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RESUMO

A presente pesguisa trata de uma investigacdo dos processos de producéo de discursos
musicais de individuos ndo especialistas em musica. O publico escolhido para a
realizacéo da pesquisa compde-se de estudantes de Pedagogia da UNIRIO na disciplina
Artes e Educacdo. Para realizar a investigacdo foi necessario promover atividades
musicais a partir das préticas musicais — percepcdo, performance e composicdo — e
observar como estes individuos desenvolvem a atividade de criagdo musical e como
constroem seus discusos musicais. A proposta musical aplicada aos grupos de
estudantes foi construida a partir dos interesses musicais deflagrados pel os estudantes, a
partir dos principios filosoficos de Swanwick para a Educacéo Musical e da perspectiva
sociointeracionista das relagdes de ensino e aprendizagem de acordo com Vigotski. Os
dados coletados constituenmse em diérios, questionarios e gravagtes dos discursos
musicais produzidos pelos estudantes. Estes dados foram analisados de acordo com o
referencial tedrico adotado na pesquisa e de acordo com a Retérica (REBOUL, 2004) e
com a Teoria das Representacdes Sociais (MOSCOVICI, 2009). Conclui-se com esta
pesquisa ser possivel desenvolver atividades de criagdo musica de forma deliberada
com individuos ndo especiaistas em musica e conhecer os caminhos mais recorrentes
gue utilizam para a producéo de seus discursos musicais. Observamos que esta atividade
serviu como importante ferramenta pedagdgica ao professor de musica e mostrou
possibilidades de utilizagdo pelos futuros pedagogos.
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ABSTRACT

This research addresses the issue of the process of production of musical discourses by
individuals who are not specialists in music. The studied group was composed by
undergraduate students majoring in Education at UNIRIO federal university, in Rio de
Janeiro, Brazil. The investigation demanded the organization of activities based on
musical practices — perception, performance and composition — and observation of how
those individual develop the activity of musical creation and of how they build their
musical discourses. The musical proposal applied to the students was built in
accordance with the musical interests presented by the students themselves and with the
philosophical principals of Musical Education as expressed by Swanwick and by the
sociointeractionist perspective of the relations of teaching and learning, as presented by
Vigotski. Data were collected in the forms of journals, questionnaires and recordings of
the musical discourses produced by students. These data were analyzed according to the
theoretical framework adopted for the research and to the Rhetoric (REBOUL, 2004)
and the Theory of Social Representations (MOSCOVICI, 2009). The findings indicate
that it is possible to develop activities of musical creation in a deliberate manner with
individuals who are not specialists in music and to identify the most common pathways
that they use to produce their musical discourses. We noticed also that this activity is as
an important pedagogical tool for music professors and showed possibilities of being
used by future educators.

Key words: Musical Creation; Musical Discourse; Pedagogical Tool.
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INTRODUCAO

A temética deste trabalho esta intimamente ligada as experiéncias profissionais e
pessoais que obtive com a misica e através dela. A atividade composicional esta
preserte em minhas acfes pedagOgico-musicais ao longo de quase vinte anos de prética
educativa em musica. O fato de ter estudado e me formado bacharel em composicéo,
assim como a minha atuagdo como tecladista e pianista de diversos estilos musicais,
contribuiu para minha formagdo como professora de musica. Desta forma, posso
oferecer um maior leque de possibilidades e estilos musicais as aulas de musica. Utilizo
a atividade composiciona nas aulas de instrumentos (piano e teclado), de harmonia
popular e de musicalizacdo infantil. Na maioria das vezes, a atividade serviu para
desenvolver a expressdo musical de cada um e promover a aprendizagem musical. A
atividade atende como ferramenta pedagdgica, promove motivacdo e favorece um maior
comprometimento dos alunos com as atividades musicais sugeridas pelo professor.

O objeto de pesquisa desta dissertagdo € a atividade de criagdo musical sob o
enfoque da criagdo de discurso musical. Esta perspectiva vem dos principios filosoficos
de Educagdo Musical para Swanwick (2003): considerar a misica como discurso,
considerar o discurso musical do aluno e enfatizar a fluéncia. Estes principios
constituiram o alicerce pedagdgico-musical adotado nesta pesquisa.

A temética de como se ensinar misica € de extrema pertinéncia nos dias atuais,
visto que a lei 11.769, sancionada em 2008, entra em vigor em 2011. O cenario da
Educagdo Musical conta com mais produgdes, pesquisas e discussdes a respeito da volta
do ensino de musica em todas as escolas do pais. Pretendemos demonstrar que a

atividade de criagdo musica como prética discursiva atende como importante



ferramenta pedagogica ao professor de musica que se dirige a um publico néo
especialista em musica, como estudantes do Ensino Fundamental .

A escolha de se trabalhar com estudantes de pedagogia como publico ndo
especidista em musica para desenvolver a pesquisa foi um grande desafio para 0 nosso
trabalho, por ndo existir na literatura outras pesgquisas gque investiguem pProcessos
composicionais com o referente publico. Por outro lado, esta escolha contribuiu para o
sucesso da pesquisa, ja que este publico sempre necessita de ferramentas pedagdgicas e
didéticas em sua formac&o prética g talvez por este motivo, os estudantes observados
julguem a atividade de criagdo musica como uma ferramenta pedagdgica viavel em
suas praticas profissionais.

Observamos duas turmas de estudantes de Pedagogia da UNIRIO, na disciplina
Artes e Educacdo, e para cada turma construimos uma proposta musical com énfase na
atividade de criagdo musical e a partir dos interesses musicais apontados pelos
estudantes. Utilizamos as atividades de criacdo de discurso musical de forma andoga a
producdo de discurso; verificamos os mesmos elementos de producdo em ambos os
discursos, que envolvem as mesmas estruturas e elementos retoricos. Para esta
abordagem, foi necessério conhecer e estabelecer uma rede de significados comuns aos
estudantes observados para se desenvolver uma proposta musical significativa para o
especifico grupo.

A Educagdo Musical, da qual partimos para a construgdo de nossa proposta
musical, adota a musica como discurso. Os principios filosoficos de Swanwick (2003)
contribuem para a consolidagdo desta proposta, que trata a andlise do material
produzido pelos estudantes a partir de significados compartilhados pelo grupo. Este
referencial pedagOgico-musical é bastante coerente com a perspectiva de mediacdo

pedagogica de Vigotski e permitiu agregar outras perspectivas de andlise, dém das



Dimensdes de Avaliacdo em Musica (SWANWICK, 2003) sobre os discursos musicais
produzidos.

A perspectiva vigotskiana nos permitiu conceber o homem como ser dinamico,
gue estd sempre em interacdo com 0 meio e com outros (individuos, ideias, objetos,
simbolos etc.). Esta interacdo € responsavel pela aprendizagem do individuo e € o que
produz os conhecimentos e os legitimam como tal. O individuo, como integrante de
uma cultura, internaliza organizagfes e estruturas e transforma o que € externo em
estruturas psicologicas internas. As ideias de Vigotski sobre processos de
internalizacdo, aprendizagem e desenvolvimento, zona de desenvolvimento proximal e
mediacdo pedagdgica sdo bastante relevantes e contribuem com a Educacéo Musica de
forma coerente com os principios filosoficos de Swanwick. As ideias de Vigostki
respaldam, ainda, nossa crenca de que estudantes de Pedagogia — ndo especialistas em
muUsica — podem desenvolver atividades de criagdo musical de forma deliberada e que
estas atividades podem servir como ferramenta pedagégica ao professor de musica.

A teoria das Representagdes Sociais e a Retorica serviram como ferramenta de
andlise da pesquisa e balizaram as sugestdes metodoldgicas, assim como a aplicacéo
prética da proposta musical. Os discursos dos estudantes sobre musica foram analisados
a partir da perspectiva retérica. Identificamos os tipos de acordos e de argumentos mais
recorrentes, observamos o0 predominio de uma concepcdo funcional dada a muasica e
também alguns aspectos dos quais ndo existem representacfes para estes estudantes, o
gue chamamos na pesquisa de conflitos.

Os discursos musicais produzidos por eles foram analisados a partir dos Topicos
Musicais (DUARTE, 2005), das Dimensdes da Avaliacdo Musical (SWANWICK,
2003) e, principalmente, a partir dos elementos e estruturas mais recorrentemente

apresentados nos discursos musicais deste publico.



A dissertacdo foi organizada em cinco Capitulos — I, II, IlI, IV eV —e
Consideragdes Finais. O Capitulo | apresenta os diversos contextos da atividade de
criagdo musical presentes nas pesquisas atuais e a perspectiva de Swanwick (2003) para
a musica como pratica discursiva. O Capitulo Il aborda a teoria de Vigotski,
fundamento para as relacOes de ensino e aprendizagem estabelecidas na pesquisa. O
Capitulo 111 destaca a teoria das Representagfes Sociais e a Retdrica como ferramentas
de andlise dos discursos produzidos pelos estudantes. O Capitulo 1V apresenta a
metodologia desenvolvida na pesguisa, descrevendo os dados coletados e a andlise
guantitativa das respostas dos estudantes. O Capitulo V expde a andlise retérica dos
discursos sobre musica, a andlise dos discursos musicais, a identificagdo de acordos e
conflitos para o publico. Concluimos nossa pesquisa em Consideracfes Finais, seguidas

dos Anexos e das Referéncias.



CAPITULO I

A Atividade de Criacéo Musical e a Perspectiva Discursiva da M Usica

Neste Capitul o serdo tratados dois temas centrais: a atividade de criagdo musical
sob contextos distintos de pesquisas em educagdo musical e a perspectiva discursiva da
musica. Serdo abordados ainda os principios filosoficos de acordo com Swanwick
(2003) para Educacdo Musical. Observa-se na literatura um interesse crescente em se
utilizar a criacd musical como processo de ensino e aprendizagem musical e ndo
apenas como produto da elaboracdo de misicas. Selecionamos importantes autores que
trabalharam com esta prética, sob a perspectiva de processo, e que contribuiram para a
construcdo do significado adotado na presente pesquisa sobre a atividade de criacéo

musical.

1.1. Contextualizando a Atividade de Criagdo na Educacdo Musical

A criagdo musical tem sido objeto de variados trabal hos, pesquisas e publicagdes
na area da educagcdo musical nos ultimos trinta anos. Professores e educadores de
musica hoje j& podem contar com vasta producdo literéria sobre o assunto, bem como
com experiéncias de diversas naturezas e exemplos de como se trabalhar com a
atividade de criagdo musical.

Nas diversas referéncias acessiveis aos professores/pesquisadores de musica,
percebemos a atividade de criacdo associada a finalidade expressiva da linguagem
musical, bem como servindo a objetivos pedagdgico-musicais, como em Silva (2001).

O significado de criacdo musical adotado na pesquisa foi balizado a partir de

influéncias de alguns autores que utilizaram ou definiram a atividade: Swanwick, 2003;



Swanwick e Francga, 2002; Silva, 2001; Naritae Azevedo, 2008; Duarte, 2000; Berkley,
2004; Schafer, 1991.

Swanwick (2003) utiliza a musica como forma de discurso Util para toda forma
de troca significativa e estabelece que, como qualquer outro meio de pensamento, o
discurso musical pode atender a diversos interesses sociais e culturais. Sustenta a

musica como metéfora que funciona em trés niveis metaforicos cumulativos:

(...) notas séo ouvidas como melodias por meio de um processo psicol6gico; melodias
sd0 percebidas em novas relacBes através da capacidade de sugerir gestos expressivos; a
musica ganha vida prépria, despertando sentido de significancia e expandindo o ser do
ouvinte (SWANWICK, 2003, p. 28).

Quando os trés niveis metaféricos encontramse entrosados, a experiéncia
musical deixa vestigios, promove a construgdo de representagdes no ouvinte e estas
podem ser ativadas em outras situagOes, por criarem um padrdo na mente (schemata).
Swanwick referese a um discurso musical significativo, que transforma o ser do
ouvinte.

Silva (2001) apresenta a composi¢ao musical como recurso integrador de outras
disciplinas do curso de masica. Utiliza o termo composi¢cdo musical como toda masica
inventada e organizada gque nao requer forma tradicional para se estabelecer (SILVA,
2001, p. 99). Relata a inspiracdo no modelo C(L)A(S)P! de ensino apresentado por
Swanwick em 1979. Deflagra o uso isolado da atividade compositiva por aguns
professores de musica, a partir de um conhecimento técnico de tradicdo classica. Para o
autor, a atividade de composi¢do, além de funcionar como ferramenta de aprendizado
para todas as areas de estudo do curso de graduacdo em musica, acanca uma dimensdo

conectora entre quai squer destas areas.

! Modelo C(L)A(S)P: C — compostion; (L) — Literature; A — audition; (S) — <ill acquisition e P —
performance (SWANWICK, 2003, p.70). Neste modelo estas atividades devem ser integradas ao
curriculo de musica.



Duarte (1996), no Projeto Crianca Fazendo Musica na Universidade®, emprega
a atividade de criagdo musical como uso em colaboragdo com recursos mediadores para
se criar, obter e comunicar significados. A composicéo dos alunos torna-se o material
instrucional, passando da experiéncia imediata a0 conhecimento sistematizado. Neste
projeto, criancas na faixa etéria de 6 a 11 anos, em diferentes niveis de musicalizagéo,
integramse e participam ativamente, corroborando o0 conceito de zona de
desenvolvimento proximal de Vigotski (tratado em maiores detalhes no Capitulo I1).
Para desenvolver a atividade de criacdo musical, Duarte se utiliza dos principios
retéricos de producdo de discurso de Geraldi (1997), em que as estratégias se
constituem a partir do que se tema dizer, para quem se dizer, como se dizer e as razoes
para se dizer.

Franca e Swanwick (2002) trabalham o termo composicdo musical como
processo e como produto, e o constituem como pilar no desenvolvimento musical. Para
estes autores, a atividade de composi¢do, de performance e de apreciacdo, denominadas
em nosso trabalho como praticas musicais, promovem envolvimento direto com a
musica. Eles definem composicdo musical como organizacdo de ideias musicais a
partir de improvisacdo ou de regras e principios estilisticos. Destacam a ideia de que
compor € uma forma de engajamento com os elementos do discurso musical de maneira
construtiva, fazendo-se julgamento e tomando-se decisdes. Afirmam que durante o
processo compositivo ideias musicais podem ser transformadas, assumindo novos nivels
expressivos e significados, articulando, assim, vida intelectual com vida expressiva.

Narita e Azevedo (2008) apresentam a criagdo musical como atividade que
explora diferentes formas de manipular e organizar 0os sons para elaboracéo de arranjos

musicais, improvisagdo e composicdo. A partir das composicoes realizadas pelos

2 Crianca Fazendo Musica na Universidade, Projeto realizado pela UNIRIO no periodo de 1996 a 2000.



alunos, procuram entender como as criangas se relacionam com a musica, como
adquirem conhecimentos e habilidades musicais. As autoras trabalham com a
criatividade como eixo articulador entre vivéncias musicais das criancas e o0 ensino e
aprendizagem musical. Incorporam a criatividade musica ndo sO na atividade de
composicdo, como na performance e na percepcdo. Denominam o conceito de
criatividade como cultural e socialmente construido. O desenvolvimento criativo ndo é
um “dom inato”, mas depende das vivéncias musicals, dos contextos em que ocorrem a
prética e a criacdo musical.

Berkley (2004) define composi¢do musical como capacidade de solucionar
problemas de forma criativa. Acredita que, como decorréncia desta experiéncia, ha o
desenvolvimento das habilidades musicais e do conhecimento musical. Hipdteses,
verificacdo e escolhas de solugdes sdo etapas que os alunos passam no intuito de
resolver ou solucionar problemas da e com a composicdo. A autora argumenta que a
idéia de se compreender a composicao desta forma gera nos professores maior riqueza
no repertério de técnicas e metodologias de ensino, nas atividades e nos procedimentos
avaliativos engajados com a proposta de ensino da composi¢ao musical.

Schafer (1991), assim como outros autores, tratou a intencdo de se fazer musica
como o elemento que legitima e valida o objeto sonoro por musical ou ndo-musical.
Formouse como compositor e atua como professor de misica para criangas e jovens.
Para este autor, a musica € definida como toda organizacéo de sons (ritmos, melodias
etc.) com intencdo de ser ouvida. Schafer acredita ser possivel despertar a musicalidade
de cada um a partir da percepcéo e da quebra na metodologia tradicional do ensino de
musica

A definicgo adotada na presente pesquisa para atividade de criagdo musical foi

construida juntamente com os estudantes de Pedagogia observados e é coerente com as



definicbes e maneiras de se utilizar a atividade de acordo com os autores citados
anteriormente. Definimos a atividade de criagdo musical como toda e qualquer
producdo discursiva musical realizada de forma intencional a partir de uma rede de
significados compartilhados. A atividade de criacdo ndo se d& de forma isolada da
prética da performance e da percepcao, sendo as praticas musicais fundamentais para o
desenvolvimento da atividade de criacdo musical. Os estudantes consideram como
produtos da atividade de criagdo musical 0s arranjos ou versdes, as parodias e as
criacoes livres.

No comego da pesguisa, utilizamos o terno atividade composicional ou
composi¢cao musical paradefinir a producdo de discursos musicais com os estudantes de
Pedagogia. Ao longo da observacdo, verificamos que estes termos trazem valores e
significados relativos as técnicas e aos conhecimentos especificos de composicéo
musical. Como partimos de um referencial humanista da misica e objetivamos tratar as
préticas musicais — percepcdo, performance e composicdo — sem hierarquizé-las,
adotamos para a pesquisa o termo atividade de criagdo musical como expressio aceita
pelos estudantes de Pedagogia e que traduz para este publico um fazer musical possivel

para qualquer individuo social e culturalmente contextualizado.

1.2. Perspectivas de Swanwick (2003) para a Criagdo Musical como Pratica Discursiva
Para se efetivar a investigagdo dos processos de producéo de discurso musical
dos estudantes de Redagogia, foi necessario desenvolver atividades musicais com este
publico. Sugerimos propostas musicais construidas a partir dos principios filosoficos
para a Educacdo Musical, de acordo com Swanwick (2003). A seguir, apresentamos as
ideias deste autor, as quais fundamentaram a pesquisa, bem como as propostas musicais

aplicadas aos grupos de estudantes de Pedagogia.
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Para a atividade de criacdo musical como processo em que se produz todo e
qualquer discurso musical de forma intencional, exploramos as idéias de Swanwick
(2003) apresentadas no livro Ensinando Musica Musicalmente. Seus principios
filosoficos para a Educagdo Musical compreendem considerar a masica como discurso,
considerar o discurso musical dos alunos e enfatizar o aspecto da fluéncia como fator
fundamental para o acontecimento musical, assim como para uma educacdo musical
significativa destinada a um publico ndo especialista em musica.

Considerar a musica @mo discurso, segundo Swanwick, envolve observar o
senso de intencdo musical relacionado com objetivos educacionais. O que caracteriza a
musica como discurso € a transformacdo dos estdgios — materiais sonoros, expressao,
forma, valor — em processos metaforicos. notas sdo ouvidas como melodias, melodias
sd0 ouvidas como gestos expressivos e formas simbdlicas transformamse em
experiéncias significativas. Para haver o grande salto metaférico — a masica informar a
vida do sentimento ao ouvinte (ou vivenciar o Ultimo processo metaférico) — os trés
primeiros estégios devem estar entrosados, ou sgja, devem ser vivenciados pelo ouvinte
para se entrar no mundo do significado musical (SWANWICK, 2003, p. 66).

Considerar o discurso musical dos alunos relaciona-se com o se considerar a
compreensdo musical que os alunos trazem quando se apresentam a aula de musica. A
familiaridade que possuem com determinadas musicas, seus gostos musicais, tudo isso
deve ser utilizado pelo professor de musica na sua préatica pedagdgico-musical,
lembrando que ndo se deve limitar-se a estes referenciais. O objetivo do professor de
mUsica é expandir as experiéncias musicais dos alunos. O autor trabalha aideia de que a
composicdo (ou, como utilizamos em nossa pesquisa, a atividade de criacdo nusical),
guando ligada a performance e a apreciacdo, permite ativar diversas potencialidades dos

alunos e é através desta prética que o aluno podera produzir seus discursos musicais. A
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composicao oferece oportunidade para escolher ndo somente como, mas, 0 que tocar ou
cantar, e em que ordem temporal. Esta atividade permite tomadas de deciséo e
proporciona maior abertura para as escolhas culturais do aluno. Vista desta forma, o
autor deflagra a composicdo como uma necessidade musical, por criar oportunidades
para 0 aluno de trazer suas ideias musicais a microcultura da sala de aula e proporcionar
ao professor conhecimento sobre as tendéncias musicais dos alunos, 0s seus mundos
socials e pessoais.

O aspecto fluéncia é tratado por Swanwick de forma holistica, ewvolvendo a
fluéncia musical e a fluéncia no ensino de misica. A primeira, assim como na
linguagem — ouvir e articular para depois ler e escrever —, precede a leitura e a escrita
musical. O autor define o termo como a habilidade auditiva de se imaginar amusica e a
associar a habilidade de se controlar um instrumento (ou voz). A outra fluéncia tratada
por Swanwick consiste em tornar a musica como algo significativo navida dos alunos e
em permitir outras formas de interpretacdo do mundo, de expressdo, de valores. Tornar
0 ensino de musica fluente € buscar institui-lo como se fosse uma conversa entre
estudantes e professor.

Nossa pesquisa trata a atividade de criagdo musical de acordo com 0s principios
filosoficos de Swanwick; consideramos a musica como discurso; consideramos 0S
discursos musicais dos alunos; enfatizamos a fluéncia musical, tanto na criagdo como no
ensino de musica. Utilizamos a atividade para promover experiéncias diretas com o
fazer musical e para atender a interesses pedag0gico-musicais. Pretendemos oferecer,
desta forma, colaboracdo para uma formagdo integral dos estudantes de Pedagogia,

respeitando sua cultura e seu contexto.
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A musica desperta 0 que tem sido chamado comumente de experiéncia estética
e, para distinguir estético de artistico, Swanwick utiliza-se das ideias de Abbs (1994 cf.
SWANWICK, 2003, p.20) sobre as caracteristicas do fazer artistico:

a. Todas as artes criam formas expressivas de vida e isto se aplica a todas as
formas de discurso;

b. Todos os significados de arte dependem da construcdo formal e aplicam-se nas
relacles interpessoais, intrapessoal e a todos os modos holisticos ou intuitivos de
se ver o mundo.

c. A resposta estética é dada por meio dos sentidos e estd ligada a nossa
expectativa, a nossa previsao.

O auge da experiéncia estética ocorre quando a obra se relaciona fortemente com as
estruturas das nossas experiéncias individuas, quando promove uma nova maneira de
Se organizar nossos conceitos e aprendizagens vividos anteriormente. Neste momento,
somos “tocados’ por tal obra, ou objeto de arte, e nos transformamos apds o encontro.

O estético é mais um dos elementos da atividade artistica e as artes sdo formas
simbdlicas que compartilham sistemas de significados, assm como o discurso
vernaculo ou musical. Swanwick justifica a fragilidade da concepcdo de estético na
ideia de se separar amusica, e as artes como um todo, das demais formas de discurso. O
autor acredita que a musica, assim como outras formas simbdlicas, ndo esta separada do
resto da vida, logo faz parte do cotidiano das pessoas. Funciona como um atalho para
qualquer processo de pensamento e reproduz uma parte integral do cognitivo. E um
caminho de conhecimento, de pensamento, de sentimento.

Existem caracteristicas psicolégicas gerais do discurso identificadas por Piaget
(1951 cf. SWANWICK, 2003, p. 23), que destaca quatro etapas verossimeis na sua

producéo:
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Internamente, representamos agoes e eventos no ambito imaginativo;

Reconhecemos e produzimos relagdes entre estas imagens;

Empregamos um sistema de sinais a partir de um vocabulario compartilhado;

Negociamos e trocamos N0sSsos pensamentos com 0S Outros.

Os elementos, citados desta forma, podem ndo traduzir como o discurso é
produzido e legitimado. As categorias de motivagdo e comprometimento com a
conversacdo, fgundo a tese de Swanwick, ficam a cargo do fendmeno dindmico da
metafora que serve de base a todo discurso artistico. O autor apresenta a metafora como
conceito amplo que abrange a definicdo de “figura de linguagem”, que une coisas
dissimilares, criando relacBes onde previamente ndo havia alguma. Permite-nos ver as
coisas diferentemente para pensar novas coisas. A metafora implica em alguma coisa
gue sabemos e em coisa que ndo sabemos e gque estamos assimilando em um novo
contexto, requerendo acomodacao e sua recolocacdo. O processo metaférico reside na
acdo criativa e torna possivel recondtituir ideias.

A presente pesquisa desenvolveu alguns processos de metaforizagdo nas
atividades musicais realizadas em sala de aula. Procuramos orientar os estudantes a
construirem seus discursos musicais a partir de relagbes semanticas. partindo da
interpretacéo adotada de determinado texto, os estudantes foram orientados a construir
seus discursos musicais de acordo com o teor semantico do texto escolhido. Outra
atividade realizada, que envolveu processos de metaforizacdo, constituiu-se na tarefa de
desenhar de forma livre a musica ouvida. Também produzimos jingles para campanhas
publicitarias de produtos e para a salde publica. Todas as atividades musicais
desenvolvidas a longo da pesquisa com estudantes de Pedagogia estdo descritas no

Diério Reflexivo (Anexo 5, p. 129).
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A musica como metafora ou como processo metaforico funciona nos trés niveis
cumulativos. notas sdo ouvidas como melodias, melodias sdo escutadas juntas &n
novas relacdes, como gestos, e a musica informa a vida do sentimento (SWANWICK,
2003, p.56). As notas tornam-se melodias por meio de um processo psicoldgico, pelo
qual tendemos agrupar sons isolados em linhas e frases, ouvindo-as como gestos.
Swanwick afirma que “para escutarmos sons como musica exige-se que desistamos de
prestar atencdo aos sons isolados e que experimentemos, em vez disso, uma ilusdo de
movimento, um sentido de peso, espaco, tempo e fluéncia” (SWANWICK, 2003, p.29).

O segundo nivel metaférico — em que as melodias sdo escutadas juntas em
novas relacbes, como gestos — depende, sobretudo, das relacdes, das experiéncias e
aprendizagens do individuo, as quais estdo constantemente mudando e se
desenvolvendo. Os sons s&o ouvidos em blocos, como frases, e as frases repetidas séo
transformadas em novas relagdes, de acordo com as experiéncias anteriores e com as
suas representacdes sobre musica.

No terceiro nivel metaférico — em que a misica informa a vida do sentimento —
Swanwick enfatiza o aspecto da fluéncia como fator que possibilita a expanséo do ser
observador. Podemos supor que tal expansdo diz respeito as dimensdes intelectuais e
afetivas. O fluxo musical nasce quando os trés niveis de processo metaférico estdo
ativados: 0s sons sdo ouvidos como forma, formas ganham expressividade e resultam
em novas relacfes, a nova forma incorpora experiéncias anteriores e informa a vida do
sentimento ao ouvinte que experimenta o terceiro nivel metaforico.

Para discorrer sobre o significado da musica, Swanwick constréi seu argumento
sobre os niveis metaforicos acima citados e afirma que a musica parece tornar-se
profundamente inter-relacionada com a vida do sentimento. Todas as experiéncias nos

deixam um residuo, um vestigio, uma representacdo talvez ndo consciente, mas que
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possa ser ativada em outras situagdes. O autor se refere a schemata (plural de squema,
palavra de origem grega, que significa forma, padrao mental) de experiéncias passadas.
Qualguer novo movimento, pensamento ou sentimento ocorre no contexto de nossa
historia pessoal e cultural eisso é possivel devido areferéncia de schemata residuais de
muitas outras experiéncias semelhantes. Assim como nossos pensamentos e sentimentos
constantemente mudam, crescem, degeneram e se misturam uns aos outros, parece que
também os padrfes musicais estdo em movimento.

Devido a sua ndo literalidade, a sua natureza sugestiva, ocorre que a musica tem
tanto poder de comover, persuadir, emocionar e perturbar. Para Swanwick, padrdes ou
schemata de experiéncias anteriores sdo ativados ndo como entidades separadas, mas
fundidas em novas relactes. Esta terceira e mais poderosa transformacéo metaforica é
compartilhada em todas as formas simbdlicas. A musica, como a poesia, a literatura, e
tudo aguilo que comunica determinada intencdo, faz apelo ao background® das
experiéncias do individuo.

Em sua abordagem sobre 0 aspecto “sotaque’ traz a ideia de masica como uma
forma de discurso com varios niveis metaforicos. O autor afirma ser possivel perceber a
mUsica além de suas relagcbes com origens locais, limitacfes de fun¢do socia, mas como
uma forma de pensamento, de conhecimento. Como uma forma simbdlica, amusica cria
espacos onde novos insightstornam-se possives.

O significado e o valor da musica jamais podem ser intrinsecos e universais, mas
estdo ligados ao que é socialmente situado e culturalmente mediado. O valor da musica
reside em seus usos culturais especificos, no que € “bom para’ na vida das pessoas. A
musica € “boa pard’, “certa’ ou “oportuna’ dependendo de qudo bem ela funciona em

acao, como prética.

% Background: segundo dicionério Michaelis, back.ground significa prética, experiéncia, conhecimento.
Na pesquisa, adotamos o termo com o significado de bagagem de experiéncias de um individuo.
Acessado em 10/10/2009 < http://michaelis.uol.com.br/moderno/ingles/index.php?ingua=ingles>.
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A perspectiva de Swanwick (2003) trabalha com o que € socialmente construido,
a comegar pela construcdo de nossa propria identidade — se ndo acancamos as
“verdades’, tentamos chegar perto de alguns pontos de negociacdo, 0 que se torna
possivel somente por meio dos processos simbdlicos, criando e compartilhando
significados e valores. O autor faz referéncia a Blumer (1969, cf. Swanwick, 2003)
guanto a natureza destes produtos como sociais, no sentido de criacbes que s&o
formadas através da interacdo dos individuos e visando a interagdo das pessoas.
Aceitamos esta afirmativa como relacdo coerente com o nosso referencia tedrico de
aprendizagem por interacdo e com o discurso simbdlico da criagdo musical efetivando-
se nesta interacdo. O espaco intermedi&rio a0 qual Swanwick (2003) se refere € um
espaco aberto pelo potencia de troca, vital para cada ser humano e individuo, assim
como para todas as culturas. E construido com base na interago social, na afiliagdo em
grupos de referéncia. O autor afirma que cada individuo possui uma margem de
“flexibilidade e que o0 espaco intermedidrio € mantido aberto pelo acesso aos sistemas
simbdlicos e, especiamente, pelas vividas possibilidades metafdricas do discurso
artistico” (SWANWICK, 2003, p. 41).

Swanwick explica a capacidade interpretativa, que se torna possivel a partir das
formas simbdlicas e da curiosidade. Assume que ndo somos movidos meramente pelas
necessidades e emocdes, nem somos totalmente regulados por prescrigdes culturais, ou
papéis sociais, mas, somos atraidos pela afiliacdo em grupos de pertenca e de referéncia,
pois o individuo se compromete através da interacéo social.

Esta interacdo social se efetiva por meio do discurso simbdlico e, devido ao nosso uso
de sistemas de simbolos, ndo somos apenas respondentes, mas intérpretes. Nao
reagimos simplesmente, segja fisico ou cultural, mas também refletimos sobre nossas
experiéncias (SWANWICK, 2003, p. 41).

Em nosso mundo relacional, cada um possui seu repertério de interpretacéo de

comportamento. Diferentemente de outras espécies, temos sistemas representacionais
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altamente desenvolvidos, como o repertério simbdlico e as formas de discurso. Nés nos
envolvemos com o didlogo, com a conversacdo, com a interagdo simbdlica, fato usual
em nosso cotidiano.

Apesar de toda muasica ser culturalmente enraizada ou situada, isto ndo significa
gue a musica sgja espelho de uma cultura. Swanwick nos aerta no sentido de nédo se
utilizar as representacOes apreendidas dos alunos nas respostas musicais como provas
inexoréveis do contexto socio-cultural deles. E importante lembrar que a interpretagéo
dos significados dos discursos construidos pelos alunos envolvidos na pesquisa foi um
processo de construcdo executado ao longo da aplicagdo da mesma. Cada nova
informac&o percebida, cada novo detalhe, expande nossa consciéncia sobre 0 objeto
observado e nos promove novos ol hares sobre os produtos da pesquisa.

Os principios filosoficos de Swanwick basearam as propostas musicais sugeridas
aons grupos de estudantes observados. A musica, nesta pesquisa, foi tratada sob a
perspectiva metaforica. Os discursos musicais dos estudantes foram analisados sob
agumas outras perspectivas, sendo uma delas de acordo com as Dimensdes de
Avaliacdo Musical (SWANWICK, 2003). Apesar da pesguisa ndo ter como objetivo
verificar os niveis de desenvolvimento musical em que se encontram os estudantes,
estas dimensdes gjudaram a perceber os discursos musicais a partir de estruturas
musicais recorrentes ao grupo.

A seguir, apresentamos a teoria sociointeracionista de Vigotski e suas

possibilidades para a Educacéo Musical.



CAPITULO Il

A Per spectiva Sociointer acionista de Vigostki

A teoria de Vigotski (1896-1934) teve importante papel em nossa pesquisa por
ter fundamentado as relacbes de ensino e aprendizagem a partir da interacdo do
individuo com outros*. Esta interagio é conseguida por meio da mediacio do homem
com o0 mundo externo através de outros sociais Edta interagdo € fundamental para a
aprendizagem e processos de internalizacdo de um individuo.

Sua perspectiva fundamentou nossas suposi¢cdes iniciais. (1) individuos ndo
especialistas em musica podem desenvolver discursos musicais e (2) atividades de
criacd musical podem servir como ferramenta pedagdgica ao professor de musica que
se dirige a um publico ndo especialista em musica.

Buscamos relacionar as préticas musicais observadas com a teoria de Vigotski
sobre aprendizagem, desenvolvimento, formagdo do pensamento e da linguagem,
mediacdo simbdlica, zona de desenvolvimento proximal e mediagcdo pedagdgica.

Construimos nosso referencial tedrico sobre Vigotski a partir da obra traduzida A
Formacdo Social da Mente (2007). Utilizamos autores que reescrevem as teorias de
Vigostki sob uma perspectiva contemporanea, como Oliveira (1992, 1998, 2008);
Lerner (1998) e Blanck (1996). Escolhemos trabal hos de trés autores que relacionaram a
teoria de Vigotski com a &rea da educacdo musical e que trouxeram uma perspectiva
socioconstrutivista a educacdo musical, como Duarte (2001), Sena (2002) e Schroeder

(2004).

