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resentacao

ma das grandes questdes postas a educacao brasileira, atualmente, € a seguinte: Como apoiar as/os
professoras/es no desenvolvimento de suas praticas pedagogicas em sala de aula?

Por se tratar de uma profissao dinamica sobre a qual as mudancgas econdmicas, politicas, religiosas e sociais
refletem diretamente, é de fundamental relevancia que estas/es profissionais, ao exercerem suas atividades
cotidianas de sala de aula, participem, com certa frequéncia, de programas de formagao continuada, tendo como
fim o aperfeicoamento profissional, a troca de experiéncia entre pares, a reflexao sobre o seu fazer pedagogico,
dentre outros. Neste sentido, os sistemas de ensino precisam estruturar mecanismos de apoio ao trabalho
docente, de modo que estas/es profissionais nao se sintam isoladas/os frente aos desafios associados a sua
praticanaescola.

Fazem parte do quadro efetivo ou temporario de servidoras/es das escolas estaduais cearenses:
Coordenadora/or Escolar, Coordenadora/or do Centro de Multimeios, Professora/or Coordenadora/or de Area
(PCA) e Apoio no Laboratorio Educacional de Informatica (LEI) ou no Laboratorio Educacional de Ciéncias (LEC),
que as/aos professoras/es, proporcionam apoio pedagogico, as/aos estudantes, melhores oportunidades de
aprendizagem, de engajamento e desenvolvimento da autonomia. Trata-se de um servico de apoio as/aos
docentes que vem se consolidando nos ultimos anos.

Nesta direcao, contudo, nada pode substituir, na constante qualificacao do trabalho docente, a autorreflexao que
cada professora/or deve fazer sobre sua propria pratica, a partir de elementos do método cientifico, para
sistematizar suas experiéncias, bem como para que este adquira o dominio pleno de seu trabalho, promovendo
releituras sobre suas praticas e fomentando a elaboracao de novos procedimentos de ensino e aprendizagem que
promovam o desenvolvimento das competéncias e habilidades esperadas para cada etapa de ensino.

Seguindo esta perspectiva, a revista DoCEntes, publicada pela Secretaria da Educacao do Ceard, visa estimular
que todas/os as/os professoras/es das escolas publicas estaduais fortalecam suas praticas de letramento
cientifico, a medida que reflitam sobre a propria performance em sala de aula, escrevam e publiquem relatos de
experiéncia, resenhas e artigos cientificos relacionados a pesquisas cientificas vinculadas a programas de pos-
graduacao. Essarevista € uma estratégia de apoio as/aos professoras/es em seu processo de autoformacao.

E, portanto, um canal disponivel para que a/o professora/or seja provocada/o a olhar para si mesma/o como
pessoa construtora de um saber que a/o fortalece na dinamica efervescente da escola, que, por sua vez, vive um
constante movimento de adaptacao e readaptacao as novas demandas, e de expectativas da sociedade
contemporanea quanto a sua fungao social de fomentara construgao e o compartilhamento de saberes multiplos.

Alem disso, € importante reconhecer a producao das/os nossas/os professoras/es proveniente de cursos de pos-
graduacao, frisando que, em nosso estado, novos programas dessa natureza tém sido implementados em
instituicoes publicas, onde novas modalidades tém contemplado diferentes perfis profissionais, bem como
atendido a diferentes propositos de pesquisa. Nesse contexto, nossas escolas tém sido locus de estudos de
carater multiplo, passando por pesquisas quantitativas que buscam mapeamento de perfis, identidades e



parametrizacao de resultados obtidos na implementacao de projetos pedagogicos, chegando a analise mais
minuciosa e qualitativa de realidades impares presentes em nossas salas de aula por todo o Ceara.

Os novos programas de pos-graduacao tém ensejado grande diversidade de pesquisa educacional em nosso
estado, estimulando, dessa forma, a disseminacao e o acesso a producao cientifica voltada ao trabalho na sala de
aula. Por conseguinte, torna-se, cada vez mais, expressivo o numero de professoras/es que tem se dedicado a
pesquisa dentro e fora da sala de aula.

Em cada um destes muitos elementos suscitados ao longo deste texto, uma figura torna-se presente e, de certa
forma, central: a das/os professoras/es pesquisadoras/es. E a partir dela que se desencadeia todo o processo de
pesquisa que busca uma maior apropriacao e autocaracterizacao da/o professora/or, enquanto agente de
formacao, de autoformacao e produtor de conhecimento. Neste sentido, a revista DoCEntes &, para nés, um meio
viavel e eficaz que objetiva o incentivo a realizacao de pesquisas com a consequente difusao. Este periddico, alem
da vertente cientifica, contempla ainda a divulgacao de praticas pedagogicas exitosas realizadas pelas/os
docentes da rede publica de ensino estadual do Ceara.

A gestao da Secretaria da Educagao sente-se orgulhosa de, por meio da revista DoCEntes, levar a comunidade
cientifica a significativa contribuicao de nossas/os professoras/es, fruto de um trabalho engajado e necessario,
desenvolvido, em sua ampla maioria, no chao de nossas escolas.
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O PERCURSO DA APRENDIZAGEM MUSICAL COMPARTILHADA

"Sinto que 0 homem encontrara a ideia de liberdade, bem como
suaindividualidade, em comunidade, vivendo coletivamente”.
Izaira Silvino

O ano era 2004, quando foram iniciadas as tratativas para a criacdo de um curso na area de Musica na Universidade
Federal do Ceara (UFC). Discussdes acaloradas, sobretudo se haveria um teste de habilidade especifica, ou teste de
aptiddo para o ingresso, culminaram com a proposta inclusiva de ndo se exigir esse teste, uma vez que o ensino de
musica nao era ofertado em instituicdes publicas de ensino fundamental e/ou médio. Também foram realizadas
pesquisas em Projetos Pedagodgicos de outras Instituicoes de Educacao Superior, até se chegar a formulacao mais
adaptada a realidade fortalezense/cearense - e muita forca de vontade para que o curso vingasse no ano seguinte! -
afinal, desde a década de 1980, havia, na Pro-Reitoria de Extensao, uma Casa de Cultura Artistica, e, na area de Musica,
a UFC dispunha de uma Camerata e de um Coral. Estranho mesmo era nao possuir um curso de graduacao nessa
mesma area (seria, entao, extensao de qué?), o que somente ocorreu em 2005, quando da criacao do Curso de
Licenciaturaem Educacao Musicalna Faculdade de Educacao.

Estava oficialmente instalada a articulacao ensino-pesquisa-extensao na area de formacao de professores em Musica.
Posteriormente, em 2015, atendendo as recomendacoes do Ministério da Educacao, denominado de Curso de Musica
- Licenciatura, com a expressao vocal como o embasamento/instrumento principal para a formacao docente de
qualidade: gerando e difundindo conhecimentos, com valores artisticos, éticos, estéticos, culturais e
cientificos/tecnologicos.

Essa experiéncia, plena de éxito, inspirou, nos mesmos moldes, a criagao de mais dois cursos de Musica: no Cariri
(2009) e em Sobral (2010). Os trés Cursos sao muito bem avaliados pelo Ministério da Educacao. Ha que se destacar,
também, a criagao de um Eixo de Pesquisa em Ensino de Musica, no Programa de Pos-Graduacao em Educacao (PPGE)
da UFC e a oferta de vagas no Mestrado Profissional em Artes - Profartes, no qual a UFC atua como uma das
Universidades participantes.

Assim, a proposta de formar professores de musica, na UFC, se embasa na democratizacao do acesso ao
conhecimento e alinguagem musical sistematizada na academia, a manipulacao e a criacao, com autonomia critica, de
material sonoro-musical, aléem do comprometimento inclusivo com a realidade social, a estreita vinculacao
interdisciplinar em ter ensino, pesquisa e extensao e a construcao de conhecimentos musicais fundamentados em
trabalhos coletivos e aprendizagens compartilhadas.

Dessa forma, uma grande reflexao levou a elaboracao da proposta da Pedagogia Aprendizagem Musical
Compartilhada, que € um percurso de estudos que demandou tempo para a realizacao das pesquisas que a ela se
vincularam, bem como, a participacao de varios pesquisadores que se dedicaram/dedicam as questoes que
suscitaram o estabelecimento da referida proposta pedagogica. Assim, uma vez que a Aprendizagem Musical
Compartilhada resulta dos esforcos de varios atores, faz-se importante, de forma explicita, trazer as referidas pesquisas
e seus autores, de modo a evidenciar suas contribuicoes.

Afirmamos que esta pedagogia ndo € proposta definitivamente fechada. Ao contrario, nossa “musa” - Masica em Social



Aprendizagem - é ainda um caminho que devera ser trilhado, aprimorado e (relelaborado por estudiosos que,
porventura, venham a se dedicar ao trato das questdes que até aqui conseguimos vislumbrar e sistematizar. A seguir,
apresentamos um pouco da historia do surgimento dessa praxis, como um dos veios de pesquisa do Eixo de Ensino de
Musica do PPGE/UFC.

O primeiro trabalho de pesquisa a trazer, intrinsecamente, a sugestao do termo aprendizagem musical compartilhada
foi desenvolvido por Patrick Fernandes quando da realizagcdo de sua pesquisa de mestrado. Para Fernandes, a
experiéncia com aprendizagem cooperativa desenvolvida no ambito do Curso de Educacao Musical da UFC ensejou
reflexdes sobre uma das bases teoricas que seria de grande relevancia para o trabalho de sistematizacao da
Aprendizagem Musical Compartilhada: a teoria sociointeracionista de Lév Vygotsky.

De fato, o termo Aprendizagem Musical Compartilhada surgiu, historicamente, por ocasidao da defesa da dissertagao de
mestrado de Fernandes. Ao discutir as categorias, a metodologia de trabalho empregada na pesquisa € o
protagonismo dos estudantes que participaram da mesma. Sob esse vies, a banca apontou para o fato de ali estar
surgindo uma possibilidade de abordagem que transcendia aos conceitos de aprendizagem cooperativa que haviam
suscitado a pesquisa. Ao final do rito de defesa, em um debate da banca que incluiu a professora Izaira Silvino, surgiu a
denominacao “aprendizagem compartilhada’, com a proposta de salientar a centralidade do estudante, daquele que
aprende, no processo de construcao do conhecimento e afastando a referida abordagem dos trabalhos que evocavam
o chamado ensino coletivo.

A Segunda pesquisa que trouxe importantes contribuicdes para o campo da Aprendizagem Musical Compartilhada foi
a pesquisa de mestrado de Marcelo Oliveira que, ainda nao estudando, especificamente, a pedagogia em gestacao,
abordou o importante aspecto da improvisacao livre que, no trabalho de pesquisa, estava voltado para a iniciacao
musicalao violao.

Nessa perspectiva, Oliveira sentia que a realizacao musical € o principal motor para que o estudante estabelecesse
uma significativa relacdo com o conhecimento musical e, por esta razao, propds-se a investigar a improvisacao livre
como estratégia didatica que criasse um elo fortalecedor para a relacao do estudante com o conhecimento que estava
sendo construido. Assim, o autor investiu em uma pesquisa que tinha na improvisacao livre uma grande aliada para a
mobilizacao dos estudantes de um curso de iniciacao ao violao. Seu trabalho foi publicado pela Editora Prismas.

Oliveira, tendo se tornado professor de violdo no curso de Educacdo Musical do campus da UFC em Sobral, e, por
ocasiao de seu doutorado, abracou a pesquisa sobre Aprendizagem Musical Compartilhada, buscando, inicialmente,
diferencia-la das abordagens conhecidas como aprendizagem cooperativa e aprendizagem colaborativa. Em seu
esforco, Oliveira evidenciou o necessario sentido dialogico que deve haver nos empreendimentos de Aprendizagem
Musical Compartilhada, uma vez que esta pedagogia solicita, para a sua realizagao, uma profunda busca pela propria
cultura dos sujeitos de aprendizagem, que mais tarde seria ancorada no conceito de experiéncia legado por Jorge
LarrosaBondia.

Tambeém Robson Almeida apés defender sua dissertacao de mestrado no programa de pos-graduagao em educagao,
consequéncia de seu trabalho de pesquisa que abordou o curriculo contido ou constituido pelas bandas de musica,
agremiacdes musicais nas quais ele proprio havia se formado e iniciado seu percurso profissional, dedicou-se, no
doutorado, ao tema da Aprendizagem Musical Compartilhada. O trabalho de Almeida, portanto, € o trabalho pioneiro
que vislumbra a sistematizacao mais ampla da Aprendizagem Musical Compartilhada, assumindo-a como nexo maior
de sua propria pesquisa. Apesar de nao recorrer a dimensao da criatividade, conforme fizera Oliveira, este autor
retomou, a partir da pesquisa de Fernandes, o alicerce na obra de Vygotsky, de maneira mais especifica o conceito de
Zona de Desenvolvimento Proximal, para elaborar sua tese e ampliou o aporte tedrico de maneira significativa.

O trabalho de Almeida, recentemente publicado pela editora APPRIS, ainda tem o meérito de estabelecer uma
importante vinculacao com as reflexdes sobre ecologia de saberes, principalmente com base nos estudos de
Boaventura de Sousa Santos. E importante destacar que a pesquisa deste autor foi realizada dentro do processo de
implantacao do curso de Educacao Musicalno Campus da UFC no Cariri, curso este que hoje faz parte da Universidade
Federaldo Cariri e que teve como primeira coordenadora a professora Maria |zaira Silvino Moraes.

No processo de implantacao daquele novo curso, o olhar para a cultura na qual fora instalado revela um compromisso
etico valioso para a elaboragcao da tese de Almeida, no qual contou com a inestimavel contribuicao da Professora
Carmen Coopat, sua co-orientadora. Como consequéncia da pesquisa deste autor surgiu a sigla AMC, que, por
intermedio de suas iniciais, alude a Aprendizagem Musical Compartilhada, contudo, no trabalho de Almeida, a



proposta ainda se apresenta como metodologia para o trabalho com instrumentos de sopros (madeiras) em um
contexto de sala de aula, isto €, coletivamente realizado, mas, opondo-se aos pressupostos do Ensino Coletivo de
Instrumentos Musicais.

Assim, € importante que destaquemos que sempre houve uma tensao concernente a pertinéncia da proposicao da
Aprendizagem Musical Compartilhada, como uma pedagogia para o trabalho na construcao do conhecimento
musical. As saudaveis desconfiangas que geraram proficuos questionamentos ao longo dos processos de realizacao
das pesquisas, bem como, nos momentos de defesa das teses e das dissertacdes, foram fundamentais para que
nossas reflexdes nao se detivessem nos primeiros anos de trabalho.

Ao longo de uma década de elaboragao, indo além dos relatérios especificos das pesquisas aqui mencionadas,
tivemos a oportunidade de publicar algumas reflexdes (artigos em periodicos e capitulos de livros) com colegas que se
tornaram colaboradores importantes. A Professora Dra. Ana Maria lorio Dias e o Professor Dr. Gerardo Silveira Viana
Juniorsao nomes que se destacam nas parcerias que ao longo do percurso, estabelecemos.

Mais recentemente o trabalho de doutoramento do professor Yure de Abreu, trouxe novas leituras, novos aportes
teoricos, novas possibilidades, para o estabelecimento da Aprendizagem Musical Compartilhada, enquanto
pedagogia. Sob essa otica, foi a partir dos esforcos deste pesquisador que publicamos, em parceria de estudos com a
Professora Ana lorio, o trabalho “Em busca de uma solidaria formacao humana e musical: aprendizagem musical
compartilhada’, no International Journal of Development Research, no ano de 2022. Neste artigo, a proposicao da
Pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada se apresenta de forma plena, articulando sua triade tedrica de
sustentacao: saberes de experiéncia, formacao humana e ética solidaria.

O trabalho de pesquisa de Abreu, por seu franco compromisso com a escola da Educagao Basica, proporcionou uma
ampliagcao das propostas da Aprendizagem Musical Compartilhada para o campo das Artes, de forma abrangente, a
partir das inquietacdes do autor: um professor de Arte formado em uma graduacao especifica em Musica. Partindo de
suas inquietacdes e desconfortos e mergulhando na proposta da Aprendizagem Musical Compartilhada, este autor
alcancou proporuma abordagem integradora para o ensino de artes na escola: ASAS - Artes em Sociais Aprendizagens.
Desse modo, faz-se necessario que tenhamos em mente que a consolidacdo tedrica da Aprendizagem Musical
Compartilhada realizada nos ultimos anos proporcionou a importante redescoberta do trabalho de dissertacao de
mestrado da Professora |zaira Silvino, defendido em 1993 e intitulado “Arte no Processo de Formacao do Educador:
estrategias de aquisicao e experiéncia compartilhada da sensibilidade artistica da linguagem musical, ou um passeio
coletivo”. No trabalho da professora Izaira Silvino, encontramos o embrido da Aprendizagem Musical Compartilhada,
fruto de suaincansavelbusca por fazer da educacao musicaluma possibilidade de crescimento humano.

Alcancamos, portanto, a elaboracao desta publicacao, que por resultar de parceria com a Secretaria da Educacao do
Estado do Ceara, nos anima a pensar que a escola de Educacao Basica, razao maior da existéncia de cursos de
formacao de professores, pode ladear-se com a universidade de maneira a proporcionar condicdes para que
possamos alcancar um panorama social no qual cada pessoa possa se apropriar de si mesma por meio dos impulsos
criativos que lhes sao inerentes.

Assim, nessa publicacao, o leitor encontrara novos questionamentos e aprofundamentos, resultantes de elaboracao
tedrico-pratica de autores e autoras que a esse corpo ja elencado se soma e ilumina novos caminhos a serem trilhados.
Este dossié se inicia com o trabalho dos professores Yure de Abreu e Elvis Matos, que nos inserem no necessario
contexto historico e na legislacdo sobre o ensino artistico. Uma formacao docente de qualidade também passa pelo
conhecimento cronologico e legalde importantes temas educacionais.

O texto de Jodo Paulo de Holanda e de Luiz Botelho nos proporciona um alegre passeio pelo ser coletivo, em que os
autores fazem aproximagdes teodricas com Snyders, com Freire e com Moraes. Essas articulagdes nos trazem
possibilidades de acdes didatico-pedagodgicasinovadoras.

Professores, estudantes, pesquisadores, no desenvolvimento de suas praticas educativas, vao poder desvendar outras
pesquisas realizadas sobre a Aprendizagem Musical Compartilhada a partir da revisao integrativa bibliografica, feita por
NatanaelMartins e Marco Antonio Toledo.

Filipe Parente vem demonstrar que a Aprendizagem Musical Compartilhada pode (e deve) ser utilizada na pratica
docente, mais especificamente no ensino de instrumentos de sopro/madeira, promovendo a inclusao de todos os/as
estudantes. Da mesma forma, temos o texto de Marcelo de Oliveira, desta feita com o ensino de violao na Licenciatura



em Musica, destacando a relevancia da formacao continuada e da reflexao critica na pratica docente.

Pedro Harrison de Freitas e Elvis Matos, ao discutirem sobre a improvisagao musical livre na acao docente, refletem
como esta possibilita desenvolver a criatividade, a sensibilidade a expressividade, no compartilhar do ‘eu sonoro’ de
cada um de nos, como um cenario possivel para a autonomia de individuos que sabem como intervir, de forma
emancipadora, em suas realidades.

Erwin Schrader nos traz uma reflexdao sobre aprendizagem musical no curriculo da escola de Educacao Basica,
combinando linguagens do teatro, da danca e das artes visuais. Para isso, ele se refere a diversas estratégias
pedagogicas de formas de interpretacao de sentidos num corpo, que, ao mesmo tempo, € unico e coletivo, como um
fundamento para acodes transdisciplinares, com uma excelente revisao de literatura e analise de experiéncias e
vivéncias de melodias e ritmos, textos e movimentos corporais em contexto escolar.

Temos, a seguir, a reflexao de Anderson do Nascimento e Elvis Matos sobre o improviso sonoro, destacando a
pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada e a teoria da Relacao com o Saber na improvisacao livre,
desconstruindo discursos tradicionais e sonoridades pre-estabelecidas, numa acao pedagogica mais humana e
menos adversa.

A profa. Eva Schmid, professora titular da catedra de Educacao Musical do Instituto de Pesquisa em Musica da
Universidade Julius-Maximilians de WUrzburg (Alemanha), faz uma brilhante analise comparativa acerca da
Aprendizagem Musical Compartilhada com a Kreatives Horen (escuta criativa), destacando a sua aplicacao
cearense/brasileirano trabalho de canto coral.

A secao seguinte nos traz dois relatos de experiéncia significativos: o primeiro, feito por Barbara Lima e Francimayre
Sabdia, no contexto de ensino de Canto Popular, desenvolvido de forma coletiva, com énfase na sensibilidade e no
respeito a experiéncia sonora de cada participante. O segundo relato, feito por Daniel Sombra, destaca algumas
dimensodes da musicalidade, por meio da Aprendizagem Musical Compartilhada, em experiéncias de sala de aula em
uma escola publica no municipio de Caucaia - Ceara, com possibilidades de insercao dessas praticas no curriculo
escolar, promovendo aautonomia e a criticidade dos sujeitos envolvidos.

Importa, aqui, destacar a relevancia desses trabalhos, voltados para a formacao docente, em que sao discutidos
aspectos tedricos e experienciais de acdes didatico-pedagogicas que emergem de estudos e relatos. Nas conclusoes
encontramos sentidos e significados sobre a relagao docéncia e ensino, critico, reflexivo e dialogico, em prol de uma
educacao mais humanisticamente inclusiva.

Finalizamos este dossié com uma historica entrevista da profa. Izaira Silvino ao prof. Erwin Schrader, em que ela narra o
forte envolvimento com a arte e, mais especificamente, com a atividade de Coral. Sua amorosa narrativa se entrelaca
com ahistoria da Arte, sobretudo da Musica, no Ceara.

Esta publicacao constitui, ao mesmo passo em que publiciza estudos e experiéncias docentes, uma reafirmacao do
compromisso da UFC com a formacao de professores para as escolas de educagcao basica, compreendendo,
conforme narrado, que antes mesmo de oficialmente existir um curso de graduacao, ja se realizava ensino, pesquisa e
extensaoemmusica.

Formar professores, conectados ao tempo e ao contexto hodierno € fundamental para que a escola possa auxiliar os
estudantes em meio aos processos de aprendizagens, imbuidos do mais alto senso ético, do mais abrangente senso
de solidariedade e da mais ampla perspectiva de formagao humana. A presenca das artes nos processos escolares
constitui, portanto, uma dimensao essenciala esta formacao que vislumbra a autonomia e a emancipacao dos sujeitos.

Deixamos registrados os nossos agradecimentos a Secretaria da Educacao do Estado do Ceara por essa oportunidade
de socializar conhecimentos e vivéncias docentes.

Profa. Dra. Ana Maria lorio Dias
Prof. Dr. Elvis de Azevedo Matos
Prof. Dr. Yure Pereira de Abreu



O ENSINO ARTISTICO NO BRASIL, AS LEGISLACOES
E OS PARECERES: um breve histérico
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Artistic education in brazil, legislations and opinions: a brief history

Resumo:

O presente artigo tem como objetivo discutir as legislacdes que disciplinam a presenca da Educacdo Artistica nas escolas
brasileiras. Apresentamos um panorama das leis e outros documentos complementares, desde o periodo colonial,
passando pelos tempos do Império brasileiro e chegando ao seu periodo republicano, a fim de elaborar uma reflexao
sobre a presenca das artes na Educacao Basica no Brasil. Como principal resultado deste estudo, constatamos que a
presenca das Artes nas escolas brasileiras nGo tem uma evolugéo consistente e concluimos, tambéem, que as leis sempre
foram determinadas pelos esforcos dos sujeitos que lutam por espaco para as artes nos curriculos escolares e na
formacao dos estudantes.

Palavras-chave: Artes. Educacao Basica. LegislacGo Educacional.

Abstract:

The present paper aims to discuss the legislations that discipline the presence of Arts Education in Brazilian schools. We
present an overview of the laws and other complementary documents starting in the colonial period passing through the
Brazilian empire times and reaching its republican period, in order to elaborate a reflection about the presence of the arts in
Basic Education in Brazil. As the main result of this study, we found out that the presence of Arts in Brazilian schools doesn't
have a consistent evolution, and we also conclude that laws were always determined by the efforts of the subjects who fight
forspaceinthe schools curricula and into the students'education.

Keywords: Arts. Basic Education. Educational Legislation.

1_|NTR0DU§A0 conseguimos encontrar registros que nos pudessem
nortear quanto as praticas educacionais artisticas
existentes antes da invasao europeia, isto €, no periodo
Temos o intuito de, neste artigo® abordar em uma  Pré-cabralino.
perspectiva historica, os dispositivos legais e as ideias
pedagogicas referentes ao ensino de Artes no Brasil.
Inicialmente, apontamos que ao longo da historia
diversos acontecimentos, diversos agentes e diversas

visdes pedagogicas nortearam a educacao brasileira, a

2.PERIODO COLONIAL (1500-1822)

formacao de professores e o lugar da arte nos processos
educativos.

Destacamos que o recorte aqui utilizado se inicia com a
chegada dos colonizadores portugueses ao Brasil.
Sabemos que existiam, antes da chegada destes, povos
neste territorio, que certamente tinham praticas
educacionais artisticas em suas culturas. Contudo, nao

A histéria que buscaremos aqui evidenciar se inicia no
ano de 1549, ano que conforme nos apresenta Saviani
(2013, p. 26) marca o inicio da historia da educacao no
Brasil, com a chegada dos primeiros padres jesuitas e a
criacao das primeiras escolas e a instituicao de colégios
e seminarios em diversas regides do territério nacional. E
ainda com base em Saviani (2013, p. 43) que podemos
apresentar que, € neste mesmo periodo que temos o

* Doutorem Educacao pela Universidade Federal do Ceara. Professor na Secretaria da Educagao do Estado do Ceara.
2 Doutor em Educac&o pela Universidade Federal do Ceara. Professor titular do Instituto de Cultura e Arte da Universidade Federal do Ceara.

*Este artigo € um recorte da tese de doutoramento em educacao ‘Formacao de professores para a escola de educacgao basica: artes em sociais
aprendizagens ou um voo coletivo’, defendida no ambito do Programa de Pos-Graduacao em Educagao da Faculdade de Educacao da
Universidade Federaldo Ceara, no ano de 2024.
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surgimento da educacao artistica em nosso pais, uma
vez que o plano de instrucao elaborado por Nobrega® era
composto pelo ‘aprendizado do portugués (para
indigenas); prosseguia com a doutrina crista, a escola de
ler e escrever e, opcionalmente, canto orfednico e
musicainstrumental”.

Percebemos que o percurso historico da educacao
artistica ndo é linear, havendo uma forte conexao entre as
propostas de educacao e os pressupostos filosofico-
pedagogicos vigentes em cada periodo. Assim, o ensino
artistico se apresenta em diferentes momentos como
atividade ou como matéria e, em outros, como
componente curricular. Salientamos que ja na primeira
aparicao de linguagens artisticas em processos
educativos que temos registro esta explicito o seu
carateropcional.

Entre os anos de 1549 e 1761 muitas ideias pedagogicas
existiram no Brasil. Como nosso foco esta associado a
educacao artistica e somente encontramos novos
indicios da presenca da arte nos pressupostos
pedagogicos do “Colegio dos Nobres" que, de acordo
com Saviani (2013, p. 104-105) foi criado em 1761 e
instalado em 1766. Para Saviani, o objetivo desse colegio
era a formacdo do “perfeito nobre’, na qualidade de
correlato e complemento a formacao do “perfeito
comerciante”. As praticas pedagogicas desenvolvidas no
ambito deste colegio buscavam adequar os nobres as
novas funcoes impostas pelas “novas condicoes
econdmicas, sociais e politicas’ de nosso pais.

Ainda com base em Saviani (2013, p. 104-105),
percebemos que para aquelas circunstancias ja nao mais
era possivel restringir a formacao a proposta
humanistica, que era desenvolvida pelo “Colégio das
Artes". Como consequéncia, o Colégio dos Nobres
transpunha as ‘humanidades’, agregando as praticas
escolares o estudo de linguas estrangeiras e de outras
areas de conhecimento, dentre estas, o desenho.

Em nossa linha do tempo, o proximo evento que marca o
ensino e a aprendizagem de arte no ambito escolar € o
plano de estudos do colegio Abilio, no Rio de Janeiro,
entao capital do Brasil. Saviani (2013, p.143-145) descreve
que os estudos no colegio Abilio estavam divididos em
duas etapas, uma dedicada ao ensino primario e outra
para o ensino secundario, sendo o ensino primario
desenvolvido em um ciclo de trés anos e o ensino
secundario com um ciclo de sete anos.

No que diz respeito ao ensino artistico, Saviani (2013, p.
143-145) apresenta que a pratica pedagogica para a
educacao artistica esta presente, sob diversos ramos
artisticos e, em todos os niveis deste colégio. E constante
a insercao da danca, da musica vocal e do desenho no
ciclo primario, assim como, do desenho, da danca e da
musica no ciclo secundario.

E importante destacarmos que cada uma dessas areas
de conhecimento artistico possuiam, nesse momento,
carater de disciplina e que a musica é dividida em musica
vocal nos trés anos da instrucao primaria € no primeiro
ano da educacao secundaria e, para os demais anos &
descrita apenas como ‘musica’, nao sendo possivel
indicarmos se isso era de fato uma ampliacao das
possibilidades musicais ou se era uma mudanca para
musicainstrumental.

Para prosseguirmos em nossa cronologia, precisamos
recorrer a Barbosa (2012), que nos apresenta que nos
anos 1800, com a vinda da familia real para o Brasile uma
série de fatores que acompanharam tal vinda, assim
como outras movimentacdes politicas que ocorriam no
velho continente, temos a instauracao de instituicoes
especializadas, dissociadas das escolas, que passaram a
se dedicarao ensino de ramos artisticos.

3.PERIODO IMPERIAL (1822-1889)

Barbosa (2012, p. 17) destaca que nessa época foi criada
uma instituicao voltada as artes visuais, as belas-artes,
instituicado esta que chegou a possuir diversas
nomenclaturas, tais como “Escola Real de Ciéncias, Artes
e Oficios" em 1816, “Academia Real de Desenho, Pintura,
Escultura e Arquitetura Civil" em 1820, "Academia de
Artes"aindaem 1820, "“Academia Imperial de Belas-Artes”
em 1826 e por fim, apos a proclamacao da republica
passou a se chamar “Escola Nacional de Belas-Artes".
Essa década da historia do ensino das artes ficou

conhecido como “Missao Francesa'™.

No campo da musica, também como consequéncia da
vinda da familia real para o Brasil, tivemos a instituicao do
‘Imperial Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro"em
1840, conforme apresentado por Girotto (2007). Assim
como ocorreu com a Academia Imperial de Belas-Artes,
apos a proclamacao da Republica em 1889, o Imperial
Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro passou a se
chamar Instituto Nacional de Musica, conforme indicado
por Pereira (2012, p. 49), € mais tarde, tera participacao na
criacao da Escola de Musica da Universidade Federal do
Rio de Janeiro (PEREIRA, 2012, p.113).

Nesse periodo de nossa historia nos foi possivel
encontrar dois decretos que regulamentavam a
educacao ao nivel primario e secundario, o primeiro
impetrado noimpeério brasileiro, Decreton.°1.031-A, de 17
de fevereiro de 1854; e o segundo promulgado na
Republica dos Estados Unidos do Brasil, Decreto n.° 981,
de 08 de novembro de 1890. Tais documentos regulavam
a educacao, sendo o primeiro voltado ao municipio da
corte e o segundo ao Distrito Federal, em ambos os
casos o Riode Janeiro.

“Trata-se do padre Manoel da Nobrega. Ver o livro “Historia das ideias pedagdgicas no Brasil’ de Dermeval Saviani, 2013.

® Conforme o site do Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (IPHAN), a missdo francesa constitui-se em um projeto de
institucionalizagcao do ensino da arte em nosso pais. Disponivel em: <http:.//portaliphan.gov.br/noticias/detalhes/3515/200-anos-missao-
francesa#:~text=-A%20Miss%C3%A30%20Francesa%20representous2C%20portanto,do%20cotidiano%20do%20Brasil%20col%C3%B4nia.>. Acesso

em 14 de outubro de 2023.
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No terceiro capitulo do segundo titulo do decreto n.°
1.031-A encontramos a indicacao de que o ensino
primario das escolas publicas poderia ofertar, em carater
opcional, “desenho linear", “nocdoes de musica" e
‘exercicios de canto’. Neste mesmo decreto, ha a
definicao, no terceiro titulo (capitulo unico), de que o
ensino secundario também ofertara as “artes de
desenho’, “musica’ e "danga’. E importante ressaltar que
0 ensino secundario era ofertado no “Colégio Pedro II",
instituicao que ainda hoje existe no municipio do Rio de
Janeiro, e que o texto nao esclarece o carater dessas
areas de conhecimento no curriculo, isto é: foi definida
uma estrutura curricular de cadeiras e o artigo 81 indica
que para alem das matérias de tais cadeiras haveria a
insercao destes ramos artisticos, sem esclarecer carga
horaria, obrigatoriedade, etc.

O Decreto n.° 981, por sua vez, traz obrigatoriamente, no
primeiro grau, “desenho” e “elementos de musica”, para a
faixa etaria dos sete aos treze anos, segundo o artigo
terceiro do segundo titulo do referido decreto. Para o
ensino de segundo grau, que recebia estudantes de
treze a quinze anos, conforme o artigo quarto do
segundo titulo deste mesmo decreto, ha a
obrigatoriedade do ensino de ‘desenho de ornato, de
paisagem, figurado e topografico” e "musica’. Este
decreto ainda estabelece que as “escolas normais’, de
ensino primario, tinham em carater obrigatorio
disciplinas de “desenho” e de “musica’, conforme é
indicado no seu décimo segundo artigo do terceiro titulo.
Tal obrigatoriedade se mantinha para o nivel secundario,
ouseja, “ginasio”.

Nesse nivel, ginasio, o decreto € ainda mais especifico e
indica que haveria em cada estabelecimento um
professor de musica e um professor de desenho,
conforme descrito no vigésimo oitavo artigo do quinto
titulo do Decreto n.° 981 Ainda nessa especificagao
encontramos a divisao de carga horaria e disciplinas para
cada ano do ginasio, estando a musica e o desenho
inserido do primeiro ao quinto ano, dos sete que
compunham o ginasio, tendo duas horas para cada uma
delas porsemana.

4.PERIODO REPUBLICANO, APARTIRDE 1889

Podemos adentrar agora nos eventos ocorridos nos anos
1900 e, também, poderemos adentrar mais,
especificamente, na educacao artistica no ambito
escolar, uma vez que a escola comeca a ganhar
contornos mais definidos, assim como, um conjunto de
leis especificas.

E nesse século, compreendido pelos anos 1900, que
temos a instituicao das duas “Leis de Diretrizes e Bases
da Educacao Nacional" (LDB) em 1961 e em 1996, sendo
esta Ultima a mais atual e que se encontra em vigor. E
importante ressaltar que, apesar de considerarmos a
LDB de 1996 a mais atual, diversas alteracoes foram
implementadas nesta ao longo dos anos, por meio de
emendas, aditivos ou modificacoes.
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Precisamos dar relevo ao primeiro evento do seculo XX: a
Semana de Arte Moderna de 1922. Apos tal evento,
simultaneamente a diversas movimentagcdes no campo
pedagogico, podemos perceber 0s primeiros passos na
busca por inserir a arte na escola. Abreu (2018, p. 39)
destaca que nos primeiros anos do seculo XX o ensino
das artes nas escolas de Educacao Basica estava focado
em buscar resultados imediatos e tinham como objetivo
central a formacado técnica e a qualificacdo para o
trabalho.

Os Parametros Curriculares Nacionais - Arte (PCN - Arte)
(BRASIL, 1998, p. 23-24), indica que, no inicio do seculo
XX, as escolas ofertavam disciplinas de Desenho,
Trabalhos Manuais, Musica e Canto Orfedbnico.
Ressaltamos que, no referido periodo, ainda existia uma
separacao entre musica e canto orfednico, tal qual
ocorria no Colégio Abilio que separou musica e musica
vocal.

Ainda com base nos PCN - Arte (BRASIL, 1998, p. 24-25)
encontramos a indicacao do ensino artistico centrado na
figura do professor, voltado essencialmente ao dominio
técnico daquelas formas ou linguagens, ou ramos
artisticos (Desenho, Trabalhos Manuais, Musica e Canto
Orfednico), na busca por “transmitir’ aos estudantes os
conceitos, os codigos, as condutas, os padroes estéticos
requeridos na época, intermediado por uma pratica
pedagogica baseada naimitacao.

Tomando por base o Decreto n.° 19.890, de 18 de abrilde
1931, podemos afirmar que as escolas continuavam a
ofertar a musica e o desenho como disciplinas
obrigatdrias no ensino secundario, sendo a musica
realizada por meio do canto orfednico na primeira,
segunda e terceira série e o desenho, da primeira a
quinta serie. Neste mesmo decreto, existe a
regulamentacao do curso complementar que tem o
desenho como disciplina obrigatoéria, assim como o
desenho era obrigatorio no segundo ano dos cursos de
arquitetura e de engenharia.

No tocante ao Canto Orfednico, precisamos ressaltar a
existéncia de dois decretos redigidos para regulamentar
e para viabilizar a instauracao dessa pratica nas escolas.
No entanto, o Canto Orfednico foi inserido em todas as
escolas do pais por meio do Decreto n.° 24.794, de 14 de
julho de 1934. Até entao, todas as acdes estavam restritas
ao Rio de Janeiro, capital da recem- inaugurada
republica e, anteriormente, como sede da corte imperial.
Diante da forca politica que Villa-Lobos possuia naquele
momento, tivemos a implementacao em larga escala do
Canto Orfednico, mediante o projeto por ele encabecado
em que o objetivo era levar a educacao musical para
todas as escolas do pais. E neste mesmo periodo que
percebemos os primeiros esforcos para formar
professores, especificamente, para a escola, para o
ensino artistico, ou neste caso, para a educacao musical.
No ano de 1942, de acordo com Pereira (2012, p. 57), €
baixado um decreto, Decreto n.° 4.993, de 23 de
novembro de 1942, que criou o Conservatorio Nacional
de Canto Orfeonico, instituicao cujo objetivo era formar
professores de Canto Orfednico, instituicao esta dirigida
por Villa-Lobos.
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Em musica, a partir dos anos 30 dominou o Canto
Orfednico, que teve a frente o compositor Villa-Lobos.
Embora nao tenha sido o primeiro programa de
educacao musical brasileiro serio, nem o unico, pois
coexistiu em um emaranhado de tendéncias diversas,
notadamente a escola-novista (tratada a seguir), esse
projeto pretendia levar a linguagem musical de
maneira sistematica a todo o pais. Com a criacao e
supervisao da Superintendéncia de Educacao Musical e
Arte do Distrito Federal (Sema), o Canto Orfednico, alem
das orientagoes musicais, procurou difundir ideias de
coletividade e civismo, principios condizentes com o
momento politico de entdo (Estado Novo). (BRASIL,
1998, p. 24 — grifonosso).

