum contexto de

experimentagdo. "Antes do aluno ser atrapalhado com regras, deve familiarizar-se com o0s
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sons. Deve-se ensinar-lhe a conhecer os sons, a ouvi-los, a apreciar sua cores €
individualidade." (Villa-Lobos, 1946, p.496). Preocupa-se com a formagfo dos professores,
que devem ser especialmente preparados para a ardua tarefa da educagdo musical. " Onde
encontrar um corpo de educadores especializados, perfeitamente aptos a ministrar a infancia
os ensinamentos da musica e do canto orfednico?" (Villa-Lobos, 1946, p.507).

O ideal do canto orfednico tem suas raizes na Fran¢a. No inicio do século XIX, o
canto coletivo era uma atividade obrigatéria nas escolas municipais de Paris ¢ o seu
desenvolvimento propiciou o aparecimento de grandes concentragdes orfednicas que
provocavam o entusiasmo geral. Na época, o sucesso desse empreendimento foi tal que surgiu
at€ mesmo uma imprensa orfednica (Souza, 2003).

O Canto Orfednico tem caracteristicas proprias, que o distinguem do canto coral dos
conjuntos eruditos. Trata-se de uma pratica da coletividade em que se organizam conjuntos
heterogéneos de vozes e tamanho muito varidvel. Nesses grupos ndo se exige conhecimento
musical ou treinamento vocal dos seus participantes. Por ouro lado, o canto coral erudito
exige ndo s6 conhecimento musical ¢ habilidade vocal, como também vozes rigorosamente
distribuidas e um rigor técnico interpretativo mais elevado.

A escolha do repertério utilizado no canto orfednico foi baseada no folclore nacional e

teve como intuito basico a preservacéo dos valores culturais do povo.

2.3.2 Método Kodaly

Zoltan Kodaly (1882-1967), compositor e educador musical hingaro que dedicou
grande parte de sua imensa capacidade criadora a edificagdo de um sistema de educagéo
musical amplo e acessivel a todos. Kodaly estava preocupado primeiramente com o amador
musicalmente literato, e desejava criar um sistema educacional em que todas as pessoas

aprendessem musica como qualquer outro aspecto a ser desenvolvido no ser humano, visando
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a sua formagdo integral (Souza, 2003). O método que resultou desse esfor¢o tem sido
utilizado amplamente no seu pais natal e enfatiza o uso da voz e de elementos do folclore
nacional (no seu caso, hungaro).

O método se baseava em principios que Kodaly fortemente se apoiava: "Em 1690 (...)
a idéia de que todos poderiam aprender a ler e escrever a sua propria linguagem era no
minimo tdo ousada quanto a idéia de que todos podem aprender a ler musica" (Kodaly, 1954,
p-201). "Nenhuma outra disciplina pode servir ao bem estar da crianca - fisico e espiritual -
tanto quanto a musica" (Kodaly, 1929, p.121). "E uma verdade longamente aceita o fato do
canto ser o melhor inicio para a educagdo musical" (Kodaly, 1954, p.201). "(...) musica
folclérica ndo deve ser omitida nunca (...) se ndo for por outra razdo, que seja para manter
viva ... o sentido das relagdes entre a linguagem e a musica" (Kodaly, 1951, p.173). "Musica
ndo deve ser enfocada através do seu lado intelectual, racional, nem deve ser transmitida a
crianga como um sistema de simbolos algébricos, ou como a escrita secreta de uma linguagem
com a qual ela ndo tem conexdo. A forma correta deve abrir caminho para a intuigéo direta."
(Kodaly, 1929, p.120). "E muito mais importante quem é o professor de musica (...) do que
quem ¢ diretor da 6pera em Budapeste (...) porque um diretor ruim falha uma tnica vez, mas
um professor ruim continua falhando durante trinta anos, destruindo o amor pela musica em
trinta grupos de criangas" (Kodaly, 1929, p.124).