“ Outros (ou outros sociais): Adotamos a definicéo de outro social conforme Jovchelovitch (1998) “O
outro refere-se a objetos humanos e ndo-humanos, uma vez que eles se tornam reconhecidos como objeto
do conhecimento. O outro ndo esta |4 simplesmente, mas emerge enquanto tal quando é reconhecido.
Nesse sentido, o outro refere-se a tudo que se torna um objeto de conhecimento, incluindo, é claro, o
momento em que o0 eu torna-se um objeto para si mesmo” (JOVCHELOVITCH, 1998).
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O legado tedrico deixado por Vigotski estd sendo utilizado cada vez mais no
campo das pesquisas em Educacéo e Ciéncias Sociais, desde a década de 60 do século
XX. A tentativa deste autor de reunir mecanismos cerebrais subjacentes ao
funcionamento psicoldgico e tratar o desenvolvimento do individuo e da espécie
humana a0 longo de um processo socio-histérico, implica em uma abordagem
qualitativa, interdisciplinar e direcionada para os processos de desenvolvimento do ser
humano. O objetivo tedrico e a abordagem conceitual do autor sdo de extrema
contemporaneidade e justificam o aumento do interesse de pesquisadores por suas
teorias (OLIVEIRA, 2008).

A psicologia, segundo Vigostki, integra em uma mesma perspectiva o homem na
gualidade de ser biolégico e de ser social, como membro da espécie humana e
participante de um processo gcio-histérico. Sua abordagem nesta &rea se explicita a
partir de trés idéias centrais:

- Asfungdes psicol 6gicas tém suporte biol 6gico, pois sdo produtos da atividade cerebral;
- O funcionamento psicoldgico fundamenta-se nas relagdes sociais entre o individuo e o
mundo exterior — as quais se desenvolvem num processo historico;

- A relagdo homem/mundo é uma relagdo mediada por sistemas simbolicos (OLIVEIRA,
2008, p.23).

Esta abordagem postula o cérebro como 6rgdo material de base bioldgica para o
funcionamento psicolégico do homem. O homem, como espécie bioldgica possui uma
existéncia material que define limites e possibilidades para o seu desenvolvimento. No
entanto, o cérebro é um sistema aberto na concepcdo de Vigotski e ndo se limita a
exercer funcles fixas e imutéveis, pelo contrario, possui grande plasticidade. O cérebro
pode servir a novas funcdes sem haver necessidade de transformacfes no 6rgéo fisico.
A idéa de grande plasticidade do cérebro supde uma estrutura bésica estabelecida ao

longo da evolucgdo da espécie e que cada individuo traz consigo (OLIVEIRA, 2008).
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A estrutura e os modos de funcionamento do cérebro sdo constituidos ao longo
da historia da espécie e do desenvolvimento individual. Neste processo, Vigotski
enfatiza que 0 homem € tanto ser bioldgico quanto ser socio-histérico e desta forma, a
cultura é parte integrante da natureza humana. N&o podemos pensar em
desenvolvimento psicol 6gico como processo abstrato, descontextualizado e universal. O
funcionamento psicolégico de que trata Vigotski se refere as fungdes psicoldgicas
superiores, baseadas nos modos culturalmente construidos de ordenar o redl
(VIGOTSKI, 2008).

O principio basico para compreendermos a concepcdo socio-histérica do
desenvolvimento psicolégico é o conceito de mediacdo. A relagdo do homem com o
mundo ndo € uma relacéo direta, mas mediada pelos sistemas simbdlicos ou elementos
intermediarios entre sujeito e mundo.

Vamos, a seguir, explorar o conceito de mediacdo com o qual Vigotski trabalhou
e que destacou como qualidade presente em toda e qualquer relagdo do homem com o

mundo.

2.1. Mediagdo

A mediacdo é um processo de intervencdo em que ha um elemento intermediario
numa relacdo — esta deixa de ser direta e passa a ser mediada por este elemento. O elo
interposto ndo funciona como um simples facilitador para aumentar a eficiéncia da
operacdo preexistente, mas como um estimulo auxiliar que possui a funcéo especifica de
acao reversa. A mediacdo confere a operagdo psicoldgica um modelo qualitativamente
novo e superior, permitindo aos seres humanos controlar 0 seu préprio comportamento.
Desta forma, o0 uso de signos conduz os individuos a criar novas formas de processos

psicologicos enraizados na cultura (VIGOTSKI, 2008). As fungbes psicoldgicas se
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formam na relagdo do homem com o mundo através dos diversos mediadores que
auxiliam a atividade humana, como relataremos neste Capitulo.

A capacidade humana de prever situagdes futuras ou pensar em objetos ausentes
planejando acBes a serem realizadas sdo resultados de atividades psicol 6gicas chamadas
superiores por se diferenciarem dos mecanismos mais elementares, como agoes reflexas,
reacoes automati zadas ou processo de associagao entre eventos. Oliveira (2008) ilustra a

diferenca entre processos elementares e processos superiores como a possibilidade de:

(...) ensinar um animal a acender a luz de um quarto escuro. Mas, 0 animal ndo seria
capaz de, voluntariamente, deixar de realizar o gesto aprendido porque vé uma pessoa
dormindo no quarto. Esse comportamento de tomada de decisdo a partir de uma
informagdo nova é um comportamento superior e tipicamente humano. E o mais
importante desse tipo de comportamento € o seu cardter voluntério, intencional
(OLIVEIRA, 2008, p.26).

Quando trabalhamos com o0s processos psicolOgicos superiores, as
representactes mentais da realidade exterior sdo, na verdade, os principios mediadores a
serem considerados na relagdo do homem com o mundo. E a origem destas
representacdes que Vigotski busca, quando nos remete a criagcd e ao uso de
instrumentos e de signos externos como mediadores da atividade humana.

O autor traz dois tipos de elementos mediadores: os instrumentos e 0s signos.
Vale embrar que a compreensdo das caracteristicas do homem deve levar em conta a
origem e odesenvolvimento da espécie, o surgimento do trabalho e a formacéo da
sociedade com base no trabalho consciente e que sdo 0s processos basicos que

diferenciam o ser humano dos demais animais.

O trabalho que, pela acdo transformadora do homem sobre a natureza, une homem e
natureza e cria a cultura e as histérias humanas. No trabalho desenvolve-se, por um
lado, a atividade coletiva e, portanto, as relagfes sociais e, por outro lado, a criagdo e
utilizagdo de instrumentos. [...] O instrumento é um elemento mediador entre o trabal ho
e 0 objeto de seu trabalho e amplia suas possibilidades de transformagdo da natureza
(OLIVEIRA, 2008, p.28).

A relacdo mediada do homem com o mundo através de instrumentos e signos

amplia o conceito de “outro” que interage com o individuo. E no trabalho que se
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desenvolve a criacdo e a utilizacdo de instrumentos. Os animais também o utilizam, mas
de forma rudimentar, pois ndo os produzem de forma deliberada, planegjada de acordo
com determinados critérios. Para Oliveira (2008), os animais sdo capazes de transformar
0 ambiente, mas ndo desenvolvem uma relagdo histérico-cultural com 0 meio em que
vivem assim como o0 homem (OLIVEIRA, 2008).

A invencdo e 0 uso de signos sdo processos andlogos a invengdo e ao uso de
instrumentos. A diferengca essencial entre instrumento e signo consiste nas distintas
maneiras com que orientam o comportamento humano. Os instrumentos sdo objetos
externos ao individuo, com capacidade de promover mudangas intencionais em suas
atividades (externas a0 homem). Os signos, por sua vez, sG0 objetos internos ao
individuo, com a capacidade de promover mudancas nas atividades psicoldgicas
(VIGOTSKI, 2008).

Dentro desta definicdo estabelecida por Vigostki, percebemos o processo da
atividade de criacdo musical como instrumento (ou ferramenta pedagdgica) quando
serve a objetivos educacionais estabelecidos, desde memorizagdo e fixagdo de
contetidos, como também mudancas na relacdo entre professor e aluno(s) ao promover
aproximagdo, motivacdo e interesse nos individuos envolvidos na experiéncia musical.
Percebemos também que o produto desta atividade — o discurso musical — funciona
como signo, ao constatarmos que ha aprendizagem musical por parte dos estudantes
observados.

Pela perspectiva da retérica, como apresentaremos no Gapitulo 111, a misica,
como produto da prética discursiva, oferece ao sujeito oportunidade para construir seu
discurso musical procurando convencer, persuadir aos out ros e, portanto, € signo.

A operagdo com sistemas simbolicos permite-nos exercitar novas formas de

pensamento que ndo Sseriam possiveis sem 0S processos psicoldgicos superiores. O
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desenvolvimento da linguagem € um grande exemplo de representacdo simboalica,
resultando em um salto qualitativo na evolucéo da espécie.

Se por um lado a idéia de mediagdo remete a processos de representacdo mental, por
outro lado refere-se ao fato de que os sistemas simbdlicos que se interpdem entre sujeito
e objeto de conhecimento tém origem social. [...] € aculturaque fornece ao individuo os
sistemas simbolicos de representacdo da realidade e, por meio deles, o universo de

significagbes que permite construir uma ordenagdo, uma interpretacdo dos dados do
mundo real. Ao longo do seu desenvolvimento, o individuo internaliza formas
culturalmente dadas de comportamento, num processo em que atividades externas,

funcdes interpessoais, transformam-se em atividades internas, intrapsicolégicas. As

funcgdes psicoldgicas superiores, baseadas na operagdo com sistemas simbélicos, séo,

pois, construidas de fora para dentro no individuo. O processo de internalizagéo é,

assim, fundamental no desenvolvimento do funcionamento psicolégico humano
(OLIVEIRA, 1992, p. 27 apud OLIVEIRA, 1991).

Os sistemas de representacéo da realidade, assm como a linguagem — sistema
simbdlico bésico pertencente a todos os grupos humanos — sao socialmente dados. O
individuo se desenvolve em um grupo cultural, o qual fornece as véarias formas de
perceber e organizar o rea. Estas formas de organizagdo constituirdo os instrumentos
psicolégicos que fazem a mediacdo entre o individuo e o mundo. A experiéncia do
individuo com o mundo objetivo, asssm como o contato com as formas culturalmente
determinadas de organizagdo do real, sdo fatores necessarios para os individuos
construirem seu sistema de signos, ou sgja, seus codigos para decifracao/interpretaco.

Os signos podem ser definidos como elementos que representam ou expressam
outros objetos, eventos, situagdes e, em sua forma mais elementar, 0 signo € uma marca
externa que auxilia 0 homem em tarefas que exigem memodria e atencdo. Neste sentido,
0S Signos sdo interpretdvels como representagdo da realidade e podem referir-se a
elementos ausentes do espaco e tempo. Vigotski afirma que a memoria mediada por
signos é mais eficiente que a meméria ndo mediada (VIGOTSKI, 2008, p. 50).

Percebemos a musica como mediadora da meméria de experiéncias passadas na
afirmacdo de Langer de que “a musica informa a vida do sentimento” (LANGER, 1942

apud SWANWICK, 2003), isto €, a musica apela para o repertério de experiéncias e
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emocOes do ouvinte. A partir da muUsica, 0 sujeito ativa suas velhas experiéncias
fundidas em novas relagbes. Em outro momento, Swanwick (2003) traz a ideia de
Csikszentmihalya (1990 cf. SWANWICK, 2003) que percebe o fluxo ou fluéncia da
muUsica como momento de sensibilizacdo para se apreender o ser de outras pessoas,
estilo de periodos histéricos distantes ou até a esséncia de civilizagbes ndo familiares. A
muUsica, nesse aspecto, oferece meios para mediar a memoria de experiéncias vividas
pelo homem. Segundo Cunha (2010), a musica pode eliciar uma ambientacdo afetiva
segundo o principio dalei do signo emocional comum. Ao compartilhar musicas, o ser
humano garante espacos de convivéncia e participagcdo social, reorganizando-se
emocionalmente, reafirmando identidades e preferéncias musicais.

Apobs véarios experimentos com o intuito de estudar o papel dos signos na
atividade psicolégica, Vigotski e seus colaboradores concluiram que o processo de
mediacdo por signos possibilita maior controle de comportamento, uma acdo motora
dominada por uma decisdo prévia e, assim, a agdo psicol 6gica torna-se mais sofisticada,
menos elementar e impulsiva. O uso de mediadores aumenta a capacidade de atencéo e
de memodria, aém de permitir maior controle voluntario do individuo sobre sua
atividade (OLIVEIRA, 2008).

As atividades musicais trabalhadas em sala de aula com os estudantes foram
feitas de forma andloga ao processo de producdo de discurso, como € apresentado no
Capitulo 1l e IV. Procuramos demonstrar que os estudantes de Pedagogia, ndo
especialistas em musica, podem desenvolver atividades de criagdo musical e discursos
musicais. E que a atividade de criac@o serve como ferramenta pedagégica ao professor
de musica que se dirige a um publico ndo especialista na &rea musical. Fundamentamos
aideia de que atividades de criacdo musical servem como ferramenta pedagdgica a

partir do apontamento de Vigotski (2008):
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O uso de meios artificiais — a transicdo para a atividade mediada — muda,
fundamentalmente, todas as operagdes psicoldgicas, assim como 0 uso de instrumentos
amplia de forma ilimitada a gama de atividades em cujo interior as novas fungtes
psicoldgicas podem operar. Neste contexto, podemos usar o termo funcdo psicoldgica
superior, ou comportamento superior, com referéncia a combinagdo entre instrumento e
0 signo na atividade psicolégica (VIGOSTKI, 2008, p. 57).

Na evolucdo da espécie humana e do desenvolvimento de cada individuo,
segundo Vigotski, ocorrem dois saltos qualitativos fundamentais como decorréncia do
uso de signos. A utilizacdo de elementos mediadores transforma-se em processos
internos de mediacdo e, assim, desenvolvemos o processo de internalizagdo, bem como
0s sistemas simbdlicos. Estes Ultimos organizam 0s signos em estruturas complexas e
articuladas, como a linguagem — sistema simbdlico que desenvolvemos ao longo da
evolugdo humana (OLIVEIRA, 2008). O processo de internalizagdo e os sistemas
simbodlicos respaldam nossa ideia de que um publico ndo especialista em musica possa
desenvolver atividades de criacdo e discursos musicais através dos model os das musicas
gue fazem parte do seu cotidiano.

Vigotski (2008) descreve o processo de internalizagdo a partir de uma série de
transformagdes. Em primeiro lugar, uma atividade externa é reconstruida internamente;
depois, processos interpessoals se transformam em processos intrapessoais; €, por fim, a
transformacéo de um processo interpessoal num processo intrapessoa € resultado de
uma série de eventos ocorridos ao longo do desenvolvimento. A internalizagdo de
formas culturais de comportamento envolve a reconstrucéo da atividade psicoldgica,
tendo como base as operagdes com signos (VIGOTSKI, 2008).

Tanto o processo de internalizacdo quanto o uso de sistemas simbolicos sdo
fundamentais para o desenvolvimento dos processos mentais superiores e evidenciam a
importancia das relagbes sociais entre individuos na construcdo dos processos
psicolégicos. No processo de desenvolvimento, o individuo ndo mais depende de

marcas externas e passa a utilizar signos internos, representacbes mentais que
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substituem o objeto real. Estas possibilidades de operacdo mental fazem parte de uma
relagdo mediada pelos signos internalizados que representam o mundo real.

Entendemos a interacdo sujeito/outros, pela perspectiva de Vigotski, como papel
fundamental na construcdo do ser humano — € através da relacdo interpessoal concreta
com outros individuos que o homem podera interiorizar as formas culturalmente
estabelecidas de funcionamento psicolégico. A interacdo social, sga diretamente com
outros membros da cultura, sgja através dos diversos elementos do ambiente
culturalmente estruturado, fornece a matéria prima para o desenvolvimento psicol égico
do individuo (VIGOTSKI, 2008).

A cultura a que Vigotski se refere ndo é pensada como um sistema estético, mas
um palco de negociacdes, em gue seus membros estdo num constante movimento de
recriacdo, reinterpretacdo de informagdes, conceitos e significados. A vida social € um
processo dindmico e cada sujeito € ativo na interacdo entre o mundo cultural e o
subjetivo de cada um. O processo pelo qual 0 homem internaliza a matéria prima
fornecida pela cultura ndo € um processo de absor¢éo passiva, mas de transformagéo, de
sintese e que se faz presente no desenvolvimento e na aprendizagem do individuo.

A seguir, apresentamos uma abordagem sobre a teoria do desenvolvimento e da
aprendizagem que Vigotski utilizou em seus trabalhos e que procuramos relacionar ao

desenvolvimento e aprendizado musical tratado nesta pesguisa.

2.2. Desenvolvimento e Aprendizagem de acordo com Vigotski

O desenvolvimento humano, a aprendizagem e a relagdo entre o
desenvolvimento e a aprendizagem sdo tratados por Vigotski em uma abordagem
genética e comum a outras teorias psicologicas. Esta abordagem refere-se a génese, a

origem dos processos de formagdo dos fendmenos psicologicos ao longo do
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desenvolvimento humano (OLIVEIRA, 2008). Sua abordagem é feita nos niveis
filogenético — desenvolvimento da espécie humana —, sociogenético — historia dos
grupos sociais —, ontogenético — desenvolvimento do individuo — e microgenético —
desenvolvimento de aspectos especificos do repertério psicolégico dos sujeitos
(OLIVEIRA, 1998).

Blanck (1996) tem como assercdo basica da teoria vigotskiana a atividade
mental como resultado de uma aprendizagem social, da interiorizagdo de signos,
interiorizacdo da cultura e das relacfes sociais (BLANCK, 1996). Para este autor, o que
€ mais importante na perspectiva de Vigostki sobre o desenvolvimento mental € ser um
processo sociogenético em esséncia. A atividade nervosa interior permite a formagéo e
0 desenvolvimento de processos mentais superiores nos seres humanos, em contraste
com outros animais filogeneticamente evoluidos. Blanck resume que a atividade
nervosa superior € a gque interioriza significados sociais advindos da atividade cultural
dos seres humanos mediados por signos, e este processo ocorre durante o curso do
desenvolvimento ontogenético do individuo. As agdes préticas e a atividade social
também facilitam a interiorizacdo de esquemas sensOrio-motores, importantes no
dominio dos significados sociais, e facilitam ainda o processo de interiorizagdo das
funcdes psicol 6gicas superiores, atingindo o nivel microgenético.

A aprendizagem de que tratamos nesta pesquisa esta relacionada intrinsecamente
ao desenvolvimento que ocorre desde o inicio da vida humana e é necesséria e universal
em todos os processos de formagdo das funcgbes psicologicas superiores. O
desenvolvimento do ser humano se define pelos processos de maturagdo do organismo
individual e através da aprendizagem. Ai se da a formacdo de processos internos de
desenvolvimento, que ndo ocorreriam se ndo houvesse o contato do individuo com seu

contexto cultural. O processo de aprendizagem desenvolve as fungdes psicolgicas
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superiores que envolvem consciéncia, intencdo, plangjamento, agdes voluntarias e
deliberadas (VIGOTSKI, 1984 cf. OLIVEIRA, 1998).

A relacdo gque se da na aprendizagem € essencial para a propria definicdo deste
processo, que nunca ocorre no individuo isolado. A interferéncia adequada no processo
de aprendizagem provoca avangos que ndo ocorreriam espontaneamente. Vigotski trata
0 processo de ensino e aprendizagem como um processo global de relacéo interpessoal,
gue envolve a0 mesmo tempo a quem ensina, a quem aprende e a propria relacdo
ensino-aprendizagem (VIGOTSKI, 1984 cf. OLIVEIRA, 1998). Cabe lembrar que o
outro socia pode se manifestar em outros individuos, em objetos, nas ideias, através da
organizacdo do ambiente, da utilizacdo dos significados moldados de acordo com a
cultura respectiva do individuo e de outras diversas formas.

O individuo imerso em um ambiente cultural produz seu discurso verba de
acordo com os significados compartilhados. O que permite ao individuo apropriar-se do
gue é socidmente dividido explica-se pelo fato de ser possivel contar-se com
conhecimentos adquiridos sem a intengdo de ser ensinados, ou sgja, aprendemos porque
estamos incluidos em determinado contexto cultural. A citacdo de Oliveira (1998) pode

ilustrar este fato:

Para uma crianca aprender o que é cadeira, sabemos que ndo é preciso que €ela tenha
aulas sobre cadeiras. Pelo fato de estar imersa em um ambiente cultural onde existem
cadeiras, que sdo utilizadas para certos fins em situagcdes determinadas e que sdo
incorporadas ao discurso verbal das pessoas em certos contextos, a crianga internaliza o
significado de cadeira sem necessitar, para isso, de um processo explicito de instrucéo
ou deinstrutor dedicado deliberadamente a essatarefa (OLIVEIRA, 1998, p.57).

Podemos contar com conhecimentos musicais interiorizados (também chamados
de conceitos espontaneos) pelos estudantes de Pedagogia que, por estarem inseridos em
um ambiente cultural e a mUsica integrar seu cotidiano, constroem discursos musicais

de acordo com seus referenciais e com os modelos musicais aceitos por seu(s)

respectivo(s) grupo(s).



29

Na aplicacdo da pesquisa, observamos que os estudantes tiveram grande
facilidade para desenvolver atividades de criagdo musical a partir dos estilos musicais
preferidos por eles e pelos seus grupos de pertenca. Constroem seus discursos musicais
com base em criagdes livres, em parddias e criagdo com parddias (arranjo). As musicas
gue utilizam para estas Ultimas deflagram suas preferéncias e familiaridades musicais,
como veremos mais adiante no Capitulo V.

A seguir, trataremos de um conceito apresentado por Vigotski e que gjudou a
fundamentar mais especificamente a nossa pratica pedagdgica junto aos estudantes de

Pedagogia com que trabalhamos.

2.3. Zona de Desenvolvimento Proximal

Este conceito esta diretamente ligado ao desenvolvimento potencial do individuo
em redlizar determinada tarefa a partir da intervencdo do outro. Quando o sujeito esta
em processo de aprendizagem, esta implicito um percurso e etapas a serem al cangadas.
A avaliacdo do desenvolvimento de um individuo a partir destes quesitos esta presente
em diversas situacOes cotidianas de aprendizagem.

Vigotski denomina a capacidade de realizar tarefas de forma independente como
nivel de desenvolvimento real. Este nivel faz apelo retrospectivo, ou sgja, refere-se a
etapas ja alcancadas, ja aprendidas e conquistadas pelo individuo (OLIVEIRA, 2008).

Vigotski enfatiza que, para a compreensdo do desenvolvimento, é necessario
considerar o desenvolvimento rea e também o potencial — capacidade de desempenhar
tarefas com gjuda de outras pessoas mais capazes. Um exemplo disso € ilustrado quando
percebemos que uma criangca ndo é capaz de realizar sozinha determinada tarefa ¢ a
partir de instrugbes, demonstragdes, pistas, consegue éxito na atividade (OLIVEIRA,

2008, p.33). A assisténcia ao longo do processo de aprendizagem de um individuo
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promove a ateracdo no desempenho do sujeito e esta interferéncia € fundamental na
teoria vigotskiana.

Segundo Oliveira, a possibilidade de modificar o desempenho de uma pessoa a
partir do outro é fundamental por representar um momento de desenvolvimento.

A capacidade de se beneficiar de uma colaboragdo de outra pessoa vai ocorrer num
nivel de desenvolvimento, mas ndo antes. Uma crianga de cinco anos, por exemplo,
pode ser capaz de construir uma torre de cubos sozinha; mas uma de trés anos ndo

consegue construi-la sozinha, mas pode conseguir com a assisténcia de alguém; uma
crianca de um ano nao conseguiria realizar essa tarefa, nem mesmo com ajuda
(OLIVEIRA, 2008, p.60).

Logo, aidéia de nivel de desenvolvimento potencial capta, assim, um momento
do desenvolvimento que caracteriza ndo etapas ja acancadas, mas etapas posteriores,
nas quais a interferéncia de outras pessoas afeta de forma significativa o resultado da
acdo particular de um individuo (OLIVEIRA, 2008).

O desenvolvimento potencial é fundamental para a teoria de Vigotski porque
atribui papel essencial a interacdo social no processo de construgdo das fungoes
psicologicas humanas. O conceito de zona de desenvolvimento proximal, doravante
ZDP, caracteriza-se como a distancia entre o nivel de desenvolvimento real, que se
costuma determinar através da solugdo independente de problemas, e o nivel de
desenvolvimento potencial, determinado através da solucdo de problemas sob

orientacdo ou colaboracdo de outros individuos mais capazes (VIGOTSKI, 2008).

A zona de desenvolvimento proximal define aquelas fungBes que ainda néo
amadureceram, mas estdo em processo de maturagcdo, fungdes que amadurecerdo, mas
gue estdo presentemente em estado embrionario. Essas fungdes poderiam ser chamadas
de “brotos’” ou “flores” do desenvolvimento, em vez de frutos do desenvolvimento. O
nivel de desenvolvimento real caracteriza o0 desenvolvimento  menta
retrospectivamente, enquanto a zona de desenvolvimento proximal caracteriza o
desenvolvimento mental prospectivamente (VIGOTSKI, 2008, p. 98).

Portanto, o conceito de ZDP refere-se ao caminho que o individuo percorre para
desenvolver capacidades que estdo em processo de amadurecimento e que poder&o

tornar-se consolidadas e estabelecidas no nivel de desenvolvimento real. Este processo
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progride mais lentamente que o processo de aprendizado que, por sua vez, desperta
processos de desenvolvimento que aos poucos vao se tornar parte das fungdes
psicolégicas consolidadas no individuo. Desta maneira, o aprendizado ndo é
desenvolvimento e pde em movimento varios processos de desenvolvimento que, de
outra forma, seriam impossivels de acontecer. A conclusdo de Vigostki € que os
processos de desenvolvimento ndo coincidem com os processos de aprendizado e nunca
s80 realizados em igual medida ou em paralelo (VIGOTSKI, 2008, p.87-94).

Para nossa pesquisa, a grande importancia deste conceito reside na relacéo dos
conhecimentos musicais trazidos pelos estudantes, nas capacidades musicais intrinsecas
e nas orientagdes pedagdgico-musicais sugeridas pelo professor a partir da interacdo
colaborativa com os proprios estudantes para a realizacéo das atividades musicais.

Verificamos o aprendizado musica nos estudantes observados através das
tarefas musicais que desenvolveram Em um primeiro momento, os estudantes
apresentaram um discurso musical construido a partir de apenas um evento melddico,
articulado em unissono entre 0s participantes do grupo; em momentos posteriores,
verificamos que os estudantes preferiram a elaboracdo de discursos musicais
construidos a partir de mais de um evento melddico e por vezes, escolheram uma
articulacéo independente entre os eventos. Estes momentos fazem parte das observactes
efetuadas em sala de aula, como no Dario de Campo e no Reflexivo. A intervengado
pedagdgico- musical, influenciada pela teoria vigotskiana, realizada em nossa pesquisa,
foi essencial 0 sucesso da mesma, em que se pdde verificar o envolvimento e
comprometimento dos estudantes com a proposta musical.

Apresentamos a seguir, os fundamentos de Vigotski para definir a importancia

da intervencdo pedagdgica no processo de ensino e aprendizagem.
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2.4. O Papdl da Intervencdo Pedagogica

A aprendizagem a que Vigostki se refere é resultado de um processo deliberado,
intencional, sendo que a intervencéo pedagogica constitui-se em um mecanismo que
exemplifica este processo. O professor tem o papel explicito de interferir no processo de
ensino e aprendizagem e consegue resultados que ndo aconteceriam de forma
espontanea. Em nosso presente trabalho, 0 mais relevante aspecto na configuracéo de
desenvolvimento e aprendizagem para este autor é o fato de saber que o individuo tem
seu processo de desenvolvimento movido por mecanismos de aprendizagem acionados
externamente. E que, quando ha intervencdo deliberada de um outro socia neste
processo, ensino e aprendizagem passam a fazer parte de um todo Unico, indissociével
(OLIVEIRA, 1998).

Abordaremos a intervencdo pedagOgica a partir das relagbes de
aprendizado/desenvolvimento e ZDP, por percebermos a forte ligacdo entre o processo
de desenvolvimento e a relagdo do individuo com seu ambiente socio-cultural. A
interferéncia intencional pode se mostrar mais expressivamente transformadora nas
zonas de desenvolvimento proximal. Processos ja consolidados ndo necessitam da acéo
externa para serem desencadeados e processos ainda ndo iniciados ndo se beneficiam
desta acdo externa. SO se beneficia do auxilio de uma intervencdo o individuo que ja
desencadeou o processo de desenvolvimento desta habilidade (OLIVEIRA, 2008).

No ambito do ensino, a escola tornase essencid na construgdo do ser
psicolégico dos individuos. O desempenho esta diretamente ligado a adequacdo do
conteido ao nivel de desenvolvimento dos alunos.

O processo de ensino e aprendizagem na escola deve ser construido, entéo, tomando
como ponto de partida o nivel de desenvolvimento real da crianga— num dado momento
e com relagdo a um determinado contelido a ser desenvolvido — e como ponto de
chegada os objetivos estabelecidos pela escola, supostamente adequados a faixa etaria e
ao nivel de conhecimentos e habilidades de cada grupo de criangas. [...] aescolatem o
papel de fazer a criangca avancar em sua compreensdo do mundo a partir de seu
desenvolvimento ja consolidado e tendo como meta etapas posteriores ainda ndo
alcancadas (OLIVEIRA, 1998, p. 62).
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E, como o aprendizado é o objetivo e resultado da escola, a intervencdo € um
processo pedagdgico privilegiado. Como ja apontamos anteriormente, o professor tem o
papel implicito de interferir na zona de desenvolvimento proximal dos aunos,
provocando avangos que ndo aconteceriam naturalmente. Para Vigotski, 0 bom ensino é
aguel e que se adianta ao desenvolvimento. Os procedimentos usuais que estéo presentes
na escola — demonstracdo, assisténcia, instrucdes — sd0 essenciais para ocorrer o bom
ensino. A intervencdo de outros — neste ambito, o professor e os colegas — € peca chave
para o desenvolvimento de um individuo (OLIVEIRA, 2008).

Vigotski acredita na importancia da intervengdo no desenvolvimento da pessoa,
a partir do meio cultural e das relagbes entre individuos. E sua idéia constante de
reconstrucdo, de reelaboracdo dos significados por parte dos individuos, também esta
presente em uma macroestrutura, como a cultura que € recriada por cada um de seus
integrantes e que, na verdade, € base de todo processo histérico do ser humano. O
mecanismo de imitacdo, que ocorre até mesmo em situacfes extraescolares, € abordado
por Vigotski como recorstrucdo individual daquilo que é observado fora do individuo.
E mais do que uma atividade mecanica, € uma oportunidade para se redizar agdes que
estdo além de suas capacidades (VIGOTSKI, 2008).

Ressaltamos que sO é possivel imitar aquilo que pertence a zona de
desenvolvimento proximal do sujeito. E desta maneira, a imitagdo pode ser utilizada
deliberadamente em situagOes de ensino e aprendizagem como forma de permitir a
elaboracdo de uma funcdo psicologica no nivel interpsiquico, para ser internalizada
como atividade intrapsicolégica. A posicao explicita de Vigotski sobre a intervencéo do
professor e dos colegas de classe ho desenvolvimento de cada individuo inserido em um
meio escolar sugere uma reavaliacdo quanto as modalidades de interagdo consideradas

vélidas no aprendizado estudantil. E, para se realizar pesquisas no campo educacional
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contemporaneo, em que a Situacdo escolar € um processo permanentemente em
movimento, sendo que atransformagdo constitui-se no resultado que se espera deste
processo, fazse mais adequado tomar métodos de pesquisa que permitam captar as
transformagoes.

Em nossa pesquisa, buscamos a atuacdo pedagogica que Barbosa (1991 cf.
PENNA, 2001) define como atuacdo que enfatiza o processo de construcdo de um
objeto e sua concepcdo inteligivel, como elementos definidores da arte. A atuagdo
pedagdgica gque privilegiamos enfatizou a construcao de discursos musicais, sendo que a
aplicacdo da proposta foi efetivada de forma contextualizada com os interesses dos
estudantes.

Percebemos muitas contribuicbes da teoria de Vigotski para a Educacéo

Musical.

2.5. Contextualizando a Teoriade Vigotski na Educacdo Musical.

Muitas pesquisas em educagdo nusical utilizam-se de teorias piagetianas para
fundamentar relacdes de aprendizagem e desenvolvimento musical. Nas Ultimas
décadas, comegaram a surgir autores que se fundamentam na ideia sociointeracionista
de Vigotski e que percebem as relacdes de aprendizagem e de desenvolvimento na
interacdo dos individuos culturalmente situados. Os trabalhos de Duarte (2001), Sena
(2002) e Schroeder (2004) foram decisivos e fundamentais para nossa pesquisa, pois
apresentam um didlogo coerente com a perspectiva vigotskiana e a Educacdo Musical.

Duarte (2001), em artigo sobre andlise da prética pedagdgica aplicada em um
curso de extensdo, utilizou a perspectiva sociointeracionista e o conceito de zona de
desenvolvimento proximal (ZDP) juntamente com o interacionismo linguistico de

Geraddi (1997). Definiu a prética pedagdgica como toda relagdo entre o sujeito e o
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objeto de conhecimento. Estas praticas apoiam se em determinado modo de se conceber
0 processo de ensino e de aprendizagem além de definirem o objeto desta Ultima
(FERREIRA, 1995 cf. DUARTE, 2001). A autora adverte que a transformacéo de
trabalhos artistico- musicais em contelidos escolares ndo pode ser estabelecida de forma
cristalizada ou como verdade universal.

Duarte faz a analogia entre o processo de aprendizagem musical com a
abordagem de Geraldi (1997), que consiste em se encarar a linguagem como ponto de
partida para se compreender o ensino da lingua vernacula. Ou sga, no ambito da
educacdo musical, analogamente, a acdo musica € 0 que propicia a producdo da
linguagem musical®, além da constituicdo do processo de ensino e aprendizagem
musical do sujeito. Nas préaticas musicais desenvolvidas no projeto que coordenou, néo
h& separacdo por faixa et&ria entre os componentes. Observa que todos participam
ativamente e esta interacéo € justificada pelo conceito vigotskiano de ZDP. A figura do
professor ganha for¢a no processo de ensino e aprendizagem dos aunos e reforca o
ponto de vista de que fornecer informagéo dentro da ZDP pode ser algo altamente
benéfico.

A autora destaca 0 desenvolvimento de fungdes mentais como algo que deva ser
encorgado e medido pela colaboragdo, ao invés de por atividades independentes e
isoladas. Os critérios estabelecidos para a formacdo de ZDP — como estabelecer um
nivel de dificuldade, sustentar uma performance assistida e avaliar a independéncia do
desempenho — sdo legitimos, mas ndo garantem representar ZDP. Ela enfatiza que este
conceito ndo se trata de transferéncia de habilidades, mas do uso em colaboragdo de
recursos mediadores para criar, obter e comunicar significados. Outra agdo pedagdgico-

musical do trabalho de Duarte que influenciou nossa pesquisa constitui-se na que

® A concepgao de musica como linguagem n&o é objeto de discussao neste trabal ho.
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permite a possibilidade de se utilizar atividades musicais mais livres, sem métodos ou
metodologias preestabelecidas. O delineamento das atividades musicais foi feito de
forma coletiva (professor e alunos), de acordo com os interesses do grupo especifico e
de acordo com a proposta pedagdgica de Duarte para o trabalho. Para ela, a mediacéo
pedagdgica destacada em seu projeto caracteriza-se pelo papel do interlocutor que
guestiona, sugere, testa o resultado de producéo como ouvinte, coloca-se como coautor
e aponta caminhos possiveis, atuando na ampliacdo da ZDP. A participacdo do
professor fornece direcdo e mediacdo necessarias para que 0s aunos assumam O
controle dos propdsitos e usos da musica. No projeto de Duarte, 0 pensamento
interacionista e o0 conceito de ZDP convergem para e se encontram em um ponto
comum — a ampliacdo das possibilidades de manipulacdo da musica pelos aunos. Os
procedimentos pedagogicos aplicados a pesquisa de Duarte, como demonstracao,
assisténcia, fornecimento de pistas e instrugdes, foram fundamentais para a promocéo
de um ensino capaz de propiciar o desenvolvimento das habilidades musicais dos alunos
gue participaram do projeto.