Precisamos destacar que em nenhum momento dessa
construcao historica do ensino de arte no Brasil
percebemos um maior dialogo entre os ramos artisticos.
Queremos trazer tal destaque para indicar que as
diversas formas artisticas ganharam relevancia ou
perderam relevancia como decorréncia de fatos
historicos e sociais que marcaram a historia do Brasil. Tal
dinamica pode ser percebida nos anos 1940 com a
criagao do projeto do canto orfednico e com a criagao do
Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, com a
insercao de atividades vinculadas as artes visuais por
intermedio do desenho, e da falta de privilegio por parte
da danca e do teatro, como podemos observar nos PCN -
Arte:

As atividades de teatro e danca nao estavam incluidas
no curriculo escolar como praticas obrigatorias, e
somente eram reconhecidas quando faziam parte das
festividades escolares na celebracao de datas como
Natal, Pascoa ou Independéncia, ou nas festas de final
de periodo escolar. (BRASIL, 1998, p. 24)

A partir dos PCN - Arte (BRASIL, 1998, p. 26) podemos
reiterar um aspecto que foi fortemente evidenciado ao
longo desse breve resgate historico, qual seja, de que a
Arte ja possuiu diversas vinculagoes nos curriculos
escolares, ja tendo sido considerada matéria, atividade
ou disciplina. Contudo, de acordo com tal documento,
‘sempre mantida a margem das areas curriculares tidas

"m

como mais ‘nobres™.

Diferente do que se vé em diversos documentos de
pesquisa, ou até mesmo de carater legal, isto e,
resolucdoes e pareceres do Conselho Nacional de
Educacao (CNE) ou ainda nos PCN - Arte, os dois
primeiros conjuntos de leis voltadas a educacao trazem
distintos entendimentos quanto ao ensino artistico. Na
Lei n.° 4.024 encontramos a insercdo da arte enquanto
atividade complementar de iniciacao artistica e na Lein.°
5.692 ja identificamos a insercao da Educacao Artistica
em carater obrigatorio, sem esclarecer se na qualidade
de atividade ou de disciplina, ou de componente
curricular. Somente no terceiro conjunto de leis voltadas
a educacao, qual seja a Lein.° 9.394, de 20 de dezembro
de 1996, que estabeleceu as mais recentes “Diretrizes e
Bases da Educacao Nacional' € que temos uma definicao
mais precisa quanto a arte no curriculo da educacao
basica.

Este ultimo dispositivo, assim como varios outros que
surgem apos reabertura politica de nosso pais com o
término do regime militar que havia sido instaurado no
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ano de 1964, substituem por completo as leis que
vigoravam anteriormente, queremos indicar com isso
que, em 1988, foi promulgada nossa mais atual
Constituicao Federal. Apesar de ser considerada a LDB
atual, a Lein.°9.394 possui diversas alteracdes propostas
por emendas, aditivos ou modificacdes, conforme ja
apontamos.

Nesta segunda LDB encontramos pela primeira vez a
insercao da arte, que conforme descrevia o segundo
paragrafo do vigésimo sexto artigo do texto publicado
em diario oficial no ano de 1996, “o ensino da arte
constituira componente curricular obrigatorio, nos
diversos niveis da educagao basica, de forma a promover
o desenvolvimento cultural dos alunos” (BRASIL, Lei n.°
9.394, de 20 de dezembro de 1996). Este paragrafo sofreu
modificacdes ao longo dos anos que se seguiram. Sua
primeira alteracao foi efetuada pela Lei n.° 12.287, de 13
de julho de 2010, que acrescentou a necessidade de
maior atencao as expressdes regionais no ensino das
artes. Atualmente, regulamentada pela Lei n.° 13415, de
16 de fevereiro de 2017, este mesmo paragrafo expressa
que "o ensino da arte, especialmente em suas
expressoes regionais, constituira componente curricular
obrigatoério da educacao basica”

Ainda no que se refere ao ensino de arte, precisamos
colocar em evidéncia as Leis n.° 11.769, de 18 de agosto
de 2008 e a n° 13278, de 02 de maio de 2016, que
impetraram modificacdes no texto da lei, no vigesimo
sexto artigo que trata do ensino de arte na educagao
basica. A Lei n.° 11769 determinou que a musica
passasse a ser conteudo obrigatorio, porém nao
exclusivo, do componente curricular da Arte. E
necessario que digamos claramente que tal lei nao
acrescentou a musica na qualidade de componente
curricular. Anos mais tarde, por meio da Lein.® 13.278, sao
adicionados na qualidade de conteudos obrigatorios do
componente curricular Artes, ao lado da musica, as artes
visuais, a danca e o teatro. Desta forma, encontramos
pela primeira vez na historia do ensino de arte no Brasila
indicacao em texto de lei destes ramos artisticos em um
componente curricular obrigatorio, qual seja, Artes,
todos com o mesmo status de conteudo obrigatorio.

Precisamos, em igual passo, sinalizar que, apesar de nao
terem sido explicitados, em texto de lei, quais os ramos
artisticos seriam obrigatorios no componente curricular
Artes, embora todas as linguagens artisticas fossem
obrigatorias, e que, a explicitacao ocorrida em 2008 ou
em 2016, configura, assim como ocorrido no passado, a
movimentacao politica dos agentes das artes em meio
ao cenario educacionale legalem nosso pais.

Na estrutura organizacional brasileira, para além das
legislaturas que tratam da regulamentacao e da
estruturacao da educacao, existem conselhos voltados a
resolucao de questdes e tematicas nao esclarecidas nos
textos legais, ou até mesmo para complementar tais leis.
Desta forma, estes conselhos que existem tanto no
ambito nacional, Conselho Nacional de Educacao (CNE),
quanto no ambito estadual ou municipal, em nosso caso
Conselho Estadual de Educacao do Ceara (CEE) e
Conselho Municipalde Educacao de Fortaleza (CME).
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Quando buscamos nas resolucdes que tratam da
educacao basica, no que concerne a educacao artistica,
encontramos o Parecer CNE/CEB® n.° 22, de 2005 que
ratificou a modificacao da nomenclatura “educacao
artistica” para “arte’, indicando que com essa mudanca
teriamos a modificacao da percepcao das instituicoes
administrativas e escolares quando a necessidade e o
impacto desta area de conhecimento na formacao
escolar, realizando uma dissociacao entre a educacao
artistica tal qual inserida pela Lei n° 4.024 e a arte
regulada pela LDB.

Existe um parecer emitido pelo CNE, no ano de 2013, que
visou regulamentar a insercao da musica na escola, tal
qualfoi determinado na Lein.® 11.769, trata-se do Parecer
CNE/CEBnNn.° 12, de 2013. Neste parecer ainda € latente a
busca por definir quais ramos artisticos devem estar na
formacao escolar e qual seu espaco, fato recorrente em
nossa historia, conforme temos descrito. Tal parecer
questiona a qualidade da formacao do profissional a ser
contratado pelas escolas, ainda que este receba uma
formacao especifica, arca com a demanda da escola
para atuar como polivalente, ou conforme expresso no
parecer “supostamente apto a atuar nas quatro
linguagens artisticas (Danca, Artes Visuais, Teatro e
Musica)".

Precisamos chamar a atencao para o fato que tal parecer
éfeito aposapromulgacaodalLein.?11.769 queinstituiua
obrigatoriedade da musica enquanto conteudo
obrigatério do componente curricular artes, isto €, nao
criou uma disciplina especifica para a musica, fazendo
com que a escola ainda precisasse ofertar as demais
linguagens artisticas, posto que a musica nao fosse
conteudo exclusivo de tal componente curricular.
Tambem precisamos considerar que tal parecer foi
emitido alguns anos antes da Lein.° 13.278 que explicitou
a obrigatoriedade, aléem da musica, das artes visuais, da
dancaedoteatro.

Sendo assim, surge a Resolucao n.° 2, de 10 de maio de
2016, que definiu as diretrizes nacionais para a
operacionalizacao do ensino de musica, do documento
queja estava em anexo ao parecer numero 12. Tal parecer
ainda se torna mais interessante, umavez que o mesmo e
exposto oito dias apos a publicacao da Lein.°13.278, que
alteraodispostopelalein.°11.769.

Na busca por aproximarmos mais nossa historia ao
estado do Ceara, precisamos colocar em evidéncia a
Resolucao n.° 411, de 2006, do CEE, que fixou as normas
para as componentes curriculares Artes, no ambito do
sistema de ensino do estado do Ceara. Um primeiro
aspecto que precisamos chamar a atencao € a afirmacao
que este documento faz ao indicar que a disciplina de
Arte “nao se destina a formar artistas’, e que a fungao da
arte na escola € oportunizar a todos o “contato com a
beleza, na natureza e nas obras de arte, para o
desenvolvimento harmonioso de sua sensibilidade”.

Neste mesmo documento € apresentado que o ensino
de Arte compreende atividades que possibilitem a

© Camara de Educacao Basica (CEB).
7 Camara de Ensino Fundamental (CEF).
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mobilizacao da criatividade e da sensibilidade em todas
as suas formas e possibilidades, que tenha no canto coral
um lugar privilegiado de formacao nos programas de
arte-educacao, e que o componente curricular arte €
obrigatorio em toda a educacao basica “da educagao
infantilao ultimo ano do ensino medio”.

Dando prosseguimento, traremos um ultimo
documento, desta vez uma resolucao publicada pelo
CME. Trata-se da Resolucdo CME/CEF’ n.° 009/2013,
que estabeleceu normas quanto a obrigatoriedade do
ensino de musica no componente curricular Arte no
ambito das escolas do Sistema Municipal de Ensino de
Fortaleza. Chama-nos a atencao que desde o primeiro
artigo desta resolucao temos a indicacao de que a
musica na qualidade de conteudo obrigatorio do
componente curricular arte deve possuir suas bases nos
‘pressupostos tedricos e metodologicos da educacao
musical e da aprendizagem compartilhada de musica”
(grifo nosso).

Esta resolucao defende que a educacao musical esta
fundamentada “na imersao sonora” nos processos
formativos vivenciados pelos seres humanos, por meio
de uma interacao ativa com praticas musicais na
qualidade de “ouvinte, intérprete e compositor de obras
musicais". Para esta resolucao a musica € um
componente fundamental para a formacao integral dos
sujeitos, balizada por principios éticos, estéeticos e
politicos.

Finalmente, chegamos, talvez, ao documento mais
controverso que possamos apresentar neste estudo, a
Base Nacional Comum Curricular (BNCC), posto a
problematica politica que o cerca, documento lancado
no contexto de mais um golpe politico que vitimou nosso
pais, qual seja, a destituicao do poder de uma presidente
da republica que foi legitimamente eleita e impedida de
prosseguir em seu mandato por sexismo, misoginia e
infundadas acusacoes, que mais tarde seriam julgadas
improcedentes.

Para situarmos tal documento (BNCC) na historia,
precisamos apontar que a necessidade de criacao do
mesmo, antecede tal processo politico de impedimento,
sendo previsto desde nossa carta Magna, a Constituicao
Federal promulgada em 1988, que previa, em seu artigo
Nn.° 210, a fixacao de conteudos minimos para o ensino
fundamental, para assegurar uma formacao basica que
fosse comum a todos os sujeitos, pautada no respeito
aos valores culturais e artisticos, assim como, dos
nacionais e regionais (BRASIL, 1988).

Apontamos que durante as mais de duas decadas que se
seguiram apos a publicacao de nossa Constituicao
sempre houve o intento de cumprir com o previsto no
artigo n.° 210, posto o indicado no texto da LDB, no artigo
n.° 7, inciso IV, que cabe Unidao, em regime de
colaboracao com os entes federados, o estabelecimento
de competéncias e diretrizes para a educacao basica, de
modo a nortear os curriculos e seus conteudos minimos,
nointuito de assegurara Formagao Basica Comum.
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Jaem meio ao governo da presidente que seria deposta,
foi promulgada a Lei n.° 13.005, de 25 de junho de 2014,
que aprovou o Plano Nacional de Educacao (PNE). Nos
anexos desta Lei, encontramos a indicacao de que
deveriam serimplantados na década vindoura os direitos
e objetivos de aprendizagem e desenvolvimento,
elementos que comporiam a BNCC, tanto para o Ensino
Fundamentalquanto para o Ensino Médio.

Consideramos, todavia, que seja importante colocar em
evidéncia, sem tomarmos partido em prol de um ensino
pautado por competéncias e por habilidades, que
encontramos na BNCC a indicacao quanto a valorizacao
e a fruicao nas diversas manifestacoes artisticas e
culturais, bem como, na participacao de praticas
diversificadas de produgdes artistico-culturais. Ainda
neste mesmo documento, é possivel observar a
indicacao quanto ao uso das diferentes linguagens,
dentre elas, cabe destacar, a corporal, a visual e a sonora,
posto que estas constituam de alguma forma o fazer
artistico (BRASIL, 2017).

A BNCC (BRASIL, 2017) apresenta que a arte contribui
para o desenvolvimento de uma autonomia criativa e
expressiva dos estudantes, ao promover a conexao entre
0s aspectos do racional, da sensibilidade, da intuicao e
do ludico. Para tal documento, a arte também constitui
um propulsor que possibilita a ampliagao do
conhecimento do eu e do outro.

Tal dispositivo ainda defende que a pesquisa e o
desenvolvimento de processos de criacao artistica que
juntem aspectos corporais, gestuais, teatrais, visuais,
espaciais e sonoros, isto é, construidos para além das
fronteiras dos ramos artisticos, permite aos estudantes a
exploracao, de forma dialégica e interconectada, das
especificidades de cada uma das linguagens artisticas
(BRASIL, 2017).

Como consequéncia da BNCC, o Estado do Ceara
publicou no ano de 2021 o Documento Curricular
Referencial do Ceara (DCRC). Trata-se de um documento
que visa orientar os curriculos escolares para a aplicacao
e operacionalizacao da BNCC.

No que concerne ao ensino das artes, o DCRC da etapa
do Ensino Médio aponta que o “ensino da Arte visa a
formacao integral das/os alunas/os, auxiliando no
desenvolvimento global das capacidades humanas’
(CEARA, 2021, p. 103). Neste mesmo documento,
encontramos o indicativo de que as praticas artistico-
pedagogicas devem ser baseadas na criatividade, tal
qual foi proposta por Koellreutter, que mencionava
constantemente o “espirito criador” e na experiéncia,
naquele sentido empregado por Jorge Larrosa, ou ainda
nas palavras do proprio documento:

[..] deve ser colocada a descoberta do conhecimento
como principio vital, aumentando a capacidade de
criacao e de expressao das/os alunas/os por meio do
fazer artistico em funcao da producao de elementos
estéticos, de conhecimentos e de saberes, tornando-os
sujeitos da experiéncia, ou seja, sujeitos “ex-postos”
(CEARA, 2021, p.103)

19

5.CONSIDERAGCOES FINAIS

Verificamos ao longo deste artigo que, na educacao
escolar brasileira, a presenca da Arte foi interpretada a
partir de visdes dispares que, ao longo da historia,
modificaram seu lugar no curriculo, indo, por exemplo,
do nivel de atividade até ser compreendida como
componente curricular obrigatorio. Tal historia, tambéem
nos apresentou uma mobilidade e volatilidade das
diversas linguagens e formas artisticas, atendendo as
expectativas, ou, porque nao dizer, ao poder dos capitais
politicos de agentes da arte em determinados
momentos, fazendo com que surgisse a figura do
professor polivalente emArte.

No entanto, ha que se observar que sendo o curriculo um
espaco de disputas e de legitimacao de saberes, houve
sempre uma tensao que visava definir espacos
especificos para as diferentes linguagens da Arte, € o
caso da Lein.”11.769 de 2008 que definiu a musica como
conteudo curricular obrigatorio da disciplina de Arte e foi
substituida no ano de 2016 pela Lei n.° 13.278, a qual
acrescentou, além da musica, o teatro, a danca e as artes
visuais como conteudos curriculares obrigatorios.

Por fim, ressaltamos que a cada periodo da historia,
conforme percebemos a posicao dos agentes da arte no
campo de forcas da sociedade, €, tomando como base a
visao pedagogica que era vigente na sociedade a cada
epoca. Assim, a Arte e seus diversos ramos artisticos
transitaram de diversas formas nos curriculos escolares,
mas sempre tratados de maneira marginalizada diante
das demais areas do conhecimento.
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UM PASSEIO PELO/NO COLETIVO E O SER MAIS EM
ALEGRIA: nexos tedricos partilhados com Abordagem
Musical Compartilhada em Snyders, Freire e Moraes

Jodo Paulo Ribeiro de Holandal
Luiz Botelho Albuquerque?
Elvis de Azevedo Matos®

A tour in the collective and the being more in joy:
shared theoretical nexuses with Shared Musical Approach in
Snyders, Freire and Moraes dialogues on Shared Music Apprenticeship

Resumo:

Este artigo se debruca sobre nexos tedricos da relacdo com a Aprendizagem Musical Compartilhada em Moraes (1993) e a
Pedagogia Historico Critica de Freire (1996) e Snyders (2008), através de uma pesquisa exploratoria, em modo hipotético-
dedutivo, sob orientacao qualitativa de pesquisa em delineamento bibliografico com fontes primadrias e secundarias para
leituras, fichamento e andlises dos materiais, objetivando descrever encontros epistémicos no recorte da vocacdo
ontologica do humano para o Ser Mais freiriano em Alegria estética de Snyders. Essa sintese educativa, de aproximagéo
entre as correntes, conflui em possibilidades pedagdogicas, que tém no humano a principal referéncia para os processos
formativos, fomentando alternativas curriculares contextualizadas e inovadoras, alem de empoderar professores de
musica ao comprometimento com a formagdo ética, estética e social dos sujeitos em aprendizagem.

Palavras-chave: Aprendizagem Musical Compartilhada; Pedagogia da alegria; Vocagdo Ontoldgica.

Abstract:

The article focuses on theoretical nexuses of the relationship with Shared Musical Learning in Moraes (1993) and the Critical
Historical Pedagogy of Freire (1996) and Snyders (2008), through exploratory research, in a hypothetical-deductive mode,
under qualitative guidance of research in bibliographic design with primary and secondary sources for readings, recording
and analysis of materials, aiming to describe epistemic encounters in the context of the ontological vocation of the human
towards the Freirian Being More in Joy Aesthetics by Snyders. This educational synthesis, of rapprochement between
currents, converges in pedagogical possibilities, which have the human being as the main reference for training processes,
promoting contextualized and innovative curricular alternatives, in addition to empowering music teachers to commit to
ethical, aesthetic and socialtraining of subjects in learning.

Keywords: Shared Musical Learning. Pedagogy ofjoy. OntologicalVocation.

1.INTRODUCAO

Desde as primeiras concepcdes metafisicas sobre a apreensao estética da realidade, ha nuances que versam sobre
um “livre jogo" (HAMM, 2017) entre atracao e repulsao, prazer e desprazer, aproximagao e afastamento, belo e feio,
agrado e desagrado etc. (ARNHEIM, 2019; NUNES, 2016). Tal deleite estético perpassa as nhossas axiologias e juizos de
gosto. Contudo, fica subtendida, nessas relacdes, a existéncia de uma complexa estrutura de tensionamento que
permeia a epistemologia do pensamento ocidental.

Essa estrutura, por semelhante, teria inferéncias na propedéutica filosofica (ontologia) expressa sob a tematica do
problema da existéncia. Segundo Freire (1987), a existéncia seria um problema serio e de extrema tensao, o qual a
humanidade estariainquieta a resolver, pois existir, numa perspectiva apenas de sobrevivéncia bancaria, nao bastaria:

Na verdade, diferentemente dos outros animais, que sao apenas inacabados, mas ndo sao historicos, os homens se sabem
inacabados. Tém a consciéncia de sua inconclusao. Ai se encontram as raizes da educacao mesma, como manifestacao
* Doutorando em Educacao, no eixo de Curriculo, na linha de ensino de musica na Faculdade de Educacao da Universidade Federal do Ceara.

2 Doutor em Sociologia da Educagao University of lowa (U). Professor Titular aposentado do Departamento de Teoria e Pratica do Ensino da
Faculdade de Educacao da Universidade Federaldo Ceara.

* Doutorem Educacao pela Universidade Federal do Ceara. Professor titular do Instituto de Cultura e Arte da Universidade Federal do Ceara.
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exclusivamente humana. Isto €, na inconclusao dos
homens e na consciéncia que dela tém. Dai que seja a
educacao um que-fazer permanente. Permanente, na
razao da inconclusao dos homens e do devenir da
realidade. (FREIRE, 1987, p. 47).

Ou seja, inevitavelmente, a consciéncia do Ente,
enquanto vivente e atuante historico, pressupode
finalidade ou negacao dessa finalidade. Um principio
teleologico, busca pelo Ser, ou ainda a resolucao da
tensao entre Ser e Ente (ARAUJO, 2013). Didaticamente
elaborado, podemos expressar tal proposicao via
equacao estética formal e silogistica a seguir: (1a)
existéncia (pulsdo inicial, estado de “ordenamento”), (2a)
consciéncia da existéncia (perturbacao da “ordem”) e (3a)
direcionamento da existéncia, movimento de retorno
e/ouresolucao.

Nesse ambito, a Aprendizagem Musical Compartilhada,
como o campo de pertencimento de nossa pesquisa
(ABREU; MATOS, 2022a), faz-se necessaria como uma
das possibilidades pedagogicas de resposta e de
(re)significancia a essa equacao por meio de processos
de aprendizagem artistica, como aquilo que nos
identificam (1b), marcam-nos, deixando legado, sentidos
teleologicos (2b), e nos reconectam (religare) com nos
mesmos, com o outro, com o cosmo e com a obra em
solidaria formacao (3b).

Essas inquietacdes epistemologicas, a priori, situadas
em uma leitura referenciada na pedagogia historico
critica (JESUS, et al, 2019), levaram-nos a analisar o
campo da Aprendizagem Musical Compartilhada em
uma de suas possiveis génesis, a dissertacao de
mestrado da professora l|zaira Silvino Moraes (1993), e
indagar se ha aproximacao com essa ideia freiriana de
vocacao ontologica do humano para o “Ser Mais" (1987)
permeada poruma alegria estéticaem Snyders (2013).

2.FUNDAMENTACAO TEORICA

AAprendizagem Musical Compartilhada, segundo Abreu
e Matos (2022a), seria uma pedagogia sonante que vem
se sistematizando dentro do Programa de Pos-
Graduacao em Educacao (PPGE) da Universidade
Federal do Ceara (UFC), de orientagao progressista com
raizes no sociointeracionismo de Vygotsky, no
pensamento libertario freiriano sobre educacao, na
proposta de ensino pré-figurativo de Koellreutter e,
atualmente, dialoga com os conceitos de Bildung e
Ubuntu (MATOS, 2024).

Tais conceitos somam-se a essa pedagogia na busca da
emancipacao do individuo por meio de uma educacao
dialégica, abrangendo aspectos criativos para a
formacao humana (Bildung) e aspectos éticos, solidarios,
imbricados em uma aprendizagem musical na relacao
contextual, reflexiva e critica sobre si, o outro, a obra e
sociedade (Ubuntu), de tal modo que ele se veja livre,

existencialmente, na busca pelo Ser em aprendizagem,
ao ponto de compartilhar suas vivéncias e expressar, por
meio da arte, o profundo que emerge de si mesmo na
relacao com mundo.

Por semelhante, nesse mesmo chao conceitual, Abreu e
Matos (2022b), em um recorte temporal de 2013 a 2022,
demonstram sugestdes de marcos tedricos formativos e
regionais, para além do canone académico usual,
levando-nos a novas aproximacgodes, principalmente com
a dissertacao de Moraes (1993), sugestao salientada em
um artigo publicado em abril do corrente ano (ABREU;
MATOS, 2024a).

Moraes, em sua dissertacao, tem em Agnes Heller (1991)
seu polo epistemoldgico, revelando uma
correspondéncia com o que vira a ser a Aprendizagem
Musical Compartilhada. Heller, teorica da Escola de
Budapeste, ocupou-se com a renovacao do marxismo
no leste europeu, tendo por leme os pensadores Kant e
Hegel, dentre os quais elegeu o primeiro como
referéncia maior para seus estudos sobre Cotidianidade,
de onde derivam dois conceitos opostos
complementares centrais em sua pesquisa, o de
genericidade e o de singularidade humana: um livre jogo
de percepcao e construcao da realidade (CARVALHO,
2023).

O individuo é sempre ser particular e ser genérico (por
exemplo, as pessoas trabalham, uma atividade do
género humano, mas com motivacdes particulares; tém
sentimentos e paixdes — manifestacdoes humano-
genericas —, mas os manifestam de modo particular,
referido ao eu e a servico da satisfacao de necessidades
e da teleologia individuais; a individualidade contem,
portanto, a particularidade e a genericidade ou o
humanogenérico). (PATTO, 1993, p. 125).

Nesse harmonioso encontro epistémico entre as teodricas
Moraes e Heller, nasce conceito pedagodgico e estético
de “passeio pelo/no coletivo" (MORAES, 1993, p. 93), uma
especie de abordagem para o ensino artistico que se
pauta na compartilha, porem sem perder de vista a
individualidade e singularidade do espaco particular,
uma vocacao ontologica individual/coletiva passeante
— oindividuo como protagonista* de sua propria historia,
construtor e agente de transformagao pessoal e social
pormeio do ser/fazer musica.

Chamei o método (..) de PASSEIO PELO/NO COLETIVO.
Era uma pessoa, um ser individual quem passeava, mas
0 passeio so se realizava se esta, se cada passeante,
fosse coletivo. ‘O homem torna-se individuo na medida
em que produz uma sintese em seu EU, em que
transforma conscientemente os objetivos e aspiracoes
sociais em objetivos e aspiracdes particulares de si
mesmo e em que, desse modo, “socializa" sua
particularidade. (MORAES, 1993, p. 93, destaques da
autora).

Para a professora, a aprendizagem artistica deveria ser
promotora de tensdes, “causar problemas" (MORAES,
1993, p. 95), um tensionamento estético, educacao

“"Na decomposicao do termo grego (protos + agdnia), € o segundo vocabulo que chama a atencao. Agénia vem de agon, termo extremamente
complexo e que se presta a elaborar todos os aspectos da vida publica grega. O agon esta no centro da tragédia grega (LEMAIRE, 2015) e a
origem do termo mostra também que se trata de um substantivo que significa ‘empurrar, ‘conduzir’, ‘incitar'(..) em contextos diversos na vida da

polis! (FALCAO, 2022, p.28)
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libertadora, para a emancipacao dos sujeitos, que se
educam entre si, mediatizados pelo cosmos na
proposicao, criagcao e transformacao ativa da realidade
(FREIRE, 1987), evitando uma tomada de consciéncia,
direcionamento da existéncia, superficial e motivada por
uma “curiosidade ingénua” (FREIRE, 1996, p.18). Isso nos
leva a considerar nexos tedricos comuns entre a
dissertacao de Moraes e os conceitos dos autores a
seqguir; por inferéncia, também entre o campo da
Aprendizagem Musical Compartilhada.

2.1 0“SERMAIS” em Paulo Freire

Essa curiosidade ingénua, uma cosmovisao alienada e
de reduto estrito particular sobre a apreensao primeira
dos objetos cognosciveis e identitarios, revela-nos
incompletude e necessidade de uma movimentacao
investigativa ontologica, pois, em termos metafisicos,
todos seriamos propensos a conhecer no sentido de
significar a nossa existéncia (ciclos gnosiologicos do
saber comum); queremos Ser Mais do que ja somos ou
do que temos consciéncia no agora.

A aprendizagem € a nossa propria vida, desde a
juventude até a velhice, de fato quase até a morte;
ninguem passa dez horas sem aprender nada. A grande
questao é: o que € que aprendemos de uma forma ou de
outra? Sera que a aprendizagem conduz a
autorrealizacao dos individuos como individuos
“socialmente ricos” humanamente ou esta ela a servico
da perpetuagao, consciente ou nao, da ordem social
alienante e definitivamente incontrolavel do capital?
(MEZAROS, 2008, p. 47).

Em contraponto, no caminho da tomada de consciéncia,
pela criticidade, Freire nos apresenta a “curiosidade
epistemologica" (FREIRE, 1996, p. 9), um movimento
dialético de superacao da curiosidade ingénua por meio
do rigor metodologico reflexivo, na busca do Eu, na luta
pela humanizacdo, um entendimento coreografico e
equalizador de nossas particularidades e integracoes, a
socializacao das particularidades, um autofazer-se no
mundo enquanto se passeia.

Essa curiosidade, a epistemologica, como processo de
aprendizagem, nunca se esgota, pois, ao se clarificar
uma relacao de conhecimento, essa se apresentara
como nova realidade a ser criticada, uma vez que os
objetos e sujeitos dessas acdes formativas estao em
constante movimento. Talfato sugere uma necessidade
de insercao de aprendizagem estética-artistica-solidaria
no curriculo escolar, ja que tal movimento dialético
complementar, de sons (inquietacdes) e siléncios
(resolucodes), € essenciale comum afisica e metafisicada
arte/som.

O som €, assim, o movimento em sua
complementaridade, inscrita na sua forma oscilatoria.
Essa forma permite a muitas culturas pensa-lo como
modelo de uma esséncia universal que seria regida pelo
movimento permanente (..). Pode-se dizer que a onda
sonora e formada de um sinal que se apresenta e de
uma auséncia que pontua desde dentro, ou desde
sempre, a apresentacao do sinal. Sem esse lapso, o som
nao pode durar, nem sequer comecar. Nao ha sons sem
pausa (.). O som € presenca e auséncia, € estar, por
menos que isso apareca, permeado de siléncio.
(WISNIK, 2017, p. 20, destaques do autor).

Tendo a escola como esse lugar, que possibilitaria tal
formacaointegral e integradora dos sujeitos joviais para o
futuro e a vida em sociedade, o ensino de musica/arte
seria um refugio a obviedade sistémica e nefasta do
capital (ABREU; MATOS, 2024b), que se apresenta
atualmente e mina, potencialmente, a experimentacao
de deleite estético, reduzindo tudo a mercadoria. Sendo
assim, a aprendizagem musical imbricada em sua
propria episteme (compartilhada), deveria comunicar
naturalmente esse movimento dialético complementar
passeante e em tensao, gerando a alegria do eu e do nos
(SNYDERS apud MORAES, 1993, p 66).

Arte que nao estimule tendéncias egocéntricas e
individualistas que separam os homens, originando
forcas disruptivas, que abandone como ideal a
preocupacao exclusiva de beleza; enfim musica que
tenha funcao socializadora, unindo os homens,
humanizando-os e universalizando-os. (BRITO, 2001, p.
14).

Contudo, Pereira (2013), ao analisar diversas matrizes
curriculares dos cursos de Licenciatura em Musica no
Brasil, descreve que esses projetos politicos-
pedagogicos apresentam extrema aproximagcao com o
que ele denominou de Habitus Conservatorial, como o
proprio nome sugere, uma preservacao do modelo de
ensino tradicional colonizador de moldes europeus, que
prioriza uma visao pragmatica e virtuosistica do campo
musical.

Trata-se de uma visdao hegemonica, disfarcada de
curriculo (ARROYO, 2013), que se impde silenciosamente,
mantendo esses saberes “herdados” como legitimos e
impedem avancos teodricos e metodologicos que
mensurem novas referéncias antropologicas, inclusive
decoloniais (QUEIROZ, 2023), dos sujeitos em
aprendizagem. Resta ao ambiente escolar uma pratica
pedagogica artistica que se legitima na auséncia da
tomada de consciéncia pela criticidade e de
contentamento existencial, a alegria do aprender.

2.2 Nexo teoricocom aAlegria Estéticaem Snyders

Em seu livro "A escola pode ensinar as alegrias da
musica?’, Snyders (2008) questiona esse fazer artistico
fragmentado, particularizado e de interesse mercante,
indagando se a escola poderia ir além disso, ensinando
alegria estética por meio da aprendizagem musical, no
sentindo de reconhecimento e vivéncia da genericidade,
aceitando a pluralidade humana e as novas concepgoes
sobre arte, nao alienando o fazer artistico a mera questao
de reprodutibilidade técnica, mas entendendo-o como
um fazer estético integralista gerador de alegria,
educacao paraasensibilidade.

Quero defender uma ideia bastante simples: que a
musica e feita para ser bela e para proporcionar
experiéncias de beleza, e que a beleza existe para dar
alegria, a alegria estética, que € uma alegria especifica,
diferente dos prazeres de que habitualmente
desfrutamos, e que constituium dos aspectos da alegria
cultural. (SNYDERS, 2009, p.15).

Como o autor propde, nao se trata de uma alegria
estereotipada ou de mero requinte fugaz de consumo
atrelada a um projeto de industria cultural (ADORNO;
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HORKHEMER, 1985). Antes, aponta para uma dimensao
formativa de aprendizagem artistica, superando
inumeras imposicoes historicas do ensino de artes,
entendendo que a “funcao mais evidente da escola €
preparar os jovens para o futuro” (SNYDERS, 2008, p. 17)
emalegria.

Todavia, as acdes pedagogicas musicais escolares
parecem, cada vez mais, entristecidamente atreladas ao
produto final sonoro, uma institucionalizacao de um
projeto curricular conservatorial e colonizador, como
citamos anteriormente na pesquisa de Pereira (2013) e
Queiroz (2023). Uma estrutura logica e positivista, que se
impos como universal, encontrando seu ode na relagcao
hierarquica e desproporcional do mestre/aprendiz, na
estética do génio virtuoso que herdaria o talento de seu
tutor.

Assim, a colonialidade musical esta implicita ou
explicitamente presente em uma complexa rede de
interacdes que estabelecemos com as expressoes
musicais, sendo definidora, principalmente: 1) do
conceito de musica, que limita esse fendbmeno ao some
as estruturas sonoras estabelecidas pelo mundo
ocidental; 2) dos conhecimentos e saberes privilegiados
por praxis musicais modeladas pela musica erudita
europeia; 3) dos modelos, das formas e dos paradigmas
composicionais dominantes; 4) dos padroes estilisticos
e interpretativos da performance musical da musica de
concerto; e 5) dos processos e das praxis de formacao
em musica institucionalizados na educacao formal
(QUEIROZ, 2023, p.195).

Tal abordagem formativa, limitante e tradicional,
desvinculou o sujeito aprendiz, por meio de aulas
individualizadas, de sua propria individualidade. Por mais
paradoxal que pareca essa afirmacao, opera-se uma
doutrinacao totalitaria dos sentidos estéticos discentes,
amorte da alegria e a perda de poténcia para o aprender
musica musicalmente (SWANWICK, 2003).

3.METODOLOGIA

Este estudo apresenta nexos teodricos existentes entre
uma das génesis tedricas do campo da Aprendizagem
Musical Compartilhada, a dissertacao de Moraes (1993) e
o “Ser mais" freiriano (1987) em Alegria estética de
Snyders (2013). Trata-se de uma pesquisa exploratoria
em orientacao qualitativa de pesquisa com
delineamento bibliografico, revisao de literatura,
mediante a leituras, analises e fichamentos, com
interpolacdes metodologicas de fontes primarias e
secundarias, instigadas por um movimento hipotéetico-
dedutivo em conjecturas e indagacdes, sobre
aproximagoes entre autores.

Esse desenho metodologico foi motivado por debates
coletivos no Grupo de Pesquisa Patativa da Faculdade de
educacao da UFC, mestrado e doutorado, na linha de
pesquisa de Curriculo, no eixo de Ensino de Musica. Na
oportunidade, o grupo estudava sobre a pesquisa da
maestrina Moraes (1993), buscando inferéncias
epistemologicas iniciais para o que viria a ser a
Aprendizagem Musical Compartilhada.
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4.DISCUSSAO E ANALISE DOS RESULTADOS

No que se refere ao escopo tedrico pedagogico que
compde o campo da Aprendizagem Musical
Compartilhada, fica clara a aproximagao com os nexos
tedricos apontados no corpo deste texto (a dissertacao
de Moraes, o Ser Mais freiriano e a Alegria estética de
Snyders), coadunando na emergente necessidade de
uma educacao para a emancipacao humana, ha tempos
anunciada, “superando a logica desumanizadora do
capital, que tem no individualismo, no lucro e na
competicao seus fundamentos’ (MESZAROS, 2008, p. ).

Dessa feita, a Aprendizagem Musical Compartilhada
sintetiza nossas querencas e se configura como uma
possibilidade pedagodgica a partir do humano como a
principal referéncia para a educacao, fomentando
alternativas curriculares contextualizadas e inovadoras,
empoderando professores de musica comprometidos
com a formacao estética e social dos sujeitos em
aprendizagem.

Além disso, nessa perspectiva, a criatividade aparece
como seu estandarte maior por meio de uma educacao
solidaria e vinculada aos contextos e mazelas sociais do
cotidiano docente e discente, reconhecendo-se a
postura ética do ensino sonante no compromisso com as
transformacdes e questionamentos das logicas
estruturantes e excludentes, que estao postas pelo
capital, como idealizou o professor Koellreutter (1999, p.

43).