As ferramentas utilizadas para a musicalizagfo sio essencialmente a voz e o ouvido, o
corpo  humano, enfim. Baseia-se na percepcdo, invengdo, improvisagdo, imitacdo,
memorizagdo, leitura e notagfio da musica: as notas, enquanto cantadas, sdo designadas pelos
respectivos nomes do sistema relativo (d6 mével). O nome das notas reflete o lugar que elas
ocupam na tonalidade, em oposigdo ao solfejo absoluto, o qual o nome das notas é dado ao
seu som isolado. Uma nomenclatura (monossilabica) complementa o d6-ré-mi-fa-sol-14-si

(=ti) movel para designar as notas cromdticas. A escala maior cromética ascendente €
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solfejada do6-di-ré-ri-mi-fa-fi-sol-si-1a-li-ti-dé e a descendente do-ti-ta-14-16-sol-fi-fa-mi-ma-
ré-ra-dd. A menor cromatica usa as mesmas silabas, comegando em la. Os modos naturais sdo
solfejados assim: modos do tipo maior: mixolidio, d6 maiés com "ta"; lidio, d6 maids com
"fi"; nordestino, d6 maids com "fi" e "ta"; jonio, d6 maior sem nota alterada. Modos do tipo
menor: ddrico, 14 menor com "fi"; frigio, 14 menor com "ta"; 16¢crio, 14 menor com "ta" e "ma";
eolio, 14 menor sem nota alterada.

Um manossolfa especial € de relevante importdncia que dinamiza a relagdo professor-
aluno e torna as aulas verdadeiras aventuras. O Método parte da escala pentaténica em sua
expansdo gradativa (de facil entoacdo devido a auséncia do semitom e do tritono) e alcanga o
cromatismo completo aos poucos, via melodias modais e tonais de textura diatdnica e sua
fusdo. As melodias sempre séo exemplos selecionados com esmero, extrapolando a proposta
de meros exercicios. A leitura vocal inevitavelmente conduzird ao dominio da leitura

instrumental relativa, na qual ndo mais as notas, mas as linhas melddicas passaréo a ser lidas.

2.3.3 Método Gazzi de Sa

O método do paraibano Gazzi de Sa foi por algum tempo o tnico no Brasil, que se
baseava no sistema relativo. Apesar de ndo ter o conhecimento na época do método Kodaly,
encontra-se muita semelhanga entre os dois, visto que ambos encontraram, por assim dizer, as
mesmas respostas para os mesmos problemas.

Gazzi de S4 vinha de uma familia que néo apoiava os estudos da musica, uma vez que
desejavam que ele fizesse medicina, portanto estudava piano sozinho, escondido.

Viajou para o Rio em um momento ¢ estudou piano com Oscar Guanabarino. Ao
voltar a Paraiba, em 1930, fundou a Escola de Musica Antenor Navarro. Retornando ao Rio

de Janeiro, em 1947, tornou-se professor do Conservatorio Nacional de Canto Orfednico
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substituindo Arnaldo Estrella (Paz, 2000). No Rio, Gazzi de S& colaborou com Villa-Lobos na
implanta¢do do Canto Orfednico (1934 e 1935).

O método teve como base, ou elemento de maior importincia, a voz (pois é um
método coral). A abordagem do ritmo e do som era feito da seguinte forma: comega pelo
pulso, comparado aos batimentos cardiacos para que a idéia musical fluisse de uma maneira
mais natural e fosse assimilada de uma idéia que a misica ¢ parte natural da fisiologia
humana. Iniciava-se assim a idéia da existéncia de dois movimentos, o perpendicular e o
circular. Vivenciados estes movimentos, gradativamente, era ampliada a movimentagdo até
que se chegasse aos movimentos de regéncia, sempre trabalhando com cangdes ¢ parlendas
(Paz, 2000).

E dada uma énfase muito grande & percepgio da sensagio de pergunta e resposta, a
fraseologia e aos elementos basicos da estruturagfio ritmica e melddica.

Nio se tem a obrigatoriedade de cantar por graus, no entanto, se opta pela sua
utilizacido somente pelo fato de ser mais simples.

Também através da entoacdo de pequenas seqiiéncias de graus, sfo trabalhadas as
idéias de notas melodicas (bordadura, apogiatura, escapada, e notas de passagem), a silabagdo
¢ somente um recurso, um meio, nunca uma finalidade ritmica, a entoagdo do modo menor é
introduzida através do canto da escala maior descendente até o VI grau (Paz, 2000).

Apesar de reconhecido o progresso do método, este ndo teve grande expansio. Os unicos
registros existentes sobre o trabalho deste especialista, até poucos anos ainda ndo haviam sido
editados. A disseminagdio do método é feita por aqueles que tiveram um contato direto por
professores que o adotaram, como Ermano de S4, que o aplica no Centro Educacional de
Niterdi, Theresia de Oliveira, no mesmo Centro € na Escola de Musica Villa-Lobos, nas

classes de musicalizagdo, onde Theresia é coordenadora, ¢ pela professora Rejane Franga, na
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Pr6-Arte do Rio de Janeiro. Estes vem atuando em cursos de reciclagem em diversos estados,

dado o grande interesse na divulgag@o e pelo conhecimento do método.