A dissertacdo de mestrado de Sena (2002) forneceu uma referéncia
metodol 6gica quanto a utilizagdo das teorias de Vigotski, por transversalizar conceitos,
como mediacdo simbdlica e ZDP, e formar conceitos aplicaveis aos processos de
afinacéo voca do coro que observou. Ele relata, em seu trabalho de campo, grande
variabilidade de vozes dos coradistas e que, a partir da teoria sobre complexos de
Vigotski, pode analisar melhor e compreender este quadro heterogéneo.

Sena (2002) também se utiliza de trabalhos de outros autores que tém como base
as teorias piagetianas, como Sloboda e Meyer, mas, apesar de achar valida a psicologia
cognitiva, constata que esta ndo responde as demandas da vida profissional do educador

de musica.
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A autora estabelece como premissa, em seu trabalho, a relacdo do homem com a
mUsica através de una relagdo mediada, ou sgja, com a intervencdo de um elemento
entre 0 homem e o som. Ela explana a relacéo das propriedades de estimulos sonoros
distintos (altura fixa, volume, duragéo e timbre) com a interpretacéo subjetiva e lembra,
ainda, que esta interpretacdo gera categorias

A mediacBo é um processo essencial para tornar possiveis atividades
psicolOgicas intencionais, controladas pelo proprio individuo, como as funcles
psicol égicas superiores, conforme ja observamos na teoria de Vigotski abordada neste
trabalho. O pensamento musical, para Sena (2002), esta ligado a solucdo de problemas
referentes as relagdes ritmico-sonoras ocorridas no tempo. Ela acredita que algumas das
decisdes que tomamos em musica sdo decorrentes de atividades genéricas para tomada
de decisdo ou que sdo resultado de dados culturais apreendidos.

Defende a ideia de que o constructo cognicéo refere-se a comportamentos e a
procedimentos que sdo independentes do processo psicoacustico. Isto inclui quaisquer
comportamentos mentais que resultarem em identificagdo, deteccdo, discriminacéo e
avaliacdo de padrfes ritmico-tonais. Distingue trés formas de comportamento: (1) o
reconhecimento e a memaoria de um padrdo ritmico-tonal previamente aprendido; (2) a
identificacdo e a memorizagdo de um novo padrdo; (3) a comparacdo entre padrbes
recorrentes ouvidos durante a musica, com a apropriada recordacdo do padréo. A autora
sublinha a importancia de se estabelecer relagcdes funcionais entre modelos musicais e
modelos comparativos das decisdes que contribuem para — ou afetam — o discurso
musical trabalhado em sala de aula.

Segundo Sloboda (1997, cf. SENA, 2002), 0 meio mais importante, tanto da
linguagem falada como da musica, é o som. No entanto, o som dafala e damusica, para

se estabelecer como linguagem, precisa ser categorizado pelo cérebro. Podemos
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capturar e mediar vérias dimensdes fisicas dos sons. E, apesar de distinguirmos estas
caracteristicas fisicas, como atura, amplitude e timbre, em amostras de sons isolados,
também somos capazes de reconhecer se representam uma linguagem ou ndo. O que faz
parecer linguagem é uma resposta do cérebro, frente ao evento sonoro/musical, que
tenta mapear estes sons em estruturas internas. Quando algum tipo de combinacéo é
feita com essas estruturas, entdo se pode dizer que a linguagem comecou a existir.

Sena (2002) traz evidéncias de que processos de categorizagdo similares
acontecem para muitos de nos o tempo todo. Deflagra a tendéncia de ndo se perceber
pequenas mudangas nas dimensdes do som, mas a assimilar categorias amplas. As
categorias internalizadas regulam nossas expectativas quanto ao som, nos dizem, por
exemplo, que as duracBes tendem a ser multiplos de nimeros inteiros. A autora
observou a dificuldade de os coralistas ouvirem ritmos fora do padrdo a que estdo
acostumados e verificou que eles tendem a usar a percepcao (de forma automatica) para
encaixar o ritmo ouvido em uma categoria ja definida e conhecida.

Senarelaciona as categorias de Sloboda, para se reconhecer 0 som musical, com
a ideia de Vigotski sobre a formacdo da linguagem e o uso de uma estrutura cognitiva
para trabalhar com as categorias. Vigotski afirma que s6 com o advento da linguagem,
entendida como organizacao estrutural do som como expressao verbal, o pensamento se
efetiva. Logo, a autora conclui que somente com o advento da linguagem musical (aqui
entendida como organizacdo estrutural do som musical) o pensamento musical se
efetiva. Logo, é através da imersdo na linguagem musical — sgja por meio de préticas
musicais ou da prética de criacdo musical — que se constréi 0 pensamento musical dos
individuos envolvidos nas atividades.

Schroeder (2004) encontra na abordagem histérico-cultural de Vigostki

argumentos que desconstroem o mito do musico como uma pessoa dotada de um talento
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especial. Observa que esta visdo € compartilhada tanto por leigos quanto por musicos e
educadores musicais. A autora propde a perspectiva historico-cultura como um modo
de andlise que possibilite refutar e rever alguns conceitos atribuidos aos musicos, como
geniaidade, misticismo, intuicdo ou inspiragdo, audicéo absoluta e talento musical ou
musicalidade.

Na perspectiva historico-cultural, assume-se duas premissas epistemol dgicas: 0s
fendmenos sd podem ser entendidos quando analisados em processo ou sob ponto de
vista histérico do seu desenvolvimento; e o funcionamento psiquico humano se constitui
no entrelacamento do desenvolvimento biolégico com o cultural, em que as funcdes
psicologicas tipicamente humanas sdo formadas e congituidas na interacdo dos
individuos que vivem em sociedade e partilham de uma cultura (SCHROEDER, 2004).

A qualidade artistica é tratada ndo como uma atribuicdo natural, intrinseca as
obras de arte, mas estabelecidas em uma relacdo circular de reconhecimento reciproco
entre os artistas, de acordo com Duarte e Mazzotti (2002). Estes autores discutem a
guestdo de algo ser considerado musica ou ndo por determinada comunidade e
percebem gue se trata de negociacdo dos sentidos. Desta forma, a MUsica, assim como a
Verdade, ndo tem sentido per se, pois sdo produtos humanos e o ensino de mlsica,
portanto, € um acordo sobre o que é propriamente musical para determinado grupo
social (DUARTE e MAZZOTTI, 2002).

Em relagdo a crenca generalizada de que todo musico demonstra precocemente
seu talento, parece confirmar-se a ideia de atributo inato do musico. De acordo com
Vigotski, o grande problema da psicologia em sua época era ndo haver distingdo entre
desenvolvimento organico (biolégico) e cultural (social). Ndo se levava em conta as
particularidades do funcionamento das formas culturais de comportamento. Schroeder

(2004) relaciona esta visdo unilateral com questdes relativas ao talento musical. A
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incapacidade de se perceber o cardter historico e cultural dos fendmenos acaba levando
a concepgdes falsas, uma vez que tudo é reduzido ao bioldgico. Ele apresenta o
argumento segundo o qual qualidades musicais sejam transmissivels de pai para filho,
pois a linguagem (seja ela musical, verbal, corporal etc.) ndo estd inscrita no codigo
genético, logo ndo é transmitida geneticamente e, por sua vez, a aptiddo musical sd pode
ser entendida a partir da linha do desenvolvimento histérico-cultura.

Outro ponto da teoria de Vigostki de que a autora se vae é o que se refere ao
caso dbs criancas-prodigio, em que ha um desenvolvimento prematuro anormal e que,
segundo Vigotski, estd bem proximo do patoldgico. Na crianga precoce ocorrem
possiveis divergéncias no curso do desenvolvimento que provocam habilidade
prematura ou uma deficiéncia. A precocidade infantil se refere, no caso da musica, a
parte puramente técnica como o virtuosismo instrumental. Mas, a maturidade artistica,
mesmo nos génios, nunca ocorre na infancia. Habilidades adquiridas num provével
desvio de desenvolvimento adiantam o processo de musicalizacdo e se cria uma ilusdo
de dom inato ao musico.

A intuicdo musical é tida como algo inato no masico, que independe de seu
conhecimento técnico musica e de possiveis influéncias de outros musicistas.
Schroeder identifica a causa deste problema na dicotomizacéo entre o que € “interno”
(intuicdo, sensibilidade, inspiracéo etc.) e 0 que € “externo” (técnica, conhecimento
tedrico) ao individuo. Na perspectiva vigotskiana, todo interno foi antes externo. Toda
funcéo psiquica superior teve seu desenvolvimento em uma etapa externa que ocorre
através de interagOes sociais. Neste processo, 0 social é anterior ao individual e, no caso
da musica, sO é possivel a existéncia de um mundo musical “dentro” do individuo

porque, de algum modo, ele foi internalizado. A intuicdo musical ou inspiragcéo nada
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mais € do que a projecdo de um universo musical internalizado e percebido de modo
inconsciente, dando-nos a sensacdo de que é ago natural, que sempre existiu.

A autora afirma que a falta de consciéncia do processo criativo do musico
acarreta em uma série de equivocos e mitificages. A naturalizagdo do comportamento
musical pelos individuos faz com que estes percam de vista 0 seu processo de
desenvolvimento e o tomem por “dom”, por pensarem que ja nasceram desta forma. E o
gue Vigotski chama de comportamento fossilizado. Ao longo dos processos de
desenvolvimento automatizados, apagamse as origens e, deste modo, reacoes
espontaneamente mecanizadas acabam se justificando por inatismo da qualidade
musical. Assim sendo, somente uma andlise histrica pode explicar a aquisicdo das
diversas formas de comportamento musical.

No ambito da educagdo musical, Schroeder conclui que n& podemos admitir
verdades absolutas a respeito daquilo que é feito pelo homem. As qualidades musicais
tratadas em seu trabalho séo consideradas, no ambito tradicional de educacéo, condicéo
Sine qua non para 0 sucesso e provocam uma classificagdo dos alunos em “musicais’ e
“nd musicais’. Em conseqliéncia, muitos educadores tornam-se apéticos em relacéo
aos alunos considerados menos favorecidos, por julgé-1os inaptos para a musica.

No campo da educacdo geral, Alves-Mazzotti (2000) alerta sobre como a
expectativa do professor em relagdo ao estudante pode interferir no processo de ensino e
aprendizagem. Argumenta ser necessario entender como e porque as percepcoes,
atribuicdes, atitudes e expectativas sdo construidas e mantidas. Nesta perspectiva, para
se compreender as praticas desenvolvidas pelos professores, deve-se buscar a
sociogénese de suas agdes e, assim, ao se depreender a sua estrutura, pensar em politicas
gue propiciem a sua melhor adequabilidade as expectativas daqueles para quem a

préticaesta voltada (ALVES-MAZZOTTI, 2000; DUARTE, 2004).
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A teoria das Representacbes Sociais € uma ferramenta que busca relacionar
processos cognitivos e praticas sociais, recorrendo aos sistemas de significagdo
socialmente partilhados que orientam e justificam as ideias dos individuos. Em nossa
pesquisa, esta teoria € utilizada para direcionar a proposta metodol6gica, conferindo ao
professor conhecimento sobre o grupo para o qual se dirige. A seguir, apresentamos a
teoria das Representagdes Sociais e a Retdrica como fundamento metodoldgico e de

andlise em nossa pesquisa.



CAPITULO 11

Repr esentagdes Sociais e Retorica— Ferramentas de Analise dos Discur sos dos
Estudantes

Apresentamos neste Capitulo a teoria das RepresentacOes Sociais e suas etapas
de producéo — ancoragem e objetivagdo —, bem como sua importancia nas pesquisas em
educacdo. Tratamos a apreensdo das represent agdes dos individuos como informacéo
necessaria para direcionarmos a proposta musical para o especifico publico, ao qual
dirigimos nossas agdes pedagdgico-musicais.

Além disso, tratamos a Retdrica como uma perspectiva para o desenvolvimento
da proposta musica (construcdo de discursos musicais) e como ferramenta de andlise

para se verificar as representacdes dos estudantes sobre misica e a partir da musica.

3.1. A Teoria das RepresentacOes Socials

Os processos que envolvem a Educacdo nas sociedades contemporaneas se dao
de forma crescente e ampla. Contamos com mais grupos de pertenca e de referéncia® e
obtemos cada vez mas informacdes. As mudangas que ocorrem num mundo
globalizado acarretam incertezas no individuo quanto aos seus valores e crengas, as
guais, muitas vezes, exigem representactes que se adequem mais apropriadamente aos
novos padrdes.

As caracteristicas da cultura contemporénea estdo presentes no ambito
educacional. Deste modo, o0 estudo das representagdes sociais torna-se um instrumento

valioso para orientacdo de politicas e praticas escolares. Este estudo permite investigar

® Grupo de pertenca, para Hyman (1942 cf. DECHAMPS e MOLINER, 2009), é o grupo a0 qual o
individuo pertence realmente. Grupo de referéncia € o grupo que o individuo escolhe como base de
comparagdo para sua autoavaliagdo. Um grupo de referéncia pode ser um grupo de pertenca ou ndo. Este
grupo permite ao individuo situar-se no entorno social: ele fornece um ponto de referéncia para avaliar-se
eavaliar osoutros.
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como se formam e como funcionam os sistemas de referéncia dos sentidos e
significados de determinado grupo. Conhecer as opinides dos individuos envolvidos em
processos educacionais pode contribuir de forma significativa no processo de
aprendizagem e diminuir a seletividade exercida pelo sistema escolar (MAZZOTTI e
ALVES-MAZZOTTI, 2009).

Em nossa pesquisa, a investigacdo das representacGes sobre musica para 0s
estudantes de Pedagogia permite construir propostas metodoldgicas de producdo de
discursos musicais que sejam mais significativos para o publico em questéo.

Chamamos de representacao musical todas as ideias, concepcdes e conceitos a
respeito da musica apresentados pelos estudantes observados. Consideramos que as
representacbes musicais podem ser encontradas nos discursos sobre musica
desenvolvidos pelos estudantes e nos discursos musicais que eles produzem. O termo
representacdo musical é pouco recorrente nas bibliografias pesquisadas, portanto, ndo
se encontra consolidado na literatura. Encontramos o0 uso desta terminologia nos
trabalhos de Duarte sobre investigacdo das representages sociais dos professores de
musica (DUARTE, 2006; idem, 2005; DUARTE eMAZZOTTI, 2002).

Nossa pesguisa adotou a linha sociogenética das RepresentacGes Sociais,
abordada por Moscovici primeiramente em 1961. Esta teoria enfatiza o processo
descritivo das maneiras como se constroem as representacOes. Trata-se de uma teoria
sobre 0 processo representacional, que considera as representagdes como contelidos de
conhecimento.

Adotamos, para nossa pesquisa, 0 conceito de representacdo social definido por
Moscovici (2009), como entidades que circulam, interpenetram-se e se cristalizam
continuamente através da interacdo social. As representagBes deixam vestigios na

maioria das nossas relagdes, nos objetos que produzimos, nos objetos que consumimos
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e nas comunicagdes gue estabelecemos. A finalidade de todas as representaces € tornar
familiar ago ndo-familiar, ou a propria ndo familiaridade. Para Jodelet (1989),
“representacao social é uma forma de conhecimento, socialmente partilhado, tendo uma
meta préatica e concorrendo para a construcdo de uma realidade comum a um conjunto
socia” (JODELET, 1989 cf. DECHAMPS e MOLINER, 2009).

O conjunto de ocorréncias que nos toma é definido em nossa vida social. Se algo
nos afeta, buscamos compreendé- lo aproximando 0 novo aquilo que ja nos é conhecido,
fazendo julgamentos e tomando posicBes que consideramos coerentes com os valores e
crencas que fazem parte dos nossos grupos de pertenca e de referéncia. Nas
conversagies, nas trocas com O outro, negociamos os significados, 0s consensos e
acordos sobre objetos sociais que julgamos relevantes.

Desta forma, produzimos coletivamente as representagdes sociais que passam a
fazer parte do repertorio do(s) grupo(s).

As representacbes sociais sd0 como uma “teoria’ do senso comum, constructes
esquematicas que visam dar conta da complexidade do objeto, facilitar a comunicacdo e
orientar e justificar condutas, bem como forjar a identidade grupal e o sentimento de
pertenca (MOSCOVICI, 1979; JODELET 1990, 2000; MAZZOTTI e ALVES-
MAZZOTTI 2009).

As representacfes se mantém a partir dos argumentos que sdo apresentados e,
por isso, qualquer investigacdo que depreenda representagcdes sociais tem que levar em
conta o contexto do discurso e as técnicas argumentativas.

As representacOes partem da premissa de que ndo existe separagcdo entre o
universo externo e interno do individuo. Em sua atividade representativa, o individuo
ndo reproduz passivamente um objeto dado, mas de certa forma o reconstréi e se
constitui como sujeito no universo social e material (ALVES-MAZZOTTI, 2000). A

perspectiva desta teoria esta de acordo com a ideia de Vigotski de que tudo que é



46

interno, de alguma maneira, esteve primeiramente no externo e posteriormente foi
internalizado pelo individuo.

As ideias de Moscovici (2009) sobre os processos formadores de representactes
sociais — objetivagdo e ancoragem — S80 etapas pertinentes e relevantes para a hossa
pesquisa, j& que nossa proposta musical — desenvolver atividades de criagdo musical —
possui as mesmas etapas de producdo das representagbes sociais. Para Moscovici
(2009), o fenémeno de producdo das representactes sociais pode ocorrer quando varias
condicdes se relinem. Antes de tudo, é necess&rio que a informacdo estegja dispersa na
sociedade. Em seguida, € preciso que um grupo socia focalize determinado aspecto do
objeto (lembrando que caracteristicas, interesses e valores do grupo sdo elementos que
direcionam e justificam essas escol has).

A necessidade de trarsformar o ndo-familiar em familiar pde em funcionamento
0s dois mecanismos de um processo de pensamento, baseado na memoéria e em
conclusdes passadas. Os processos de ancoragem e objetivacdo S0 necessarios para
tornar algo néo-familiar em algo familiar.

Moscovici (2009) apresenta a ancoragem como tentativa de achar um lugar
confortavel para as ideias estranhas, reduzindo-as a categorias e a imagens comuns as
pessoas dos gupos de referéncia e de pertenca, colocando-as em um contexto familiar.
Ja 0 mecanismo de objetivacdo transforma algo abstrato em algo quase concreto. Estes
mecanismos transferem o objeto da representacdo para o repertdrio de objetos que
pertencam a um gr upo, tornando possivel comparar, interpretar e reproduzir, ver e tocar
e, consequentemente, controlar.

A seguir, trataremos de descrever, com mais detalhe, 0s processos cognitivos

formadores das representactes sociais.
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3.1.1. Ancoragem

Este processo transforma algo estranho e perturbador, em relagdo a0 nosso
sistema particular de categorias, comparando-0 a um paradigma de uma categoria que
nos pensamos ser apropriada. Ancorar é classificar e dar nome as coisas. Objetos ndo
classificaveis e que ndo possuam nomes sd0 estranhos, ndo existem e tornam-se
ameacadores (MOSCOVICI, 2009). Podemos superar esta resisténcia em relagdo a
conciliacdo de um objeto ou pessoa quando somos capazes de colocar este objeto ou
pessoa em uma determinada categoria, de rotula o com um nome conhecido.

Representacdo fundamentalmente &, de fato, um sistema de classificagdo e de
denotagdo, de alocacdo de categorias e nomes. A neutralidade € proibida, pela propria
|6gica do sistema, em que (onde so se aplica alugar ou espaco geografico) cada objeto e
ser devam possuir um valor e assumir um determinado lugar socia. Representar €
reduzir as distancias entre o sujeito que representa e o objeto da representacéo
(MOSCOVICI, 2009).

O processo de representacdo envolve a codificacdo, até mesmo dos estimulos
fisicos, em uma categoria especifica. Todo sistema de categorias pressupde uma teoria
gue o defina e especifique seu uso. Classificar ago significa que nés o confinamos a um
conjunto de comportamentos e regras que estipulam o que € ou ndo épermitido em
relacdo a todos os individuos pertencentes a determinado grupo. Formulamos exigéncias
especificas relacionadas as nossas expectativas.

Categorizar alguém ou alguma coisa significa escolher um dos paradigmas
estocados em nossa memoria e estabelecer uma relagdo positiva ou negativa com o
objeto em questdo. A experiéncia mostra que € muito mais facil concordar com o que
constitui um paradigma que com o grau de semelhanca de uma pessoa com este

paradigma. Contudo, pode-se dizer que, em sua expressiva maioria, classificagOes
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sdo feitas comparando-se as pessoas a um prototipo geramente aceito como
representante de uma classe e que o primeiro é definido através da aproximagédo ou da
coincidéncia com o ultimo. E se é verdade que nés classificamos e julgamos as pessoas
e coisas comparando-os com um modelo idealizado, entdo estamos inevitavelmente
inclinados a perceber e a selecionar aquelas caracteristicas que s80 mais representativas
do modelo que adotamos.

Percebe-se neste ponto a forca do modelo, do protétipo que legitima e da o
veredicto sobre determinado julgamento. Significa dizer que o processo de ancoragem
implica na prioridade do veredicto sobre o julgamento e do predicado sobre o sujeito. O
protétipo € a quintesséncia de tal prioridade, pois favorece opinides ja formuladas e,
geramente, conduz a decisdes excessivamente apressadas, formadas a partir de
generalizacBes. NOs selecionamos uma caracteristica do objeto da representagdo, ndo
aleatoriamente, mas como resultado de negociagdes socials, e a usamos como uma
categoria. A caracteristica se torna, como se realmente fosse, coextensiva a todos o0s
membros desta categoria. A0 mesmo tempo, tentamos descobrir que caracteristica,
motivacdo ou atitude torna o objeto da representacédo distinto dos demais.

Moscovici (2009) resume suas conclusdes sobre as representagbes sociais
lembrando que o processo de classificacdo antecede 0 processo de comparagdo a um
protétipo e, por ultimo, culmina no processo de se verificar se 0 objeto responde as
expectativas de normalidade ou de referéncia do grupo envolvido.

Levando em consideragcdo as observagOes de Moscovici (2009), todos os
preconceitos, sgjam de cunho econémico, cultural, énico ou quaisgquer que alguém
possa ter, somente podem ser superados pela mudanca das representacdes sociais da

cultura e da “natureza humana’.
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O autor afirma ser impossivel classificar as coisas sem dar nomes a0 mesmo
tempo. Ao nomear ago, libertamos o novo objeto de um anonimato “perturbador”.
Assim sendo, quando objetos recebem nomes deixam de incomodar (MOSCOVICI,
2009). A organizag&o € percebida com conforto pelos individuos.

Dar nome, dizer que algo € isso ou aquilo — se necessério, inventar palavras para esse
fim — nos possibilita construir maiores correspondéncias de um objeto novo para um
objeto conhecido e familiar. O resultado é sempre algo arbitrario, mas, desde que um
consenso seja estabelecido, a associagdo da palavra com a coisa se torna comum e
necesséria (MOSCOVICI, 2009, p. 66-67).

O autor oferece uma perspectiva sobre a identidade social que ndo estava
identificada e, a partir de uma linguagem comum, o sentido no mundo consensual fica
estabel ecido.

A proliferacdo de processos de nomeacdo corresponde a uma tendéncia
nominalistica do homem. H& uma necessidade de identificar 0s seres e coisas,
gustando-os e locando-os em uma representacdo social predominante. Como
consequéncia disto, huma dimensdo que abrange a rede de significacbes musicais,
forga-se a entrada do objeto ou ser em uma matriz de identidade n&o escolhida, mas
sobre a qual se possui controle. Fica evidente que o dar-se nome ndo congtitui uma
operacdo simplesmente intelectual, com o objetivo de conseguir coeréncia |6gica, mas
uma operacdo relacionada com uma atitude social.

E relevante mencionar as maneiras em que a ldgica da linguagem expressa a relacéo
entre os elementos de um sistema de classificag@o e o processo de dar nome. Tomamos
a estabilidade como um tipo de amizade e o conflito como uma hostilidade total,
simplesmente porque os padrdes s&0 mais acessiveis e concretos em tais formas. E este
0 resultado da rotinizag&o — um processo que nos possibilita pronunciar, ler ou escrever
uma palavra ou nogdo familiar no lugar de, ou preferencialmente, a uma palavra ou
no¢do menos familiar (MOSCOVICI, 2009, p.69).

De acordo com Moscovici (2009), a teoria das representagbes traz duas
consequéncias imediatas: em primeiro lugar, exclui aideia de pensamento ou percepcao

gue ndo possua ancoragem. Em segundo lugar, sistemas de classificagéo e de nomeagéo
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ndo sdo simplesmente meios de graduar ou rotular pessoas ou objetos considerados
como entidades discretas. Para Moscovici (2009), o objetivo principa de se ancorar €

(...) facilitar a interpretacdo de aracteristicas, a compreensao de intencdes e motivos
subjacentes as acdes das pessoas, na realidade, formar opinides. Grupos, &sim como
individuos, estdo inclinados sob certas condicBes, tais como superexcitagdo ou
perplexidade, ao que nés poderiamos chamar de mania de interpretagdo. Pois nds ndo
podemos esquecer que interpretar uma idéia ou um ser ndo-familiar sempre requer
categorias, nomes, referéncias, de tal modo que a entidade nomeada possa ser integrada
(MOSCOVICI, 2009, p.70).

A medida que os sentidos emergem, nos os tornamos tangiveis e semel hantes as
ideias e modelos que ja temos internalizados e com os quais ja estamos familiarizados.

Moscovici (2009) ressalta a diferenca de valores sob diversos aspectos, como o
tempora — “0 que parecia abstrato a uma geracdo se torna concreto para a seguinte’
(MOSCQVICI, 2009, p.71). Com o passar do tempo, verificamos que teorias incomuns,
gue ndo eram levadas a sério, passam a ser aceitas, normais, criveis e explicadoras da
realidade. Moscovici (2009) complementa: “ 0 que é incomum e imperceptivel para uma
geracdo, torna-se familiar e 6bvio para a geracéo seguinte” (MOSCOVICI, 2009, p.71).

Esta domesticacdo da novidade € o resultado da objetivacdo da qual trataremos agora.

3.1.2. Objetivacdo

Por meio do processo de objetivacdo, 0 sujeito que representa combina aideia de
nao-familiar com a de realidade, tornando-a, assm, no verdadeiro extrato da realidade.
O processo de “coisificar ou materializar uma ideia abstrata € uma das caracteristicas
mais misteriosas do pensamento e da fala, na opinido de Moscovici (2009). Objetivar é
descobrir a qualidade icOnica e representativa de uma ideia, reproduzindo um conceito
em uma imagem.

As imagens que foram selecionadas, devido & sua capacidade de serem

representadas, misturam-se, integram-se no que Moscovici (2009) chama de padréo do
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nucleo figurativo, um complexo de imagens que se reproduz em um complexo de ideias.
Quando uma sociedade aceita tal paradigma, ou nucleo figurativo, passa a falar com
facilidade sobre tudo o que se relaciona a este paradigma e, devido a esta facilidade, as
palavras que se referem ao paradigma séo usadas com frequéncia.

Surgem assim formulas, clichés que o sintetizam e imagens, que eram antes distintas,
aglomeramse ao redor. N&o somente a fala dele, mas ele passa a ser usado, em vérias
situagBes sociais, mmo um meio de compreender outros e a si mesmo, de escolher e
decidir (MOSCOVICI, 2009, p. 72).

Todas as imagens podem conter realidade e eficiéncia em seu inicio e terminar
sendo adoradas. A imagem do conceito deixa de ser um signo e torna-se réplica da
realidade, um simulacro, no verdadeiro sentido da palavra. A nocéo, ou entidade, da
qual ela proveio, perde o cardter abstrato arbitrario e adquire uma existéncia quase
fisica, independente.

As imagens s80 essenciais para a comunicagcdo e para a compreensao social,
porque existem sem compromisso com a verdade, mas com verossimilhanga. Vigora o
gue Moscovici chama de imperativo |6gico — as imagens tornamse elementos da
realidade em vez de apenas elementos da dimensdo do pensamento. A discrepancia
entre a representacdo e 0 que ela representa € preenchida, as peculiaridades da réplica
do conceito tornam-se peculiaridades dos fenébmenos ou do ambiente ao qual eles se
referem, tornam-se areferénciarea do conceito.

Estamos cercados por uma rede de imagens e estamos continuamente
acrescentando ou modificando estas imagens, escolhendo e preterindo. Moscovici
(2009) se utiliza do discurso de Mead (1934 cf. MOSCOVICI, 2009) para explicar este
aspecto do ambito imaginativo:

Vimos precisamente que o conjunto de imagens mentais que entra na formagao da
estrutura dos objetos e que representa 0 ajustamento do organismo a ambientes
inexistentes pode servir para a reconstrugdo do campo objetivo. Assim, imagens passam
a existir como objetos e sdo o0 que significam (MEAD, 1934, cf. MOSCOVICI, 2009, p.
78).
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Essa relacdo € também real na dimensdo musical, isto €, gquando os individuos
percebem em niveis metaforicos cumulativos, como explicou Swanwick (2003),
ouvimos notas e tendemos a ouvir um conjunto denominado nelodia. Esta melodia traz
caracteristicas de acordo com a memdria, com as experiéncias de se categorizar
exemplos musicais, de se comparar as suas referéncias.

A cultura nos incita, hoje, a construir realidades a partir de ideias geramente
significantes. A mais 6bvia das razées, do ponto de vista da sociedade, € transformar em
caracteristica comum o que originamente pertencia a um campo ou esfera especificos.
Sem representagdes, sem a metamorfose das palavras em objetos, € absolutamente
impossivel existir alguma transferéncia.

O contetdo cientifico pressupde este tipo de realidade a partir das representacoes
— todos os seres aos quais ela se refere sdo concebidos de acordo com tal modelo. Cada
cultura possui seus préprios instrumentos para transformar suas representacfes em
realidade. Moscovici (2009) confirma esta ideia fazendo uma analogia com estruturas
complexas de atomos e genes, ao dizer que nds ndo apenas imaginamos um objeto, mas
criamos, em geral, uma imagem com a aguda do objeto com o qua ndés nos
identificamos.

Nenhuma cultura, contudo, possui um instrumento Unico, exclusivo. E, devido
a0 fato de que 0 nosso instrumento esta relacionado com os objetos, isto nos encorgja a
objetivar tudo o que encontramos. NOs personificamos, indiscriminadamente,
sentimentos, classes sociais, 0s grandes poderes e, quando ndés escrevemos,
personificamos a cultura, pois € a propria linguagem que nos possibilita fazer isso.
Desse modo, atributos ou relagdes séo transformados em “coisas’, em objetos.

A tendéncia, pois, de se transformar verbos em substantivos, ou 0 \iés pelas

categorias gramaticais de palavras com sentidos semelhantes, € um sinal seguro de que a
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gramatica esta sendo objetivada, de que as palavras ndo apenas representam coisas, mas
criam e as investem com suas proprias caracteristicas. Nessas circunstancias, a
linguagem é como um espelho que pode separar a aparéncia da realidade, distinguir o
gue é visto do que realmente existe.

Toda verdade autoevidente, toda taxonomia, toda referéncia dentro do mundo,
como lembra Moscovici (2009), representa um conjunto cristalizado de significancias e
tacitamente aceita nomes; seu siléncio € precisamente 0 que garante sua importante
funcéo representativa — expressar primeiro a imagem e, depois, 0 conceito como
realidade.

Nossa tendéncia em objetivar pode ser comprovada se analisarmos fenémenos
sociais diferentes, como adoracdo por personagens da historia ou ficticios, dareligido, a
personificagdo das nagOes etc., como exemplifica Moscovici. A elaboracdo das
representactes depende da memodria.

As experiéncias e memdrias ndo sdo nem inertes, nem mortas. Elas sdo dindmicas e
imortais. A ancoragem e objetivacdo sdo, pois, maneiras de se lidar com a meméria. A
primeira mantém a memadria em movimento, esta sempre colocando e tirando objetos,
pessoas e acontecimentos, que ela classifica de acordo com um tipo e os rotula com um
nome. A segunda, sendo mais ou menos direcionada para fora (para outros), tira dai
conceitos e imagens para junta-los e reproduzi-los no mundo exterior, para fazer coisas
conhecidas a partir do que ja € conhecido (Moscovici, 2009, p.78).

Desta maneira, processos criativos, como praticas musicais que nao Ssao
familiares aos estudantes de pedagogia, podem se tornar préticas conhecidas, tornando-
se Uteis para o aprendizado individual e para o aprendizado musical deste publico.

A teoria das representagcbes socialis, nesta pesquisa, cabe como ferramenta
auxiliadora da acdo pedagdgico-musical e serve como instrumento de andise dos

discursos sobre musica e dos discursos musicais.



3.1.3. Processos de Producéo Musical

A producéo de representagcdes sociai s passa pelas mesmas etapas que a producéo
musical (DUARTE, 2005). Duarte deflagra etapas coincidentes e as relaciona as etapas
da producdo musical. Os ambitos argumentativos desta produgdo que coincidem com a
objetivacdo s&o:

() selecdo e descontextualizacdo dos elementos da producdo a partir dos
sentidos que o orador procura estabelecer;

(b) estruturacdo e organizacéo dos elementos selecionados em um complexo de
imagens sonoras que representa seu objeto musical;

(c) naturalizagdo do objeto na interacdo social (com seus grupos de pertenca e
referéncias).

Com a ancoragem ocorrem as agoes referentes aos processos de categorizagdo e
classificagdo do objeto musical em producéo (DUARTE, 2005).

Relacionamos as tomadas de decisdo dos individuos na producdo musical a
partir das intengdes de pertenca e nos movimentos de afastamento ou de aproximagao
do individuo aos dos grupos de referéncia. Asssm como Duarte (2005) sublinhou a
capacidade de se conhecer o individuo a partir do que ele cria musicalmente,
verificamos em nossa pesguisa que os discursos musicais dos estudantes expressam
préticas de negociacdo das representacdes de musica e das suas fungdes (DUARTE,
2005).