A educacao musical como meio que tem a funcao de
desenvolver a personalidade do jovem como um todo;
de despertar e desenvolver faculdades indispensaveis
ao profissional de qualquer area de atividade, como, por
exemplo, as faculdades de percepcao, as faculdades de
comunicacao, as faculdades de concentracao
(autodisciplina), de trabalho em equipe, ou seja, a
subordinacao dos interesses pessoais aos do grupo, as
faculdades de discernimento, analise e sintese,
desembaraco e autoconfianca, a reducao do medo e da
inibicao causados por preconceitos, o desenvolvimento
da criatividade, do senso critico, do senso de
responsabilidade, da sensibilidade de valores
qualitativos e da memoria, principalmente, o
desenvolvimento do processo de conscientizacao do
todo, base essencialdo raciocinio e dareflexao.

Assim, Aprendizagem Musical Compartilhada desvia de
anedotas romanticas e neoliberais, que insistem em
transformar a educacao musical em mercadoria e
ludibriam seus educadores a se manterem
enclausurados nas barreiras modernosas de suas
disciplinas, priorizando uma otica de reprodutibilidade
técnica, anticritica eisonémica (formando iguais) do fazer
musical; ou seja, fomentam uma expressao artistica com
acriatividade cerceada.

5.CONSIDERAGOES FINAIS

Ressaltamos que essa sintese pedagogica em torno da
Aprendizagem Musical Compartilhada, divergente das
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hegemonicas, so € possivel de ser mensurada gracas a producao de pesquisa “para aléem do uso do senso comum”
(QUEIROZ, 2023, p. 183), fato que pode sugerir sérias lacunas formativas nos cursos de musica licenciatura do Brasil e,
em nosso caso especifico, no Ceara, pois, como explanado, o foco ainda permanece em um modelo de ensino herdado
do colonizador.

Inclusive conjecturamos para pesquisas futuras estudar a pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada na
sugestao de uma investigacao mais profunda sobre sua aproximacao com abordagens decolonias para o ensino de
arte/musica no Ceara, pois, apesar dessa hegemonia evidenciada, em varios momentos de nossa pesquisa
encontramos significativos indicios de uma ruptura ideologica e curricular com o modelo colonial tradicional e
conservador.

Este trabalho se justifica na medida em que se propds a questionar logicas hegemonicas sobre a aprendizagem
musical, fomentando novos passeios pelo/no coletivo, além de buscas investigativas e ontologicas, permeadas por
alegria estética. Nesse cenario, entende-se a escola como um potencial e legitimo lugar do aprendizado de musica
compartilhado, desejando-se que se pontuem e se perpetuem, cada vez mais, estratégias educacionais solidarias, na
descoberta do Ser em aprendizagem, como possibilidade de transformacao e ressignificagao dos esquematismos
sociais dominantes.
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Reflexive dialogues on Shared Music Apprenticeship

Resumo:

Este trabalho apresenta uma pesquisa bibliografica com uma revisGo integrativa de literatura, que tem como objetivo
principal verificar o que tem sido discutido a respeito da Aprendizagem Musical Compartilhada no meio académico. A
realizagdo desta pesquisa se justifica pela atual caréncia de materiais que apresentem e sintetizem os fundamentos
teoricos dessa pedagogia, ainda em construcdo. Metodologicamente, este trabalho tem uma abordagem qualitativa, na
qual foram utilizadas fontes diversas. As bases de dados utilizadas foram as seguintes: Biblioteca Digital Brasileira de Teses
e Dissertacées (BDTD), Portal de Periodicos da Capes e Repositorio Institucional da Universidade Federal do Ceara. Como
resultado deste estudo, foi possivel uma maior apropriagdo epistemologica da Aprendizagem Musical Compartilhada e a
identificacd@o de 10 producdes que tratam dessa pedagogia no ambito do ensino de instrumentos e de canto e na
formacéo de professores. Esperamos que o presente trabalho contribua com a comunidade académica, em especial,
estudantes, professores e pesquisadores que desejam utilizar a pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada,
qgjudando-os na compreensdo do tema e no desenvolvimento de suas praticas educativas.
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Abstract:

This study presents bibliographical research with an integrative literature review, whose main objective is to verify what has
been discussed regarding Shared Musical Apprenticeship in the academic world. This research is justified by the current
lack of studiies that present and synthesize the theoretical foundations of this pedagogy, which is still under construction.
Methodologically, this study has a qualitative approach, in which different sources were used. We used the following
databases: Brazilian Digital Library of Theses and Dissertations (BDTD), Capes Periodicals Portal and the Institutional
Repository of the Federal University of Ceara. As a result, this study enabled a greater epistemological appropriation of
Shared Musical Apprenticeship and the identification of 10 productions that discuss this pedagogy in the context of
teaching instruments and singing, and of teacher training. We hope that this study will contribute to the academic
community, especially students, teachers, and researchers who wish to use the pedagogy of Shared Musical
Apprenticeship, helping them to understand the topic and develop their educational practices.
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1.INTRODUCAO

A musica, enquanto linguagem e fenémeno cultural
humano, esta presente em quase todas as sociedades,
sendo essa uma acao realizada socialmente por meio
das experiéncias individuais e coletivas dos seres
humanos. Conforme Merriam (1964, p. 280, traducao
nossa), ‘[..J] a musica faz parte da cultura, a cultura move-
se atraves do tempo e, portanto, atraves da musica
podemos abordar certos tipos de historia” Para Moraes
(1993, p. 67), a musica é uma ‘linguagem metaforica por
exceléncia, mundo sonoro-ritmico presente como
expressao/manifestacao de homens de todas as epocas
e tipos de sociedades’. Assim, entendemos a pratica
musical como uma atividade humana que envolve
aspectos sociais, cognitivos, emocionais, éticos e
solidarios. Para tanto, torna-se necessario entendermos
0s sujeitos como uma poténcia sonora que carrega
consigo sua propria musicalidade e o seu fazer musical.
Inferimos que o individuo se emancipa, constroi a si
mesmo e se reconstroi a partir do momento em que ele
externa a sua unicidade e a sua esséncia humana,
também, por meio da musica. Portanto, entendemos que
a musica e a aprendizagem musical devem ser
compartilhadas de forma democratica e acessivel a
todos, sem ser excludente, de modo a alcancar e
fortalecer o individuo enquanto pertencente a um meio
social. Nesse sentido, Almeida (2014) afirma que nao ha
por que a aprendizagem musical nao ser compartilhada,
uma vez que o conhecimento musical dos sujeitos &
preexistente. Por conseguinte, a aprendizagem musical
ocorre a partir de saberes musicais, que tambéem sao
preexistentes, sejam esses saberes apresentados e
compartilhados de forma organizada, livre e/ou
espontanea.

A compartilha, de forma coletiva, dos conhecimentos
musicais individuais preexistentes faz com que os
sujeitos criem experiéncias intrinsecas, que tambem
podem ser compartilhadas extrinsecamente. As
vivéncias individuais socializadas no ambito coletivo pela
inter-relacao socialgeram novos conhecimentos.

Partindo dos pressupostos apresentados, percebemos
que a Aprendizagem Musical Compartilhada se
configura como uma pedagogia musical emancipadora,
que pode ser considerada durante as praticas
educativas. Para tanto, torna-se necessario
entendermos a musica como um elemento intrinseco
aos individuos e que traz autoconfianca e
responsabilidade individual em um contexto coletivo. A
musica “precisa estar ao alcance de quem a deseja”
(MATOS, 2007, p. 179). Para Matos (2024), superar as
amarras pragmaticas e racionalistas que permeiam o
grande campo da Educacao Musical, influenciado e
ditado, em sua maioria, pelo sistema capitalista, torna-se
o grande desafio dos educadores musicais no ambito
formal. E nesse sentido que propomos, por meio da
Aprendizagem Musical Compartilhada, o rompimento
com o Habitus Conservatorial (PEREIRA, 2013), ainda
presente namaioria dos cursos de licenciatura no Brasil.

Sobre a origem da Aprendizagem Musical
Compartilhada, Matos (2024) afirma que as licoes de
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sensibilidade humana, de empatia, por parte da
professora Izaira Silvino no coral da Universidade Federal
do Ceara (UFC), em meados de 1984, “labrigam] a propria
nocao, o germe, a semente com DNA da Aprendizagem
Musical Compartilhada" (MATOS, 2024, p. 35). A
teorizacao e os fundamentos da referida proposicao
pedagogica aconteceriam, no entanto, anos depois, por
meio das pesquisas realizadas no Programa de Pos-
Graduacao em Educacao da UFC, orientadas, em sua
maioria, pelo prof. Dr. Elvis de Azevedo Matos. Conforme
Oliveira (2017), foi a partir das reflexdes empreendidas no
Programa de Pos-Graduacao em Educacao da UFC, no
eixo Ensino de Musica, que a Aprendizagem Musical
Compartilhada comecou a tomar forma, apresentando-
se inicialmente como metodologia de trabalho em grupo
e com o foco na interacao entre os estudantes, tendo a
heterogeneidade um aspecto desejavel para as aulas de
musica. Para Abreu e Matos (2022), as praticas artistico-
musicais desenvolvidas no ambito da UFC foram
primordiais para o surgimento de uma nova pedagogia
de Educacao Musical e de formacdao de Educadores
Musicais.

Afundamentacao tedrica dessa nova pedagogia musical
encontra-se, em seu atual estagio de estudos, nos
aspectos relacionados aimportancia da criatividade para
o desenvolvimento humano (Bildung) e na ética solidaria
de convivio (Ubuntu), de maneira a promover
experiéncias sonoras significativas entre os sujeitos que
participam dos processos sociais das atividades
musicais (MATOS, 2024). Para Abreu e Matos (2022), a
Aprendizagem Musical Compartilhada almeja uma
concepcao de formacao humana cuja expressao sonora
seja a base, o apoio e/ou o guia, proporcionando ao
sujeito a capacidade de formar a si mesmo em um fluxo
continuo de ressignificacdes. Nesse sentido, “a Bildung
sempre se referia a evolucao do potencial do individuo, o
que lhe conferia uma importancia unica para a pratica
pedagogica’ (NICOLAU, 2013, p. 34). Além do mais, a visao
humanista e integradora da Aprendizagem Musical
Compartilhada, baseada na ética social do Ubuntu, vai
buscar, por meio da generosidade, separar as amarras
individuais, viabilizando dessa maneira muitas trocas
musicais. Segundo Matos (2024, p. 124), ‘uma inspiragao
ética para um ambiente favoravel a criacao sonora e
exposicao criativa dos sujeitos €, portanto, uma urgéncia
sem a qual ndo podemos falar em Aprendizagem
Musical Compartilhada”. Oliveira (2017) compreende e
define a Aprendizagem Musical Compartilhada como
uma abordagem pedagogica que utiliza a criacao
musical como ferramenta mobilizadora da
aprendizagem, levando em consideracao os saberes
prévios dos estudantes, tendo como meta, além da
aprendizagem, a constituicao de um ambiente de
participacao democratica que considere os sujeitos
como potencialidades fortalecedoras do trabalho a ser
realizado.

O presente trabalho objetiva verificar o que tem sido
discutido a respeito da Aprendizagem Musical
Compartilhada no meio académico e refletir sobre essa
proposta pedagogica e a sua aplicabilidade no meio
educacional.
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2.METODOLOGIA

A metodologia deste trabalho baseia-se na abordagem
qualitativa, por meio da realizacao de uma revisao
integrativa da literatura, com o intuito de verificar o que
tem sido discutido a respeito da Aprendizagem Musical
Compartilhada no meio académico. A opgcao por esse
procedimento metodologico respalda-se na sua
capacidade de sintetizar e apresentar um panorama
atual das pesquisas realizadas e publicadas com énfase
em um determinado assunto, além de contribuir para
que assuntos ainda pouco conhecidos sejam postos em
evidéncia (COOPER, 1982).

Durante a realizacao desta revisao, o nosso interesse
estava em encontrar producdes completas, em formato
de artigos, dissertacdes e teses ou similares, que
versassem sobre o referido tema. Para tanto, utilizamos
como bases de dados as seguintes plataformas:
Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacoes
(BDTD), Portal de Periodicos da Capes e Repositorio
Institucional da Universidade Federal do Ceara (UFC).
Como descritor de busca, utilizamos o termo
‘Aprendizagem Musical Compartilhada”. Nossos critérios
de exclusao incluiram o fato de as producdes “nao”
apresentarem o termo "Aprendizagem Musical
Compartilhada" no titulo, no resumo e/ou ainda
apresentacao de trabalhos incompletos, como resumos.
Nesses casos, tais producdes ndo foram elegiveis para a
leitura completa. A seguir, apresentamos o Diagrama

Fluxograma 1 - Diagrama PRISMA flow

o Biblioteca Digital Portal de Periodicos Repositorio Institucional
E Brasileira de Teses e da Capes da Universidade Federal
B Dissertagdes Total =4 do Ceara
-E Total =54 Total=9
=

w

- l

Total = 67

Selecdo

N° de produgdes rastreadas

N* de relatos excluidos por
critérios de exclusdo
Total = 57

- |

“5: N de artigos elegivels para
= a leitura —~—— | N°deartigos excluidos,
3 com justificativa

g‘- Total= 10 Total = 0
: !

[} .

i N° de estudos incluidos para

% a sintese qualitativa

= Total = 10

Fonte: Elaborado pelo autor, adaptado de PRISMA (2020).

PRISMA flow? (Fluxograma 1), o qual mostra o panorama
quantitativo das produgdes rastreadas e o fluxo seguido
durante ainvestigacao.

Ao inserirmos o nosso descritor no portal Biblioteca
Digital Brasileira de Teses e Dissertacoes, a plataforma
rastreou 54 producdes, entretanto, ao aplicarmos nossos
critérios de exclusao, todos os artigos foram recusados,
pois ndo apresentavam o termo “Aprendizagem Musical
Compartilhada” no titulo ou no resumo. No Portal de
Periddicos da Capes, foram exibidos quatro artigos
cientificos, sendo um excluido, pelo mesmo critério

2 Disponivelem: http://prisma-statement.org/. Acesso em: 11jun. 2024.
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anterior. Ja no Repositério Institucional da UFC foram
rastreadas duas teses, seis dissertacoes e um resumo.
Destas, apenas duas producdes foram excluidas: uma
por ndo possuir o descritor e a outra por ser um resumo.
Sendo assim, restaram no total 10 producdes elegiveis
para a leitura completa. Apos as leituras, constatou-se a
elegibilidade dessas producdes, como mostra o Quadro
1
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Quadro 1 - Lista de produg¢des incluidas

AUTORES TITULOS DAS PRODUCOES INCLUIDAS TIPO DE ANO
PRODUCAO
OLIVEIRA, Marcelo | A aprendizagem musical compartilhada e a | Tese 2017
Mateus de. didatica do violdo: uma pesquisa-agdo na | (Doutorado)
licenciatura em musica da UFC em Sobral
(Ceara).
ALMEIDA, José Aprendizagem musical compartilhada: a pratica | Tese 2014
Robson Maia de. coletiva dos instrumentos de sopros/madeiras no | (Doutorado)
Curso de Musica da UFCA.
FERNANDES, Contextos de aprendizagem musical: uma | Dissertagdo 2013
Patrick Mesquita. abordagem  sobre as praticas musicais | (Mestrado)
compartilhadas do curso de musica da UFC
campus de Fortaleza.
SILVA, Antonio Aprendizagem compartilhada e simultdnea de | Dissertagdo 2021
Izaias Luciano da. violdo e de canto para jovens e adultos: uma | (Mestrado
proposta pedagdgica. Profissional em
Artes)
PINHEIRO, Cicero Ensino e aprendizagem de guitarra elétrica no | Dissertago 2017
Wagner Oliveira. Triangulo CRAJUBAR - CE. (Mestrado)
COSTA, Paulo Sérgio | O soar dos tambores na escola: a musica na | Dissertagdo 2016
Sousa. valorizagdo da cultura afrodescendente. (Mestrado)
BRANDADO, Elves A utilizacdo de tecnologias digitais em processos | Dissertagao 2023
Souza. de aprendizagem de instrumentos musicais de | (Mestrado
cordas friccionadas. Profissional em
Artes)
OLIVEIRA, Marcelo | Reflexdes sobre a Didatica do Violdao na | Artigo 2023
Mateus de. Licenciatura em Musica com base na
Aprendizagem Musical Compartilhada: principios
e praticas.
ABREU, Yure Harmonia para colorir: exemplo de aplicacdo da | Artigo 2022
Pereira de; MATOS, aprendizagem musical compartilhada na formagéo
Elvis de Azevedo; de professores / Coloring harmony: example of
DIAS, Ana Maria shared musical apprenticeship in teachers training
Iorio.
ABREU, Yure Aprendizagem musical compartilhada: uma | Artigo 2022
Pereira de; MATOS, revisdo de literatura / Shared musical
Elvis de Azevedo. apprenticeship: a literature review.

Fonte: Elaborado pelo autor (2024).

No quadro acima, apresentamos a lista das producoes
incluidas na revisao integrativa do presente trabalho.
Importante ressaltar que a linha cronologica inclui artigos
no periodo de 2013 a 2023, inclusive com investigacoes
realizadas em nivel de mestrado e doutorado. A segulir,
apresentamos nossa discussao teodrica, relacionando a
Aprendizagem Musical Compartilhada com a Teoria
Sécio-historica e com o conceito de self apresentado na
Cognicao Social, tomando como respaldo as producdes
elegiveis nestarevisao.
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3.DISCUSSAO TEORICA

Ao versarmos sobre a Aprendizagem Musical
Compartilhada abordada por Matos (2024),
relacionando-a com a Teoria Socio-histérica de Vygotsky
(1998) e com o conceito de self apresentado na Cognigao
Social de Flavell, Miller e Miller (1999), buscamos, por
meio deste topico, refletir sobre o significado
educacional, emocional, afetivo e social que o fazer
musical, no ambito coletivo e compartilhado, pode gerar
no individuo.

Primeiramente, cabe ressaltar que a Teoria Socio-
histérica de Vygotsky (1998) foca na formacao dos
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processos psicologicos superiores do ser humano ao
longo do seu desenvolvimento no contexto social e
cultural. A principio, esses processos psicologicos
comecam a se desenvolver no plano interpsicologico, ou
seja, na sua interacao com outros individuos;
posteriormente, vai para o plano intrapsicologico, em
que a internalizacao no ambito individual acontece
(Moraisetal., 2021).

Em sua teoria, Vygotsky compreende o homem como
um ser social, repleto de relagdes sociais que se
materializam em um individuo. Dessa maneira, suas
funcdes psiquicas sao formadas a partir da relacao
dialética entre ser humano, cultura e sociedade. Para
tanto, a relacao entre o individuo e o meio acontece pela
mediacao de instrumentos e signos, que sao construidos
culturalmente (XAVIER; NUNES, 2015). Enquanto os
instrumentos sao materiais que modificam o meio, os
signos estao voltados para o proprio sujeito,
expressando-se principalmente pela linguagem. Para
Tosta (2012, p. 59), “Vigotski elaborou um constructo
original a respeito do psiquismo e focou nas interacoes
socioculturais o alicerce para o desenvolvimento e
humanizacao do homem”.

Na concepcao vygotskiana, o sujeito se constroi por meio
de sua interacao com o meio, onde sao estabelecidas
conexdes entre afetividade e cognicao. Dessa maneira, o
individuo € entendido como ser marcado por sua cultura,
e sua historia reflete e é reflexo do meio social no qual
vive. Para Vygotsky, o homem modifica o ambiente por
meio de seu comportamento, e essa modificacao
influencia o seu préprio comportamento no futuro
(REGO, 1995). Assim, os aspectos individuais do sujeito
estao interligados com a sua propria historia e sao
indivisiveis; da mesma forma acontece com a cognicao e
a afetividade, que caminham juntas e nao podem ser
isoladas. Conforme Xavier e Nunes (2015, p. 27), “toda
funcao mental, como a criatividade, o raciocinio légico, a
atencao seletiva, por exemplo, nasceu da nossa troca
com o ambiente, da nossa atividade e experimentacao
no mundo”. Vygotsky tinha uma “visao marxista:
totalidade viva, sensivel, continua, indivisivel da
existéncia humana" (COLINVAUX; LEITE; DELLAGLIO,
2006, p. 66). Compreendemos, aqui, que 0s sujeitos sao
protagonistas de suas proprias historias de vida e que
suas experiéncias, emogoes, crengas etc. moldam a sua
cognicao ao longo do tempo. Contudo, reconhecemos
que ha limites para esse protagonismo social, pois as
oportunidades e vivéncias sao diversificadas. Em nossa
concepgao, essa visao holistica do ser humano €
fundamental tanto para a Teoria Soécio-historica de
Vygotsky (1998) quanto para a pedagogia da
Aprendizagem Musical Compartilhada, abordada por
Matos (2024).

Sobre aaprendizagem, Vygotsky (1998) infere que alguns
aspectos cognitivos, como a memoria, a atencao e o
pensamento, s6 podem ser desenvolvidos por
individuos que estao inseridos em grupos sociais, e nao
em individuos isolados (FONTES; FREIXO, 2004). Na
concepcao vygotskiana, a aprendizagem é resultado das
relacoes e interacoes sociais existentes entre os seres
humanos. Portanto, aprendemos e compartilhamos
saberes por meio da nossa convivéncia com outras
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pessoas.

A aprendizagem, nesse sentido, ocorre quando ha
interacao entre as pessoas, em cooperagao com seus
pares. Uma vez que os processos da aprendizagem sao
internalizados, eles passam a fazer parte do
desenvolvimento mental do sujeito. Em sua teoria,
Vygotsky faz distincao entre aprendizagem e
desenvolvimento, defendendo que ambos nao
acontecem de forma simultanea. Na verdade, “a
aprendizagem devidamente organizada vai resultar no
desenvolvimento mental e desencadear uma variedade
de processos de desenvolvimento” (VYGOTSKY, 1978, p.
90, traducao nossa). Dessa maneira, a aprendizagem
desempenha um papel fundamental no processo de
desenvolvimento das fungdes psicologicas do ser
humano, as quais sao culturalmente organizadas. Para
nos, a compreensao da aprendizagem envolve a analise
da historia e do meio social no qual o sujeito estainserido,
ao mesmo tempo que é crucial reconhecermos o que
cada individuo tem a nos ensinar, buscando promover,
assim, uma troca continua e constante de saberes,
conhecimentos e experiéncias.

Com relacao as praticas musicais e suas aprendizagens,
Abreu, Matos e Dias (2022) afirmam que, historicamente,
estas se vinculam a vida social do ser humano, cujas
comunidades, no passado, compartilhavam momentos
de suas vidas cotidianas por meio da musica em rituais e
festividades. Nessa perspectiva, a Aprendizagem
Musical Compartilhada objetiva reconduzir as praticas de
compartilha sonora no processo de formacao humana,
no processo de concepgao etica e no processo de cultivo
do ser solidario. Dessa forma, estaremos resistindo ao
ideal individualista que a cultura europeia estabeleceu
em seus colonizados e que ainda hoje persiste,
principalmente em centros universitarios e
conservatorios de musica no Brasil. Conforme nos relata
Matos (2024, p. 116), “a maioria dos musicos que
assumem a tarefa de construir o campo hoje
denominado ‘Educacao Musical, ainda transita,
pedagogicamente, pelo terreno do repertorio de origem
europeia”. Tal proposicao demonstra que o campo da
Educacao Musical ainda esta aportado em um processo
mercantilista e colonizador. Muitas das praticas com
elementos curriculares originados em conservatorios
europeus (Habitus Conservatorial) sao replicadas nos
cursos superiores de Licenciatura em Musica no Brasil
(ABREU; MATOS; DIAS, 2022).

Outro conceito abordado pela Aprendizagem Musical
Compartilhada é a nogao do self, cujo significado para
essa proposicao pedagogica aponta para a
‘emancipacao profunda de um ‘Eu Interior' [.]
sonoramente manifesto” (MATOS, 2024, p. 115). Nesse
sentido, o ser humano expressa sua esséncia por meio
dos sons, enquanto constroi a simesmo, fortalecendo-se
como parte integrante de um tecido social. Moraes (1993)
afirma que nossa personalidade vai se formando através
da relacdo que temos com o meio em que vivemos € o
nosso pensamento, acerca da esséncia humana,
constitui-se dos resultados, também, dessa relacao.
Assim, a autora afirma: “sou singular e individual, como
também sou genérica e coletiva. E unica"(MORAES, 1993,
p. 7). Para Matos (2024, p. 119), “musica € uma relacao
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interior reveladora de uma intimidade que expressa a
unicidade de cada ser humano. Alcancando a si proprio
através da busca de sons expressivos que evocam a sua
propria esséncia humana”

Por meio da musica, o individuo revela-se a si mesmo,
evidenciando sua singularidade e a sua propria esséncia
humana, apresentando sua percepcao de si e do meio no
qualvive, em um ato de coragem e de generosidade. Na
concepcao de Moraes (1993, p. 53), € na “"dimensao da
sociedade que os individuos singulares, reais, fazem
suas cotidianas representacdes”. Para tanto, a
Aprendizagem Musical Compartilhada propde “a
superacao dos medos para a descoberta e para a
invencao de algo unico: a musica de cada um, [..] que ha
de um dia ser conquista historica para a construcao de
uma realidade social e humana, plenamente musical’
(MATOS, 2024, p.134).

Reafirmamos, aqui, a importancia de buscarmos
conhecer a nds mesmos e o outro e de entendermos as
relacdes sociais existentes entre os individuos. Em vista
disso, Flavell, Miller e Miller (1999) analisam o conceito de
self, pela otica da Cognicao Social, considerando este
como o ‘eu’ da mente, em que a “tarefa central para a
crianga € adquirir a nocao de que ela € uma entidade
distinta e separada, claramente diferenciada de todas as
outras, mas também conectada emocional e
socialmente a elas" (FLAVELL; MILLER; MILLER, 1999, p.
169). Nesse sentido, os autores compreendem que uma
parte do desenvolvimento sociocognitivo da crianca
envolve um processo de separacao e diferenciacao, a
partir do qual ela comeca a ter consciéncia de si mesma
(self), como entidade fisica e como pessoa que esta entre
outras pessoas. E nesse momento que a crianca comeca
a interagir com o outro e passa a criar lacos afetivos,
emocionais e sociais. Para Ramires (2003, p. 405), ‘esse
processo de articulacao e definicao do self comeca cedo
na vida do bebé, da mesma forma que os bebés
aprendem muito cedo que 0s seres humanos sao
objetos especiais com os quais eles poderao interagir de
maneiras muito especiais’. E nessa interacio que o bebé
percebe que o comportamento do outro pode ser
previsivel e contingente. Assim, ele vai agir e a outra
pessoa reagira a sua acao de forma favoravel. Conforme
Flavell, Millere Miller (1999, p. 153),

Ele [o bebél percebe tanto suas iniciativas ativas, ou
poder de acao (porexemplo, ‘Eu posso fazera mamae vir
aquise euchorar), e o poderde acao inerente aos outros
(por exemplo, ‘Mamae pode me alimentar’). Portanto, os
bebés passam a ver as outras pessoas como ‘agentes
complementares’ influenciaveis, que atendem a
pedidos de ajuda para atingir objetivos.

De acordo com o exposto acima, o bebé percebe que as
outras pessoas podem responder a sua comunicagao e
serem influenciadas, fazendo o que ele quer. Com o
tempo, o bebé também passa a utilizar sequéncias
alternadas de acdes reciprocas com outras pessoas,
construindo assim conexdes por meio de suas
expectativas quanto as respostas que serao dadas as
suas acdes. Segundo Rabstejnek (2015, p. 1, traducao
nossa), ‘acredita-se que, ao nascer, a crianca esteja
provida de padroes adaptativos para se relacionar com
os adultos”. Posteriormente, “ao final do primeiro ano de
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vida, os bebés estarao minimamente conscientes da
existéncia das experiéncias internas — desejos, emocoes,
intencdes, e de que estes estados internos podem ser
compartilhados com outras pessoas” (RAMIRES, 2003, p.
405).

Pela perspectiva apresentada, podemos inferir que as
‘informacoes referentes ao self tém implicacdes tanto
paraa autopercepcao quanto para a percepcao do outro”
(QUINN; MACRAE; BODENHAUSEN, 2006, p. 70,
traducao nossa). E na relacdo com outras pessoas que o
desenvolvimento saudavel do self acontece e o individuo
passa a ter consciéncia de si, bem como passa a
conhecer o outro e a entender as relacdes sociais
existentes entre os seres. Nesse sentido, sob a otica da
Cognicao Social, Flavell, Miller e Miller (1999) apresentam
um esquema que representa o Self, o Outro e as
Relacdes Sociais (Fig. 1).

Figura 1 - Representacao da cognicao social
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Fonte: Flavell, Miller e Miller (1999, p. 146).

Conforme os autores, S significa o self e O significa uma
outra pessoa ou um grupo de pessoas. As setas
pontilhadas representam as acdes e os produtos da
cognicao socialnos quais estdo as inferéncias, as crengas
e as concepcodes de uma pessoa sobre 0s processos ou
atributos psicologicos internos de si e do outro, sendo,
portanto, representados na Figura1como penetrando no
interior dos seus alvos. Ja as setas solidas representam as
acoes sociais exteriores (explicitas), que se contrapdem
as acdes mentais interiores (implicitas) e, por isso, nao
podem penetrar seus objetos nesse sentido. Na parte
superior da imagem, vemos que o self pode abranger
varios tipos de cognicao a respeito de si mesmo e da
outra pessoa ou grupo de pessoas. Ja na parte inferior
percebemos que a cognicao social pode envolver varias
relacdes e interacdes entre os individuos ou grupos,
alem de indicar que o self também pode ser um dos
sujeitos da interacao, representado mentalmente pela
propria pessoa; essas interacdes podem incluir tanto as
cognicdes sociais implicitas quanto as acdes sociais
explicitas. Nessa perspectiva, o ser humano pode pensar
sobre si de forma isolada, sobre o outro, também de
formaisolada, e ainda sobre as acdes e cognicdes sociais
que cada individuo pode realizar em relacao ao referido
outro (FLAVELL; MILLER; MILLER, 1999).

Sobre ter consciéncia de si, conhecer o outro e entender
as relacdes sociais existentes entre seus pares, no
ambito da Aprendizagem Musical Compartilhada,
apresentaremos, a seguir, dois exemplos que
aconteceram durante as aulas do coral da Faculdade de
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Educacao da UFC, descritas por Moraes (1993).

Exemplo 1. Apods trés meses de trabalho, em um
determinado momento da aula, os alunos tinham como
atividade copiara musica “Escravo de JO" com as grafias,
sinais e simbologias da escrita musical tradicional
(partitura). Contudo, os alunos nao se sentiam capazes
de realizar tal atividade de forma individual ou em grupo;
eles acreditavam nao ter conhecimento e dominio
suficiente para talacao. Entao a professoraintervem:

Vocés ja sentiram, ja notaram, que neste Nosso caso, eu
posso explicar tudo e vocés entendem tudo, mas que
isto ndo basta? Que deve existir um trabalho em cada
um de voceés, e que voceés juntos devem chegar a uma
‘praxis’ a partir das suas praticas? Nos ja conversamos
sobreisto (MORAES, 1993, p. 74-75).

Os alunos, entdo, comecam a copiar a musica. Varias
duvidas e questionamentos foram surgindo, a professora
auxiliando, os alunos discutindo e debatendo em
conjunto até conseguirem encontrar as notas da musica,
uma por uma, que logo eram compartilhadas com os
outros. Por volta de setenta e cinco minutos de
barulhenta concentracao e tentativas depois, eles
conseguiram finalizar a atividade. Cada aluno comecou a
dar sentido aos sons, que passaram a ser entendidos
como notas musicais de uma musica, e assim os sinais
graficos que a atividade exigia adquiriram significados
(MORAES, 1993).

Exemplo 2: Um aluno percebe que uma colega
conseguia extrair sons lindo da flauta, tocando o
instrumento muito bem. Entao ele pergunta se a colega
ja tocava flauta antes e pede para ela compartilhar os
‘macetes” (a forma como ela encontrou para fazer esses
sons lindos com tanta facilidade). A colega, entao,
responde que nunca tinha tocado flauta antes e que nao
tinha como compartilhar a maneira como ela conseguiu
fazer para tocar tao bem, pois era a maneira dela,
conseguida com esforco pessoal. Logo a professora
intervéem e diz que compartilhar saberes individuais e
pessoais pode tornar a aprendizagem do outro mais facil.
Assim, a facilidade que aquela aluna adquiriu durante as
aulas do coral passa a ser da raca humana, e isso nao €
um privilégio, mas sim uma responsabilidade (MORAES,
1093). Nesse exemplo, percebemos a importancia do
autoconhecimento (self), do saber que sabe fazer, da
interacao social do individuo com seus pares e da
compartilha dos saberes. Aqui, encontramos os
primordios da Aprendizagem Musical Compartilhada.

A partir do referencial teorico apresentado, passamos a
entender o homem como um ser social, cujos processos
psicologicos superiores comecam a se desenvolver a
partir da sua relacao e interacao com o meio social e
cultural (VYGOTSKY, 1998). Compreendemos tambéem
que a nocao de self comeca desde cedo; quando ainda
bebés, diferenciamo-nos dos outros e passamos a
manterinteracoes. O “Eu Interior’ sonoramente manifesto
(Matos, 2024) e o “Eu da mente" (FLAVELL; MILLER;
MILLER, 1999) mantém estreita ligacao a partir do
momento em que consideramos as relacoes e
interacdes sociais importantes para a construcao e
compartilha de saberes, de modo que ter consciéncia de
si, do outro, da cultura e da historia constitui atividades
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quetornarao as pessoas mais humanas.
4.CONSIDERACOES FINAIS

Este artigo abordou a pedagogia da Aprendizagem
Musical Compartilhada e a sua relacao com a Teoria
Soécio-historica e com o conceito de self apresentado na
Cognicao Social. Foi possivel tecer discussoes a respeito
das relacbes das pessoas consigo mesmas, com 0s
outros e com o meio social do qual elas fazem parte.
Pudemos ainda refletir sobre como essas relacoes sao
capazes de influenciar uma gama de fendmenos
psicologicos, repercutindo em padrdes de
pensamentos, acdes, emocdes, comportamento e no
aprendizado musical.

A revisao integrativa, por sua vez, possibilitou-nos
rastrear as producdes realizadas com foco na
Aprendizagem Musical Compartilhada, dando-nos a
possibilidade de analisa-las e ampliar a nossa
compreensao a respeito desse tema. Nesse sentido,
realizamos uma compilacao de estudos sobre o assunto,
a fim de que o leitor possa conhecer tais producdes e
aplicar abordagens semelhantes em suas praticas
pedagogicas, artisticas e/ou em suas pesquisas, se
assim lhe aprouver.

Em nossa revisao integrativa, encontramos diversas
teorias e conceitos sobre o self, entretanto, adotamos o
apresentado por Flavell, Miller e Miller (1999) em sua
teoria sobre a Cognicao Social, relacionando-o ao
abordado por Matos (2024) na pedagogia da
Aprendizagem Musical Compartilhada. A maioria das
producdes elegiveis foi encontrada no Repositério
Institucional da UFC, mas também foram rastreados
artigos em periddicos nacionais e internacionais.
Percebemos que, ao longo dos anos, de 2013 a 2023,
houve uma crescente producao em relacao a
solidificacao da Aprendizagem Musical Compartilhada, a
partir das publicagcdées no ambito do ensino de
instrumentos de cordas dedilhadas (OLIVEIRA, 2017,
2023; PINHEIRO, 2017; SILVA, 2021) e friccionadas
(BRANDAO, 2023), instrumentos de sopros (ALMEIDA,
2014), percussao (COSTA, 2016), canto (SILVA, 2021) e na
formacao de professores (ABREU; MATOS; DIAS, 2022;
FERNANDES, 2013), sendo necessario ainda mais
pesquisas sobre essa tematica em outros contextos de
ensino e pratica musical.

A Aprendizagem Musical Compartilhada se destaca por
utilizar a musica como um elemento capaz de estimular
0 prazer, a autoconfianca e a responsabilidade individual
em contextos diversos, atributos tao necessarios para o
equilibrio emocional e existencial do ser humano na
atualidade. Percebemos, portanto, ser importante a
implementacao de praticas pedagogicas que trabalhem
com a perspectiva da Aprendizagem Musical
Compartilhada, no meio educacional.
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APRENDIZAGEM MUSICAL E PRATICA DOCENTE:

novas abordagens e desafios para a educacao
musical
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Musical learning and teaching practice:
new approaches and challenges for music education

Resumo:

Este estudo visa refletir sobre a prdtica docente no ensino de instrumentos de sopro/madeira, a luz da teoria da
Aprendizagem Musical Compartilhada. Partindo da insercdo do autor no quadro docente de um curso de Licenciatura em
Musica, o artigo analisa as interacdes em sala de aula e a relacéo entre ensino e aprendizagem. Utilizando as reflexées de
autores como Freire, Tardif e Bourdieu, destaca-se aimportéancia da formagéo continuada e da reflexdo critica na pratica
docente. A Aprendizagem Musical Compartilhada e apresentada como uma metodologia que valoriza a interacéo social e
a pratica coletiva, contrapondo-se a educacdo bancaria de Freire. A pesquisa ressalta a necessidade de se integrarteoria e
pratica, promovendo-se uma educagcdo musical contextualizada e colaborativa, que reconheca as individualidades dos
alunos. Sugere-se que futuras investigacoes explorem o impacto de diferentes abordagens pedagdgicas e o uso da
tecnologia na educacdo musical, ampliando a inclus@o e participacdo dos estudantes. Este estudo contribui para a
pesquisa na areaq, oferecendo novas perspectivas para a formacdo de professores e a pratica educacional.

Palavras-chave: Educacao Musical. Pratica Docente. Aprendizagem Musical Compartilhada.

Abstract:

This study aims to reflect on teaching practices in the instruction of woodwind instruments, in light of the Shared Musical
Learning theory. Based on the author's involvement as a faculty member in a Music Education program, the article analyzes
classroom interactions and the relationship between teaching and learning. Drawing on the reflections of authors such as
Freire, Tardif, and Bourdieu, it highlights the importance of continuous education and critical reflection on teaching
practices. Shared Musical Learning is presented as a methodology that values social interaction and collective practice, in
contrast to Freire's banking education model. The research emphasizes the need to integrate theory and practice,
promoting a contextualized and collaborative music education that acknowledges students' individualities. It is suggested
that future investigations explore the impact of different pedagogical approaches and the use of technology in music
education, enhancing students’ inclusion and participation. This study contributes to research in the field by offering new
perspectives for teacher training and educational practice.