2.3.4 Metodologia Orff

Em sua primeira fase Orff direcionou seu trabalho a adultos propondo uma nova
modalidade de educacio musical e de movimento, em que as duas areas seriam combinadas e
complementadas. Foi dada uma énfase maior ao ritmo e a nfo utilizagdo da "musica pronta" -
gravagdes de discos, fitas ou acompanhamentos ao piano (mais usado tradicionalmente).
Visava a participacdo dos alunos, estimulando que eles mesmos criassem suas musicas €
fizessem seus proprios acompanhamentos. Os instrumentos ndo poderiam ser os da orquestra
classica, uma vez que, devido ao grau de sofisticacio, seriam necessarios meses de estudo
para uma completa assimilagfo da técnica e dominio do instrumento.

Instrumentos de percussdo em geral dariam o apoio ritmico necessario. Instrumentos
de barras percutidos poderiam suprir a parte melddica. Orff usou também xilofones com
barras de madeira, melalofones e sinos com barras de metal. Também escolheu utilizar a
flauta-doce, apds pesquisas com os mais variados tipos de flauta. Para os graves, além dos
timpanos e das barras graves, o violoncelo e a viola da gamba entraram para a sustentagéo das
quintas € nos acompanhamentos em borddo, enquanto as cortas tangidas eram representadas
pelo violdo e alaude.

As pecas deveriam ser escritas especialmente para esta execugfo, uma vez que a
inten¢do de Orff era de conduzir o aluno através de um processo de descoberta da linguagem
e dos elementos musicais que lhe permitissem o acompanhamento de suas atividades do
momento. Apds anos de utilizag@o e aplicagio de suas idéias com adultos, Orff cogitava em
transpor sua experiéncia como professor para um trabalho com criangas, fazendo o que mais

tarde chamaria de "musicalizagéio elementar”.
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Devido a uma série de mudangas politicas que ndo favoreciam a propagagdo da
metodologia e a Segunda Guerra Mundial, que acabou por destruir com fogo o local sede dos
ensinamentos de Orff, assim como todos os instrumentos por ele criados e desenvolvidos, a
metodologia perdeu um pouco de sua continuidade e estagnou.

Ja numa segunda fase Orff observava que, sem instrumentos, estava confrontado com
um novo problema: seu trabalho havia sido destinado a adultos e no poderia ser aplicado a
criangas. Da reflexdo, Orff constatou que 0 que vinha sendo aplicado com adultos, a musica
com movimento, nas criangas existe naturalmente, e € exatamente nas brincadeiras infantis
que aparece essa sintese, musica € movimento, s6 que acompanhada de outros elementos: a
palavra, a linguagem, o canto, que haviam sido deixados em um segundo plano na sua
experiéncia com os adultos. Na nova experiéncia, Orff e Gunild Keetman (que vinha
trabalhando com Orff ja ha algum tempo como orientador musical em alguns de seus
trabalhos) usaram como ponto de partida para a invengdo melddica a terga menor,
acrescentando-lhe outros intervalos até o aparecimento de uma escala pentatonica, semelhante
a uma escala maior sem os intervalos de semitons. Como elementos da linguagem usava-se
nomes, parlendas e brincadeiras infantis. Nunca houve uma preocupagdo de centralizar o
trabalho em torno de criangas "bem dotadas”, pelo contrario, a proposta foi conduzir
atividades apropriadas para que aquelas ditas "ndo talentosas" pudessem participar, colocando

todas no mesmo nivel.
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3 MOTIVOS DO DECLINEO DA ATIVIDADE MUSICAL

3.1 A educagéo musical sendo aplicada de maneira equivocada

O ser humano é muito sensivel, principalmente nos seus primeiros anos de vida. Um
ensino musical mal orientado, conforme veremos no decorrer do texto, na maioria dos casos,
trar4 efeitos negativos ao individuo. Naqueles individuos mais sensiveis esses efeitos podem
ser mais profundos e até mesmo definitivos. E possivel observar tais efeitos, nfio s6 no que diz
respeito a expressdo musical, mas também a percepgdo, num sentido mais amplo.

