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RESUMO

O presente trabalho apresenta e discute uma proposta pedagdgica, cujo objetivo foi
desenvolver escuta e a criacdo de Paisagens Sonoras para favorecer o desenvolvimento da
compreensdo musical e também da consciéncia a respeito de ambientes acusticos. Tal
proposta foi realizada junto a alunos do 5° ano do Ensino Fundamental, na rede municipal de
Sao Caetano do Sul, onde a autora da pesquisa trabalha como professora de mdsica. Essa
proposta pedagogica foi descrita e analisada para a dissertacdo de mestrado que a autora
desenvolveu como trabalho final do Programa ProfArtes, mestrado profissional do Instituto de
Artes da Unesp. As perguntas norteadoras da proposta pedagdgica e da reflexdo dessa
dissertagdo s&o: propor aos alunos um projeto de criacdo de uma peca, para a qual eles
deverdo ouvir atentamente, catalogar, classificar, experimentar, gravar sons, elaborar ritmos,
melodias, com didlogos durante o processo, 0s levaria a alguma conclusao relevante sobre o
ambiente sonoro que os cerca? E seria possivel ensinar musica a partir desta proposta? Para
tentar respondé-las, buscamos como auxilio ferramentas da musica contemporénea e ideias de
autores nos quais esta pesquisa se fundamentou, como Murray Schafer e John Paynter.
Entretanto, no decorrer das experiéncias vividas muitas consideracBes emergiram e
influenciaram o objetivo e a trajetéria metodoldgica escolhida, como estd registrado nas
narrativas das aulas e nas reflexdes da dissertacéo.

Palavras-chave: Paisagem Sonora. Musica. Musica Contemporanea.



ABSTRACT

This paper presents and discusses a pedagogical proposal, from which the objective was to
develop the listening and creation of Soundscapes to favor the development of musical
understanding and also awareness about the acoustic environment. The proposal was realized
with students from the 5th year of elementary school in the city of S&o Caetano do Sul, where
the author of the research works as a music teacher. This pedagogical proposal was descript
and analised for the Master dissertation that the author has developed as final work of the
Prof-Artes Program, Professional Master of Instituto de Artes of Unesp. The guiding
questions of this pedagogical proposal and this dissertation are: offer students a music
creation project, for which they should listen carefully to catalog, to classify, to experiment, to
record sounds, to elaborate rhythms and melodies, with debates during the process, would
lead to some relevant conclusions about the sonorous environment that surrounds them? And
it would be possible to teach music from this proposal? To try to answer them, we seek aid on
the Contemporary Music and in the ideas from the authors that this research was based, as
Murray Schafer and John Paynter. However, in the course of the experiences, many
considerations emerged and influenced the objective and the chosen methodological
trajectory, as it is registered in the narratives of the classes and in the reflections of the
dissertation.

Keywords: Soundscape. Music. Contemporary Music.
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INTRODUCAO

A cada dia, gradualmente a Educacdo Musical vem incorporando a Mdsica
Contemporanea e suas ferramentas composicionais as praticas pedagdgicas como meio de
aproximar-se do contexto musical atual, bem como para despertar e desenvolver diversas
habilidades, musicais ou n&o, nos individuos. E importante esclarecer a que tipo de mdsica, ou
pratica musical, referimo-nos como Musica Contemporanea. Usaremos entdo o que Leila

Vertamatti coloca em seu livro:

“O termo Musica Contemporanea da margem a varias interpretaces, podendo-se
incluir nele o repertério de masica popular, uma vez que contemporaneo significa do
nosso tempo; sob esse rétulo, portanto, convivem as mais variadas tendéncias
estéticas. Neste livro, 0 emprego do termo esta em consonancia com o uso que dele
faz Guy Reibel, ou seja, como designativo de obras do periodo da histéria da masica
em que o sistema tonal é ampliado, gerando a pratica de novas técnicas
composicionais, mudangas na maneira de execugdo instrumental e uso da voz,
interesse por materiais musicais extra-ocidentais, pelo ruido e pela énfase dada ao
aspecto timbristico, entre outros. Essas técnicas permitiram uma abordagem
diferente do fendmeno sonoro e das formas de organiza-lo, gerando, muitas vezes,
uma grafia musical adaptavel a essas producdes, uma vez que a notacdo tradicional
ja ndo era suficientemente ampla para dar conta de todas as nuangas sonoras em uso
no periodo.” (VERTAMATTI, 2008, p. 16, notas)

Ao mencionarmos a Musica Contemporanea, estamos direcionados as ideias
descritas acima. O uso de novas praticas composicionais, e acrescentaria também
interpretativas, o interesse e uso de materiais ndo tonais, a busca por novas sonoridades vocais
e instrumentais, a énfase nos timbres, bem como a elaboracdo de uma grafia musical
adaptavel as criacfes musicais, sdo para este trabalho, algumas das principais possibilidades

de uso na Educacgao Musical.

Exemplos de iniciativas para a incorporagdo da Mdusica Contemporanea a
Educacio Musical sdo os trabalhos de Alvaro Henrique Borges. Em sua dissertacio de
mestrado (2008), o autor discorre sobre as possibilidades para o ensino e aprendizagem da
Musica Contemporanea, e em sua tese (2014) propde um repertdrio inicial, denominado
“Ciclo Pedagogico” para alguns anos do ensino fundamental. O objetivo de seu trabalho de
doutorado foi introduzir professores de mdusica de escolas regulares as técnicas

composicionais contemporaneas e treina-los, para que comecassem a trabalhar também a
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Musica Contemporanea em suas aulas. Ainda assim, o autor relata um receio inicial por parte
dos professores por estarem pouco familiarizados com a Musica Contemporanea, mas que

mesmo assim mostraram-se empenhados em conhecer e aprender sobre.

Como musicista e educadora musical, em escola regular, percebo grande
dificuldade de compreensdo da importancia da Musica Contemporanea por parte dos discentes
e dos demais docentes. Os primeiros por serem, em sua maioria, mais familiarizados com a
musica propagada pela midia do que qualquer outra. Os Ultimos, talvez por desconhecimento
das novas discussdes a respeito do que precisa ser o0 ensino de musica hoje. Porém, penso que
tanto as metodologias pedagodgicas mais antigas quanto as mais atuais oferecem diferentes,
porém validos, recursos pedagdgicos, e que a musica midiatica pode auxiliar também na

Educacdo Musical. Esse pensamento parte de minha experiéncia musical ao longo da vida.

Iniciei meus estudos musicais aos 10 anos, quando ganhei uma flauta doce e
aprendi as musicas que vinham com o instrumento. Meses depois iniciei meus estudos
musicais em uma tradicional banda de minha cidade natal, Dores de Campos, Minas Gerais, a
Lira Nossa Senhora das Dores, fundada em 1° de janeiro de 1875. Aos 12 anos comecei a
aprender clarinete nesta mesma instituicdo. Estes estudos iniciais e a experiéncia musical que
tive na banda foram o impulso para que eu escolhesse a musica como profissdo e buscasse
uma graduacdo. Anos mais tarde optei por cursar a Licenciatura em Mdasica, qguando também
me habilitei em Clarinete, na Universidade Federal de S& Jodo Del Rei, MG. Na
universidade, vivenciei musicas de todas as épocas, inclusive contemporanea. A partir de
entdo, um novo mundo se abriu, pois descobri e me encantei tanto com a teoria quanto com as
possibilidades de criar, interpretar, analisar e buscar o refinamento técnico. Minhas primeiras
experiéncias pedagdgicas vieram quando comecei a dar aulas de clarinete na Casa de MdUsica

de Ouro Branco, onde trabalhei por dois anos e meio até me mudar para Sdo Paulo.

Mudei-me com o intuito de continuar a estudar e trabalhar, sabendo das inimeras
opcdes disponiveis na grande metropole. Assim, no Instituto Federal de S&o Paulo iniciei
minha experiéncia com a Educacdo Basica, onde trabalhei por dois anos como substituta. No
IFSP héa cursos técnicos integrados ao Ensino Médio e o Instituto oferece ao menos duas
linguagens artisticas, Musica e Artes Visuais. Trabalhei com turmas de cerca de 20 alunos que
estavam no 4° ano, ou seja, com idades em torno de 17 ou 18 anos. Foi um novo desafio, pois,
além da inexperiéncia, deparei-me com a realidade educacional da falta de espaco e de

materiais para as aulas de musica, com a diversidade de alunos, e seus conhecimentos, e com
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o fato de que na formacgdo do educador musical pesquisa-se e discute-se quase unicamente

materiais para os anos iniciais do Ensino Fundamental.

Mesmo assim, adaptando atividades e contetdos, o trabalho foi enriquecedor e
gratificante, pois obtive o reconhecimento dos alunos, o que para mim é prova de que eles

vivenciaram algo significativo com a aula de musica.

Em 2014 comecei a trabalhar para a Prefeitura de Sdo Caetano do Sul, no Ensino
Fundamental I, quando vieram mais desafios, pois se tratava de outro publico, bem diferente

dos alunos do Ensino Médio.

Em S&o Caetano algumas das escolas municipais ja sdo de periodo integral e nelas
sdo ofertadas oficinas com professores especialistas em diversas areas, sempre no turno da
tarde. Além de Musica, Teatro, Danca e Artes Visuais, também ha oficinas de Inglés,
Espanhol/Italiano, Expressdao Corporal, Pratica Esportiva e Robdtica. Em toda a rede
municipal ha 07 escolas de periodo integral para Ensino Fundamental, mas apenas a que
trabalho oferece ensino de tempo integral para Fundamental 1 e Fundamental Il. Para o
Fundamental | h& duas aulas de Mdusica de 50 minutos por semana e no Fundamental 1l

apenas uma.

Existe um curriculo integrado, elaborado de acordo com cada ano escolar, o qual é
constantemente analisado e discutido pela equipe de professores especialistas em cada area.
Ha reunides mensais onde trocamos ideias e opinibes, tiramos duvidas, discutimos contetidos
e atividades e também questBes pertinentes. O formato do curriculo abrange os principais
conteddos e habilidades dentro do ensino de Mdsica, como criar, apreciar, interpretar. E
possui certa flexibilidade, permitindo que o professor tenha liberdade para desenvolver
atividades, inclusive com Mdusica Contemporanea. Assim garante-se que o trabalho em cada

escola seja 0 melhor possivel, articulado e com as contribui¢des dos professores.

A estrutura fisica das escolas da rede municipal de Sdo Caetano &€ muito
semelhante, em poucas ha uma sala para as aulas de Musica e as que existem nao sdo ideais.
Ocorre também a insuficiéncia de instrumentos para os alunos. Na escola em que leciono, no
que diz respeito ao material basico, necessario ao ensino musical, hd um teclado e poucos
instrumentos musicais, ja sucateados pelo uso. Nem sempre é possivel a escola adquirir
instrumentos de qualidade e em quantidade satisfatérias com a urgéncia em que se faz

necessaria.
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Solicita-se entdo as familias que adquiram flauta doce para os alunos. Muitas ndo
adquirem, outras adquirem instrumentos de qualidade sonora inferior. Uma das solugdes, para
a falta de instrumentos, por exemplo, é propor a confeccdo deste, 0s quais, para que tenham
um minimo de qualidade sonora e resisténcia, precisam seguir critérios no uso de

determinados materiais e na montagem dos mesmos.

Em contrapartida, nas escolas de Sdo Caetano ha recursos que em muitas outras
redes de ensino ndo estdo disponiveis, como lousas digitais e computador para cada sala, 0
que é um recurso multimidia de grande ajuda para todos os professores.

No caso da escola em que leciono, atualmente sdo oito turmas no Ensino
Fundamental | e sete turmas no Ensino Fundamental 1. Ministro oficinas para as turmas de
2°, 3°, 4°, 5° anos e também para o 7° ano. As turmas tém em média 30 alunos cada. Ndo ha
muito espaco externo e as aulas de esportes e de danca tem preferéncia no uso desses poucos
locais.

Por isso, as aulas de musica acontecem dentro da sala de aula, cheia de mesas e
cadeiras, geralmente enfileiradas e alinhadas, com pouquissimo espaco entre elas, devido ao
namero de alunos. A estratégia muitas vezes usada nas aulas de musica € encostar as carteiras
nos cantos da sala, mas mesmo assim, ao fazer roda, por exemplo, é sempre muito apertado.
H& pouca ventilacdo e, somado ao fato de estarem na escola desde as 7:30 da manhd, os
alunos ficam bastante inquietos, cansados de estar em um mesmo ambiente por horas. Mesmo
no horario de almocgo, ap6s comerem, eles precisam optar entre fazer oficinas extras ou ficar
dentro da sala de aula, pois, os alunos do Fundamental Il também precisam almocar.
Considero uma rotina desgastante, ndo ha um periodo livre, de descanso para a mente, para

relaxarem, ou repousar.

As estratégias tomadas pela escola sdo uma tentativa de manter certa ordem e
controle sobre uma grande quantidade de criancas e adolescentes em um espago muito
restrito. A falta de espaco soma-se 0 pouco nimero de funcionarios para oferecer, a
diversidade de alunos, com necessidades, anseios e comportamentos variados, um
atendimento mais individualizado. Esse contexto leva a necessidade de criar tais esquemas de
controle para evitar acidentes e conflitos. Porém, esses esquemas ndo dao conta da
diversidade e os procedimentos tornam a rotina massante para alunos, funcionarios e

professores.
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Assim, cansados com as horas de estudo pela manh&, mal satisfeitos com a hora
de lazer e descanso controlados, estdo os alunos que encontro quando chego a tarde para
mostrar-lhes as coisas incriveis que a Mdusica nos oferece. Sdo0 muitas criancas cheias de
interesse e vontade de conhecer, aprender, partilhar conhecimento. E estes mesmos alunos
estdo também cansados e em conflito com outros colegas que, por sua vez, ndo estdo
interessados. Devemos lembrar que muitos deles chegam a escola com problemas os mais

diversos, sejam cognitivos, fisicos, afetivos, psicolégicos.

Foram mencionados os fatores acima com o intuito de elencar aspectos que
contribuem para a composicdo do ambiente escolar e de sua paisagem sonora. Este é o
contexto com o qual me deparei, sem prévia experiéncia com criangas, enquanto conhecia o
livro A Afinagéo do Mundo (2011), de Murray Schafer. Naquele momento, estava mergulhada
nas reflexdes deste compositor acerca das transformagdes ocorridas na paisagem sonora
mundial e suas ideias de projetos acusticos que objetivavam recuperar um pouco da qualidade
de vida nas grandes cidades. Imaginei entdo que poderia elaborar e realizar um trabalho de
conscientizacdo com os alunos para despertar a percepcao destes sobre a paisagem sonora, ou

0 ambiente acUstico, escolar.

Dessa forma, 0 presente projeto surgiu de uma inquietacdo desta autora quando,
dentro da sala de aula, observava e refletia sobre as caracteristicas acusticas do ambiente
escolar, ao mesmo tempo em que conhecia um pouco mais sobre as ideias de Murray Schafer

no seu livro A Afinagédo do Mundo.

A principio, o objetivo geral deste trabalho seria analisar como uma proposta
pedago6gica com atividades que usam a escuta e a criacao de paisagens sonoras pode favorecer
0 desenvolvimento da compreensdo musical e também da consciéncia a respeito do ambiente
acustico, mesmo que em ambito escolar ou comunitario apenas. E as perguntas centrais desta
pesquisa seriam: propor aos alunos um projeto de criagdo de uma pega, para a qual eles
deverdo ouvir atentamente, catalogar, classificar, experimentar, gravar sons, elaborar ritmos,
melodias, com didlogos durante o processo, os levaria a alguma concluséo relevante sobre o

ambiente sonoro que os cerca? E seria possivel ensinar musica a partir desta proposta?

No entanto, a medida que a pesquisa se desenrolava e com as experiéncias iniciais
em classe, percebi que a conscientizacdo a respeito do ambiente acustico levaria um tempo
muito maior do que se dispunha neste mestrado. Em verdade, a consciéncia, em qualquer

situacdo, modifica-se conforme as experiéncias vividas pelo individuo ao longo da vida
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“A conscientizagdo, como atitude critica dos homens na historia, ndo terminara
jamais. Se os homens, como seres que atuam, continuam aderindo a um mundo
“feito”, ver-se-ao submersos numa nova obscuridade.

A conscientizacdo, que se apresenta como um processo num determinado momento,
deve continuar sendo processo no momento seguinte, durante o qual a realidade
transformada mostra um novo perfil.” (FREIRE, 1970, p. 16)

Portanto, este trabalho configurou-se como uma narrativa da experiéncia vivida e
um convite a reflexdo, apoiada por autores que trabalharam e ainda trabalham pela educacéo

sonora, pela criatividade e pela contemporaneidade na Educacdo Musical.

A escolha por utilizar em minhas aulas, e neste projeto, técnicas e ideias trazidas
pela Musica Contemporanea deve-se, entdo, ao contato com as ideias de Murray Schafer e
também John Paynter, e ainda por acreditar que as praticas musicais desta corrente
representam uma abertura a liberdade de improvisacdo e criacdo por parte dos alunos,
levando-os a encontrar caminhos para sua expressividade e musicalidade. As ideias destes

dois compositores complementam-se com as de Guy Reibel:

“Acredita Reibel que a Musica Contemporanea é um campo favoravel para préaticas
criativas de grande interesse para amadores e criancas, pois pode ser abordada sem
que o conhecimento técnico seja obrigatorio por parte dos praticantes. A base da
pedagogia conduzida por esse autor é 0 jogo. A intencdo de sua proposta ndo é o
aprendizado de teorias abstratas, mas a formagdo critica e pessoal do individuo em
relagdo a masica, a partir da invencdo e da escuta, de tal forma que seja possivel
“descrever” a percep¢do sem empregar nogdes teodricas.” (VERTAMATTI, 2008,
p.54)

E mister lembrar, no entanto, que por abrir maior espaco pra a expressio
individual e dar liberdade de invencdo aos alunos, as praticas nao sao atividades superficiais,
sem fundamentos, muito menos um passa tempo. As praticas sugeridas por esses autores
seguem referéncias e sdo direcionadas a fim de que haja um desenvolvimento de
conhecimento efetivo, consciente, por parte de quem cria. As propostas de escuta, criagéo,
interpretacdo, improvisacdo e grafia devem seguir um fio condutor, que estruture as ideias

musicais. John Painter afirma que

“as formas livres podem parecer uma desculpa para a falta de disciplina musical;
mas ndo é assim. A liberdade tem sua prépria disciplina - um fato que, certamente,
se pode ensinar com eficacia mediante projetos de composicdo em aula nos quais
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tem que se definir novas convengdes (ou regras de jogo).” (PAYNTER, 2010, p.
161)

Desta forma, acredito na viabilidade do uso dos recursos da Mdasica
Contemporanea para despertar o interesse e promover o desenvolvimento das pessoas. E
dentre as caracteristicas desta corrente musical, talvez a principal seja a de que ela trabalha
também com instrumentos ndo tradicionais e materiais ndo convencionais, objetos do
cotidiano, facilitando assim o trabalho do professor que lida com poucos recursos, bem como
por seu carater exploratorio, baseado na criacdo, e questionador, que nos leva a observar o
som que no6s mesmos produzimos. Ha ainda o fato de que a Musica Contemporanea
acompanha e utiliza as mais recentes tecnologias, buscando formas de se adaptar e aprimorar
técnicas, configurando um meio de atrair o interesse dos estudantes. Compositores como John
Paynter e Murray Schafer, desenvolveram trabalhos que bem exemplificam esse carater da

composicao contemporanea, sem esquecer, todavia, da estética em sua masica.