Keywords: Music Education. Teaching Practice. Shared Musical Apprenticeship.
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1.INTRODUCAO

Esse estudo surge a partir de minha insercao no quadro
docente do Curso de Licenciatura em Musica, no ano de
2015, para atuar com o ensino de musica, mais
especificamente lecionando instrumentos de
sopro/madeira.

A pratica em sala de aula com instrumentos musicais
heterogenos e com uma diversidade de saberes € um
campo fertil para aplicacao de metodologias e para a
analise e reflexao sobre os processos de ensino e
aprendizagem. Desse modo, este artigo se propde a
refletir sobre uma pratica docente a partir do referencial
tedrico da Aprendizagem Musical Compartilhada.

Partindo desse objetivo, busco aprofundar as reflexdes
sobre o processo formativo em musica e sobre a minha
propria pratica docente para uma compreensao do
campo educacional, visto que o trabalho do educador &
imerso no ambiente académico e/ou escolar, e o
professor € mediado pelas relagcdes sociais do campo
em que estainserido. Fazem parte desse campo diversos
atores; dentre eles, estao as figuras do docente e do
discente. Ha, nesse espaco, uma relacao entre sujeitos
socioculturais, imersos em universos e ambientes
distintos de cultura e historia, implicados em trajetorias
individuais e coletivas que podem contribuir para a
formacao de um habitus (BOURDIEU, 2013).

Conforme Parente (2018), a pratica docente nao se
constitui de forma automatica. Ser professor implica,
adicionalmente, a acumulacao de diversos tipos de
capitais ao longo de sua trajetoria de formacgao, os quais
podem se converter em vantagens ou desvantagens no
exercicio de determinadas disciplinas. Os processos de
ensino e aprendizagem estao presentes em todas as
sociedades e em todos os periodos historicos, sejam
eles de carater individual ou coletivo. Esses movimentos
adquirem conteudo e forma por meio da complexa
interacao entre as estruturas e conexdes que compdem
a vida social, entrelacando as trajetorias dos individuos.
Nessas relacoes, interferem os sujeitos socioculturais
envolvidos, existindo uma constante troca entre
mulltiplos sujeitos.

Para pensar a docéncia, busco alguns autores como,
Freire (1996, p. 21), que ajuda a compreender que ensinar
‘nao é transferir conhecimento, mas criar as
possibilidades para a sua propria construcao e
producao’; logo, entendo que o professor € o sujeito mais
viavel para criar e/ou mediar essas possibilidades. Ja
para Tardif e Lessard (2005, p. 31), ensinar “é trabalhar
com seres humanos, sobre seres humanos e para seres
humanos". Desenvolver um trabalho com seres humanos
é,também, estar sujeito as relacoes humanas.

Dessa maneira, compreendo que o exercicio docente é
de fundamentalimportancia para a formacao humana, e
adocéncia deve ser, constantemente, alvo de reflexdes.

De acordo com Parente (2015), a docéncia e construida
por meio da experiéncia pratica de cada individuo e se
modela no decorrer de sua trajetoria atraves de
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influéncias culturais e sociais. Nessa direcao, destaco
que 0 ensino comecou a ser objeto de analises, no Brasil,
na década de 1930, quando se iniciou a criacao dos
cursos superiores de licenciatura, cuja definicao foi
explicitada em 1939, com a instituicao do regime do
curso de Didatica(PICONEZ, 2012).

A docéncia envolve diretamente dois sujeitos essenciais:
professor e aluno. Segundo Parente (2015), essarelacao &
crucial para a aquisicao de competéncias e habilidades
na area especifica do conhecimento. Baker (2006, apud
BARBOSA, 2011) acrescenta que essa interacao é
fundamental para o engajamento dos alunos na
aprendizagem, alem de promover o desenvolvimento de
competéncias autorreguladoras e socioemocionais, que
sSao essenciais no ambiente escolar. A pratica docente
tambem esta intrinsecamente ligada a rotina, ao habito,
ao saber adquirido pela experiéncia e a aplicagao da
teoria (CARVALHO, 2006).

Contudo, considero que a pratica docente deve ser
constantemente questionada, analisada e refletida,
visando a melhorias continuas nas interacoes entre os
sujeitos do processo de construcao do conhecimento.
Lima (2003, p. 58) enfatiza a necessidade de uma
‘reflexao critica sobre a pratica pedagodgica, da realidade
e da fundamentacao tedrica estudada.”" Para Freire (1996,
p. 39), “é pensando criticamente na pratica de hoje ou de
ontem que se pode melhorara proxima pratica”

Demo (2002) destaca que arealidade é dinamicae nao se
mantem linear. Portanto, torna-se crucial refletir sobre a
docéncia, pois as realidades mudam conforme os
contextos. Quando o professor se coloca no lugar da
reflexao, ele também ganha a capacidade de
compreender melhor os processos de aprendizagem
dos alunos. Freire (1996, p. 124) afirma que “ninguem
pode conhecer por mim, assim como nao posso
conhecer pelo aluno’, ressaltando que a aprendizagem
nao pode ser transmitida instantaneamente de um
sujeito para outro. O autor ainda destaca que “os
educandos vao se transformando em reais sujeitos da
construcao e reconstrucao do saber ensinar, ao lado do
educador, igualmente sujeito do processo” (FREIRE,
1996, p. 26).

Partindo dessa reflexao, este estudo se dedica
especificamente a analise da pratica docente no
processo de aprendizagem dos alunos, aplicando a
Aprendizagem Musical Compartilhada a uma
experiéncia empirica voltada a aprendizagem de
instrumentos de sopro/madeira. Isso possibilitou a
identificacao de principios que proporcionam um novo
olhar sobre o trabalho docente, a partir de uma
compreensao holistica da aprendizagem desses
instrumentos. Esse enfoque contribui tanto do ponto de
vista conceitual, ao se basear em um embasamento
tedrico solido, quanto no que concerne aos saberes
cientificos, técnicos e musicais, enriquecendo o campo
dodebate e da pesquisa.

Dessa forma, enriquece a pesquisa cientifica e abre
possivelmente o espaco para outras investigacdes.
Assim, o trabalho foi estruturado em trés periodos. O
primeiro aborda o conceito de aprendizagem; a segulir,
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aponto reflexdes pertinentes ao campo da
Aprendizagem Musical Compartilhada, a partir de uma
construcao pedagogica imersa no ambito formal; por fim,
apresento uma reflexao sobre a experiéncia formativa
em musica fundamentada nos conceitos abordados
neste estudo.

2. TRAMAS DA APRENDIZAGEM: TEORIAS E
PRATICAS

A aprendizagem €& um processo intrinsecamente
complexo e multifacetado, que abrange a aquisicao de
conhecimentos, habilidades, atitudes e valores. Esse
processo pode se manifestar em uma variedade de
contextos, incluindo ambientes formais, como escolas e
universidades, e contextos informais, tais como a vida
cotidiana, o ambiente de trabalho e as interacoes sociais.

Esse campo do saber apresenta varias teorias que se
modelaram a partir de cada época, do contexto social e
do espaco cultural. Entre as perspectivas tradicionais,
estao: o Behaviorismo, que tem como principal autor
JohnWatson e B. F. Skinner (2011); o Cognitivismo, a partir
dos estudos de Piaget; Construtivismo, com as ideias de
Vygotsky (1998); o Humanismo, com os principios de Carl
Rogers; e as Teorias sociais, advindas das reflexdes de
Vygotsky (1998).

Ademais, existem teorias modernas, como a
Aprendizagem Baseada em Problemas, a Aprendizagem
Colaborativa e a Aprendizagem Experiencial. E
importante destacar que essas abordagens sao
reflexdes advindas de um contexto multiplo, assim como
o desenvolvimento do processo de aprendizagem.
Nesse topico, o conceito de aprendizagem € abordado a
partir dos estudos de Paulo Freire (1996), pois a
experiéncia que discuto neste enredo foi constituida em
um contexto de aprendizagem que valoriza a vivéncia
dos estudantes e respeita as suas individualidades e
evolugoes.

E pertinente, ainda, a referéncia ao conceito de educacao
libertadora de Paulo Freire (1996), que se fundamenta na
integracao dos contextos e das historias de vida na
formacao dos sujeitos. Segundo Freire (1996), a formacao
ocorre por meio do dialogo e da interacao com o outro,
configurando-se, assim, como um processo de
aprendizagem que abarca diversas vertentes.

O autor destaca que os participantes do processo
educativo atuam como agentes transformadores,
aprendendo enquanto ensinam. O reconhecimento dos
contextos e das individualidades promove, por meio do
dialogo, uma acao emancipadora. Assim, neste estudo,
considerei a trajetdria dos envolvidos, entendendo que
ela constitui um conjunto de capitais dos sujeitos que
podem contribuircom o processo de aprendizagem.

No contexto educacional, o professor nao deve se ver
como o unico detentor do conhecimento, atuando como
um agente ativo na formacao de um aluno passivo que
apenas recebe informacdes sem analise critica ou troca
entre quem ensina e quem aprende. Esse tipo de
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educacao, na qual o professor se vé como o possuidor
exclusivo do saber, € chamado por Freire (1996) de
educacao bancaria. Essa abordagem nao valoriza a
relacao entre aluno e professor, tratando o aluno como
um receptor passivo e desconsiderando sua trajetoria de
vida, o que transforma a acao educativa em uma
ferramenta de opressao.

Nessa direcdo, considero que se formar por meio da
Aprendizagem Musical Compartilhada é, tambem,
aprender com os conceitos freirianos, que se deslocam
da educacao bancaria e consideram o aluno como parte
integrante do processo. Assim, o professor torna-se um
sujeito reflexivo que busca compreender as dimensodes
do saber com o fito de alcancar uma aprendizagem
contextualizada com a realidade dos discentes. Para
tanto, Freire (1996) acrescenta que

assim como nao posso ser professor sem me achar
capacitado para ensinar certo e bem os conteudos de
minha disciplina, nao posso, por outro lado, reduzir
minha pratica docente ao puro ensino daqueles
conteudos. Esse € um momento apenas da minha
atividade pedagogica. Tao importante quanto ele, o
ensino dos conteudos € meu testemunho ético ao
ensina-los. E a decéncia com que o fago. E a preparacao
cientifica revelada sem arrogancia, pelo contrario, com
humildade. E o respeito jamais negado ao educando, a
seu ‘saber de experiéncia feito' que busco superar com
ele. Tao importante quanto o ensino dos conteudos &
minha coeréncia na classe. A coeréncia entre o
que digo, o que escrevo e o que faco (FREIRE,
1996, p.101).

Desse modo, esta reflexao buscou entender como
acontece o processo de formagao do professor,
respeitando a origem dos estudantes e o contexto no
qual estao inseridos. Nesse sentido, Freire (1983, p. 61)
argumenta que os seres humanos sao sociais, se
desenvolvem ao longo do tempo e da historia como
‘sujeitos e nao objetos". Isso significa que o ambiente
influencia a trajetdria do individuo e, por extensao, seu
processo de aprendizagem. O autor ressalta que a
apropriacao do espaco € um aspecto do aprendizado no
qual o individuo “[..] ao dominar a realidade, vai
humanizando-a. Vai acrescentando a ela algo que ele
mesmo cria”" (FREIRE, 1976, p. 43). Dessa forma, interpreto
esse fendbmeno como a construcao da trajetoria
individualde cada pessoa.

3. HARMONIA COLABORATIVA: A JORNADA
ATIVA DA APRENDIZAGEM MUSICAL
COMPARTILHADA

A docéncia contém um aspecto dinamico e o professor
precisa ser um agente que pauta suas atividades em
constante analise e reflexao. Desse modo, discutir sobre
a Aprendizagem Musical Compartilhada favorece uma
reflexdo mais ampla sobre as abordagens para
aprendizagem de instrumentos em grupo.

O campo instrumental € permeado por diversas praticas
pedagogicas que desenham a formacao dos estudantes.
Nesse sentido, a Aprendizagem Musical Compartilhada
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como uma pedagogia de ensino apresenta algumas
caracteristicas suscitadas por Almeida (2014):

Na perspectiva da Aprendizagem Musical
Compartilhada [..I proponho alguns pressupostos
metodolégicos: 1) ser coletivo, naturalmente, pois nao
ha pratica musical coletiva sem a coletividade da agao;
ser emanada da 2) interacao social, entre os atores da
acao: alunos e professores, seja esta interacao
intencional ou nao intencional, aspectos que
caracterizam o ensino formal, informal e nao formal
(LIBANEO, 1994, 2005); 3) a teoria ndo deve preceder a
pratica musical, mas ambas devem caminharjuntasou a
pratica antes da teoria; por ultimo, ressaltar que o 4)
objetivo € a aprendizagem e coletiva, e ndo o ensino,
levando em consideragao as particularidades
individuais, consequentemente descentralizando a
acdo de ensinar e o papel do professor, mesmo
considerando ambos partes importantes do processo
(ALMEIDA, 2014, p.133).

Desse modo, é possivel entender que esse vies teodrico
vai ao encontro das matrizes ativas de ensino
contemporaneas, tornando-se um campo rico para ser
analisado no contexto local, ao se considerar a busca
pelademocratizacao do acesso a educagcao musical.

Esse topico ganhou espaco e difusdo nos ultimos anos.
Atualmente, esse processo € um desafio e vem
evoluindo gracas aos diversos espacos que a
universidade proporciona. Assim, a Aprendizagem
Musical Compartilhada apresenta possibilidades que
podem auxiliar na democratizacao e na ampliacao do
acesso a educacao musical, pois € uma pedagogia que
busca ainteracao coletiva, a troca de saberes e o foco no
processo de aprendizagem dos sujeitos.

Nessa pedagogia, ha o deslocamento da énfase do
ensino para aaprendizagem, reconhecendo-se a estreita
ligacdo entre ensino e aprendizagem, de tal forma que se
faz necessario apontar alguns conceitos relativos a
aprendizagem - foco deste estudo - para ampliar a
clareza sobre as discussoes.

Oliveira (1993, p. 57) define aprendizagem como ‘"o
processo pelo qual o sujeito adquire informacgdes,
habilidades, atitudes, valores, entre outros, a partir de sua
interacao comarealidade, o ambiente e outras pessoas".
Vygotsky (1998), por sua vez, argumenta que a
aprendizagem nao se restringe ao ambiente formal da
escola; o individuo possui multiplas oportunidades de
aprendizado, intrinsecamente ligadas as capacidades
humanas, permitindo que ele aprenda em qualquer
contexto vivenciado.

Dessa maneira, fica contextualizado que a pedagogia
musical em foco contempla multiplas formas de
interacao dos sujeitos, expandindo e entendendo que as
aprendizagens podem ocorrer de diversas maneiras e
em diversos espacos. Apontamos ainda que estudos
recentes sobre a Aprendizagem Musical Compartilhada
trazem um maior relevo para as experiéncias dos sujeitos
nas dinamicas de interacao que eles estabelecem,
havendo, pois, a necessidade de que em tais dinamicas
um senso etico solidario esteja sempre presente, de
modo a proporcionar um percurso de formacao no qual
0s sujeitos se reconhecem como protagonistas (MATOS,
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2024).

Desse modo, a Aprendizagem Musical Compartilhada
emerge como um processo no qual o sujeito nao esta
limitado apenas a instrucao do professor. O campo da
aprendizagem se expande, abrindo novas perspectivas
para a construcao do conhecimento, atraves das quais a
troca de saberes, com outros participantes, envolvidos
no processo educativo, desempenha um papel
fundamental.

4.EXPERIENCIAFORMATIVAEM MUSICA

Ao considerar que o processo de aprendizagem pode ser
multiplo, € necessario ponderar as experiéncias
anteriores e simultaneas dos sujeitos. Assim, a vivéncia
social em comunidade possibilita uma multiplicidade de
atividades de formacao humana. Para tanto, ilustramos
esse campo com a pesquisa de Parente (2015). O
pesquisador destacou a trajetoria de trés estudantes que
realizaram na escola basica um projeto de abordagem da
aprendizagem musical por meio da cultura musical dos
proprios aprendizes. O autor analisou que as diversas
vivéncias dos participantes possibilitaram uma
abordagem educacional unica no ambiente escolar,
ressaltando a relevancia de se levarem em conta as
experiéncias individuais de cada aluno.

Nesse sentido, Josso (2004, p. 16) afirma que o formador
se forma através de umareflexao.

O formador forma-se a si proprio, através de uma
reflexdo sobre os seus percursos pessoais e
profissionais (auto-formagao) (sic); o formador forma-se
na relacao com os outros, numa aprendizagem conjunta
(hetero-formacao) (sic); o formador forma-se através das
coisas (dos saberes, das tecnicas, das culturas, das
artes, das tecnologias) e da sua compreensao critica
(eco-formagao) (sic) (JOSSO, 2004, p. 16).

A afirmacao é pertinente. Assim, entendo que o ato
reflexivo deve ser estimulado durante o percurso de
formacao, pois proporciona oportunidades para reflexao,
que sao beneficas ao desenvolvimento educacional.

Participar de atividades em grupo e compartilhar
conhecimentos, duvidas e preocupacdes tambem sao
maneiras de construir conhecimento. Os colegas, o
professor e o ambiente desempenham papéis
significativos e exercem influéncia nesse processo
formativo.

A autora ainda acrescenta que “formar-se € integrar-se
numa pratica o saber-fazer e os conhecimentos, na
pluralidade de registros [..I. Aprender designa, entao,
mais especificamente, o proprio processo de integracao.”
(JOSSO, 2004, p.39). Ainda de acordo com Josso (2004),

aprender pela experiéncia € ser capaz de resolver
problemas dos quais se pode ignorar que tenham
formulacao e solugdes teodricas. [..] a aprendizagem
experiencial é utilizada, evidentemente, no sentido de
capacidade para resolver problemas, mas
acompanhada de uma formulacao tedrica e/ou de uma
simbolizacao (JOSSO, 2004, p.39).
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Assim, o conceito de aprendizagem por meio da
experiéncia nao € um constructo vazio de teorizacao.
Experiéncias em areas especificas facilitam a resolucao
de problemas, quando acompanhadas por
embasamento teodrico, o que a autora destaca por meio
dasimbolizacao.

A experiéncia € um processo que faz parte do campo
formativo e estabelece vinculos com o espaco cultural,
educacional e social. Josso (2004) aponta que a medida
que essa experiéncia € articulada com outros
conhecimentos e com a significacao a partir do contexto,
mais relevante ela se torna para o sujeito.

A experiéncia formadora € uma aprendizagem que
articula, hierarquicamente: saber-fazer e
conhecimentos, funcionalidade e significacao, técnicas
e valores num espaco-tempo que oferece a cada um a
oportunidade de uma presenca para si e para a situacao,
por meio da mobilizacao de uma pluralidade de
registros (JOSSO, 2004, p. 39).

No mesmo sentido, Dewey (2010, p. 122) afirma que

uma experiéncia tem padrao e estrutura porque nao
apenas € uma alternancia do fazer e do ficar sujeito a
algo, mas tambéem porque consiste nas duas coisas
relacionadas. [.] A acao e sua consequéncia devem
estar unidas na percepcao. Essarelacao é o que confere
significado. [..] o conteudo das relacbes mede o
conteudo significativo da experiéncia.

Dewey (2010, p. 122) ainda complementa que “toda
experiéncia é resultado da interacao entre uma criatura
viva e algum aspecto do mundo em que ela vive"; nesse
ambito, entendo que os aspectos tambéem incluem a
interagcao com outros individuos e com outras
experiéncias, tornando o movimento ciclico e constante.

O estudo apresentado como exemplo (PARENTE, 2015)
apontou para o valor da experiéncia. Alem disso,
demonstrou como, a partir dessa construcao individual,
cada sujeito interage com o campo escolar e como suas
acgoes foram guiadas.

Assim, a experiéncia desempenha um papel crucial na
assimilacao e internalizacao de comportamentos e
atitudes. Aquilo que € adquirido por meio da experiéncia,
aplicado e incorporado em modelos relacionados ao
contexto ambiental e social tem a capacidade de ser
reconfigurado conforme novas vivéncias e interacoes
sao desenvolvidas. Desse modo, o professor tem papel
primordial nesse processo, pois € um dos sujeitos que
pode sugerir experiéncias reconfiguradoras ou
reforcadoras de aprendizagens.

5.CONSIDERAGOES FINAIS

A partir das reflexdes realizadas, é evidente que a pratica
docente no contexto da educacao musical € um campo
complexo e dinamico, que envolve uma variedade de
saberes e praticas pedagogicas. O estudo se propos a
investigar a pratica docente no ensino de musica,
especialmente em instrumentos de sopro/madeira,
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atraves do referencial tedrico da Aprendizagem Musical
Compartilhada. Durante a analise, foram destacadas
varias reflexdes sobre aimportancia da praticadocente, a
relacao entre ensino e aprendizagem e o papel do
professor como mediador e facilitador do processo
educacional.

Um aspecto relevante, aqui discutido, foi a necessidade
de uma abordagem pedagodgica que valorize as
experiéncias individuais dos alunos e que promova uma
aprendizagem colaborativa e contextualizada. Essa
abordagem, fundamentada em teorias como a de Paulo
Freire, enfatiza a necessidade do dialogo, da interacao e
da reflexao critica no processo de aprendizagem. Aléem
disso, destacou-se o valor da formacao dos professores,
que devem estar sempre dispostos a refletir sobre sua
pratica e buscarnovas estratégias pedagogicas.

No entanto, € importante ressaltar que o estudo dialoga
com alguns desafios que se colocam ao exercicio da
pratica docente. Por exemplo, ainda ha uma tendéncia
de alguns professores de adotar uma abordagem
tradicional de ensino, centrada no professor e na
transmissao de conhecimento, em vez de uma pratica
mais participativa e centrada no aluno, conforme esta
proposto na Pedagogia da Aprendizagem Musical
Compartilhada. Além disso, a pesquisa sugere que ha
uma necessidade de maior integracao entre teoria e
pratica no ensino de musica, bem como uma maior
valorizagao das experiéncias e conhecimentos dos
alunos.

Diante dessas reflexdes, destaco algumas ideias para
futuras pesquisas na area da educacao musical. Uma
delas seria investigar o impacto de diferentes
abordagens pedagodgicas no processo de aprendizagem
musical, incluindo a Aprendizagem Musical
Compartilhada, em diferentes contextos educacionais e
culturais. Aléem disso, seria interessante explorar formas
de integrar mais efetivamente a teoria e a pratica no
ensino de musica, bem como desenvolver estratégias
pedagogicas que valorizem a diversidade cultural e as
experiénciasindividuais dos alunos.

Outra area de pesquisa promissora seria investigar o
papel da tecnologia na educacao musical, incluindo o
uso de ferramentas digitais e recursos online para
promover uma aprendizagem mais inclusiva e
participativa, adotando-se, inclusive, os pressupostos da
pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada.
Em suma, ha muitas oportunidades para se expandir
nosso entendimento sobre o ensino e a aprendizagem
de musica, e espero que este estudo possa servir como
um ponto de partida para futuras investigagcdes na area.
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APRENDIZAGEM MUSICAL COMPARTILHADAE O
ENSINO DO VIOLAO NA LICENCIATURA EM MUSICA:

principios e praticas

Marcelo Mateus de Oliveiral

Shared Musical Learning and the teaching of Guitar in the Music Degree:
principles and practices

Resumo:

A Aprendizagem Musical Compartilhada constitui-se como uma proposta pedagogica que tem se desenvolvido na ultima
déecada a partir das pesquisas realizadas junto ao Programa de Pos-Graduacdo em Educacdo da Universidade Federal do
Ceara (UFC) e, aos poucos, estd amadurecendo como uma alternativa vidvel aos problemas que enfrentamos na
contemporaneidade ao lidarmos com a aprendizagem musical no contexto brasileiro. Neste artigo, abordamos o conceito
de Aprendizagem Musical Compartilhada a partir das principais publicacées sobre o tema, com destaque especial para os
principios e o conceito de Aprendizagem Musical Compartilhada proposto por Oliveira (2017). Em seguida, apresentamos
algumas praticas de ensino de musica baseadas na Aprendizagem Musical Compartilhada no contexto do Curso de
Licenciatura da UFC, Campus Sobral, a saber: Roda de Musica; Roda de Improvisacao, Ensinar a Estudar e Gerenciamento
do Nervosismo de Palco. Concluimos, reconhecendo que o conceito de Aprendizagem Musical Compartilhada ainda
carece do desenvolvimento de novas pesquisas, aprofundando os conceitos ja delineados pela literatura disponivel, ao
mesmo tempo em que destacamos o potencial transformador da Aprendizagem Musical Compartilhada para a Educacéo
Musical brasileira, especialmente, quando consideramos a realidade sociocultural e politica que enfrentamos
cotidianamente nas instituicées de ensino do pais.

Palavras-chave: Aprendizagem Musical Compartilhada. Educacdo Musical. Formacdo de Professores. Violdo. Ensino de
Musica.

Abstract:

Shared Musical Learning is a pedagogical proposal that has been developed in the last decade based on research carried
out with the Postgraduate Program in Education at the Federal University of Ceard (UFC) and, little by little, is maturing as a
viable alternative to the problems we face in contemporary times when dealing with musical learning in the Brazilian
context. In this article, we address the concept of Shared Musical Learning based on the main publications on the topic, with
special emphasis on the principles and concept of Shared Musical Learning proposed by Oliveira (2017). Next, we present
some music teaching practices based on Shared Musical Learning in the context of the UFC Degree Course, Campus
Sobral, namely: Music Circle; Improvisation Wheel; Teaching the Study and Management of Stage Nervousness. We
conclude by recognizing that the concept of Shared Musical Learning still requires the development of new research,
deepening the concepts already outlined in the available literature, at the same time that we highlight the transformative
potential of Shared Musical Learning for Brazilian Musical Education, especially when we consider the sociocultural and
politicalreality that we face daily in the country's educational institutions.

Keywords: Shared Musical Learning . Music Education. Teacher training. Guitar. Music Teaching.

* Doutor em Educacéao pela Universidade Federal do Ceara. Professor do Curso de Licenciatura em Musica da Universidade Federal do Ceara no
Campus de Sobral.
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1.INTRODUCAO

A Aprendizagem Musical Compartilhada tem sido um
tema de interesse nos ultimos anos, especialmente, a
partir dos trabalhos de pesquisa produzidos pelo eixo
tematico "Ensino de Musica", da linha de pesquisa
"Educacao, Curriculo e Ensino’, no Programa de Pos-
Graduacao em Educacao da Universidade Federal do
Ceara(UFC).

Tal pedagogia (ABREU, MATOS e DIAS, 2022b), ainda em
construcao, aprofunda-se a partir de pesquisas
originadas, primordialmente, das praticas formativas
implementadas nos cursos de Musica da UFC (Fortaleza
e Sobral) e da UFCA? (Juazeiro do Norte?®).

Apresentaremos neste artigo a ideia da Aprendizagem
Musical Compartilhada remonta da historia da Educacao
Musical na UFC, em que existem propostas de definicao
do conceito e que seu potencial de impacto na educagao
musical é significativo, mediante a exemplificacao de
algumas praticas realizadas nas aulas de violao do Curso
de Musica da UFC-Sobral.

2. APRENDIZAGEM MUSICAL B
COMPARTILHADA: PRINCIPIOS E DEFINICOES

Consoante Abreu e Matos (2022) que revisitaram as
publicacdes sobre o assunto destacando a
potencialidade do conceito e, apesar de nao o definir,
consideram como bastante promissor o impacto que
esta abordagem possa ter na formacao dos professores
de musica. Dessa forma, a Aprendizagem Musical
Compartilhada se apresenta, de acordo com tais autores,
como um conjunto de diferentes praticas com diferentes
enfoques que utilizam a mesma nomenclatura, mas
ainda nao amadureceram para uma definicao ou
referenciais proximos e dialogados.

Em Matos (2018) percebemos uma tentativa de definicao
da Aprendizagem Musical Compartilhada ao indicar que:

A Aprendizagem Musical Compartilhada € uma
proposta de trabalho para a construcao do
conhecimento musical na qual buscamos pensar que
através do compartilhamento de experiéncias musicais
realizadas em contextos de interacdo nao objetivista -
do encontro entre seres sonoros - pode haver a
formacao daquele que forma e daquele que € formado
a partir do trato com o material sonoro-musical (MATOS,
2018, p.96).

Adefinicao acima é bastante ampla e envolve um grande
numero de praticas que nao necessariamente
compartilham dos mesmos valores, principios e
percepcodes de formacao. No entanto, percebemos que
o foco estd na qualidade da interacdao entre os
participantes, no qual o "encontro entre seres sonoros'
considera as subjetividades e individualidades dos

2Universidade Federaldo Cariri.

sujeitos, assim como uma percepcao do professor como
participante do processo de aprendizagem e, inclusive, o
compartilhamento da sua subjetividade e discursos
musicais (MATOS, 2024).

Tambem destacamos como um dos pilares da
Aprendizagem Musical Compartilhada o
reconhecimento de relacoes de dominacao no ambiente
educativo que tolhem o desenvolvimento dos
participantes (professores e alunos) e a consequente
busca pela superacao desse paradigma relacional da
dominacao: "O fendbmeno que se faz presente de forma
contumaz nas relacoes entre docentes e discentes, nas
quais, constantemente, o docente se coloca como
aquele que domina, enquanto aos discentes esta
reservado, de forma naturalizada, o lugar do que se deixa
dominar"(MATOS, 2018, p.99).

Em contrapartida, o paradigma relacional da dominagao
€ substituido pela promocao de mbitos de Encontro, ou
seja, uma alternativa as relacoes de dominacao
estabelecidas, no qual'(..) a Experiéncia € o fundamento
da Formagao: formamo-nos por meio daquilo que nos
acontece e nao simplesmente daquilo que acontece"
(MATOS, 2018, p.101). Assim, nesta abordagem, as
subjetividades e individualidades sao acolhidas e
respeitadas.

A musica é, em primeira analise, uma profunda
manifestacao individual que pode se tornar coletiva.
Cada pessoa, assim, € uma fonte primaria de musica,
podendo ser, tambéem, um portador de sons que lhe sao,
em um primeiro momento, exteriores. Desta forma, o
individuo e capaz de portar a sua propria expressao e
expressoes sonoras criadas por outros individuos
(MATOS, 2024, p.124).

Para Abreu, Matos e Dias (2022a), a Aprendizagem
Musical Compartilhada se apresenta como uma
pedagogia que considera a formacao de maneira
integral nas suas diversas dimensdes, em um processo
de doacao e autoconhecimento que se encontra com a
coletividade, por meio de celebracdes solidarias, de
contribuicdes mutuas, para o crescimento do outro e de
si. Ressaltando que todo o conhecimento & construido,
respeitando as experiéncias prévias dos participantes e
cultivando um ambiente saudavel de convivéncia
baseado em valores solidarios, democraticos e
reciprocos.

A "compartilha" se caracteriza, nesta abordagem, como
um imperativo ético do nosso tempo:

Compartilhar apresenta-se como um aspecto essencial
nos processos de formagcao humana através da musica,
apresentando-se como uns fendmenos de exposicao
dos diversos sujeitos envolvidos no processo, que
revelem, assume e supere fragilidades e
potencialidades, e, desta forma, contrapdéem-se a
concepcao de que apresentar fraquezas e resultado de
uma aprendizagem ineficaz (ABREU, MATOS e DIAS,
2022b, p. 54108).

* Com a Lei 12.826, de 5 de junho de 2013, a Universidade Federal do Cariri foi criada e, com isso, os Cursos de graduacdo que até entao
funcionavam como Campus da Universidade Federal do Ceara foram transferidos para a instituicao recém-criada. O Curso de Musica foi criado

em 2010 (com a primeira turma em 2011) ainda como UFC.
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A aprendizagem deixa de existir como uma proposta
reducionista ou "bancaria” (FREIRE, 2005) e passa a se
constituir como um processo de construcao do
conhecimento junto aos estudantes, e nao apenas de
transmissao de informacoes.

A construcao do conhecimento €, portanto, um
processo multidirecional que implica a disposicao
intima de ensinar algo novo a si mesmo e que pode
alcancar uma abertura de todos os sujeitos envolvidos
neste processo, de maneira a leva-los a estabelecer
fluxos criativos de intercambio de saberes. Tal processo
depende do estabelecimento de nexos de coeréncia
com conhecimentos prévios € o novo saber que se
define ao ser aprendido. E um fenémeno de alta
complexidade, que nao pode ser reduzido a
compreensao de ensino como mera transferéncia de
conhecimentos (ABREU, MATOS e DIAS, 2022b, p.
54108).

Existe uma forte critica realizada por Abreu, Matos e Dias
(2022b) ao que chamam de "entraves que dificultam a
existéncia de uma escuta com profundidade” em funcao
de "uma enfatica busca pela eficiéncia da técnica
instrumental” que gera um "enrijecimento que
impossibilita a flexibilidade criativa daquele que se
coloca em contato com a expressao musical" (ABREU,
MATOS e DIAS, 2022b, p. 54109). Se em um primeiro
momento o encanto com a pratica musical surge da
apreciacao de fendmenos musicais que possuem suas
‘convencdes” ou regras de funcionamento, os autores
chamam a atencao para o carater particular, individual e
unico do aprendizado musical e indicam esta
individualidade como um aspecto essencial para ser
considerado e respeitado no contexto da Aprendizagem
Musical Compartilhada. Esse € um elemento
fundamental, quando consideramos a formacao do
professorde musica.

O individuo que alcanga sua autonomia sonora alcanca
uma especie de matéria-prima para o trabalho docente
em musica. Desse modo, todos os seres humanos sao
criativos, sao artistas e sao agentes portadores de
expressao sonoro-musical (ABREU, MATOS e DIAS,
2022b, p. 54111).

Indicamos que Oliveira (2017) ndo concorda com o
entendimento de que a Aprendizagem Musical
Compartilhada "possui como foco a interacao entre os
estudantes' (ABREU, 2024, p.101):

Muitas vezes a literatura disponivel deixa transparecer
que o ensino em grupo seria mais interessante do que o
ensino tutorial - também chamado de individual. No
entanto, o ensino tutorial nunca € individual, pois
pressupde a interlocucao entre professor e estudante.
Logo, o cerne da questao nao € a quantidade de
sujeitos, mas o direcionamento pedagogico adotado.
Assim, uma situacao educativa com 30 sujeitos pode se
caracterizar como uma situacao reducionista e
"bancaria’ - o que alguns chamam de "tradicional” -, e
uma situacao tutorial, com um professor e um aluno,
pode caracterizar-se como colaborativa, compartilhada
(OLIVEIRA, 2017, p. 49).

Ou seja, na perspectiva de Oliveira (2017, 2023) o
professor tem um papel fundamental para a conducao
dos processos de Aprendizagem Musical
Compartilhada. O professor, apesar de manter sua
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funcao diferenciada de orientador dos processos de
aprendizagem, também se mantem como aquele que
aprende juntamente com of(s) estudante(s) (MATOS,
2024). A questao central quando refletimos na
quantidade dos participantes no processo (professores,
estudantes) € a qualidade da interacao, ou seja, nao
basta ‘interagir socialmente’, mas a qualidade dessa
interacdao precisa, na Aprendizagem Musical
Compartilhada, estar embasada em valores de
solidariedade, democracia, respeito e acolhimento.

Assim, Matos (2024) apresenta uma reflexao
autobiografica na qual a Aprendizagem Musical
Compartilhada surge como uma crencga, um ‘achado”
como ele mesmo indica (MATOS, 2024, p.28). Essa crenca
esta embasada em uma experiéncia de decadas que vai
desde o seu ingresso no Coral da UFC até as atividades
de professor do Curso de Musica da UFC na cidade de
Fortaleza (MATOS, 2024). A Aprendizagem Musical
Compartilhada, para Matos (2024), € seu mote de vida, a
culminancia das reflexdes, experiéncias, aprendizados e
intuicoes de uma trajetdria dedicada e comprometida
com a Educacdo e a Arte. E a ressignificacao de um
conjunto de conceitos, atitudes e valores amealhados ao
longo davida.

Para Matos (2024) a Aprendizagem Musical
Compartilhada gira em torno de diretrizes gerais. A
primeira € que a "realizacao musical € uma emanacao
profunda de um 'Eu Interior', o proprio self sonoramente
manifesto" (MATOS, 2024, p. 122). Fazer musica neste
contexto envolve um processo singular de encontro
consigo e com os demais. Outro aspecto importante € o
estimulo a criacao em um sentidoamplo.

A exposicao do sujeito que se arrisca a mergulhar em si
mesmo e trazer a tona manifestacdes sonoras que de
alguma maneira o traduzem ou simbolizam a ele
mesmo, sua percepcao de si, do mundo e,
principalmente, sua percepgao de si no mundo, exige
que seja criado um ambiente no qual aquele que se
expde se sinta seguro para expressar ocorréncias de
vida traduzidas em som, mesmo por que nao é possivel
estabelecer controle sobre tais processos (MATOS,
2024, p.130).

Sob esse viés, Matos (2024) critica a supervalorizacao da
precisao e da realizacao sonora controlada e seu
impacto na inibicao das pessoas de se perceberem
capazes de fazer musica, defendendo que *(..) considerar
alguem inapto ao convivio e expressao musical significa
ignorar a propria esséncia humana do individuo em prol
da imposicao de padrdes pre-determinados de musica"
(MATOS, 2024, p.130).

Quando nos referimos ao potencial da Aprendizagem
Musical Compartilhada na formacao de professores de
musica (ABREU, MATOS e DIAS, 2022b), € preciso
considerar e discutir alguns dos principais anseios dos
estudantes que, sob a pressao e mesmo sob a influéncia
do mito do "dom’, tendem a se anular e desacreditar das
proprias capacidades de aprendizado e de
desenvolvimento.

Ao passar a lecionar em um curso de Educacao Musical,
pude constatar que havia, nos discentes, medos
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similares aos que percebi no Curso de Pedagogia. Em
alguns casos tais temores eram ainda maiores e
semelhantes aqueles que eu proprio carregava quando
a musica surgia-me como realidade nos anos de
adolescéncia: medo de nao ser digno, medo de nao ser
competente, medo de nao ter talento ou dom. Medos
absurdos que sao plantados em nossas almas para que
sejamos subservientes seres que nao suspeitam quem
somos nos que inventamos nossas proprias
possibilidades. Medos que apequenam a nossa imensa
grandeza. (..) Sendo educador de mim mesmo, busco
cotidianamente transcender a expectativa inicial de ser
um musico encarcerado em ilusdes (MATOS, 2024,
P.140).