O processo criativo — ou a acéo de uma pessoa com o intuito de interferir e
modificar materiais sonoros de acordo com seus interesses — constitui-se em concretizar
a intencdo num processo de comunicacdo, sendo que a técnica ou arte de argumentar é

essencia para esse processo.
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Argumentar na musica diz respeito a0 modo como o orador/criador musical
escolhe para interferir nos sistemas de significagdes dos outros. Os argumentos musicais
se pdem por meio de algum estilo. Mazzotti (2004 cf. DUARTE, 2005) define estilo
como um esquema de agd, um modo de fazer. “Se o discurso musical € uma
representacdo social, 1ogo a analise desse discurso nos conduz para as representacoes
musicais e das funcdes ou finalidades da musica agenciadas na producdo que acontece
em relacdo a determinado contexto/auditorio” (DUARTE, 2005, p.148). Os tdpicos
musicais ha producdo estdo intimamente ligados as representacfes sociais de musica e
as suas funcdes.

Tépicos Musicais vém da retorica aristotélica e referem-se aos lugares comuns
gue se encontram nos objetos musicais. Os topicos sdo dispostos de determinada
maneira para despertar um auditério especifico. Duarte (2005) define topicos musicais
como modelos gerais representados por signos musicais especificos e reconhecidos
como tais por determinado grupo social. A producdo de tdpicos implica em escolhas
representacionais do material em relagdo ao publico a que se refere.

A escolha dos topicos musicais € estabelecida na producdo musical como
resposta do orador/criador musical a uma determinada questéo ou problema expressivo,
bem como decorréncia da influéncia do auditério e do sentido de pertenca do orador a
determinados grupos sociais. E preciso analisar os topicos musicais com vistas a
depreender o sentido, a representagdo neles epitomados. Os topicos expressam 0
contexto discursivo suposto pelo orador e o lugar social que viabiliza a eficacia do
argumento, além de condensar representactes sobre musica e sobre 0 auditorio para o
gual a producdo se dirige (DUARTE, 2005). Os argumentos condicionados nos topicos

musicais expressam o movimento de construcéo dos sentidos.
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Em outras palavras, quando um individuo busca atingir determinado publico
com sua producdo musical, ele define regras e estratégias para esta producéo. O
auditorio reconstréi esta producdo musical a partir de seus referenciais musicais. A
relacdo entre o individuo criador musical, o publico e a producdo musica revela-se a
medida que operamos na construcdo dos sentidos ou das representagdes sociais.

Para melhor entender a dinamica entre o criador musical, o publico para o qual

se dirige na criagdo e 0 processo de criagdo em g, trataremos da retérica

3.2. Retdrica

Para interpretar os predicados dados a musica e aos objetos musicais enunciados
pelos estudantes em nossa pesquisa, utilizamos da racionalidade retérica — negociacéao
dos significados, dos predicados ou categorias proprias do objeto (DUARTE e
MAZZOTTI, 2002, p. 35).

Partimos da definicdo de Retérica como arte de persuadir através do discurso
(REBOUL, 2004, p. XIV). Definimos como discurso toda e qualquer producdo verbal,
escrita, oral, visual, e alargamos a definicdo considerando a musica como prética
discursiva. O discurso se constitui por sequéncias de frases, estrutura-se através de
partes sequenciais (comego, meio, fim) e apresenta unidade de sentido. Referimo-nos a
persuasdo ou a0 convencimento quando no discurso se apresenta um argumento que
leva alguém a crer em algumaideia ou objeto.

Baseamos nossa definicdo de retérica nas ideias de Reboul (2004) e tomamos
como referéncia pratica os trabalhos de Duarte e Mazzotti (DUARTE e MAZZOTTI,
2005; 2004; 2002; DUARTE, 2004; MAZZOTTI, 2008).

A retorica, como epistemologia, acolhe os estudos que tratam das modificactes

dos valores, das atitudes e crencas na interagdo social (DUARTE, 2004). Em nosso



57

trabalho, a retérica é importante ferramenta para se conhecer os valores, as atitudes, as
representaces de musica construidas pel os estudantes de Pedagogia.

Os predicados e significados admitidos na argumentacdo entre individuos sdo
resultados de processos de negociacdo. Esses processos se estabelecem na interacéo
social e determinam nossas escolhas, nossas justificativas. Duarte (2004) ilustra este
processo de negociacdo no ambito da educacdo musical:

Os professores de musica, ao atribuirem a qualidade de “ apropriado ao uso escolar”, (...)
partem de critérios para afirmar o que é ser “educado musicalmente” e o que é
“musical”. (...) essa predicacdo (“apropriado ao uso escolar”) resulta do processo de
negociagdo, conversagdo ou argumentacdo que determina quais aspectos devem ser
considerados pertinentes a qualidade de “musical”. Esse movimento de negociagdo €
amplo e é estabelecido entre tedricos dos campos da musica e da pedagogia musical,
professores, alunos e suas interacbes com outros ambitos sociais dentro de uma
dindmica de configuracdo da identidade grupal e de negociagdo entre grupos da
distancia que os afasta ou aproxima (DUARTE e MAZZOTTI, 2002, p.32).

Percebemos a retdrica como negociagdo da distancia entre pessoas acerca de
uma determinada ideia ou posicionamento. Quando o orador constréi um discurso para
comunicar uma ideia, depara-se com a interpretacéo de um auditorio; logo, a limitacéo
do discurso estd no proprio auditério (DUARTE, 2004). Percebe-se a dimensdo
comunicativa na relacdo entre os elementos centrais da retorica — o orador se ligaa um
auditério através da linguagem, buscando tornar possivel uma comunicagcdo (MEY ER,
2002 cf. DUARTE, 2004). Os sentidos e significados dados a comunicacéo, bem como
as intencdes de aproximagdo ou afastamento de “quem fala’, sdo explicados a partir da
estrutura do esquema retorico.

A estrutura retérica permite-nos conhecer as dimensdes dos elementos
fundamentais do discurso e abre-nos a possibilidade de desenvolvermos um discurso
gue atenda aos objetivos a que nos propomos. A dimensdo do orador, também
denominada por Aristételes como ethos (DUARTE, 2004), é aquela que responde a

guestdo do sentido e sua resposta € a propria argumentacéo. Para estabel ecer autoridade



58

diante do auditério, o orador procura aproximar-se deste através das figuras de
linguagem especificas do grupo parao qual se dirige.

A dimensdo do auditorio, ou pathos, constitui-se na voz da contingéncia, sendo
aquele que escuta 0 discurso do orador; “é atravessado pelas paixdes que os ditos
sustertados pdem em movimento” (DUARTE, 2004, p. 64). E importante notar que o
auditorio percebe aquilo que pode perceber, ndo cabendo ao discurso estabelecer sentido
e significado Unicos na esséncia de sua construcao.

A dimensdo do discurso, ou logos, se define pelo estilo e pela razéo a partir das
figuras e dos argumentos apreendidos no discurso. A interpretacdo do logos ndo € Unica
e as pessoas (do auditério) se posicionam de forma préxima ou distante do argumento.
E também o ponto de contato mais direto entre o orador e o auditério. O pathos n&o
recebe a mensagem de forma passiva, mas a reconstréi a partir de seus esquemas
conceituais, tornando-se cocriador do discurso (MEYER, 1998 cf. DUARTE, 2004).
Cabe aracionalidade retorica servir a uma | dgica tanto da identidade como da diferenca
e permitir multiplas opinides e saberes sobre a interpretacéo de um discurso.

Reboul (2004) mostra a clara relacdo do argumento com o contexto, de quem
fala e de quem recebe o discurso. As partes da retérica se relacionam, interpenetram-se
e representam todas as etapas do processo de producdo. As figuras de linguagem nos
permitem identificar as operagdes mentais fundamentais para a construgdo de conceitos
e de suas consequéncias pragmaticas — 0 estilo argumenta e o argumento é a base da
verossimilhanca.

Verossimil € uma premissa geramente admitida pelas pessoas de um grupo

social organico’ ou, em outras palavras, é admitida como “realidade” construida com

" Grupo social organico ou reflexivo é definido em nossa pesquisa como grupo em que ha interacéo social
entre seus integrantes. Ha um consenso funcional que mantém o grupo como uma unidade reflexiva e de
uma maneira organizada. Consenso este que vem da interagcéo de uma maioria qualificada de memb ros do
grupo, de acordo com Wagner (1998 cf. DUARTE, 2004, p. 47).
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outras pessoas, com o(S) grupo(s) de pertenca e de referéncia(s), através do discurso
social. E um enunciado que se apoia na experiéncia adquirida com agueles a quem se
endereca, ou sga, a ideia que o orador deve ter do auditério para dirigir sua
argumentagao.

Este acordo se faz presente em todos os tipos de discursos que apresentam os
mesmos processos de producdo, mesmos padrdes de raciocinio, mesmas téticas de
argumentacdo (opostos, séries, reversos e repeticdes). As contradicdes, as recorréncias
também sdo ilustrativas do movimento de construcdo do raciocinio, pois revelam
movimentos de aproximacdo e/ou afastamento do individuo em relacdo ao(s) seu(s)
grupo(s) socia(is).

O gue chamamos de adesdo do auditorio pode ser traduzido por acordo entre
ethos e pathos. Desta forma, compartilhamos nossas verdades e este € 0 quesito
fundamental para haver comunicacdo entre as dimensdes do orador e do auditorio.
Partimos de uma realidade construida com outros, com grupo(s) de referéncia(s) através
do discurso socia que se denomina verossimilhanga, acordo que esta presente em todos
os tipos de discurso.

Bem como lembram Duarte e Mazzotti (2002), a dimensdo estruturada dos
significados construidos abarca os processos formadores dos significados, a sua
elaboracéo e transformagao sob a forga das determinagdes sociais que encontramos nas
trocas entre os individuos. “A verdade dos objetos esta condicionada aos acordos que se
estabelecem nos auditérios ou grupos sociais, constituindo o sentido das préticas
humanas no resultado de suas préprias agdes’ (DUARTE e MAZZOTTI, 2002, p. 64).

Perelman (2000 cf. DUARTE, 2004) trabalha com a ideia de acordo como
pressuposto do ponto de partida e de desenvolvimento da argumentagcdo. Agrupa o

objeto do acordo na categoria de acordo prévio relativo ao real (fatos, verdades e
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presuncdo) ou na categoria de acordo prévio relativo ao preferivel (valores, hierarquias,
lugares do preferivel).

Em relagcdo aos elementos do acordo prévio relativos ao real, os fatos s6 o séo se
puderem ser atrelados a alguma verificagdo possivel do grupo em que se insere o orador
e/ou auditério. As verdades, por sua vez, SA0 NEXOS NECESSAiOS OU provaveis
construidos entre os fatos. Ja as presuncdes, ou 0 que chamamos de “verossimil”, sdo o
que o auditério admite até prova em contrario. (...) Na categoria de elementos do acordo
prévio relativos ao preferivel, encontramos os valores, base da construgéo de todas as
guestdes nos dominios da argumentac@o e sdo admitidos sem provas. As hierarquias
gue expressam a superioridade de determinados valores sobre outros, também
fundamentam as argumentacgfes. O lugar do preferivel, que fundam os valores e as
hierarquias, dizem respeito a justificativa das nossas escolhas (PERELMAN,
OLBRECHTSTYTECA, 2000 cf. DUARTE, 2004)

As categorias identificadas por Perelman sdo fundamentais em nossa andlise
argumentativa. A argumentacdo é abordada na analise retérica dos discursos. A seguir,

apresentamos a retorica e a relagdo com as atividades musicais que estabel ecemos.

3.2.1. A Atividade de Criacdo Musical sob a Perspectiva da Retérica

Produzimos uma relacéo metafdrica das atividades de criacdo musical com a
perspectiva discursiva da musica segundo Swanwick (2003). Tomando esta relacéo
metaforica como pressuposto e, a partir dai, propomos aos estudantes atividades de
criacdo musical com o auxilio de textos, poemas e letras de musica. Os estudantes foram
direcionados a construir o discurso musical a partir dos elementos e da estrutura
retérica. Avaliamos as producdes dos estudantes a partir do aspecto de convencimento
gue causaram ou hdo nos demais participantes (auditério para o qual apresentaram seu
discurso musical).

A retorica, sua estrutura e funcionalidade, foram essenciais para criarmos nossa
proposta metodol 6gica em relacéo as atividades de criacéo musical.

Outro motivo que facilitou a relacdo do discurso com a criagdo musica

congtituitrse na possibilidade de se criar musicamente de forma intenciona e
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deliberada. Criar musica como prética discursiva possibilita direcionar o discurso
musical de acordo com o publico e com as inten¢Bes de convencimento.

Existem muitas semelhancgas entre as partes do fazer musical com as partes da
criacdo de um discurso. As partes da producdo discursiva — invencao, disposicao,
elocucéo e acdo (REBOUL, 2000) — encontramse também na criagdo musical. Como
verificamos, na invencdo — selecdo das premissas — 0 orador/criador musical tem as
ideias que podem atender a seu(s) interesse(s); na disposicdo, tanto na producdo
discursiva quanto na criacdo musical, acontece a organizacdo das premissas frente a
uma situacdo imediata apresentada ao orador. Na criagdo musical, a disposicéo se
apresenta quando orador/criador musical organiza suaideia musical ao direciona-la para
determinado auditério/ouvinte. A parte da elocucdo, em nosso trabalho, é tratada na
producdo do discurso musical junto com a agao, por acontecer na dimensdo oral e ndo
escrita. Relacionamos estas partes ao aspecto do como falar — dar forma musical através
de um estilo, apresentar fluéncia ao proferir o discurso, avaliar a relagdo discurso e
contexto através da adesdo do auditorio ao discurso apresentado.

O criador estabelece em seu discurso musical 0 seu contexto cultural, seus
esguemas, seus conceitos musicais. O auditério interpretard o discurso musical de
acordo com as referéncias musicais que possui, de acordo com o contexto musical em
gue esta inserido. O discurso musical podera ser eficiente e servir ao(s) objetivo(s) de
convencimento, ou ndo funcionar, de acordo com a expectativa do criador
musical/orador. Quanto mais o criador musical/orador conhecer o auditorio, maiores
serdo suas chances de construir um discurso aceito e validado por este publico.

As semelhangas entre o fazer musical e o discursivo confirmam nossa ideia de
gue a retodrica serve como ferramenta significativa para o desenvolvimento da atividade

de criac8o musical. A reciproca também se faz verdadeira, pois a atividade de criacéo
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musical também se torna uma ferramenta retérica quando promove a aproximacao do
orador com seu auditério, motivando, emocionando, promovendo maior adesdo dos

individuos receptores do discurso do orador.

3.2.2. Andlise Retérica dos Discursos

O referencia tedrico adotado em nossa pesquisa sobre andise retorica foi
baseado nas idelas de Perelman e Olbrechts-Tyteca (1976 cf. REBOUL, 2004); nas
aplicacOes desta andlise nas pesguisas sobre representagdes sociais de Duarte e Mazzotti
(2005, 2004 e 2002); e na andise retérica desenvolvida por Duarte (2000) em pesquisa
sobre representacdes sociais de musica construidas por seus professores.

As questbes contempladas pela analise retérica, realizada em nossa pesguisa,
s80: conhecer como os estudantes de Pedagogia constroem seus discursos sobre musica;
guais 0s argumentos mais recorrentes; qual a relacdo de recorréncia dos argumentos
com a caracterizacdo do grupo; trabalhar com a atividade de criagdo musical sob a
perspectiva retérica.

Investigamos nos discursos dos estudantes de Pedagogia os consensos e acordos
que apresentam. Buscamos compreender o discurso dos estudantes em seus proprios
termos e através dos argumentos que apresentam; estabelecemos estruturas de sentido
ou de significado do discurso.

Na argumentacgéo de um discurso, encontramos o estilo ou um esgquema de agéo,
um modo de fazer. Este estilo € o que caracteriza determinada argumentacdo como
sendo de um determinado grupo. E pelo estilo da argumentacio que a pessoa se mostra
afavor de umaideia e se coloca contra 0s seus opositores.

A andlise retérica dos discursos permite-nos apreender os esguemas de

pensamento utilizados pelos estudantes para persuadir seus colegas nas apresentacoes
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discursivas. A andlise retorica objetiva apreender o que € persuasivo na argumentacao
de um discurso, levando em conta a relagdo entre orador e auditério. Pela andlise
retérica, € possivel dizer qual orador se apresenta no discurso, seja através da expressao
ou do edtilo que utiliza; se o orador representa o auditorio ou para qual grupo de
referéncia se dirige; verifica-se as razbes pelas quais um grupo elege determinado
discurso e orador, dando- Ihe autoridade e legitimidade.

E 0 que se denomina contexto retdrico e que envolve orador, auditorio e

discurso:

Este contexto é mais amplo do que um discurso e 0 grupo que o sustenta, umavez que €
preciso considerar seus antagonistas. Pela analise retérica ndo se pode afirmar qual

grupo tem razdo, mas apresentar os argumentos de ambas as partes de forma mais
acurada. Dessa forma, a exposicdo de ambas as posi¢cdes ndo implica que a andlise

retérica decida qual esta certa ou errada, mas este tipo de andlise viabiliza um exame
mai s coerente para uma futura deciséo a respeito de determinado assunto ou objeto de
controvérsia(MAZZZOTTI, 2008, p.13).

Uma das vertentes da andlise retérica toma por objeto os slogans ou lemas
presentes na linguagem da educacdo e ndo considera o papel das met&foras na
coordenacdo e condensacdo das doutrinas pedagogicas. Define slogans como uma
formula chocante, autodissimuladora, anbnima, polémica, sumaria e muito curta para o
que quer dizer. E um abreviado que tende a apagar as dificuldades, os problemas, bem
como as contradigdes. Para Reboul (1984 cf. MAZZOTTI, 2008), os slogans aparecem
como um abre-te sésamo, como uma férmula magica capaz de mudar as coisas.
Verificamos que alguns argumentos dos estudantes se caracterizam como slogans e
apresentamos esta questdo no Capitulo V.

Em nosso estudo, procuramos analisar os acordos, investigar os valores, 0s
lugares do preferivel, e os consensos dos estudantes observados. Descrevemos com

maiores detal hes os procedimentos de andlise no Capitulo que sucede.



CAPITULO IV

M etodologia da Proposta M usical aplicada aos estudantes da Disciplina Artes e

Educacao

Nossa investigagdo caracteriza-se por uma descricéo realizada a partir de uma
observacdo ndo-estruturada e participante. Este procedimento € caracteristico dos
estudos qualitativos que ndo partem, a priori, de comportamentos predeterminados e,
sim, relatados conforme sua ocorréncia (ALVES-MAZZOTTI, 1998). A descricdo do
que foi visto em sala de aula e a andlise dos dados coletados sdo etapas que contribuem
para iniciarmos o processo de apreensdo das representagdes musicais® dos estudantes de
Pedagogia e para direcionarmos nossa proposta metodol égica para o especifico publico.
Assim, foi-nos possivel tracar a identidade das turmas de estudantes de pedagogia
observadas e compreender como desenvolvem us discursos sobre musica bem como
seus discursos musicais.

Realizamos, além da observacdo ndo estruturada, uma observacéo participante
com os estudantes de Pedagogia, de acordo com Lakatos e Marconi (2008). Para estes
autores, observacdo participante corsiste na participacéo real do pesquisador com a
comunidade ou grupo. O pesguisador deve se incorporar ao grupo, tornar-se proximo a
este como um membro e participar das atividades normais do mesmo (LUDKE e
ANDRE, 1996). Desta forma, deu-se minha integracdo ao grupo: observei-os como
pesqui sadora/professora e tivemos contato direto em todas as aulas e atividades.

Elaboramos propostas musicais de acordo com os interesses do publico
especifico de estudantes, bem como a partir de nosso referencial tedrico — os principios

filoséficos de Swanwick e a perspectiva sociointeracionista de Vigotski. A proposta

8 Lembrando que o termo representacdes musicais ndo é formalizado na literatura, mas é definido em
nosso trabalho como ideias, opinides e acordos sobre misica, e a partir da misica, que o gupo de
estudantes de Pedagogia possui — que ouvem e que (re)produzem.
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basica estabeleceurse no desenvolvimento de atividades musicais através das préticas
(percepcdo, performance, composi¢cao), com énfase na atividade de criacéo.

O momento socio-historico de nosso pais traz novamente o ensino musical para
as escolas publicas de Ensino Fundamental. A musica torna-se disciplina obrigatoria nas
escolas regulares e, por isso, € de grande relevancia discutir como se ensina masica no
contexto de estudantes ndo especialistas em musica, como ho caso dos estudantes do
ensino regular. Swanwick (2003) enfatiza que seus principios filosoficos — considerar a
musica como discurso, considerar o discurso musical dos alunos e enfatizar a fluéncia —
podem ser mais eficazes, em um conjunto de situagdes de ensino, que o detalhamento da
documentacdo curricular. Segundo o autor, estes cuidados contribuem para se pensar a
gualidade da Educacdo Musical, enfatizando 0 como se enshar em vez de 0 que se
ensinar nas escolas (SWANWICK, 2003).

Atuei como pesquisadora e professora da disciplina Artes e Educacdo do curso
de licenciatura em Pedagogia da UNIRIO, durante os dois semestres consecutivos em
gue a pesquisa se realizou (22008 e 1°/2009). A partir destas duas turmas, aplicamos
nossa proposta musical e coletamos dados e informagdes a respeito dos estudantes. As
turmas se distinguem pelo aspecto temporal e pelos dados coletados. A primeira turma
foi observada no segundo semestre de 2008, em que aplicamos o questionario | e
produzimos um diario de campo. A segunda turma foi observada no primeiro semestre
de 2009, em que aplicamos dois questionarios, | e I, produzimos um diario reflexivo e
realizamos duas gravacdes de discursos musicais dos estudantes, em momentos distintos
ao longo do semestre.

Verificamos que a delimitacdo da pesguisa apresentou o estagio exploratorio —
primeira turma; o de investigacdo — primeira e segunda turma; e o de comprovagdo —

segunda turma, de acordo com Ander-Egg (1978 cf. MARCONI e LAKATQOS, 2008).
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Conhecemos 0 modo como os estudantes de Pedagogia constroem seus discursos
musicais e comprovamos gue a atividade de criag8o serviu como ferramenta pedagogica
ao professor de musica. A intervencdo participativa de Ménica Duarte (professora
oficial da disciplina) facilitou minha entrada no campo a ser pesguisado. Obtive
autonomia para participar como professora da disciplina e pude desenvolver, a partir do
material tedrico idealizado por Duarte (2004), as préticas musicais com énfase na
atividade de criagéo nas duas turmas observadas. Pude verificar o que Alves-Mazzotti
(1998) chama de imersdo do pesquisador no contexto a ser observado, em que se
focaliza as questbes, identificase os participantes e demais dados relacionados ao
objeto de pesquisa (ALVES-MAZZOTTI, 1998, p. 161).

Vamos, agora, caracterizar a hossa unidade de andlise, apresentando os aspectos

gue consideramos mais relevantes.

4.1. Unidade de Andlise
A unidade de andlise de nossa pesquisa constitui-se em duas turmas de
estudartes de Pedagogia da UNIRIO, na disciplina Artes e Educacdo. O quadro 1

mostra, resumidamente, as duas turmas e os dados col etados e produzidos.

Quadro 1: Turmas Observadas para a Pesquisa

12 Turma de Estudantes observados— 2°/2008 22 Turma de Estudantes observados— 1°/2009

27 Estudantes 23 Estudantes
1 Diério de Campo 1 Diério Reflexivo
1 Questionario (1) 2 Questionarios (1 ell)

2 Gravacgdes de discursos musicais dos estudantes
(gravacdo |: poemaMude, atribuido a Clarice
Lispector, e gravacao Il: Programagéo da Radio
Experimental — PedagoSom)
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Os Procedimentos Logisticos Comuns aos Grupos.

As aulas da disciplina Artes e Educagdo aconteceram no Instituto Vila Lobos
(IVL), bloco 11, salas 304 e 301, local onde ja aconteciam as aulas da disciplina para o
curso de licenciatura em Pedagogia, e as mesmas aconteceram as tercas feiras, as 18h,
com duracdo de duas horas-aula. Nossas salas de aula estiveram equipadas com um
piano de armério, pequenos instrumentos de percussdo, equipamento de som para

reproduzir CDs, além de quadro negro, cadeiras e mesa.

Os Procedimentos Musicais Comuns aos Grupos:

Procuramos desenvolver atividades a partir das préticas musicais — percepcao,
performance, composi¢cao — com énfase na atividade de criagdo, que foi desenvolvida de
forma intencional, visando persuadir determinado publico e convencé-lo a respeito de
determinado discurso musical. Os momentos avaliativos foram realizados de acordo
com os critérios estabel ecidos, relativos ao objetivo retdrico — persuasio.

Relacionamos as atividades de criagdo musical ao teor semantico de um texto
determinado. Este texto constitui-se em poesia, poema, letra de musica ou qualquer
outro texto trazido pelos estudantes. Procedemos da seguinte forma: os estudantes
escolhem o texto; interpretam; constroem um discurso musical de acordo com a
proposta do exercicio — ou segja, de acordo com o teor semantico do texto; ou discurso
musical contrario a mensagem interpretada; ou discurso musical que traduz o texto que
é sublimado.

Procuramos promover as primeiras atividades de criagdo musical de formalivre,
deixando a critério dos estudantes a escolha dos esquemas musicais a serem usados.

N&o oferecemos muitos modelos de guia neste momento, para podermos apreender as
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primeiras representacdes musicais dos estudantes, as estruturas musicais a que mais
recorrem, por preferéncia ou por referéncia.

O procedimento avaliativo esteve presente, nas duas turmas, apos as producdes
musicais dos estudantes, em grupo e individuamente. Toda apresentacéo foi sucedida
de autoavaliagdo do grupo autor sobre o proprio discurso musical, dém de uma
avaliagdo da turma e da pesquisadora/professora a respeito do discurso produzido. A
énfase da avaliacdo reside na dimensdo retérica do discurso musical e nd nos
contelidos ou formas musicais. Procuramos avaiar as estratégias de producdo e as
relacionar aos objetivos retéricos, discutir a aceitacdo do publico a determinadas
estratégias, escolhas, argumentos e, assim, avaiar a funcionalidade da producéo

musical. Ao final dadisciplina, aplicamos o questionario | as duas turmas observadas.

4.1.1. Procedimentos Especificos da Primeira Turma

A primeira turma constituiv-se de 27 estudantes matriculados no segundo
semestre de 2008.

Nesta turma, optamos por dividir a aula em parte €drica, desenvolvida com a
professora Ménica Duarte, e parte prética, desenvolvida por mim. Observamos que esta
divisio ndo contribuiu para integrar a teoria com a prética musical, visto que os
estudantes privilegiaram apenas uma parte da aula em detrimento das duas horas
destinadas a disciplina.

Entregamos aos estudantes, nos primeiros encontros, um cronograma de
atividades (ver Anexo 1, p. 122) e a ementa do curso. E produzimos, no decorrer na
disciplina, um diério de campo (ver Anexo 3, p. 124).

Para decidir o que abordar sobre préticas musicais com o publico escolhido no

momento inicial da pesguisa (congtituicdo da primeira “amostra’ ou periodo
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exploratério), perguntei aos estudantes sobre seus interesses com a disciplina, bem
como sobre suas experiéncias e preferéncias musicais. Estas informagdes contribuiram
para a construgdo da proposta musical, através de atividades melhor direcionadas ao
publico especifico. Os elementos acusados como relevantes para a turma foram

trabalhados a partir das préticas musicais, com énfase na atividade de criaco.

4.1.2. Procedimentos Especificos da Segunda Turma

A segunda turma constituirse de 23 estudantes matriculados no primeiro
semestre de 2009.

Nesta turma, eliminou-se a divisdo da aula em parte prética e teérica, ®mo
aconteceu na anterior. Desta forma, obtive, na qualidade de pesquisadora, maior
autonomia para desenvolver ambas as partes.

Entregamos aos estudantes, nos primeiros encontros, o cronograma de atividades
(ver anexo 4, p. 128), a ementa da disciplina e niciamos a producdo de um diério
reflexivo (ver Anexo 5, p. 129).

Optamos por apreender informacbes relativas a experiéncia musical do
estudante, as suas preferéncias musicais e a seus interesses profissionais, ndo apenas em
conversas informais, mas também através do questionario I, aplicado no comeco da
disciplina. Ao final desta, aplicamos 0 questionario I, na tentativa de apreender os
valores, conceitos e representagdes musicais dos estudantes.

Utilizamos atividades complementares as atividades musicais desenvolvidas de
forma semelhante a da amostra anterior. Desenvolvemos atividade de percepcéo
musical acompanhada de desenhos produzidos pelos estudantes; desenvolvemos
atividade de arranjo musical coletivo com a musica Quem te ensinou a nadar;

sugerimos visita a exposicdo dos grafiteiros Os Gémeos e seus Objetos Musicais no
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Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB); desenvolvemos atividade de criacdo musical,
como atividade publicitaria na producdo de jingles (Xampu Neiva, campanha de
prevencdo do cancer de mama e jingles para a programacado daradio experimental).

As gravagdes aconteceram em dois momentos distintos da disciplina, assim
como a aplicacdo dos questionarios. Imaginamos, desta forma, acompanhar possiveis
mudangcas nas producdes dos discursos musicais dos estudantes a partir das experiéncias

musicais promovidas em sala de aula

4.2. Instrumentos de Coleta de Dados

4.2.1. Primeiro Questionario

O primeiro questionario, ou questionario | (ver anexo 2, p. 123), aplicou-se as
duas turmas observadas. Suas perguntas séo abertas, diretas, de intencdo e de opiniéo
(LAKATOS e MARCONI, 2008) a respeito dos objetos musicais — atividade de criacdo
e préticas musicais — e dos valores que cercam estes objetos. Este questionario foi

respondido por 43 estudantes ro total (Primeira e segunda turmas).

4.2.2. Segundo Questionério

O segundo questionario, ou questionério 1l (ver anexo 6, p. 139), aplicou-se
somente a segunda turma. Este foi produzido a partir da necessidade de se caracterizar
mais acuradamente este plblico e, entdo, direcionar a proposta musica para 0s
interesses ali apresentados. As perguntas deste questionario sdo abertas, diretas, de
opinido e de fato (LAKATOS e MARCONI, 2008), a respeito das experiéncias musicais
dos estudantes, das preferéncias musicais e sobre a expectativa e perspectiva
profissionais. Aplicouse somente a segunda turma— dos 23 estudantes matriculados, 18

0 responderam.
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4.2.3. Diario de Campo

O diério de campo (ver anexo 3, p. 124) foi organizado como um roteiro de
atividades a partir dos contetidos tedricos e musicais. Registra todos os encontros (17 ao
total) com os estudantes e contém informagdes a respeito do que se pretendeu abordar
em sala de aula, logo, escrito antes das aulas. Possui alguns comentérios e observaces
importantes, descritos apds algumas aulas. N8 nos preocupamos em descrever as
atividades musicais desenvolvidas pelos estudantes. Enfatizamos a observacdo do
processo criativo e descrevemos 0s momentos avaliativos das producbes musicais dos
estudantes.

As limitacbes do di&io de campo apareceram quando ndo logramos obter
informagdes necess&rias a respeito do processo musical, da funcionalidade das

produgdes musicais e da receptividade para com as atividades.

4.2.4. Diério Reflexivo

O diério reflexivo (ver anexo 5, p. 129) é mais completo que o didrio de campo.
Traz a descricdo das atividades musicais e dos momentos mais importantes de cada
aula. Este didrio abarca informagdes sobre o contelido tedrico da aula, comentarios a
respeito do desenvolvimento das atividades, as avaliagbes da pesguisadora/professora a
respeito das producbes musicais desenvolvidas pelos estudantes, a receptividade dos
estudantes diante da proposta musical e o que mais tenha sido observado e julgado
relevante para constar na descricao.

O diario reflexivo permitiu um maior nimero de informagdes para recongtituir a
situacdo passada (ALVES-MAZZOTTI, 1998). Apos cada aula, descreveurse como se

deu o desenvolvimento das atividades, bem como observagfes sobre o processo e o
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resultado de cada atividade. Desta forma, foi possivel avaliar melhor a funcionalidade

das propostas metodol 6gicas diante dos interesses pedagogicos estabel ecidos.

4.2.5. Primeira Gravagao

As gravagOes dos discursos musicais dos estudantes aconteceram somente na
segunda turma. A partir das observagdes feitas na turma anterior, achamos necessario
agregar a proposta gravacBes dos discursos musicais dos estudantes. A primeira
gravacdo aconteceu em 12 de maio de 2009, as 19h, no estudio Radamés Gnattali, da
UNIRIO. A proposta musical sugerida pelos estudantes para ser gravada consistiu no
discurso musical produzido para o exercicio redlizado em sala de aula — a partir do
poema Mude, atribuido a Clarice Lispector. Os estudantes gostaram desta producéo
musical e escolheram gravar cinco discursos musicais que utilizaram o poema como

letra da musica.

4.2.6. Segunda Gravagéao

A segunda gravacdo dos discursos musicais produzidos pelos estudantes de
pedagogia da disciplina Artes e Educagao aconteceu em 23 de junho de 2009, as 19h, no
estudio Radamés Gnattali, da UNIRIO. A proposta musical acordada pelo grupo
consistiu em gravar a programacd musical de uma rédio (hipotética), em caréter
experimental (PedagoSom), voltada para o publico de pedagogos. Os quatro grupos
desenvolveram diversas programacOes como programa cultural (Agenda Cultural),
programacdo musica (Programa de Musicas “Pedagdgicas’), programa de noticias e
entrevistas (Radio Noticias) e um programa de humor e entretenimento (Piadas

Pedagdgicas).
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4.3. Descricao dos Dados Coletados
Aqui descreveremos todos os dados produzidos na aplicacdo da proposta
musical com observacdes feitas em sala de aula anotadas nos didrios de campo e

reflexivo, questiondrios e gravagoes.

4.3.1. Respostas do Questionario |

Passaremos a apresentar os dados objetivos referentes as respostas dos
guestionarios:

41 em 43 estudantes acreditam na necessidade de uma disciplina com
abordagem musical na formac&o do pedagogo;

25 em 43 estudantes justificaram suas respostas por acreditarem que a disciplina
com abordagem musical serve como ferramenta pedagdgica;

10 em 43 estudantes justificaram suas respostas por acreditarem que a disciplina
com abordagem musical contribui para a formagdo do pedagogo;

42 em 43 estudantes acharam importantes todas as atividades musicais
desenvolvidas em salade aulg;

23 em 43 estudantes acharam importantes as atividades de criagdo musical, por
ser possivel a sua utilizacéo pelo pedagogo em ambito escolar;

17 em 43 estudantes acharam importante o aspecto do direcionamento
pedagdgico- musical utilizado na proposta musical da pesquisadora;

nove em 43 estudantes destacaram a concepcdo humanista da muasica como
perspectiva que possibilita o fazer musical em sala de aulg;

nove em 43 estudantes acharam que ndo faltou nada a disciplina e a proposta

musical desenvolvidaem salade aulg;
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34 em 43 estudantes acharam que faltou alguma coisa na proposta musical
desenvolvida em sala de aula;

15 em 34 estudantes acharam que o que mais faltou contempla a dimensdo
musical (mais citados: 8/43 aula de canto/instrumento; 6/43 teoria e técnica musical);

sete em 34 estudantes acham que o que mais fatou contempla a dimensdo
pedagbgica (ler mais textos sobre outras praticas musicais desenvolvidas em ambito
pedagogico);

nove em 43 estudantes ndo quiseram sugerir nada para a disciplina, pois
encontram se satisfeitos com a proposta;

34 em 43 estudantes sugeriram algo para a disciplina e para a proposta musical
(houve pouca recorréncia nas respostas dos estudantes);

nove em 43 estudantes acham ser preciso relacionar mais a pratica musical ao
ambito pedagdgico;

sals em 43 estudantes acham que a apostila tedrica deve ser mais atualizada;

40 em 43 estudantes gostaram da conduta e da proposta musical da pesquisadora
e professora Janaing;

10 em 40 estudantes justificaram suas respostas através do comprometimento da
professora;

sas em 40 estudantes justificaram suas respostas através do direcionamento
metodol 6gico da proposta musical.