Na presente pesquisa, foram abordados procedimentos relacionados a um conceito
ja bastante conhecido entre os educadores musicais, que envolve exercicios de escuta e
criacdo musical de Paisagens Sonoras. Foi 0 musico canadense Murray Schafer quem cunhou
0 termo Soundscape (paisagem sonora), a partir de Landscape (paisagem). Uma paisagem
descreve o0s elementos visuais de determinado ambiente. Paisagem Sonora descreve 0s
elementos sonoros, quaisquer detalhes possiveis de serem ouvidos, ou ndo, em determinado
espaco fisico, ou seja, tudo o que nosso ouvido é capaz de perceber em um espaco de tempo,

ou ainda, os sons inerentes a determinado local.

Preocupado com o crescente aumento da producdo sonora, e consequente reducao
da qualidade de vida, especialmente nos centros urbanos, Schafer desenvolveu um projeto, em
ambito global, reunindo resultados de pesquisas em diversos paises do mundo, a respeito da
transformacdo da paisagem sonora mundial ao longo dos tempos, com dados historicos,
literarios, cientificos e relatos locais. Nesse trabalho, denominado Projeto Paisagem Sonora

Mundial, o objetivo foi

“realizar um intensivo estudo interdisciplinar a respeito de ambientes acusticos
contrastantes e seus efeitos ao homem; sugerir maneiras de modificar e melhorar
ambientes acusticos, educar estudantes, pesquisadores e publico em geral, em
ecologia acustica e preparar relatos que servissem como guias a futuros estudos”
(SCHAFER, apud FONTERRADA, 2004, p. 41)
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Os resultados deste projeto originaram o livro A Afinagdo do Mundo. No livro
Schafer coloca sua inquietacdo com relacdo as transformacdes da paisagem sonora mundial,
segundo ele agravados desde a Revolucdo Industrial, bem como apresenta os dados coletados
em seu projeto. No mesmo livro, Schafer apresenta e discute conceitos como Ecologia
Acustica, Paisagem Sonora, Objeto Sonoro, Limpeza de ouvidos; Ruido, Ambiente

acustico/sonoro, Poluigdo Sonora.

No ensino musical atual € comum o uso de atividades relacionadas a audicédo e a
criacdo de paisagens sonoras como recurso pedagdgico, bem como séo inimeras as pesquisas
sobre 0 assunto, com variados objetivos de estudo, em trabalhos académicos. Um exemplo é a
pesquisa de Fatima Carneiro dos Santos (2006), no qual ela utiliza a gravacdo de sons da
cidade, feita por alunos do ensino fundamental, para a criacdo de paisagens sonoras. O
objetivo do trabalho de Santos é o questionamento e a ampliacdo da ideia de musica pelos

alunos.

Nos, educadores musicais, nos preocupamos em permitir que os alunos facam
musica, pratiquem mdasica, manifestem-se musicalmente. Mas atualmente talvez seja o
momento de provocar também, ou dar maior énfase, a importancia da prevengdo do som,
tanto quanto da sua producéo, conforme discute Murray Schafer em A afinacdo do mundo. Ao
conhecer os trabalhos de Schafer identifiquei-me com suas inquietacdes a respeito da
crescente poluicdo sonora, € também penso que a Educacdo Musical pode fazer algo para

melhorar a qualidade de vida no aspecto ecoldgico.

A opinido de Fonterrada resume com bastante clareza o meu entendimento sobre

as propostas de Schafer:

“sfo especialmente adequadas ao Brasil e a outros paises em desenvolvimento, pois
ndo enfatizam os procedimentos usuais de ensino musical, habitualmente centrados
no instrumento e que, por esse mesmo motivo, fazem-se dispendiosos e fora do
alcance da maior parte da populagdo. As propostas de Schafer, ao privilegiar o uso
do ouvido e da voz, a exploragdo de materiais do proprio ambiente, a valorizacdo da
paisagem sonora e 0 extenso uso das faculdades criativas, tiram a mdsica do pedestal
em que foi colocada pela civilizagdo ocidental e a recolocam no centro, ao alcance
de todos.” (FONTERRADA, 2004, p.56)
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E ela afirma ainda que “o trabalho de Murray Schafer seria mais bem classificado
como um trabalho de educagdo sonora do que propriamente de Educacdo Musical, termo ja

comprometido com procedimentos, escolas e métodos de ensino.” (ibdem, p. 56)

Assim, as propostas de Schafer serviriam, dentro da Educacdo Musical, como um
trabalho de educacdo sonora, buscando uma mudanca de consciéncia a respeito da
importancia de cuidar da paisagem sonora que nos cerca. Schafer demonstra sua preocupacao
e nos leva a pensar na gravidade da questdo da poluicdo sonora, mesmo 40 anos atrés.
Ademais, essas atividades propiciam a participagdo ativa, através da criacao artistica a partir
de sons comuns, caminhando para uma percep¢do auditiva mais elaborada, pois levam a

observacao atenta de todos os sons, ruidos e siléncio, presentes em ambientes cotidianos.

Além de trabalhar aspectos e pardmetros musicais € ndo musicais, como
percepcdo, composicao, manipulagdo de sons e suas caracteristicas, espacialidade, teatralidade
e tecnologias, a escuta e criagdo de paisagens sonoras permite que a questdo da poluigéo
sonora seja abordada por outro angulo, ao invés de apontar a producdo de sons unicamente
como um problema a ser combatido a todo custo, mas sim com solucBes positivas, como a

busca de sons “saudaveis, bonitos e adequados a sociedade” (Fonterrada, 2004, p. 43).

Atividades como as propostas por Schafer podem ser importantes para modificar
0 comportamento auditivo, ou a intencdo da escuta, das pessoas, levando-as a observar critica
e criativamente a quantidade e a qualidade de sons produzida pela comunidade em que se

inserem.

Schafer lembra que as medidas de todas as coisas ja criadas usam como parametro
0 homem, o corpo humano. Por exemplo, um arquiteto projeta os espac¢os de uma construgao
baseando-se nas dimensdes do corpo humano. Assim, 0s sons de um ambiente tém que ser
estabelecidos com base na voz humana. Se os sons de determinado lugar sobrepdem a voz

humana, entdo o ambiente acustico ali ndo é saudavel.

Entretanto, cabe lembrar que, na discussdo a respeito de polui¢cdo sonora, 0s
conceitos de som, musica e ruido, sdo relativos, variando de comunidade para comunidade, de
época para epoca. Mas o importante € realizar uma escuta critica e constante a respeito dos
sons a nossa volta e, se houver possibilidade de prevenir, ou trabalha-los, qualitativa e

quantitativamente, buscar meios para fazé-lo.
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Nosso trabalho apresentard essa introducdo, trés capitulos e as consideragdes
finais. O primeiro capitulo traz fundamentacéo teorica, discutindo autores que dialogam com
as propostas aqui apresentadas. O segundo capitulo apresenta nossa trajetoria metodoldgica,
justificando minhas escolhas e os instrumentos utilizados nesta pesquisa. O terceiro capitulo
constitui as narrativas sobre a concepcdo do projeto, a elaboracéo e realizagéo das propostas,
as reflexdes e novas agdes tomadas durante o processo de pesquisa. Por fim, nas
consideracBes finais retomo 0s objetivos iniciais, comparando os resultados obtidos e

posicionando minhas novas concepcdes apos esta experiéncia.
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O QUE DIZEM ALGUNS AUTORES

O principal autor e, poderia dizer talvez, o que inspirou minha pesquisa é Murray
Schafer. Conheci seu trabalho durante a licenciatura, com o livro O ouvido pensante, onde 0
compositor apresenta suas experiéncias docentes, em projetos que levaram compositores para
dentro das salas de aula, no Canada. Talvez o fato de ser um compositor contemporéneo, com
uma grande intuicdo a respeito do que é viver e fazer mdsica, suas aulas e projetos sdo
exemplos de formas praticas e atuais de proporcionar o desenvolvimento da compreensdo
musical e sonora. Somente na adolescéncia Schafer comecou a estudar em uma institui¢éo
especializada em musica, The Royal Conservatory of Music, em Toronto, onde obteve o
unico diploma que possui: licenciatura em musica (FONTERRADA, 2003, p. 32). A despeito
disso, ele desenvolveu ao longo da vida ideias e projetos que servem a Educacdo Musical
como caminhos para o trabalho com a Musica Contemporanea, e também tem forte relacédo
com as questdes de ecologia acustica e com as discuss@es a respeito do conceito de masica,
sempre em constante transformacao. Sua preocupacéo a respeito da paisagem sonora que Nnos
cerca e com o efeito desta na qualidade de vida do ser humano levou-o a elaborar propostas
para que o ensino de masica sirva como um meio para a conscientizacdo sonora dos

individuos.

“A tarefa do educador musical é, agora, estudar e compreender teoricamente o que
estd acontecendo em toda parte, ao longo das fronteiras da paisagem sonora do
mundo.” (SCHAFER, 2011b, p. 176)

Em O ouvido pensante Schafer narra muitas das aulas que ministrou para diversos
niveis de ensino, propondo suas ideias de abertura dos ouvidos, no sentido de buscar novas
formas de ouvir e fazer musica a partir dos sons a nossa volta. Neste livro, 0 compositor
apresenta seu ponto de vista com relacdo ao ensino tradicional de musica, focado no
treinamento auditivo e no desenvolvimento técnico-instrumental, ou no curriculo previamente
elaborado, e considera que tais moldes ndo atendem as necessidades estéticas, sociais e

ecologicas, tanto da época em que escrevera o livro como ainda hoje:

“A aula de musica ¢ sempre uma comunidade em microcosmo, ¢ cada tipo de
organizacdo social deve equilibrar as outras. Nela deve haver um lugar, no curriculo,
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para a expressdo individual; porém. curriculos organizados previamente ndo
concedem oportunidade para isso, pelo fato de seu objetivo ser o treinamento de
virtuoses, e, nesse, geralmente falha.” (SCHAFER, 2011b, p. 268)

As discussdes a respeito de curriculo para aulas de artes sdo sempre complexas,
pois, como o préprio Shafer afirma, para haver expressao individual € necessaria uma grande
flexibilidade, tanto por parte do curriculo, quanto por parte do professor. E este € um desafio,
ndo apenas para mim, mas para muitos professores de artes, pois nds mesmos e,
aparentemente as pessoas em geral, estamos habituados ao curriculo, aos métodos, ao controle
e a disciplina. Na maior parte do tempo os alunos ndo sabem bem o que fazer quando tém
maior liberdade para criar, para questionar, para criticar, como sera visto nas narrativas de
algumas etapas da pesquisa. As atitudes dos discentes, em geral, mostram que estes esperam
orientacOes diretas, regras, revelando o habito de esperar por modelos prontos de atividades, o
que ndo condiz com a busca artistica de expressao individual. Shafer afirma estar convencido
de que podemos esperar, no futuro, “pelo enfraquecimento do papel do professor como figura
autoritaria e ponto de convergéncia da aula.” (SCHAFER, 2011b, p. 289) Assim, o ato do
professor se colocar nas maos da classe, com os ouvidos abertos, de levar esses alunos a
lidarem com a emancipacéo criativa dentro da aula de muasica é um trabalho que se mostrou
desafiador para mim, e muitas das propostas de Schafer serviram como exemplo para a

preparacdo das aulas deste projeto.

Ao refletir sobre suas experiéncias docentes, Schafer aponta questdes importantes
para o crescimento do professor e da sua forma de ensino, e consequentemente para os alunos,
como a constante observacao de suas agdes e os resultados das mesmas. “Todo professor deve
se permitir ensinar diferentemente ou a0 menos imprimir, no que ensina, sua personalidade.”
(ibdem, p. 272) “O professor pode criar uma situagdo com uma pergunta ou colocar um
problema; depois disso, seu papel de professor termina.” (ibdem, p. 274) Acredito haver ainda
muito o que percorrer em meu caminho, na busca daquilo que considero essencial nas aulas
de mdasica: proporcionar experiéncias significativas, onde a classe tenha curiosidade e
autonomia para criar, descobrir, fazer sua propria masica, com critica e consciéncia, a ponto
de levar a minha prépria extingdo, como professora, conforme disse Schafer. Tais
experiéncias dependem tanto do educador, como dos alunos, mas também da escola, da
comunidade, da estrutura material e curricular. Dentro daquilo que diz respeito a docéncia,
conforto-me ao compreender que o proprio Schafer revelou sentir-se desconfortavel no inicio,

ao entregar a classe as rédeas do proprio aprendizado. Tal dificuldade talvez exista porque ndo
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é somente o professor quem estard aprendendo a se desapegar de um sistema tdo arraigado,
mas também os alunos. “O que ¢é ensinado provavelmente importa menoS que 0 espirito com

que é comunicado e recebido.” (ibdem, p. 270)

Com relacdo ao fazer criativo na musica, 0 compositor critica 0 ensino com énfase
dada a teoria, a técnica e ao trabalho da memdria. Ele afirma que enquanto nas artes visuais 0s
trabalhos autoexpressivos dos alunos sdo encorajados e expostos, ha musica valorizam-se as
apresentacdes sociais de fim de ano, com cances ja existentes e simplesmente memorizadas.
Observando o ensino em qualquer das linguagens artisticas a que tive oportunidade de
testemunhar até entdo, e baseando-me nas situacdes vivenciadas como professora, atrevo-me a
dizer que no ensino de qualquer dessas linguagens, dentro da atual estrutura curricular, ha
pouco espago para trabalhos verdadeiramente originais, sem que esteja sendo feita uma
releitura ou um trabalho com teméatica comemorativa. Reserva-se pouco espaco de tempo para
as aulas de musica e o professor precisa trabalhar neste tempo o curriculo, pensando nas
propostas artisticas em que acredita, além de atender as tradicionais demandas dos eventos

escolares.

Héa ainda um pensamento de veneracdo de grandes obras do passado, de modelos
estéticos de outros tempos, os quais foram de fato importantes, e o conhecimento e
entendimento das transformacdes que provocaram no seu tempo sdo essenciais, mas muitas
vezes tomam todo o espaco nos curriculos, restringindo o trabalho criativo e a experiéncia
pessoal. Ao mesmo tempo, Schafer, no seu livro Voices of Tyranny, Temples of Silence
(1993), critica o descarte de musicas, ou seja, a atual producdo musical comercial, pouco
duravel, e defende uma “estabilizacdo” do repertorio. Ele aponta o fato de que em algumas
culturas o mais velho ndo significa sem utilidade, mas sim retém poder e tradi¢Ges culturais.
O compositor critica até mesmo 0s ecologistas, que ao invés de caminhar e cantarolar a
propria musica, dirigem enquanto ouvem a mausica tocada por outros. Schafer refere-se aqui
ao ato de reaproveitar, reciclar, reutilizar, como ele mesmo fez, no ciclo Patria, por exemplo,

com masicas suas, que ele aproveitou na obra, ou as adaptou.

“H4 comida demais em algumas partes do Mundo? Sim. H4 musica demais em
algumas partes do Mundo? Provavelmente. A contracdo do repert6rio pode ser tao
dificil de ajustar quanto empreender uma dieta de emagrecimento, mas isto pode um
dia tornar-se uma necessidade para a saide.” (SCHAFER, 1993, p. 149).
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John Paynter (2010), falando sobre a heranca e tradicdo musicais, afirma que ficar
totalmente presos a elas s6 nos impede de viver o sentido de aventura que o novo, a inovagao,
a criacdo original, nos proporciona. Ele ressalta que precisamos conhecer bem a mdusica
anterior a nos por toda historia e conhecimento que esta carrega consigo, mas precisamos sair
do comum, do tradicional e nos aventurar por caminhos muitas vezes ndo aceitos pela

tradigéo.

Assim, pautadas na reflex&o sobre o hoje, sobre o contexto atual, sobre o ambiente
acustico e a partir dos materiais sonoros disponiveis, é que Schafer edifica suas aulas. Ao
comecar com uma pergunta ou colocando um problema que permita tantas solugbes quanto o
naumero de alunos na classe, ele provoca a concentracdo e a reflexdo. Outra atitude por muito
tempo considerada anarquica, e a qual o autor também menciona, por exemplo, é levar 0s
alunos a uma sala cheia de instrumentos de percusséo e deixar que conhegam 0s instrumentos.
Depois ele faz perguntas as quais, se 0os alunos nao conseguirem responder, ele deixa mais

uma vez que busquem as respostas, por si mesmos, no contato direto com os materiais.

No que diz respeito a Musica Contemporanea Schafer dialoga com George Self,
John Cage, John Paynter, entre outros, na ideia de que a Educacdo Musical precisa usar as
linguagens e ferramentas contemporaneas. As propostas, ndo métodos, destes compositores
para a introducéo de praticas contemporaneas nas escolas, embora apresentadas nos anos 60 e
70, ainda hoje sdo estranhas a maioria das pessoas. Enquanto nas ciéncias e nas demais
linguagens artisticas séo trabalhadas as mais recentes descobertas ou novas producdes, na aula
de musica preocupa-se somente com 0 ensino tradicional ou, quando muito, com a
valorizacdo da cultura popular. Ndo ha aqui a intencdo de negar a importancia destes
contetdos na Educacdo Musical, mas apenas ressaltar a importancia de se empregar novos
meios e ferramentas para o desenvolvimento da compreensdo musical, tais como a escuta
ativa, a experimentacdo, a improvisacdo e a invencdo, como proposto pelos compositores

acima mencionados.

Dialogando com Wagner e Dalcroze, Schafer fala também sobre retomar a

integracdo entre as artes, ou o Teatro Total, ou como ele prefere, o Teatro de Confluéncia®, e

! “Idealmente, o que estamos procurando é um novo teatro no qual todas as artes possam se encontrar,
cortejar e fazer amor. O amor implica troca de experiéncias, mas ndao pode nunca significar a negacao das
personalidades individuais. Eu o chamo ‘Teatro de Confluéncia’ porque confluéncia sugere um fluir junto, nao
forcado, mas inevitavel - como os tributarios de um rio. Escolhendo esse titulo descritivo, estou rejeitando
muitos outros que poderiam, talvez, ser considerados muito préoximos ao que tenho em mente. Um desses
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no caso do ensino, a0 menos nos primeiros anos escolares, sugere a colocacdo de uma
disciplina abrangente, a qual “poderia incluir todas e, por sua vez, nenhuma das artes
tradicionais” (SCHAFER, 2011b, p. 279), onde vida e arte seriam sinénimas, para somente
depois haver um aprofundamento das acuidades sensoriais especificas, sem, no entanto,

deixarem de se inter-relacionarem.