Oliveira (2023), ao abordar a Aprendizagem Musical
Compartilhada no ensino do violao, estabelece que
pensar a didatica do violao envolve alguns aspectos, tais
como: a proposta pedagogica institucional, o contexto
sociocultural dos estudantes e o embasamento didatico
paraaconducao das atividades educacionais.

Devemos considerar também que tais reflexdes sobre a
Didatica do Violao sao fundamentais para a formagao
continua e continuada do(a) professor(a) que, pela
propria dinamica natural de mudancgas precisa repensar
suas praticas e bases pedagogicas no sentido de
manter uma atuacao viva e contextualizada junto a seus
alunos, colegas professores e a comunidade (OLIVEIRA,
2023, p.02).

Uma particularidade do Projeto Pedagogico do Curso de
Musica da UFC-Sobral € que, na percepcao de Oliveira,
este "busca desconstruir esta dicotomia entre professor e
musico, considerando que a construcao da docéncia e o
desenvolvimento do desempenho musical sao partes
complementares e necessarias a formacao do(a)
professor(a) de musica" (OLIVEIRA, 2023, p.03).

Segundo Oliveira (2017), que cita como parte do
embasamento de sua tese de doutorado, indica que o
Projeto de Educacao Musical da UFC* tem como uma
das principais caracteristicas a busca por superar o
Habitus Conservatorial (PEREIRA, 2014). Este
entendimento considerou, na analise, a percepcao do
papel do professor, o objetivo formativo, a énfase em
vivéncias “coletivo-compartilhadas”, o estimulo
sistematico as praticas criativas e a reflexao e vivéncias
artisticos musicais que enfatizam o protagonismo do
estudante, dando privilegio para a musica brasileira de
modo a estimular a criacao artistica, aléem de indicar
como valor a democratizacao do acesso a Educacao
Musical, ao destacar o papel do ensino de musica na
escolade Educacao Basica.

Ademais, Oliveira (2017), apos ampla analise do Projeto
de Educacao Musical da UFC, de uma pesquisa de
campo e com base na Educacao Dialégica de Paulo
Freire, propde 07 principios da Aprendizagem Musical
Compartilhada, que geram uma definicdo, mesmo que
ampla, desta abordagem que tem sido cultivada e
desenvolvida nos ultimos 10 anos. Os principios da
Aprendizagem Musical Compartilhada, segundo Oliveira

(2017) sao:

1. Construir Conjuntamente o Acordo Educativo;
2.Respeitar a historia de formacao dos participantes;
3.Democratizar o processo educativo;

4. Estimular a mobilizacao para aprender em regime de
compartilha de saberes;

5. Utilizar a criacao musical como meio de
desenvolvimento do discurso musical;

6.Considerar a diversidade e riqueza de possibilidades a
partirdainteragao propositiva;

7. Conceber o professor como orientador do estudo
ativo do estudante (OLIVEIRA, 2017, p.141).

Dentro desta proposta, tais principios tém como objetivo
nortear a tomada de decisdes, embasando as escolhas
pedagogicas e metodoldgicas a serem adotadas nos
diversos espacos educacionais. Tais principios refletem
valores que buscam se contrapor a educagao voltada
para o individualismo e que desconsidera o potencial
transformador dos sujeitos no processo de formacao
musical.

Aléem disso, Oliveira (2017) propde uma definicao geral,
porem importante, da Aprendizagem Musical
Compartilhada, asaber:

Consideramos a Aprendizagem Musical Compartilhada
como uma abordagem pedagogica que privilegia a
criagao musical como meio de estimulo a mobilizacao
de aprendizagens, considerando os saberes prévios dos
estudantes como ponto de partida para o trabalho
pedagogico e tendo como meta, alem das
aprendizagens previstas a partir do trabalho com os
conteudos, a constituicao de um ambiente de
participacdo democratica que considera as diferencas
entre os sujeitos como potencialidades fortalecedoras
do trabalho a ser realizado. O professor, neste contexto,
tem o papel de orientar o estudo ativo dos estudantes
em direcao a construcao de conhecimentos (OLIVEIRA,
2017,p.142)

E importante destacar que as publicagdes relacionadas
ao tema da Aprendizagem Musical Compartilhada
posteriores a publicacao da tese de Oliveira (2017) nao
citam, comentam, ou criticam os principios ou a definicao
propostos pelo autor. A nosso ver, existe uma aparente
cautela em propor uma definicdo, mesmo que ampla,
para a Aprendizagem Musical Compartilhada. A referida
postura, ao que tudo indica, busca evitar que uma
definicao venha a limitar o significado ou mesmo o
alcance do conceito.

No entanto, na contramao desse cuidado,
compreendemos que a busca por uma definicao -
mesmo que ampla - pode ajudar na comunicacao e
mesmo contribuir para a consolidacao da abordagem
pedagogica de forma cientifica, transparente e inclusiva,
pois, ao tentar explicar mais claramente o conceito, a
tendéncia € que exista uma compreensao maior do tema
e mesmo um convite a sua adocao ou critica,
contribuindo para a solidez no desenvolvimento do
referido conceito. Evitar uma definicao, neste momento

+0 Projeto de Educacgao Musical da UFC "consiste na concepcao pedagogica construida ao longo dos anos, inicialmente com o Coralda UFC e
que, nas primeiras décadas do século XXI, culminou na criagao dos trés cursos de Licenciatura em Musica da instituicao. Esta nomenclatura
resultado da interpretagao pelo presente autor a partir dos documentos institucionais tais como projetos pedagogicos de curso, assim como os
cruzamentos de informacoes de teses, dissertacdes e livros que tratam sobre aspectos ligados ao canto coral na UFC, assim como sobre a

contribuicao de seus atores." (OLIVEIRA, 2017, p. 11).
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historico, pode levar a uma confusao na qual o uso do
termo Aprendizagem Musical Compartilhada seja
atribuido a valores educacionais que geram acoes
completamente distintas e, até mesmo, antagoénicas a
propostainicial.

Em nosso entendimento, a Aprendizagem Musical
Compartilhada nao € algo que ocorre espontaneamente,
especialmente considerando as contingéncias da
sociedade em que vivemos e seus valores de
individualismo, competicao e mercantilizacao das
relagdes sociais, na quala arte é considerada um produto
de venda e o entretenimento € o foco principal da
experiénciamusical.

Consideramos que a Aprendizagem Musical
Compartilhada € um direcionamento didatico, uma
abordagem pedagodgica que embasa as tomadas de
decisdes metodologicas e curriculares. Apesar de nao
considerar o professor como o personagem mais
importante no processo de aprendizagem, ele continua
tendo um papel fundamental na orientacdo do estudo
ativo do estudante, da conducao das discussoes de
forma democratica e acolhedora, na interlocucao entre
as exigéncias institucionais, de modo a proporcionar um
ambiente de florescimento individual, calcado em
valores como a solidariedade, o respeito as diferencas e
o estimulo avivéncia musicalcriativa.

3. APRENDIZAGEM MUSICAL )
COMPARTILHADA: VIVENCIAS E PRATICAS.

Nesta secao realizaremos o relato de algumas praticas
baseadas nos principios de Aprendizagem Musical
Compartilhada, de acordo com Oliveira (2017), no
contexto do ensino de violdo no Curso de Musica da
UFC-Sobral.

3.1Rodade musica

Consideramos a Roda de Musica um momento de
pratica musical em grupo, no qual os participantes estao
sentados em uma disposicao circular, privilegiando o
contato visual e sonoro uns com os outros. No contexto
das aulas de violao, a Roda de Musica € uma ferramenta
pedagogica valiosa, pois muitos dos conceitos e
habilidades podem ser aplicados em um contexto
musical, fluido e expressivo.

Ao trabalharmos, por exemplo, uma determinada escala
musical, tentamos aliar esse conhecimento com o
estudo de acordes no qual esta sendo realizado e, a partir
dai, criamos um exercicio que pode ser conduzido sobre
uma musica conhecida e que pode gerar novas
composi¢coes a partir da manipulacao criativa dos
materiais estudados, ou podemos trabalhar um
determinado repertorio explorando as possibilidades
sonoras e musicais. E assim, como em uma espécie de
jogo, ao brincar com o objeto da aprendizagem,
buscando experimentar sonoridades, os estudantes vao
interagindo com o professor e, aos poucos, sentem-se
mais a vontade para si expor musicalmente e,
eventualmente, consolidar novas aprendizagens
musicais a partir do compartilhamento sonoro (durante a

47

imersao musical) e reflexivo (durante a discussao sobre
as vivéncias logo apos a sua realizagcao). Ao tratar das
Rodas de Musica, Oliveira (2023) destaca que:

Outro aspecto importante € construir um ambiente de
aprendizado em que o fazer musical seja uma atividade
natural e confortavel para os estudantes. Neste ponto,
o(a) professor(a) acaba por exercer uma funcao
essencial na qual, a partir da sua sensibilidade e
baseado na observacao dos participantes, direciona os
seus comentarios para o aperfeicoamento da atividade
sem desvalorizar os esforcos estudantis e, se tiver sorte,
conseguira até motiva-los a manter os estudos em dia
(OLIVEIRA, 2023, p. 06).

3.2Rodadeimprovisacao

De acordo com Oliveira (2012), ele constatou que a
improvisagao € uma valiosa ferramenta pedagodgica na
iniciagao ao violao em grupo, por estimulara mobilizacao
para aprendizagens musicais, favorecendo o
desenvolvimento do discurso musical dos estudantes.
Na perspectiva da Aprendizagem Musical
Compartilhada, a improvisacao deve ser compreendida,
também, como uma forma de acolhimento dos
participantes.

A facilidade ou a complexidade nao sao por si mesmos
critérios consideraveis para a improvisacao na
educagao musical e mesmo para a musica em geral. O
importante é ter claros os objetivos ensejados com a
improvisagao e nao simplesmente a adequacao a
mecanismos de distingao social através da
inacessibilidade da atividade musical a maioria das
pessoas. Improvisar nao deve ser uma atividade de
selecao dos sujeitos considerados com possibilidades
medianas de expressao musical dos considerados
‘grandes talentos’, mas uma maneira especifica de
expressao musical que prima pela criatividade,
imprevisibilidade e pela comunicagao (OLIVEIRA, 2012,
p.63).

Considerando a possibilidade do uso da improvisacao
como ferramenta pedagogica desde a iniciacao musical,
é preciso estabeleceralgumasdiretrizes, ouas "regras do
jogo', para que todos possam participar. Podemos, por
exemplo, sugerir um numero reduzido de elementos
técnicos para a improvisagao, estimulando a criatividade
por meio da imitacdo e da variagao dos elementos
musicais. Desse modo, a comunicacao verbal € utilizada
ate o ponto em que os participantes se sentem seguros
com as diretrizes da roda de improvisacao (OLIVEIRA,
2023). Uma vez que estas diretrizes sao internalizadas, €
recomendado o uso de estrategias de comunicacao nao
verbais, tais como gestos e elementos do discurso
musical, como estimulo para um "dialogo" musical.

Em uma situacao de improvisacao com um grupo ainda
iniciante, ou mesmo uma turma mista (com alunos
iniciados e iniciantes), poderiamos definir como diretrizes
ousodas notas e acordes abaixo:

Figura 1 - Notas e acordes
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Fonte: arquivo do autor.
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Neste exemplo, os estudantes poderiam ser convidados
aimprovisar, melodicamente, com apenas 03 (trés) notas:
mi, fa# e sol, formando frases musicais. Sob esse vies, a
base harmonica deste momento de improviso seria
realizada por um dos estudantes ou mesmo pelo proprio
docente que, mantendo um ritmo constante e mudando
os acordes com regularidade, mantendo um pulso,
coordena a sequéncia de improvisos dentro da roda.
Dessa forma, o professor age como um estimulador,
tocando a frase que o aluno acabou de formular e
propondo uma repeticao, uma variagao, uma brincadeira
ritmica, estimulando os estudantes a explorarem
criativamente aquele momento de vivéncia musical.
Portanto, a atencao e a sensibilidade do educador sao
muito importantes para que os estudantes se sintam a
vontade para se expuserem e nao se sintam reprimidos
por "errarem’, entendendo que na roda de improvisacao
nao existe "erro" por si, mas experimentacoes e
compartilhamentos de discursos musicais.

Outro momento importante foi, ao final da Roda de
Improvisacao, os estudantes tiveram a oportunidade de
compartilhar suas percepcodes, falarem de suas
experiéncias e articularem junto com os colegas e o
professor, quais foram os seus principais medos, receios
e fatores de incobmodo na hora de participar da
improvisacao. Em nossa experiéncia, as limitacdes nunca
sao tecnicas, mas conceituais: os estudantes
normalmente nao se sentem aptos para a realizacao da
atividade mesmo com a explicita confirmagao do
professor de que todos possuem as competéncias
necessarias. Apenas apos a experiéncia da Roda de
Improvisacao, durante o momento de troca,
tocando/cantando e ouvindo os colegas, é que a
autoconfianca é fortalecida e os estudantes passam a
acreditar mais em si proprios e, inclusive, passam a
estimular os colegas a participar da atividade.

3.3 Ensinaraestudar

Outro aspecto fundamental na formagao de professores
de musica € o estimulo a autonomia mediante a reflexao
sobre o proprio estudo. Uma vez que este estudo é a
estratégia do estudante para a construcao do
conhecimento sob orientacao do professor, o discente
precisa refletir e compreender as questdes inerentes a
este processo, desde as fontes de pesquisa, a rotina
diaria, a disciplina de trabalho, até a compreensao das
dificuldades paraaresolucao de problemas.

Quando consideramos o lugar do estudo na educacao
reducionista - ou bancaria (Freire, 2005) - percebemos
que o seu sentido esta ligado ao trabalho exaustivo de
memorizacao, sem um objetivo claro e, muitas vezes,
utilizado como uma forma de punigéo, castigo. E comum
que a relagao dos estudantes com a leitura muitas vezes
seja conturbada e pouco atrativa. Logo, para superacao
destas dificuldades € necessario compreender que,
talvez, o aluno "nao saiba estudar”. O que queremos dizer
aqui nao € que o estudante perdeu sua "curiosidade
epistemologica’ (FREIRE, 1996), mas que e possivel que
nao conheca as estrategias de estudo, que so6 pode ser
conseguida com a pratica de estudo.

No contexto da Aprendizagem Musical Compartilhada, o
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discente tem um papel ativo desde o planejamento até a
avaliacao do processo de aprendizagem (OLIVEIRA,
2017). O professor deve utilizar dessa participacao para
esclarecer os processos de estudo que levam a
construcao do conhecimento e, mesmo assim, ajudar na
atribuicao de sentido a todo esse processo que nem
sempre € prazeroso em todas as suas etapas. A
disponibilidade do professor para acolher e orientar esse
processo é fundamental, pois, sem um ambiente de
trabalho favoravel para o estudante se expor, este ndo se
sentira a vontade o suficiente para compartilhar suas
fraquezas e, com isso, limitar significativamente seu
potencialde desenvolvimento.

3.4 Gerenciamento do nervosismo de palco

Outro aspecto relevante no aprendizado musical voltado
para a performance € a iminéncia da apresentacao
publica. No contexto do Curso de Licenciatura em
Musica em que atuamos, € comum que os estudantes
sintam-se muito desconfortaveis com a possibilidade de
tocar/cantar em publico e, até mesmo, sintam
manifestacdes fisicas e psicologicas negativas que, em
situacdes extremas, podem impossibilitar a participagao
nas apresentacoes publicas.

Logo, sentimos a necessidade de realizar um trabalho
especifico para ajudar a ressignificar a exposicao em
apresentacdes publicas, de forma que os estudantes
pudessem ter uma experiéncia mais saudavel, que
pudessem desenvolver uma relacdo menos conflituosa
com o palco. Percebemos que os estudantes
normalmente iniciam esse processo com uma ideia
competitiva da realizacao musical, na qual os ouvintes
estariam mais interessados em 'fiscalizar' e procurar
‘erros” na performance. Esse pensamento costuma
desviar a atencao da realizacao musical e causar um
tensionamento que, para evitar os ‘erros', acaba por
provoca-los, desvirtuando o momento de apresentacao
musical (OLIVEIRA, 2023).

Buscando a superagao desse pensamento individualista
e competitivo em relacdo a apresentacao publica
desenvolvemos a estrategia de "niveis de exposicao’, no
qual o foco deixava de ser "o receio dos outros
perceberem erros', para ser um momento de
compartilhamento de experiéncias musicais
significativas. Assim, a vivéncia musical seria mais
importante do que a precisao da suposta "técnica
perfeita" e a musicalidade do discurso musical, aos
poucos, tornar-se-ia mais importante do que a exibicao
diante dos colegas.

Os referidos "niveis de exposicao" fazem alusao ao nivel
de atencao do publico para a apresentacao musical.
Assim, em uma situacao que se toca no corredor ou na
cantina, fazendo o que chamamos de "musica ambiente”,
tem-se um nivel de exposicao menor do que tocar em
um auditorio no qual os ouvintes compareceram,
especificamente, para assistir a uma apresentacao
musical (OLIVEIRA, 2023).

As apresentacdes normalmente costumam ocorrer,
primeiramente, para os colegas de sala. Em seguida,
buscamos tocar em ambientes diversos como cantinas,
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refeitorios, salas de espera (Centros de Saude da Familia,
Hemoce, etc.). O proximo passo foi realizar
apresentacdes em espacos como abrigos de idosos,
abrigo institucional para pessoas em situacao de rua,
escolas de ensino basico e escolas de musica. A ultima
etapa foi a apresentacao em eventos especificos do
curso de Musica ou abertura de eventos (palestras,
seminarios) em auditorios e teatros, uma apresentacao
mais formalcom um foco maior na performance.

Durante cada uma das etapas acima descritas, os
estudantes eram estimulados a agir colaborativamente,
apoiando os colegas mesmo quando nao estao tocando
e auxiliando nas necessidades organizacionais de palco
que normalmente acontecem. Apos as apresentagoes,
os estudantes eram convidados a compartilhar as suas
percepcdes, descrevendo suas emogoes, expondo seus
medos e comemorando as superagoes. As experiéncias
das primeiras apresentacoes fortaleceram a maneira de
se portar e interagir com o ambiente e o publico nos
eventos posteriores, gerando uma "boa ansiedade’, na
qual o medo de se expor da lugar a vontade de tocar e
vivenciar todas as emog¢oes de compartilhar musica com
asoutras pessoas.

4.CONSIDERACOES FINAIS

Quando consideramos o contexto educacional brasileiro,

com suas caracteristicas socioculturais e seus
imperativos politicos, conseguimos perceber o potencial
transformador que a Aprendizagem Musical
Compartilhada possui na construcao de uma sociedade
mais solidaria, democratica, sensivel, acolhedora e
igualitaria. Obviamente, compreendemos que acdes
isoladas possuem capacidade limitada de mudanca da
realidade, mas, como o patrono® da educacao brasileira
Paulo Freire nos alerta: "A esperanca precisa da pratica
para tornar-se concretude historica. E porisso que nao ha
esperancga na pura espera, nem tampouco se alcanca o
que se espera na espera pura, que vira, assim, espera va"
(FREIRE 2014, p.15).

Assim, o conceito de Aprendizagem Musical
Compartilhada esta mais amadurecido, mas ainda
necessita de novos trabalhos académicos que realizem
tanto uma abordagem critica das publicacdes existentes
quanto desenvolvam novos trabalhos que ampliem os
horizontes do conceito, refletindo sobre praticas
embasadas na Aprendizagem Musical Compartilhada.

Desse modo, esperamos que este trabalho possa
contribuirum pouco para o tema ao discutir a pertinéncia
de uma conceituacao mais clara da Aprendizagem
Musical Compartilhada, relembrando os principios ja
indicados por Oliveira (2017) e compartilhando algumas
praticas de educacao musical baseadas na
Aprendizagem Musical Compartilhada como pedagogia.
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LIVRE COMPARTILHA MUSICAL.:

Improvisacao Musical Livre como Meio de Partilha
do Eu Sonoro
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Free Musical Sharing:
Free Musical Improvisation as a Mean of Sharing the Musical Self

Resumo:

Sociedade, educacéo e arte sGo dimensoées indissociavelmente relacionadas entre si de tal maneira que essa interacdo
contribui significativamente para a perpetuacdo das ‘mazelas” sociais decorrentes do sistema econémico em vigor
presentes na contemporaneidade. Diante disso, o presente artigo busca refletir acerca da importancia da ‘improvisacéo
musical livre" como possibilidade de realizacéo de vivéncias sonoras em social-aprendizagem, de modo a fomentar
vivéncias musicais compartilhadas que promovam o desenvolvimento da criatividade, da expressividade e de um senso
coletivo de solidariedade. Nessa perspectiva, a metodologia consistiu em pesquisa bibliogrdfica, fundamentada na
abordagem qualitativa, a partir da qual foram empreendidas ponderacoes a respeito da importancia da arte para a
formacéo humana, da relevéncia da pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada e de como a improvisacdo
musical livre pode contribuir para a auténtica expressao sonora do sujeito. Percebemos que a improvisacdo musical livre,
por possibilitar o desenvolvimento da criatividade, sensibilidade e expressividade, permite o compartilhamento do “eu
sonoro”de cada individuo, bem como pode ser considerada um possivel caminho para a emancipacao humana, uma vez
queviabiliza a formagéo de sujeitos com avis@o social holistica que possam interferir positivamente em suas realidades.

Palavras-chave. Aprendizagem Musical Compartilhada, ImprovisacGo musicallivre; Formagao humana.

Abstract:

Society, education, and art are dimensions that are inseparably related to each other in such a way that this interaction
significantly contributes to the perpetuation of the social ills present in contemporaneity, arising from the current economic
system. In light of this, the present article seeks to reflect on the importance of 'free musical improvisation" as a possibility of
achieving sound experiences in sociallearning, in order to foster shared musical experiences that promote the development
of creativity, expressiveness, and a collective sense of solidarity. From this perspective, the methodology consisted of
bibliographic research, based on a qualitative approach, through which considerations were made regarding the
importance of art for human formation, the relevance of the Shared Musical Learning pedagogy, and how free musical
improvisation can contribute to the authentic sound expression of the individual. It has been perceived that free musical
improvisation, by making possible the development of creativity, sensitivity, and expressiveness, allows the sharing of each
individual's musical self and can be considered a possible path to human emancipation, as it enables the formation of
individuals with a holistic social vision who can positively impact their realities.

Keywords: Shared Musical Learning; Free musicalimprovisation; Human Formation.
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1.INTRODUCAO

Na contemporaneidade, aspectos como individualismo
e competitividade sao comumente propagados na
sociedade brasileira, sobretudo na escola, haja vista
dialogarem fortemente com as tendéncias politico-
econdmicas hegemonicas. Podemos mencionar a
doutrina do neoliberalismo, a qual idealiza uma
sociedade com o minimo de interferéncia estatal, no que
concerne ao mercado, o que coloca em risco um acesso
isondmico a atividades basilares como uma educacao
musical que contribua ao maximo para o
desenvolvimento de potencialidades humanas.

A partir desse quadro, buscamos, ao elaborar o presente
trabalho, refletir acerca da “improvisacao musical livre”
como uma possivel alternativa para a realizacao de
vivéncias sonoras em social-aprendizagem,
considerando as interacoes entre sociedade, educacao,
arte e musica, a luz da pedagogia da Aprendizagem
Musical Compartilhada.

Destarte, ao longo do texto, serao empreendidas
ponderacoes a respeito: da importancia da arte para a
formacao humana; da pedagogia da Aprendizagem
Musical Compartilhada e sua relacao com a formacgao
humana; e de como a improvisagcao musical livre pode
contribuir para a auténtica expressao sonora do sujeito.

2. ARTE COMO FUNDAMENTO PARA
FORMACAO HUMANA

A principio, € pertinente sublinharmos o
desenvolvimento da sensibilidade a partir de atividades
artisticas. Anosso ver, uma das principais funcoes da arte
no cotidiano humano guarda relacao com as
possibilidades da ampliacao dos sentidos dos sujeitos,
de forma a permitir uma percepcao mais significativa dos
fendmenos do mundo. Assim podemos entender que: “a
formacao dos sentidos e das sensibilidades humanas &
um processo dialético desenvolvido ao longo da historia
social e subordinado as condicoes objetivas de cada
momento historico”. (FERREIRA, 2010, p. 136)

O desenvolvimento da sensibilidade é fundamental e
deve ser universalmente possibilitado a todos os
sujeitos, sem qualquer restricao. Contudo observamos
que, de forma nefasta, esse exercicio € posto fora do
alcance de grande parte dos individuos devido as
relacdes construidas a partir do sistema capitalista. ‘A
logica inumana da sociedade capitalista desconecta os
sentidos humanos, dificultando o acesso dos individuos
a riqueza das objetivacdes superiores.” (DIOGENES;
RABELO;RIO, 2019, p.194)

Diante disso, entendemos que o desenvolvimento da
sensibilidade possibilita que os sujeitos percebam a
realidade com uma visao ampliada e com maior
discernimento, contribuindo para que seja possivel uma
maior coeréncia em suas condutas, sobretudo fazendo
com que passem a balizar suas atividades cotidianas
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prezando por sua comunidade. Assim, ao refletir acerca
da presenca da arte em um contexto escolar, Moraes
(1993) nos aponta:

Creio que a arte tem funcao clara na escola e através
dela a escola assumira a responsabilidade prioritaria e
Unica de superacao do cognitivo pela formacao da
sensibilidade, formando homens unicos, individuos
singulares, conscios de suas responsabilidades sociais.
(MORAES, 1993, p.33€34)

Ademais, podemos presumir, como basilar, a arte como
possibilidade de desenvolvimento da criatividade e da
expressividade, haja vista que nao ha limites para
veiculacao de discursos, sejam conscientes ou nao. Por
nao haver barreiras no que concerne a signos para a
propagacao de determinada intencao comunicativa e
expressiva, a arte proporciona uma imensuravel
liberdade inventiva. Podemos entender, portanto, que
qualquer ser humano € capaz de desenvolver suas
potencialidades de criacao ao entrar em contato com o
universo artistico, uma vez que sair do comum, muitas
vezes, é algo desejavel na arte e abre espaco para a
subjetividade percorrer inumeros caminhos estéticos e
EeXpressivos.

No mundo contemporaneo, € cada vez mais pertinente o
fomento a atividades artisticas, de modo a oferecer
meios com os quais os individuos possam manifestar sua
forma de ver mundo e engendrar novas formas de
relacionar, dialeticamente, suas individualidades com a
coletividade, permitindo a construcao de novas
possiveis realidades. Assim, ao refletir sobre o seu
contexto sociopolitico, Moraes discute:

Nao tenho a ingenuidade e a pretensao de enveredar
pelos caminhos de busca das solucdes desta
problematica. Se solucao existe, ela encontra-se latente
nos coletivos humanos, talvez, a espera de
sistematizadores mais sensiveis e criativos, menos
preocupados com preservacao de grandes blocos
tedricos e mais atentos as necessidades e
reinvidicacoes de seus tempos. (MORAES, 1993, p. 30)

E importante, também, refletirmos sobre de que modo a
compreensao e a leitura do mundo sao ampliadas a partir
da producao de obras de arte, bem como por meio da
apreciacao delas. Partindo do pressuposto de que o
autor (artista) esta situado em determinado tempo e
espaco, e, que para a producao de um bem artistico esse
sujeito necessita realizar uma profunda reflexao acerca
do mundo, de seu tempo presente, para se expressar,
compreendemos que tal experiéncia pode ser
compartilhada de maneira a contribuir com a formacao
de outrosindividuos, assim como a sua propria formacao.

No caso especifico da obra de arte, na abordagem de
Lukacs (1989), o individuo pode superar uma visao
particular e olhar o mundo por meio das lentes
universais da arte. Esse movimento de superacao da
particularidade individual também recai sobre o artista
no momento de formulacdo e construcdo do objeto
estético: "toda boa arte e toda boa literatura tambéem é
humanista na medida em que nao apenas estuda
apaixonadamente o homem, a verdadeira esséncia de
sua constituicao humana, mas tambem que, ao mesmo
tempo, defende apaixonadamente a integridade
humana do homem’”. (LUKACS, 1989 apud FERREIRA,
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2010, p.134)

No que se refere a bens artisticos, entendemos que estes
possibilitam uma grande imersao no contexto em que
foram produzidos, de maneira a proporcionar uma
experiéncia formativa significativa por quem os aprecia.
Nesse sentido, a arte permite, a partir de seu fazer em si
ou das leituras da realidade realizadas a partir de obras
de arte, que sejam difundidos conhecimentos da
humanidade, sobretudo o conhecimento historico-
cultural.

Diante do que até aqui foi discutido, podemos inferir que
a arte pode contribuir para a emancipacao do
pensamento humano. Desse modo, ela possibilita a
formacao de sujeitos autonomos nas reflexodes e atuacao
na sociedade, o que pode conduzir a perspectivas mais
alinhadas com as necessidades do tempo presente.

A partir da otica marxista, podemos entender que a arte
tem o potencial de "refletir as opressdes, os descasos e
asinjusticas, fomentando aresisténcia popularealutado
sujeito revolucionario com vistas a promocao da
emancipacao humana’. (DIOGENES; RABELO; RIO, 2019,
p. 199) Assim, a arte pode contribuir para o
desenvolvimento de uma visao mais critica perante o
mundo capitalista, uma vez que o sujeito pode entender
com mais clareza o funcionamento de tal sociedade e
basear sua conduta no sentido de superacao das
problematicas e contradicdes decorrentes de tal
sistema.

3. EM BUSCA DE UMA PARTILHA ARTISTICA E
SONORA

Ao observarmos as relacoes sociais, econdomicas e
politicas na atualidade, notamos que ha uma forte
vinculacao das iniciativas educacionais com a producao
de bens que visam a obtencao de lucros financeiros, os
quais se distanciam das propostas de formagao humana
que buscam o desenvolvimento da autonomia dos
sujeitos. Nesse cenéario, a educacao, influenciada pelo
mercado, tende a aderir a logica imposta pelo sistema
capitalista, conforme nos aponta o relatorio da OECD
Education at a Glance (2008): “uma tarefa principal dos
sistemas educativos consiste em providenciar ao
mercado de trabalho tantas e tao diferenciadas
competéncias quantas os empresarios precisam”. (2008,
p.31)

No interior das disputas curriculares, a presenca da *‘mao
invisiveldo mercado’ torna-se bastante evidente quando
verificamos que determinados conteudos escolares
ganham mais espaco do que outros €, ao mesmo tempo,
também percebemos o fomento a posturas competitivas
e individualistas no cotidiano escolar. A nosso ver, tal
realidade e definida pela propria sociedade, que
estabelece uma via de mao dupla através da qual a
estrutura social, muitas vezes excludente, se
retroalimenta.

Miguel Arroyo ainda nos apresenta que essa estrutura
curricular cumpre uma dupla funcao, qual seja, manter
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em evidéncia os conhecimentos tidos como legitimos,
em geral, empreendidos por nossos colonizadores e
neo-colonizadores, e nao permitir a entrada de
conhecimentos advindos de outros sujeitos que nao
partitlham desse local de validade humana, isto €, dos
sujeitos invisiveis de nossa sociedade. (ABREU; MATOS,
2024, p. 431)

Refletindo sobre a pratica do professor, percebemos que
a conduta docente € uma acao essencialmente politicae
disso nao € possivel esquivar-se. A maioria das escolhas,
abstencdes, omissdes ou siléncios pedagogicos
demarcam e denunciam a ideologia dos professores
que, por serem figuras de referéncia, contribui para a
formacao da visao de mundo dos estudantes. Nessa
perspectiva, Freire (2023) postula:

A compreensao dos limites da pratica educativa
demanda indiscutivelmente a claridade politica dos
educadores com relacao a seu projeto. Demanda que o
educador assuma a politicidade de sua pratica. Nao
basta dizer que a educacao € um ato politico assim
como nao basta dizer que o ato politico & também
educativo. E preciso assumir realmente a politicidade da
educacao. (p.54 e 55)

Trazendo a educacao musical para o foco desta
discussao, percebemos que as posturas pedagogicas
dos educadores nao diferem do que aqui colocamos.
Afinando-se com a logica capitalista, as praticas
pedagogicas musicais sao bastante arraigadas a valores
que nao dialogam com as necessidades da humanidade
no cenario atual. Olhando especificamente para o
cenario brasileiro, percebemos um aprofundamento
desta problematica vinculada aos preceitos de tal logica.
Assim, as aulas de musica ainda sao bastante centradas
na figura do professor, que direciona a formacao dos
estudantes de acordo com seus proprios referenciais
educacionais, sem que tais referenciais sejam
submetidos a um exercicio critico.

Decorre da auséncia de reflexao acima mencionada, a
perpetuacao de valores e interesses das classes
dominantes, de forma a contribuir com a manutencao do
status quo. Dentre tais condutas, destacamos o foco
exacerbado na performance musical, a presenca quase
exclusiva do repertorio europeu como referéncia de “boa
musica’ e a passividade dos estudantes, dentre outras
questoes.

Pereira (2014) ao refletir sobre a formacao musical
empreendida em cursos de licenciatura em musica do
Brasil, constatando a hegemonia do repertorio europeu,
cunhou, a partir da praxiologia de Pierre Bourdieu, o
conceito habitus conservatorial, o qual, segundo o autor,
“faz com que a musica erudita figure como
conhecimento legitimo e como parametro de
estruturacao das disciplinas e de hierarquizacao dos
capitais culturaisem disputa”. (PEREIRA, 2014, p.95)

Na busca por encontrar alternativas emancipadoras na
construcao de uma educacao musical alinhada as
demandas sociais mais urgentes, vislumbramos as
contribuicdes advindas da Aprendizagem Musical
Compartilhada, proposta pedagdgica que merece nossa
atencao.
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Talpedagogiatraz algumas premissas, as quais julgamos
pertinentes citar, quais sejam: todos os seres humanos
podem se expressar através de realizacdes musicais; a
valorizacao dos conhecimentos prévios dos sujeitos € de
suma importancia para o seu desenvolvimento musical;
a experiéncia sonora pode proporcionar o encontro e a
compartilha entre os sujeitos, gerando ambitos de
solidariedade nos processos de aprendizagem; e, a
formacao humana com base na criatividade torna-se um
potente motor das relacdes educacionais.

No que concerne a valorizagdo dos conhecimentos
previos dos sujeitos, os teoricos da pedagogia da
Aprendizagem Musical Compartilhada evocam as
reflexdes de Bondia (2002) que argumenta sobre o valor
e sobre a importancia dos saberes de experiéncia no
processo de construcao do conhecimento, processo
este no qual os sujeitos se apropriam de forma
significativa daquilo que lhes acontece e, portanto, lhes
constituem. Para Bondia (2002, p. 21), “a experiéncia € o
que nos passa, o que nos acontece, o que nos toca. Nao o
que se passa, nao o que acontece, ou o quetoca’

Percebemos, pois, que para a experiéncia ser
significativa e poder ser agregada aos processos de
educacao musical, essa deve fazer sentido para os
estudantes, de modo que esses consigam alcancar um
grau de profundidade reflexiva diante do que
musicalmente serealiza.

O desafio de desencadear a compartilha de saberes nos
processos educativos € um importante ponto discutido
no ambito das teorizacdes sobre Aprendizagem Musical
Compartilhada. Fernandes (2013), baseado no
sociointeracionismo de Vygotsky, salienta a importancia
das relacdes sociais dos processos de aprendizagem
musical.

Dessa forma, podemos inferir que todo processo
educativo nao pode prescindir das interacdes sociais
realizadas pelos estudantes/estudantes, sem
desvalorizar os processos desenvolvidos entre
estudantes/professores. Pelo contrario, o incentivo a
interacao dos sujeitos envolvidos em uma atividade &
essencial para uma aprendizagem rica e efetiva, pois é
nesta relacao estudante/estudante, ou seja, na
interacao entre os pares que a possibilidade de
desenvolvimento de competéncias e habilidades
sociais dos envolvidos cresce. (FERNANDES, 2013, p
45).

O conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal
(VYGOTSKY, 1984) subjacente as interacdoes entre os
sujeitos para o desenvolvimento destes, evoca um senso
de solidariedade entre os envolvidos nos eventos
educacionais. Tal senso de solidariedade, vincula-se, na
perspectiva da Aprendizagem Musical Compartilhada, a
etica africana expressa no termo Ubuntu que conforme
Hogemann ‘€ uma antiga expressao religiosa africana
que significa, ou daaentender, que a lealdade expande e
faz coerente arelacao entre as pessoas.” (2017, p. 90)

Nesse sentido, para trazermos a Aprendizagem Musical
Compartilhada na presente reflexao, necessitamos nos
conectar a referida filosofia, a qual preconiza uma ética
baseada em relacoes solidarias, de modo a ser a mais
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humana possivel. Assim, os individuos se veem na
coletividade, buscando uma experiéncia que seja a mais
significativa e fortalecedora para todos os envolvidos, os
levando a atos de generosas doacdes em busca do bem
comum.

A formacao humana calcada nas experiéncias dos
sujeitos e realizada em ambitos de solidariedade,
necessita, para a Aprendizagem Musical Compartilhada,
realizar-se com base nos potenciais criativos que facam
com que os individuos possam construir uma solida e
positiva imagem de si mesmos. Matos (2024, p. 127)
posiciona-se da seguinte maneira: “a criacao de vinculos
grupais decorre, na perspectiva da Aprendizagem
Musical Compartilhada, de um esfor¢co no qual o sujeito
buscaasimesmo atraves darealizacao sonora”.

Percebemos que ha no bojo das teorias da
Aprendizagem Musical Compartilhada um nexo tedrico
com as teorias de formacao humana de origem alema.
Tais teorias sao evocadas pelo termo Bildung que se
constitui como um profundo processo de formacao
cultural. Sobre a Bildung, Nicolau (2013, p. 23) assim se
posiciona: “os tedricos da Bildung visavam dar resposta a
uma questao em comum, aqualdenominam no decorrer
datese de problema pedagogico, ou seja, o problema de
saberquala melhor maneira de educarohomem”.