O quadro 2 resume a apresentacéo das respostas dos estudantes no que diz

respeito as perguntas do questionério |.
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Questionario |

1) Vocé acha necessario uma disciplinacom
abordagem musical na formagcdo do
pedagogo? Por qué?

A expressiva maioria acha necesséria esta disciplina (41
em 43 estudantes); mais da metade do grupo justificou
seu argumento a partir da crenga que compartilha: a
disciplina serve como ferramenta pedagégica ao
pedagogo (25 em 43 estudantes).

2) O quefoi visto e apresentado em sala de
aula que vocé achou importante e podera
utilizar na prética de sua profissdo? Pode
citar exemplos?

A expressiva maioria achou importantes todas as
atividades musicais desenvolvidas em sala de aula (42
em 43 estudantes); mais da metade do grupo achou a
criacdo musical a atividade mais importante e justificou
com o argumento de que é possivel ser utilizada pelos
pedagogos em sala de aula (23 em 43 estudantes).

3) O que vocé gostaria de ter visto, lido,
praticado sobre musica nas aulas e achaque
faltou?

3/4 do grupo achou que faltou alguma coisa na proposta
musical (34 em 43 estudantes);

1/3 do grupo achou que o que mais faltou a proposta
contempla dimensdo musical (15 em 34 estudantes).

4) Vocé gostaria de sugerir algo que ache
relevante e que possa contribuir com a
disciplina de Artes e Educacéo?

Grande parte do grupo sugeriu algo para a proposta
musical e para a disciplina (34 em 43 estudantes); 1/4 do
grupo acha ser necessario relacionar mais a pratica
musical ao conteldo tedrico da disciplina e a pratica
pedagogicade salade aula.

5) Avalie a conduta e a proposta musical
desenvolvida pela pesquisadora/professora
nas aulas de Artes e Educagdo (parte
tedrica, pratica, relacdo com os alunos).

Grande parte do grupo achou positiva a conduta e a
proposta musical desenvolvida pela pesquisadora/
professora Janaina (40 em 43 estudantes); 1/4 do grupo
justificou a aprovacdo a partir do comprometimento da
professora com a disciplina e com os estudantes (10 em
40 estudantes).

4.3.2. Respostas do Questionério Il

17 em 18 estudantes responderam possuir alguma relacdo com a muasica;

11 em 17 estudantes responderam “sempre gostei de musica’;

s8s em 17 estudantes justificaram suas respostas por se autodenominarem

ouvintes de musicas;

trés em 18 estudantes relataram experiéncia anterior com musica e indicaram

inicio das atividades musicais na igreja em que participam, como a atividade de canto-

cord;

trés em 18 estudantes relataram perspectiva futura com musica, como “ aprender

atocar um instrumento musical”.

Os 18 estudantes responderam quais estilos mais gostam:
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12 em 18 estudantes responderam preferir o samba;

sete em 18 estudantes responderam preferir o hip hop e rap;

seis em 18 estudantes responderam preferir aMPB;

guatro em 18 estudantes responderam preferir o funk;

13 em 18 estudantes responderam quais estilos musicais gque néo gostam:

cinco em 13 estudantes responderam ndo gostar de funk;

guatro em 13 responderam ndo gostar de rock pesado ou heavy metal;

guatro em 13 estudantes responderam ndo ouvir pagode;

quatro em 13 estudantes responderam ndo gostar de musica classica/erudita ou
orquestrada;

trés em 13 estudantes responderam ndo gostar de musica eletrénica, axé e
pagode;

dois em 18 estudantes responderam possuir atuacéo profissional passada como
pedagogo na &rea de Educacdo Infantil e Especidl;

14 em 18 estudantes responderam a pergunta em relaco a sua atuacdo atual:

cinco em 18 estudantes atuam no Ensino Fundamental;

trés em 18 estudantes atuam na Educagdo I nfantil;

dois em 18 estudantes atuam em recursos humanos de institui ¢oes;

quatro em 18 estudantes atuam em é&reas diversas, tails como recepcionista,
técnico administrativo, operadora de telemarketing, na &rea de Educacéo e Salde;

13 em 18 estudantes responderam possuir perspectivas e expectativas
profissionais como pedagogos,

sete em 18 estudantes responderam possuir expectativa de trabalho como

professor do Ensino Fundamental;
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guatro em 18 estudantes responderam possuir interesse profissional na area de
recursos humanos em empresas e institui¢oes,

guatro em 18 estudantes responderam possuir outros interesses em atuacéo
profissional fora do &mbito escolar e dos recursos humanos, como na &rea de midia e
educacdo, na area de psicopedagogia, na gestéo de politicas publicas para a educacéo e
até mesmo em fazer outra graduacéo fora da érea de educacéo;

nove em 18 estudantes responderam do que se trata o objeto musical criacéo
musical;

trés em 9 estudantes responderam de forma semel hante: “E toda sonoridade ou
musica produzida e organizada com intencéo”;

12 em 18 responderam para quem se destina a atividade de criagdo musical;

nove em 12 estudantes responderam que a atividade de criagdo musical destina-
se a qualquer pessoa que a queira desenvolver (ndo precisa de conhecimentos técnico-
musicais);

11 em 18 estudantes responderam para qué serve a atividade de criacdo musical
— serve como ferramenta pedagogica;

14 em 18 estudantes acham que as préticas musicais contribuem para a formacéo
dos estudantes;

11 em 18 estudantes acham que as préticas musicais contribuem com a formagao
do pedagogo, por servirem como ferramenta pedagdgica para o professor.

O quadro 3 resume as respostas mais freglientes entre os estudantes no que diz

respeito as perguntas feitas no questionério 11.



78

Quadro 3: Respostas do Questionario |1

Questionario 1

1) Descreva sua relacdo com a musica:
(experiénciaanterior e atual)

Quase todo o grupo respondeu possuir alguma relagdo com a
musica (17 em 18 estudantes); mais da metade do grupo
respondeu “sempre gostei de musica’ (11 em 17 estudantes).

2) Qual é seu gosto musical? (cite os
estilos musicais que mais gosta de ouvir e
0S que ndo gosta)

Todos 0s estudantes citaram os estilos musicais que mais
gostam (18 em 18 estudantes); samba (12 em 18) > hip hop (7
em 18) > MPB (6 em 18); mais da metade dos estudantes
citaram os estilos musicais que ndo gostam (13 em 18); funk (5
em 13) > heavy-metal (4 em 13) = mlsica classica (4 em 13).

3) Qua sua atuagdo profissional?
(perspectivas e expectativas)

Mais de 1/4 da segunda turma ja atua no Ensino Fundamental
(5 em 18 estudantes); 1/4 do grupo atua em éareas diversas que
ndo contemplam a area escolar (4 em 18 estudantes);

Quase metade da segunda turma respondeu possuir expectativa
em e perspectiva de trabalhar como professor do Ensino Médio
(7 em 18).

4) O que vocé pensa sobre a criagdo
musical? (o que vem a ser; destina-se a
guem; atende a quais objetivos)

Metade do grupo respondeu de que se trata a criagdo musical
(nove em 18 estudantes) e trés estudantes responderam “¢é toda
sonoridade/musica produzida e organizada com intencdo”; um
grupo maior respondeu para qué serve a atividade de criagdo
musical (11 em 18 estudantes): “(..) como ferramenta
pedagdgica’; grande parte do grupo respondeu a quem se
destina a atividade de criagdo musical (12 em 18 estudantes) e
nove estudantes responderam que esta atividade se destina a
qual quer pessoa que aqueira desenvolver.

5) E sobre praticas musicais como
ferramenta pedagdgica? V océ acredita que
essas atividades podem contribuir para a
formagdo do pedagogo? (Por qué? Em
quai s aspectos?)

Mais da metade do grupo acredita que as praticas musicais
servem como ferramenta pedagdgica (11 em 18 estudantes); um
grupo maior acredita que as préticas musicais contribuem para
aformacéo do pedagogo (14 em 18 estudantes).

4.4. Analise dos Discursos Apresentados

Procederemos a apresentacdo do resultado das andlises desenvolvidas na pesquisa, a

saber:

andlise quantitativa (recorréncia dos argumentos e dos elementos comuns

utilizados na producdo musica);

analise retérica (argumentos apresentados nos questionarios);

analise dos discursos musicais gravados.

Na andlise dos discursos, separamos 0s argumentos em categorias de respostas.

Estas categorias foram criadas de acordo com a recorréncia das respostas em que

percebemos 0S consensos, 0s acordos que 0 grupo possui. Procuramos abranger um
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Unico conceito em cada uma e manter categorias com caracteristicas distintas. Estas
abrangem o maior nimero possivel de argumentagdes, sendo que o sistema de
classificagdo relaciona-se apropriadamente com os propoésitos do estudo da pesguisa
(DUARTE, 2004).

A andlise retérica dos argumentos apresentados nas respostas permite
apreendermos os acordos, as representacdes do grupo, 0 modo como seus componentes
estruturam o pensamento musical e como constroem seus conceitos musicais.

Os questionédrios foram analisados primeiramente de forma quantitativa
Contamos as respostas comuns a0 grupo e chegamos a um resultado numérico.
Investigamos as justificativas do grupo gue caracterizam o preferivel para os estudantes.

As descricOes feitas das gravacdes e atividades musicais desenvolvidas em sala
de aula nos permitiram conhecer como 0s estudantes estruturam Seus processos de
producdo musical, quais estruturas musicais S0 mais recorrentes, se possuem certa
tendéncia de producdo musical e, em caso afirmativo, quais sdo elas, entre outras
observagdes relevantes que verificamos a partir da andlise.

Os resultados verificados a partir da andlise quantitativa das respostas dos
questionarios caracterizamse pelos acordos e conflitos presentes nas turmas de
esdtudantes de pedagogia observados para a pesquisa. A seguir, apresentamos oS
resultados da andlise retérica dos argumentos mais recorrentes, as tendéncias que os
estudantes de pedagogia possuem para criar seus discursos musicais e a discussdo das

relaces destes resultados com nosso quadro tedrico.



CAPITULO V

Os Sentidos de M Usicaem Construcao

A partir das respostas apresentadas pelos estudantes nos questionarios e das
producfes musicais gravadas, verificamos que eles possuem alguns acordos prévios e
gue predominam determinados tipos de argumento sobre musica. Da mesma forma,
percebemos que determinados aspectos ou ideias sobre musica ndo possuem
representatividade para o publico. Observamos que processos sdo Uutilizados pelos
estudantes para criar seus discur sos musicais. Assim, organizamos este Capitulo em trés
partes. 13 Andise Retdrica (REBOUL, 2004) dos discursos sobre musica dos
estudantes, deflagrados nas respostas aos questionarios; 2% Andlise dos esguemas e
estruturas mais utilizados nos discursos musicais produzidos pelos estudantes e
apreendidos nas gravacdes e 3% Acordos, representagdes musicais e conflitos (aspectos

musicais n&o representativos) do grupo.

5.1. Andlise Retdrica dos Discursos sobre Musica dos Estudantes

Para iniciar nossa andlise retorica dos discursos sobre musica vamos relembrar
os critérios adotados na pesquisa para se redlizar a andlise retérica, de acordo com
Perelman e Olbrechts Tyteca (2000 cf. DUARTE, 2004, p.68-69). Apresentamos 0
guadro 4 com os tipos de acordo e 0 quadro 5 com os principais tipos de argumentos.

Para Perelman e Olbrechts-Tyteca (2000 cf. DUARTE, 2004, p. 68), o acordo &
0 pressuposto do ponto de partida e do desenvolvimento da argumentagcdo. Pode ser
agrupado em duas categorias. uma relativa ao rea fatos, verdades e presuncfes), a

outra, ao preferivel (valores e hierarquias, lugares do preferivel).
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Quadro 4: Tipos de Acordos

Acordo Prévi Fatos
cordo Prévio com
Elementos do Real Verdades
Presuncdes
Valor
Acordo Prévio com Esséncia/qualidade
Elementos do Preferivel Lugar do preferivel | Existente/quantidade
Ordem/Unidade

Entre os elementos do acordo prévio relativos ao real, os fatos s 0 sfo se
puderem ser atrelados a alguma verificagdo possivel do grupo em que se insere o orador
e/ou auditério. As verdades sd0 nexos necessarios construidos entre os fatos e as
presuncdes, também chamados de “verossimels’ ou 0 que o auditorio admite até prova
em contrério.

Entre os elementos do acordo prévio relativos ao preferivel encontram-se os
valores, base de construcéo de todas as questdes nos dominios da argumentacao (justo x
injjusto, bom x ruim, musca x nd-musical etc.). As hierarquias expressam
superioridade de determinados valores sobre outros e também fundamentam as
argumentagdes. Os lugares do preferivel que fundam os valores e as hierarquias, dizem
respeito a justificativa das nossas escolhas. Dentre os diversos lugares identificados pelo
autor, os lugares da quantidade, da qualidade/esséncia e da ordem foram os que mais
estiveram presentes nas respostas dos estudantes observados na pesquisa. O lugar da
guantidade, ou existente, ocorre quando se prefere algo que pode ser tomado em maior
gquantidade, como as normas das agbes humanas ou como O que acontece com
fregiiéncia. O lugar da qualidade é preferivel quando ocorre algo raro, que ndo sgja
banal e que privilegie o Unico. O lugar da esséncia € o que trata dos casos exemplares, 0
que “encarna melhor um padréo”. Em relacdo ao lugar da ordem, é preferivel 0 que vem

primeiro (PERELMAN e OLBRECHTS-TYTECA, 2000 cf. DUARTE, 2004, p. 68).
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Quadro 5: Tipos de Argumentos

Contradigdes/incompatibilidade
| dentidade/regra de justica

Quase L 6gicos —
Argumento quase matemético

Definicéo
Sucesséo/causalidade — argumento pragmatico
Fundados na Finalidade — argumento de direcdo
Estrutura Real Coexisténcia— argumento de autoridade
Argumentos Duplas hierarquias
Que Exemplo/ilustragdo
Fundamentam a C -
Estrutura Real oMparasao
Analogia e metafora
Absurdo
Dissociagdo das Par
Ideias —
Artificio
Sinceridade

De acordo com Reboul (2004), os argumentos podem ser de quatro tipos:
argumentos quase l6gicos, argumentos fundados na estrutura do real, argumentos que
fundamentam a estrutura do real e argumentos por dissociacéo das nocoes.

Os tipos de argumentos predominantes nas respostas dos estudantes pertencem
a0 segundo grupo — argumentos que fundamentam a estrutura do real. Quanto aos
argumentos deste tipo, o autor os define como 0s que ndo se apoiam na légica, mas na
experiéncia, nos elos reconhecidos entre as coisas.

Dentre os subtipos que os argumentos fundados na estrutura do real podem se
apresentar observamos o0 predominio dos que sdo construidos a partir de ideias
sucessivas, sendo que a causalidade caracteriza-se por um argumento pragmatico e 0s
gue indicam finalidade, superacdo, caracterizamse por um argumento de direcdo
(REBOUL, 2004).

Primeiramente, analisamos o0s argumentos dos estudantes procurando identificar

se foram construidos com elementos do real ou com elementos do preferivel. As
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respostas dos estudantes foram organizadas de acordo com o significado semantico e
aspectos recorrentes do material recolhido pelos questionarios, congtituindo, assim, a
base para o agrupamento do resultado da andlise em categorias. Procuramos identificar
0 processo de significacdo que pode ter fundamentado a construgéo dos argumentos dos
estudantes.

Apresentamos a andlise do questionario Il antes da andlise do questionario |
porque sua aplicacdo foi feita no comego da disciplina, apesar de ter sido aplicado
somente a segunda turma observada. Este questionério tem por objetivo conhecer a
relacéo do estudante com a musica, se este ja teve alguma experiéncia musical, quais
suas preferéncias musicais, qual sua atuacdo profissonal e qual sua idela sobre

atividade de criacéo e préticas musicais.

5.1.1. Andlise das Respostas do Questionério |1

As respostas apresentadas ao questiondrio |1 — aplicado no comego da disciplina
a segunda turma observada — trazemrnos, predominantemente, acordos prévios
estabelecidos com elementos do preferivel. Observamos que, apesar de algumas
perguntas visarem fatos — verdades dos estudantes (elementos do real) —, nas respostas
houve o predominio de argumentos construidos a partir do preferivel (valores e
hierarquias lugares do preferivel).

A questdo 1 — descreva sua relagdo com a misica — foi elaborada com o
objetivo de se conhecer as experiéncias musicais anteriores e atuais dos estudantes. A
expressiva maioria admitiu possuir alguma relagdo com a muisica, conforme as respostas
de 17 estudantes. Um grupo menor classificou esta relacdo como de ouvinte e utilizou
uma argumentacdo pragmaética: “Possuo relacdo de ouvinte com a muisica porgue ouco

musicas todos os dias”, de acordo com seis estudantes. A maior parte das justificativas
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apresentadas estabeleceuse a partir do que é preferivel para os estudantes, ‘sempre
gostel de musica”, resposta dada por 11 estudantes.

Identificamos valoracdo do aspecto afetivo atribuido pelos estudantes a musica;
eles gostam de musica “boa’, mas ndo explicam o que vem a ser este tipo de musica. O
argumento ‘gosto de qualquer musica que sgja boa”, resposta de sais estudantes, foi
categorizado em nosso trabalho como argumento construido com elementos do
preferivel, lugar da esséncia/qualidade, ou sgja, julgam a partir de um modelo idealizado
de “boa musica’. O dado fundamental coletado com o intuito de se caracterizar 0s
discursos dos estudantes como acordo prévio constituiu-se no fato de verificamos em
suas respostas que ndo possuem experiéncias musicais anteriores. Logo, se 0s
estudantes acham que a musica contribui para a formacdo do pedagogo, ou que serve
como ferramenta pedaglgica, essas sd0 idéias presumidas, ou sgja, ndo foram
verificadas por eles. Estes argumentos podem ter partido de um acordo prévio com
elementos do real, embora presumido, de forma a atingir o idedrio do(s) grupo(s) de
referéncia dos estudantes ou, ainda, podem ter partido do acordo com elementos do
preferivel, lugar da esséncia/qualidade, quando afirmam que “musica € bom pra tudo”,
de acordo com trés estudantes.

A pergunta 2 — qual é seu gosto musical? — foi feita com o intuito de se
apreender as preferéncias musicais dos estudantes e, desta forma, sugerir atividades
musicais de acordo com os gostos por eles apresentados. Os estudantes descrevem suas
preferéncias por alguns estilos musicais, de forma hierarquizada, a partir de um discurso
hiperbolico. N& descrevem apenas 0s estilos que mais ou menos gostam, mas
posicionanmtse em relacdo aos estilos de forma exagerada, como “amo MPB, hip hop,
rock nacional, mas odeio funk, rock pesado e axé€’; ou “minha vida € um pagode”; “ndo

suporto heavy metal”; “detesto misica classica, orguestrada, acho muito chato, parado



85

demais’. Preferem os estilos de samba, de acordo com as respostas de 12 estudantes;
depois preferem o estilo de hip hop, de acordo com sete e, depois, 0 estilo de MPB, de
acordo com seis. Os estilos como rock, pagode e forr6 foram citados por apenas alguns
poucos estudantes como seus preferidos. Nao gostam, primeiramente, do estilo do funk,
de acordo com as respostas de cinco estudantes, e depois dos estilos heavy metal e
musica classica ou erudita, de acordo com as respostas de quatro estudantes. A grande
vaoragdo que os estudantes deferem as suas preferéncias confirma-se em suas
produces musicais, as quais serdo discutidas ainda neste Capitul o.

A pergunta 3 — qual é sua atuacéo profissional? — foi feita com o objetivo de se
conhecer as referéncias profissionais destes estudantes e, assim, podermos direcionar as
atividades tedricas e praticas de acordo com a area de maior interesse profissional
publico em questdo. De acordo com as respostas apresentadas, grande parte ja atua
profissionalmente no ambito escolar, conforme 10 estudantes; cinco atuam no Ensino
Fundamental; trés atuam no Ensino Infantil; dois atuam na érea de recursos humanos e
guatro atuam em é&reas diversas que ndo contemplam a érea pedagoégica.

As perspectivas e expectativas profissionais destes estudantes compreendem,
principalmente, a &rea escolar (Educacdo Infantil e Fundamental), de acordo com as
respostas de sete estudantes; em segundo lugar, vislumbram a érea de recursos humanos
— “acho o trabalho do pedagogo na area de recursos humanos mais valorizado que na
area escolar” —, de acordo com as respostas de quatro estudantes; também ha interesse
na area de ‘midia e educacdo’, psicopedagogia e gestdo de politicas publicas para a
educacéo, de acordo com as respostas de quatro estudantes. As respostas apresentadas
foram construidas a partir das experiéncias profissionais que os estudantes tiveram até
entdo. Observamos que o aspecto da atuacdo profissional do pedagogo ndo apresenta

acordo nas duas turmas observadas na pesquisa. A primeira turma, em discurso oral
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anotado no diario de campo (ver Anexo 3, p. 124), deflagrou maior interesse em atuar
profissionalmente na érea de recursos humanos (RH), enquanto a segunda turma, em
discurso escrito nas respostas dadas a pergunta 3 do questionario |1, demonstrou maior
interesse em atuacdo profissional na &rea escolar. Concluimos que as turmas observadas
possuem conflito identit&rio quanto a atuacdo profissiona, logo ndo partem de um
acordo prévio representativo das turmas de estudantes de Pedagogia, pois possuem
grupos de referéncia profissional distintos.

As perguntas 4 e 5 — 0 que pensa sobre a atividade de criacdo musical e sobre
praticas musicais? — foi feita com o intuito de se conhecer as idelas dos estudantes
sobre as atividades musicais, se as conhecem, se acham possivel desenvolvé-las, se sua
utilizacdo pode ser direcionada de acordo com interesses pedagdgicos, ou seja,
funcionar como ferramenta pedagogica. Metade do grupo respondeu, de formas
variadas, de que se trata 0 objeto da criacdo musical; trés estudantes responderam ‘€
toda sonoridade ou musica produzida e organizada com intencdo”. A resposta comum
dada por estes estudantes foi questéo trabalhada em sala de aula nos primeiros
encontros. A maior parte do grupo, 12 estudantes, respondeu para quem se destina a
atividade;, nove acreditam que a atividade de criagdo musical pode ser desenvolvida
“por qualquer pessoa que queira desenvolvéla’ e trés responderam que se necessita de
talento e conhecimentos musicais “para fazer misica mesmo tem que ter o dom e saber
de misica’. Mais da metade do grupo, 11 estudantes, respondeu que “a atividade serve
como ferramenta pedagdgica para o pedagogo e, por isso, contribui para a sua
formacéo”. Observamos que os estudantes comecam a construir o conceito sobre
atividade de criacdo musical a partir das suas funcdes — para quem serve— e, por ultimo,
a partir do que vem a ser o objeto musical em Si. Este aspecto caracteriza a perspectiva

de interesse dos estudantes de Pedagogia, que consiste em privilegiar a funcdo
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pedagdgica dos contetidos e praticas musicais trabalhados em sala de aula. Asideias que
eles possuem sobre a atividade de criacdo, bem como sobre se as praticas musicais
funcionam como ferramenta pedagdgica, nos remete a acordos fundados no preferivel,
pois, nd0 possuem experiéncia na atividade de criagdo e ainda ndo verificaram a
funcioralidade das praticas musicais em suas agoes pedagdgicas. Percebemos que os
argumentos dos estudantes sdo fundados na estrutura do rea e que se apresentam
normalmente como justificativa, na forma de argumento de direcao.

Criamos 0 quadro 6 para ilustrar a relacdo das respostas mais recorrentes dos

estudantes, explicitando os acordos/consensos e conflitos.



Quadro 6: Andlise das Respostas do Questionério |1

Q Il (respondido por 18 estudantes)

Perguntas Respostas freguientes Acordos Argumentos Conflito
17 estudantes responderam possuir alguma Argumento

1) Descreva sua relagdo com a | relagdo com a misica. “Eu ndo vivo sem L pragmético

musica (experiéncia anterior e | MUsica, ougo misica todos os dias’ Ar?éﬂgel Bre?(?sct’emgo&an? de;ggntos do

atual com muisica) “Sempre gostei de miisica”, de acordo com | P . (sucessio e
11 estudantes. causalidade)

“Adoro samba’ foi a resposta de 12

estudantes. “Curto muito hip hop”, de

Acordo prévio com elementos do

preferivel —valores.

A : p . | Hierarquizan os edilos musicais. | Argumento  de
2) Qual é seu gosto musical? acordo com 7 estudantes. “Gosto de MPB . . .
foi aresposta de 6 estudantes. “ N&o suporto Ztnb& hip hop>MPB>rock> identidade
funk”, de acordo com 5 estudantes. : .. .
! ! funk < heavy metal<musica classica<etc.
Na 12 turma observada, quando
“Ja atuo como professora no Ensino Argumento perguntangos - estudantesatsob[e
~ €SS0 Lo Seus Interesses em uacao
20 fi ss.%ﬁ;j] " ([jl;?spectst/;agaz Fundamental”, de acordo com 4 estudantes. pragmatico profissional, responderam ter maior
nae “Pretendo atuar no Ensino Fundamental”, - interesse na &ea de recursos
expectativas) de acordo com 7 estudantes. (Sucessdo €| humanos.  Percebemos que as
causalidade) referéncias  profissionais  das

turmas observadas sdo distintas.

4) O que vocé pensa sobre a
criagdo musical? (o que vem a
ser; destina-se a quem; atende a
quais objetivos?)

“A atividade serve como ferramenta
pedagdgica’, de acordo com 11 estudantes.
“Esta atividade destina-se a qualquer
pessoa que queira desenvolvéla’, de
acordo com 9 estudantes.

“Criagdo musical €& toda muisica,
produzida e organizada de forma
intencional”, de acordo com 3 estudantes.

Acordo prévio com elementos do
preferivel: Vaor.

Acreditam que a atividade pode servir
como ferramenta pedag6gica, mas ndo

explicam como.

Argumento  de
direcéo/
finalidade.

N&o hé consenso significativo entre
0s estudantes quanto a defini¢ao da
atividade de criagdo musical. Estes
estudantes constroem o conceito de
criacBo musical a partir da
finalidade do objeto.

5) E sobre préticas musicais
como ferramenta pedagogica?
(Essas  atividades  podem
contribuir com a formag&o do
pedagogo? Por qué? Em quais
aspectos?

“As praticas musicais contribuem para a
formagao do pedagogo”, de acordo com 14
estudantes.

“Contribui porque serve como ferramenta
pedagégica ao professor”, de acordo com
11 estudantes.

Argumento  de
direcao/
finalidade.
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Analisaremos, agora, as respostas do questionario |, aplicado as duas turmas de

estudantes de Pedagogia observados na pesguisa.

5.1.2. Andlise das Respostas do Questionario |

As respostas apresentadas ao questionario | — aplicado as turmas observadas, ao
final da disciplina, logo respondido por 43 estudantes — trazem-nos acordos prévios dos
estudantes estabelecidos, predominantemente, com elementos do preferivel, como
explicitaremos a diante. As perguntas foram feitas com o intuito de se apreender as
opinides dos estudantes e verificar se estas ideias s80 representativas para 0 grupo.

A pergunta 1 — vocé acha necessaria uma disciplina com abordagem musical na
formacéo do pedagogo? — foi respondida de forma comum — “acho necessaria a
existéncia dessa disciplina no curso de pedagogia”, de acordo com 41 estudantes. O
argumento predominante, que justifica a necessidade do ensino de musica na formacéo
do pedagogo, é “a misica € necessaria porque serve como ferramenta pedagdgica”, de
acordo com 25 estudantes; ou “essa disciplina contribui para a formacéo do pedagogo
porgue serve como ferramenta pedagogica’, de acordo com 10 estudantes.
Caracterizamos esta argumentacéo como circular e a interpretamos de duas maneiras:
como forma de agradar a quem vai ler as respostas — a pesqui sadora/professora — ou 0s
estudantes realmente julgam que a musica auxilia na aprendizagem como instrumento
“para’ 0 ensino. O argumento circular denuncia que eles sabem ago que julgam que
todos sabem, por isso ndo precisam explicar, ou sgja, neste tipo de argumentacéo julga
Se N0 Ser Necessario expor 0s pressupostos, ou sgja, ndo se explica o que todos sabem.
Presumimos que o0 acordo que 0 gupo apresenta quanto a necessidade desta disciplina
pode ter comecado na dimensdo do preferivel, na categoria dos valores que atribuem a

musica. “a abordagem musical e o conhecimento pela misica contribuem para um
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maior conhecimento de mundo”, exemplo de lugar do existente/quantidade, ou “a
musica € uma ferramenta pedagdgica que facilita a transmissdo de conhecimento’,
exemplo de lugar da qualidade.

A pergunta 2 — o que foi visto e apresentado em sala de aula que vocé achou
importante? — foi respondida novamente de forma consensual, pois “achel importantes
todas as atividades musicais desenvolvidas em sala de aula’, de acordo com 42
estudantes. As justificativas apresentadas sdo diversas e ndo apresentam muitas
recorréncias. O argumento predominante foi “achel a atividade de criacdo musical
possivel de ser utilizada em sala de aula”, de acordo com 23 estudantes. Percebemos
gue esta argumentagdo pode ter sido construida com elementos do real, a partir do que
presumem sobre atividades musicais e atividade de criacdo musical, ou ter sido
construida com elementos do preferivel, a partir do valor com gque concebem a musica
na finalidade escolar. Classificamos este argumento como argumento de direcéo, pois
apresenta a finalidade das atividades — sdo importantes porque podem ser utilizadas
pel os pedagogos em sala de aula, portanto, séo funcionais.

A pergunta 3 — 0 que vocé gostaria de ter visto, praticado, lido e acha que faltou
adisciplina? — foi respondida de forma comum por 34 estudantes, os quais acharam que
fatou alguma coisa ou algum aspecto a disciplina. Apesar do levantamento de variados
pontos ou aspectos, citados pelos alunos como relevantes e ausentes na disciplina, ndo
houve recorréncia significativa para o grupo a respeito do que estes venham a ser. As
dimensbes mais contempladas nas respostas dos estudantes foram a musical e a
pedagdgica. Os estudantes que sentiram falta de alguma coisa relacionada a musica
citaram: “faltou aula de canto ou de instrumento’, de acordo com oito entre eles, e “eu

gueria ter tido aula de teoria e técnica musical”, de acordo com seis.
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Percebemos que a argumentacdo apresentada nas respostas dos estudantes foi
construida com elementos do real e do preferivel; real, a partir do que é presumido a
respeito de uma aula de musica — de acordo com seus grupos de referéncias —; e
preferivel, a partir do valor e lugares do preferivel para os estudantes. As falas seguintes
ilustram suas representacdes sobre aula de musica: “faltou a gente ter mais contato com
0S instrumentos musicais (...) sempre quis aprender um instrumenta’, ou “gueria ter
tido aula de teoria musical (..) ndo € issO que a gente precisa para compor?’,
argumentos estes construidos a partir de uma concepcao romantica da musica, de acordo
com Penna (2001). Ha argumento de direcdo, como “faltou a gente ver mais exemplos
de atividades musicais aplicadas na pratica de sala de aula”, o que denuncia o interesse
do estudante na estrutura funcional da musica. Caracterizamos estas respostas como
conflito, por n&o haver recorréncia significativa para o grupo em torno delas.

Percebemos, a partir da analise dos dados, que as perguntas 3 e 4 do questionario
| s8o repetitivas, visto que o nimero de estudantes que sentiu falta de alguma coisa na
disciplina e na proposta musical € o mesmo nimero que sugeriu algo para a disciplina.
Quando perguntamos aos estudantes se gostariam de sugerir algo, da mesma maneira
verificamos muitas sugestfes apresentadas, porém com pouca recorréncia significativa
para 0 grupo. Dentre estas, uma peguena parte do grupo sugeriu relacionar mais a
prética musical a teoria apresentada na disciplina (novamente a funcionalidade sendo
enfatizada), de acordo com nove estudantes. Entendemos este argumento como fundado
na estrutura do real, a partir da finalidade das atividades musicais percebida pelos
estudantes, apesar de esta ndo representar a resposta consensual do grupo.

Procuramos saber como o0s estudantes receberam as ideias da
pesquisador a/professora. Observamos nas respostas que a avaliacéo feita a respeito da

conduta e da proposta musical desenvolvida por mim foi extremamente positiva, pois a
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maior parte do grupo — 40 estudantes — respondeu ter gostado de ambas. Acreditamos
gue nossa escolha tedrica respaldou a grande aceitacdo dos estudantes a proposta
musical aplicada para a pesquisa.

Os argumentos que apresentaram para justificar a aceitagdo foram diversos e ndo
representam o grupo de maneira geral. A maior recorréncia apresentada consistiu em “a
professora é flexivel em seu plangamento, nos motiva e fala que somos capazes” ou
“achei a professora empenhada, comprometida e aberta a novas propostas’ ou “gostel
das praticas musicais que a professora desenvolveu, principalmente das gravaces em
estudio”.

Os argumentos que apresentam para justificar a aceitagdo baseiam-se em valores
afetivos — “a relacdo professor—aluno é muito boa, ha carinho, atencéo, respeito as
nossas idéias” ou “a conduta foi excelente e houve uma relacdo amistosa, pois a
professora obteve afeto de seus alunos’ — e na estrutura real, a partir de um argumento
pragmatico — “a parte tedrica foi exposta com clareza e objetividade, a prética musical
foi atrativa para os alunos e a professora conseguiu estabelecer uma 6tima relacdo em
saladeaula”.

Apesar de a pergunta apresentar categorias, como sugestdo de resposta para o
estudante — parte tedrica, prética, relacdo com os alunos —, verificamos que nem todos
responderam de acordo com a sugestdo dada. Também é importante estarmos atentos
para a relacdo retorica estabel ecida entre grupo de estudantes/orador, respostas/discurso,
professora/pesquisadora/auditorio. Apesar de os questionarios ndo serem identificados
(ndo constam os nomes dos estudantes, de modo a ndo haver intimidagdo para suas
respostas), eles possivelmente tiveram a intencdo de responder o que presumem o que 0

auditério quer ouvir.
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Concluimos que os argumentos sobre musica, sobre a importancia da misica na
formagéo profissional do pedagogo, sobre 0s objetos musicais como produtos da criagéo
musical e préticas musicais em sala de aula, foram estabelecidos a partir de presuncoes,
valores e lugares do preferivel admitidos por estes estudantes.