Um professor que proibe seus alunos de tocarem melodias "de ouvido", ou se mostra
insatisfeito quando durante a execugdo de uma peca seu aluno improvisa "de ouvido", por ter
esquecido determinada parte, estd desperdi¢ando a habilidade musical do aluno, quando, ao
contrério, deveria se mostrar satisfeito e até estimulé-lo a utilizar desta percepc¢éo durante seus
estudos musicais. A falta de uma utilizagdo consciente do 6rgdo auditivo na expressio
musical - quando possui na frente de seus olhos uma musica impressa e, teoricamente, ndo
necessite de mais nada para a execugdo desta obra musical - pode vir a ocasionar uma espécie
de enfraquecimento fisioloégico do ouvido (Gainza, 1964). O mais lamentavel é que este
enfraquecimento, geralmente vem acompanhado de um forte sentimento de frustragio, que em
alguns casos o individuo experimenta ativamente, e, em outros, permanece oculto em sua
consciéncia e se manifesta através de uma sensacdo de impoténcia ou de fracasso, que pode
projetar-se e aparecer em outros aspectos de sua vida. Um ensino deficiente podera
impulsionar o aluno a ignorar a musicalidade que existe dentro de si, por estar convencido de
sua inutilidade (Gainza, 1964).

Acredita-se que alguns desses casos, até mesmo os mais extremos em matéria de "erro
pedagogico”, sdo possiveis de serem corrigidos e também curados (Gainza, 1964). O essencial

neste tratamento sera devolver a crianca, ou adulto, a confianga em si mesmo: em seu
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potencial, seu ouvido, sua sensibilidade musical. Devera ser feito um paciente trabalho de
relaxamento total, fisico, psiquico, auditivo, que o ajudara a corrigir os mecanismos mentais
mais afetados.

Um assunto de tamanha importincia como este devera ser tratado de maneira bem
detalhada, através de agOes diretas, mesmo através da musica, ¢ mediante a aplica¢éo das
técnicas psicologicas adequadas. Serdo trabalhados a parte sensorial e sua intui¢do, tentando
corrigir os danos causados ao seu intelecto (Gainza, 1964).

Observamos que um ensino mal aplicado pode causar efeitos marcantes ao individuo.
Entdo, se uma crianga recebe este tipo de ensino, esta, que estd em fase de formacéo, podera
ter "marcas" muito profundas, e provavelmente estas "marcas” deixadas, e ndo curadas, a

afastardo para sempre do aprendizado musical.
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3.2 A desvaloriza¢do da musica

O estudo da musica como uma pratica comum vem sendo "ignorado" cada vez mais
em nosso pais (CONSANI, 2003). Diversos fatores contribuiram para sua desvalorizagéo, tais
como a falta de conhecimento da sua importancia para a formacgdo do individuo, a falta de
capacitagdo pedagogica adequada dos professores, a falta de uma metodologia de ensino
suficientemente estruturada. Possivelmente, este ¢ um problema que ja vem enraizado na
nossa cultura ha algumas décadas. Fatores poiiticos também contribuiram para sua
desvalorizagdo, a falta de uma lei que mostre de forma clara e precisa a sua importincia ja nos
mostra que a sua desvalorizag@o nfo € apenas um fator de "ignoréncia social", mas algo que ja
vem se disseminando desde as mais altas dreas do poder de um pais.

Nas sociedades primitivas a musica ocupou quase sempre um lugar de privilégio,
estando de modo geral vinculada ao convivio dos grupos. Neste caso ainda sendo utilizada
como uma manifestagdo de estados de espirito, corﬂo forma de culto religioso, ou como
companheira de trabalho (Gainza, 1964). Entre os chineses, persas e hebreus, a musica
desempenhou uma fungfio social e educativa, mas nenhum povo conseguiu alcangar a o
esplendor e a hierarquia que existiu entre os gregos, onde houve uma clara consciéncia da
necessidade de difundir a pratica musical no seio de sua sociedade. Se observarmos de que
forma a musica foi "explorada" na Grécia, veriamos que em sua histéria o ensino musical
desde a inféncia era considerado um fator essencial para a formagdo dos futuros cidaddos
(Gainza, 1964).