“Todo professor precisa levar em conta suas idiossincrasias. Sinto que ninguém
pode aprender nada sobre o real funcionamento da musica se ficar sentado, mudo,
sem entregar-se a ela. Como mdsico pratico, considero que uma pessoa SO consiga
aprender a respeito de som produzindo som; a respeito de musica, fazendo musica.
Todas as nossas investigacdes sonoras devem ser testadas empiricamente, através
dos sons produzidos por nds mesmos e do exame desses resultados. E 6bvio que n&o
se pode reunir sempre uma orquestra sinfénica numa sala de aula para sentir as
sensacOes desejadas; precisamos contar com o que esta disponivel. Os sons
produzidos podem ser sem refinamento, forma ou graca, mas eles sdo nossos. E feito
um contato real com o som musical, e isso € mais vital para nés do que o mais
perfeito e completo programa de audicdo que se possa imaginar. As habilidades de
improvisacdo e criatividade, atrofiadas por anos sem uso, séo redescobertas, e 0s
alunos aprendem algo muito pratico sobre dimensdes e formas dos objetos
musicais.” (ibdem, 2011b, p. 56)

Em seu trajeto como compositor Shafer alcanca a confluéncia de todas as artes,
chegando mesmo a buscar a unidade entre arte, natureza e vida, como nos antigos rituais,
através de sua obra Patria. Esta obra é a apresentacdo de tudo o que o compositor acredita
como arte e filosofia de vida, é uma obra que esta em constante construcdo, sendo colocada
por Fonterrada (2004) como inacabada, pois, 0s episodios continuam a ser criados e

produzidos.

“Este deve ser o primeiro propodsito da Arte. Promover mudangas em nossas
condigBes existenciais. Este é o primeiro proposito. Modificar-nos. E um objetivo
nobre, divino. E existe desde muito tempo atrds, antes que a palavra “arte” fosse
cunhada para descrever o Ultimo tremor transformativo acessivel ao homem
civilizado.” (SCHAFER, apud FONTERRADA, 2004, p. 321)

No ciclo Patria, Schafer elabora um trabalho de grandes proporg¢des, envolvendo
profissionais e amadores de diversos setores artisticos, técnicos e tecnoldgicos, em
colaboracdo para um projeto artistico-filosofico, retomando a funcdo primordial da arte,
conforme ele mesmo acredita ser o principal papel desta na sociedade. Na referida obra

Schafer busca resgatar mitos de diversas culturas, com o objetivo de provocar o publico, que

termos é o Teatro total, outro é Teatro Absoluto e o terceiro é o Gesamkunstwerke de Wagner.” (Schafer, apud
Fonterrada, 2004, p. 77)
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nem sempre fica apenas como espectador, a repensar os modos de vida que a sociedade
contemporanea vive. No Ciclo Patria Schafer recorre a narrativa, a representacéo e a vivéncia
de um mito de transformacéo, vividos pelo Lobo e por Ariadne. Todos os personagens, todos
0s elementos referidos na obra, até mesmo a escolha dos instrumentos e técnicas
composicionais possuem fundamentos em diversas culturas. “A intencdo de Schafer ¢ dar as
pessoas que acorrem a suas performances oportunidades para redescobrirem o sagrado, isto é,
0 poder transformativo da arte.” (FONTERRADA, 2004, p. 324)

Para conhecer esta obra, bem como aspectos da vida e obras de Murray Shafer,

recorri ao livro O Lobo no Labirinto, de Marisa Fonterrada, 2004. Este livro trata-se de

“um estudo analitico e interpretativo da obra Patria, do compositor canadense
Murray Schafer. Patria vem sendo elaborada ha trinta anos e, com ela, o autor
desenvolve sua proposta de recuperacdo do antigo poder da arte, enfraquecida,

segundo ele, pelas caracteristicas inerentes a civilizacdo contemporanea.” (ibdem,
2004, p. 17)

Fonterrada retne neste livro uma grande quantidade de informacg6es sobre Murray
Schafer, desde sua biografia, suas producdes bibliograficas até suas composicdes. No
primeiro capitulo, a autora apresenta a “biobibliografia” de Schafer, sua trajetoria de vida, sua
producdo literaria e musical. Seus primeiros estudos da Paisagem Sonora foram realizados

qguando era docente na Universidade de Simon Fraser, em Vancouver, e ele

“conta que no curso de comunicag¢do da universidade era organizado de tal modo
que os enfoques a respeito de som e ruido eram abordados de um ponto de vista
negativo: um advogado, por exemplo, era convidado a falar sobre as leis de
contencgdo de ruido, ou um médico dava uma palestra acerca dos danos causados a
salde pela excessiva exposi¢do ao ruido.” (FONTERRADA, 2004, p. 41)

No capitulo 2, a autora fala sobre o Projeto Lobo. Um evento que comegou com
Schafer e alguns amigos e foi ganhando mais adeptos. A autora inclusive tornou-se membro
do projeto e segundo ela “a participacdo no projeto significa uma interrupgdo temporéria de
suas atividades rotineiras; ¢ uma espécie de ‘escapada’ rumo a um ideal, que ocorre durante

dez dias por ano.” (ibdem, p. 88)

Nos capitulos 3 e 4, Fonterrada analisa o Prologo, os episddios e o Epilogo de

Patria. As andlises sdo complexas, refletindo a profundidade das mensagens que o compositor
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insere em toda esta obra. As técnicas de composicdo, a confluéncia de todas as artes, 0s
fundamentos filoséficos e religiosos presentes em cada detalhe, a simbologia de cada
personagem e de cada acontecimento, em todos os episddios, mostram o enorme trabalho
realizado por Schafer e por todos os que participaram das montagens, bem como o0s
obstaculos e dificuldades enfrentados para a realizagdo de uma obra de tamanha
complexidade.

No capitulo 5, Fonterrada apresenta, compara e relaciona a simbologia, as
ideologias, filosofias, mitologias, teorias e religides que fundamentam todo o ciclo Patria,
corroborando a ideia de Schafer de devolver a arte seu mais importante proposito:

transformar-nos, modificar-nos. Segundo Fonterrada,

“é possivel afirmar que Patria persegue um triplo ideal: realizar-se, a um s6 tempo,
como obra artistica, iniciatica e simbdlica; o primeiro deles, na atuagdo plena do
Teatro de Confluéncia e na afirmagdo desse “novo” género, gragas as suas proprias
qualidades estruturais, estéticas e simbdlicas; o segundo, ao tornar plausivel em
plena virada do século, um percurso inicidtico semelhante aquele vislumbrado nas
culturas arcaicas e na tradicdo hermética, mas que, na verdade, ainda hoje é capaz de
coexistir com a contemporaneidade, marcando sua presenga em atos concretos, ou
no imaginario dos que tém acesso a tal trabalho; o terceiro ideal é a realizacdo de
Patria como metéfora para o caminho de individuagdo, tal como é proposto pela
psicologia analitica de Jung.” (FONTERRADA, 2004, p. 370)

O livro de Fonterrada nos mostra como a vida e as obras de Schafer, de um modo
geral, giram em torno das questdes relacionadas a uma preocupagdo com a harmonia entre
homem e natureza e com o resgate do papel ritualistico da arte, transformador, harmonizador,
provocador da consciéncia. O que é apresentado nesse livro corrobora as ideias que o proprio
compositor nos apresenta em suas publicacOes, estudadas nesta pesquisa. As suas propostas
apontam a Educacdo Musical como caminho para o resgate da arte como vida e também como

transformadora da consciéncia a respeito de ecologia. Como Fonterrada afirma,

“podemos dizer que Patria - ou 0 Teatro de Confluéncia -, pelo encadeamento de
seus episodios e das relagdes que as diferentes partes mantém com o todo, consiste
numa representacdo do universo manifestado e, sendo assim, em conformidade com
a tradicdo milenar, teria o poder de provocar reagdes nas pessoas, objetos e meio
ambiente, podendo, mesmo, modificar o curso dos acontecimentos. E essa a
intencdo de Schafer, muitas vezes explicitada, e cuja possibilidade é atestada nos
episodios do ciclo e confirmada pela continuidade do Projeto Lobo, que da seu
testemunho por sua a¢éo, com vistas a um devir harmonioso e vidvel, em que arte e
vida se integram plenamente.” (ibdem, 2004, p. 371)
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Schafer “acredita mais na qualidade da audig¢do, na relagcdo equilibrada entre
homem e ambiente e no estimulo & capacidade criativa, do que em teorias da aprendizagem
musical e métodos pedagdgicos.” (ibdem, 2004, p. 49). E ele considera que o desequilibrio da
paisagem sonora veio com a Revolucdo Industrial, afirmando que a elaboracdo e a
conservacao de um universo sonoro saudavel e equilibrado seja responsabilidade do homem,
mudando assim a proposta da Educagdo Musical, a qual seria dirigida ndo apenas a estudantes

de musica, mas também a sociedade em geral.

“Qualquer pessoa interessada em musica deve ter consciéncia disso [dos problemas
da poluicdo sonora]. Se ficarmos todos surdos, simplesmente ndo haverd mais
musica. Uma das defini¢des de ruido € que ele é o som que aprendemos a ignorar. E,
como ndés o temos ignorado por tanto tempo, ele agora foge completamente ao nosso
controle.” (SCHAFER, 2011b, p. 277)

Em seu livro A afina¢do do mundo (2011), Schafer apresenta reflexdes acerca de
resultados obtidos em suas pesquisas sobre a paisagem sonora mundial, mostrando o quanto
esta paisagem tem se transformado desde tempos remotos. Sua extensa pesquisa buscou
informac@es literarias, histdricas, artisticas visuais, em registros 0s mais diversos possiveis
para captar as caracteristicas acusticas de periodos em que ndo havia a possibilidade, ou nem
mesmo a preocupacao, de um registro sistematico dessa paisagem sonora, quanto menos de
registros em &udio. Com este livro, Schafer pretendeu reunir todas as suas pesquisas em
ecologia acustica que pudessem servir de orientagdo a futuros pesquisadores. “O livro é o
mais completo estudo existente a respeito da paisagem sonora e enfatiza seu carater
interdisciplinar”. (FONTERRADA, 2004, p. 42)

“Meu objetivo era mostrar de que modo a paisagem sonora havia evoluido no
decorrer da histéria e de que modo as mudancas por que passou podem ter afetado
nosso comportamento. Queria também que as pessoas percebessem que a paisagem
sonora € dindmica, transformavel e, assim, possivel de  ser
aperfeicoada.”(SCHAFER, 2011a, p. 11)

Poderiamos dizer que ndo apenas a paisagem sonora afeta nosso comportamento,
mas o inverso também é bastante provavel. Assim, como Schafer propde, podemos tomar

atitudes para que a paisagem sonora se transforme de forma positiva.

“Musica € sons, sons a nossa volta, quer estejamos dentro ou fora das de

concerto” (John Cage, apud SCHAFER, 2011a, p. 19) Este é o conceito que Schafer, em seu
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livro, considera o mais abrangente, afirmando que as definicdes mais restritas sdo hoje as

menos aceitaveis.

“A paisagem sonora ¢ qualquer campo de estudo acustico. Podemos referir-nos a
uma composicdo musical, a um programa de radio ou mesmo a um ambiente
acustico como paisagens sonoras. Podemos isolar um ambiente acustico como um
campo de estudo, do mesmo modo que podemos estudar as caracteristicas de uma
determinada paisagem.” (SCHAFER, 2011a, p 23)

No entanto, Schafer alerta para a dificuldade de se descrever uma paisagem
sonora com a mesma precisao que se faz com uma fotografia, por exemplo. As pessoas
geralmente tem mais facilidade em interpretar mapas, diagramas e plantas arquiteténicas do
que ler partituras, ou gréficos de sons.

Schafer fala de sons fundamentais. Assim como na musica tonal existe uma nota
fundamental, a qual caracteriza o campo harménico, servindo de ancora, ou som basico,
existem 0s sons que representam determinado lugar, sem os quais aquele ambiente ndo teria
as mesmas caracteristicas, nem seu significado especial. Segundo Schafer, sdo esses sons
basicos que nos permitem conhecer o caradter das pessoas que vivem em determinado
ambiente actstico. “Os sons fundamentais ndo precisam ser ouvidos conscientemente; eles
sdo entreouvidos mas ndo podem ser examinados, ja que se tornam habitos auditivos, a

despeito deles mesmos.” (ibdem, p. 26) Complementando, Schafer fala sobre figura e fundo.

“A figura ¢ vista, enquanto o fundo s6 existe para dar a figura seu contorno e sua
massa. Mas a figura ndo pode existir sem o fundo; subtraia-se o fundo, e a figura se
tornara sem forma, inexistente. Assim, ainda que os sons fundamentais nem sempre
possam ser ouvidos conscientemente, o fato de eles estarem ubiquamente ali sugere
a possibilidade de uma influéncia profunda e penetrante em nosso comportamento e
estados de espirito.” (SCHAFER, 2011a, p. 26)

Schafer confronta, nas partes | e Il do livro, a paisagem natural, hi-fi’ (alta
fidelidade), e a paisagem sonora pés-industrial, lo-fi® (baixa fidelidade). Para o compositor, 0s
problemas de polui¢cdo sonora vieram com o advento da eletricidade, o crescimento das

cidades e principalmente com a industrializacdo. Ele usa o termo esquizofonia para referir-se

% “Um sistema hi-fi é aquele que possui uma razdo sinal/ruido favoravel. A paisagem sonora hi-fi é aquela em
> “Em uma paisagem sonora |6-fi, os sinais acusticos individuais sdo obscurecidos em uma populagdo de sons
superdensa. O som translicido - passos na neve, um sino de igreja cruzando o vale ou a fuga precipitada de um
animal no cerrado - é mascarado pela ampla faixa de ruido. Perde-se a perspectiva.” (ibdem)
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aos modos de gravar e reproduzir sons com tanta facilidade que gera um crescimento da
paisagem sonora lo-fi e “cria uma paisagem sonora sintética na qual os sons naturais estao se
tornando cada vez mais ndo naturais, enquanto seus substitutos feitos a maquina sdo 0s
responsaveis pelos sinais operativos que dirigem a vida moderna.” (SCHAFER, 2011a, p.

135)

O radio, ou a forma com que este comecou a ser utilizado, é o principal alvo de
criticas de Schafer, pois o radio amplia os sons e os multiplica, em cada casa, em cada
estabelecimento, comparado pelo compositor ao espelho. As formas de radiodifusdo, os
programas e propagandas, refletem a agitacdo, e velocidade da vida moderna. Assim como
Schafer critica a forma indiscriminada com que o radio €, ou era, usado, a critica que fazemos
é semelhante no que diz respeito aos mais atuais meios de producdo e reproducdo sonora.
Hoje, talvez o radio ndo tenha mais o lugar principal na condicéo de aparelho esquizofénico.
Com o crescimento do acesso a internet e, mais ainda, a celulares e aparelhos portateis, cada
vez menores e mais equipados, com fones de ouvidos e aplicativos, os individuos vém se

isolando cada um em sua paisagem sonora pessoal.

Na parte 111, Schafer fala das diversas formas de analise musical, ou sonora, como
0s Vvarios tipos de notacdo, a classificacdo dos sons como meio de comparar, analisar. Discute
ainda as mudancas na percep¢do auditiva dos individuos ao longo da histéria e em sociedades
diferentes, bem com a evolucdo dos sons, usando o termo morfologia para referir-se “as
formas sonoras que se modificam no tempo e no espaco.” Schafer menciona ainda o
simbolismo que diversos objetos sonoros carregam. E com relacdo a ruido, ele apresenta
aspectos numeéricos, legais, apontando diversos conceitos de ruido em diferentes culturas, sob

pontos de vista negativos ou positivos.

Na parte VI, Em direcdo ao projeto acustico, Schafer fala sobre ecologia acustica
e projeto acustico, afirmando que somos todos, ao mesmo tempo, publico, executantes e
compositores da grande orquestra que seria a paisagem sonora mundial. Segundo o
compositor, a anatomia humana deveria ser nosso modelo e referéncia para os parametros
sonoros, ou seja, assim como o arquiteto planeja os espagos de acordo com as dimensfes do
corpo humano, assim o projetista acustico deveria projetar os sons de determinado ambiente,
ou os “jardins sonoros”, como Schafer discute mais a frente, usando como parametro a voz
humana. Um ambiente no qual os sons encobrem a voz humana deveriam ser considerados

insalubres, do mesmo modo em que se pensa em ergonomia para utensilios e moveis.
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Schafer também fala sobre a limpeza de ouvidos, um exercicio que ele recomenda
para promover uma audi¢do mais atenta e profunda, antes do treinamento auditivo. “Muitos
exercicios podem ser imaginados para ajudar a limpar os ouvidos, mas 0s mais importantes, a
principio, s30 0s que ensinam o ouvinte a respeitar o siléncio.” (SCHAFER, 2011a, p. 291)
Para ele, o projetista acustico precisa aprender a ouvir. No entanto, “a contemplagdo do
siléncio absoluto tem se tornado negativa e aterradora para o homem ocidental.” (ibdem, p.
355) Segundo Schafer, o homem teme a soliddo e a morte, e para este o siléncio representa
esses dois estados. Mas o compositor afirma que para a reconquista do siléncio positivo o
individuo precisa reaprender a contemplar, ver o siléncio como “tela de fundo sobre a qual se
esbocam nossas agdes, sem 0 que permaneceriam incompreensiveis ou ndo poderiam sequer
existir.” (ibdem, p. 357)

Da mesma forma, o educador musical deve ouvir e mostrar aos seus alunos que o

A . . .|
siléncio precede a “clariaudiéncia”

. “Hoje, em virtude das incursdes sonoras, estamos
comegando a perder a compreensdo da palavra concentragdo.” (SCHAFER, 2011a, p. 357) E
este € outro desafio para a aula de musica: ensinar a “silenciar o barulho da mente: tal é a

primeira tarefa - depois, tudo o mais vira a seu tempo.” (ibdem, p. 358)

Diversos termos relacionados aos trabalhos e propostas com paisagem sonora
serdo mencionados ao longo desta pesquisa e é importante que sejam esclarecidos 0s seus
significados. As definicdes destes foram tomadas do glosséario® que Schafer apresenta ao final
do livro A Afinagdo do Mundo (2011a). Assim, consideramos mais interessante transcrevé-
los, em parte ou na integra, uma vez que nossas propostas sdo baseadas nas ideias deste livro.