Elaboramos o0 quadro 7 para apresentar as respostas mais freglentes ao
guestiond&rio I, os acordos e conflitos encontrados nas falas dos estudantes e a

categorizagdo dos argumentos de acordo com Perelman (1976 cf. REBOUL, 2004).



Quadro 7: Andlise das Respostas do Questionario |

Q| (respondido por 43 estudantes)

Perguntas

Respostas freglientes

Acordos

Argumentos

Conflitos

1) Vocé acha necessaria uma
disciplina com abordagem
musical na formagdo do
pedagogo? Por qué?

“Sm. Acho necessaria a
disciplina  musical na
formacédo do pedagogo”, de
acordo com 41 estudantes.

As respostas apresentam acordo
prévio com elementos do preferivel
— Vaor e Lugar do preferivel -
esséncia e qualidade.

“Porque serve como ferramenta
pedagdgica e por isso contribui
com a formacgéo do pedagogo”, de
acordo 25 estudantes. Argumento
circular - de direcéo/finalidade.

2) O que foi visto e
apresentado em sala de aula
gue vocé achou importante e
podera utilizar na prética de
sua profissdo? Cite
exenmplo(s)?

“Achei importantes todas as
atividades musicais
desenvolvidas em sala”, de
acordo com 42 estudantes.

N&o se trata de acordo prévio, mas
estabelecido ap6s a verificagdo da
propostamusical dadisciplina.

“A atividade de criagdo musical é
possivel de ser trabalhada em sala
de aula com meus alunos’, de
acordo com 23 estudantes.
Argumento de diregéo/finalidade.

3) O que vocé gostaria de ter
visto, lido, praticado sobre
musica nas aulas e que vocé
acha que faltou?

34 estudantes em 43
acharam que faltou algo a
proposta musical, mas suas
sugestoes nao sdo
recorrentes para o grupo de

estudantes.

N&o possuem acordo quanto a
expectativa da proposta musical. A
dimensdo musical foi a mais
contemplada nas respostas de 15
estudantes: “Queria ter aprendido

a cantar”, de acordo com 8
estudantes; “Achei que iria
aprender um instrumento”, de

acordo com 6 estudantes.

Os argumentos que apresentam
COomo suas expectativas para aulas
de musica deflagram uma viséo
romantizada da masica.

A maioria dos estudantes
achou que fatou abordar
algum aspecto musica na
proposta, mas seus relatos
Nndo s&o recorrentes e por isso
ndo representativos para o

grupo.

4) Gostaria de sugerir ago
gue ache relevante e que

possa contribuir com a
disciplina de Artes e
Educagdo?

34 estudantes sugeriram
algo a proposta musical,
mas suas idéias sdo pouco
recorrentes e néo
caracterizam de  forma
significativa o grupo de
estudantes.

N&o possuem acordo.

Os argumentos deflagram uma
visd0 romantizada da musica.

Assim como suas
expectativas  quanto a
disciplina de musica, seus
ideais ou referéncias para
uma aula de musica sdo
distintos.




Perguntas

Respostas frequentes

Acordos

Argumentos

Conflitos

5) Avaie a conduta e a

proposta musical da
pesquisadora/professora
Janaina.

Gostaram da conduta e da
proposta musical trabalhada
em sala de aula de acordo
40 estudantes.

“Gostei da maneira comque
a professora desenvolveu a
parte tedrica, as atividades
musicais foram bem
criativas e ela consegui
manter uma 6tima relagao
com alunos desde o0 comego
da disciplina” resposta de 1
estudante.

N&o se trata de acordo prévio, mas
estabelecido apds vivenciarem a
disciplina.

Os argumentos apresentados sao
diversos. Ha maior recorréncia na
justificativa afetivac “0 que me
chamou atencao foi o}
comprometimento da professora
com a turma”, de acordo com 10
estudantes; “Ela soube direcionar
as atividades de acordo com o
gosto musical da gente”, conforme
responderam 6 estudantes.

95
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Percebemos que os estudantes apresentam argumentacfes pouco consistentes a
respeito das justificativas que respaldam seus posicionamentos em relacdo a musica, o
gue se evidencia na circularidade da argumentacdo: ‘€ necessaria uma disciplina com
abordagem musical na formacdo do estudante porque serve como ferramenta

pedagdgica”.

5.2. Andlise dos Discursos Musicais Gravados pel os Estudantes

Para situarmos nossa andlise dos discursos musicais, vale relembrar o que foi
citado no Capitulo Il — na perspectiva vigotskiana, tudo que foi “internalizado” pelo
individuo foi antes observado no “externo”. Nesse processo, 0 social configurase
anterior ao individual; e, no caso damusica, a existéncia de um mundo musica “dentro”
do individuo torna-se possivel somente porque, de algum modo, foi internalizado. A
intuicdo musical, ou inspiracdo, pode ser percebida como uma projecdo de um universo
musical internalizado e tornado inconsciente. De acordo com Vigotski, sb € possivel
imitar agquilo que pertence a zona de desenvolvimento proximal do individuo. Logo, se
0s estudantes séo capazes de imitar e construir seu discurso musical a partir de model os
de musicas e estilos que gostam, possuem alguma habilidade musical interiorizada ao
longo de suas experiéncias.

A andlise dos discursos musicais produzidos pelos estudantes fezse a partir dos
critérios de avaliacdo musical de Swanwick (2003), assim como a partir da verificagcdo
de topicos musicais de acordo com Duarte (2005) e a partir das estruturas recorrentes
nos discursos musicais dos estudantes.

De acordo com Swanwick (2003), as dimensdes dos materiais, da expressao, da
forma e do valor representam as qualidades musicais que podemos buscar quando

ouvimos ou analisamos uma musica (SWANWICK, 2003). Para o autor, as quatro
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camadas informam evidéncias de envolvimento quando ouvimos ou produzimos musica
e 0 compromisso de envolvimento com a mesma, lembra Swanwick (2003), € um
requisito necessario para melhor se compor e executar/performar.

Em nossa pesquisa, verificamos que todos os estudantes de Pedagogia foram
capazes de desenvolver atividades de criagdo musical. Os discursos musicais gravados
constituiram nosso material sonoro para andise e investigacdo das representacoes

musicais que estes estudantes possuem.

5.2.1. Discursos Musicais Produzidos nas GravagOes

Na primeira gravagdo os estudantes apresentaram cinco variagdes musicais a
partir do poema Mude, atribuido a Clarice Lispector. Cada grupo inventou seu discurso
musical a partir de um estilo bem caracterizado. Utilizaram ritmos acompanhando a
melodia, com efeitos percussivos para compor o acompanhamento. Transformaram o
texto do poema em letra de musica. A maioria preferiu criar sua propria melodia, apesar
de alguns também utilizarem parddias (melodia ja existente a que se incorpora nova
letra).

De acordo com as camadas metafdricas de Swanwick (2003), os estudantes
demonstraram consciéncia sobre os — bem como controle dos — materiais sonoros, até
porque preferiram construir seus discursos utilizando mais de um evento melddico, em
mais de um timbre. Pouco exploraram os niveis de intensidade, de duragdo e altura.
Houve predominio da utilizacdo de timbres distintos na composi¢do de suas melodias e
acompanhamentos.

O cardter expressivo observado nos discursos esta fortemente ligado aos estilos

gue os estudantes adotaram em suas criagdes musicais. Estas escolhas contribuem para
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definir as agbes musicais dos estudantes. As frases melddicas que reproduzem sio
estruturas semel hantes as de suas musicas preferidas e mais escutadas.

A consciéncia sobre e o controle da forma musical constituiramse em
dimensbes pouco exploradas pelos estudantes. Pequena parte do grupo apresentou
discurso musical com forma definida e intencional. Os demais grupos definiram a forma
apartir daletra do poema; o discurso musical acaba junto com o texto.

A dimensdo do valor cultural da misica é percebida nas escolhas musicais dos
estudantes. O ponto de partida escolhido por eles para efetuar a criacéo estabelece-se em
partir de estruturas e esquemas caracteristicos de seus estilos musicais preferidos, ou
mais familiares. Deste modo, suas escolhas deflagram os valores musicais e as
hierarquias que adotam. A autonomia que os estudantes demonstram ao criar seus
discursos a partir de um referencial confirma a consciéncia sobre o valor pessoal e
cultural da musica

A segunda gravagao caracterizou-se por apresentar quatro programas de uma
radio hipotética — PedagoSom. Cada programa, de acordo com a proposta, deveria
apresentar dois jingles musicais (discurso musical) para efeito de propaganda de um
determinado produto. Os estudantes deram pouca énfase a producdo discursiva da
musica g, das oito que deveriam ser apresentadas, apenas trés jingles foram produzidos.
Nessa gravacdo houve o predominio de riffs (idéias musicais bastante resumidas) e até
mesmo de parddias de riffs (como o que caracteriza o Plantdo de Noticias).

Os jingles produzidos foram criados a partir de um estilo musical. Utilizaram,
em média, trés eventos sonoros/musicais e os articularam de forma independente.
Trouxeram quase 0 mesmo engajamento nas dimensdes materiais — expressao, forma e
valor — que apresentaram na primeira gravacao. Percebemos que o cardter expressivo e o

controle da forma foram mais explorados nesta gravagdo em comparagdo com a
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primeira. Apesar de a producdo de discursos musicais néo ter sido efetivada de acordo
com a proposta, os discursos que apresentaram demonstram maior elaboragéo,
principalmente nos quesitos da expressividade e da forma. Alguns estudantes
demonstraram apropriacéo de elementos trabalhados em sala de aula, gesar de esta
ocorréncia ndo ter representado de forma significativa as duas turmas observadas.

A andlise musica que desenvolvemos a partir das ideias de Duarte (2005)
demonstrorse necess&ria para a apreensdo das representagbes musicais que 0S
estudantes deflagraram em seus discursos sonoros. A autora mostra-nos um caminho
vidvel para se investigar os argumentos musicais, identificados por tépicos em uma
producdo. Desta forma, Duarte afirma que, a partir da identificagdo dos topicos
musicais, podemos apreender as representagdes sociais de musica construidas por um
grupo (DUARTE, 2005). Os tépicos musicais referem se aos lugares comuns em que se
encontram os elementos e objetos musicais. Em nossa pesquisa, trabalhamos com a
definicio de Duarte (2005) a respeito de topicos musicais — modelos gerais
representados por signos musicais especificos, reconhecidos como tais por um
determinado grupo social (DUARTE, 2005).

O “argumento musical” apresentado em todas as producdes dos estudantes de
Pedagogia foi desenvolvido a partir de um estilo musical escolhido por eles e que faz
parte de suas preferéncias. Procuramos identificar estruturas e esquemas comuns nos
discursos musicais e encontramos as categorias. elementos (ou eventos sonoros/
musicais) e articulacdo entre os elementos (articulagdo paralela ou independente).
Todos os discursos musicais criados pelos estudantes foram realizados utilizando-se de
mais de um timbre e possuiam forma estabelecida a partir do estilo musical que

utilizaram.
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Na primeira gravacéo, os estudantes produziram discursos musicais a partir de

um poema, com base nos estilos de sua preferércia. Os discursos apresentados— total de

cinco gravados por cinco gupos de estudantes — contemplam os estilos de samba, rock

nacional, rock pop, MPB e hip hop. Os estilos manifestados nos discursos musicais

coincidem com os preferidos dos estudantes observados na pesquisa. Eles utilizaram

com maior énfase a criagdo livre na construcdo de seus discursos musicais, de acordo

com trés grupos. Os outros dois desenvolveram parddias a partir de melodia ja

conhecida.

Quadro 8: Esquema da Primeira Gravacao

Primeira Gravagéo: Atividade de criagdo de um discurso musical a partir do poemaMude de Clarice Lispector

Grupo | Edtilo Eventos sonoros/musicais Forma Duragdo
1 estilo de Samba/ Evento 1- V P i Definida a partir da 037
Marchinha de | EVENto L. Vozgue canta o poema; estrutura do poema

carnaval Evento 2: Palmas;
Evento 3: Percusséo-tambor
2 eventos realizados ao mesmo tempo de | Definida a partir da
Parddia da | forma paralela estrutura do poema;
melodia de Mary | Evento 1: Vozes cantadas; Na coda ha
2 Lou do Ultrgje a | Evento 2: Pulsacdo ritmica nas palmas; contraponto entre o | 0'29"
Rigor — edtilo | No final, articulam melodia das vozes e| significado das
rock nacional percussio corporal de forma | paavras e sua
independente. articulacéo
2 eventos realizados sucessivamente de
forma paralela Definida a partir do
Evento 1. melodia inventada com letra do | estilo de musica pop
3 Cria(;éo livre no | poema; estrofe — refrao — 17 147
estilo derock pop | Evento 2: refréo criado pelo grupo (letra e | estrofe
melodia.
Articulam  linearmente o0s eventos
sonoros/musicais.
2 eventos realizados ao mesmo tempo de
Parodia da | forma paralela
melodiade Vamos | Evento 1: Vozes; Definida a partir da
4 Fugir de Gilberto | Evento 2: Estalos com os dedos marcando | estruturado poema o037
Gil —estilo MPB | apulsagso.
No refrdo brincam com a prosddia das
palavras
4 eventos realizados a0 mesmo tempo de
o forma independente. Eventos: percusséo
Criagdo livre no i ;
5 estilo de Hip g;)-rp\;)égl (Ew;en:gci% oefe(;{:m\éozzgl/e%%erg)q Definida a partir da 0 38
Hop. ' b, P " | estruturado poema

base ritmica com “beat boca’ (evento 4).
Eventos articulados dentro de uma
pulsacéo regular, de forma independente.
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Na segunda gravacdo, verificamos o predominio de producéo de riffs sobre a
proposta inicial do exercicio, que consistia em se produzir dois jingles para compor a
programacao do grupo. Constatamos que a maior preocupacdo dos estudantes consistiu
em se manter uma locugcdo semelhante as encontradas nas estaces de radio voltadas
para o publico jovem e que, portanto, esta € a representacdo de rédio para eles. Apesar
de a producdo de jingle, ou discurso musical, ndo ter sido adotada pela maioria dos
grupos, um entre eles apresentou os dois jingles pedidos, de acordo com a proposta do
exercicio. Os demais grupos utilizaram riffs (andlogos aos dogans) e efeitos de
sonoplastia.

Os jingles produzidos nesta gravagdo compreendem os estilos. MPB
(Lavanderia do Tio Alvaro e Campanha de Prevencdo do Cancer de Mama) e jogral ou
parlenda (Jornalzinho de Humor).

Os riffs utilizados pelos estudantes foram parodiados a partir dos praticados na
televisdo, como o caracteristico do plantéo de noticias ou como a chamada sonora para

anunciar o jornal da emissora.

Quadro 9: Esquema da Programacéo da Radio PedagoSom

Segunda Gravagdo: Atividade — Programacédo da radio experimental PedagoSom

Grupo | Programa Elementos musicais Jingles Duracéo

Programacd | Reproduziram gravacgdes de: Aquarela de
1 0 Musical | Toquinho; A Bailarina de Chico Buarque; | 11 46"
pedagdgica | Os saltimbancos de Chico Buarque.
Produziram 2 riffs para programagao

Agenda ; . : Jinglel: Lavanderia -
2 Cultural Produziram 1jingle e 2 riffs do Tio Alvaro: 1'36
- Produziram 4 riffs e sonoplastia para
Noticias e . sy
3 Entrevistas determi nadNas partes do texto da| - 624
programagao
Jinglel: prevengéo
do cancer de mama;
Programa . . . Jingle2: jornalzinho -
4 de humor Produziram 2 jingles e sonoplastia de humor 756

(improvisacéo
rimada)
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O primeiro jingle, da Lavanderia do Tio Alvaro, apresenta 3 eventos sonoros/
musicais (percusséo 1 e 2, vozes). O grupo articulou os eventos dentro de um mesmo

compasso, mas de forma independente.

Quadro 10: Andlisedosjingles

Jingles Edtilo Eventos sonoros/musicais Forma Duracéo
3 eventos rgahzados 80 MeSMO | oo 4
tempo e articulados de forma .
. partir do
_ MPB independente. texto
Lavanderia do - Evento 1: Vozes cantadas, ' oo
Tio Alvaro Parodia de Evento 2: Percusséo feita na elaborado 022
Tiro a0 Alvaro voz 1 ' para a
C ~ . propaganda
Evento 3: Percussdo feita na dalavanderia
voz 2
4 eventos realizados ao mesmo
tempo e de forma sucessiva, | Definida pelo
articulados de forma | grupo:
Campanha de | MPB independente. introducgo, 1 00"
prevencéo Criagdolivre Evento 1: palmas; corpo da
Evento 2: vozes efeito; musicae final
Evento 3: vozes cantadas; (coda)
Evento 4: voz solo
Jogral . .
Improviso  de | (parlenda, 1 evento articulado por todos | Improviso .
. . S integrantes de forma paralela | (solo) e| 229
fimas mprovisagao) esucessiva refrdo (todos)
Criac&olivre

O segundo jingle, da Campanha de Prevencao do Cancer de Mama, apresentou

guatro eventos sonoros/musicais (palmas, vozes efeito, vozes cantadas, voz sol0).
Articularam-se dentro de um mesmo compasso, mas de forma independente, com jogo
de “resposta e pergunta’, tendo sido trabalhado com maior intensidade o aspecto da
forma musical.

O terceiro e ultimo jingle foi redizado a partir do estilo de jogral (jogo de rimas
improvisadas). Estruturouse a forma a partir do estilo de musica popular (pop):
letralrefréol/letra. Cada integrante improvisou nas partes de solo e todos cantaram no

refréo. Utilizaram apenas vozes, articuladas em conjunto, de forma paralela e sucessiva.
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Ao compararmos as duas gravacles, percebemos uma diferenca na quantidade
de discursos musicais produzidos pelos estudantes. Na primeira gravacéo, houve maior
producdo, o0s estudantes construiram mais discursos musicais (5) e com maior duracao.
Na segunda gravacao, os estudantes preferiram a producao de riffsa producdo dejingles
(3) — lembrando que, de acordo com a proposta do exercicio, cada grupo deveria
apresentar dois jingles em seu programa.

Por um lado, os estudantes produziram em maior quantidade e com determinado
controle das camadas de envolvimento com a musica (materiais, expressao, forma,
valor); partiram, ainda, de um “argumento musical”, ou estilo, para desenvolver o
discurso musical. Por outro lado, os estudantes efetuaram produtos musicais em menor
guantidade na segunda gravacdo, no entanto, apresentaram maior controle das camadas
a que Swanwick (2003) se refere; eles preferiram utilizar uma articulacdo independente
entre 0s eventos sonoros/musicais.

Esta observacdo nos conduz a algumas possiveis interpretagdes, tais como: um
semestre de observacdo é pouco tempo para se verificar apropriacdo dos estudantes
sobre préticas musicais desenvolvidas em sala; €/ou o valor que denotam a atividade de
criagdo musical estéd imbuido de “dom”, talento nato, conhecimentos técnico-musicais e,
portanto, desvalorizam a propria pratica musical por acharem necessario possuir tais
requisitos.

Entretanto, percebemos maior controle dos estudantes em relagdo as suas
producdes, assim como observamos aprendizagem musical e o inicio de uma possivel
apropriacdo do que foi desenvolvido em sala.

A perspectiva de Duarte (2005) sobre tOpicos musicais oferece-nos uma
possibilidade de entender as escolhas dos estudantes em suas producdes musicais, bem

como uma maneira de compreender seus sistemas de significacdo. De acordo com
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Duarte (2005), o estilo dos discursos musicais define um esquema de acéo, um modo de
fazer, além de apresentar as escolhas representativas de musica dos estud antes que os
criam. Percebemos, em nossa pesquisa, que os estilos adotados nestes discursos
deflagram antes as preferéncias musicais de quem os cria que a intencdo de atingir
determinado auditério. Interpretamos este fato, principamente, por se tratar das
primeiras experiéncias musicais, incluindo a atividade de criagéo, para este publico;
logo, necessitam primeiramente vivenciar as préticas musicais para depois direcionar
sua producéo de acordo com o publico, assim como evidencia Vigotski ao tratar ZDP. O
fato de os estudantes privilegiarem a producdo de riffs sobre a producéo de jingles
traduz a tendéncia deste publico de preferir dogans musicais em vez de construir e
produzir seu proprio discurso musical; o riff faz parte do mundo cultural destes
estudantes. A diferenca na quantidade de discursos musicais produzidos nas gravagoes
pode ser decorréncia da diferenca entre as propostas musicais a el es apresentadas, sendo
gue a da primeira gravagcao teve uma estrutura definida — com o poema “Mude’,
atribuido a Clarice Lispector — enquanto na segunda gravacdo a proposta musical estava
menos atrelada a suportes, ja que a producéo de jingles deveria acontecer de acordo com
as escol has do estudante.

A partir da perspectiva de Swanwick (2003), adotada em nosso trabalho,
verificamos que a musica foi compreendida como discurso pelos estudantes no
momento em que vivenciaram as etapas de criagéo de seus discursos musicais e em que
perceberam a possibilidade de comunicar significados, valores e preferéncias,
caracterizando as suas representagctes musicais. Consideramos o discurso do estudante
na medida em que utilizamos suas producfes musicais ao longo da proposta aplicada a
turma e este fato contribuiu para que houvesse maior adesdo e comprometimento de sua

parte.
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O aspecto da fluéncia esta ligado a ilusdo de movimento, sentido, peso, espaco,
tempo e pode ocorrer quando o intérprete estd seguro de sua performance. A fluéncia,
tratada sob a perspectiva de fluxo na realizacdo de uma ideia musical, verificouse nas
apresentacOes dos estudantes em sala e nas gravagoes. Percebemos esta fluéncia, tanto
nos discursos musicais quanto nos riffs produzidos e executados pel os estudantes, como
consequéncia da intimidade que possuem com o estilo que adotaram para seus discursos

e da seguranga em executar sua performance.

5.3. Acordos, Representactes Musicais e Conflitos Apresentados pelos Estudantes

Denominamos por acordo entre os estudantes observados alguma idela comum
a0 grupo. Os acordos encontrados foram classificados conforme as categorias de
Perelman (1976 cf. REBOUL, 2004) — construidos com elementos do rea ou do
preferivel. Os estudantes apresentaram os dois tipos de acordos, com predominio dos
fundados no preferivel — valores e lugares do preferivel. As representacfes musicais dos
estudantes observados dizem respeito as idelas sobre musica, suas preferéncias
musicais, suas escolhas e tendéncias para a producdo de seu discurso. O que
denominamos de conflito ndo se restringe apenas as ideias conflituosas, mas abrange
também afalta de ideia a respeito de algum aspecto musical por parte do grupo.

Os tipos predominantes de argumentos encontrados nos discursos dos estudantes
sobre mUsica constituemse em: argumento pragmatico, como em ‘as atividades de
criacéo musical que desenvolvi na disciplina Artes e Educacéo poder&o ser usadas com
as criangcas na escola em que trabalho” e argumento de diregdo, como em “as
atividades musicais servem como ferramenta pedagdgica, promovem motivacdo e
fortalecem a relacdo professor/aluno” ou “aprendi com essa disciplina que a masica

pode ser utilizada na sala de aula além da fungdo de “ comando” para hora do lanche
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ou hora do descanso (...) a misica faz a aula se tornar mais dindmica e atraente para a
crianga”.
Os principais acordos verificados nas faas dos estudantes apresentamse no

quadro 11, aseguir.

Quadro 11: Acordos dos Estudantes

Acordos e Ideias Representativas para os Estudantes Observados

Todos admitem possuir alguma relagdo com a musica; relagdo esta que se caracteriza por ser
afetiva, através dos valores com que concebem a misica, e pragmatica, a partir do aspecto
funcional que delegam amusica;

Acham necesséria uma disciplina com abordagem musical no curso de formagdo do pedagogo
porque acreditam que a mdsica contribua para a formagéo deste profissional. Justificam que
estas atividades servem como ferramenta pedagégica— argumento circul ar,

Acham importantes as atividades musicais desenvolvidas em sala de aula e indicam a criagéo
musical como atividade viavel na prépria prética pedagogica;

Tém grande aceitacdo a conduta e a proposta musical da pesquisadora/professora Janaina;
Constroem o conceito do objeto criacdo musical a partir das suas fungdes, depois a quem se
destina e, por ultimo,definem o objeto em si, ou sgja, hierarquizam etapas ao formar
conceitos;

As preferéncias musicais do grupo de estudantes séo o samba, hip hop e MPB; os estilos
musicais de menor preferéncia entre o grupo sdo o funk, heavy metal e musica classica
(hierarquias e valores).

Os acordos observados deflagram o grande valor que estes estudantes dao a
musica — apresentam discurso hiperbdlico para faar sobre o tema. Acham a musica
importante e acreditam que, no ambito educacional, possa servir como ferramenta
pedagdgica e, portanto, contribua para a formagdo do pedagogo. A musica € colocada
como sendo acessbria ao ensino de outras disciplinas, pois, para 0s estudantes, sua
maior contribuicdo é gjudar a ensinar, a contar estoria, a transmitir o alfabeto, a decorar

uma férmula etc.

Os estudantes confirmam o valor que atribuem a muasica quando admitem
possuir alguma relagdo com ela e quando respondem achar importantes todas as

atividades musicais desenvolvidas em sala de aula. As justificativas mais recorrentes
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nas respostas sobre a relacdo que possuem com a musica contemplam o campo afetivo.
Esta relag@o explicita um lugar que ndo coincide com o da escola, pois tém a musica
como objeto de prazer, meio de relaxamento e para transportar ideias, sonhar, viver.
Sendo assim, do jeito como €eles se relacionam com amusica, esta ndo caberia na escola.
Mas, para efetivar o exercicio do questionario, indicaram, circularmente, a importancia
da masica sem, no entanto, tornar claro como ela possa gjudar na formagdo do pedagogo
ou de que modo possa atuar como ferramenta pedagogica.

Duarte e Mazzotti chegaram a resultado andlogo em sua pesquisa — ou sgja, a
percepcdo da musica através da dimensdo afetiva — ao verificarem que esta € para 0s
entrevistados:

(...) linguagem pela qual as pessoas expressam e comunicam emocdes, é linguagem
“que sensibiliza’, colocada hierarquicamente superior as demais “linguagens’ como
veiculo mais adequado para a expressdo das emogdes. (...) como forca criadora do
universo, para além do humano vivido, no sentido sobrenatural, é construida sobre um
sentido holistico, quasereligioso (DUARTE e MAZZOTTI, 2006, p. 64).

As respostas apresentam ainda outra justificativa, a partir de uma relagéo fisica
com a musica, caracterizando-se como argumento pragmatico: ouco musicas, 10go sou
ouvinte.

N&o pudemos concluir se a categoria ouvinte, citada pelos estudantes em nossa
pesquisa, € separada da dimensdo do fazer musical (apreciacdo, performance,
composi¢ao). Eles ndo apresentaram uma definicdo para esta categoria. A partir do
conhecimento que temos a respeito do grupo, podemos imaginar que ser ouvinte, para
eles, refere-se ap ato passivo de se escutar misica, que hada tem a ver com o fazer
musical. Mas ndo se verificou nas respostas maiores detalhes sobre o assunto.

O fato de os estudantes terem tido 6tima aceitacdo a conduta e a proposta da

pesquisadoralprofessora ndo se caracteriza por acordo prévio, mas por um acordo
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estabelecido, ja que a avaliagdo caracteriza-Se como um processo para se verificar a
partir da pratica, com as verdades e presungdes admitidas pelo grupo.

O acordo prévio de que partem os estudantes para definir suas preferéncias
musicais € confirmado nas producdes que realizam. Os estudantes conseguiram
desenvolver todas as atividades musicais propostas em sala. Apresentaram algumas
tendéncias nas producdes, tais como: criacdo musical a partir de estruturas de estilos
musicais de sua preferéncia, parédias e criacdo junto com parddia ou vice-versa. Eles
preferem trabalhar com mais de um evento sonoro/musical, em mais de um timbre.
Articulam estes eventos de forma paralela, mas demonstram pequena apropriagdo de
articulacéo independente ou de contraponto. Seus discursos musicais caracterizam-se
por criacbes homofonicas (melodia e acompanhamento), em que utilizam mais de um
timbre, criam a partir de seus referenciais musicais e se utilizam normamente de
criagoes livres e de parddias, ou misturando esses dois tipos.

As opc¢oes, ou tomadas de decisdo das pessoas, em seus processos de producdo musical,
estdo regulados por suas intencbes de pertencer ou ndo, de aproximarse de
determinados grupos, contextos ou auditérios. Expressam praticas de negociagdo das
representacdes de musica e das suas funcdes (DUARTE, 2005, p. 3839).

Os estudantes que atuam e que pretendem atuar em ambiente escolar percebem a
musica @mo acessoOria na aprendizagem e ndo mencionam o fazer musica como um
fazer artistico. Para estes estudantes, o fazer musical ganha a dimenséo artistica quando
o criador tem “dom” e “talento”, elementos da concepcdo romantica da muisica
(PENNA, 2001); acreditam que conhecimentos técnico- musicais possam contribuir para
gue o discurso musical alcance a dimensdo estética.

A resposta a questdo em que perguntamos para 0s estudantes o que eles pensam
sobre a atividade de criacdo musical (pergunta 4 do questionério 11) é efetuada a partir
da finalidade que a atividade tem para eles, futuros pedagogos. Na prépria pergunta,

apresentamos uma sugestdo de organizagdo para que a resposta do estudante abarque a
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definicdo do que é o objeto “criagdo musical”, a quem se destina e a que objetivos a
atividade atende. Apesar de induzirmos a resposta do estudante a partir das dimensoes
citadas, nem todos responderam a partir destas indicacdes. Metade do grupo (ove
estudantes) respondeu o que € atividade de criagdo musical e apenas uma pequena parte
do grupo (rés estudantes) apresentou a resposta comum: “criacdo musical € toda
organizacao sonora produzida com intencdo”. Esta resposta esta de acordo com os
contelidos trabalhados em sala de aula, que tomam o processo de produgdo musical
como a intencdo sendo efetivada.

Percebemos que o conceito de criacd musical ndo é recorrente para o grupo de
estudantes de pedagogia, logo ndo possuem muitas representacOes sobre este objeto
musical. No entanto, a peguena recorréncia da resposta ‘€ toda organizacdo sonora
produzida comintencdo” pode deflagrar os primérdios de um conceito, dando origem as
representacdes sobre a atividade para este grupo. O contato direto do estudante com a
atividade de criacdo musical € que podera sedimentar o conceito para o grupo. De
acordo com a teoria das RepresentacOes Sociais, estes contatos diretos do estudante com
a atividade promovem categorizacdo, comparacdo, “domesticacdo da novidade” e
ilustram os processos formadores das representacbes sociais, cOmo a ancoragem e
objetivacéo.

Os estudantes ndo possuem a definicdo do objeto de criagdo e, por consequéncia,
N&0 possuem consenso sobre o que se esperar da proposta musical que desenvolve um
conteldo a partir da atividade de criagdo. Todo 0 grupo possui expectativas quanto a
disciplina, mas estas expectativas sdo bem pouco recorrentes. Os estudantes tém desejos
diversos e distintos em relacdo com a muasica. Seus maiores interesses residem na
dimensdo musical, de acordo com 15 estudantes; querem ter aulas de instrumento, de

acordo com 8 estudantes; querem ter aula de teoria e técnica musical, de acordo com 6
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estudantes; querem aprender a ler partitura, de acordo com 4 estudantes. Outro grupo
menor demonstrou interesse na dimensdo pedagdgica, de acordo com 7 estudantes;
guerem ter mais contato com materiais que utilizam pratica musical em sala de aula, de
acordo com 5 estudantes e querem que a teoria seja mais relacionada a pratica musical,
de acordo com 2 estudantes.

Os interesses musicais dos estudantes de Pedagogia sdo fundados dentro de uma
visdo roméntica da musica (PENNA, 2001). Acreditam que aprender musica
compreende aprender um instrumento, ter aulas de teoria musical, aprender técnicas
musicais. Esta perspectiva coloca a musica acima do homem e vai de encontro a
concepcao humanista adotada na disciplina e na pesquisa. Talvez por isso, 0s estudantes
demonstraram-se surpresos quando se perceberam capazes de desenvolver atividades
musicais, afinal, achavam-se desprovidos de dom e talento para tanto.

Nossa proposta musical, aplicada & duas turmas de estudantes de Redagogia,
buscou superar o essencialismo da concepgdo romantica — de acordo com Penna (2001)
— e recuperar um espago de interacdo em que 0 sujeito produza musicamente e se
assuma como autor, permitindo que sua producdo ultrapasse a condicdo de mera
experiéncia escolar. Duarte (2006) afirma que

O professor deve procurar menos “ensinar” masicas, excluindo possibilidades novas e
inusitadas, em beneficio de clichés estabelecidos, e procure menos passar exercicios
para verificar se 0 aluno “aprendeu”. Ao contrario, desejamos que a prética pedagégica
represente uma situagdo social, na qual o professor possa avaliar a performance dos
alunos, o tipo de agjuda que necessitam e, ainda, se estdo se apropriando do
conhecimento e realizando a atividade com autonomia intelectual (DUARTE, 2006, p.
73).

Uma questédo que emergiu em nossa andlise de dados constitui-se no conflito que
os estudantes demonstram em relacdo a atuacdo profissional. Apesar de a nossa
pesquisa ndo desenvolver este aspecto observado, pois ndo se trata dos Nossos objetivos,
descreveremos de forma sucinta o que verificamos quanto ao aspecto de atuacéo

profissional do pedagogo.
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Na primeira turma de estudantes, observamos, através de conversas em sala de
aula, que ndo havia o interesse predominante em atuagdo profissional no &mbito escolar.
Percebemos um consenso, na primeira turma, no gque se refere aop interesse em atuar,
principalmente, na area de recursos humanos de empresas ou instituicdes. Na segunda
turma, observamos, a partir das respostas apresentadas aos questionarios, que 0s
estudantes, em sua maioria (mais da metade do grupo), ja atuam em ambiente escolar,
possuem expectativas de trabalhar com educagdo escolar e que um grupo menor possuli
interesse em trabalhar na é@rea de recursos humanos. Verificamos que os estudantes de
Pedagogia observados n&o se caracterizam como um grupo organico no que diz respeito
a atuacdo profissional. Possuem grupos de referéncia profissional distintos.

Nossa andlise permitiu verificar argumentagOes circulares quando se trata da
funcionalidade da disciplina no curso de formagdo de pedagogos, 0S grupos
profissionais de referéncia dos estudantes sdo distintos e a funcionalidade da musica é
colocada a servico do ensino de outras disciplinas. A relacdo com a musica €
estabel ecida pelo viés afetivo, uma relagdo individualista— EU e A MUSICA — revelada
em discurso hiperbdlico, assim como foi hiperbdlico o discurso a respeito dos gostos e
desgostos musicais.