Diversos educadores vém tentando aperfeicoar os métodos de ensino musical de forma
que qualquer pessoa pudesse aprender musica como qualquer outro aspecto desenvolvido no
ser humano, visando a sua formag&o integral. Um exemplo dessa teoria se encontra na obra de
Zoltan Kodaly (1882-1967), importante compositor e educador musical hiingaro, que dedicou
grande parte de sua imensa capacidade criativa com esse intuito. Da mesma forma, com o

Canto Orfednico, Villa-Lobos (1887-1959), que estava preocupado com a elevagfo artistico
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musical do povo brasileiro (Souza, 2003). Apesar dos dois compositores compartilharem os
mesmos pressupostos basicos as duas experiéncias de educagfio musical se desenvolveram de
forma distinta e deram resultados completamente diferentes. O sistema Koddly foi bem
sucedido e disseminou-se amplamente, ao passo que o de Villa-Lobos, devido a instalacdo da
educagdo artistica nas escolas estagnou e foi praticamente esquecido (Souza, 2003).

Antes de Villa-Lobos, porém, o canto orfebnico no Brasil j4 havia se deflagrado no
inicio do século por Jodo Gomes Junior com os orfedes compostos de normalistas na Escola
Normal de S&o Paulo (Souza, 2003). A partir de 1921 a posi¢do do governo de Sado Paulo era
francamente favoravel ao ensino da musica nas escolas publicas. Na década de 30 a iniciativa
alastrou-se por todo o pais, € o movimento pela implantagdo do Canto Orfednico tomou
grande impulso com a ades@io de Villa-Lobos (Souza,2003). Apés grandes eventos e tendo
Villa-Lobos assumido a dire¢do da Superintendéncia da Educacio Musical e Artistica
(SEMA) das escolas publicas do Rio de Janeiro, fundada pelo educador Anisio Teixeira, esta
baseada na reforma que instituiu o ensino obrigatério de Canto Orfednico no Municipio do
Rio de Janeiro (Decreto 19.890 de 18 de abril de 1931), a musica foi tomando um elevado
papel e a criagdo de cursos especializados de musica se estendeu pelo pais. Villa-Lobos se
preocupava néo s6 em criar ¢ difundir uma metodologia de educacio musical propria, mas
também em formar professores especializados ¢ um repertério adequado ao Brasil
(SOUZA,2003).

Problemas de ordem politica comegaram a surgir, uma ma interpretagdo das idéias de
Villa-Lobos devido a forte associacdo que se fez entre a musica, disciplina e civismo.

Era preciso por toda a nossa energia a servico da Patria e da coletividade, utilizando a musica
como um meio de formacio e de renovagio moral, civica e artistica de um povo. Sentimos que
era preciso dirigir o pensamento as criangas ¢ ao povo. E resolvemos iniciar uma campanha
pelo ensino da misica no Brasil, crentes de que hoje o canto orfednico é uma fonte de energia
civica vitalizadora e um poderoso fator educacional. Com o auxilio do Governo, essa
campanha langou raizes profundas, cresceu, frutificou e hoje apresenta aspectos iniludiveis de
sOlida realizacdio (...) Mas para que esse ensino seja proveitoso e venha completar, € néo
perturbar, a evolugdo natural em que se deve processar a educagdo da crianga, ¢ preciso que
seja ministrado simultaneamente com os conhecimentos de misica nacional. Encarado, pois, o
problema da educagdo musical da infincia sob esse aspecto, o ensino e a pratica do canto
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orfednico nas escolas impde-se como uma solu¢do légica, ndo sé a formagdo de uma
consciéncia musical, mas também como um fator de civismo e disciplina social coletiva (Villa-
Lobos, 1946, p. 502-504).

Um outro aspecto que Villa-Lobos deu grande importancia e que foi determinante para
o desenvolvimento do canto orfednico foi a necessidade de se promover uma capacitagéo
docente adequada e em grande escala. A principio o governo tomou medidas em que sé
poderiam ministrar a disciplina professores que possuissem uma especializag@o, o Governo
Federal propunha-se em garantir um padrdo de quélidade minimo sobre o ensino do Canto
Orfeodnico. No entanto, com a crescente demanda de professores, logo foram criados cursos,
que nunca chegaram aos niveis desejados, em se tratando das dimensdes territoriais no Brasil
o problema se tornou imenso (Souza,2003).

Além disso, o ensino musical nos moldes propostos por Villa-Lobos também implicou
em algumas decisdes de carater metodologico que ndo foram observadas, como a énfase na
leitura vocal e no aprendizado de elementos musicaisr sob uma estratégia bem definida, desta
forma, a defini¢io e padronizagdo de técnicas de ensino especificas foi vital para a
sobrevivéncia de seu método.