Sao eles:

Paisagem sonora: “O ambiente sonoro. Tecnicamente, qualquer porg¢do do
ambiente sonoro vista como um campo de estudos. O termo pode referir-se a
ambientes reais ou a construcBes abstratas, como composi¢cbes musicais e
montagens de fitas, em particular quando consideradas como um ambiente.” (p.366)

Objeto Sonoro: “Pierre Schaeffer, inventor desse termo (I’object sonore), o
descreve como um “objeto acustico para a percepcdo humana e ndo um objeto
matematico ou eletroacustico para sintese”. O objeto sonoro ¢, entdo, definido pelo
ouvido humano como a menor particula independente de uma PAISAGEM
SONORA e ¢é analisavel pelas caracteristicas de seu envoltério. Embora possa ser

* “Clariaudiéncia: Literalmente, audicdo clara. O modo como emprego esse termo ndo é nem um pouco
mistico; ele simplesmente se refere a excepcional habilidade auditiva, tendo em vista particularmente o som
ambiental. A capacidade auditiva pode ser treinada, para se chegar ao estado de clariaudiéncia por meio de
exercicios de LIMPEZA DE OUVIDOS.” (Schafer, 2011a, p. 363)

>A partir da pdgina 363 do livro A Afinacdo do Mundo, 2011a.
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referencial (isto é, um sino, um tambor etc.), o objeto sonoro deve ser considerado
basicamente como uma formacdo sonora fenomenologica, independentemente de
suas qualidades de referéncia como evento sonoro. Comparar EVENTO SONORO.
” (p.366)

Evento sonoro: “Defini¢ao de evento no dicionario: “Alguma coisa que ocorre em
certo lugar durante um determinado intervalo de tempo”. Isso sugere que o evento
ndo pode ser abstraido do continuum espago-temporal que esta na definigdo. O
evento sonoro, como 0 OBJETOS SONOROS, é definido pelo ouvido humano
como a menor particula independente da PAISAGEM SONORA. Difere do objeto
sonoro na medida em que o Ultimo é um objeto acustico abstrato para estudo,
enquanto o evento sonoro é um objeto acustico para estudo simbélico, semantico ou
estrutural e é aqui um ponto de referéncia nao abstrato relacionado com um todo de
maior magnitude do que ele proprio. ” (p.364)

Ecologia acustica: “Ecologia ¢ o estudo da relagdo entre os organismos vivos e seu
ambiente. A ecologia acUstica é, assim, o estudo dos efeitos do ambiente acustico,
ou PAISAGEM SONORA, sobre as respostas fisicas ou caracteristicas
comportamentais das criaturas que nele vivem. Seu principal objetivo é dirigir a
atencdo aos desequilibrios que podem ter efeitos insalubres ou hostis. ” (p.364)

Limpeza de ouvidos: “um programa sistematico para treinar os ouvidos a
escutarem de maneira mais discriminada os sons, em especial os do ambiente.® ”
(p-365)

Ruido: “Existe uma variedade de significados e nuangas de significados, os mais
importantes sdo os seguintes:

1 Som ndo desejado. The English Oxford Dictionary contém referéncias a ruido
como um som ndo desejado ja em 1225.

2 Som nao musical. O fisico do século XIX Hermann Helmholtz empregava o termo
ruido para descrever o som composto por vibragdes ndo periddicas (o farfalhar das
folhas) em comparagdo com o0s sons musicais, que consistem em vibragGes
periddicas. Ruido ainda ¢ utilizado, nesse sentido, em expressdes como ‘ruido
branco’ ou ruido gaussiano’.

3 Qualquer som forte. No uso geral de hoje, a palavra ruido refere-se
particularmente aos sons de intensidade forte. Nesse sentido, uma lei que trate da
reducdo do ruido proibe certos sons fortes ou estabelece limites permissiveis numa
escala de decibéis.

4 Distirbio em qualquer sistema de sinais. Em eletrénica e engenharia, ruido
significa qualquer perturbacdo que ndo faca parte do sinal, como a estatica em
telefone ou o chuvisco na tela de televiséo.

A mais satisfatoria definicdo de ruido para uso geral ¢ ainda a de ‘som ndo
desejado’. Isso torna ruido um termo subjetivo. O que para uma pessoa é musica
pode ser ruido para outra. Mas mantém aberta a possibilidade de haver, em
determinada sociedade, mais concordancias do que discordancias a respeito de que
sons se constituem em interrupcdes nao desejadas. “(p.367)

Além de seguir as ideias de Murray Schafer, muitas das atividades propostas neste

projeto foram encontradas ou inspiradas no livro de Leila Rosa Gongalves Vertamatti,

® Uma série de exercicios para limpeza de ouvidos é dada por Schafer em seu livro Limpeza de Ouvidos, o qual
passou a ser um dos capitulos de O Ouvido Pensante (Editora UNESP, 2011)
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Ampliando o repertdrio do coro infanto-juvenil: um estudo de repertorio inserido em uma
nova estética (2008). No livro, Vertamatti apresenta o percurso de um trabalho de Musica
Contemporanea com o Coro CantorlA, do Instituto de Artes da Unesp. Além de levar-nos a
uma maior compreensao dos percursos de uma proposta educacional, o trabalho de Vertamatti
também serviu para embasar diversos conceitos, como, por exemplo, o de Musica
Contemporénea, visto que este termo pode gerar equivocos, uma vez que contemporaneo
significa algo como “do nosso tempo”, e assim, poderia abranger qualquer producdo musical
atual, seja popular, erudita ou de outros géneros, mas para nossa pesquisa, € a mauasica

caracterizada por determinada forma de compor que comegou ainda antes do seculo XXI.

“O termo Musica Contemporanea d& margem a vdrias interpretacdes, podendo-se
incluir nele o repertorio de masica popular, uma vez que contemporaneo significa do
nosso tempo; sob esse rotulo, portanto, convivem as mais variadas tendéncias
estéticas. Neste livro, 0 emprego do termo esta em consonancia com o uso que dele
faz Guy Reibel, ou seja, como designativo de obras do periodo da histdria da musica
em que o sistema tonal é ampliado, gerando a pratica de novas técnicas
composicionais, mudancas na maneira de execucdo instrumental e uso da voz,
interesse por materiais musicais extra-ocidentais, pelo ruido e pela énfase dada ao
aspecto timbristico, entre outros. Essas técnicas permitiram uma abordagem
diferente do fendmeno sonoro e das formas de organiza-lo, gerando, muitas vezes,
uma grafia musical adaptavel a essas produgdes, uma vez que a notacéo tradicional
ja ndo era suficientemente ampla para dar conta de todas as nuangas sonoras em uso
no periodo.” (VERTAMATTI, 2008, p. 16)

Com relacdo a linguagem, corpo e vivéncia, a autora enfatiza a ampla relacéo
entre estes trés elementos na mdsica, onde a experiéncia corporal é essencial para o

desenvolvimento de uma compreensdo sistematica.

“a ideia de que o corpo ¢ essencial na constru¢do do conhecimento e que a pratica é
a via pela qual as experiéncias do ser humano podem ser ampliadas. Além disso,
linguagem sup8e comunicacdo e, para que ela ocorra, é necessario que as pessoas
envolvidas no processo compartilhem os mesmos codigos e convengdes. O fato de a
linguagem, segundo Merleau-Ponty (1971-75) e Gadamer (1977), ser vista, ndo em
seus aspectos gramaticais e sintaticos, mas em seu uso pelo falante, da sustentacdo a
presente reflexdo, que também prioriza a experiéncia do grupo e coloca no corpo a
responsabilidade primeira no processo de aprendizagem da musica.” (ibdem, 2008,
p. 17)

Vertamatti ainda menciona o fato de que para haver comunicacao, a linguagem
(no caso a musica) precisa ser dominada por quem envia e por quem recebe a mensagem,

além de haver uma marca cultural, social e psicolégica no modo de comunicar e se expressar.
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Na primeira parte de seu livro, Vertamatti apresenta os fundamentos de sua
pesquisa e aponta, em um dos capitulos, as mudancas ocorridas na linguagem musical desde o
século XX e, em consequéncia disto, na Educacdo Musical. A autora destaca trés nomes para
apontar os reflexos da estética contemporanea na Educacdo Musical. O primeiro deles é Guy

Reibel, educador e pesquisador em eletroacustica, na Franca.

“Acredita Reibel que a Musica Contemporanea é um campo favorével para préticas
criativas de grande interesse para amadores e criancas, pois pode ser abordada sem
que o conhecimento técnico seja obrigatério por parte dos praticantes. A base da
pedagogia conduzida por esse autor é o jogo. A intencdo de sua proposta ndo é o
aprendizado de teorias abstratas, mas a formag&o critica e pessoal do individuo em
relagdo a musica, a partir da invencéo e da escuta, de tal forma que seja possivel
“descrever” a percep¢do sem empregar nogdes teodricas.” (VERTAMATTI, 2008,
p.54)

Este autor critica o ensino tradicional de mdsica na sociedade ocidental, onde a
cognicdo antecede a préatica, o que muitos educadores do século XX ja lutavam para mudar,
como Dalcroze, Orff, Kodaly. Da mesma forma, para Reibel, a vivéncia corporal, 0 jogo, a
invencéo, associados ao pensamento, desenvolve a parte viva da linguagem musical. Segundo
ele, a dificuldade dos musicos contemporaneos terem sua musica aceita pelo publico deve-se
ao distanciamento entre 0 ensino e a composicdo, um problema de comunicacdo, o qual pode

ser resolvido unindo pedagogia e criacéo.

O segundo nome citado por Vertamatti é John Paynter, e sua ideia de que a
masica pertence a todos e que € possuidora de elementos basicos (sons), 0s quais podem ser
transformados em ideias musicais (linguagem). Este autor também serviu como
fundamentacédo para a presente pesquisa, especialmente seu livro Sonido y Estructura (2010),

que serd apresentado mais adiante.

E por ultimo, Vertamatti cita Murray Schafer e as ideias por ele apresentadas, do
qual os principais trabalhos foram discutidos anteriormente. Ela enfatiza as ideias em comum
destes trés autores, com relacdo ao incentivo & criacdo, expressdao individual, uso da
composicdo e técnicas contemporaneas como forma de promover a experiéncia artistica,

desenvolver a compreensdo musical e ampliar a consciéncia sonora.

A autora apresenta, em seguida, o grupo CantorlA, com o qual desenvolveu sua
pesquisa e trabalho sobre a inser¢do de Musica Contemporanea no repertério infanto-juvenil.
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Assim, Vertamatti narra em seguida suas primeiras experiéncias, os percalgos e as etapas que
se seguiram no trabalho com o coro. Em determinado momento, percebendo que o trabalho
ndo estava sendo proveitoso com a obra Der Nordwind, de Arne Mellnds, pois havia muitos
elementos desconhecidos pelo grupo, gerando cansaco e desmotivacdo, a autora decidiu
abandonar momentaneamente a peca e buscar uma proposta que possibilitasse uma vivéncia

mais gradual das técnicas contemporaneas.

Dessa forma, foram escolhidas pecas em que aparecessem menos elementos e
assim pudessem ser trabalhados paulatinamente com as criancas e jovens. Muitas das
atividades e exercicios utilizadas no processo de desenvolvimento de nosso projeto foram

tomados das vivéncias, apresentadas neste livro, com o grupo CantorlA.

Uma dessas vivéncias foi o trabalho de imitacdo como iniciacdo ao processo
criativo. Durante os trabalhos com Mdusica Contemporanea dentro do grupo CantorlA,
comparou-se desenhos (partituras) feitos pelas criancas antes e depois da leitura de obras
contemporaneas. Constatou-se que os Ultimos (feitos ap6s a leitura da obra) eram mais

elaborados do que os anteriores:

“Esse dado leva a crer que a crianga cria com base em um modelo que lhe ¢
apresentado. Posteriormente, esse modelo serd modificado, transformado até que
outro seja criado. A imitacdo, dessa maneira, torna-se importante no processo
educativo.” (VERTAMATTI, 2008, p. 161)

Esta foi uma das atividades realizadas em classe, em minha pesquisa, para iniciar
a experiéncia com a grafia, a partir dos proprios nomes, bem como para estimular a

imaginacdo e promover o uso da voz em suas mais variadas possibilidades de criacéo.

Apdbs um intenso trabalho, com pecas cuidadosamente escolhidas, Vertamatti tece
consideracOes a respeito do percurso de seu projeto e afirma que “o grupo CantorlA sentiu
dificuldade em responder as propostas iniciais, por desconhecer os cddigos contidos na obra a
eles apresentada.” (ibdem, 2008, p. 199) Tais consideragOes serviram de orientagcdo para
antever possiveis percalcos também nesta pesquisa, pois, levou-nos a compreender que se
nossa proposta nao esta funcionando muito bem, é possivel tentar um outro caminho, ou dar

passos mais curtos, porém mais seguros.
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A autora menciona também o uso de “chaves de escuta”, termo atribuido a Reibel.
De acordo com Vertamatti, seriam estratégias para familiarizacdo de elementos
composicionais contemporaneos, possibilitando o trabalho de ampliacdo e aperfeicoamento

nesses elementos.

“Sendo minima, ou nenhuma, a pratica de repertério contemporaneo, ndo ha como o
ouvinte ou o estudante de mdsica procurar em suas experiéncias anteriores
elementos que possam dar sentido a essa musica [contemporanea]. 1sso provoca um
distanciamento entre ele e a misica. E necesséario fornecer, por meio da prética,
experiéncias que viabilizem a compreensdo da musica do século passado e do século
presente.” (VERTAMATTI, 2008, p. 199)

Vertamatti fala dos resultados positivos ap0s as experiéncias com as varias obras,
refletindo na maior facilidade de retomar a peca abandonada no inicio. E que “a experiéncia
realizada interferiu na maneira de escuta de cada um dos cantores, auxiliou na compreensao
musical das obras praticadas e, certamente, de obras futuras.” (Vertamatti, 2008, p. 199)
Porém, apds quase um ano trabalhando com Musica Contemporanea, o grupo afirmou sentir
falta das tradicionais musicas tonais e também da musica popular. Este fato mostra a enorme
influéncia da familiaridade, desde muito cedo inculcada, seja pela vivéncia, seja pelos habitos

familiares, da sociedade, ou por influéncia das midias populares.

Por fim, consideramos importante a colocacdo de Vertamatti sobre a importancia
do laco existente entre 0 grupo e a autora, pois isso facilitou o desenvolvimento do trabalho.
“Nao foi a imposi¢ao o veiculo de condugdo do processo, mas a exposi¢do das ideias, das
propostas e de sua importancia tanto para a autora quanto para o crescimento do grupo.”
(VERTAMATTI, 2008, p. 200). Esta relacdo de sinceridade é algo essencial na colaboragéo
entre professor e alunos. Quando o professor deixa claro que suas propostas tem um objetivo
relevante para o desenvolvimento da classe, 0s alunos sentem-se corresponsaveis e

empenham-se pelo sucesso do processo.

Assim como me baseei, para elaboracdo de atividades nesta pesquisa, no trabalho
de Vertamatti, também busquei fundamentagdo nas propostas de John Paynter, no livro

Sonido y Estructura (2010), ja mencionado anteriormente.

Paynter defende o fomento da criatividade no cerne de todas as disciplinas do

curriculo. Para este autor a criatividade se desenvolve em um contexto de imaginacéo,
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originalidade e invencédo, apoiada na preferéncia e nas decisfes, sendo entdo um meio para
conhecer de forma independente e inovadora, diferentemente do conhecimento apresentado
conforme ditado pelas normas. Ele defende também uma educacdo que proporcione
experiéncias diversas no curriculo, abarcando conhecimentos béasicos e emocionais, pois

assim, segundo Paynter, o individuo é capaz de reagir com sensibilidade e imaginac&o.

“As artes ndo tém o monopolio da criatividade, mas sim representam
manifestamente uma visdo inovadora do mundo. Seus processos de pensar e fazer
realcam os elementos de risco e de desafio que, provavelmente, serdo importantes
para as futuras geragdes.” (PAYNTER, 2010, p. 12)’

O fazer artistico seria entdo um meio para desenvolver novas percepcBes de si e
do mundo, corroborando as ideias de Schafer sobre a relacdo entre o comportamento do

individuo e do ambiente acuUstico e vice-versa.

Outra ideia defendida por Paynter é que ndo ha& mdsica dissociada da
“inteligéncia” do sentimento. O trecho abaixo mostra sua colocacgdo a este respeito e sobre o

que deveria ser a aula de musica

“Toda experiéncia musical consciente tem a ver com aventuras dos sentimentos, da
imaginacdo e da invengdo. Essas caracteristicas sdo compartilhadas pela
composicao, a interpretacdo e a escuta, e € de se supor que merecem um lugar de
destaque na Educacdo Musical. Inevitavelmente, o fundamental da musica é que o
acesso & mesma seja sensorial e subjetivo. A informacéo relacionada a muisica pode
nos servir de apoio, mas, por si so, separada da ‘inteligéncia do sentimento’, pouco
tem a ver com a arte e com a realidade da experiéncia musical.” (PAYNTER, 2010,
p. 14)

O autor questiona a necessidade de tratar ou explicar a musica como um discurso
realista e descritivo e critica sua associacdo com historias e cenas visuais. Segundo ele, as
notas de programa, ou as ideias pictoricas, ou ainda, todo tipo de informacao acessoria sobre a
mausica, usada para facilitar a compreensdo musical, estdo nos levando ao sentido oposto. Para
ele, o que faz, por exemplo, a televisdo, sempre associando mdsica e imagem, nao € um

caminho que conduz a escuta criativa.

7 As citacOes sdo da edicdo em espanhol da obra, e foram traduzidas pela autora deste trabalho.
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“O fato de que falta a musica o poder descritivo do tipo que se associa com as
palavras e com as imagens visuais ndo é uma fraqueza, mas seu forte.” (PAYNTER, 2010, p.
19) Ou seja, para Paynter, deve-se abrir caminho direto com as relagbes sonoras e sua

evolucgdo na passagem musico temporal.

Sobre escuta criativa, Paynter afirma que a apreciacdo e a composi¢do se
complementam e ambas desenvolvem a técnica e a inventividade, o pensar e o fazer. Assim,
nas aulas de musica as atividades devem variar entre essas duas categorias além da

interpretacéo.

“A educagdo do olho artistico ou do ouvido musical comega quando comegamos a
explorar os meios de expressdo, encontrando-nos com as criacfes e as apresentacoes
de outros e aprendendo a desfrutar delas, as quais por sua vez nos inspiram mais em
nossas proprias tentativas.” (PAYNTER, 2010, p. 20)

A composicao é uma aventura que nos leva a muitas direcdes inesperadas. Paynter
diz apresentar em seu livro uma visdo de Educacdo Musical e ndo um método de ensinar
musica. Para ele os métodos sdo a antitese da mente criativa, do mesmo modo que Shafer
também considera que em curriculos previamente elaborados ndo ha muito espaco para a
criacdo esponténea. “Estamos cercados de sons de todos os tipos que estdo esperando que os

convertamos em musica.” (PAYNTER, 2010, p. 44)

Sonido y Estructura (2010) é um livro que apresenta 16 projetos musicais,
envolvendo escuta criativa, improvisagcdo, composic¢ao, apreciacdo. A cada projeto, Paynter
apresenta reflexdes acerca do ensino. Nestas reflexGes ele aponta caminhos possiveis, ou
esperados, para cada um dos trabalhos descritos, deixando sempre claro que estes trabalhos
ndo precisam ser realizados exatamente da mesma forma como estdo propostos. Por isso
mesmo, este material mostrou-se muito interessante para nossa pesquisa, pois dele surgiram
muitas ideias para o desenvolvimento de atividades em classe. Alguns dos projetos sdo
visivelmente voltados a um publico com um conhecimento técnico e musical mais especifico,
ou seja, que leia partituras e toquem instrumentos tradicionais, mas ainda assim, as ideias para

este contexto s&o cheias de inventividade, improvisagéo e criagéo.

No caso do contexto desta pesquisa, sabe-se que o publico sdo alunos em escola

regular e, portanto, ndo ha especializagdo em instrumentos e a leitura tradicional € um
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processo um pouco mais gradual, sendo esta uma das razdes de se buscar as propostas da
Mdusica Contemporanea: a possibilidade de proporcionar experiéncias musicais com 0s

recursos disponiveis.