O principio que é mais caro para esta reflexao que
empreendemos a partir das teorias sobre Aprendizagem
Musical Compartilhada é o da criatividade. Entendemos
que vivéncias que proporcionam aos aprendentes a
ampliacao significativa do uso da criatividade é de
extrema relevancia a tal proposta e se faz notar com
bastante énfase nos trabalhos que discutem a referida
pedagogia. Matos afirmaque:

[..] o estabelecimento de vinculos criativos, tal como
propde Quintas, € o nexo fundante da Aprendizagem
Musical Compartilhada [..] fazer emergir uma musica
pessoal, auténtica, uma sonora expressao de simesmo,
é algo que requer coragem e generosidade. (MATOS,
2024,p.120)

Como meio para que, de maneira criativa, os sujeitos
possam se expressar de forma generosa e corajosa
conforme proposto, vislumbramos a necessidade de
buscar estratégias sonoras que possam proporcionar a
busca por novas possibilidades expressivas, de modo a
favorecer o desbravamento de solucdes musicais
inovadoras, em suas dimensoes estéticas e sociais.

O alicerce do ensino artistico € o ambiente. Um
ambiente que possa acender a chama da conquista de
novos terrenos do saber e de novos valores da conduta
humana. O principio vital, a alma deste ambiente € o
espirito criador. O espirito que sempre se renova, que
sempre rejuvenesce e nunca se detém. Pois, no mundo
em que tudo flui, € o que nao se renova o empecilho, um
obstaculo. (KOELLREUTTER apud SILVINO, 2007, p.223)

A necessaria articulacao permanente entre arte e
sociedade, entre o fomento a criatividade e a busca por
novos caminhos de expressao musical e de
transformacao social, € um desafio que nos esta posto.
Assim, em busca de realizar tal desafio, pensamos que €
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pertinente cogitar abordagens sonoras baseadas nos
principios do que chamamos de improvisacao musical
livre.

4. INJPROVISAC;AO MUSICAL LIVRE COMO
AUTENTICAEXPRESSAO SONORADO SUJEITO

A criacao musical balizada por estruturas idiomaticas,
que tém como seu maior referencial a musica produzida
na Europa entre os séculos XVII e XIX, ja foi expandida
atraves de varios caminhos composicionais e, tambem,
pela valorizacdo de sonoridades diferentes daquelas
advindas do continente europeu. Dentre tais
movimentos de expansao dos processos de criacao
musical destaca-se a realizacao sonora sem o
estabelecimento de padroes idiomaticos rigidos, a partir
dos quais a musica é criada.

Podemos considerar a improvisagcao musical livre como
um dos caminhos viaveis para a busca de uma
Aprendizagem Musical Compartilhada, haja vista que
nao pressupde conhecimentos técnicos por parte dos
participantes das vivéncias musicais, assim nao ha
requisitos minimos para tal pratica e todos sujeitos
podem expressar-se sonoramente, seja individual ou
coletivamente. Nesse sentido, sdao derrubadas
significativas barreiras entre o sujeito e a expressao, uma
vez que toda sonoridade ¢ legitima, desde que haja uma
busca por uma conexao semantica consigo proprio €/ou
Com o grupo.

Desse modo, percebe-se que a finalidade dessa
proposta musical €, essencialmente, estar a servico da
expressao artistica do “eu sonoro®, e ndo, de forma
intencional, de técnica e/ou de conhecimentos musicais
como muitos estudantes de musica tendem a buscarem
seus processos de formacao. Nota-se que estudos
técnicos exagerados, de certo modo, podem ser algo
que impede ou dificulta a realizagcao musical em
plenitude. Tal atitude pode ser compreendida como um
simples exibicionismo do treinamento técnico
desenvolvido pelo sujeito, sem que haja um sentido
musical presente na performance sonora. Sobre isso,
Oliveiraargumenta:

Muitas vezes o ensino de musica, como ja discutimos
anteriormente, privilegia a obtencao de habilidades
mecanicas ou habilidades de distincdo de sons
(intervalos, timbres, duragcdoes) de maneira
descontextualizada de uma sintaxe musical. Dessa
maneira, defendemos que a teoria - o porqué - nao
deve ser o ponto de partida para o ensino de musica.
Defendemos que a educacao musical precisa,
primeiramente contemplar as questoes essenciais ao
processo de aprendizagem musical como, porexemplo,
a expressividade musical do sujeito e seu encontro com
o repertorio universal a partir de uma apropriacao de
conhecimentos especificos e do desenvolvimento de
competéncias musicais. (OLIVEIRA, 2012, p.20-21)

Na busca por superar os caminhos didaticos
estabelecidos a partir do que Pereira chamou de *habitus

conservatorial’, Oliveira lanca mao de estratégias de
improvisacao na busca por ativar as potencialidades
criativas dos sujeitos. Sobre a opcao pela improvisagao
como estratégia didatica, o referido autor assim se
posiciona:

A criacdo com base na improvisagao conseguiria fugir
ao estabelecido e buscar novas formas de realizacao
baseadas no fendbmeno musical. O foco da educacao
musical estaria na formacao do sujeito e aimprovisacao
contribuiria no desenvolvimento do fazer musical do
estudante. (OLIVEIRA, 2012, p.11-12)

Acerca da preparacao do ambiente e sobre os materiais
sonoros que podem ser utilizados em um ambiente de
improvisacao musicallivre, Costa (2017) aponta:

Com relacao a preparacao de um ambiente coletivo de
criacao, no que diz respeito aos materiais sonoros e
procedimentos, pode-se dizer que os performers
podem interagir e estabelecer relacdes de varias
formas: por associacao, imitacao, negacao, contraste ou
complementaridade de ideias. Os materiais podem ser
devarios tipos: objetos sonoros, gestos, figuras, texturas.
Diferentemente da improvisagao idiomatica que se
baseia em algum tipo de organizacao das alturas
(melodias, harmonias, escalas, acordes, arpejos etc) a
improvisacgao livre inclui todo e qualquer som (e suas
dimensodes frequenciais, espectrais, ritmicas, dinamicas
etc.) como material virtualmente musical. (COSTA, 2017,
p.10-11)

Podemos entender que todo e qualquer som € elegivel
para configurar uma performance musical de
improvisagcao musical livre, desde sons com alturas
definidas ou ‘ruidos’, sons curtos, longos, fortes ou
fracos, dentre infinitas possibilidades e conjuncdes. Ao
mesmo tempo, ponderamos que a técnica e os
conhecimentos musicais do individuo podem contribuir
para essa busca, no entanto nao determinam os
resultados no sentido de juizo de valor da performance.
Afinado a isso, sobre a funcao do professor, Matos
discute:

Compete aos professores de Musica criar
oportunidades para o desenvolvimento técnico e para o
alargamento dos referenciais culturais, sempre tendo
em vista que estes sao ferramentas para a realizacao
musical e nao o objetivo do trabalho de construcao de
um Musico. Paradoxalmente, desde a tradicao dos
Conservatorios a mais recente proliferacao de reality
shows, muito da formacao dos musicos se alicerca na
competéncia para o competir, no desejo de demonstrar
ser tecnicamente superior e isto nao reflete,
necessariamente, um sentido musical. (MATOS, 2018, p.
105-106)

A experiéncia com improvisacao musical livre aponta
claramente que todos podem fazer musica e podem
expressar sua propria sonoridade, o que possibilita
desenvolver as habilidades humanas de expressao e de
criatividade. Assim, a improvisagao musical livre € um
excelente meio no que tange a promover o
desenvolvimento da criatividade, pois muitas barreiras
para expressao caem por terra, possibilitando a qualquer
pessoa produzir sua propria musica, de forma a
democratizar o fazer artistico por meio do som, uma vez

2O termo “eu sonoro” é utilizado por Matos (2024) para designar o sujeito como portador de potencialidades para a criagao musical.
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que desvincula tal ato da figura do musico como um ser
predestinado para talfuncao. Costa apresenta:

Mas, o que € para um performer enfrentar criativamente
o tempo real? E possivel afirmar genericamente que a
improvisacao € um processo que envolve a percepgcao
(especialmente - mas ndo so - a escuta) a memoria (de
longo prazo ou knowledge base e de curto prazo ou
referent), a imaginacao, a intencdo e a acao
performatica propriamente dita. De outro ponto de
vista, trata-se de um processo que envolve a percepcao
do presente (e, neste caso a construgao de um referente
acontece em pleno devir, durante o desdobramento da
performance) com base nas experiéncias do passado
(knowledge base). (COSTA, 2017, p. 11-12)

Diante disso, de acordo com o autor, a producao sonora
no contexto de improvisacao amplia de maneira
significativa o envolvimento do sujeito durante o
processo de composicao em tempo real, uma vez que
uma gama de habilidades se desenvolve ao longo da
experiéncia. Isso pode desaguar em uma visao
panoramica do sujeito, no que diz respeito a
compreensao do conceito de tempo (consciente ou nao),
visto que este precisara a todo instante recorrer a seus
referencias, seja de longo prazo ou o que foi realizado a
pouco tempo; o que realizara no presente momento de
execucao e o que fara em um futuro proximo. Isso
representa o fluxo criativo que é produzido durante uma
sessao deimprovisagao musicallivre.

Nessa direcao, no contexto da Aprendizagem Musical
Compartilhada, vale destacar que tal vivéncia nao
prescinde de uma busca de uma escuta intima,
conforme Matos nos elucida:

Para que um trabalho de criagao possa ser considerado
uma estratégia pedagogica de Aprendizagem Musical
Compartilhada, ha que haver um esforco constante da
escuta intima de um individuo consigo proprio e/ou de
escuta que enlaca musicalmente diferentes pessoas
em um processo de realizacao sonora. (MATOS, 2024, p.
128)

Ademais, a auséncia de uma limitacao no que diz
respeito a algo pre-estabelecido, permite a exploracao
de movimentos expressivos que nem mesmo o autor
cogitava serem possiveis, estimulando-o a uma
constante busca de um som proprio, que so por ele pode
ser realizado e que corresponde a sua “verdade musical”.
Isso possibilita nao s6 a expressao, como tambem a
interacao quando é realizado em grupo.

Nessas oportunidades, pode ocorrer o
compartilhamento da musica realizada individualmente
por cada sujeito, que dialogam entre si na busca de uma
sonoridade construida por todos que daquela
experiéncia participam. Esse processo exige, por parte
dos seres ali envolvidos, a entrega e a exposicao de suas
potencialidades e fragilidades, no sentido de construir
uma auténtica arte coletiva, pautada na criatividade, pois
0s movimentos sonoros sao criados em tempo real.

Outro fator basilar nesse processo € o desejo, que é um
aspecto que, inclusive, contribui para 0 empoderamento
dos performers, uma vez que assumem uma atitude
vitalista. Tal sentimento torna viavel uma acao continua, o
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que torna possivel a construcao do ambiente da livre
improvisacao. Assim, podem ser alinhavadas as
subjetividades de cada participante do processo de
improvisacao, tornando possivel a producao em
conjunto. (COSTA, 2017).

Acerca de relacdes de poder no ambiente de
improvisacao musicallivre, Costa traz umareflexao sobre
haver uma possivel horizontalidade nos ambientes de
improvisacao musical livre, tendo em vista que o
performer de forma simultanea é criador, nao sendo um
mero executor de algo prévia e detalhadamente
estabelecido em um momento anterior. Dessa forma,
total ou parcialmente sao rompidas as instancias de
dominacao em tal contexto, pois todos, em alguma
medida, sao protagonistas do fazer musical coletivo, de
forma a resultar uma sonoridade plural e com fortes
marcas de cada subjetividade ali presente. Sobre essa
tematica:

Um outro aspecto relevante e que esta presente de
formas especificas em cada uma das categorias
mencionadas acima e tambéem de outras que,
eventualmente nao tenham sido incluidas no texto, € a
questdo do empoderamento dos performers. O
improvisador € um performer-criador num contexto em
que ocorre a eliminacgao (total ou parcial) das hierarquias
e das fronteiras entre compositor e intérprete. E, neste
caso, a palavra ‘intérprete” deixa de ser adequada.
(COSTA, 2017, p,13)

Isso nos faz notar que os performers, por serem
concomitantemente autores e executantes dos
trabalhos produzidos, sao abertos a novos caminhos
esteticos diversos das producodes artisticas veiculadas
com mais frequéncia, sem que haja um direcionamento
de apenas um unico ou poucos sujeitos. Isso, a nosso ver,
provoca sobremaneira uma reflexao sobre a propria
sociedade e como ela se sustenta ainda em instituicoes
bastante verticais no que concerne a hierarquias, o que
encontra fundamento nas relacées de dominacao.

5.CONSIDERAGCOES FINAIS

Ao produzirmos o presente ensaio, notamos que os
aspectos arte, educacao e sociedade possuem uma
imbricada interacao entre si, o que se reflete em
ideologias e comportamentos sociais. Ao mesmo tempo,
tais aspectos abrem espaco para alteracao da realidade
tal qual € apresentada, o que permite a busca de outras
possibilidades de organizacao social. Desse modo, faz-
se necessaria a adogao de praticas pedagogicas que de
algum modo contestem as ideologias hegemonicas e
provoquem a reflexao sobre a contemporaneidade.

Como uma possivel maneira de intervencao nesse
contexto, compreendemos que atividades educacionais
e artisticas, sobretudo na educacao basica, podem ser
de grande valia, tendo em vista que podem contribuir
para o desenvolvimento da sensibilidade, da criatividade
e da expressividade, o que pode levar a uma
compreensao mais ampla dos fendmenos sociais. Com
efeito, isso se descortina como uma possibilidade impar
para a emancipacao dos sujeitos, de modo que estes
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ganhem autonomia no pensar e passem a atuar
socialmente de modo mais coerentes com suas
realidades e promovam transformacoes significativas
em seu entorno social.

Ao pensarmos no campo da educacao musical,
dialogando com o que foi supramencionado,
destacamos a importancia da pedagogia da
Aprendizagem Musical Compartilhada, que traz
premissas caras as reflexdes aqui empreendidas, tais
como: a possibilidade de que todo ser humano pode se
expressar sonora e artisticamente; o reconhecimento da
importancia dos conhecimentos trazidos pelos sujeitos
para um desenvolvimento musical efetivo; a importancia
da solidariedade nos ambientes de educacao musical;
bem como a formacao humana amparada na
criatividade que catalisa as experiéncias formativas.

Assim, destacamos como pratica musical que se
coaduna com a referida pedagogia a chamada
improvisacao musical livre. Tal experiéncia, possibilita
uma expressao musical livre de barreiras idiomaticas,
visto que nao ha necessidade de conhecimentos

técnico-musicais por parte do performer para explorar
suas potencialidades sonoro-artisticas, seja em uma
coletividade ou consigo proprio. Desse modo, os
individuos tém a possibilidade de compartilhar, por meio
de sons, sua subjetividade, bem como desenvolver sua
autonomia. Ademais, € viabilizado, nessas experiéncias,
um ambiente horizontalizado no sentido que, muitas
vezes, nao ha direcionamentos artisticos definidos
unilateralmente.

Portanto, faz-se relevante as discussdoes aqui
empreendidas no sentido de serem buscadas
alternativas para a emancipacao dos sujeitos, de forma
que estes sejam capazes de ler a realidade que os cerca,
a partir de uma visao critica. Destarte, sera possivel a
construcao de uma sociedade distante dos anseios
neoliberais de modo a ser mais coerente com as
necessidades dos seres humanos e da natureza, visto
que poderao ser implementadas condutas que vao de
encontro as contradicdées que existem no mundo
contemporaneo.
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O CORPO/CORO CRIATIVO:

o uma abordagem pedagdgica de aprendizagem
artistico-musical transdisciplinar

Erwin Schrader!

The creative body/choir:
a pedagogical approach to transdisciplinary artistic-musical learning

Resumo:

O presente artigo apresenta uma reflexGo sobre possibilidades de aprendizagem musical no componente curricular
obrigatorio Artes na escola de educacdo basica, associada as linguagens do teatro, da danca e das artes visuais.
Estrategias pedagogicas empregando diferentes formas de representacdo de sentidos para um corpo tnico e ao mesmo
tempo coletivo (coro) sGo a base para a elaboracdo de caminhos didaticos transdisciplinares que aqui anunciamos. Uma
revis@o de literatura e analise, em uma perspectiva multidisciplinar sobre experiéncias de educadores, nos fornecem
possibilidades de vivéncias combinadas utilizando discursos sonoros (melodias e ritmos), textos, visualidades e
movimentos corporais a partir de um corpo./coro criativo, apontando, em carater introdutorio, percursos possiveis e viaveis
na capacitacdo didatica de professores de musica e arte em contexto escolar.

Palavras-chave: Canto Coral. Corporalidade. Transdisciplinaridade.

Abstract:

This article presents a discussion of the possibilities of learning music as an obligatory part of the curriculum in basic school,
associated with the languages of theater, dance, and visual arts. Pedagogical strategies using different forms of
representation of meaning for a single and at the same time collective body (choir) are the basis for the elaboration of
transdisciplinary didactic paths that we announce here. A literature review and an analysis, from a multidisciplinary
perspective, of the experiences of educators provide us with possibilities for combined experiences using sound discourses
(melodies and rhythms), texts, visualities, and body movements of a creative body./choir, and point, in an introductory way,
to possible andviable paths in the didactic training of music and art teachers in a school context.

Keywords: Choir; Corporeality; Transdisciplinarity.

1. IDENTIFICANDO UM CONTEXTO E CARACTERISTICAS

Apesar dos esforcos em programas de formacao de professores de musica e dos avancos nas pesquisas sobre
aprendizagem musical na escola brasileira, relatorios como PISA Brasil?, SAEB® e ENEM* revelam preocupacdes com o
desempenho dos alunos em atividades artisticas nas escolas de educacao basica. Palmeiras et al (2016) indicam
incertezas sobre a efetiva insercao da educacdao musical nas politicas publicas, incluindo questdes de financiamento e
avaliacao. A avaliagcao, muitas vezes, nao considera habilidades praticas e artisticas, com suas trilhas de expressao
criativa que enfatizam aspectos de sensibilidade (estética e emocional) e autorreflexao, privilegiando analises

* Doutorem Educacao (Formacao de Professores). Universidade Federal do Ceara (UFC). Professor Titular do Instituto de Cultura e Arte - ICA/UFC.

2 Informagoes do relatorio PISA de 2018, disponiveis no site do Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira (INEP) indicam
que, para o indice Creativ, construido com base em respostas dos diretores de escolas, aponta a existéncia de trés atividades extracurriculares no
projeto curricular - aulas de musicalizacao, aulas de arte e aulas de esporte -, o Brasil obteve resultado (1,6), abaixo da média dos paises da OCDE. O
relatorio ainda informa que as atividades extracurriculares, em instituicoes publicas federais, estao disponiveis para 70% dos estudantes, seguido
por instituicdes privadas (57%), instituicdes publicas estaduais (48%) e instituicdes publicas municipais (18%); destacando banda de musica,
orquestra, coral, peca de teatro ou musical, clube de atividades de arte como principais atividades. Cf. <https./www.gov.br/inep/pt-br/areas-de-
atuacao/avaliacao-e-exames-educacionais/pisa/resultados>.

3 Cf. < https.//www.gov.br/inep/pt-br/assuntos/noticias/saeb/publicado-relatorio-de-resultados-do-saeb-2021>.

4 Cf. <https.//www.gov.br/inep/pt-br/areas-de-atuacao/avaliacao-e-exames-educacionais/enem/resultados>.
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superficiais que nao permitem reflexdo ou mudancas
conceituais. Borne (2020, p. 324) destaca que questdes
especificas de musica no ENADE® ‘ndo permitem
reflexao, mas apenas analises do que é apresentado” e
acrescenta que "os conteudos abordados sao
estabelecidos como realidade, engessados inclusive,
COM pouco espaco para mudancas conceituais’. Este
cenario desafiador destaca a necessidade de uma
constante articulacao entre atividades de ensino e de
aprendizagens artistico-musicais®, tanto para o ensino
de musica quanto para a formagao de novos professores
naareadeartes.

Partindo-se desse contexto inquietante, surgem
invariavelmente dois questionamentos que sao centrais
e contundentes nas pesquisas referentes a formacao em
artes, em especial, ao ensino e a aprendizagem de
musica:

1) O que pode levar os alunos a se frustrarem na
apreensao de experiéncias artistico-musicais e
desistirem das aulas de artes?

2) O que pode levar os professores a falharem na tarefa
de conduzirexperiéncias artistico-musicais?

Essas questdes tém impulsionado trabalhos
académicos, propostas pedagogicas e sugerem a
criacao de politicas publicas, visando ampliar o espaco
de debate sobre o papelda arte e, mais especificamente,
da educacao musical, no contexto escolar, fomentando
discussodes sobre trés pressupostos que consideramos
orientadores.

O primeiro pressuposto nos conduz, sobretudo, a
entender como a aprendizagem pode ser efetivamente
significativa. Com esse proposito, espera-se que 0s
professores se tornem mediadores e os alunos sujeitos
construtores da experiéncia, como sugere Bondia (2002,
P.24).

O sujeito da experiéncia seria algo como um territério de
passagem, algo como uma superficie sensivel que
aquilo que acontece afeta de algum modo, produz
alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa alguns
vestigios, alguns efeitos. [..] E um sujeito "ex-posto”.

O segundo pressuposto, aborda questdes sobre
aspectos de atualizacao das praticas educativas nao
somente na perspectiva de atender as demandas de um
mundo digital midiatizado, no qual estao imersos
estudantes, professores e sociedade em geral, mas com
perspectivas de acdes em um mundo fisico e concreto
que possam instaurar um encontro para contrapor e
equilibrar o contato demasiado e continuo com

ferramentas de interacao virtual. Perissé (2016, p. 83)
destaca o encontro como “um campo de jogo, um
ambito de intercambios enriquecedores, um espaco
ludico em que experimentamos a auténtica liberdade,
mediante a qual concretizamos nossas melhores
possibilidades, amadurecemos humanamente”. Alfonso
Quintas (1992, p. 43) acrescenta que ao se assumir
ambitos de encontro e possibilidades de jogo em
praticas educativas, assume-se um envolvimento com
realidades do meio ambiente e, ao buscar “transforma-
las no proprio impulso da acao propria, o distinto -
distante - externo - estranho, se converte emintimo”.

O terceiro e ultimo pressuposto, parte de uma reflexao
sobre alternativas de conduziras experiéncias musicais e
artisticas, possibilitando uma ampliacao das
competéncias profissionais de artistas-pesquisadores-
docentes. Este pressuposto tem estreita relagao com os
dois anteriores e sustenta que essas competéncias estao
embasadas na capacidade dos educadores de
compreender as novas tecnologias a disposicao, assim
como, de assumir mudangas e articular a aprendizagem
musical com outras linguagens artisticas - teatro, danca,
literatura, artes visuais e audiovisual.

2.MARCO LEGALEO DIALO('EO COM ALGUMAS
CATEGORIAS, TEORIAS ETEORICOS

De acordo com a Lei no 9.394, de 20 de dezembro de
1996, que estabelece as Diretrizes e Bases da Educacao
Nacional(LDB), em seu Capitulo Il artigo 26, paragrafo 2°,
o ensino da arte, especialmente em suas expressoes
regionais, constituira componente curricular obrigatorio
da educacao basica’. O paragrafo 6° do mesmo artigo,
complementa que as “artes visuais, a danca, a musicae o
teatro sao as linguagens que constituirao o componente
curricular'®, Dessa forma, a aprendizagem musical esta
circunscrita em aulas de artes que devem abranger nao
somente o campo da musica, mas também, outras
linguagens artisticas, demandando dos professores
licenciados uma atitude interdisciplinar para cumprir
determinacdes curriculares abrangendo conteudos
multiplos, trabalhando as linguagens artisticas de
maneira plurissemiotica.

Nos ultimos anos, houve avancos significativos na
educacao musical no Brasil. Estudos académicos tém
gerado resultados promissores, destacando-se a
atuacao de artistas-educadores com propostas
inovadoras (BRITO, 2001; MATOS, 2018; ALVES, 2021).
Iniciativas como o PIBID® e a Residéncia Pedagodgica’®
visam aprimorar a formacao pratica de futuros

SENADE - Exame de avaliacdo dos cursos superiores do Sistema Nacional de Avaliacdo da Educacdo Superior - SINAES. Cf.
<https.//www.gov.br/inep/pt-br/areas-de-atuacao/avaliacao-e-exames-educacionais/enade>

& O emprego do termo artistico junto ao termo musical, surge pela necessidade de ressaltar a expressao de um ideal estético e criador em uma
atividade musical, aliando forma, conteudo e um conjunto de técnicas para comunicar ideias, sentimentos, crencas ou emogoes.

7Redacao dada pela Leino 13.415,de 2017.
®Redacao dada pela Leino 13.278, de 2016.
9 Cf. <http://portalmec.gov.br/pibid>

19 Cf. <https.//www.gov.br/capes/pt-br/acesso-a-informacao/acoes-e-programas/educacao-basica/programa-residencia-pedagogica>
"L Cf. <https.//ica.ufc.br/pt/coral-do-ica-estreia-fe-espetaculo-cenico-musical-sobre-diversidade-de-crencas/>
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professores, fortalecendo a relacao entre aacademia e a
escola de educacao basica. Projetos de extensao, como
o Coral do Instituto de Cultura e Arte - Coral do ICA™ e o
Coralda Universidade Federal do Ceara - Coralda UFC*,
tém sido essenciais na integracao escola/universidade e
na difusao da producao artistico-musical universitaria.

O Coral da UFC, criado em 1957, realiza um trabalho
consistente ao longo de decadas, operando
transformacdes constantes em seu processo artistico de
trabalho. A partir dos anos 1980, 0 grupo iniciou uma
trajetoria de distanciamento de praticas de execucao
musical tradicionais para o canto coral, buscando novas
alternativas esteéticas e de expressao artistica,
empregando ferramentas didaticas que permitiram
aprimorar, nao somente o comportamento ético de seus
integrantes, mas também “incorporar ao processo de
criacao, outras linguagens da arte como o teatro, a
danca, aliteratura, as artes plasticas e visuais; e, tambem,
qualquer outra possibilidade de experimentacao em arte
que viesse complementar e dar sentido a musica”
(MATOS; SCHRADER, 2021, p. 18). Eymess (2016, p. 37)
explicita em sua pesquisa sobre o Coral da UFC, uma
possivel determinacao de género estético, empregando
o termo “espetaculo coral’ para os trabalhos cénicos
desenvolvidos pelo grupo, e esclarece que:

o Coralda UFC acrescenta ao elemento essencialde um
coral - o canto - outros elementos que tornam a
apresentagao um espetaculo: teatro, danca, circo e
artes visuais. As primeiras trés linguagens citadas sao
representadas por movimentos em cena, enquanto as
artes visuais surgem pela criagao de cenario, figurino e
iluminacao [..] todos os integrantes sao envolvidos no
processo inteiro de construcao do espetaculo (EYMESS,
2016, p.37).

Do ponto de vista pedagogico e cultural, o Coral da UFC
incorporou em sua pratica nao apenas o trato com a
informacao artistico-musical ou entretenimento, mas,
atraves de seu processo dialogico, passou a considerar
as formas de conhecimento que influenciam o
comportamento tanto daqueles que integram o
processo de execucao artistica e musical quanto aqueles
que o apreciam. O Coral da UFC ressignificou o canto
coral feito até entao, correndo riscos, saindo do
previsivel, sendo, na perspectiva de Costa (2004),
‘inventivo”.

Tais iniciativas empreendidas pelo Coral da UFC sao,
hoje, consideradas referéncias para 0 movimento coral
da cidade de Fortaleza/CE (SCHRADER, 2002; MATOS;
2008; MORAES, 2015). Mesmo que esse conhecimento
empirico vivenciado nao tenha sido completamente
sistematizado, ele e referéncia preciosa para iniciar uma
discussao sobre aspectos que envolvem complexidade,
interdisciplinaridade e transdisciplinaridade entre
linguagens artisticas distintas, partindo-se de uma
experiéncia musicalvocal.

12 Cf. <https.//www.coralufc.br/>

3. ABORDAGEM P'EDAGOGICA DE
(TRANS)FORMACAO ARTISTICO-MUSICAL

Acreditamos que a atuacao dos professores na escola
basica, necessita de ajustes e compromissos constantes
na busca por possibilitar uma educacao que permita
construir o que Bondia (2002, p. 20) denomina de
‘experiéncia/sentido’, ou seja, "dar sentido ao que somos
€ ao que nos acontece [..I, 0 modo como nos colocamos
diante de nés mesmos, diante dos outros e diante do
mundo em que vivemos. E o0 modo como agimos em
relaco atudoisso’ (BONDIA, 2002, p. 21).

Nessa perspectiva, a reorganizacao das praticas e dos
saberes musicais em direcao as novas dinamicas e
orientacdes educativas justifica-se necessaria, passando
a entender o conhecimento musical como elemento
constitutivo de “redes de criacdo para a construcao de
obras de arte" (SALLES, 2006). A musica, com suas
estruturas e emaranhado de significacdes, interage e se
entrelaca as outras formas de criacao artistica em “um
jogo constante entre conteudo e forma, comimplicacdes
reciprocas e a constante mobilizacao dos saberes,
sugerindo um trabalho interdisciplinar e transdisciplinar”
(CAMARGO, 2007, p. 119). Portanto, acreditamos que um
rumo a ser seguido aponta para uma reorganizacao e
analise de abordagens didaticas no campo das artes em
geral, reabilitando propostas elaboradas por artistas-
educadores, ressignificando seus conteudos e métodos
para, no contexto atual da educacao basica, tornar a
aprendizagem musical abrangente e integrada, em uma
perspectiva mais ampla, conjunta e transdisciplinar, junto
asdemais linguagens artisticas.

Nesse sentido, sugerimos pensar em caminhos didaticos
transdisciplinares que incluam apreciacao, composicao e
interpretacao, levando em consideracao quatro “formas
de representacao de sentidos” (CAVALCANTE JUNIOR,
2001, p. 11), a partir de um corpo/coro criativo. Tais formas
de expressao, originadas da percepcao de elementos
estruturantes das obras de arte™®, emocdes e memorias,
sao apoiadas em: criacao de sonoridades por meio de
sons vocalicos naturais, melodias cantadas e ritmos
percutidos no corpo (arte do discurso musical); criagao
de textos por meio da palavra falada (arte do discurso
poetico-literario); criagao de movimentos por meio de
gestos e cinesia corporal (arte do movimento) e criagao
de visualidades por meio de materialidades - tecidos,
aderecos, pinturas - sobrepostas ao corpo (arte do
vestivel).

Para dar sustentacao a nossa abordagem, postulamos
ser o corpo a fonte e a estrutura principal para a
expressao artistico-musical. Eymess (2016, p. 92)
descreveu um significado para o termo “coro’, sendo ‘o
coletivo como uma estrutura unitaria [..] por um lado
representa um unico ator (um agente unico), por outro,
transmite-se como tema, comunicando assim a
mensagem da acao em conjunto”. Assim, empregamos o
termo "coro" para caracterizar uma representacao

2 O termo "elementos estruturantes” refere-se as estruturas de uma obra de arte: gramatica textual, gramatica musical, formas de movimento,

texturas, cores etc.
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coletiva dos multiplos corpos que se expressam. A ideia
do corpo./coro como elemento central poiético™ emerge
em resposta a um contexto escolar muitas vezes
estruturalmente precario, no que diz respeito as aulas de
arte, como por exemplo, o caso das aulas de musica, em
que ha falta de instrumentos musicais em quantidades
suficientes para atendertodos os alunos.

Uma abordagem didatica para o desenvolvimento de um
corpo/coro criativo pressupde o acolhimento de
dinamicas e vivéncias que contenham estimulos para
evocar a atividade cognitiva dos alunos a partir de seus
discursos interiores, fazendo-se uso de dispositivos
concretos estruturantes para a expressao de suas
experiéncias pessoais e em grupo. Tais dispositivos sao
em esséncia, uma ‘expressao material estruturada
através da palavra, do signo, do desenho, da pintura, do
som musical, etc” (BAKHTIN, 1999 apud CAVALCANTE
JUNIOR, 2001, p. 143), acrescentando-se ainda gestos e
movimentos corporais. Em estudos sobre ‘letramentos
multiplos”, Cavalcante Junior (2001, p. 11), apresenta o
conceito de "formas de representacao de sentidos"
referindo-se a caminhos de expressao de sentimentos,
ideias e pensamentos humanos. Este conceito refere-se
a formas compartilhadas de comunicacao em publico,
que utilizam varias maneiras de expressao, como
palavras, imagens, sons, movimentos entre outras. E um
‘processo de leitura diaria do mundo e a composicao
desses mundos atraves do uso de multiplas linguagens”
(CAVALCANTE JUNIOR, 2001, p.18), totalizando, segundo
o autor, sete formas diferentes de linguagem: sonora,
corporal, literaria, espacial, espiritual, visual e multiforme.
Em um primeiro momento podemos voltar nossa
atencao para, pelo menos, quatro delas: a linguagem
literaria - a linguagem dos sons da fala, ritmo, inflexdes e
metrica das palavras; a linguagem corporal - linguagem
do corpo, gestos (movimento), propriocepcao e tato; a
linguagem sonora - a linguagem da musica (ritmo e
melodia), efeitos sonoros, sons naturais (voz) e
instrumentais; a linguagem visual - linguagem das cores,
perspectiva, icones, texturas, formas e as multiplas
formasdearte.

Portanto, nosso argumento principal consiste em
promover a utilizacao de diversas linguagens e modos
de composicao de significados na expressao de
experiéncias pessoais, a partir de encontros artisticos-
musicais em contextos culturais e educacionais distintos.
Para tanto, estratégias didaticas que envolvem nao
somente a musica, mas também a pintura, a danca, a
poesia, o teatro, o cinema e outras formas de expressao
artistica, podem ser sobrepostas e, a0 mesmo tempo,
transversais com o intuito de incentivar a interacao entre
as diferentes formas de linguagem e potencializar a
criacao de significados proprios e ao mesmo tempo
coletivos em uma experiéncia de arte viva.

A razao pela qual trazemos, portanto, essas ideias sobre
caminhos didaticos transdisciplinares de aprendizagem
musical se deve, sobretudo, ao fato de entendermos ser
escasso 0 conhecimento sobre abordagens envolvendo
musica e as demais linguagens artisticas, no que
compete a didatizacao de ferramentas artistico-

pedagogicas que favorecam a expressao musical, seus
conteudos, elementos constitutivos, seus objetivos,
modos de enunciar, a organizacao e sequenciamento
pratico de vivéncias, com suas implicagcdes na
aprendizagem e os contextos interdisciplinares e
transdisciplinares em que sao utilizadas. Percorrendo
caminhos didaticos transdisciplinares esperamos
superar diferencas e distancias que as proprias
linguagens artisticas criaram pelo seu percurso historico,
e que geraram e ainda geram profundas divisoes,
separando-as em mundos distintos em meio ao
dinamismo de uma sociedade tecnologica. E nesse
sentido, concordamos com Susanne Langer (2011) ao
afirmarque:

a arte € uma so, e a unidade € mais real que a
multiplicidade que, insistem elas, pode ser apenas
ilusdria, devida a diferencas materiais, puramente
técnicas e muito superficiais. [..] a arte € essencialmente
una, a funcao simbolica € a mesma em toda a espécie
de expressao artistica, todas as espécies sao
igualmente grandes, e sua logica € inteirica, a logica da
forma nao discursiva (que governa a forma literaria, bem
como qualquer outra forma criada) [..] tudo o que se
pode dizer de uma unica arte pode ser dito de qualquer
outratambem. (LANGER, 2011, p. 109).

No que se refere ao tema ensino/aprendizagem, é
importante destacar que a relacao entre professor e
aluno em um processo pedagogico transdisciplinar
precisa ser, em esséncia, democratica e colaborativa.
John Dewey (2010) escreveu sobre democracia e
educacao apresentando a ideia do “aprender fazendo',
que seria aceita e operacionalizada por educadores
brasileiros. Paulo Freire (2000) definiu os ideais libertarios
a partir de uma proposta pedagogica baseada em um
principio de reciprocidade entre o educador e o
educando, no qual o educador aprende do educando da
mesma maneira que este aprende dele. “Cada um, a seu
modo, junto com os outros, pode aprender e descobrir
novas dimensoes e possibilidades da realidade navida. A
educacao torna-se um processo de formagao mutua e
permanente’ (GADOTTI, 1998). O dialogo, na perspectiva
de Freire, consiste em uma relacao horizontal e nao
vertical entre as pessoas implicadas: educandos e
educadores.

Ao abordar o tema ensino e aprendizagem musical,
acreditamos ser fundamental adotar as proposicoes
discutidas por Abreu et al (2022) para uma efetiva
implementacao dos caminhos diddticos
transdisciplinares. As proposicoes desses autores
derivam de uma revisao de literatura que enfoca
experiéncias pedagogicas musicais centradas no
estimulo a autonomia criativa, chamando a atencao para
um entendimento do bindmio ensino/aprendizagem
que muitas vezes nao leva em consideracao as
experiéncias e conhecimentos previos dos sujeitos
envolvidos nos processos de aprendizagem - os alunos
- e, menos ainda, as interacdes mutuas que decorrem
dessas experiéncias. Em vista disso, os autores abdicam
da utilizacao do termo ensino, que atribui uma
centralidade a figura do professor, e defendem a ideia de
uma experiéncia de aprendizagem compartilhada entre

** Termo que deriva do grego antigo "poiétikos’, que significa “criativo” ou "produtivo”. Na filosofia, especialmente na estética, € frequentemente
usado para descreveralgo relacionado a criagao artistica, ao processo de fazerarte ou a capacidade de produzir obras de arte.
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aluno e professor, “encarando aquele que ensina como
sujeito social da propria aprendizagem, aprendendo
também com os estudantes e dos estudantes’ (ABREU et
al, 2022, p. 4654). Uma de muitas acdes importantes e
necessarias que podemos aprender em atividades
artisticas coletivas € o desenvolvimento de capacidades
individuais, em um espaco de troca de experiéncias,
evitando-se conflitos e antagonismos hostis. Matos
(2002, p. 23) acrescentaque:

a aceitagao das diferencas, a busca por um apuro
técnico coletivo no qual cada individuo contribui com
suas possibilidades, ao mesmo tempo em que tais
possibilidades sao ampliadas, € uma vivéncia essencial
que as artes sao capazes de realizar: a plena plenitude.