A seguir, apresentamos as consideracdes finais de nossa pesguisa.



CONSIDERACOESFINAIS

Nossa investigacdo logrou conhecer os processos utilizados nas criagdes dos
discusos musicais de estudantes de Redagogia na disciplina Artes e Educacdo. Foi
possivel apreender algumas representagbes musicais destes estudantes a respeito da
mUsica e as suas possibilidades de utilizacéo em sala de aula. Percebemos que o produto
das atividades de criagdo musical — os discursos musicais— pode contribuir para melhor
direcionamento metodol0gico nas préticas pedagdgicas, de acordo com as necessidades
e interesses dos alunos.

Partir dos principios filosoficos de Swanwick (2003) para a Educacdo Musical —
considerar a masica como discurso; considerar o discurso musical do aluno; enfatizar
a fluencia — ofereceurnos possibilidades pedagdgico-musicais para se trabahar a
atividade de criacdo musical com um publico ndo especialista em musica. Observamos
gue a possibilidade discursiva da masica promoveu interesse nos estudantes observados,
a partir do momento em que se viram capazes de produzir discursos musicais.
Considerar o discurso que os estudantes trazem de suas experiéncias contribuiu para
um melhor direcionamento da proposta musical, elaborada de acordo com as
necessidades e interesses do publico. Verificamos que a fluéncia na performance do
discurso musical estd diretamente ligada a seguranca do estudante em executar
determinada realizacdo musical. Acreditamos que a fluéncia na Elucacdo Musicd foi
alcancada principalmente pela adequagdo da proposta musical aos estudantes e estes se
mostraram bem receptivos a esta proposta, de acordo com as respostas sobre avaliagdo
da professora/pesquisadora no questionario I. Ao analisarmos os discursos musicais
produzidos pelos estudantes, de acordo com as Dimensdes de Avaliagdo de Swanwick

(2003) — camadas de envolvimento com o fazer musical: materiais expressao, forma,
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valor —, verificamos o predominio da camada dos materiais, pois seus discursos
musicais finais apresentam maior consciéncia e controle dos mesmos (timbres, eventos
sonoros/musicais). Ha também uma intencéo das dimensdes de expresséo e de forma, na
segunda camada e terceira camadas, mas € pouco representativa para o total dos
estudantes observados. N&o percebemos mudancas na consciéncia do valor pessoa e
cultural da musica, por termos tido pouco tempo de observacéo — apenas um semestre
letivo.

Vigotski fundamentou as relagdes de ensino e aprendizagem na interacdo dos
estudantes e professora/pesquisadora. Como a musica faz parte do cotidiano destes
estudantes, este contato direto permite que internalizem a linguagem musical,
principalmente a partir de suas referéncias e preferéncias musicais. Dentro da definicéo
de Vigostki sobre instrumento — que faz mediagdo entre o homem e o trabaho —,
percebemos a atividade de criacdo musical funcionando como ferramenta pedagdgica,
a0 servir a objetivos educacionais estabelecidos, desde memorizagdo e fixagdo de
contelidos até mudangas na relacdo entre professor e auno(s), promovendo
aproximagcdo, motivacdo e interesse nos individuos envolvidos na experiéncia musical.
Percebemos como signo o discurso musical produzido pelos estudantes observados, ao
constatarmos que ha aprendizagem musical por parte deste publico. Esta aprendizagem
se reflete nas producdes finais dos estudantes, em que se prefere criar com mais de um
evento sonoro e com articulagdes independentes entre os eventos. A muasica como
mediadora entre os estudantes e o professor possibilita melhores ferramentas para se
conhecer o estudante, seu contexto, seus grupos de pertenca. De forma similar, quando
Swanwick (2003) trata de schemata, confirma este poder mediador da musica com o
individuo, poder este de trazer a tona sensacOes, imagens, lembrancas e 0 que mais for

significativo. Verificamos aprendizado musical nos estudantes observados através das
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tarefas musicais que desenvolveram. Em um primeiro momento, os estudantes
apresentaram um discurso musical construido a partir de apenas um evento melddico,
articulado em unissono entre os participantes do grupo. Em momentos posteriores,
verificamos que os estudantes preferiram a elaboragcdo de discursos musicais
construidos a partir de mais de um evento melddico e, por vezes, escolheram uma
articulacdo independente entre os eventos. Esta mudanca foi vivenciada e aprendida
pelos estudantes. A ideia de intervencdo pedagdgica intenciona e deliberada de
Vigotski, juntamente com os principios filosoficos de Swanwick (2003) para a
Educacdo Musical, contribuiram para melhor adegquacdo das atividades musicais na
proposta musical desenvolvida e para garantir um bom relacionamento com 0s
estudantes. Observamos interesse e comprometimento por parte destes com as
atividades sugeridas pela professora e comprovamos em suas respostas a excelente
aceitacdo da proposta musical. O mecanismo de imitacdo, como trata Vigotski,
possibilitounos nova leitura sobre a tendéncia dos estudantes de criarem seus discursos
imitando as musicas de suas preferéncias ou mesmo adotando parddias como produto de
sua atividade de criagdo musical. Neste mecanismo, a imitagdo € uma reconstrucéo
individual daquilo que é observado fora do individuo e torna possivel realizar aces que
estdo além de suas proprias capacidades (VIGOTSKI, 2008). S6 é possivel imitar aquilo
gue pertence a zona de desenvolvimento proximal do sujeito. Desta maneira, utilizamos
a imitagdo em situagdes de ensino e aprendizagem musical como forma de permitir a
elaboracdo de uma funcéo psicoldgica no nivel interpsiquico, sendo internalizada como
atividade intrapsicologica ou, em outras paavras, como desenvolvimento de um
pensamento musical.

A teoria das Representagdes Sociais, no ambito epistemoldgico da retorica,

serviu-nos para conhecer melhor o publico que escolhemos observar e, assim, direcionar
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de forma significativa a proposta musical de acordo com o especifico publico. A teoria
das Representacfes Sociais e a Retdrica possibilitaram outro olhar sobre a pesquisa, no
gue tange a andlise dos discursos musicais e dos discursos sobre muasica que 0S
estudantes de Redagogia (re)produziram. Foi possivel conhecer como constroem seus
discursos sobre musica, os tipos de argumento predominantes e questbes ndo
representativas para 0 grupo. De acordo com a definicio de Representacdo
Social de Jodelet (1989 cf. DECHAMPS e MOLINER, 2009) — “é uma forma de
conhecimento, socialmente partilhado” —, nas respostas sobre as perspectivas com a
disciplina e sobre a atividade de criagdo musical percebemos que estes estudantes ndo
partilham de uma ideia comum sobre a disciplina de musica e sobre o que vem a ser
atividade de criacdo musical.

Presumimos que o publico observado ndo possui representacdo social sobre
musica, apesar de possuirem acordos prévios e argumentos circulares sobre a validade
da musica como ferramenta pedagégica. Para Moscovici (2009), o fendmeno de
producdo das representacdes sociais pode ocorrer quando as condicdes de dispersdo da
informacdo na sociedade se fazem presentes e um grupo social focaliza determinado
aspecto do objeto. E afirma que a memodria € fundamental para a elaboracéo das
representacdes. Percebemos nas repostas dos estudantes que a informagdo sobre misica
ndo esta tdo dispersa, ao ponto de permitir producbes de representaces sociais sobre
mUsica, pois suas respostas sobre o que vem a ser a atividade de criagdo musical ndo sdo
recorrentes e, portanto, esta ndo possui representatividade para o grupo observado. O
fato de o publico ndo ter experiéncias anteriores com préticas musicais e com a
atividade de criagdo musical também contribui para a pouca memaoria que possuem

sobre a atividade e suas utilizagbes em sala de aula. As atividades musicais e de criagdo
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musical sugeridas na proposta musical contribuiram com os estudantes, permitindo-lhes
construir representagoes.

Vale lembrar que o tempo que tivemos para observacdo de cada turma — um
semestre |etivo — € pouco para se verificar a apropriacdo de um novo conhecimento e o
desenvolvimento de um pensamento musical. Os discursos musicais criados pelos
estudantes podem ser analisados sob a perspectiva desta teoria e, desta forma, explica-se
o predominio de “argumentos musicais’ ou estilos musicais semelhantes aqueles que
conhecem e gostam ou quando, mesmo sob forma de parddias, adotam o que € familiar
junto com aguilo que ndo € familiar para eles como a atividade de criagdo musical.

A retérica servir-nos como suporte para as atividades de criagdo musica e
mostrou-se como uma importante ferramenta no sentido de tornar acessivel o fazer
musical paraindividuos ndo especialistas em musica, conmo os estudantes de Pedagogia.
Os elementos retéricos, como sujeito gthos), auditério pathos) e discurso (logos),
estdo presentes na criagdo de um discurso musical: criador ou sujeito, discurso musical,
estudantes de Pedagogia/auditorio. Verificamos que a atividade de criagdo musical
direcionada a partir da perspectiva retérica contribui, no que diz respeito ao
convencimento, para a adesdo de determinado auditorio. A retérica permitiu-nos
trabalhar a atvidade de criacio musical a partir das relagbes de
discurso/orador/auditorio, além de funcionar como ferramenta pedagbgica de
aproximagdo com o estudante e seu contexto cultural. A partir da andlise retorica dos
discursos dos estudantes, identificamos nestes alguns acordos prévios e verificamos que
predominam os acordos fundados em valores e no preferivel. Estes estudantes
apresentam argumentos circulares, fundados na estrutura do real a partir das finalidades
(de acordo com a classificacdo de Perelman). Observamos alguns conflitos dos

estudantes, como o0 que vem a ser criagdo musical, bem como quanto & expectativa
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musical em relacéo a disciplina e quanto aos grupos profissionais de referéncia. Eles
constroem o conceito da atividade de criagdo a partir da finalidade que presumem ter —
de forma coerente com a construcdo de seus argumentos, predominando os do tipo
finalidades. O grupo de estudantes de Pedagogia se caracteriza por partir de uma
concepcdo romantica de musica, que parte de uma esséncia (dom, talento) para elevar o
homem a categoria de artista, de criativo, de génio (PENNA, 2001). A mdsica, para
estes estudantes, esta a servico do ensino de outras disciplinas e predomina sob a
perspectiva funcional. Eles possuem uma relacéo individualista com a musica, voltada
para a dimensdo afetiva. Apresentam um discurso hiperbdlico para definir a relacéo que
possuem com amusica e para definir suas preferéncias musicais.

A andlise dos discursos musicais, atravées da identificagdo dos tépicos musicais,
possibilitournos conhecer como estes estudantes os constroem: a partir do que é
compartilhado pelos seus grupos de pertenca. A partir da identificacdo dos tépicos dos
discursos musicais na primeira gravacdo, podemos entender ou identificar o auditério
para quem o agente de criagdo estava criando — ou sgja, ele préprio. Na segunda
gravacdo, confirmamos o fato de que os estudantes, ao criarem seus discursos musicais,
o fazem para um auditério composto por individuos iguais a cada um deles,
respectivamente. Os estudantes adotaram riffs como seus “discursos musicais’ devido
a0 fato de estes fazerem parte de seu contexto musical, e, portanto, cultural. Este fato
explica a grande adesdo dos estudantes aos riffs bem como aos slogans na producéo de
discursos, e leva a uma reflex&o sobre a identidade que este grupo possui como unidade
coletiva. A adesdo dos estudantes a um argumento fundado na estrutura do real pode ter
contribuido para enfatizarem a representacéo realistica da programacdo de umaradio na

producéo de jingles, conforme havia sido estabel ecida a proposta do exercicio musical .
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Pretendemos contribuir com o professor de musica, principalmente com aquele
gue atua ou atuara no Ensino Fundamental, pois os resultados verificados em nossa
pesquisa mostramse Uteis e necessarios para estes professores que se dedicam a um
publico ndo especiadlista em musica. A capacidade discursiva da musica sendo
trabalhada com individuos ndo especialistas na mesma, a teoria das representacOes
sociais e a retérica para conhecer o auditorio a partir do que se fala sobre musica e do
gue se produz musicalmente, a atividade de criagdo musical como ferramenta
pedagbgica, sdo resultados verificados em nossa pesquisa € podem contribuir com o
professor de misica, principalmente com aquele que se dirige a individuos que ndo
serdo especialistas em muasica. Visamos contribuir com o pedagogo no quesito de
capacitacdo artisticalmusical dos estudantes e oferecer uma leitura sobre estes
estudantes, bem como sobre uma disciplina com abordagem musical, como Artes e
Educacdo. Acreditamos que propostas musicais que utilizem atividades de criagdo
musical® possam servir como base para 0 pensamento e a expressdo artistica dos

individuos que as desenvolvam.

9 As gravacdes musicais realizadas na pesquisa podem ser acessadas e ouvidas no endereco eletrénico:
www.myspace.com/criamos ou solicitadas pelo e-mail da pesquisadora: janapiano@gmail.com.
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ANEXOS

Anexo 1

Quadro 12: Cronograma de atividades turma Artes e Educagdo 2°/2008

Aula Temas'? e atividades
12aula: 12/08 | Apresentagéo
Atividade tedrica 1° tema — O ensino de musica na Educacdo basica esta
22 aula: 19/08 desaparecendo?
Atividade musical: realizagdo ritmica coletiva
28 aula: 26/08 At@v?dade tec')ri.ca_' 20 tema— O som r!éo é mugi ca, mas a musica é (também) som
Atividade musical: realizagdo melédica coletiva
42 i Atividade tedrica: 3° tema— A construcéo social damusica
aula: 02/09 . . ~ . .
Atividade musical: percepcao de exemplos musicais tocados ao piano pela professora
a } Atividade tedrica: Continuag&o do 3° tema
5% aula 09/09 Atividade musical: Exercicios ritmicos com percussdo corporal
62 aula: 16/09 At!vidade tec’)ri_ca_' 4° tema— Rep,er_t(’)rio m_usi cal e suaclassificacéo
Atividade musical: Criagdo melodica realizada em grupos
78 aula: 23/09 Atividade tedrica: 5° tema— O papel da musicana escola
Atividade musical: Proposta da 12 apresentacdo de produgdo musical — musicar texto
ga ) Atividade tedrica: 6° tema— A concepgao humanista do papel da muisica naescola
aula: 30/09 S o : ~
Atividade musical: ensaio dos grupos para apresentacdo
% aula: 07/10 At!v?dade teéri_ca_' 7° tema— Uma Qrélica i_nteracionista com msica ha escola
Atividade musical: 1° Apresentacdo musical dos estudantes em grupos
Atividade tedrica: Continuagéo do 7° tema
107 aula: 14/10 Atividade musical: Avaliagdo em grupo das produgdes musicais apresentadas na aula
anterior
a X Atividade tedrica: 8° tema— A mUsicacomo praticadiscursiva
11%aula 21/10 Atividade musical: criacdo musical individual
Atividade tedrica: 9° tema— O Processo de representacéo da producéo musical
122 aula: 28/10 Atividade musical: apresentacdo individual das criagdes musicais dos estudantes e
avaliacdo
Atividade tedrica: 10° tema — Linguagem falada e movimentos corporais: recursos para
132aula: 04/11 aproducdo musical
Atividade musical: Ensaio em grupos para a 2° apresentagdo musical
142 aula: 11/11 2° Apresentacdo musical dos estudantes de artes e Educacdo
15faula: 18/11 Continuacgdo das apresentacdes e avaliagdo em grupo
25/11: ditimaaula | Questionario | e entregadas notasfinais

10" Os temas tedricos abordados fazem parte do material da disciplina Artes e Educaco produzidos e
organizados por M énica Duarte (2006).
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Anexo 2

Questionério |
Aplicado aturma de Artes e Educacdo 2°/2008 e 1°/2009

1) Vocé acha que disciplina com abordagem musica € necess&ria no curso de
formacdo do pedagogo? Por qué?

2) O que foi visto e apresentado em sala de aula que vocé achou importante e podera
utilizar na pratica de sua profissdo? Pode citar exemplo(s)?

3) O que vocé gostaria de ter visto, lido, praticado sobre musica nas aulas e que vocé
acha que faltou?

4) Vocé gostaria de sugerir algo que ache relevante e que possa contribuir com a
disciplina de Artes e Educacao?

5) Avalie a conduta e a proposta musical da mestranda Janaina nas aulas de Artes da
Educacao? (Parte tedrica, prética, relacdo com os alunos)
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Anexo 3

Diario de Campo (desenvolvido antes das aulas): roteiro das atividades da primeira
amostra

Aula 1 (05/08/2008): Ndo houve aula por auséncia de alunos.

Aula 2 (12/08/2008): Apresentar-me e apresentar minha proposta musical a turma.
Objetivos da proposta: (1) Sugerir propostas metodol égicas de ensino e aprendizagem
gue utilizam musica; (2) promover dados empiricos para minha pesquisa de dissertacao;
(3) promover experiéncias significativas com musica a turma de pedagogia e enfatizar
abordagem na atividade de criagdo musical.

Apresentacdo dos estudantes (nome, periodo do curso, expectativa quanto atuacdo
profissional, seus interesses musicais, preferéncias e experiéncias musicais).

Tarefa musical: a partir de uma poesia (Anexo 8, ver p. 142) os estudantes devem criar
uma abordagem musical de acordo com o teor semantico da interpretacdo adotada pelo
grupo da poesia. Enfatizar a questéo da intencionalidade como fator que kegitima algo
ser ou ndo musica ou musical. O auditério para quem nos apresentamos é quem
direciona a producéo musical a ser feita. Sugerir possibilidades de se trabalhar somente
com falas ou efeitos sonoros com a boca além dos recursos musicais que quiserem
trabalhar.

Tarefa musical para casa: sugestéo: escolher uma poesia para criar uma abordagem
musical e apresentar em uma sala de aula do ensino médio, do curso noturno, para
jovens com idade igual ou inferior a 27 anos.

Aula 3 (19/08/2008): Apresentacdo dos estudantes novatos (nome, periodo, intencdo e
expectativa profissional, experiéncia anterior e atual com a musica, preferéncias
musicais). Apés apresentacdo dos estudantes, descobri que a grande maioria presente
n&o tem intencdo de trabalhar em sala de aula como professor™?.

Tarefa musical: Apresentar as poesias (Anexo 8, ver p. 142) para os estudantes
escolherem um texto e trabalhar em pegquenos grupos. Proposta de trabalho: construir
uma abordagem musical condizente (abordagem musical semelhante a0 teor semantico
do texto) com a interpretacdo dada ao texto pelo grupo. N&o interferir nas escolhas das
estratégias musicais dos estudantes para perceber o vocabulario musical que possuem.

Aula 4 (26/08/2008): Apresentacéo das abordagens e discursos musicais produzido
pelos estudantes. Orientar estudantes para que ao final das apresentagdes o grupo
autor/criador possa relacionar sua intencdo com as estratégias de produgdo escolhidos

pelo grupo.

Aula’5 (02/09/2008)
N&o houve aula por motivo de salide da pesquisadora.

11 Os estudantes de pedagogia visam outras atuacdes profissionais, outras ocupacdes, para sua formagdo
como pedagogo, além da sala de aula. Eles possuem expectativa profissional relacionada a departamento
de Recursos Humanos de empresas privadas ou publicas. Dos 25 estudantes presentes, apenas 3 (trés)
trabalham como professor em sala de aula. Os demais estudantes exercem outras ocupagdes e possuem
expectativas de trabalho no setor de Recursos Humanos. Essa informagao é salutar para a construgéo de
proposta metodol 6gica com as préticas musicais, cabendo ao material proposto e a metodologia sugerida
pela pesquisadora atender as necessi dades profissionais desse publico.
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Aula 6 (09/09/2008): Continuar as apresentacOes dos grupos. Promover avaliagdo das
producgdes apresentadas pela turma e observar as relagbes de intengdo e estratégias de
producéo musical dos grupos.

Aula 7 (16/09/2008): Abordar os elementos corstitutivos da retorica: orador, discurso e
auditério. Enfatizar a relacdo das estratégias escolhidas pelos grupos e a sua
funcionalidade (algumas decisbes musicais ndo surtem o efeito desgado). Enfatizar a
fluéncia na apresentagdo musical dos estudantes e relacionar com a necessidade de se
ter dominio do que serarealizado.

Tarefa musical: Os grupos devem escolher uma poesia para se construir uma
abordagem musical de acordo com o teor semantico da interpretacéo dada pelo grupo. A
partir dos elementos retoricos discutidos, observar se as decisdes dos grupos se
modificam, como manifestam ou concretizam a intencional em suas producdes
musicais.

Inicio das apresentacfes dos estudantes. Observacdo descrita apos a aula: minha
reflexéo a respeito das apresentacdes foi positiva porgque os grupos souberam usar as
estratégias de producdo de acordo com seus interesses respectivos. Eles direcionaram
mais suas escolhas de acordo com as dimensdes de cada um dos elementos da retérica.
Posicionaramse como orador, ao fazer um discurso musical de acordo com o publico
gue va “receber”, ou melhor, ouvir a producdo musical. Alguns grupos construiram
abordagens musicais em gue o publico foi também participante, cantando e executando
determinado ritmo ou linha melddica. Os estudantes justificaram que delegar ao publico
ser participe da profericdo do discurso promove maior adesdo, interacdo, motivagéo e
credibilidade. Os grupos construiram seus discursos musicais de acordo com a
referéncia musical compartilhada pelo grupo. Estilos consagrados como samba, pagode,
funk, rock, até cantigas de roda, musicas folcloricas foram utilizados nas producdes dos
estudantes.

Aula 8 (23/09/2008): A partir do texto complementar Potencial criativo, retirado do
livro Criatividade e processos de criacdo de Fayga Ostrower, 1977; buscar relacionar o
texto com as abordagens musicais apresentadas na turma. Trazer novamente as
discussdes da Ultima avaliagdo e analisar juntamente com os estudantes se as estratégias
de producéo funcionaram de acordo com os objetivos propostos ou ndo. Para a proxima
avaliacdo, avaliar o topico dafuncionalidade das propostas e estratégias adotadas.

Aula 9 (30/09/2008): Apresentar minha abordagem musical construida para trés
publicos diferentes. Uma musica em estilo funk, oura com estilo de MPB e outra com
estilo de musica contemporanea. Pedir a turma para escolher a versdo que mais
gostaram e justificar sua decisdo a partir da perspectiva retorica. Pedir aos estudantes
para escolherem uma letra de musica que se identificam e trazer para a proxima aula.

Aula 10 (07/10/2008): Conhecer as atividades musicais denominadas pelo grupo como
possibilidades de criagdo musical.

Observacao descrita apds a aula: Descobrindo os significados do grupo para abordagem
musical, arranjo ou versdo, parddia, criagdo livre. A abordagem musical traz elementos
ritmicos e ndo sdo cantados, sdo falados com outros sons acontecendo ao mesmo tempo
do texto. Arranjo € quando se cria outra versdo para uma musica, também
denominamos roupagem para as musicas. Pardédia € quando a letra de misica é trocada
por outra e se mantém a mesma melodia da musica original. Permite liberdades de
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modificar e acrescentar linhas melddicas e ritmicas. Os estudantes acreditam que a
atividade de parédia € uma re-criacdo musical de uma musica prévia e pode ser
considerada criagdo musical apesar de ser mais limitada que uma criagéo livre. A
criagdo musical livre pode ser uma invencéo melodica ou ritmica do aluno.

Atividade musical: (exercicio de percepcado) Mostrar a cangdo folclorica atirel o pau no
gato em diversos arranjos, alguns retirados do livio de Harmonia Moderna e
Improvisagdo Musical (CURIA, 1990) e outros criados pela pesquisadora e professora
Janaina em estilos como hevy metal, lirico e tango.

Aula 11 (14/10/2008): N&o houve aula por auséncia dos estudantes.

Aula 12 (21/10/2008): Trabahar as letras escolhidas pelos estudantes em atividades de
criacdo musical com foco na criagdo melddica e ritmica. Perceber qual atividade é mais
aceita e mais fécil para desenvolver com esse publico.

Aula 13 (28/10/2008): Observacdo descrita apds a aula 12: verifiquel que a turma tem

mais facilidade em desenvolver atividades de criag&o ritmica. Ja na atividade de criacéo
melodica, demonstram menos familiaridade e se justificaram pela falta de vivéncia em

atividades de canto ou em outros instrumentos (performance melddica e harmdnica).

Tarefa musical: trocar |etras de misica entre os grupos. Cada grupo deve construir uma
abordagem musica que estga de acordo com o teor semantico do novo texto.
Imaginamos criar determinada expectativa no auditorio e causar uma recepcao diferente
no auditério de estudantes as apresentagdes produzidas.

Momento avaliativo.

Observacdo descrita apds aula: A maioria dos estudantes se utilizou de estratégias bem
diferentes que o grupo inicia tinha imaginado utilizar. Confirmamos direcionamento da
expectativa do auditério e em consequéncia uma aceitacdo mais condicional das
criagdes musicais apresentadas.

Aula 14 (04/11/2008): Tarefa musical: Cada grupo deve trabalhar com sua letra
previamente escolhida e construir uma abordagem que desminta, que seja contraria a
mensagem do texto (trabalhar contrastes, contraponto, criticar musicalmente o texto).
Exercicio perceptivo: A partir das varias versdes apresentadas pela pesquisadora ao
instrumento (piano) de Parabéns pra Vocé, os estudantes devem destacar os elementos
gue diferenciam e caracterizam cada versao.

Observacdo descrita apds aula: a tarefa de se construir uma abordagem musical
contraria a mensagem do texto provocou momentos engracados durante as
apresentagdes. O antagonismo semantico entre musica e texto como foi trabalhado
nesse exercicio acabou por fazer com que os estudantes escolhessem estratégias
exageradas, caricatas. Os estudantes se utilizaram de um contrério estereotipado e o
objetivo musical da tarefa acabou se perdendo um pouco, desviando o foco para um
carater comico. O objetivo do exercicio era promover aos estudantes tomadas de
deciso musica mais consciente e experiéncias de significacdo em musica — a
construcdo de um discurso musical a partir do que ele representa e do que ndo
representa.

Aula 15 (11/11/2008): Tarefa musical: A partir da letra ou texto escolhido pelo grupo,
orientar estudantes a construirem uma abordagem musical que substitua o texto, ou sgja,
auditorio deve perceber o teor semantico do texto através da abordagem musical. Seguir
com apresentagdes dos grupos.
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Aula 16 (18/11/2008): Avaliacdo das apresentacOes feitas na Ultima aula. Dispor a
turma em um grande circulo; orientar 0s grupos a expor suas justificativas de intencéo
musical e avaliar a funcionalidade das estratégias escolhidas diante da resposta do
auditério. Ressaltar as producfes musicais que se utilizaram de elementos expressivos
como dindmica, crescendo e decrescendo, ritardando, elementos polifonicos.
Observacéo descrita apos aula: verifiquei que a maioria dos grupos tem maior liberdade
de criar musicalmente com estruturas paralelas e a uma voz. Eventos sonorosmusicais
diferentes sdo usados mais de forma sucessiva do que de forma simultanea. Dois grupos
utilizaram a dindmica e apenas um grupo utilizou polifonia.

Aula 17 (25/11/2008): Observacdo descrita apos aula 16: O momento avaliativo da
tltima aulafoi positivo porgque os estudantes conseguiram direcionar cada vez mais suas
producdes musicais de acordo com o objetivo proposto. Ampliaram suas estratégias de
produco e se utilizaram das ferramentas que funcionaram em producdes anteriores. E
notavel que o conhecimento das dimensdes dos elementos retoricos promoveu maior
autonomia aos estudantes em suas producdes musicais. Relacionar a construcdo do
discurso musical com o ado discurso pedagdgico.

Entregar notas, trabalhos corrigidos, comentar e aplicar o questionério | (12 aplicacéo de
questionario).
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Anexo 4

Quadro 13: Cronograma de atividades turma Artes e Educagdo 1°/2009

Aula Atividades
12 aula 10/03 Apresentacdo, entrega da ementa, cronograma, questiondrio |l A, apresentacéo
do 1°tema, atividades musicais coletivas
— S - - S —
% aula 17/03 Entrggg das gthldades do 1° tema; apresentagdo do 2° tema e atividades
musicais coletivas
3 aula 24/03 Entrega das atividades do 2° tema; apresentacdo do 3° tema e desenvolvimento
de préticas musicais coletivas
. ~ ~ S - - — —
42 aula 07/04 Cont! nuacdo da apresentacdo do 3° tema; desenvolvimentos de préticas musicais
coletivas
— S - — S — —
58 aula 14/04 Entrega das atividades do 3° tema; apresentacdo do 4° tema; atividades musicais
em grupos
— S - - S — —
62 aula 16/09 Entrega das atividades do 4° tema; apresentacdo do 5° tema; atividades musicais
em grupos
7 aula: 28/04 Entrega das atividades do 5° tema; apresentacdo do 6° tema; atividades musicais
em grupos (ensai o para 12 gravacéo)
Primeira gravacdo em estadio da apresentacdo musical dos estudantes
a .
Sada 0505 seguido de avaliagdo em grupo
— = - - S — —
% aula 12/05 Entrega das atividades do 6° tema; apresentacdo do 7° tema; atividades musicais

€m grupo

102 aula: 19/05

Entrega das atividades do 7° tema; apresentacdo do 8° tema; atividades musicais
individuais

112aula: 26/05

Entrega das atividades do 8° tema; apresentacdo do 9° tema; atividades musicais
individuais

122 aula: 02/06

Entrega das atividades do 9° tema; apresentagdo do 10° tema; atividades
musicais individuais

132 aula: 09/06

Entrega das atividades do 10° tema; atividades musicais em grupo (ensaio para
segunda gravagao)

142 aula: 16/06

Segunda gravacdo em estldio da apresentacéo musical dos estudantes

15%aula: 23/06

Avaliagcdo em grupo

30/06: dltimaaula

Questionario Il B e entrega das notas finais
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Anexo 5

Diario Reflexivo: descricbes das atividades musicais desenvolvidas na segunda amostra

Aula 1 (10/03/2009): Recebi da secretaria a lista de chamada provisdria com 19 alunos
matriculados. Houve minha apresentacdo e dos estudantes da disciplinag; foi entregue a
ementa do curso e cronograma e também foi entregue uma copia impressa do conteiido
daaula 1 seguido de leitura coletiva e comentarios a respeito do que foi lido.

A atividade musical desenvolvida foi de apreciacdo do som cora realizado na sala ao
lado. Orientel para que percebessem o som em movimento, se o som “subid’

(ascendente); se 0 som “descia’ (descendente) ou se permanecia na mesma altura

Depois do exercicio perceptivo, realizamos sons ascendentes, descendentes e na mesma
altura. Os estudantes acompanharam a atividade musical e desenvolveram praticas
musicais.

Aula 2 (17/03/2009): Foram entregues as tarefas da aula 1 e discutimos sobre as
perspectivas profissionais dos estudantes. Foi possivel perceber que atuacdo em sala de
aula ja € mais desgjada; o publico possui expectativas em torno de uma atuagdo na area
escolar. N&o foram entregues o questionario Il devido ao baixo nimero de estudantes
presentes.

As atividades musicais deram continuidade as atividades da aula passada. Redlizei ao
piano movimentos sonoros e perguntel a turma se identificavam 0s sons como
ascendentes, descendentes ou ha mesma altura. Também fizemos a brincadeira de qual é
a musica? Escolhi musicas conhecidas como tema de programas de TV, hinos de times
de futebol, cancdes folcléricas e toquei ao piano apenas uma breve parte da musica e
perguntel se identificam aquela amostra sonora.

Aula 3 (24/03/2009): Por motivos ingtitucionais tivemos que mudar de sala. Saimos da
sala Il 304 e fomos para a sala Il 301. Apareceram aunos pela primeira vez na
disciplina e providenciei a entrega da ementa e cronograma. Expliquel sobre o tipo de
avaiacdo que empregaremos em nossas aulas, sobre as apresentacbes musicais e
participagdo em sala com as atividades propostas.

Conversamos a respeito da representacdo social de um grupo a respeito do que € musica
e do que € musical. Discutimos sobre a negociacdo entre orador e auditorio para
legitimar se um objeto sonoro € ou ndo musical. O discurso musical assim como o de
linguagem, contam com uma argumentacdo persuasiva que promove movimento nesse
auditorio, sgja de aproximacdo ou de af astamento. Conversamos sobre a criagdo musical
(livre) e possiveis diferencas entre criagdo musical e composi¢cdo musical. Os estudantes
afirmaram que a criagdo musical € possivel a qualquer individuo e ndo necessita de
forma, técnica para se estabelecer. Ja a composicdo musical depende de competéncias
musicais, conhecimentos técnicos em composicdo e necessita de forma para se
constituir. A atividade musical que sucedeu envolveu percepcdo e significagdo. Foram
executadas ao piano trés exemplos musicais. Take Five de David Brubeck (jazz) na
regido central; improvisacéo modal em tom menor (dentro da escala edlica) utilizando a
regido grave; e outro improviso (new age) utilizando acordes de | e IV (sem tensdes) na
regido média e aguda. Foi pedido para que os alunos percebessem elementos que
pudessem descrever como congtituintes da musica. Eles responderam utilizando-se de
imagens, narrativas, cenas de filme. Preocuparam em reparar se o clima da misica era
inquietante, tenso como Take Five, melancolico e triste, como a improvisacdo menor na
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regido grave; ou saudosista, remetendo a lembrangcas como no 2° improviso de estilo
new age. Apos o reconhecimento de elementos constituintes, finalizanos a parte prética
musica tocando um improviso no estilo de masica contemporanea e aguns estudantes
responderam que este tipo de exemplo ndo se definia como musica. Relacionaram
regido grave a um cardter tenso e regido média e aguda a um cardter mais leve e
divertido.

Foi apresentado assunto da Aula 2 “O som ndo muasica, mas a musica é (também) som”.
Debatemos sobre os pontos principais deste topico, como: reconhecer as préaticas
musicais das escolas; identificar as defini¢cBes e conceitos sobre musica e 0 que € ser
musical para 0 grupo com que trabalhamos. Concluimos que esses conceitos sdo
relativos a cultura, ao espaco, ao tempo. Também discutimos a respeito de dom e talento
musical.

Os estudantes mencionaram a aprendizagem por mediagdo e da importancia do contexto
de seu(s) auno(s). “Aprendemos também por processos ndo formais e percebemos
estruturas intuitivamente e repetimos padrdoes’ como afirmou uma estudante. Pude
relacionar a relatividade do conceito de musica e de musical com o contetdo da aula
passada — a afinacdo € um conceito relativo de acordo com 0 espaco e tempo em que
ocorre. Outra aluna ressaltou a importancia de se trabahar aspectos ritmicos nas
atividades musicais por achar parte a mais importante para se realizar construgoes
de discursos musicais. Outros estudantes se demonstram de acordo com a estudante e
confirmaram achar essencial esse aspecto para o desenvolvimento da atividade de
criacdo musical.