As atividades idealizadas, adaptadas, ou integralmente aproveitadas em nosso
projeto serdo descritas e comentadas no capitulo “A Paisagem Sonora da Sala de Aula”. Das
reflexdes de Paynter acerca do ensino, trazemos aqui aquelas consideradas mais relevantes

para o presente trabalho.

Um ponto importante que o autor coloca é sobre até que ponto nosso juizo, a
escolha entre bonito ou feio, € influenciado pela familiaridade: “A composigdo ¢ antes de tudo
um processo de selecdo e rejeicdo; um processo de comprovacdo das caracteristicas mais

marcantes dos materiais que temos a nossa disposi¢do e, depois, de eleigdo do melhor.”

(PAYNTER, 2010, p. 47)

Em um projeto de composicdo, em que os alunos dardo nome as suas criagdes,
Paynter preocupa-se em deixar claro que a composicdo (e seu titulo) ndo deve
necessariamente ser programatica. Nao tem que ser uma histéria ou jogo de adivinhagfes em
que todo evento musical esta relacionado com algo do mundo real. “A miusica nao funciona

assim.” (PAYNTER, 2010, p. 48)

John Paynter faz uma boa comparacdo com a linguagem falada, a partir de uma
atividade em que os alunos devem criar musica, colocando suas préprias melodias, com

poemas:

“E possivel que algumas melodias sejam raras, mas havera coisas nelas que soaram
familiares. Isto se explica pelo fato de que todos temos ouvido uma quantidade
enorme de musicas que acompanha este tipo simples de rima; e quase sem nos
darmos conta disso, temos em nossa cabega um grande nimero de frases; algo assim
como um livro de ideias e padrGes musicais que podem se juntar de diferentes
maneiras.

A semelhanca entre isto e a forma em que utilizamos o idioma falado é assombrosa.
Para comunicarmos com outras pessoas, hdo temos que inventar uma gramatica para
fazer as palavras soarem juntas: basta com que recorramos ao estoque de expressdes
ja prontas e, sem ter que pensar, sabemos que tais palavras podem se juntar de
diferentes formas para que tenham sentido.” (PAYNTER, 2010, p. 77)

Pode-se pensar, e de fato € o que ocorre nas aulas de musica, que muitas vezes, 0

tempo €é curto e o grande nimero de alunos torna as experiéncias ndo tdo profundas quanto o
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professor espera, mas mesmo que a experiéncia de criar seja minima, ela ja& nos permite

entender o que os compositores fazem com os materiais musicais. E como Paynter ilustra:

“E pouco provéavel que a discussdo destes temas seja conclusiva, mas pelo fato de
semear perguntas acerca da linguagem musical, do estilo, a expressdo, e a
comunicacdo pode ajudar a demonstrar por que na musica ndo pode haver nunca um
unico caminho ‘correto’. Qualquer coisa ¢ possivel para aqueles que estdo dispostos
a abrir os ouvidos para escutar. Ademais, é um desafio ao que podemos responder
com nossa propria inventividade ao fazer mais musica por nossa conta. Pode ser que
nossa produgdo ndo esteja a altura do que produzem os profissionais quanto a
originalidade, imaginacéo e competéncia, mas talvez nos aproxime mais da maneira
em que estes, por sua vez, inventam e usam as ideias musicais

Existe um refrdo indio que diz: ‘O homem que morde uma semente de mostarda
sabe mais sobre seu sabor do que o homem que tenha visto um carregamento inteiro
(de mostarda) em cima de um elefante’. Portanto, seja para ampliar o vocabulario
familiar, seja para inventar com mais audécia novas formas de fazer a masica, 0
importante é o ato de fazer. De toda forma, logo terdo que tomar decisdes sobre o
que deve acontecer e quando; ou seja, como fazer com que ideias musicais cresgam
e tornem-se estruturas musicais.” (PAYNTER, 2010, p. 82)

Como Paynter afirma, em relacdo a ampliar o vocabulario familiar, trata-se do que
Vertamatti menciona ao falar das chaves de escuta. Esse caminho gradativo é que ao final

deixara sua marca na expressividade, na compreensdo musical e percepcdo dos alunos.

E a respeito de comecar pela improvisacdo, Paynter discute a improvisacdo por si
s0, sem uma norma geral, deixando que a criacdo seja realmente livre e possua um enfoque
pessoal. Fala que em classe muitas vezes ndo € possivel realizar isso face a estrutura
tradicional de ensino. Para ele, a pratica da improvisacdo seria entdo uma forma de
proporcionar o contato dos alunos com 0s materiais musicais a0 mesmo tempo em que
estimula o desenvolvimento da liberdade de colocar suas opinides e gostos na cria¢cdo, mesmo
que seguindo normas para estruturar este trabalho. A improvisagdo prepara para a
composigdo. Se pensarmos em ensinar improvisagdo, estaremos apenas falando de
improvisagdo. Improvisar & um aprendizado pratico em sua esséncia.

“Noés estamos interessados antes de tudo nas primeiras fases do ensino da

composicao: em verificar o que se pode alcancar com 0s materiais musicais e por
que e como algumas estruturas musicais parecem ter mais éxito do que outras.

Isto ndo é 0 mesmo que tentar ensinar improvisa¢do. A composigao tem que ser, por
vez, um processo de analise e de sintese que ndo pode evitar ‘o estabelecimento de
normas gerais’ para cada nova obra. SO comecaremos a aprender a manejar as
estruturas da maneira que requer a composicdo quando tivermos aprendido a fazer
semelhantes generalizacdes. Na medida do possivel, os estudantes deverdao descobrir
0S processos estruturais por eles mesmos e fazer suas proprias generalizacGes
trabalhando com os sons. O debate que se mantém depois de tais descobrimentos,
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como atividade de acompanhamento, pode contribuir para focar a técnica; mas o
primeiro passo consiste em que os estudantes facam musica.” (PAYNTER, 2010, p.

86)

Para o autor, ao improvisar o individuo comeca a avaliar as proprias ideias e esta
pode ser a primeira fase no desenvolvimento da composi¢édo. “De fato, para todos os musicos
h& um ciclo continuo de improvisacdo, composicao/interpretacdo, ensaio, e execucao, e cada
um dos elementos do ciclo se alimenta de alguma forma dos outros.” (PAYNTER, 2010, p.
87) Paynter mostra um pensamento que se assemelha ao de Swanwick e sua proposta de
estruturacdo do ensino musical através do modelo C(L)A(S)P. Neste modelo, Swanwick
(2003) apresenta as modalidades Composicdo (C), Apreciacdo (A) e Performance (P), ou
interpretacdo musical, como as principais atividades no processo de desenvolvimento musical,
as quais, porém, sdo auxiliadas por Literature (L), ou aquisicdo de conhecimento tedrico e,
por fim Skils aquisition (S), que seria a técnica instrumental. Para este autor, todas as
modalidades se complementam e se apoiam no processo de desenvolvimento da compreensédo
musical. Porém, da mesma forma que Paynter, ou Schafer, Swanick ndo espera que seu
modelo seja um programa de ensino fechado, mas que ‘“deve envolver discussio,
experimentacdo, ensaio, reprodugdo, e repeticdo” (COSTA, 2010, p. 74) Assim procuramos

utilizar o modelo C(L)A(S)P como base estruturante das aulas, bem como deste projeto.

Paynter afirma, ainda, ser um equivoco pensar que a musica tem o propoésito de
descrever, representar ou criar uma imagem daquilo que foi o estimulo inicial do compositor.
“Tais coisas estdo fora do alcance da musica. O poder da mdsica segue outros rumos muito
diferentes.” (PAYNTER, 2010, p. 87) Embora ele admita a importancia dos estimulos
literario e visual para a composi¢édo, considera que “a teoria muito generalizada segundo a
qual a musica de alguma forma representa ideias visuais e verbais entorpece a Educagéo
Musical ao desviar a atengdo para questdes ndao musicais.” (ibdem, p. 99) O desafio do
professor de musica é saber como, e quando comecar a desvincular o fazer musical destas

referéncias verbais e visuais.

Segundo Paynter, compor ¢ “saber relacionar em uma estrutura Unica e funcional
todos os elementos”. Esta € a habilidade do compositor. E acreditamos que através de
atividades simples e graduais, que estimulem essas relacfes estruturais e formais, o aluno aos

poucos pode desenvolvé-la.
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“Devemos fomentar a inventividade (o ver as coisas com outros olhos) e a
imaginacdo (o apresenta-las de outras maneiras); ou seja, a habilidade artistica da
qual surge o artificio - a ilusdo - da arte, diante de uma simples cdpia da natureza.
Isso requer disciplina e perseveranga.” (PAYNTER p. 113)

Paynter, em relacdo a heranca e tradicdo musicais, afirma que ficar totalmente
presos a elas s6 nos impede de viver o sentido de aventura que o novo, a inovacao, a criacao
original, nos proporciona. Ele ressalta que precisamos conhecer bem a musica anterior a nds
por toda historia e conhecimento que esta carrega consigo, mas precisamos sair do comum, do

tradicional e nos aventurar por caminhos muitas vezes néo aceitos pela tradicao.

O autor trata também da importancia das limitages no projeto para manter-se o
rumo do processo de composi¢do. “Sem semelhantes controles, resultaria dificil conseguir
uma mausica coerente, ja que careceria de sentido de direcédo e existiria o perigo de ter vagado

sem meta por uma espécie de deserto musical.” (PAYNTER, 2010, p. 116)

Sobre conhecer novas musicas, novos géneros, o autor afirma que a
experimentacdo de estilos novos ndo necessariamente mudara os gostos do individuo, mas
dara a ele novas percepcBes da realidade. Esta afirmacdo também nos remete a Vertamatti
(2008) quando, em suas consideracdes finais, ela afirma que as criancas e jovens sentiram
falta do repertdrio que cantavam (musicas tonais em sua maioria), ou seja, ampliaram seu
conhecimento, ganharam novas percep¢des, mas ndo negaram nem mudaram seus gostos

musicais antigos.

Porém, para escutar uma obra nova, ou um estilo desconhecido é preciso “aceita-

la em sua totalidade”, sem pré-julgamentos. Muitas opinides estdo

“embasadas em associagdes extramusicais, no gosto por determinados intérpretes, e
nas opinides criticas de segunda méo. Se a Educacdo Musical ndo faz nada, deve
azer-nos a todos conscientes da amplitude das possibilidades artisticas, e do fato de
que devemos ter ouvido a masica de verdade antes de emitir qualquer juizo sobre.”
(PAYNTER, 2010, p. 118)

O potencial de crescimento e aprendizagem em qualquer area esta no desafio que
0 novo e incerto apresentam. O lugar comum, ou a comodidade do conhecido pouco tem a
provocar em nossa mente. Paynter critica 0 comodismo de fazer o que ja é conhecido e

amplamente aceito, pois tornam-se “simples formas, carentes de conteudo artistico.” (ibdem,
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p. 161) Assim, a abertura para a Musica Contemporanea nas aulas de masica permite esta

saida do comum para a exploracdo livre dos recursos de improvisacao e composi¢ao.

No entanto Paynter toma o cuidado de esclarecer a questdo da liberdade nessas

atividades:

“As formas livres podem parecer uma desculpa para a falta de disciplina musical;
mas ndo é assim. A liberdade tem sua prépria disciplina - um fato que, certamente,
se pode ensinar com eficicia mediante projetos de composi¢do em aula nos quais
tem que se definir novas convencdes (ou regras de jogo); e também mediante as
execucOes de partituras de forma aberta nas quais, primeiro, 0os executantes devem
colocar-se de acordo em como interpretar os signos e determinar o significado dos
mesmos.” (PAYNTER, 2010, p. 161)

Da mesma forma, Paynter reafirma a importancia da escuta criativa, ou seja, a
escuta que nos leva a criar enquanto ouvimos, a sentir, a pensar. “Debussy disse: ‘Nao existe
nenhuma teoria; vocé s6 tem que escutar’.” (PAYNTER, 2010, p. 200) Para Paynter, tdo
importante quanto criar a prépria masica é também escutar a de outros, aprender com elas,
imaginar como e porque o compositor a fez daquela forma, quais foram as escolhas e qual é o

resultado em nossa percepcao.

“enquanto escutamos, habitamos um mundo de tempo especial, um mundo no qual
os pontos de referéncia sdo sons. Os sons sdo interessantes, talvez emocionantes e as
vezes assombrosos. Mas tdo importante quanto o que escutamos é quando o
escutamos. A habilidade Unica do compositor consiste em poder julgar com preciséo
quando deverdo ocorrer as coisas ha passagem temporal. Isso ndo se pode calcular;
ndo se pode estabelecer normas a respeito. S6 seus ouvidos podem dizer se esti
bom. Todo compositor deve adquirir pratica em fazer semelhantes juizos auditivos
acerca das ideias musicais, mas é também Util escutar a muasica de outras pessoas e
tentar imaginarmos como chegaram a suas decisdes.”(PAYNTER, 2010, p. 200)

Esta afirmacdo de Paynter condiz com nossa ideia de que o ouvir, seja 0 ambiente
acustico ao nosso redor, sejam as musicas de compositores famosos ou a dos nossos colegas
de classe, ¢ fundamental para o desenvolvimento da composicdo e, consequentemente, da
compreensdo e do fazer musicais. Ele afirma ainda que “a analise auditiva ajuda a educar a

escuta criativa, que esta no centro de toda experiéncia musical.” (ibdem, p. 201)

Esta tudo na musica, ou seja, compor, ouvir, analisar, interpretar, em qualquer

atividade musical estdo intrinsecas diversas habilidades. E
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“a sua maneira, a composi¢do ¢ uma atividade irremediavelmente analitica, ja que
supde juntar ideias e fragmentos de ideias, voltar a separa-los, comparar uma
possibilidade com outra, eleger esta opcdo e descartar a outra: uma espécie de
andlise do futuro, prever o que acontecera caso tudo ‘saia bem’.” (PAYNTER, 2010,
p. 206)

Certamente, 0 que consideramos aqui como analise musical deve ser adaptado a
faixa etaria e ao publico ao qual nos direcionamos. Sobre o possivel questionamento da real
necessidade de se analisar uma obra, Paynter diz: “Mas a observagdo de tais relagdes pode nos
ensinar muito sobre o comportamento da estrutura e sobre o que ha na musica que seja
suscetivel de nos dar prazer.” (ibdem, p. 207) E ainda, sobre analisar obras de outros
compositores: “Isto € algo que todos que tem alguma relacdo com a composi¢do devemos
fazer. Devemos conhecer muita musica, e devemos conhecé-la em profundidade. E devemos
manter a mente aberta, posto que as possibilidades de fazer novas formas musicais séo
praticamente infinitas.” (PAYNTER, 2010, p. 207)

Dentre os trabalhos académicos pesquisados, destaco a tese de Alvaro Henrique
Borges (2014), que pesquisou a proposta do uso de Musica Contemporanea na Educacédo
Musical. Nossa pesquisa se identifica bastante com este trabalho porque a proposta é também
0 uso de Musica Contemporanea, utilizando as trés principais modalidades do fazer musical:
Apreciacdo, Composicdo e Interpretagdo, ndo deixando de lado as modalidades:
Conhecimento Tedrico e Aquisicdo de Habilidades técnicas/musicais em instrumentos. O
trabalho de Borges corrobora a ideia de que a composicdo é uma das principais atividades

para desenvolver a compreensdo musical.

O autor menciona um aspecto relevante sobre a insercdo da Musica

Contemporanea na Educacao Musical:

“Sobretudo, mais importante do que a mudanga na linguagem, podemos sublinhar
uma mudanca de postura diante do acontecimento musical. Saliente-se que,
admitindo-se este tipo de postura, nada precisaria ser descartado, ndo se negaria o
tradicional, nem se rechacariam outros repertorios. Por certo, assumir-se-ia uma
escuta redimensionada do que ja esta codificado, ao passo que, em contraparte,
abrir-se-ia um amplo universo para, inclusive, pela criagdo musical, ser-se
educativo, buscando o desenvolvimento de uma escuta renovada.” (BORGES, 2014,
p. 85)



43

Embora o0s objetivos com minha pesquisa sejam um pouco diferentes (a discusséo
a respeito da consciéncia auditiva, questdes de Ecologia AcuUstica e educacdo sonora e
musical), no trabalho de Borges aparecem inimeros autores que também foram, e sdo, muito
importantes para as discussdes a respeito dos conceitos de musica, ruido, musica concreta,
paisagem sonora, escuta reduzida, dentre outros. O Ciclo Pedagdgico que o autor propde
apresenta atividades muito interessantes, as quais também podem ser utilizadas com o
objetivo de desenvolver a escuta critica dos sons. Além disso, 0s passos metodologicos e a
metodologia de ensino por ele proposta condizem com o caminho que nossa proposta
pretende trilhar, sendo que o autor realiza uma Pesquisa Participante e nossa pesquisa se
inspirou na Pesquisa-agéo.

Outra tese, que também apresenta uma proposta relacionada a escuta e a
composicdo de paisagens sonoras, € de Fatima Carneiro dos Santos (2006), onde a autora
apresenta uma pesquisa com o intuito de rever o conceito de mdsica, tendo como acéo a
escuta, a gravagdo e a montagem de paisagens sonoras, em estudio, dos sons da rua por alunos
do Ensino Fundamental. Trabalho esse que mostra outra forma de se trabalhar a paisagem
sonora dentro do ensino de musica e, portanto, corrobora ideias da presente pesquisa,

divergindo basicamente no objetivo, anteriormente mencionado.