O interesse pela musica enquanto complemento da educagio formal, sem finalidade
profissionalizante, retomou nas décadas de 1970 e 1980, com reboco do movimento
pedagogico-artistico conhecido como "Arte-educagfo". Observamos que, talvez pela
excessiva liberalidade e indefini¢do de propostas, resultado do nfo entendimento de sua
filosofia, esta corrente também ndo conseguiu garantir o espago da educagdo musical dentro
do curriculo escolar..

E, finalmente, para concluir este declinio, ha décadas, da regulamentagdo dada pelo
governo, da importdncia da pratica do ensino musical, temos a nova LDB (Lei das Diretrizes e
Bases). No que diz respeito a praticamente todas as areas abordadas pela nova Lei das

Diretrizes ¢ Bases da Educacdo Nacional, sancionada em 20 de dezembro de 1996, a
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participacio da musica no contexto da educacgdo formal esta prevista, mas ndo regulamentada,

sO a Arte foi regulamentada como obrigatoria (Consani, 2003).




CONCLUSOES E RECOMENDACOES

Com base nos assuntos tratados no decorrer deste trabalho, e a partir da analise dos
fatos abordados, podemos constatar a importancia que as artes, e tratando especificamente, a
musica, t€m para a formagfio e desenvolvimento do ser humano, mesmo antes do seu
nascimento, se estendendo até sua idade adulta, ou poderiamos dizer, até a velhice.

Vemos a atuagdo da musica nos primeiros anos de vida do individuo, desde o
ambiente que sua mée foi cercada, e que o cercava, ainda que de maneira indireta. Depois,
vemos o ambiente em que sdo desenvolvidas as atividades artisticas e a musica, também
contribuindo para o desenvolvimento do individuo através dos aspectos abordados no decorrer
do trabalho. Também verificamos a maneira como se da esse desenvolvimento, € como a
musica ¢ assimilada em cada um dos periodos de desenvolvimento cognitivo, segundo a teoria
de Piaget e sua aplicacfio a educag@o musical.

Verificamos como esse desenvolvimento musical pode se estender até sua idade adulta
e sua velhice, onde também a musicoterapia vem atuando como forma de diagnosticar
possiveis doengas, de ordem fisica, mental, social e cognitiva, e promover at¢ mesmo o
tratamento ou mudangas positivas nestes individuos.

Também podemos observar alguns métodos de musicalizagdo utilizados para
introduzir a crianga a0 ambiente musical, suas fundamentagdo e seus aspectos em comum.
Além dos métodos, a importAncia que o professor tera durante a aplicagéio desses métodos, e
como uma edlicagﬁo musical aplicada de maneira equivocada podera desmotivar o
aprendizado do aluno, e até mesmo trazer "traumas" a sua formacao.

Apds toda essa abordagem, que sempre nos remete a como a musica tem sido
importante na socializagéo do ser humano, constatamos o seu declineo como atividade a ser

trabalhada. Observamos como a sociedade tem a desvalorizado, principalmente por uma
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"ignorancia" generalizada, que tem levado a musica a assumir papel de quase Gltimo item de
importincia. Constatamos que essa desvalorizagdo vem se desenvolvendo por diversos
fatores, desde a falta de conhecimento para a formag#o do individuo, até a falta de um apoio
politico ou mesmo de uma lei que fundamente sua importancia.

Percebemos que um assunto de tanta seriedade, como a formagdo e desenvolvimento
do ser humano, ndo poderia ser tratado de quaquer maneira, e ressaltamos a importancia
deste trabalho de conscientizag&o da sociedade para a busca de seu melhor desenvolvimento,
uma vez que, um bom desenvolvimento de suas faculdades, no decorres de sua infincia,
podera ser de vital importdncia pata o convivio em sociedade na idade adulta, do ser humano.

Se todos nds tivéssemos uma infincia bem orientada, através de atividades que
desenvolvessem os nossos comportamentos, frente aos desafios que irfamos encontrar e aos
problemas, talvez aprend€ssemos melhor a viver em sociedade, e ndo causissemos tantos
problemas uns aos outros. Teriamos um mundo mais pacifico se soubéssemos dar a
importancia devida a cada "coisa" que nos cerca, e "levariamos" a vida de uma maneira mais
sadia.

Se até nds essa conscientizag@o ainda ndo aconteceu, fica aqui como um marco de
partida para a iniciagdo deste trabalho de "tomada de consciéncia", mesmo que este se € de
forma lenta, que nossas atitudes possam contribuir para um melhor desenvolvimento de

nossos filhos e de seu viver em sociedade.
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