4. ATITUDES DIDATICAS E PEDAGOGICAS DE
ARTISTAS-EDUCADORES

No desenvolvimento da expressao corporal,
consideramos como principios estruturantes as nocoes
de "“Dominio do Movimento” (LABAN, 1960), de
exploracao de um vocabulario corporal por meio de um
processo de “Contato Improvisacao” (PAXTON, 1975), de
métodos em "Educacao Somatica" (SOTER; DUBEUX,
2009) e de técnicas para pensar e agir em um espago
criativo - "Six Viewpoints" - (BOGART, LANDAU, 2017)
produzindo uma consciéncia para o corpo em
movimento. Tais referéncias sao importantes para auxiliar
a compreensao das relacdes do corpo com o proprio
corpo, com outros corpos, com objetos e com o espaco
aoredor.

No desenvolvimento da expressao sonora e musical,
podemos partir de referéncias extraidas da obra “Escola
do desvendar da Voz" (WERBECK-SVARDSTROM, 1969)
para evidenciar facetas poeticas do encontro humano,
comecgando com a redescoberta da propria voz, para
alcancar uma consciéncia do ‘esquecido sentido da
escuta’ (WERBECK-SVARDSTROM, 1969, p. 164). Através
dos educadores musicais Marcos Leite e Hans-Joachin
Koellreutter podemos refletir sobre como enfatizar uma
expressao vocal inventiva e livre por meio da
‘combinacao de fonemas como sugestao de
sonoridade” (LEITE, 2001, p. 10), assim como transitar por
um percurso pedagogico denominado ‘ensino pre-
figurativo das artes" (KOELLREUTTER apud BRITO, 2001,
p. 29-30), no qual estratégias de formacao musical
estardo inseridas num contexto em que paradigmas
estéticos poderao ser ressignificados. Somando-se a
esses autores, podemos também agregar as nossas
vivéncias, contribuicbes dos pesquisadores Gerhard
Kubik (1979) e Simha Arom (1985) que nos ajudam a
compreender “sistemas ritmicos-musicais implicitos” e a
maneira como as culturas africanas constroem
categorias cognitivas em sua pratica musical percussiva.

Para o desenvolvimento da expressao literaria, € possivel
adotar a premissa destacada por Bakhtin (1999) de que

todas as atividades cognitivas sao intrinsecamente
invisiveis e inacessiveis a percepcao direta, mas,
entretanto, podem ser externalizadas por meio de
expressoes, entre elas, a palavra. Os estudos de Paul
Zumthor (1993) também podem ser uteis para se teruma
compreensao abrangente da palavra, que engloba sua
pluralidade de expressao, incluindo nao somente a
palavra escrita, mas tambéem a palavra vocalizada em
variados contextos, tais como recitacao, encenacao ou
canto. Para Suzanne Langer (2011, p. 156), “‘quando as
palavras entram para a musica, elas nao sao mais poesia
OU prosa, sao elementos da musica. Sua tarefa € ajudar a
criar e desenvolver a ilusao primaria da musica, o tempo
virtual". Nessa perspectiva, a forma cancao, encontrada
em diversos contextos culturais do mundo, tornar-se-a
mais um elemento importante na construcao de
didaticas para a expressao artistico-musical. Ideias do
poeta Maiakovski (1991, p. 24) sobre “‘como se faz um
poema”também podem ampliara compreensao, criagao
e interpretacao de discursos poeéticos por meio da
palavra cantada.

No desenvolvimento da expressao visual no corpo, €
possivel apoiar o trabalho nas ideias de Barthes (2009, p.
35) que propde uma analise semidtica do vestuario,
destacando as roupas como elementos simbolicos que
comunicam ‘mensagens sobre a identidade do
individuo, sua posicao social, seu gosto e seus valores
culturais". Também podem ser consideradas as
estrategias propostas por Heélio Oiticica (apud
FAVARETTO, 2000), que rompeu com convengoes
tradicionais entre a arte visual e a moda, criando
experiéncias participativas e interativas com figurinos
que chamou de “Parangolés™’. As contribuicdes de
Claudia Marinho (2020, p. 218) para a arte de “vestir-se e
criar espacialidades’, proporcionam experimentacdes
estéticas, vinculadas a criacao de artefatos, mediadas
pelas dinamicas do corpo.

5. DISCIPLINARIDADE, INTERDISCIPLINARIDADE E
TRANSDISCIPLINARIDADE

A organizacao curricular no contexto educacional
brasileiro tem sido marcada por uma estrutura
segmentada e desarticulada. Grande parte dos
curriculos sao concebidos como compartimentos,
disciplinados, fechados, isolados, desiguais e distantes
das realidades sociais, produzindo uma formacao
insatisfatoria para os alunos e futuros professores,
deixando-os despreparados para lidar com as praticas
educacionais que exigem, constantemente,
pensamento critico e competéncias articuladas.
Segundo Morin (2008), a producao de conhecimento tem
sido caracterizada por uma fragmentacao excessiva em
disciplinas especializadas, alicercadas em “pilares da
ordem, da separatividade, da razao e da
desconsideracao da subjetividade" (MENDES, 2015, p.
165), ignorando a complexidade e a interdependéncia
dos fendmenos estudados. Maturana e Varela (1995)

*® Favaretto (2000, p. 182) faz referéncia ao termo “Parangolés” ao discorrer sobre o “trabalho com o corpo num sentido cinético” na obra do artista
Helio Oiticica. Os Parangolés eram roupas projetadas para serem usadas em performances, feitas de materiais como tecido, papelao e plastico,
coloridas e com frases e imagens escritas. Os usuarios podiam usa-las de varias maneiras, interagindo com elas, tornando cada apresentagao

Unicaeirrepetivel.
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acrescentam que a busca de solucdes para os
problemas humanos nunca foi totalmente encontrada
por meio de abordagens reducionistas e mecanicistas do
mundo, mas ao contrario, através de abordagens
sistémicas e relacionais, considerando sempre a
interconexao entre ‘aspectos do mundo vivo" e
afirmando que ‘nao ha uma descontinuidade entre o
social e 0 humano e suas raizes biologicas. O fendbmeno
do conhecer € um todo integrado e todos os seus
aspectos estao fundados sobre a mesma base”
(MATURANA; VARELA, 1995, p. 69)

Procedimentos didaticos demandam, portanto, aadocao
de uma abordagem pedagogica transdisciplinar que
possa articular estratégias de aprendizagem multiforme
no desenvolvimento de competéncias tanto eficazes
quanto afetivas e criativas nas agdes educativas. O
processo de integracao e dialogo entre distintas
linguagens artisticas, com suas tecnologias
educacionais especificas, experiéncias praticas e
criativas, debates tematicos, jogos educativos
particulares, requer uma analise cautelosa que permita
aos elementos intrinsecos as estrategias, ampararem-se
mutuamente e preservarem suas singularidades,
evitando incorrer no erro de converté-los em uma unica
esfera de conhecimento. Significa, portanto,
compreender os fendbmenos e a complexidade de cada
proposta na sua “multidimensionalidade, observando a
multicausalidade e a multirreferencialidade ocorrentes,
procurando compreender as relagoes, as conexdes e 0s
vinculos maisimportantes" (SUANNO, 2015, p. 53).

6. CAMINHOS DIDATICOS TRANSDISCIPLINARES:
REFLEXOES FINAIS E PERSPECTIVAS

A Transdisciplinaridade pode nos permitir integrar
diferentes saberes e promover uma visao mais ampla e
interconectada da experiéncia musical em aulas de arte
na escola de educacao basica. A adocao de uma nova
perspectiva nessa area, que consideramos tambem ser
caracteristicamente interdisciplinar e pluridisciplinar,
pode fornecer possibilidades para avancarmos em
direcao a uma abordagem artistico-pedagogica mais
ampla, que se aproxima progressivamente da
complexidade e da natureza do nosso estudo constante:
potencializar o corpo/coro criativo dos educandos.

Nossa reflexao final estabelece, portanto, um principio
fundamental de integracao das diversas dimensdes da
arte em suas estruturas basicas e metodologias plurais,
utilizando ferramentas pedagodgicas distintas,
disponiveis em variadas fontes de pesquisa.
Experimenta-las de forma combinada e inventiva, pode
gerar experiéncias inéditas, tornando o espaco escolar,
um espaco de reinvencao e reapropriacao da vida.

Acreditamos, portanto, que compreender e mediar cada
vez mais 0s percursos que levam a expressao e
interpretacao musical para futuros professores de arte e
alunos da escola de educacao basica podem nos levam
a ressignificar nossas praticas como professores de
cursos de licenciatura em Musica, principalmente
quando ministramos disciplinas praticas e coordenamos

64

projetos de extensao voltados ao canto coral. Encontrar
ferramentas pedagogicas para o desenvolvimento das
aulas de arte-musical é encontrar-se com caminhos
didaticos transdisciplinares e seus multiplos dispositivos
que podem ampliar competéncias comunicativas
atraves de experiéncias de expressao pessoal e coletiva,
possibilitando, sobretudo, reflexdes e aprendizado sobre
si proprio e sobre as relacdbes com outros, em seu
entorno. Nesse contexto, o corpo/coro criativo é fonte de
arte imprescindivel e central na composicao de formas
de representacao de sentidos, sendo um veiculo de
transmissao e (re)significacao de sentimentos proprios,
de maneiras de pensar, agir e de sentir, de todos os
envolvidos na experiéncia de criagao artistica. Ha de se
pensaramusica, ha de se recriar os seres, ha de se cantar
melodias, ha de se sublimar os ritmos, permitir fluir o
corpo em movimento, para entdo se perceber - na
integracao dos gestos, das fantasias, das dancas, das
batidas, dos canticos e suas letras - aarte deviver.
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MOBILIZAR OS ALUNOS PARA IMPROVISAR SONORAMENTE:
refletindo sobre a importancia da relacao com o saber nas
praticas de aprendizagem musical compartilhada no
ambito da formacao de professores de musica

Anderson do Nascimento Silva’
Elvis de Azevedo Matos?

Mobilizing students to improvise sonorously:
reflecting on the importance of the relationship with Knowledge
in shared musical learning practices in the context of music teacher training

Resumo:

O trabalho apresentado a sequir € resultado das discussées empreendidas na disciplina Aprendizagem Musical
Compartilhada e no grupo de pesquisa Patativa, no émbito do Programa de Pos-Graduacdo em Educacdo da
Universidade Federal do Ceara. O objetivo deste artigo é refletir sobre a importancia da mobilizacéo dos sujeitos e da
relacéo com o saber na formacao de Educadores Musicais, em meio a pratica pedagogica proposta pela Aprendizagem
Musical Compartilhada. Nessa perspectiva, foi discutida a interlocuc@o entre a pedagogia da Aprendizagem Musical
Compartilhada e a teoria da RelacGo com o Saber, evidenciando a necessidade de empreendermos esforcos para a
ampliacéo do conhecimento acerca da improvisacdo livre, como pratica pedagogica capaz de desconstruir discursos
musicais idiomaticos tradicionais e sonoridades estabelecidas em ambitos de partilha musical. O aprofundamento da
improvisaca@o livre, como acdo pedagaogica voltada a aprendizagem compartilhada de musica, pode revelar caminhos
para uma pedagogia musicalmais humana e menos ‘invasiva”aos sujeitos em compartilha sonora.

Palavras-chave: Improvisacdo Livre. Aprendizagem Musical Compartilhada. RelacGo com o Saber.

Abstract:

The work presented is the result of discussions held in the discipline Shared Music Learning course and in the Patativa
research group within the Graduate Program in Education at the Federal University of Cearad. The aim of this article is to
reflect upon the importance of the mobilization of the parts involved and the relationship with knowledge in the training of
Music Educators, in the midst of the pedagogical practice proposed by Shared Music Learning. In the perspective, the
interlocution was discussed between Shared Music Learning and the theory of the Relationship with Knowledge, showing
the need to expand our knowledge of free improvisation, as a pedagogical practice capable of deconstructing traditional
idiomatic musical discourses and sonorities established in areas of musical sharing. A further deepening of free
improvisation, as pedagogical action of the Shared Music Learning, can reveal paths towards a more humane and less
“invasive"musical pedagogy forthe parts involved in sound sharing.

Keywords: Free Improvisation. Shared Music Learning. Relationship with Knowledge.

1_|NTR0DUQA0 campo da pratica pedagogica proposta pela
Aprendizagem Musical Compartilhada. A necessidade
de articular a Aprendizagem Musical Compartilhada e a
teoria da Relacao com o Saber nos demonstra indicios de
um caminho pedagogico musical capaz de mobilizar os
sujeitos a buscarem o “"eu sonoro” que habita dentro de
cadaum pormeio daimprovisagao livre.

Pensar a Educacao Musical em uma visao
potencializadora das relagcdes humanas € um exercicio
intelectual que todo professor de musica deveria fazer,
frente aos processos de desumanizacao velada,
recorrentes no trabalho, na escola e na familia do

brasileiro na atualidade O esforco empreendido nessa discussao nos conduz a

pensar que a superacao das praticas tradicionais do
ensino de musica deve livrar os seres humanos de
qualquer aprisionamento idiomatico musical e de
sonoridades prée-estabelecidas. Investir no

Nessa perspectiva, buscamos neste artigo refletir sobre
aimportancia da mobilizacao dos sujeitos e da Relacao
com o Saber na formacao de Educadores Musicais, no

! Doutorando em Educacao pela Universidade Federal do Ceara e Professor da Secretaria de Educagao do Estado do Ceara.
2 Doutor em Educac&o pela Universidade Federal do Ceara.e Professor do Curso de Musica Licenciatura da Universidade Federal do Ceara.
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aprofundamento da improvisacao livre € continuar na
busca pela construcao de novas ordens musicais que
promovam o significado ético e solidario, que deve
emergir de cada sujeito por meio dos seus corpos
sonoros em partilha musical.

Vislumbrando essas possibilidades de reflexao, o
trabalho foi dividido em quatro topicos. Apresentamos a
pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada,
mostrando as reflexdes tedricas acerca da compreensao
do conceito e dos seus objetivos para com a formagao
dos professores de musica. Trazemos a discussao sobre
a teoria da Relacao com o Saber do professor Bernard
Charlot e a teoria da autodeterminacao e suas
contribuicdes para processos de Educacao Musical.
Expomos nosso pensamento sobre as possibilidades
pedagogicas da improvisagao livre, apontando indicios
historicos desta pratica e as habilidades que os sujeitos
precisam desenvolver paraimprovisar.

Por fim, nas consideracdes finais, apontamos para
realizacao de pesquisas que explorem a improvisacao
livre em diferentes perspectivas, na tentativa de
entendermos as possibilidades e os desafios da
construcao de agdes pedagogicas mais humanas e
menos invasivas.

2. APRENDIZAGEM MUSICAL
COMPARTILHADA EM FOCO

A Aprendizagem Musical Compartilhada, abordagem
pedagogica nascida de pesquisas realizadas na
Universidade Federal do Ceara, propde um novo olhar
para as praticas de ensino e de aprendizagem no ambito
da formacao de professores de musica. Ao
vislumbrarmos novos horizontes que nos instigam a
pensar para alem das praticas pedagogicas tradicionais,
ainda hegeménicas no campo da Educacao Musical,
percebemos, também, que € urgente a superacao das
relacdes pedagogicas que, por estarem desconectadas
da realidade na qual vivemos, acabam por oferecer o
risco de levar as praticas educacionais ao que
poderiamos chamar de anulagcao da natureza subjetiva
dos individuos e, assim, nao contribuirem para o
desenvolvimento da autonomia destes.

Nessa direcao, encontramos na Aprendizagem Musical
Compartilhada reflexdes acerca da emergéncia de um
novo olhar pedagogico estruturante e coerente,
conectado as necessidades humanas dos sujeitos que
vivem no mundo contemporaneo. De acordo com Abreu,
Matos e Dias:

A Aprendizagem Musical Compartitlhada nao constitui-
se em método de educagao, em metodologia de
estudos ou em didatica do ensino de musica. Em
verdade, os principios, aqui apresentados, postulam
conceitos pedagodgicos que precisam ser considerados
ao curso de praticas educativo-musicais, auxiliando,
desta forma, na reflexao por parte dos docentes e

discentes acerca daquilo que se pretende com o estudo
da musica no ambito da formacao de professores. Neste
sentido, é possivel afirmar que estamos diante da
proposicao de uma pedagogia musical. (ABREU;
MATOS; DIAS, 2022, p. 54109).

As discussoes acerca da pedagogia da Aprendizagem
Musical Compartilhada propdem reflexdes e revelam
novas coordenadas para o pensamento pedagogico do
ensino de musica, em tempos e espagos nos quais a
Educacao Musical € praticada em diversos contextos
educativos. De acordo com Almeida:

A aprendizagem Musical Compartilhada nao se
restringe somente ao ensino formal, mas também pode
se estenderaoinformale o nao formal, pois ainteracao e
a aprendizagem também podem ocorrer nos contextos
informais e nao formais, ou seja, os individuos podem
aprender dentro da sala e fora dela, uma vez que a
aprendizagem pode derivar da relacao social e com o
seumeio. (ALMEIDA, 2014, p.139).

Uma pedagogia que propde a construcao do
conhecimento musical a partir de interacdes sensiveis
entre as pessoas e seus meios sociais, deve preocupar-
se, também, com os percursos que conduzem tais
sujeitos a um estado de felicidade, revelada com base na
descoberta de um “eu musical’, capaz de construir
sentidos e significacdes, humanamente materializadas
no exercicio sonoro.

Nessa perspectiva, ensinar musica de maneira etica e
humana e combater qualquer tipo de preconceito, sao
aspectos que fazem da Aprendizagem Musical
Compartilhada um tema relevante nas discussoes sobre
Educacao Musical.

De acordo com Matos (2024, p. 115)" a reflexdo sobre
Aprendizagem Musical Compartilhada parte da premissa
inicial de que a realizacdo musical € uma emanacao
profunda de um 'Eu Interior’, o proprio self sonoramente
manifesto”. Assim, a percepcao de que todo ser humano
€ um “ser sonoro”, € uma das dimensdes desta
pedagogia que tenta superar o constructo da expressao
musical pés-figurativa® que mais aprisiona as pessoas
aos codigos musicais do que promove 0 acesso a um
direito, do qual o ser humano pouco usufruiu
historicamente: o de ser sonoramente manifesto.

Abusca por esse ser musical constituinte do “eu interior”,
isto é, da subjetividade do proprio sujeito, ndao se faz
isoladamente. E importante partir de um ambito coletivo
no qual as pessoas possam ser arrebatadas por uma
sensibilidade que exala solidariedade para o
desenvolvimento afetivo-musicalde um grupo. Sob esse
angulo, a escuta € uma das caracteristicas basicas do
processo pedagogico, aqui explicado.

A aprendizagem Musical Compartilhada, assumindo
que toda pessoa € capaz de produzir musica, postula
que o movimento essencial no processo de
aproximacao dos sujeitos como o material sonoro é a
escuta. Nao se pode desenvolver o senso musical de
uma pessoa, sua musicalidade, sem que haja um

3 Na visao educativa de Hans-Joachim Koellreutter (1997) o pos-figurativo € uma postura tradicional do educador musical, que se preocupa,
restritamente, em ensinar conteldos meta musicais (teoria musical, harmonia, contraponto, composicao musical e histéria da musica) aos seus
alunos, considerando-os indispensaveis, absolutos e exclusivos. O pré-figurativo apresenta-se de maneira oposta ao pos-figurativo.



Revista Docentes

processo de busca constante e obstinada pelo
desenvolvimento da escuta (MATOS, 2024, p. 129).

O som que emerge de um ser humano, livre das
imposicoes e controles de um sistema musical, € uma
caracteristica humana que muitos nao tiveram o prazer
de experimentar ou perceber durante suas vidas. Logo, &
a partir da criatividade e na descoberta dos vinculos
grupais que esse som pode surgir.

Acriagao de vinculos grupais decorre, na perspectivada
Aprendizagem Musical Compartilhada, de um esforco
no qual o sujeito busca a simesmo atraves da realizacao
sonora. Tal realizacao pode ser completamente
espontanea ou tutelada por diretrizes musicais prévias,
como por exemplo o conceito de tempo a ser
empregado no exercicio (métrico, nao-métrico e
ametrico), repertorio de possibilidades sonoras (sons
com ou sem alturas definidas, ou mesmo mesclas
destes) e ainda escalas sobre as quais o trabalho de
criacao serealize (MATOS, 2024, p.128).

Osvinculos criados nos ambitos musicais de compartilha
sonora sao fundamentais para o desenvolvimento dos
sujeitos imersos na construcao de um fluxo musical,
permeado por interacdes sonoras entre os participes.
Para Oliveira (2017) a sintonia entre os participantes € algo
fundamental para a construcao da musica desejada pelo

grupo.

Tratando especificamente da Aprendizagem Musical
Compartilhada, € necessario buscar uma sintonia entre
os participantes para que haja uma compatibilidade dos
discursos musicais na producao musical desejada. Este
tipo de ligacao inter-subjetiva entre os participantes
alude ao uso da empatia e da criatividade para
conseguir conectar-se com o discurso musical do
colega(OLIVEIRA, 2017, p.128).

A solidariedade presente nos processos de compartilha,
manifestada de maneira criativa entre sujeitos, revela a
possibilidade de os seres humanos se reconstruirem,
humanamente, por meio de praticas pedagodgicas que
promovam vivéncias musicais saudaveis aos sujeitos em
um processo educativo.

A Aprendizagem Musical Compartilhada €, pois, movida
pela busca de processos de educacao que visam
superar a percepcao naturalizada do atual sistema
econdmico, buscando promover justica social por meio
do direito sonoro que cada um de nos tem de podermos
nos expressar. E no bojo dessa pedagogia que
poderemos encontrar uma concepcao de musica em
social aprendizagem (MATOS, 2024), e fundamentados
nela, poderemos perceber o outro de forma solidaria e
empatica, buscando desconstruira cegueiraimposta por
um sistema musical que pressupde o sucesso da pratica
musicalapenas aos “escolhidos’, aos virtuosos, isto €, aos
sujeitos providos de um “dom”.

A busca por uma pedagogia musical, que objetive a
formacao humana dos sujeitos, nao &, todavia, suficiente
para a superacao dos paradigmas da educacao musical,
neste seculo. O rompimento com as praticas do passado
devem fazer sentido aqueles educadores musicais, que,
por meio de suas relacdes com o saber, encontrem suas
formas de se construirem e se reconstruirem, enquanto
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agentes das relacdées humanas, observando os
significados sobre o que se aprende e o que deve ser
ensinado musicalmente as pessoas.

3.ARELACAO COM O SABER EAMOBILIZACAO

A maneira como nos relacionamos com o conhecimento
a partir de processos de aprendizagem nao tém um
significado univoco (CHARLOT, 1996). Aprender possui
significados polissémicos e a Relagao com o Saber € um
fendmeno singular que se manifesta de maneira
diferente, a depender do contexto social ho qual o ser
aprendente se insere e se reconhece como parte
daquele grupo. Para Bernard Charlot (1982, p. 49), a
Relacao com o Saber e “o conjunto de imagens,
expectativas e julgamentos que se referem, ao mesmo
tempo, ao sentido, a funcao socialdo saber e daescola, a
disciplina ensinada, a situacao de aprendizagem e a
relacaoemsimesma’.

Aprender musica, portanto, evoca significados distintos a
cada sujeito. De um lado, € perceptivel que pessoas
aprendem musica com a funcao de entretenimento
(MERRIAM, 1964), para tocar com os amigos, enquanto a
obscuridade do cotidiano, a servico do capital, se afasta
da vida dos sujeitos por algumas horas. De outro lado,
percebemos sujeitos que estudam para serem
educadores musicais com a funcao de educar seres
humanos Fundamentados em abordagens pedagogicas
diversas.

A construcao dos significados existentes na relacao com
o0 saber esta ligada, portanto, ao conjunto de
expectativas que os sujeitos criam a partir do desejo de
aprender musica. Segundo Pinheiro (2009), o desejo de
aprender toma forma alicercados nas diversas maneiras
que os seres humanos se relacionam com os outros e
consigo mesmo no mundo.

Conforme os estudos de Charlot (1996), o ato de
aprender esta vinculado com um movimento de
mobilizacao que direciona os sujeitos a aprender. Giolo
(2009 apud PINHEIRO, 2009) explica que a mobilizacao
esta ligada a dinamica interna que o sujeito constroi suas
acodes e sentidos quando aprende algo. Assim, a
mobilizacao acontece quando os sujeitos enxergam
significado naquilo que é ensinado ou compartilhado, ou
seja, quando aquilo que ja se sabe se comunica com o
mistério do que € o novo.

Nessa perspectiva, cabe ao educador musical do seculo
XXl a reflexao sobre aprender a se comunicar com seus
alunos de uma forma solidaria e afetiva, longe de
qualquer determinismo que promova o cultivo de uma
educacao musical reprodutivista e manipuladora dos
sujeitos.

De acordo com Charlot (1996, p. 49), “a relacdo com o
saber se enraiza na propria identidade do individuo:
questiona seus modelos, suas expectativas em face da
vida, do futuro, do oficio futuro, da imagem de si mesmo
e das suas relacdes com as figuras parentais”. Dessa
forma, o contato dos sujeitos com novos conhecimentos
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pode coloca-los em um estado de percepcao profunda
sobre a sua vida e sobre o mundo, fazendo-os perceber
que é nas contradicoes, nas diversidades da vida, que o
desejo poraprender pode surgir.

E nessa via dialética que a mobilizacao para aprender e a
motivacao podem se conectar, pois toda mobilizacao
gera uma mudanca de comportamento nos sujeitos
movidos pelo desejo energizado a partir de um conjunto
demotivos.

Entendemos, até este ponto, que o desejo poraprenderé
resultado de um processo de mobilizacao fortalecido
quando o conhecimento aprendido ganha significado.
Para Figueiredo (2020) a comunicacao entre saberes
passados e o presente perpassam a memoria,
conduzem os sujeitos a uma interpretacao sobre aquilo
que veem e promovem agoes que levam o individuo a
aprender. Logo, toda mobilizacao € motivada por uma
energia intrinseca ou extrinseca do agente que pratica
umaacao.

De acordo com Bzuneck (2001, p. 9) motivacao € “aquilo
que move uma pessoa ou que a pde em acao ou faz
mudar o curso”. O choque cultural gerado pela relacao
com o saber, na busca pela formacao da identidade de si
mesmo, coloca os sujeitos a pensarem sobre suas vidas
e todos os significados construidos historicamente por
ele. Nesses percursos, a mudanca do curso do que &
estavel na vida se faz necessario para que o individuo
possa se desenvolver.

Mobilizar alguém para aprender musica, de forma
significativa, € uma acao cujo motivo € a necessidade.
Segundo Reeve (2006, p. 46), “hecessidade € uma
condicao qualquer que ocorre na pessoa e que €
essencial ou necessaria a sua vida, ao seu crescimento e
ao seu bem-estar’. Atender as necessidades
psicologicas basicas dos seres humanos se revela como
uma contribuicao para uma aprendizagem musical mais
humana e saudavel.

Segundo Deci e Ryan (1985), as necessidades
psicologicas basicas sao trés: autonomia, competéncia e
pertencimento. Apoiados em tais autores e de
Figueiredo, a luz da Teoria da Autodeterminacao, e
possivelcompreendemos que

A Necessidade de Autonomia parte do principio de que
todo ser humano tem a vontade de sentir-se no controle
de suas acdes e nao ser controlado por pessoas ou
fatores externos; A Necessidade de Competéncia esta
relacionada com a capacidade da pessoa de interagir
satisfatoriamente com seu ambiente; A Necessidade de
Pertencimento diz respeito a busca de pertencer a um
contexto social, objetivando relacionamentos
interpessoais seguros e duradouros (FIGUEIREDO, 2020,
p.9Q0).

O ser musical, em processo de compartilha
sonora, necessita, pois, desses trés aspectos para
aprender a ser o responsavel pelo seu proprio
desenvolvimento, tornando-se competente para agir e
sentir-se parte de um grupo musicalem um determinado
ambiente sociomusical (ARROYO, 2007). Por meio da
autonomia, o sujeito € convidado a expor sua
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subjetividade sonora, em uma ordem, que deve ser
criada por ele mesmo, sem a necessidade de adequar a
sua expressao sonoraaum discurso idiomatico musical.
Através da competéncia, o ser sonoro precisa entender
que ele é provedor de um valor musical, que deve ser
acolhido pelos agentes do ambiente e que estes nao
estejam submetidos a julgamentos ou a restricoes de
determinismos dogmaticos que propugnam o que venha
a ser o ‘som certo’ ou o ‘som errado’, ho momento da
compartilha.

Sublinhamos a necessidade de pertencimento, que
busca o acolhimento dos seres sonoros imbuidos porum
processo de atencao mutua, no qual todos devem ser
responsaveis pelo desenvolvimento do grupo em
situacoes de compartilha sonora. De acordo com Matos
(2018, p. 105), “é necessario que os envolvidos estejam
abertos ao encontro e que as experiéncias sonoras mais
intimas e especificas sejam colocadas como material
musical significante: ambitos de troca; contextos de
encontros”. Nessa direcao, € provavel que os sujeitos
encontrem significado nos momentos de partilha sonora,
pois de acordo com Charlot (1996, p. 49), “o que esta em
jogonarelacao com o saberétambém a propria natureza
do ato de aprender: aprender é se apropriar do saber,
construir um sentido, saber como se conduzir em
qualquer circunstancia”.

Por fim, ponderamos que as reflexdes tecidas ate este
ponto, revelam convergéncias entre a Aprendizagem
Musical Compartilhada e a teoria da Relacdo com o
Saber: o sentido e os varios significados que os individuos
atribuem ao saber, em meio a processos de interacao
socialem grupo.

Objetivando a convergéncia dos pressupostos teoricos
apresentados na teoria da Aprendizagem Musical
Compartilhada com o conceito de Relagao com o Saber,
compreendemos que a estratégia da improvisacao
musicallivre configura-se como um recurso pertinente e,
porisso, abordaremos, em seguida, esta tematica.

4. POSSIBILIDADES PEDAGOGICAS DA
IMPROVISACAO MUSICALLIVRE

A improvisacao livre sempre esteve presente nas
praticas musicais do passado. De acordo com Alonso
(2008), essa pratica tinha uma conotagdo menor em
relacao a musica de concerto na Europa, apesar da
improvisacao coexistir dentro da expressao idiomatica e
das regras da musica ocidental. Por outro lado, Bruno
Nettlafirma que aimprovisagao livre € algo admiravelem
paises do oriente comoolra.

Nolra, [..] o mais desejavel e aprovaveltipo de musicaéa
improvisada, e dentre os géneros improvisados, aquelas
que nao privilegiam uma estrutura métrica e, portanto, a
previsibilidade ritmica, sdo as mais prestigiadas. Por
outro lado, as pecgas pré-compostas sao menos
valorizadas, e as pecas que tém alto grau de
previsibilidade ritmica - como por exemplo aquelas que
contém um ostinato ritmico - sao as mais
desprestigiadas (NETTL, 1998, p.7).
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A improvisacao livre que buscamos aprofundar aqui €
aquela que se baseia no exercicio da escuta atenta e na
quebra de qualquer ordem e idioma musical que tente
manipular ou aprisionar os sujeitos sonoros em
processos de compartilha, ou seja, € uma acao que
busca o exercicio da liberdade individual e coletiva dos
Seres sonoros.

Em uma perspectiva sonora, John Cage sugere uma
linha de pensamento que conduz ao rompimento comas
praticas musicais do passado.

[..] o individuo deve abrir mao do desejo de controlar o
som, deve limpar sua mente da musica, e comecar a
descobrir meios para deixar os sons serem eles
mesmos, e Nao veiculos, para teorias feitas pelo homem
ou expressoes dos sentimentos humanos (CAGE, 1961,
p.10).

As ideias de Cage compactuam com as questoes ligadas
ao desenvolvimento das subjetividades individuais das
pessoas e da necessidade de romper com os ideais do
velho mundo.

Caminhando na mesma concepcao, alguns grupos de
improvisacao livre se formaram nos Estados Unidos e em
paises da Europa durante a década de 60. Dentre eles,
destacamos o grupo MEV (Musica Elletronica Viva),
criada por Alvin Curran. Para Curran (2006), a musica
produzida pelo grupo deveria seguir um conjunto de
preceitos novos que nao limitassem as subjetividades
dos seus participantes e que contrariasse qualquer regra
pré-estabelecida.

0) Qualquer espaco fisico € um espaco musical em
potencialtalcomo se apresenta, qualquer hora do dia ou
da noite € hora apropriada para se fazer musica. 1) Toda
musica comeca de novo a cada vez, como se nunca
tivesse havido outra musica antes. 2) Qualquer membro
do grupo pode usar qualquer som audivel ouimaginavel
a qualquer momento.3) A lembranca musical e a
amnésia musical sao de igual valor - em suma, pode-se
construir sobre experiéncias passadas ou
condicionadas ou tentar esquecer tudo o que se
conhece. 4) Os requisitos para a participagao musical
nao sao mais baseados em habilidades puramente
musicais, educacao, técnica, experiéncia, idade, sexo,
raga ou religiao, mas sobre um codigo implicito de
harmonia universal e aceitacdo mutua. Isso resultou
imediatamente em uma forma de musica transnacional
(CURRAN, 2006, p. 485).

As ideias de Curran (2006) se aproximam de
caracteristicas da Aprendizagem Musical
Compartilhada, nas quais conseguimos identificar que a
mudanca no pensamento acerca do cultivo da musica do
seu grupo estava em consonancia com a idealizacao de
um projeto humanizador, no qual as pessoas poderiam
se expressar, musicalmente, de formallivre e criativa.

A maneira de pensar a improvisacao como uma
ferramenta de desconstrucao dos paradigmas do som,
ocorreu no passado e se manifesta no presente como
algo basilar aos processos de Educacao Musical na
contemporaneidade, pelo fato de unir as pessoas na
tentativa de livra-las de amarras sociais e de violéncias
simbolicas silenciadas ou naturalizadas no decorrer dos
tempos.
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O uso daimprovisacao livre esta vinculada diretamente a
busca constante pelo novo, pela intensificacao do
presente, e pela nao adequacao ou a estilos
identificaveis, como também pela construcao interativa
(MOREIRA, 2019). A atencao a esses aspectos da
improvisacao livre ressignifica tanto as possibilidades de
exercicio do som, como o ambiente no qual a
compartilha musicalacontece.

A preparacao do ambiente € algo fundamental para o
sucesso das improvisacdes musicais. Costa (2006)
aponta que os lugares nos quais ocorrem aimprovisagao
livre devem ser preparados para que a interacao musical
ocorra de modo significativo navida dos participes.

A proposta de livre improvisagcao que apresentamos
supde a preparacao de um ‘lugar" (espaco-temporal)
propicio a uma especie de fluxo vital musical produtivo.
Este lugar deve se tornar um espaco de jogo, de
processo, de conversa e de interacao entre musicos.
Nele as forcas e energias ainda livres, in-formadas,
podem adquirir consisténcia na forma de uma sucessao
de estados provisorios, num devir sonoro/musical. [..]
Para isto, € necessario partir de uma escuta intensa,
reduzida, que abstrai as fontes produtoras, os
significados musicais e os gestos idiomaticos inevitaveis
presentes nas enunciacdes de cada musico, e que
prioriza as qualidades propriamente sonoras das agoes
instrumentais (COSTA, 2006, p. 1).

Em meio a tantos contextos nos quais a Educacao
Musical ocorre, percebemos que a Escola de Educacao
Basica € um lugar que precisa ser organizado para
praticas de improvisacao musical. Porem, € perceptivel
que a maneira pela quala disposicao das salas de aulada
maioria das escolas € pensada, favorece a abordagem
determinista e tradicional do ensino de musica. Diante
deste problema, cabe ao educador musical e aos alunos
o redimensionamento dos objetos do lugar para
promover a busca por ressignificacdes do saber musical.

Alunos sentados em cadeiras e mesas podem restringir
suas expressividades, e consequentemente, a liberacao
sonora gerada a partir dos corpos dos estudantes. A falta
de atencao a esses detalhes podera limitar a
transformacao do espaco-sonoro daquele lugar
(CERTAU, 1998) e impedir que o fluxo vital musical
produtivo dos seres sonoros em compartilha se
manifeste de forma sincera, autbnoma, coletiva e livre de
condicionamentos humanos.

No entanto, € importante ressaltarmos que nao basta a
reorganizacao do lugar para que o jogo musical
aconteca. E necessario, também, percebermos que
existem pensamentos e comportamentos presentes na
vida de alguns alunos que os impedem de expor suas
intimidades sonoras. Um deles € a vergonha, que, na
maioria das vezes, € gerada por uma percepcao
equivocada do sujeito que nao se acha musical. Tal
construcao de pensamento é resultado do processo de
inculcacao de dogmas que determinam o que as
pessoas podem, ounao, ser.

Diante desse problema, propomos que uma das formas
de conscientizar o aluno e promover a reflexao sobre o
que ele pensa de si mesmo, deve ser trabalhada no
processo de construcao da sua acuidade de escuta. Para
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Moreira (2019), a acuidade de escuta € algo
imprescindivel para o desenvolvimento da interatividade
criativa nos processos de improvisacao livre. A escuta
atenta ao outro pode potencializar o desejo para
desconstruir o pensamento acerca da falta de
competéncia sonora. Na improvisacao livre, todo som
deve ser considerado matéria-prima do fazer musical de
um grupo.

O que pode ser considerado musica e o que pode ser
entendido como barulho, gradativamente, se dissolve
na supremacia de uma audicao que, por sua atengao e
precisao, possibilita e autoriza qualquer som a ser
matéria prima no fazer musical improvisado (MOREIRA,
2019,p.43).

A improvisacao livre € uma das dimensdes da
Aprendizagem Musical Compartilhada que conduz os
seres sonoro-musicais a uma percepcao mais ampliada
do significado das relagdes sonoras em ambitos de
compartilha. Esse tipo de improvisacao coloca os
sujeitos sonoros em uma posicao de igualdade social, a
fim de promover a superacao dos paradigmas criados
pelo homem, principalmente o do “‘som musical”.