Santos, em sua discussdo sobre o trabalho de ecologia acustica na Educacédo
Musical aponta os questionamentos da compositora Hildegard Westerkamp, para a qual “se
nos — especialistas em escutar e produzir sons — ndo estivermos envolvidos e preocupados
com o ambiente acustico, quem estard? Se alguns biélogos olham o mundo sob diversas
perspectivas ecoldgicas por que, entdo, compositores e musicos nao aproveitam sua vocacao
para usar seu conhecimento especial para a educacdo da escuta do mundo sob uma
perspectiva ecologica?” (WESTERKAMP, 2002, apud SANTQOS, 2006, p.14)

Rubem Alves, em A educagdo dos sentidos e mais (2014), também apresenta
poeticamente a importancia do ato de ouvir, dialogando, inclusive, com Schafer no que diz
respeito ao “aprendizado do ouvir” ndo estar em nossos curriculos e no fato de que a musica
pode estar em todos os lugares, citando também John Cage e sua polémica obra 4°33"". Esta
obra musical provocou e ainda provoca controvérsias a respeito se ela pode ser chamado de
mausica, ou ndo, pois ao colocar um mdusico diante de um piano sem tocar uma nota sequer,
portando-se como se estivesse em meio a uma performance musical, porém composta de sons

do ambiente, interno e externo, Cage provocou nossa intencdo de escuta. Ele nos surpreendeu
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com uma nova proposta de apreciacdo dos sons, direcionou nossa atengédo, assim como se faz

na atitude de escutar uma paisagem sonora e tentar criar musica com seus sons caracteristicos.
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TRAJETORIA METODOLOGICA

Ao buscar uma abordagem metodoldgica que atendesse as particularidades e ao
objetivo geral desta pesquisa, comecei a entender que ndo bastaria escolher uma Unica
metodologia, pois o trabalho se tornaria engessado, fechado. Portanto, seria necessario
conhecer algumas abordagens e compreender suas técnicas para que 0s procedimentos que
melhor se adequassem a pesquisa pudessem ser utilizados. A principio, entendeu-se que 0
eixo metodoldgico principal seria 0 de uma pesquisa-acdo, ou de uma pesquisa participante.
Como estas duas abordagens muito se assemelham, gerando, por vezes, confusGes, é
importante considerar algumas caracteristicas. Assim, a pesquisa-acdo é definida por

Thiollent como uma

“pesquisa social com base empirica que ¢ concebida e realizada em estreita
associacdo com uma acdo ou com a resolucdo de um problema coletivo e no qual os
pesquisadores e 0s participantes representativos da situacdo ou do problema estdo
envolvidos de modo cooperativo ou participativo.” (THIOLLENT, 1986, p. 14)

Ele afirma ainda que “toda pesquisa-a¢do é de tipo participativo: a participagdo
das pessoas implicadas nos problemas investigados ¢ absolutamente necessaria”. (ibdem, p.
15) Esta afirmacdo fez-me questionar a op¢do por uma pesquisa-a¢do, pois, embora 0S
participantes da pesquisa, professora e alunos, sejam individuos de uma comunidade a qual
interessaria diretamente a producdo de conhecimento e também a tomada de consciéncia, que
é outra caracteristica da pesquisa-acdo, quem buscou esta pesquisa fui eu, enquanto
professora, acreditando existirem questbes que podem ser respondidas atraves desta. E,
embora os alunos estejam participando das acdes inerentes a proposta pedagdgica investigada
e 0 objetivo desta proposta seja a conscientizacdo dos mesmos, trata-se de um projeto bastante
comum nas aulas de musica e, a ndo ser que eles sejam informados da situacdo de pesquisa, a
ndo ser que haja um debate entre os individuos, apenas a professora, a principio, estard

consciente dos possiveis, e esperados, resultados destas acdes.

Em contrapartida, nossa pesquisa tem a ver com a ideia, na pesquisa-acdo, de que
0 problema investigado ndo tem solucdo a curto prazo, mas seu objetivo é principalmente a

producdo de conhecimento e também “tornar mais evidente aos olhos dos interessados a
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natureza e a complexidade dos problemas considerados.” (ibdem, p. 18). Ainda mais
condizente com o principio de que os alunos sdo atuantes na producdo do proprio
conhecimento, é a caracteristica da pesquisa-acdo de considerar os envolvidos como

individuos ativos: “as populagdes nao sdao consideradas como ignorantes e desinteressados.”

(ibdem, p. 24)

Como Barbier afirma, a pesquisa-a¢do é um instrumento de mudanca social e o

pesquisador envolve-se de maneira participativa.

“Ela estd mais interessada no conhecimento pratico do que no conhecimento teorico.
Os membros de um grupo estdo em melhores condigdes de conhecer sua realidade
do que as pessoas que ndo pertencem ao grupo.” (BARBIER, 2002, p. 53)

Por isso, as necessidades levantadas por mim, como professora, fazem-se

fundamentadas em minha realidade docente.

“nada se pode conhecer do que nos interessa (o mundo afetivo) sem que sejamos
parte integrante, ‘actantes’ na pesquisa, sem que estejamos verdadeiramente
envolvidos pessoalmente pela experiéncia, na integralidade de nossa vida
emocional, sensorial, imaginativa, racional. E o reconhecimento de outrem como

sujeito de desejo, de estratégia, de intencionalidade, de possibilidade solidaria.”
(ibdem, p. 70)

Ainda para este autor, o novo papel do sociélogo, ou pesquisador, € mais politico,
como um animador ou mediador, criando condic¢des favoraveis para a analise do problema em

questdo “e uma tomada de consciéncia das condigdes que o criam”.

E importante perceber ainda a diferenca entre tomada de consciéncia e
conscientizacdo. Esta primeira, de acordo com Paulo Freire (1979), trata-se da experiéncia, do
conhecer a realidade, apenas saber que ela existe. A conscientizacdo seria 0 desenvolvimento
critico deste conhecimento, é o individuo compreender sua capacidade de agir sobre uma
realidade, como sujeito atuante. Assim, outro aspecto que pode ser considerado durante esta
pesquisa é se haverd tomada de consciéncia ou conscientizacdo como consequéncia das

atividades e dos debates.
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Apos tais ponderacBes a respeito da viabilidade de uma intervencdo do tipo
pesquisa-acdo neste projeto, considerando que esta abordagem possibilita debates e agdes por
parte dos individuos envolvidos, nossa pesquisa inspirou-se nesta metodologia para
desenvolver seus passos metodoldgicos. Contudo, alguns outros procedimentos, ou
ferramentas, como 0s processos de narrativa, mostraram-se interessantes ao nosso projeto e
também serdo utilizados, no sentido de que “o saber de experiéncia se d& na relagdo entre o
conhecimento e a vida humana.” (BONDIA, 2002, p. 26) A experiéncia esta no caminho entre
a teoria e a realidade, pois, ao narrar nossas experiéncias, nos “colocamos diante de nds
mesmos, diante dos outros e diante do mundo em que vivemos. E 0 modo como agimos em

relacdo a tudo isso.” (ibdem, p. 21)

Jorge Larrosa Bondia expfe de forma elucidativa o que seria a experiéncia,
apresentando o que esta significa para nossa vida no artigo Notas sobre a experiéncia e 0
saber da experiéncia. Todo o texto carrega importantes reflexdes acerca desta palavra, ou
desta vivéncia, da qual estamos sendo cada vez mais privados, seja por falta de tempo,
excesso de informacdo e opinido, ou por apego ao método cientifico. Apenas para ilustrar o

que o autor nos coloca deixamos o seguinte trecho do texto:

“o saber da experiéncia € um saber particular, subjetivo, relativo, contingente,
pessoal. Se a experiéncia ndo é o que acontece, mas 0 que nos acontece, duas
pessoas, ainda que enfrentem o mesmo acontecimento, ndo fazem a mesma
experiéncia. O acontecimento é comum, mas a experiéncia é para cada qual sua,
singular e de alguma maneira impossivel de ser repetida. O saber da experiéncia é
um saber que ndo pode separar-se do individuo concreto em quem encarna. [...] Por
isso, também o saber da experiéncia ndo pode beneficiar-se de qualquer alforria,
quer dizer, ninguém pode aprender da experiéncia de outro, a menos que essa
experiéncia seja de algum modo revivida e tornada propria.” (BONDIA, 2002, p. 27)

Por isso podemos acreditar no poder da narrativa, como forma de olhar para
nosso proprio trabalho e entdo entender as implicagdes de nossa pratica, apresentando-o como
experiéncia de formacdo, para que outros possam buscar, a partir dele, suas proprias

vivéncias, visto que cada experiéncia é unica, ou, nas palavras de Luiza Christov,

“Imprime-se na narrativa a marca do narrador como a pincelada do pintor na tela e o
olhar do registrador na fotografia. O narrador utiliza fragmentos e residuos de
acontecimentos, o que lhe toca, o que guarda em seu repertorio e com ele cria
percursos de dizer sobre o seu fazer. Nesse processo de registrar as experiéncias
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acrescenta elementos de suas referéncias praticas, tedricas e culturais.”
(CHRISTOV, 2011, p. 17)

A principio, a pesquisa dirige-se as minhas ac¢@es pedagogicas e o objetivo geral
deste trabalho é analisar como nossa proposta pedagogica, com atividades que usam a escuta e
a criacdo de paisagens sonoras, pode favorecer o desenvolvimento da compreensdo musical e
também da conscientizacéo a respeito do ambiente acustico, mesmo que em ambito escolar ou
comunitario apenas. Entretanto, houve, neste contexto, a possibilidade de readequar minhas
acOes a partir das experiéncias e das acdes dos alunos nas atividades realizadas, promovendo
uma acdo coletiva, esperando-se uma producdo de conhecimento que podera ser partilhado

através das narrativas dos processos deste trabalho.

Portanto, optei ndo apenas por uma Unica abordagem metodoldgica em minha
pesquisa, mas desenvolvi uma trajetoria metodoldgica inspirada na pesquisa-a¢ao, na pesquisa
participante e nos processos de narrativa. E a primeira fase deste projeto consistiu na
concepcao de uma atividade, considerada por mim como um projeto piloto, apresentado aos

alunos com o titulo de Projeto Paisagem Sonora.

O objetivo deste projeto piloto foi a realizacdo de uma atividade didatica com a
intencdo de provocar a escuta atenta dos ambientes dentro da escola, propondo uma
composigdo que utilizou sons catalogados pela classe. A partir disso, foi verificado se este
tipo de atividade contribuiria para ampliar a consciéncia a respeito das questdes de Ecologia
Actstica®, bem como para se pensar em atitudes que podemos tomar em relacdo a paisagem

sonora escolar.

Baseadas na experiéncia com este projeto piloto, diversas observacdes e
consideracOes foram feitas e novas estratégias e acbGes foram elaboradas para serem

trabalhadas em uma segunda proposta pedagogica.

Os seguintes procedimentos para elaboracdo desta pesquisa, bem como para a

elaboracdo da proposta pedagogica, foram adotados:

e Revisdo Bibliografica: busca por trabalhos académicos e atividades que servissem
como modelos, ou exemplos, para a proposta e as atividades em classe, e também

como fundamentacédo para as discussdes neste trabalho;

8 . /. ~ o
Consultar conceitos no capitulo Fundamentagdo Tedrica
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e Registros em diario de bordo, onde pude reunir dados, organizar as ideias ap0s cada
aula e, assim, pude comparar 0s objetivos iniciais de trabalho ao o que ocorreu em

classe, com o intuito formar uma narrativa e também ajustar a metodologia e as acoes;
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A PAISAGEM SONORA DA SALA DE AULA

Imagem 01: Descricéo visual e sonora da sla de aula por aluno.

Primeiras experiéncias

Esta pesquisa tem como principal objetivo discutir e analisar se uma proposta
pedagogica, com atividades que usam a escuta e a criacdo de paisagens sonoras, poderia
favorecer o desenvolvimento da compreensdo musical e também da conscientizacdo a respeito
do ambiente acustico, mesmo que em ambito escolar ou comunitério apenas. Para tanto,
primeiramente foi concebido um projeto piloto, apresentado aos alunos do 4° ano do Ensino

Fundamental (turma de 2015) com o titulo de Projeto Paisagem Sonora.

O objetivo deste projeto piloto foi a realizacdo de uma atividade didatica com a
intencdo de provocar a escuta atenta dos ambientes dentro da escola, propondo uma
composi¢do que utilizaria os sons catalogados pela classe. A partir disso, seria levantada uma
discussdo a respeito do trabalho realizado e, assim, poderia verificar se este tipo de atividade
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contribuiria para ampliar a consciéncia a respeito das questfes de ecologia acuUstica, bem
como sobre atitudes que podemos tomar em relagdo a paisagem sonora escolar.

Conforme Queiroz e Marinho apontam, a partir de trabalhos como esse

“¢ possivel envolver uma série de aspectos importantes para a Educagdo Musical,
como, por exemplo: pesquisar 0 meio ambiente que serd representado na
composi¢do, para descobrir as suas sonoridades e caracteristicas culturais;
experimentar diferentes alternativas e recursos para a producdo de sons daquele
ambiente; trabalhar os aspectos ritmicos e estruturais em geral, que servirdo de base
para a mdsica; investigar, descobrir e explorar elementos culturais diversos
empregados no ambiente sonoro (pregdes, parlendas, géneros musicais etc.); criar
uma forma (des)organizada de apresentacdo dos sons para a estruturagdo da masica,
envolvendo elementos composicionais e de improvisacéo; etc. Outras possibilidades
composicionais poderiam ser realizadas considerando paisagens sonoras de
contextos culturais como rodovidrias, pracas, centros urbanos, praias, florestas etc.”
(QUEIROZ e MARINHO, 2009, p. 63)

A atividade didatica proposta como projeto piloto foi dividida em etapas. Na
primeira etapa, para que os alunos conhecessem um pouco mais sobre a Mdasica
Contemporanea, bem como para que percebessem as possibilidades musicais presentes nos
mais diversos materiais, foram apresentadas algumas pecas criadas em diferentes momentos e
baseadas em paisagens sonoras, como “Living room music”’ de John Cage, (EUA), bem como
outras, tais como as performances do grupo Stomp, do Reino Unido, o qual utiliza diversos
objetos de uso comum e desenvolvem apresentacdes explorando grande variacdo ritmica,
timbristica e de amplitude, além de apresentarem um viés teatral em suas performances, com
cenarios caracteristicos, o que mostra uma utilizacdo de recursos das demais linguagens

artisticas, semelhante a ideia do Teatro de Confluéncia de Schafer.

Outro grupo apresentado a classe foi 0 GEM (Grupo Experimental de Musica), de
Sdo Paulo, que constrdi instrumentos a partir de sucatas e materiais diversos, explorando
novos timbres e possibilidades melddicas e ritmicas. Um segundo grupo brasileiro
apresentado foi o Uakti, de Belo Horizonte, o qual segue uma ideia parecida a do grupo GEM,
porém alia instrumentos tradicionais, como a flauta transversal, o piano, o violdo e a marimba,

aos instrumentos e materiais alternativos.

Com os trabalhos desses grupos os alunos puderam conhecer algumas das
inimeras possibilidades de fazer muasica com materiais, além do corpo, da voz e de

instrumentos tradicionais.
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A segunda etapa consistiu na apresentacdo da proposta de criagdo aos alunos,
convidando-os a realizar a escuta e a classificagdo dos objetos sonoros® encontrados dentro e
no entorno da sala de aula. Nesta fase foi iniciado o “Diario de Sons”, onde esses objetos

sonoros foram catalogados a medida que os alunos traziam novas percepcoes.

Na terceira etapa, a mais extensa, os alunos experimentaram criar sequéncias
ritmicas e melddicas a partir dos sons catalogados, buscando explorar as possibilidades dos
materiais, do corpo e da voz. Nesta etapa ocorreu a escolha e definicdo de materiais a serem
utilizados e colocados na composicao final.

A quarta etapa foi a montagem de uma composi¢cdo musical baseada na paisagem
sonora escolar, com ritmos e timbres da sala de aula, a partir das ideias dos alunos no trabalho

de exploracdo e elaboracdo sonora, seguida de ensaios e registros em audio.

Conforme descritas, as etapas da proposta pedagogica foram realizadas,
apresentando aos alunos os grupos citados como exemplo de criagdo. Pude observar que, dos
videos apresentados, 0s que mais despertaram interesse nos alunos foram os do grupo Stomp.
Possivelmente pela linguagem musical mais familiar, além da cenografia e interpretacao
bastante teatrais, 0 que sup8e um maior atrativo visual sobre o musical, ou seja, utilizamos
muito mais a visdo do que a audicdo e para Paynter (2010, p. 19) “O fato de que falta a musica
0 poder descritivo do tipo que se associa com as palavras e com as imagens visuais ndo é uma
fraqueza, mas seu forte.” Enquanto professores de musica, noés lutamos para promover essa
dissociacdo entre imagem e som, contudo, principalmente nos primeiros anos escolares, 0s
alunos necessitam deste apoio, de certa forma mais concreto para eles, para falar sobre

musica.

Em seguida, propus a classe que realizassem um exercicio de escuta atenta dos
sons na sala de aula e no seu entorno. Ainda assim, os alunos poderiam trazer posteriormente
novos sons, que eram acrescentados ao Diario de Sons da turma. Seguiu-se entdo uma
conversa sobre quais sons eram frequentes, mais, ou menos, agradaveis. A partir desta
conversa convidei a classe a realizar uma composicdo com esses sons. Nenhuma sugestédo
partiu dos alunos, entdo sugeri que pensassem como se comeca o dia na sala de aula, que
poderia ser o “Bom dia” da professora de classe. Esta seria a deixa para que 0s demais sons se

iniciassem.

9 . s . ; ~ ;.
Para este e outros conceitos, ver glossario no capitulo Fundamentac&o Tedrica.
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Na primeira tentativa de se desenvolver ritmos e sobrepor 0s mesmos em uma
peca, a ideia pareceu pouco compreendida pelos alunos. Apesar de tratar-se de uma turma
interessada, eles costumam se dispersar facilmente e conversam bastante, esquecendo 0s
objetivos propostos. Entdo, para despertar esse entendimento, demonstrei, ao inves de dar
muitas instrucdes verbais. Peguei um caderno e fiz um som, tomei uma caneta e lapis e
batuquei na mesa. Assim, os préprios alunos comecgaram a experimentar com outros objetos,

como ziperes, flautas, copos.

Entretanto, muitas lacunas precisavam ser preenchidas, ndo bastava experimentar
e fazer inimeros sons desordenados, amontoados e sem uma estrutura formal geral, conforme
foi discutido em sala: sobre o que diferencia a musica dos ruidos (a organizacdo dos sons e a
intencdo de se fazer masica). Mas, ao mesmo tempo, o intuito era permitir que os alunos
encontrassem um caminho para estruturar sua criagao, pois, “pode ser que nossa producéo néo
esteja a altura do que produzem os profissionais quanto a originalidade, imaginacdo e
competéncia, mas talvez nos aproxime mais da maneira em que estes, por sua vez, inventam e
usam as ideias musicais.” PAYNTER, 2010, p. 82)

Em uma segunda aula, comegou-se a estabelecer essa organizagéo, colocando-se
uma ordem de entrada para cada som, estabelecendo um padréo ritmico para estes e também
iniciando a distribuicdo, entre os alunos, de quem faria determinados sons. Mais uma vez, 0s
alunos se desconcentraram muito, querendo escolher as fungdes que consideravam mais
interessantes, gerando assim a necessidade de explicar sobre a importancia de cada som, como
existe em uma orquestra tradicional, mostrando a vantagem de se equilibrar sons mais fortes e

sons mais fracos. Assim, foram definidos os grupos de objetos sonoros da sala de aula.

A turma comecgou a experimentar o inicio da composi¢do como se fosse um dia de
aula: os alunos entram em sala (sons de passos e carteiras) a “professora” (representada por
um dos alunos) entra em seguida e os cumprimenta, recebendo a resposta (Bom dia!). Esta € a
deixa para que os sons de ziperes, abrindo e fechando, comecem. Os alunos perceberam que
poderiam estragar seu material com o movimento repetitivo do ziper, entdo optaram por
imitar o som com a boca, dizendo em tom grave: “zip, zip, zip, zip,...” Assim, comega o pulso
com o caderno, a subdivisdao com as canetas, 0os batuques na mesa. Um aluno toca na flauta
um som que anuncia 0 momento de preparacdo para o inicio de uma musica tocada com

flautas doces por alguns alunos e cantada por outros.
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Apos certo nimero de ensaios, eu questionei se o som tocado pela flauta (na
verdade um harmoénico que o aluno soprava) ndo ficaria melhor se fosse a primeira nota da
musica (a nota sol) e a partir de entdo, decidiram tocar a nota sol para dar inicio a parte das
flautas. Terminada a musica das flautas, retornam os cadernos, canetas e batuques até

sumirem, dando lugar novamente aos ziperes.