Aula 4 (31/03/2009): Comecei pela parte tedrica a respeito da construgdo social da
musica. Discutimos sobre representaces de objetos sonoros como musica e nao-
musica. Cada estudante explicou trechos do texto didéatico lido e participaram com
citacOes de exemplos e relacionaram com a atuagdo profissiona que exercem.
Trabalhamos no texto até representacdes sociais, objetivacdo e ancoragem.

A atividade musical comegou pela percepgdo; sugeri aos estudantes perceberem o
mundo sonoro que acontece ao redor. Ficamos 1 minuto em siléncio e apos este
momento, descrevemos 0s sons que ouvimos através de critério de disténcia do objeto
sonoro do ouvinte. Estratificamos por niveis de distancia e cada um dos estudantes
contribui para a reconstrucdo da paisagem sonora presente naquele momento. Apds esse
exercicio, apresentel aos estudantes o metrénomo. Primeiramente, perguntei a eles do
gue se tratava aquele aparelho, para qué servia e houve muitas respostas que envolviam
medic¢ao e tempo. Perguntei aos alunos qual seria 0 objeto sonoro que acontece dentro
de um pulso regular e o que acontece sem este padréo de tempo. Eles responderam que
0 som percebido ao redor, no exercicio anterior, aconteceu sem um pulso métrico e que
a musica acontece em uma pul sacao.

O proximo passo se realizou em uma atividade ritmica. Eu e os estudantes batemos o pé
direito junto com o metrbnomo e depois de estabelecido o padrdo de velocidade,
falamos nosso nome dentro desse pulso ritmico. Pedi para que a silaba forte do nome de
cada um estivesse na cabeca do tempo (ou tempo forte), junto com o “bip” do
metrénomo. Depois desenvolvemos sons percussivos corporais (palmas, estalos com
dedos, palmas nas pernas, batida dos pés, palmas no peito) e estabeleci 0 som forte na
palma e todos os demais fracos. Dentro do pulso, os estudantes foram orientados a
desenvolver um padréo ritmico que representasse seu home. Este momento de producéo
foi realizado separadamente por grupos de nome de duas silabas com acentos juntos,
depois com acento diferente; grupos de nomes de trés silabas e assim por diante.
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Apareceram trés alunas novas para a disciplina com problemas distintos e que ndo
poderiam chegar no horério da aula e precisavam fazer a matéria Artes e Educacéo para
se formar. Conversei com a professora Monica Duarte que me orientou ndo aceitar o
aluno que ndo pode assistir as aulas.

Aula 5 (07/04/2009): Cancelei a aula para poder participar do Seminario de Criagdo
Musical e Formacdo de Lideres Musicais em Diferentes Contextos, realizado na UnB
(Universidade de Brasilia) com o professor Robert Wells, vindo da escola Guidelfort,
em Londres. A comunicagdo do cancelamento foi feito via email e a professora Moénica
Duarte orientou a secretériado IVL (Instituto Villa Lobos) para avisar o cancelamento
daaula

Aula 6 (14/04/2009): A reposicdo da aula perdida do dia 07/04 ndo foi possivel pela
inviabilidade de hor&ios comuns aos estudantes. Combinamos uma tarefa
complementar em que 0 estudante deveria assistir uma apresentacdo musical e
relacionar aos assuntos abordados nas aulas. Para isto, o estudante deveria formular um
texto (tamanho livre, ideal 3 a 4 paragrafos) e anexar 0 programa da apresentacao
(folder, filipeta, recibo do ingresso, outros) na entrega da tarefa.

Contei um pouco sobre 0 semindrio assistido com o Professor Robert Wells e falei sobre
minhas impressdes a respeito de uma nova tendéncia da utilizagdo da percussdo corporal
como fazer musical viavel e democrético a qualquer realidade dos contextos da
Educacdo Musical. Tratamos sobre criacdo individual, em pequenos grupos e de forma
coletiva.

Realizamos algumas dindmicas de grupo que trabalharam com resultado produzido por
um grupo e ndo somente uma pessoa. Por exemplo, sentados em um grande circulo, eu
(professora) produzo um som ritmico através de percussao corporal e que devera ser
passado para a pessoa ao lado imediatamente e asim por diante (sentido horério ou
anti-horario) completando o grande circulo. Convido os estudantes a perceberem como
0 passeio deste som se revela ao percorrer 0 ciclo completo, se ha momentos de
aceleracdo, de retardo, ou se mantém em aceleracdo constante. Fizemos analogia do
som com um rio que dependendo do relevo, modifica a velocidade de seu curso.

Procuramos planificar esse “relevo” para que o som ritmico fluisse uniformemente.

A) Solicitei para cada auno que inventasse um nome musical (seu nome
pronunciado juntamente com uma abordagem musical). Cada um se apresentou para a
turma que também repetia 0 nome musical do colega. No primeiro momento deste
exercicio, os estudantes repetem seu home em looping e a partir da regéncia, resultados
sonoros variados acontecem, em combinagdes de nomes, com melodias e ritmos.
Escolho uma estudante para que possa reger e escolher suas combinagdes de nomes e
trabalhando a dinamica (forte, meio forte, piano) nas abordagens. Esse exercicio foi

observado primeiramente na oficina da professora Teca Brito e depois nas atividades
desenvolvidas pelo professor Robert Wells.

B) Conversamos sobre a aula 4, material didatico e os principais pontos do texto a
respeito da classificacdo musical ser relativa e ndo absoluta. Adotamos para nossas
aulas ndo existir a melhor musica, mas sim a melhor misica para determinado contexto
ou funcéo social. S&o denominagdes negociadas entre orador e auditorio e vice versa. O
contexto aliado as representacdes do grupo do sujeito envolvido sdo fatores que definem
as classificagdes possiveis.

Aula 7 (28/04/2009): Comegamos abordando o contelido da aula tedrica 5 e da 6 de
forma conjunta. Situei a pesquisa pedagdgica que realizo dentro da perspectiva socio-
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histérica dos contelidos apresentados. A premissa da pesquisa e da disciplina se
constitui na centralizacdo do homem como o produtor de conhecimento. Discutimos a
respeito da investigagdo sobre praticas educacionais que facilitam o aprendizado e da
possibilidade de préticas musicais funcionarem como ferramentas. pedagodgica,
motivacional, criativa, de aproximacdo a um determinado auditorio.

Nesta préoxima etapa apresentei cinco amostras de poesias e poemas de Fernando
Pessoa, Paulo Leminski e Mério Quintana (Anexo 6 ver p.139). Os critérios para a
escolha dos autores foram relevancia tematica, autor ser conhecido pelo publico
escolhido, tamanho das poesias (procurdvamos algo pequeno e curto para facilitar o
exercicio de musicalizagcdo do texto). A grande maioria dos estudantes escolheu o
poema de Fernando Pessoa, de duas estrofes (maior texto apresentado). Ao final das
tarefas, 0s estudantes responderam escolher a poesia maior por achar que as pequenas e
curtas ficariam repetitivas e que seria dificil trabalha-las. Quando os poemas foram
escolhidos para fazer parte da amostra, escolhi 0s menores por imaginar que 0s
estudantes achariam mais facil utilizar pequeno trecho de um texto. Foi estipulada uma
média de 20 a 25 minutos para os estudantes (divididos em grupos de 3) decidirem
construir uma abordagem musical que estivesse relacionada a interpretacdo do texto
apreendido pelo grupo. Primeiramente, 0 grupo deveria discutir a respeito da
interpretacdo dada ao texto e essa interpretacdo seria a referéncia para a construcéo da
abordagem musical. A partir do auditério que receberd, o grupo deve escolher as
melhores estratégias para se aproximar deste publico. As apresentacOes foram
riquissimas e muito criativas. Os grupos se apresentaram e apés as apresentacoes feitas,
houve um debate com a turma. Procurou-se avaliar se as estratégias de producdo
escol hidas atenderam aos objetivos de trazer a interpretacéo do texto adotado pelo grupo
produtor.

O primeiro grupo construiu sua apresentacao a partir do estilo do samba/bossa nova e
cantou a letra da poesia de Fernando Pessoa. Interpretou o poema como uma mensagem
“pracima, entusiasmada’ e decidiu adotar um estilo que traduzisse interpretacdo. A
apresentagdo teve preocupacdo estética em sua redlizagdo e a turma aplaudiu
entusiasmada assim que acabou.

O sequndo grupo apresentou uma musica estilo forré/sertanggo com momentos de
recitacdo do poema escolhido. Adotou esse estilo por acharem compativel a
interpretacdo do texto que adotaram: algo cliché, jargéo, como “0 povo sofre, mas
continua’. Os estudantes criaram riffs'?, dramatizaram falas e se utilizaram de dindmica
(“forte”, “meio-forte” e “piano”). Mesclou momentos cantados e momentos falados de
forma dramatizada. Achei muito rica a apresentagdo e a turma também gostou muito.

O terceiro grupo recitou a poesia em jogral, utilizando divisdes de vozes (determinadas
sequéncias) e ao fina colou com o refrdo da musica “Quatro Estacdes’, do gupo
Legido Urbana, “...quem acredita sempre alcanga’. A interpretacdo que adotou foi de
uma mensagem positiva de que ndo se pode desistir jamais.

O quarto grupo realizou a proposta musical a partir de uma voz que recitou a poesia
enguanto outras duas vozes assobiavam a musica Is this Love de Bob Marley. Associou
o clima damusica de Marley como elemento legitimo de uma mensagem de amor.

O quinto grupo construiu uma parédia da musica “Lua de Cristal”, da Xuxa, e cantou a
uma sO voz a letra do poema que escolheu. Nao houve muita relagdo entre a misica
escolhida e o texto trabalhado. Relaciorou o clima do filme em que aparece a misica
“Lua de Cristal ...”. Discutimos apds as apresentacOes se as abordagens construidas

12 Riff: de acordo com o Moderno Diciondrio em Inglés, acessado em 03/03/2009, riif significa uma
pequena frase musical, com énfase ritmica; ou frase musical repetida e usualmente utilizada no jazz.
<http://michaelis.uol.com.br/moderno/ingles/index.php?ingua=ingles-portugues& palavra=riff>



133

atenderam a0 objetivo proposto do exercicio: conduzir o auditério para uma
interpretacdo semelhante a adotada pelo grupo a respeito do texto. Houve comentarios
muitos construtivos como “todas as apresentacdes foram criativas e interessantes
musicalmente, mas algumas abordagens, estratégias escolhidas, ndo levaram ao
objetivo proposta’. O objetivo ndo era construir uma abordagem “bonita’, mas atender
aos interesses dos produtores da criacdo musical.

No primeiro grupo, a interpretacdo das estudantes a respeito do texto foi uma mensagem
‘pracima e que ndo foi percebida pela maioria da turma pela escolha do estilo musica
gue adotaram como o0 samba e a bossa nova. Muitos estudantes perceberam a
interpretacdo delas como uma mensagem positiva, mas bucdlica e dolorosa. Essas
opinides se justificaram por acharem o samba e a bossa nova como estilos que ndo
transmitem alegria (na integra), mas um momento intimista. Todos os estudantes
gostaram da atividade, acharam interessante e se sentiram capazes de produzir tais
abordagens musicais.

Aula 8 (12/05/2009): Estava programado para esta aula a 12 gravacéo das apresentacoes
musicais dos estudantes. Quando cheguei a UNIRIO, descobri que o técnico estava
envolvido com outro evento musical e ndo estaria disponivel para a gravagdo. Os
estudantes receberam a noticia de adiamento da gravagdo com certa decepcdo e
prosseguimos a aula com a entrega do 1° questionério.

Foram oferecidos 15 minutos para que 0s estudantes pudessem respondé-lo, mas o
tempo gasto em médiafoi de aproximadamente 30 minutos.

Logo apds a entrega dos questionarios respondidos, discutimos as perguntas feitas e
tentel estabel ecer respostas comuns ao grupo.

O proximo exercicio foi sugerido: a construcdo de uma abordagem musical para o
poema Mude, de Clarice Lispector (Anexo 6 ver p. 139). O objetivo do exercicio foi
construir uma abordagem musical contraria a mensagem interpretada do texto pelo
grupo. Também foi orientado se utilizar de elementos sonoros que fagcam “polifonia’,
contraponto, ou Segja, promover mais de um evento sonoro a mesmo tempo.
Oferecemos vinte minutos para 0s grupos criarem seus discursos musicais. Lembrel-0s
sobre a quest&o do reconhecimento dos interlocutores conforme utiliza Geraldi (1997),
“oquedizer”, “como dizer”, “para quem dizer” e estratégias para producéo.

A segunda apresentacdo dos grupos ja foi mais elaborada pelos estudantes do que a
primeira, realizada na aula 7. Pude perceber uma maior intencdo musical no exercicio.

O primeiro gupo apresentou a poesia, a uma voz, de forma monétona. A intencdo era
contrapor a monotonia melddica com a dinémica de mudanca do poema (frase: Mude!).
O segundo grupo utilizou apenas falas de forma recitativa, ndo cantou o texto. Também
utilizou recursos do jogral e parlenda em cima do texto. Usou as repeticBes para
sobrepor as vérias repeticdes da frase: Mude! Usou dindmica crescendo e acellerando
para fragmento do texto “camamente”.

O terceiro grupo colou o texto do poema em uma melodia cantada em unissono. Usou a
repeticdo para representar a rotina e importou da musica de J Quest o refréo “sera que
todo dia, vai ser sempre assim”.

O guarto grupo utilizou uma musica reinventada por seus integrantes. Foi elaborado um

deird, etc.. cantou-se a melodia a uma sO voz.

O quinto grupo se utilizou de elementos polifonicos. Cada uma das quatro estudantes
realizou um evento diferente na voz de forma intencional. Uma estudante fez o ritmo
com a voz peat boca), a outra bateu palma na cabeca do tempo e as outras duas
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rimavam o texto como um rap em pergunta e resposta. O objeto sonoro que criado foi
interessante musicalmente.

Aula9 (12/05/2009): A partir da analise dos produtos sonoros produzidos pel os grupos,

pude perceber que somente 2 grupos trabalharam o elemento do contraponto. Os demais
objetos sonoros foram criados a partir de uma Unica idéia central, uma melodia cantada
por todos a0 mesmo tempo, na mesma altura.

Para esta aula, sugeri que trabal hassem eventos sonorogmusicais distintos e coexistindo
a0 mesmo tempo em suas producdes. Orientel 0s estudantes para que explorassem mais
a elaboracdo musical, podendo utilizar o texto com recursos sonoros, idéias melddicas,

concepcao de musica, mesmo se 0 objetivo do grupo ndo fosse inventar uma musica
para o texto.

Combinel anteriormente com a colega de mestrado, Daniela Rezende, que possui um

gravador e solicitei gravacdo da apresentacdo caso Gilson, técnico de som, ndo pudesse
gravar. Chegando a UNIRIO, combinei com o técnico as 19 h no estudio Radamés
Gnattali para a gravagao das apresentacoes.

Comecamos a aula pelo contedido da Aula 7. Como muitos estudantes ndo haviam lido o
texto, falei resumidamente a proposta do contetido e contextualizei com nossa prética de
sda de aula, que se trata de uma préatica interacionista, de interdisciplinaridade com

mUsica e educacao.

A partir do assunto abordado, sugeri a seguinte atividade: Somos uma turma do curso de
publicidade e temos a tarefa de construir um jingle para a campanha do xampu Neiva.

A muisica deve convencer o publico de que esse xampu é muito bom para os cabelos e
deve convencer o fabricante que o jingle criado podera persuadir os consumidores a
adquirirem o xampu. O nome do produto (xampu) se deve ao nome da avé do dono da
empresa e o fabricante gostaria de associar a marca Neiva xampu a tradicdo, a

confianca e a forca. Sorteamos dois estudantes e a pesquisadora para € passar pelo
fabricante. Ao final das apresentacGes escolhemos o melhor jingle para ser contratado
para a campanha comercial. As apresentacOes foram bem criativas, engragcadas e
utilizaram somente vozes (vozes cantadas e voz do narrador do xampu).

O primeiro grupo criou um jingle + texto + refréo com as palavras chaves associadas ao
xampu (tradicdo, confianca, forca).

O segundo grupo criou um jingle com letra, cantado pelas estudantes a uma so voz (sem
polifonia) e com refréo “arrazara, arrazara, arrazara”.

O terceiro gupo fez seu jingle a partir de uma parédia com a musica “Debaixo dos
Caracéis dos seus Cabelos’ de Roberto Carlos. O grupo também criou seu proprio texto
que foi falado a0 mesmo tempo da misica.

O quarto gupo se utilizou também de parddia do tema da Vitéria (Ayrton Senna) e o
tema de torcida de time, por julgar que esses temas melédicos escolhidos transmitem

tradicdo, confianca e forca. Os estudantes cantaram as melodias a uma s6 voz (sem

polifonia).

O quinto grupo criou a musica e o0 texto. As estudantes cantaram alternadamente,

também a uma sO voz. Gostamos de todos os jingles, mas escolhemos o terceiro grupo
pelas razbes. agradou esteticamente a todos, trouxe as qualidades de tradicdo, confianca
e forca, foi feito com cardter mais profissional. Eu, na qualidade de pesquisadora,

observel as quatro etapas de criagdo discursiva e que Swanwick (2003) denomina de
elementos psicolégicos gerais do discurso: internamente, representamos acoes,
imaginamos; reconhecemos e produzimos relacdes entre essas imagens,; empregamos
sistemas de sinais, vocabulario compartilhado; negociamos e trocamos hossos
pensamentos com outros. Os estudantes em um primeiro momento planejam suas idéias
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e imaginam como vao executé-las. Os integrantes do grupo trocam suas idéias, chegam
a um consenso, agregam mais caracteristicas a idéia final. Utilizamse de esgquemas
musicais preconcebidos nos estilos que se interessam e usam parédias ou arranjos
dessas musicas. Ao construirem e apresentarem seus discursos musicais, 0s estudantes
verificam se houve troca de pensamentos, ou se o publico respondeu de acordo com as
expectativas. As estratégias escolhidas pelo terceiro grupo corresponderam as
expectativas musicais da turma e nos convenceu de ser o discurso musical que mais se
aproximou das qualidades de confianca, tradicdo e forca em relacdo ao produto em
questdo.

Aula 10 (19/05/2009): Houve muitas faltas. Comegcamos as atividades com cinco
aunos. Esse fator dificultou o desenvolvimento das atividades que foram plangjadas
para serem feitas em grupos de trés a quatro pessoas. Até o final da aula chegaram mais
sete alunas.

Foi trabalhado somente prética em criacdo musical. O objetivo foi trabalhar polifonia

(mais de uma voz), contraponto (independéncia das vozes), ou sgja, sonoros/musicais

distintos realizados a0 mesmo tempo, aém de expressdo e dindmica. Os trabahos

musicais anteriores produzidos pelos estudantes realizaram um evento sonoro/musical
apenas e realizado por todos os integrantes do grupo. A partir da melodia folclérica

“Quem lhe Ensinou a Nadar”, criei um arranjo em que 0s eventos vao se sobrepondo

aos outros. Os participantes vao agregando outras vozes na redlizagdo da musica.

Quando proporcionamos experiéncia musical direta utilizando polifonia e elementos da

dindmica, os estudantes puderam aprender na prética como utilizar esses recursos

musicais e como se valer desses elementos em suas produgdes sonoras.

1. A primeira atividade foi passar a melodia para o grupo e cantamos a uma sO voz a
melodia principal, cantada com dindmica (comega piano, 22 estrofe forte, um
pequeno rallentando, diminuindo para terminar). Estabelecemos a forma da misica
com coda emritornello.

2. A segunda variagdo foi adicionar uma segunda voz na parte refrdo da musica (22
estrofe) uma 32 acima. Dividimos a turma em dois grupos e enquarto um canta a
melodia principal o outro readliza a segunda voz uma 3% acima. Intercalamos
dindmicas “piano” e “meio forte’, enquanto uma voz soa de forma suave, a outra
soaforte e vice versa. (Contraponto de expressao).

3. O terceiro evento foi adicionar a voz do baixo com alturas e letra definidas e
diferentes da voz principal. Nesse momento a turma foi dividida em trés grupos.
Também conseguimos realizar um contraponto de expressao entre as trés vozes.

4. Passel um ritmo (percussao corporal) de ijexd com palmas e peito. Fizemos uma
roda e de pé, pudemos realizar melhor a atividade. Sugeri que dangassem enquanto
realizavam a base ritmica, pois oferece mais uniformidade ao padrédo do pulso
ritmico. Fomos acrescentando as outras duas vozes.

5. Por fim, o dltimo evento que acrescentamos foi a harmonia ao piano com carater
MPB que traduz em vérios acordes sobre as melodias tonais realizadas pelas vozes.
O resultado desta atividade foi imediato ao fina da atividade. Os estudantes
demonstraram grande satisfacdo com o produto final sonoro e deram suas opinides a
respeito do por qué gostaram da versdo mais elaborada. Perceberam e realizaram os
aspectos da polifonia e da utilizagdo da expressdo na construcdo de seus discursos
musicais.

Aula 11 (26/05/2009): Depois de abordar o contelido da aula prética passada (vérios
eventos sonorogmusicais ab mesmo tempo) repetimos o exercicio musical criado em
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cima da musica folcldrica “Quem te ensinou a nadar”. Essa atividade foi muito bem
aceita pelos estudantes que demonstraram satisfacdo em desenvolver o exercicio.
Depois de realizarmos essa performance polifénica, com contrapontos ritmicos,
melddicos, de dinamica, passamos para uma atividade perceptiva. Ao piano, toquel
alguns exemplos musicais que possuiam de uma a trés vozes. Foi pedido para que os
estudantes identificassem quantas vozes possuia determinado exemplo musical. Eles
conseguiram identificar a polifonia entre as vozes distintas, entre os ritmos e dinamicas.

Aula 12 (02/06/2009): A atividade desenvolvida nesta aula utilizou a percepcéo e
apreciacdo de uma amostra sonora (escolhi a faixa 1 do cd O Cineasta da Selva).
Distribui papéis em branco, |4pis coloridos, canetas hidrograficas, |4pis aquarela.
Orientei que ouvissem o som tocado (no aparelho de cd) e desenhassem o que aquele
objeto sonoro significava para eles individuamente; e, que também escrevessem
agumas paavras que remetessem aquele discurso musical. Sugeri que ndo
conversassem com 0 colega ao lado para que pudéssemos comparar as respostas e
verificar se existem representagdes semelhantes. O fragmento sonoro que utilizamos
tem 3 minutos de duragéo e repetimos quatro vezes. Depois da audicdo conversamos,
vimos os desenhos produzidos, as palavras que remeteram aquele discurso musical.
Houve desenhos semelhantes, com mesma temética, as paavras relacionadas se
repetiram e puderam identificar a fungéo daguele som (servir de trilha sonora de um
filme). Esta amostra sonora fora escolhida por conter eventos sonoros naturais (som de
insetos da noite, folhas pisadas no ch@o, rosnar de uma onca, melodias feitas na
kalimba, voz misteriosa, climas tensos, de natureza, mata e estes aspectos foram
desenhados e apontados pel os estudantes).

A segunda atividade proposta foi desenvolver um jingle para a campanha publicitaria de
prevencdo ao cancer de mama. Pensel nesta tematica por ser de grande relevancia para o
publico de estudantes que faz parte do publico observado na pesquisa, mulheres com
idade de 19 a 40 anos. Busquei informagdes que ilustrassem a realidade da salde da
mulher no Brasil e indaguel as alunas quais palavras chaves teriam que estar presente
nesta campanha. Cada estudante escreveu em um papel as palavras que acha necessario
estar presente e se associar a campanha de prevencdo ao cancer de mama. Depois que
todos entregaram, lemos todas as respostas e utilizamos as respostas mais repetidas
entre o0s estudantes. “cuide-se”; “conscientizacdo”; “esperanca’; “fé’; “valorize avida’;
“preconceito”; “coragem”; “forca’. Depois de escolhidas as palavras chaves partimos
para construcéo de um discurso musical que se utiliza além dessas palavras, de estilo de
musica coerente ap publico para o qua se dirige a campanha. Foi pedido para os
estudantes utilizarem polifonia e elementos expressivos. Aperes um grupo se
apresentou. Os estudantes desse grupo tiveram uma idéia muito criativa de colar varias
musicas, pequenos fragmentos e utilizar parédia com texto a respeito dos objetivos da
campanha de prevencdo do cancer de mama. Apesar de ter sido interessante, discurso
musical engracado, com colagens que surtiram efeito de unidade, também percebi que o
grupo néo trabalhou com o quesito polifonia nem elementos expressivos. Sugeri que
agregassem esses elementos a criagdo musical para proxima aula.

Aula 13 (09/06/2009): Cancelada por motivo de salide da pesquisadora.

Aula 14 (16/06/2009): Comegamos a aula com um conversa a respeito do imprevisto da
Ultima aula. Refizemos nosso cronograma para as proximas trés e Ultimas aulas. O
conteddo tedrico abordado compreendeu as aulas 9 e 10 da apostila. Também os precavi
da possibilidade de gravacdo na préxima aula, apesar do técnico ndo ter confirmado.
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Dei continuidade a tarefa da elaboragdo do discurso musical para campanha de
prevencdo de cancer de mama. Os grupos se reorganizaram (devido a auséncia dos
outros participantes) e se reuniram durante 25 minutos para fechamento e produgdo
musical desta atividade. Orientei para que cada aluno escrevesse em um papel qual
apresentacd mais gostou e a justificativa da escolha. Os papéis foram colocados na
nossa urna (caixa de papel) e ao final apuramos os votos. Comuniquel a turma que a
mUsica vencedora estara dentro da programacdo do protétipo da Radio “PedagoSom”
(trabalho final).

O primeiro grupo construiu seu discurso musical com um cardter de esperanca, de
atencdo a salde da mulher. Esta apresentacdo surpreendeu todos da sala devido a
riqueza de eventos distintos acontecendo em contraponto. Uma estudante cantou muito
bem (afinada) uma cancdo inventada por elas, de estilo cangdo da “era do rédio”.
Enquanto uma cantava, as outras trés integrantes realizaram eventos sonoros/musicais
distintos como c6ro de resposta, um ritmo feito na voz (beat boca) e percusséo corporal
(m&os). Teceram linhas distintas que se contrapuseram as outras. O texto da musica foi
muito bem elaborado, abordou as palavras chaves que guiaram a tarefa da campanha.

O segundo grupo utilizou parddia da musica “ Tente outra Vez” de Raul Seixas. O grupo
conseguiu um caréter de esperanca, confianca a mulher do grupo de risco. Construiram
um texto com as palavras chaves e mantiveram o refrdo origina da musica. Cada
estudante realizou um evento diferente, mas nem todos estavam seguros quanto a sua
execucdo (0 que tocar, como tocar e quando tocar) Talvez por isto ndo se obteve
fluéncia no discurso musical apresentado.

O terceiro grupo construiu seu discurso musical com clima bem diferente dos grupos
anteriores. Os estudantes deram um cardter tenso, de seriedade, a musica que
construiram utilizou uma mistura de trechos melddicos tocados ao piano e efeitos
percussivos de ruidos produzidos por instrumentos trazidos por uma das estudantes.
Elaboram um texto falado e “de fundo” construiram uma paisagem sonora criada com
ruidos e sons isolados de piano. Ao final, a mlsica se transforma com cardter mais
alegre pararessaltar a valorizagdo a vida

O quarto grupo e ultimo elaborou uma melodia com acompanhamento percussivo. Cada
uma das trés estudantes tocou um tambor e desenvolveram duas linhas, dois eventos
sonoros/musicais paralelos em acontecimentos. A apuracdo resultou na preferéncia da
turma pelo primeiro grupo. A maioria justificou seus votos por considerarem “mais
bonita a misica com mais eventos sonoros/musicais organizados e superpostos’.
Decidimos fazer o trabalho fina com a temética de criacdo de uma rédio comunitéria
feita por estudantes de pedagogia e que se dirige ao publico académico do curso na
UNIRIO. Formamos quatro grupos para criarem suas respectivas programagdes para
integrarem aradio.

O primeiro grupo destinouse a programacdo musical pedagdgica;

0 segundo grupo ficou com a parte de agenda cultural;

0 terceiro grupo criou uma programagdo com noticias, entrevistas e curiosidades;

0 quarto grupo desenvolveu uma programacao de humor e noticias satirizadas.

A orientagcdo dada aos estudantes enfatizou desenvolver a programagéo respectiva aém
da producéo de 2 jingles que estar&o presentes no comego e ao final da programacéo. O
tempo estimado para toda a programacdo do protétipo da Radio “PedagoSom” foi de 1
hora (de gravagdo). Logo, cada um dos quatro grupos teve 15 minutos para desenvolver
seu programa. Também foi sugerido que a(s) propaganda(s) que 0s grupos usariam nao
deveriam ser relacionados a produtos quaisgquer, mas relativos a educacdo, podendo
anunciar produtos que sgam da necessidade dos pedagogos ouvintes.
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Aula 15 (23/06/2009): Ensaiamos todas as programacdes desenvolvidas pelos
estudantes. Assinei, na secretaria de graduacéo da musica daUNIRIO, a permisséo para
utilizar o estidio Radamés Gnattali e contar com o auxilio do técnico de som, Gilsom
As 18:45h, os estudantes e eu, fomos para o estidio e gudei o técnico a montar o
equipamento (microfones e estantes) para a gravacdo. As atividades foram realizadas
sem muitas dificuldades. Alguns estudantes necessitaram de gravar repetidas vezes para
consertar, acertar suaidéia prévia de execucdo. Terminamos as atividades as 20h.

Aula 16 (30/06/2009): Ouvimos o cd que gravamos na Ultima aula e realizamos a
avaiacao final a respeito das produgdes musicais ouvidas. Seguimos as premissas de
Geraldi (1997) para construcéo do discurso ou fundamentos retoricos aristotélicos: o
gue dizer; para quem; como dizer; estratégias de producéo de acordo com 0s interesses
de persuasdo. Minha primeira impressdo ao escutar a Ultima gravagdo dos estudantes,
foi a de que a atividade de criagcdo musical tenha sido menos explorada que a da
primeira gravacao. Foi combinado que cada grupo deveria produzir dois jingles para sua
programacdo e houve grupos que ndo apresentaram jingle. Apresentou sua programagao
verbal com algumas vinhetas faladas ou cantadas. Os estudantes posicionaramse
contrarios a minha opinido e afirmaram que as producfes musicais gravadas no trabalho
da Radio experimental PedagoSom foram mais elaboradas que as producdes da primeira
gravagdo. Eles também disseram que no decorrer na disciplina e das atividades, houve
aprendizado musical e dessa forma tiveram mais ferramentas para melhor plangar e
executar a atividade de criagdo musical. Depois das apresentacdes terem sido
comentadas, foi distribuido o questionario | e sugerido 20 minutos para os estudantes
responderem. Nos Ultimos trinta minutos da aula entreguei os trabalhos tedricos
corrigidos e as notas finais.
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Anexo 6

Questionario I aplicados emabril (1/2009)

1) Descreva suarelagdo com amusica: (experiéncia anterior e atual)

2) Qual é seu gosto musical? (tipos de musica que mais gosta de ouvir e o(s) tipo(s) que
ndo gosta de ouvir)

3) Qual sua atuacdo profissional? (perspectivas e expectativas)

4) O que vocé pensa sobre criagdo musical? (0 que venha a ser? Destina- se a quent?
Atende a quais objetivos? O que mais acha rel evante?)

5) E sobre préaticas musicais como ferramenta pedagogica? (estas atividades podem
contribuir para a formagdo de pedagogos? Por qué? Em quais aspectos?)



Amostra de textos utilizados para exercicios de préticas musicais

1. Fernando Pessoa s/t

Quero paramim o espirito desta frase,

transformada a forma para a casar com 0 que eu sou:
Viver ndo é necessirio; 0 que é necessario é criar.

2. Fernando Pessoa s/t

N&o deixe que a saudade sufoque,

gue a rotina acomode,

gue o medo impega de tentar.

Desconfie do destino e

acredite em vocé.

Gaste mais horas realizando que sonhando,
fazendo que plangjando,

vivendo que esperando

Porque, embora quem guase morre estegja vivo,
guem guase vive ja morreu.

3. EraUmaVez/ Paulo Leminski
nunca cometo 0 Mesmo erro
duas vezes

jacometo duas trés

guatro cinco seis

até esse erro aprender

que sb o erro tem vez

4. Paulo Leminski s/t

(...) aestrelacadente
me caiu ainda quente
na palma da méo

5. A Arte de Ler — Mario Quintana
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Anexo 7

O leitor que mais admiro € aguele que ndo chegou até a presente linha. Neste momento

jainterrompeu aleitura e est4 continuando a viagem por conta propria

6. As Indagacdes — Mé&rio Quintana

A resposta certa, ndo importa nada: 0 essencial é que as perguntas estejam certas.

7. Consideractes de Aninha— Cora Coralina
Melhor do que acriatura,

fez o criador a criacéo.

A criatura é limitada.

O tempo, 0 espaco,

normas e costumes.



erros e acertos.

A criacdo éilimitada.
Excede o tempo e meio.
Projeta-se no cosmos.

8. Memdria—C. Drumond de Andrade
Amar o perdido

deixa confundido

este coragao.

Nada pode o olvido
contra o sem sentido
apelo do Néo.

As coisas tangiveis
tornam-se insensiveis
a pama da méo.

Mas, as coisas findas,
muito mais que lindas,
estas ficaréo.

9. Mude atribuido a autora Clarice Lispector

Mude,

Mas mude devagar,

Por que a diregdo € mais importante
gue a velocidade.

Sente-se em outra cadeira,

emoutro lugar da mesa

mais tarde, mude de mesa.

Quando sair,

procure andar pelo outro lado da rua.
Depois, mude o caminho,

ande por outras ruas,

camamente....
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Anexo 8

Informagdes para a atividade sobre o Cancer de Mama

“O Céncer de Mama € o tumor maligno mais freqiiente na mulher. Sdo mais de 50.000
Novos casos, por ano, no Brasil. Menos de 5% dos casos detectados estédo em estagio
suficientemente inicial para terem 90% de chance de cura com sobrevivéncia de 10
anos, 44% dos casos em estégio avancado (clinico 3 e 4), apresentam probabilidade de
sobrevida de 5 anos em menos da metade destes casos. O nimero de mortes infligidas
por ano € de 12.000. Isto significa que este cancer mata uma mulher, no Brasil, a cada
40 minutos. Por ndo existirem formas de prevencdo priméria para este cancer, o
diagndstico precoce € a Unica alternativa para mudar esta estatistica perversa. Por isso,
campanhas informativas s80 de suma importancia instruir e valorizar o diagnostico
precoce da doenca através da mamografia e da biépsia em tempo habil das lesdes
detectadas por estas mamografias. A campanha visa também gudar a mulher a
determinar se esta num grupo de risco e a perder o medo de descobrir que tem a doenca,
através do auto-exame e da busca por orientacdo médicaregular”.

Retirado do site: http://noticiasnaspec.blogspot.com/2009/04/doencas- que- mais- matam-
mulheres-no.html acessado em 10/04/2009.
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Anexo 9

FOTOS

FOTO 2: Grupo de estudantes na segunda gravacdo



FOTO 3: Estudantes e professora na segunda gravagéo
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