Uma forma j& podia ser vislumbrada nesta primeira tentativa. Sugeri entdo que
gravassemos um audio para posterior analise. Na aula seguinte, eu apresentei o audio e
questionei sobre alguns aspectos, provocando a percepg¢do dos alunos a respeito do ruido (som
desorganizado, proveniente dos préprios discentes, aqueles que se encontravam dispersos)
que interferia na compreensdo da criagdo musical (sons organizados, proveniente dos alunos
que se empenharam nesta primeira gravacdo). Entdo, ap6s conversar com a turma sobre a
interferéncia dos ruidos na gravacdo, sugeri que gravassem novamente, agora com bastante
concentracdo e envolvimento, para enfim, haver possibilidade de analisar a criacdo. E assim,
seguiram-se as gravacoes, que foram ouvidas na aula seguinte e notou-se nitida diferenca com
relacdo a anterior no que diz respeito a interferéncia de ruidos ndo pertencentes a producéo da
classe. Entdo foi possivel perceber detalhes, discutir melhorias, apontar acertos e propor a

insercdo de novos objetos.

Seguiram-se novas gravacles, nas quais eu apontei a necessidade de sincronizar
melhor o ritmo das canetas com o pulso dos cadernos e a divisdo dos batuques na mesa.
Muitos detalhes foram acertados, como em relacdo as entradas de cada som, ficando um aluno
responsavel por iniciar e 0os demais do grupo o seguiriam. Houve a sugestdo de uma aluna
sobre a insercdo do jogo de copos ao final da peca, porém, seriam necessarios mais ensaios a
fim de preparar todos os participantes e também de reduzir a densidade de sons acontecendo
ao mesmo tempo para que 0s copos pudessem ser ouvidos com clareza. Uma das gravacoes

esta registrada no CD que integra esta dissertagéo, faixa 01.

Apbs algumas repeticdes, quase sempre gravadas, e por observar que os alunos se
mostraram um pouco cansados, decidi intercalar as aulas com outros conteudos curriculares,
para entdo trazer para a turma uma reflex&o acerca da producéo realizada com os sons da sala

de aula, bem como para eu mesma refletir sobre esta primeira proposta.

Os alunos demonstraram interesse e empenho na realizacdo da performance,
embora tenham apresentado pouca iniciativa para criar espontaneamente. A maior parte dos

ritmos foi sugerida por mim e outra parte surgiu intuitivamente por parte de alguns discentes.
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A partir destes fatos suponho que haja uma abordagem pouco frequente, nas aulas de
musicalizacdo e em outras disciplinas também, com relacdo proporcionar espago para a
criagdo, ou para a improvisacdo, ou seja, mais ocasides em que o aluno possa aprender a

compor, onde desenvolva sua autonomia criativa.

Ponderando a respeito desta experiéncia, percebi que novas propostas, com esta
mesma classe, poderiam resultar em maior autonomia dos alunos, os quais, apds a primeira
tentativa, teriam se apropriado de novos elementos, ritmicos e instrumentais, para criar. E
necessario viver a experiéncia, passar por ela, ou como Larrosa (2002) afirma, deixar que ela
nos aconteca. Ou mesmo Paynter, que critica 0 comodismo de fazer o que ja € conhecido e
amplamente aceito, pois tornam-se “simples formas, carentes de conteudo artistico.”
(PAYNTER, 2010, p. 161) O potencial de crescimento e aprendizagem em qualquer area esta
no desafio que o novo e incerto apresentam. O lugar comum, ou a comodidade do conteudo
dominado pouco tem a provocar em nossa mente. Assim, a abertura para a Mdusica
Contemporanea nas aulas de musica permitiria esta saida do comum para a exploragéo livre

dos recursos de improvisagéo e composicao.

Ainda citando Paynter, 0 mesmo discute a improvisacdo pela improvisagao, sem
uma norma geral, deixando que a criacdo seja realmente livre e que possua um enfoque
pessoal. Ele afirma que em classe muitas vezes ndo é possivel realizar isso face a estrutura
curricular tradicional de ensino. Para ele a pratica da improvisacdo seria uma forma de
proporcionar 0 contato dos alunos com 0s materiais musicais a0 mesmo tempo em que
estimula o desenvolvimento da liberdade de colocar suas opinides e gostos na cria¢cdo, mesmo
gue seguindo normas para estruturar este trabalho. A improvisacdo prepara para a
composicdo. Se pensarmos em ensinar improvisagdo, estaremos falando de improvisagéo.
Improvisar é um aprendizado pratico em sua esséncia. E é preciso abrir espaco para que 0

aluno a pratique.

A partir dessas primeiras acdes, nenhum debate foi realizado, e assim, a proposta
constituiu-se de um exercicio de criagdo musical em grupo, onde os alunos vivenciaram
aspectos e parametros musicais. No entanto, para alcancar o objetivo de conscientizacdo,
algumas estratégias pedagogicas precisariam ser repensadas, ou acrescentadas. Assim, abaixo

estdo as acOes pensadas para a nova proposta pedagogica:
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e Pesquisa e elaboracdo de atividades, baseadas nas técnicas de improvisacdo e
composicdo contemporaneas, com o intuito de familiarizar os alunos com esta
linguagem;

e Nestas atividades, apresentar propostas de criacdo em grupos menores e ndo com a
classe inteira.

e Registro grafico ndo convencional das produgdes como referéncia para posterior
consulta, ensaios e também para uma visualizagéo estrutural;

e Registro em audio das atividades e das producdes para revisdo e analise;

e Propostas de criacdes diversas, podendo variar entre recriacdo de paisagens sonoras,
ou histérias sonorizadas, ou ainda, uma performance musical, conforme 0s grupos
decidirem.

e Ao final, propor discussdes, seja para analisar o trabalho, seja para refletir sobre as
questdes musicais e ecoldgicas e verificar, assim, as respostas comparadas as minhas
questdes iniciais: propor aos alunos um projeto de criacdo de uma peca, para a qual
eles deverdo ouvir atentamente, catalogar, classificar, experimentar, gravar sons,
elaborar ritmos, melodias, com dialogos durante o processo, os levaria a alguma
conclusdo relevante sobre o ambiente sonoro que os cerca? E seria possivel ensinar

mausica a partir desta proposta?

Uma nova escuta da paisagem sonora da sala de aula

Com base na experiéncia do projeto piloto, diversas observacdes e consideracfes
foram feitas, permitindo que eu repensasse as primeiras estratégias e buscasse outras para
serem trabalhadas em uma nova proposta, valendo-me de métodos de coleta de dados como
observacao, diario de bordo, gravacdes e debates. A proposta pedagdgica investigada foi
composta de atividades realizadas nas aulas de mdsica junto aos alunos do 5° ano do Ensino
Fundamental (turma de 2016), da EMEF Elvira Paolilo Braido, em S&o Caetano do Sul, SP,

onde trabalho com oficinas de musicalizagéo.

Abaixo estdo numeradas as atividades utilizadas como apoio para a realizacdo da
proposta pedagdgica. A maioria delas esta fundamentada nos principais autores estudados

nesta pesquisa:
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1 - Escuta e Diéario de sons

No principio da aula: pedir que ougam, por um minuto, e encontrem um som que
ndo haviam prestado tanta atencdo antes. Em seguida, anotar os sons encontrados pelos alunos
no diario de sons e conversar sobre a possibilidade de imitacdo ou reproducdo destes sons.
(PAYNTER, 2010, p. 33; SCHAFER, 2011b, p. 55)

2 - Jogo Sonoro

A partir da masica Yapo, ja conhecida pelos alunos, 0s mesmos pesguisam
objetos na sala que produzam quatro sons diferentes para combinar com 0s gestos do Jogo
Sonoro e separam-se grupos para cada timbre. Assim, substituindo os sons corporais, usam
timbres de materiais da sala. Cantam enquanto tocam e depois experimentam apenas tocar e
ouvir as diferencas. (PALAVRA CANTADA, 2010, p. 36) (CD faixa 02)

3 - Ritmos com objetos

Escolher um ou mais objetos comuns na sala de aula e experimentar quais sons e
de que forma pode fazer sons com esse objeto. (PAYNTER, 2010, p. 44; SCHAFER, 2011b,
p. 165)

4 - Jogo de Clusters com vogais

Em roda, um entoa um som com uma vogal, outro comeca a entoar uma diferente
e assim por diante até que todos estejam cantando; Interromper e retomar algumas vezes; Ao
sinal da professora, ou de um aluno que esteja como guia, mudar de som. (VERTAMATTI,
2008, p. 138)

5 Textura com textos

Leitura em voz alta de textos diversos simultaneamente, separados em dois
grupos, para perceberem o efeito das vozes. Depois, ler acentuando determinadas palavras e
perceber o deslocamento desses acentos. (PAYNTER, 2010, p. 169)

6 - Partitura com nomes

Criar partitura planimétrica com o préprio nome, sugerindo variacfes de altura,
duracdo, timbre e efeitos a partir das letras que ele contém. (PAYNTER, 2010, p. 170;
VERTAMATTI, 2008, p. 156)
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7 - Historia Sonora

A partir do exemplo do grupo Palavra Cantada, cada grupo devera criar ou
escolher uma historia ja existente e contar esta historia com sonoplastia (conceito discutido na
mesma aula). (PALAVRA CANTADA, 2010, p. 48)

Assim, apresento a seguir uma narrativa das experiéncias vividas ao longo desta
pesquisa. A maioria destas atividades foi realizada em uma, ou no maximo duas aulas, com
excecdo do exercicio de escuta, que era feito por pouco tempo, mas em varias aulas e da

Histora Sonora, que tomou quatro aulas, ja ao final da pesquisa.

Com o intuito de conduzir, paulatinamente, a uma escuta mais atenta por parte dos
alunos, levando-os a observar 0s sons ao redor e suas caracteristicas, comeei a fazer pequenos
exercicios de escuta com a turma. Em uma das aulas os alunos deveriam, em siléncio, ouvir e
encontrar um som que talvez estivesse quase sempre ao redor, mas ndo haviam prestado
atencdo anteriormente. Foi curioso ouvir da primeira aluna que se manifestou: ela disse ter
ouvido o siléncio. Os demais relatos foram sobre sons do ventilador, sons de carros na rua,
som do interruptor de luz, sons de passos ou conversas, de objetos dentro da sala. Interessante
notar que 0s eventos sonoros que eles relatam possivelmente quase sempre estiveram
presentes, mas ao dedicarem atencdo maior a escuta, esses sons tdo comuns a sala de aula

saltaram aos ouvidos como se fosse algo novo.

A medida que os alunos enumeravam 0s eventos SOnoros que ouviram, eu anotava
no diario de sons. Logo em seguida, foi perguntado a classe se era possivel, e de que forma,
imitar ou reproduzir esses sons. Enquanto relia o que fora anotado, os alunos imitavam ou
reproduziam os sons, quando possivel, e entdo ressaltei que uma alternativa seria gravar o

audio desses e de outros sons para depois reproduzi-los.

Em outra aula, pedi que os alunos escolhessem objetos comuns na classe e
pensassem em como poderiam produzir sons com eles. Com a filmadora, registrei a imagem
das mdos dos alunos enquanto realizavam os ritmos (Imagens 02, 03 e 04). Assim, foram
gravadas, uma por uma, por vezes realizadas em dupla, as produgdes. Nessa ocasido, foi

possivel notar que muitos dos materiais escolhidos pelos alunos foram os mesmos utilizados
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em outra atividade, na qual a turma se dividiu em grupos de determinados objetos sonoros

para realizar um jogo ritmico™.

Igualmente, as sequéncias ritmicas, ou padrdes ritmicos escolhidos foram aqueles
gue mais aparecem nas musicas que sdo populares entre eles, ou foram anteriormente
vivenciados nas atividades em classe, como é o caso do aluno que realizou com estojos 0
ritmo caracteristico da alfaia no maracatu. Neste caso, eles haviam, semanas antes, conhecido

alguns instrumentos do maracatu e 0s seus respectivos ritmos mais basicos.

Imagem 02: Criacéo ritmica com objetos da sala de aula.

'% Jogo Sonoro: Yapo. (PALAVRA CANTADA, 2010)
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Imagem 03: Criagdo ritmica em dupla.

Imagem 04: padréo ritmico do maracatu feito com estojos.

Por outro lado, também apareceram alguns ritmos ndo tdo comuns ao repertério
mais popular. Pode-se cogitar que foram ideias intuitivas, ou, talvez, possam fazer parte do
cotidiano extraescolar do aluno, o qual muitas vezes passa despercebido pela maioria dos

professores.
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E interessante mencionar um evento no qual observei dois alunos, os quais
geralmente ndo tem interesse em participar das pesquisas sonoras, estavam com cadernos de
desenho e propus que eles ouvissem todos 0s sons que estavam acontecendo e 0s
registrassem, seja com nomes ou desenho, colocando quantas vezes ocorriam e em que
ordem, se possivel. Eles prontamente aceitaram e o resultado foi um registro bem detalhado,
que a principio serviria de legenda para uma partitura planimétrica mais elaborada (Imagem
05a e 05b).

Imagem 05a: registro de sons da sala de aula feito por alunos.
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Imagem 05b: registro de sons da sala de aula feito por alunos.
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Em outra aula, comecei a falar sobre as formas de escrever, ou registrar
graficamente os sons, ou a musica. Falei da partitura tradicional, com as notas na pauta, com
os simbolos mais tradicionais e falei sobre a partitura planimétrica, uma forma de representar
0s sons através de desenhos, palavras e outros simbolos, podendo-se usar uma legenda para
esta partitura. Apresentei alguns exemplos de partituras criadas a partir de nomes, mostrando,
inclusive duas versfes feitas por mim com meu proprio nome, interpretando-a para que

Ouvissem como eu quis que soasse.

Em seguida interpretamos juntos, com voz, esses exemplos, os quais foram
extraidos do trabalho de Vertamatti (2008). Apds a andlise e interpretagdo dos exemplos
propus que cada um criasse pelo menos uma versdo de seu préprio nome seguindo os moldes
apresentados. Neste caso, assim como em outros, é observavel como a compreenséo da
proposta € bem mais clara quando se apresenta exemplos concretos, ou quando os alunos tém
oportunidade de vivenciar antes de criar. As producdes foram muito interessantes, como

podemos verificar nas imagens abaixo e por serem tdo acessiveis tecnicamente,
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proporcionaram uma satisfacdo muito grande na classe, a qual mostrou-se interessada em

ouvir como soaria sua partitura, com seu nome (Imagens 06, 07a e 07b).

Imagem 06: 0 mesmo nome em versdes diferentes.

Os tracos e formas foram muito semelhantes aos exemplos apresentados, mas a
imitacdo € o principio da autonomia, pois primeiro dominam o que conhecem, para em
seguida, desenvolver suas proprias ferramentas. Alguns alunos fizeram duas, trés, ou até mais
versdes de grafia. Outros quiseram compor com 0s nomes dos colegas e assim, mais uma

experiéncia com técnicas composicionais da corrente contemporanea se concretizou.

Imagem 07a: imitacdo e desenvolvimento das préprias formas de se expressar.
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Imagem 07b: imitacdo e desenvolvimento das préprias formas de se expressar.

No jogo de clusters com vogais, em outro dia, propus que cada uma das cinco
fileiras em que a classe estava organizada cantasse uma das vogais, na altura que quisessem.
Estabeleci uma vogal por fileira e combinei que ao meu sinal todos cantariam suas respectivas
vogais a0 mesmo tempo. Na primeira tentativa descobri que os alunos ndo entenderam que
deveriam sustentar 0 som até que eu interrompesse-0s com um sinal de fechar a méo. Assim,
tentamos novamente e o resultado foi interessante, pois, apesar de alguns alunos terem
entoado de forma que suas vozes se sobressairam sobre as demais, a maioria sustentou o som
de forma a criar uma densidade sonora consistente. O resultado ao vivo ficou bem melhor de
se ouvir do que no registro de dudio, mas ainda assim, ao revisar as gravacoes, é possivel
ouvir, como por exemplo, percebendo que eles confundiram altura com intensidade, fui
abaixando as mdos para que eles diminuissem o volume. Porém, simultaneamente a
intensidade, eles levaram as vozes a alturas mais graves também, ndo dissociando intensidade
e altura. Em seguida, repeti a tarefa com a classe, mas desta vez separando-0s em dois grupos.
Assim eles poderiam ouvir o efeito com bastante atengdo. Neste momento, comecei a variar a
duracdo, hora fechando a médo em pouco tempo, e assim 0 som era interrompido
repentinamente, hora mantinha o grupo sustentando o som por mais tempo que o esperado. A
turma se divertiu com o resultado e em seguida convidei alunos a fazerem o papel de

“maestro” da atividade e muitos se prontificaram a fazé-lo (CD faixas03 a 06).

Apos realizar este jogo e observando os resultados durante e ap0s as atividades,
resolvi preparar uma aula para relembrar com a classe a diferenca entre altura (variacdo das

notas em grave, média ou aguda) e intensidade (variacdo de volume, amplitude do som),
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mostrando inclusive os audios registrados. Assim, na aula seguinte, perguntei & turma se
alguém saberia dizer o que seria altura e o que seria intensidade em termos musicais. Uma
aluna se prontificou a responder e disse que “altura ¢ grave e agudo” e ninguém tentou
explicar o que seria intensidade. Entdo, enumerei algumas caracteristicas dos dois parametros
na lousa e conversei com o0s alunos sobre elas. Em seguida, apresentei as gravacoes do jogo
de clusters com vogais que haviam feito na aula anterior. Um dos comentérios foi de que o
som era “assustador”, outro aluno comentou: “ficou ruim”. Assim, apds a primeira impressao
dos alunos eu apontei alguns detalhes sobre o que se ouvia na gravagdo, cOmo Vozes se
sobressaindo, ou seja, com intensidade mais forte e destaquei também o momento em que se
ouvia uma textura mais homogénea e constante, que seriam as vozes que mantiveram-se mais
Ou menos na mesma intensidade. Lembraram que a professora provocou, com 0 movimento
das maos, a variacdo da intensidade, que ocasionou também certa variacao de altura. Ainda ao
final, mencionei que se 0 som produzido pela classe ficou “assustador”, talvez pudessem
pensar em uma forma de modifica-lo para que fique mais alegre, ou animado, que causasse

outras sensagdes, para outra 0casiao.

Na aula seguinte a proposta foi explorar as texturas vocais através de uma
atividade com textos. Antes de distribuir textos diferentes aos alunos, perguntei qual seria o
principal material para fazer musica. Quando apareceu a resposta “som”, expliquei que para
fazer masica nds manipulamos, brincamos e experimentamos os sons de diversas formas: com
instrumentos, outros objetos e com a voz. Contei entdo que nesta aula fariam um jogo com
textos e o0 objetivo era usar a voz e 0 texto como material sonoro e assim poder experimentar
as possibilidades vocais e perceber as texturas criadas com a leitura simultanea de textos
diferentes. Preocupei-me em esclarecer se a classe sabia o que significava textura e observeli
que os alunos ja possuiam conhecimento do termo. A atividade, baseada no trabalho de
Vertamatti (2008), consistia em dividir a turma em dois grupos e cada um leria,
simultaneamente, textos diferentes. O outro grupo deveria ouvir o efeito. Depois trocam de
papeis (CD faixas 07 e 08). Desta forma procedeu-se a atividade. Primeiro leram seus textos
normalmente, um grupo, depois o outro. Em seguida pedi que falassem em voz alta apenas
algumas palavras, aleatoriamente, e assim se sucedeu, com alguns comentarios a respeito da
interpretagdo, antes do outro grupo fazer o mesmo. Tais comentarios, como “vocés podem dar
maior intervalo entre as palavras, para que fique mais espacado” influenciou a interpretagdo
do segundo grupo. Depois pedi que acentuassem apenas algumas letras durante a leitura, o

que foi feito com os dois grupos, também intercalado por comentarios. Ao final da aula,
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propus que a turma realizasse um exercicio com flauta doce e vozes. O objetivo era tocar e
cantar um acorde de D6 maior no qual as flautas serviram de base para as alturas de cada nota.
Assim, os alunos tocaram e cantaram o acorde, observando o efeito da combinacdo dos sons
de suas proprias vozes. A intencdo desta atividade seria discutir o contraste ente o efeito
obtido com os textos, que gera uma espécie de cluster, e o efeito harménico das notas
especificas de um acorde, pois, acredito que a estranheza com os trabalhos que envolvem
certa dissonancia se deve a maior familiarizagdo com a musica tonal, em funcdo das
caracteristicas do material musical a que os alunos tém acesso através dos meios de
comunicacdo. Esta hipdtese encontra confirmagdo, por exemplo, na pesquisa de Vertamatti, a
qual afirma que no repertério dos coros infanto-juvenis estudados em Sdo Paulo “ha
predominancia de pecas tonais, com pouquissimos exemplos de utilizacdo de outros tipos de
sistemas de organizacdo harmoénico-meldodica.” (VERTAMATTI, 2008, p.37)

Nas demais aulas, apds apresentar a Historia Sonora realizada pelo grupo Palavra
Cantada, onde este fez a sonoplastia da historia A flauta encantada, convidei os alunos a
reunirem-se e escolher ou criar uma histéria para a qual fariam a sonoplastia. Foram deixados
a disposicdo da classe os instrumentos musicais da escola, bem como informei que poderiam
usar também suas flautas, voz, objetos, corpo. O importante era narrar a histéria a0 mesmo
tempo em que uma paisagem sonora fosse tecida. Sugeri que fizessem um roteiro, para que
ndo houvesse davidas de quando e de qual objeto, ou instrumento, iriam tocar em cada
momento. Nas apresentacdes houve boa variacdo de historias, sendo uma delas inventada por
uma equipe de alunos e, embora ndo tenham escrito um roteiro, apresentaram uma estrutura
coerente e usaram principalmente de objetos, voz e corpo (palmas) para a sonorizacao. Esses
alunos trabalharam de certa forma com improviso, acompanhando a narrativa, que ndo estava
escrita, para sonorizar os eventos ou personagens. Outro grupo escolheu a historia A cigarra e
a formiga, utilizando os instrumentos e vozes representando sons da historia e pontuando
momentos da mesma. Um terceiro grupo criou Era uma vez uma floresta, onde além dos
instrumentos de percussdo e da voz usaram também a flauta doce para imitar os animais que
eram citados ao longo da narrativa. Ainda a quarta equipe buscou o trecho inicial de uma
historia lida em um dos seus livros didaticos, aparentemente uma adaptacdo do conto da
Cinderela (CD faixas 09 a 12).

Percebi que, nesta atividade, a classe compreendeu bastante o objetivo da
sonoplastia, ou sonorizacdo de historias e mostrou em seus trabalhos uma paisagem sonora

criativa, por vezes fiel, por vezes imaginativa. Acredito que seja, principalmente, pelo
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exemplo prético que tiveram através da apreciacdo da Historia Sonora, feita pelo grupo
Palavra Cantada. Desta forma, confirmo minha suspeita de que o excesso de instrugédo verbal,
algumas vezes, pode prejudicar a compreensdo, diferentemente da exemplificacdo, a qual
ilustra e, frequentemente, estabelece com mais clareza a expectativa do professor para

determinada atividade.

Ao relembrarmos o objetivo inicial de minha pesquisa, o qual seria verificar como
uma proposta pedagogica com atividades que usam a escuta e a criagdo de paisagens sonoras
pode favorecer o desenvolvimento da compreensdo musical, observei que houve um
desenvolvimento dos alunos em relacdo a autonomia criativa e ao uso de objetos sonoros e de
instrumentos musicais disponiveis em sala de aula, ou ainda de recursos vocais diferenciados.
Comparando-se a primeira proposta, no projeto piloto, é possivel afirmar que a classe esta
utilizando mais recursos da Musica Contemporanea, como a exploragdo da voz e de sons nao
frequentemente empregados na masica. No entanto, a respeito da segunda parte dos objetivos
iniciais, que seria conscientizacdo, ou seja, o conhecimento de si como individuos capazes de
agir sobre e sofrer as acdes do ambiente acustico, vejo que ainda hd muito trabalho a ser feito,

mesmo ap0ds o debate realizado na aula narrada a seguir.

Apos as diversas atividades realizadas ao longo das semanas anteriores, preparei
uma aula para relembrar as propostas realizadas junto a classe, levantar alguns assuntos e
discuti-los com os alunos. Escrevi os nomes que havia dado a cada uma das atividades
realizadas nas outras aulas na lousa (Escuta e diario de sons, jogo sonoro, ritmos com objetos,
cluster de vogais, textura com textos, partituras com nomes, historia sonora) relembrando com
a turma o que haviamos feito e as impressdes que tiveram das mesmas. Afirmei que todas
aquelas brincadeiras e jogos tinham como um dos objetivos principais: a vivéncia dos
aspectos da Mdusica Contemporanea, explicando o que significava este termo. Inclusive, uma
aluna perguntou sobre a danca contemporanea, e expliquei que a musica e a danga dentro da
linguagem contemporanea a que nos referimos, seriam formas mais modernas de criar, usando
tanto sons como gestos diferentes daqueles mais tradicionais, se comparados ao balé classico
e a musica classica. O uso da referéncia visual, apesar de contrariar o0 pensamento de Paynter
sobre a importancia de nao associar o musical ao visual, é, de fato, uma ajuda importante para
elucidar muitas duvidas conceituais dos alunos. Aproveitando a linha de raciocinio, expliquei
gue muitos compositores desta corrente usam objetos do cotidiano, ou ainda sons de

determinado lugar para compor suas musicas. Assim, apresentei e esclareci o que seria um
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ambiente acustico, ou, como ja havia mencionado a classe muito tempo antes, uma paisagem

sonora.

Continuando, expliquei que as criagdes em Musica Contemporanea também se
preocupam em alertar para os problemas da polui¢éo sonora, discutindo um pouco o conceito
de ruido e as controveérsias que pode o mesmo gerar, por haver questes culturais e de
contexto ao dizermos que ruido seriam 0s sons indesejaveis, ou seja, sons que ou fazem mal
se formos expostos por muito tempo ou em forte intensidade, ou também os sons que nos
incomodam, ou ainda, que atrapalham nossa comunicacao, citando como exemplo 0 momento
em que a professora tenta falar e alguns alunos conversam, dificultando o entendimento,
forcando-a a elevar o volume da voz, causando um aumento ainda maior da razdo sinal/ruido
(termos colocado apenas aqui, referindo-me as palavras de Schafer). Perguntei entdo se eles
achavam que poderiam fazer algo para modificar a paisagem sonora dentro da sala de aula e
alguns prontamente responderam que seria fazer mais siléncio, consciéncia que ndo foi
adquirida somente a partir desta pesquisa, mas que tornara-se um senso comum no cotidiano
escolar: entender que para aprender é preciso fazer siléncio. Neste ponto, afirmei que néo
somente fazer siléncio, mas talvez escolher os sons, planejar uma paisagem sonora, compor
com os sons do ambiente acustico, chamar a atencao das pessoas a partir dos eventos sonoros
que elas mesmas produzem, ou pelos quais passamos e ouvimos sempre, mas, por serem sons
tdo comuns, ou como Schafer nomeia, fundamentais, fazem fundo para o primeiro plano da
paisagem sonora, acomodando-se no inconsciente. Inclusive, uma aluna disse gostar da
poluicdo sonora, pois assim podia ouvir varios sons. Uma postura bastante contraditoria, mas

interessante.

Ainda assim, a conversa que se desenrolou mostrou que o processo de
conscientizagdo no qual eu pretendia conduzir a classe ndo fez mais do que um pequeno sinal
em suas concepcdes sobre o ambiente acustico, suas belezas e seus problemas. Na verdade,
posso afirmar que quem ganhou maior consciéncia e melhor observou a paisagem sonora
escolar, do modo como ela é, seus sons fundamentais, seus marcos sonoros, fui eu. Assim
como Schafer, apés anos de pesquisa e proposicées, em uma recente entrevista™, fala sobre os
diferentes ambientes acusticos que encontramos ao redor do mundo, em cada cidade. Ele cita
o exemplo da Finlandia, onde o modo de conversar das pessoas ¢ muito “tranquilo”, elas ndo

elevam o volume de voz, cada um espera sua vez. Shafer diz que ndo é assim em muitas

Hup Murray Schafer final”, parte de entrevista disponivel em canal de video da internet.
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partes do planeta. Certamente trata-se de uma questdo cultural também e ndo se pode
pretender mudar habitos de uma comunidade ou populacdo de forma radical. Como Shafer
afirma na entrevista, nas regides onde a vida acontece a maior parte do tempo ao ar livre, as
pessoas tendem a crescer a voz, diferente daqueles em que, devido ao frio extremo, a vida
acontece na maior parte do tempo em ambientes fechados e os individuos ndo precisam elevar
a voz para serem ouvidos. Esta discussdo mostra como o ambiente interfere no
comportamento dos individuos e vice-versa. Murray Schafer comenta em entrevista sobre esta
influéncia também, embora seja importante mencionar como ele parece ter modificado, de
certa forma, seu modo de interpretar as paisagens sonoras. Ao longo de minha pesquisa, ao
poucos, entendi que ndo podemos ser radicais diante daquilo que consideramos nocivo. A
inquietacdo dos primeiros contatos com as ideias de Schafer e com a sala de aula foram
sublimadas por um entendimento, o qual estd sempre em construcdo, de que o ambiente
acustico escolar, sua paisagem sonora, € um reflexo dos individuos e daquela sociedade em
microcosmos, um somatorio de tudo o que cada um leva para dentro dela, suas vivéncias,

preferéncias, tendéncias, caréncias.
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CONSIDERACOES FINAIS

Quando concebi a proposta para esta pesquisa, estava embriagada com as ideias
de Schafer sobre as questdes de ecologia acustica e, concomitantemente, incomodada com a
situacdo do ambiente acustico escolar. Eu considero este estdgio de minha pesquisa como
“tomada de consciéncia”. A hipotese inicial era de que um projeto de escuta e criagdo musical
levaria a conscientizacdo dos alunos a respeito das caracteristicas, boas ou ruins, da paisagem

sonora escolar.

Porém, a partir das primeiras experiéncias com o projeto piloto, observando 0s
acontecimentos e os resultados neste primeiro momento, propus-me a rever meus objetivos
iniciais, os quais eram verificar se uma proposta pedagdgica com atividades que usam a
escuta e a criacdo de paisagens sonoras pode favorecer o desenvolvimento da compreensdo
musical e também da consciéncia a respeito do ambiente acustico, mesmo que em ambito

escolar ou comunitario apenas.

Assim, coloco novamente as perguntas norteadoras de minha pesquisa: propor aos
alunos um projeto de criacdo de uma peca, para a qual eles deverdo ouvir atentamente,
catalogar, classificar, experimentar, gravar sons, elaborar ritmos, melodias, com dialogos
durante o processo, os levaria a alguma concluséo relevante sobre o ambiente sonoro que 0s

cerca? E seria possivel ensinar musica a partir desta proposta?

Para tentar respondé-las desenvolvi minha primeira proposta, o projeto piloto, e a
partir desta experiéncia, percebi que algo anterior a realizacdo de atividades com Paisagens
Sonoras precisava ser revisto: a maneira como eu apresentava isso aos meus alunos. O projeto
piloto mostrou-se uma proposta ansiosa onde eu supunha que muitos aspectos da Musica
Contemporanea ja estavam entendidos e familiarizados por parte dos alunos. Este € a parte do

processo que chamo “conscientiza¢ao”.

Retomo aqui as palavras de Paulo Freire, o qual afirma que tomada de
consciéncia trata-se da experiéncia, do conhecer a realidade, apenas saber que ela existe e que
conscientizacdo seria 0 desenvolvimento critico deste conhecimento, é o individuo
compreender sua capacidade de agir sobre uma realidade, como sujeito atuante. Considero
entdo que durante minha pesquisa passei por um processo de tomada de consciéncia e cheguei

a conscientizagdo a partir das experiéncias que me aconteceram.
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Assim, consciente da necessidade de refazer minha proposta para que pudesse
responder as minhas perguntas, busquei uma nova forma de escutar a paisagem sonora da sala
de aula, através da pesquisa de atividades que proporcionassem, a mim e aos meus alunos,
experiéncias mais pontuais dentro da Musica Contemporanea. E ao vivenciar junto a classe
essas atividades e jogos que eram novos para mim também, enquanto educadora, observei que
os alunos se envolveram e, no final deste processo, mostraram maior autonomia para criar a
partir de objetos, usar a voz, explorar timbres e ritmos, trabalhar em equipe para sonorizar

uma historia.

Quanto a conscientizacdo a respeito do ambiente sonoro, seria necessario mais
tempo para elaborar debates e abordar as questdes sobre ecologia acustica. As conversas que
tivemos mostraram uma tomada de consciéncia, 0 que para mim esta aquém do idealizado
para este projeto. E na escola, como em outros contextos, as fronteiras do espago sonoro estéo
sendo invadidas, desrespeitadas e somos obrigados a tolerar um excesso de informacgéo

sonora, o qual, sem duvida, tem reduzido a qualidade de vida significativamente.

Por isso, as atividades de escuta e criacdo musical propostas neste projeto poderédo
provocar uma escuta mais atenta dos sons e uma conscientizacdo a respeito da poluicéo
sonora, ndo somente na sala de aula, mas em qualquer ambiente, se acompanhadas de um
debate, um guestionamento, que chame a atencdo dos alunos diretamente para estas questdes.
Do contrério, poucos efeitos apresentam e, conforme experienciado aqui necessitam de um

trabalho de longo prazo, preferencialmente durante todos os anos escolares.

E interessante notar como nossa vivéncia e nossas experiéncias se misturam e
influenciam-se mutuamente, formando uma espiral de conhecimentos e praticas, reflexdes e
entendimentos, pois 0 Mestrado Profissional me proporcionou justamente oportunidade de
agir e pensar nas acles enquanto educadora musical ao mesmo tempo em que buscava
fundamentacdo para minhas ideias. A partir de muitas leituras e da reflexdo acerca da
conducéo gque dava as minhas aulas, pude constatar que aquilo que parecia obvio para mim,
talvez ndo fosse para os alunos e é de extrema importancia deixar claros os objetivos de cada
passo dentro das atividades em classe. Fato este que para professores mais experientes ndo é

algo novo, para mim foi mais um momento de conscientizacao.

Um aspecto observado, embora ja esperado por nés, é a dificuldade de ser
educador e pesquisador com a funcdo de pesquisar a propria pratica. O desafio estd em

observar enquanto atuo, em questionar as decisfes pedagogicas e metodoldgicas que tomo
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diariamente enquanto pesquisadora-educadora, sabendo que somente através da experiéncia
real é que terei a propor¢do exata dos passos para realizar uma pesquisa com rigor cientifico.

Considero que a maior relevancia deste trabalho estd no crescimento pessoal,
profissional e académico que ele me proporcionou. E, se servir de ajuda a outros professores e
pesquisadores, como serviu a mim, serd uma grande conquista. As reflexdes geradas pela
realizacdo desta pesquisa foram ganhando forma durante todo o processo de trabalho.
Especialmente, o ato de contar a historia de minha experiéncia como educadora musical
enquanto pesquisava a efetividade de minhas propostas em sala de aula foi o maior desafio. E
acredito ainda ter muito que desenvolver na pratica de narrar-me e, assim, aprender a partir

disto.

A mensagem de Schafer em relacdo a confluéncia das artes levou-me, inclusive, a
pensar, enquanto professora, se eu promovia a re-unido da vida e da arte em minhas aulas, se
eu estaria aproximando ou fragmentando o conhecimento. Parei para pensar em minha relagéo

com os alunos, e, porque nao dizer, com a arte também.

Contudo, devo questionar se nds professores somos capazes de conhecer
profundamente todas as linguagens artisticas, ou se 0 melhor seria termos, nas escolas, acesso
a cada arte, separadamente, sem, no entanto, deixar de buscar em cada uma o0s aspectos que
serdo interessantes a qualquer proposta em qualquer momento do fazer artistico. As escolas
precisam de especialistas em cada uma das linguagens artisticas para que as experiéncias ndo
sejam superficiais, mas da mesma forma, precisamos dialogar com as demais areas do
conhecimento. O teatro de confluéncia é um caminho interessante de unir arte e vida, mas
também é importante lembrar que cada individuo, igual e diferente a todos, ao mesmo tempo,

tem suas preferéncias e particularidades.

Ao longo do curso de Mestrado, conheci professores-pesquisadores tao
apaixonados pela sua profissao quanto eu. Acredito que estas pessoas sdo capazes de trabalhar
bravamente em busca de uma Educacdo significativa e também pelo merecido lugar de todas

as linguagens artisticas.

Além disso, as experiéncias vividas no trabalho em classe permitiram, como dito
por Larrosa, que algo me acontecesse. Tantas percepgdes, de mim e de cada aluno, a forma
como cada um reagiu as propostas apresentadas, os reultados artisticos muitas vezes

inesperados, mas nem por isso indesejados, formaram um processo ciclico de experiéncia e de
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conscientizagdo, o qual ndo tem um ponto final. Aprendi que muitas vezes posso encontrar
meios de chamar para junto do grupo os alunos que nem sempre estdo dispostos a trabalhar
em equipe e que outras vezes € preciso deixa-los encontrar um caminho para ouvir do seu

préprio modo.

A experiéncia que me passou também me ensinou que as minhas hipoteses,
embora ndo totalmente confirmadas, s6 precisam de um tempo maior, bem maior, do que
tenho em minhas aulas. Apenas um trabalho, ou uma sequéncia de atividades didaticas ndo ir4
colocar todos em contato com a escuta mais atenta, ou fazer brotar a consciéncia sobre 0s sons

que fazemos e que nos fazem. Ha um longo caminho de experiéncias a conquistar.

Desta forma, acredito que minha proposta pode ser aperfeicoada, mais debates
poderiam ser propostos em classe, dentro de um equilibrio entre vivéncias e reflexdes. Este é

um limite o qual reconheco que ainda preciso transpor.

Considero que esta pesquisa servira para apontar caminhos e possibilidades
aqueles que desejarem usar minhas reflexdes como apoio as suas proprias praticas. Procuro
lembrar-me de que este trabalho realizado representa apenas uma centelha na consciéncia dos
alunos, pois a conscientizacdo € um movimento que vai além dos muros da escola, muito mais

que o limitado tempo da aula de musica.
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