Em termos estéticos e conceituais, a livre improvisagao
5O e possivel no contexto de uma busca de superacao
do idiomatico, do sistematizado, do controlado, do
previsivel, do estatico, do identificado, do hierarquizado,
do dualista e do linearizado em proveito do multiplo, do
simultaneo, do instavel, do heterogéneo, do
movimento, do processo, do relacionamento, da
energia e do material em si. Em termos talvez mais
abrangentes, pode se dizer que a livre improvisacao
surge no contexto da superacao do paradigmadanotae
de sua substituicao pelo paradigma do som (COSTA,
2016, p.19).

O improviso livre nos parece ser uma das formas pelas
quais podemos superar nossas diferencas e
percebermos aquilo que oprime nossas potencialidades
criativas. Assim, € possivel conceber que as imposicoes
construidas historicamente, podem ser desconstruidas
na medida que 0s seres humanos assumem seus papeis
de autores e co-autores de suas vidas e da vida uns dos
outros, em uma perspectiva ética, plural e solidaria,
materializada no exercicio do som.

5.CONSIDERACOES FINAIS

A Aprendizagem Musical Compartilhada contribui para o
desenvolvimento do pensamento humanista de
educadores musicais, pedagogos, dentre outros
profissionais. As bases filosoficas que a norteiam revelam
um grande potencial educativo inerente aos sujeitos, o
que incentiva o surgimento de novas interlocucdes, no
intuito de promover caminhos significativos para
aprender musica. Nesse sentido, percebemos uma
pertinente conexao das proposicoes da Aprendizagem
Musical Compartilhada com os conceitos de mobilizacao
e Relacao como Saber de Bernard Charlot.

Partindo dessa percepgao, buscamos refletir sobre a
importancia da mobilizacao dos sujeitos e da Relacao
com o Saber, na formacao de Educadores Musicais na
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pratica pedagogica proposta pela Aprendizagem
Musical Compartilhada. Como decorréncia das reflexdes
aquiapresentadas, percebemos que aimprovisagao livre
€ um “fio condutor" que mobiliza os sujeitos a
despertarem para algo desconhecido por eles mesmos
e pelos outros: 0 eu sonoro e seu potencial humanizador
que emerge dos momentos de partilha musical.

Abusca pelas singularidades sonoras dos sujeitos € uma
estratégia que importa aos Educadores Musicais que
encontram na Aprendizagem Musical Compartilhada
fundamentos para desencadear um aprender musical
significativo. Tais singularidades sao as forcas motrizes
que constroem um sentido coletivo que mobiliza os
sujeitos a buscarem a consagracao de uma nova ordem
musical, que desconstroi a ideia de que o exercicio
sonoro € um direito de poucos. Assim, entendemos que a
improvisacao livre deve ser uma das acoes mobilizadas
pelo professor e pelo aluno no momento das
aprendizagens.

Encontrar a singularidade sonora dos individuos so6 fara
sentido se eles forem mobilizados a encontrarem
significado com o saber aprendido. Ora, se a pedagogia
da Aprendizagem Musical Compartilhada busca
construir, de maneira filosofica, reflexdes acerca dos
objetivos que se pretendem com o ensino de musica na
perspectiva de formar educadores musicais conscientes
do seu papel, podemos afirmar que essa pedagogia so
teravalidade se estes educadores musicais encontrarem
sentido na sua aplicabilidade, ou seja, tenham desejo em
aprender e compreender que os significados nao sao
construidos, apenas, no simples ato sonoro, mas
também na rede de relagdes construidas por quem se
revela naacao sonora.

Por fim, apontamos para necessidade de mais trabalhos
que aprofundem a dimensao da improvisagao livre, nas
praticas pedagogicas de professores de musica na
Escolade Educacao Basica, naintencao de percebermos
como os conceitos de ordem intelectual, apresentados
neste trabalho, sao percebidos nas praticas dos
professores em tempos e espacos do Ensino de Musica
das Escolas Brasileiras.
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KREATIVES HOREN (CREATIVE LISTENING) IN THE
CONTEXT OF SHARED LEARNING IN THE
BRAZILIAN UNDERSTANDING AND ITS
APPLICATION IN THE BRAZILIAN CHORAL WORK
OF THE UFC CHOIR:

Eva Verena Schmid?

Kreatives Héren (Escuta Criativa) no contexto da compreenséo brasileira da
Aprendizagem Compartilhada e sua aplicacdo no trabalho brasileiro de
canto coral no Coral da UFC

Resumo:

Este artigo e dedicado a compreenséo brasileira da Aprendizagem Compartilhada como um contraponto comparativo ao
Kreatives Héren (Escuta Criativa), que foi desenvolvido pelo autor e se mostrou frutifero para contextos receptivos e
produtivos. A escuta criativa tem inumeras sobreposicées com a compreens@o brasileira da Aprendizagem
Compartilhada. Também ha uma grande intersecdo com as preocupacoées da educacéo musical intercultural, conforme
encontradas no debate alemdo sobre educacdo musical. Nesse contexto, o Kreatives Horen € apresentado como a base
ou a possibilidade para a fundamentacao ou enriquecimento do trabalho de canto coral brasileiro, do Coral da UFC. O
objetivo deste artigo e explorar o potencial que a escuta criativa tem para concretizar a compreensao brasileira da
Aprendizagem Compartilhada. O primeiro passo e, portanto, apresentar as caracteristicas identificadas na discussdo
brasileira sobre Aprendizagem Compartilhada. Em um segundo momento, o Kreatives Horen é apresentado com base
nesses aspectos, e seu potencial no contexto da compreensdo brasileira da Aprendizagem Compartilhada é analisado.
Por fim, serd examinado até que ponto o Kreatives Héren pode sustentar e enriquecer o trabalho de canto coral do Coral da
UFC.

Palavras-chave: Aprendizagem Compartilhada. Kreatives Hdren (Escuta Criativa). Educacdo Musical Intercultural.
Trabalho Coral Brasileiro do Coral da UFC.

Abstract:

This article is dedicated to the Brazilian understanding of Shared Learning as a comparative foil to Kreatives Horen (Creative
Listening), which was developed by the author and made fruitful for receptive and productive contexts. Creative listening
has numerous overlaps with shared learning in the Brazilian understanding. There is also a great deal of overlap with the
concerns of intercultural music education as they can be found in the German music education debate. Against this
background, Kreatives Horen is presented as the basis or possibility of how the Brazilian choral work of the UFC Choir can be
substantiated or enriched. The aim of this article is to work out the potential that Kreatives Horen has to realize shared
learning in the Brazilian understanding. The first step is therefore to present the characteristics that have been identified in
the Brazilian discussion on shared learning. In a second step, Kreatives Horen is presented on this basis and its potential in
the context of shared learning in the Brazilian understanding is worked out. Finally, the extent to which Kreatives Horen can
underpin and enrich the choral work of the UFC Choir will be worked out.

Keywords: Shared Learning. Kreatives Horen (Creative Listening). Intercultural Music Education. Brazilian Choral Work of the
UFC Choir.

*The UFC Choiris the choir established at the Universidade Federal do Ceara (UFC) and is currently directed by Erwin Schrader and Elvis Matos.

2 Full Professor (Chair) of Music Education at the Institute for Music Research (Institut fir Musikforschung) at the Julius-Maximilians-University of
Wurzburg. PhD in musicology. Second research focus on Kreatives Horen.
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1. SHARED LEARNING IN THE BRAZILIAN
DISCOURSE?

In 2022, the authors Matos and Abreu set themselves the
task of briefly presenting the publications that have been
produced in Brazil to date on the topic of Shared learning,
which is understood as a pedagogical theory, in
chronological order in an article (ABREU; MATOS, 2022).
The characteristics of Shared learning mentioned there
are summarized below in an aspect-oriented manner. In
principle, the authors' intention is to use Shared learning
to change the training and thus the teaching practice of
music teachers (ABREU; MATOS, 2022, p. 21877), even if
they consider Shared learning to be useful in all areas in
which music is present (ABREU; MATOS, 2022, p. 21869).
This means that they would like to see Shared learning
realized not only in formal, but also in non-formal and
informal contexts (ABREU; MATOS, 2022, p. 21869).
Traditionally, teaching in formal Brazilian contexts is
teacher-centered and results-oriented. The teacher is at
the center and also at the top of the hierarchy and leads
learning processes from theory first. Instrumental
practice, understood as the learning of an instrument,
takes up most of the space, as does the learning of
European music theory (ABREU; MATOS, 2022, p. 21872,
referring to PEREIRA, 2012). They say that this practice
must be overcome.

Basically, the authors see an inner sound potential in
every person that can be unfolded or developed through
an appropriate environment. They see such an
environment in Shared learning, in which people are
constantly searching for artistic expression (MATOS,
2018, p. 103, cited in ABREU; MATOS, 2022, p. 21877) and
thus gradually develop their ability to express
themselves (Ibid.). Through Shared learning, the authors
want to create spaces in which profound and meaningful
experiences can be made in contexts of encounter (Ibid.).
In this way, they see personal development® of the
participants as possible. According to the authors, the
people involved develop further in musical processes
with themselves and in dialogue with others (lbid, p.
21879). It is important for the teaching setting that
teachers and pupils see themselves as people who meet
as equals and can both be teaching and learning initiators
(Ibid, p. 21876). They see it as the teacher's specific task to
promote shared learning in the first place and to
intervene pedagogically if necessary (Ibid., p. 21875 with
reference to OLIVEIRA, 2017, p. 47). The teacher should
also be open to the discoveries that students make,
which - according to the authors - strengthens the
students'’ self-confidence (Ibid., p. 21874). With reference
to Oliveira, the authors see the focus within Shared
learning onthe process and less on the result. This means
that the learning process is seen as more important and
the result is only a part of the whole (Ibid, p. 21876). The
authors favor a heterogeneous student group in the
sense that they welcome a diversity of people. According
to Abreu and Matos, diversity refers to the knowledge,
techniques, skills and practices of the participants (Ibid, p.
21872). The authors also see a social aspect as inherent to

Shared learning, which is evident in the interaction in the
classroom. This includes, for example, respecting,
differentiating, and valuing (shared) musical relationships
(Ibid, p. 21869), which are created between at least two
people (Ibid, p. 21876). Shared learning - and here they
refer to Oliveira (2017, p. 46) - is seen as based on the
endeavor to learn from the experiences of others (Ibid, p.
21875).

In such teaching settings as shared learning, creativity is
also stimulated (Ibid., p. 21870 with reference to
FERNANDES, 2013), as learning in these contexts is
based on creativity (Ibid., p. 21878 with reference to
ABREU; MATOS; DIAS, 2022). Furthermore, the author's
proximity to constructivism becomes clear when they
see the sharing of musical experience as a process in
which knowledge is constructed (Ibid., p. 21876).

2. KREATIVES HOREN IN THE CONTEXT OF
SHARED LEARNING

2.1 Kreatives Héren: The process of perception and
utterance/performance

Kreatives Horen has its origins in the Anglo-American
world as creative listening. In Germany, however, it was
significantly changed by Schmid (2017, 2020) in order to
give German music lessons a new direction in terms of
listening to music. She is now also developing Kreatives
Hoéren further with regard to production contexts, such as
composing or performing. Against this background, the
German term Kreatives Hdren is used in this article in
order to minimize any misunderstandings in this regard.

Kreatives Horen is the active, multidimensional, individual
construction or creation of an auditory impression. The
starting point for this is a musical stimulus that is self-
made or merely perceived. The multidimensionality of
the auditory impression lies in the fact that both the
listening process and the auditory impression are fed by
different dimensions. These include thoughts
(memories/associations, expectations,
structural/formal/analytical aspects), emotions,
sensorimotor aspects, and the unconscious. The
education researchers Stoger, Emmler and Franzreb,
who deeply analyzed listening to music as a creative
process and in particular the Anglo-American discourse
regard this multitude of dimensions, which can be
generated voluntarily or spontaneously, as the creative
moment (STOGER et al, 2008, p. 12). In the creativity
discourse, the construct of divergent and convergent
thinking (GUILFORD, 1950; WEBSTER, 1990) is also
transferred to the listening process by Robert E. Dunn
(DUNN, 1997, p. 44) and also by John Kratus (2017, p. 48).

Divergent listening/thinking processes are understood
as the multidimensional listening process in which the
person is not yet able to sort the auditory impressions.
Convergent listening/thinking processes are on the one
hand when the attention is paid to something specific,

3 The following presentation refers to the aspects described in (ABREU; MATOS, 2022).
“The authors speak of “human education” and of shared learning as a “practice of human education” (ABREU, MATOS, 2022, p. 21879).
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such as whether the piece is in a major or minor key
(KRATUS, 2017, p. 48). On the other hand, convergent
listening/thinking is the sorting and reflecting process of
divergent auditory impressions. Against this background,
Kreatives Horen is the interplay of convergent and
divergent listening (cf. also SCHMID, 2020, p. 57). In the
listening person, this process of perception results in a
creative product in the original (Stéger et al., 2008, p. 6).
The Listener creates something new. And this can
happen at very different levels. Because meanwhile the
view has prevailed that anyone who is motivated
(AMABILE, 1983) to engage in a creative process can be
creative and not just those who create products that
represent a milestone of novelty and originality for
society®. Researchers differentiate the concept of
creativity into various forms. Margret A. Boden (2004, pp.
43-44), for example, speaks of “P-creativity” and James C.
Kaufmann and Ronald A. Beghettos (2009) speak of
“mini-c” or ‘little-c creativity” when the creative
achievementis new to the personthemselves.

The process of problem-solving is also important in the
creativity discourse. Regarding Kreatives Hodren, the
process of utterance that follows the process of
perception is seen as a problem-solving process. For
example, practicing and rehearsing would be the
problem-solving process for the performer, and the
performance in concert would then be the presentation
of the result of this process. In purely receptive contexts,
speaking, moving, and painting are regarded as such
utterance processes (SCHMID, 2020, p. 56)

While the multidimensionality of the listening process is
understood in the creativity discourse - as explained
above - as a creative moment, approaches from the
psychology of perception and constructivism also
support the thesis that Kreatives Horen is a selective,
individual and highly subjective process. The human
perceptual apparatus selects certain stimuli from a
multitude of available stimuli. Ursula Brandstatter, for
example, has studied aesthetic perception and states
that “[thel essential performance of the perceptual
apparatus [..] consists in the reduction of the stimuli and
information flowing into us from the environment. The
selection and analysis of features as well as the
identification of patterns mean an abstracting ordering of
the complexity of reality. Perception through the senses
captures [..] only partial aspects of this reality"®
(BRANDSTATTER, 2004, p. 154). For this selection process
attention is essential (JANCKE, 2021, p. 310-321). Gerhard
Mantel speaks of the “principle of rotating attention™
(MANTEL, 1987, p. 172). By this he means that you can
focus your attention on different aspects when
performing and therefore also when listening, such as
musical parameters, emotions, and associations.
Constructivist theories assume that reality is subject-
dependent and self-generated (e.g. KRAUSE, 2008, p. 54).
The brain is always interacting with itself (Ibid, p. 53):
‘Humans are [therefore]l autopoietic, self-referential,

® Forinstance, Csikszentmihalyi 2007.
®Translation EVS.
“Translation EVS.
&Translation EVS.
°Translation EVS.
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operationally closed systems. External reality is sensory
and cognitively inaccessible to us. We are only
structurally coupled with the environment, i.e. we
transformimpulses from outside in our nervous systemin
a ‘structurally determined' way, ie. on the basis of
biographically characterized psycho-physical, cognitive
and emotional structures' (SIEBERT, 1999, pp. 5-6).
According to Brandstatter, memory is a prerequisite for
"perceptive cognition” (BRANDSTATTER, 2004, p. 151).
This and the associated memories are responsible for
which stimuli people select in the first place. Brandstatter
speaks of “glasses’ through which the momentary stimuli
can be perceived. This plays a role in aspects of music
theory, such as recognizing a third (Ibid.), as well as in
memories, associations, or emotions. The ‘result of
auditory sensory memory processes’ - according to
Stefan Koelsch and Erich Schroger - is the “creation of a
rich representation of what we have heard", which
includes “both the pre-processing in the individual
stations of the auditory pathway and our knowledge of
what we have heard previously® (KOELSCH; SCHROGER,
2011, p. 395-396). Krause points out that the complexity
and density of the neuronal networks in (auditory)
perception are responsible for the fact that, for example,
“different thoughts or associations are linked, which can
be different for each person” (KRAUSE, 2008, p. 52). In
other words, auditory impressions are related to the
contents of long-term memory (KOELSCH; SCHROGER,
2011, p. 395). This makes it clear that socialization,
education and learning processes are essentially
responsible for what a person perceives. Both the
processes and their products can therefore be
categorized as highly individual and therefore self-
referential.

2.2 Kreatives Horen in the context of the Brazilian
understanding of Shared learning

Due to its open approach, Kreatives Horen can be
practiced in formal as well as non-formal and informal
contexts. Due to the individuality of the listening process
and thus also of the listening product, the required
encounter of the participants at eye level is almost
inevitable. Against this background, the requirement to
welcome a diversity of people with their different levels of
knowledge, their different skills and practices is also
taken into account. The teacher - if there is one at all - is
seen as a facilitator who provides spaces in which
Kreatives Horen can be practiced. This includes making it
transparent to the participants HOW the creative
listening process takes place. Itis also their task to initiate
and channelthe utterance process.

They guide the process, but do not intend to bring
participants to a certain listening result. This function as a
facilitator can also be assumed by other students. In
these settings, interaction and social exchange - as
required in the context of the Brazilian understanding of
Shared learning - therefore take priority. Nevertheless,
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the process and the product are equally important in
Kreatives Horen. All people - including the facilitator -
should show respect and appreciation for each other's
individual ways of listening. They should also be open to
new discoveries that people make in this process.
Through the self-referential aspect of Kreatives Horen,
listeners can engage with their own socialization,
education and learning processes and thus have
meaningful and profound experiences. It is essential that
self-awareness exercises always find their place in
creative listening settings. It is also important to ensure
that different forms of utterances are presented. This
gives the participants the opportunity to choose the one
that suits them best in order to make their listening
impression as transparent as possible. People who have
no language skills could express themselves in
movement or pictorially and then point to the special
features when listening together, either in the picture, in
the video or simply in the air deictic listening (BUGIEL,
2021, p. 140). In the latter case, for example, the
‘translation process" can be bypassed through
movement or painting. At the moment of listening
together, the other group members (or individuals) first
try to compare the impression of the person comparing
the sound with their own and then try to reproduce the
other person's impression in a further listening session. In
creativity discourse, the latteris referred to as a change of
perspective (SCHMID, 2020, p. 57). Even if you can never
fully comprehend another person’s auditory impression -
cf. constructivism and the psychology of perception - you
can stillenrich your own listening impression through the
social exchange in the group and compare the different
listening impressions with each other and draw
conclusions about yourself. This also offers the possibility
of personaldevelopment.

This type of exchange can also forster intercultural
learning. Alfred Holzbrecher, for example, defines this as
follows: “Recognizing the other/foreigner in his or her
intrinsic value and self-interpretation, seeing oneself in
relation to him or her and thinking from the other, this
teaching-learning goal seems to be the core of
intercultural learning™® (HOLZBRECHER, 2004, p. 107).
Thomas Ott speaks of “reciprocal acknowledgment of
self-will" (OTT, 2012, p. 134) as the “fundamental idea" of
intercultural music education, which can be directly
transferred to teaching situations of Kreatives Héren. Ott
sets out the following six conditions for this:

- "Openness. The habitual willingness to enter
into such dialogs instead of devaluing the other
person and theirmusic from the outset.

- Symmetry: The partners communicate “at eye
level'. Both sides are aware of hierarchical
boundaries between teacher and student,
student and student, researcher and researched,
musician and non-musician, and they endeavor to
limit their effectiveness.

- Reciprocal acknowledgment of self-will: The
fundamental, hypothetical assumption that | do
not really know the other person with their

°Translation EVS.
"Translation EVS.
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musical interests and experiences, that they have
something to offer that goes beyond my previous
perceptions.

- Complementarity: The partners see
themselves as a ‘bipolar unit' A tries to recognize
B's self-will (e.g. his or her preference for and
experiences with a certain type of music) by
revealing his or her own musical interests; B
respondsto Aaccordingly. The self-willsinterlock.

- Willingness to set boundaries: In this process,
the partners may come up against the limits of
theirwillingness to recognize and accept music or
people, their motivations and their ability to
understand - limits that they cannot or do not
want to overcome. The question for both is then:
How far will | go with them? Such boundaries are
part of their respective musical,
socially/culturally influenced or individual self-
will, which the other person experiences in this
way, but the recognition of which amounts to
raising mere prejudices to the level of an
understandable demarcation.

- Freedom and self-responsibility: It is up to me
what | reveal about myself - and when | interrupt
or break off the dialogue (e.g. because | want to
distance myself at a certain point, because | am
bored, or because | realize that | have
experienced enough of the other person and their
music in the light of my current interest). At the
same time, however, | must also be aware of my
responsibility for the other person - by making
sure that they know all this. This element of
freedom is perhaps the essence of the basic idea
of a reciprocal acknowledgment of self-will"™
(OTT, 2012, p.135-136).

As can be seen here, this type of attitude and interaction
overlaps greatly with the Brazilian understanding of
Shared learning outlined above.

2.3 Kreatives Héren and Shared Learning as possible
starting points for the Brazilian choral work of the UFC
Choir

The Brazilian choral work of the UFC Choir, as practiced
by Erwin Schrader and Elvis Matos, also aims at the
central cornerstones of interaction in the group, meeting
ateye leveland personal development of each individual
choir member (EYMESS, 2016, pp. 49-50, 72). In the
following, it will be worked out how Kreatives Héren can
enrich Brazilian choral work in this respect. In this case,
the form of utterance would be the sound production or
performance of the common developed piece.

This choral work usually begins with finding a suitable
motto; in the case described by Eymess: ‘'embraces’ A
collection of suitable moments for the choirmembers on
this theme is created in the group (EYMESS, 2016, p. 65).
According to Eymess (2016, p. 60), each member of the
choir should contribute their own interpretation to the
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development of the piece. Since choral work begins with
small-step improvisational work on movement in
combination with rhythm and melody, Kreatives Héren
can help in this phase to arrive at tonal forms of
utterances. The following questions can help:

-Whatisahug foryou?

- What are the positive and negative contexts of
hugs? Find a rhythm, a movement and a melody
for several contexts that make your idea of a hug
audible.

- How does a hug make you feelin which context?
Try to express this feeling with the rhythm,
movement and melody that you have already
worked out.

- You could also ask the following questions to
differentiate:

o What formal elements does your
melody, rhythm and movement have?

o Is something repeated, does
something change or is there a
contrast?

o What dynamics and tempo do you
singorplayin?

o Which instrument(s) could best suit
the performance of your individual
listeningimpression?

Participants can focus on how they hear the respective
theme and how they can make this hearing heard by
others. Essential aspects of Kreatives Horen are used:
becoming aware of the associations/thoughts on the
topic, becoming aware of the emotion and also formal or
music theory aspects for differentiation. Against this
background, when developing a common performance,
it is essential to listen to all audio products and their
backgrounds and try to put them into an overall context.
These melodies and texts could be used to create pieces.
It is important that everyone gets a turn and is heard. In
this way, the concern expressed by Matos and Schrader
of an “individualappropriation process" (EYMESS, 2016, p.
60) can be taken into account. Discoveries can also be
made here - discoveriesin oneselfandin others:

We enter a level of discovery: discovering who we are.
You discover yourself, you discover the other, you
discover the music. Recognize yourself in the music and
recognize what the music is saying to you. If you know
yourself, you will be able to tell someone else what the
music says [to you EVS]. Only a group can do that
(SCHRADER 4.5.2010, in EYMESS, 2016, p. 61).2

The focus on self-awareness, which plays a centralrole in
Kreativem Hdren, also finds its counterpart in this type of
choral work with the focus on the body and listening to
oneself. Eymess says that the body should “participate in
its totality" (2016, p. 73).

2Translation EVS.
2 Translation EVS.
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In the Brazilian choral work described by Eymess in
‘Abracos’, the piece developed consisted of 18 songs
from Brazilian popular music (MUsica Popular Brasileira),
which is a social phenomenon in Brazil (EYMESS, 2016, p.
19). There is a corpus of specific Brazilian music of various
genres that spans classes and generations, which has a
recognition effect during performances due to the high
popularity factor (EYMESS, 2016, p. 19). For the
arrangement of “Abracos’, the melodies were retained,
and the choral movements arranged by choir members.
The approach to the development was therefore
different to that described above. With a few exceptions,
the rehearsals took place in the whole group, in which the
individualvoices were practiced separately and only then
put together (EYMESS, 2016, p. 49). A few self-organized
quartet rehearsals outside of the regular rehearsals
supplemented the rehearsal process (EYMESS, p. 54).
This type of rehearsal practice could be enriched by
Kreatives Horen. The following questions/tasks can be
worked on during this rehearsal process:

- Sing the melody of the piece of music and pay
attention to what thoughts come to your mind. Do
you know the piece? If so, where from?

- What emotion does singing the melody trigger
inyou?

- Do you like the piece of music? If “yes', why, if
‘no’, why not?

- Find a performance of the melody that s right for
you by trying out different things:

- Change thetempo.

- Change the dynamics.

- Changethe articulation (legato, staccato, etc.)
- Change the pronunciation of the text.

- Exaggerate the individual parameters if you find
itdifficult to find a coherent performance.

- Differentiation: Examine the structure of the
melody: when is something repeated, when does
something change, where is there a contrast?

- Ask yourself: How preoccupied am | with the
technical execution? Does this distract me from
my self-perception?

- Do you feel free in your performance or do you
have the feeling that you are fulfilling the
expectations of others?

If the individuality of each person is taken into account
(MATOS, 1.5.2010, in EYMESS, 2016, p. 61) and everyone
can contribute their own interpretation without it being
rejected (EYMESS, 2016, p. 60), then openness must be
practiced in the group work with regard to the overall
sound. As a result, the choral sound should be



Revista Docentes

heterogeneous rather than homogeneous. However, a common tempo would have to be agreed upon, as well as a
common dynamic. Against this background, Kreatives Horen can be a significant enrichment for the Brazilian choral
work of the UFC Choir.
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ENSINO DE CANTO COLETIVO:

um relato sobre praticas humanizadoras e integradoras no
contexto do ensino do Canto Popular
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Teaching collective singing:
a narrative on humanizing and integrative practices in the context
of Popular Singing education

Resumo:

Este relato aborda a experiéncia que vivi como docente no minicurso de canto popular, do Projeto de extensdo FazerArte,
com enfoque para a metodologia nele empregada e para os resultados obtidos. O referido minicurso, no qual, na
qualidade de bolsista, atuei como instrutora, foi promovido pela Divisao de Cultura e Arte (atual Divisdo de Bem-Estar) da
Coordenadoria de Qualidade de Vida no Trabalho da Pro-Reitoria de Gestdo de Pessoas da Universidade Federal do Ceara
e objetivava contribuir para o bem-estar psicossocial dos servidores e, também, era aberto a participacéo de
trabalhadores terceirizados e estudantes da instituicao e da comunidade externa. As atividades aconteceram em dois
locais diferentes, PICI e Benfica. O trabalho que desenvolvi, em sala de aula, nasceu da minha busca por uma pratica
musical com énfase para a sensibilidade, buscando abracar o mundo sonoro dos participantes. Neste sentido, Hans-
Joachim Koellreutter e R. Murray Schafer foram autores importantes e suas reflexdes, aliadas as propostas de Jean Piaget,
me proporcionaram o suporte teorico inicial para a construc@o de um ambiente acolhedor, humanizado e instigador do
pensamento critico, dentro do processo de ensino musical, tal como preconizado na pedagogia da Aprendizagem Musical
Compartilhada.

Palavras-chave: Canto coletivo. Socializacéo. Consciéncia corporal.

Abstract:

This account addresses my experience as a teacher in the short course on popular singing, within the FazerArte extension
project, focusing on the methodology employed and the results achieved. The aforementioned short course, which | worked
in as a scholarship holder, was promoted by the Department of Culture and Art of the Human Resources Pro-Rectorate at
the Federal University of Ceard, aiming to contribute to the physical, psychological, and emotional well-being of employees,
students, contractors, and also the external community. The work carried out in the classroom emerged from tthe quest to
merge sensitivity with embracing the participants’ sonorous world. In this effort, Hans-Joachim Koellreutter and R. Murray
Schafer were important authors, and their reflections, combined with the proposals of Jean Piaget, provided me with the
necessary theoretical support to construct a welcoming, humanized environment that fosters critical thinking within the
process of musicaleducation, as advocated in the Pedagogy of Shared Musical Learning.

Keywords: Collective singing. Socialization. Body awareness.

! Graduanda do curso de Licenciatura da Universidade Federal do Ceara, bolsista da referido projeto de extensao.
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1.INTRODUCAO

Minha relacao com a musica iniciou-se bem cedo por
meio dos discos compactos de cantores populares, tais
como Raul Seixas, Leandro e Leonardo e Fagner, que a
minha mae colocava para escutar nos dias de faxina. Por
meio daquela "escuta afetiva’, minha musicalidade se
desenvolveu com muita forca. Meus pais nunca viveram
profissionalmente para as artes, porem, minha mae
escrevia poesias e poemas, ja meu pai cantava Luiz
Gonzaga, com suavoz grave.

Na adolescéncia, nao tive muito contato com o ensino
formal de musica, seja na escola publica, seja ha escola
particular, mas, aguardava ansiosamente que o futuro
me desse a tao sonhada oportunidade de desenvolver
meu canto com algum professor da area. Em 2018 esse
sonho quase se realizou, mas, por timidez acabei ndo
indo ao Conservatorio de Musica Alberto Nepomuceno e
perdi a possibilidade de ter uma bolsa de estudos. Em
2019, devido as dificuldades da vida, me tornei membro
de uma igreja protestante e por meio de um grupo de
louvor, no qual se desenvolviam aspectos praticos do
canto, pude ter meu primeiro contato com uma rotina de
estudos e realizar meu antigo desejo. Por almejar me
profissionalizar na area musical, em 2022 ingressei no
curso de Licenciatura em Musica da Universidade
Federaldo Ceara.

Nos primeiros meses do curso tive muita dificuldade
para compreender os novos assuntos, em especial
aqueles concernentes a disciplina de Percepcao e
Solfejo, pois, eu desconhecia a teoria musical. Sendo
assim, esse processo me frustrou bastante, pois nao
conseguia me encaixar adequadamente aquele mundo
tao novo. Contudo, por meio de reflexdes decorrentes de
meu contato com a "Aprendizagem Musical
Compartilhada’, indo além das abordagens pedagogicas
tradicionais, minha perspectiva comecou a mudar e isso
me ajudou a ressignificar minha condicao de estudante.
Sempre buscando ir além dos parametros
estabelecidos, pude compreender varias possibilidades
para o fazer musical, desenvolvendo minhacriatividade e
humanidade. Desta forma, compreendi possuir
musicalidade mesmo nao dominando a leitura musical
das abordagens candnicas € me reconheci como
musicista, umavez que tais conhecimentos eram apenas
ferramentas para compreender um tipo especifico de
musica.

A metodologia tradicional, oriunda da cultura dos
conservatorios, tornou-se, em pouco tempo, menos
assustadora e nao me causava mais tanto medo, umavez
que encontrei professores que me mostraram novos
caminhos pedagogicos para a construcao do
conhecimento musical. Em algumas situacdes de aula, o
corpo, amente e o coragao eram convocados para sentir
e fazer musica, colocando-me para além de uma
perspectivameramente racional.

Apos um ano de faculdade, decidi concorrer a uma
bolsa para lecionar canto, no intuito de obter suporte
financeiro e contribuir para o projeto “"FazerArte’,
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investindo, assim, em minha formacao como musicista e
professora de musica.

A partir do mini curso de canto popular do projeto
FazerArte iniciei-me na docéncia sob orientacao da
Professora Maria Juliana Linhares, e sendo coordenada
pelos servidores Francimayre de Souza Sabdia e Pedro
Harrison de Freitas Teixeira (vice-coordenador). Assim,
iniciei a busca pela confianca necessaria para iniciar as
atividades do projeto.

O processo educativo me inspirou a escrever sobre este
relato de experiéncia, no qual abordo a propria realidade
nele vivida, a fim de expressar a necessidade de
estabelecer um olhar cuidadoso para buscar resultados,
tanto no que diz respeito a aquisicao do conhecimento
musical quanto ao incremento de possibilidades
humanas.

2.METODOLOGIA

[.] Somente ouvindo a si e aos que lhes rodeiam,
compartilhando-se e encontrando-se com a musica
que emerge de um desejo de autonomia e de liberdade,
os sujeitos poderao almejar o fortalecimento de seus
potenciais para a transformacgao, como sujeitos
historicos, da realidade que insiste em lhes emudecer
(Matos, 2024, p.129).

A partir das vivéncias como discente na universidade,
entrei em sala de aula decidida a despertar consciéncia
corporal e pensamento critico nos participantes, alem de
ressaltar que, independentemente da insuficiéncia em
conhecimentos de técnica vocal e teoria musical, eles
poderiam fazer musicajuntos, construindo-a pormeio da
integracao do grupo.

Nos primeiros encontros do projeto de extensao optei
por iniciar as aulas conhecendo a historia de vida de cada
um dos participantes, na intencao de melhor
compreender as motivagdes que levaram cada um
desses a procurar aquele mini curso. Ficavamos em roda
e cada pessoa contava sobre sua relacao comamusica.

Logo apods colher aquelas informacdes, eu
compartilhava o fato de serem aqueles os meus
primeiros passos como docente e salientava que nao me
colocaria em um lugar de “dona do saber’, ressaltando
que ali iriamos construir juntos os conhecimentos que se
desenvolveram a partirdos contatos semanais.

Por meio de minha experiéncia como coralista do Coral
do Instituto Federal de Educacao, Ciéncia e Tecnologia
do Ceara (IFCE) e em reunides de planejamento com a
minha orientadora, elaborei atividades de socializacao e
de musicalizacao para estabelecer um ambiente
propicio a construcao do saber musical. Para tanto,
busquei me apropriar de referenciais tedricos e encontrei
no construtivismo, tal como proposto por Piaget (1973),
possibilidades para refletir sobre o processo educacional
na perspectiva da interacao entre o ser humano, o
ambiente e os processos mentais concernentes aos
individuos. Desta maneira, o processo educacional foi



Revista Docentes

alicercado na interacao entre os participantes e tambéem
destes com o0s novos objetos musicais com os quais
trabalhei.

A dinamica de trabalho no mini curso tinha inicio com
exercicios para promover o alongamento e a flexibilidade
corporal e eram seguidos por aquecimento vocal em
grupo, sempre por meio de alguma estrategia dinamica
para que se estabelecesse um clima de confraternizacao
através do qual os participantes pudessem criar um
senso de intimidade no grupo. Apos o momento inicial,
eu explicava o conteudo de técnica vocal que seria
abordado conforme a metodologia que planejei
anteriormente, para que depois eles pudessem colocar
em praticacom o repertorio pessoal e coletivo.

O repertorio coletivo foi construido por todos, pois,
mesmo ja tendo um tema definido pela coordenacao do
projeto, eu propunha, pedagogicamente, que todos se
sentissem participantes ativos daquela producao
musical que, em junho de 2023, foi apresentada no Sarau
do Servidor.

3.DISCUSSAO

Por consequéncia dessa primeira experiéncia
educacional, como professora, comecei a perceber que
o sentido ético da docéncia deve se contrapor a postura
opressiva que muitas vezes permeia as relagoes entre
estudantes e professores. Tal tipo de opressao parte da
legitimidade de alguns conhecimentos em detrimento
de outros e, assim, surge o que pode ser chamado como
“Unica-verdade’, isto &, o conhecimento criado dentro
dos muros da universidade € o unico legitimado como
‘académico’, com o aval da classe dominante (PEREIRA,
2013). E importante refletir que minha postura nasceu de
uma necessidade de me contrapor ao Habitus
conservatorial, Pereira (2013). Compreendo que o termo
Habitus Conservatorial € usado para definir o modus
operandi do ensino de musica, calcado na tradicao
elitista dos conservatorios europeus, nos quais a
educacao musicalse pauta em uma énfase natécnicade
execucao e nao no desenvolvimento da consciéncia
corporal, emocional e politica que condicionam o proprio
processo de ensino.

O ensino tradicional, conservatorial, também exclui as
minorias, como pessoas idosas, neurodivergentes e
acometidas por doencas neurologicas, devido a sua
dificuldade fisica ou mental. Assim, ao ter contato com
este publico em sala de aula, tive a oportunidade de
desenvolver um olhar mais sensivel para com as
subjetividades das pessoas com as quais trabalho e para
as quais me proponho ensinar musica. Este novo olhar,
distante das minhas impressoes iniciais de formacao,
tornou-se o principal fator motivador das minhas aulas,
nas quais busco ajudar os participantes a despertarem
suas consciéncias sobre seu proprio ser musical,
independente de suas limitacoes.

Para alem das dificuldades motoras, tambem percebi
que existiam dificuldades para a exploracao do “corpo
musical’, por parte dos estudantes. Entendo que para
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termos a producao de som humano precisamos de um
corpo que possa, livremente, vibrar. Percebi que tive
contato, em sala de aula, com corpos que ja estavam
condicionados por varios pudores e opressoes, o que as
vezes denotava dificuldade em abstracao e
concentracao nas atividades que requerem o
movimentar, o sentira simesmo e ao outro.

Ao inserir atividades voltadas ao trabalho de
autopercepcao, ou seja, exercicios que buscavam
desenvolver a consciéncia sobre o proprio corpo, em
sala de aula, os estudantes comecaram a mergulhar em
percepcdes mais agucadas deles mesmos, bem como,
de uns com os outros. Este movimento sugere uma
conexao com a pedagogia da Aprendizagem Musical
Compartilhada, pois, a producao do saber musical vai
surgindo dessa interacao entre todos, mas, também, do
que cada pessoa externa a partir de suas proprias
percepcdes, conforme Matos (2024, p. 124) aponta: “para
que o sujeito possa, musicalmente, compartithar a si
mesmo e receber as emanacdes musicais de seus
parceiros planetarios e necessario que lhe seja
proporcionado um ambiente seguro para o encontro
consigo e com os outros".

Ao me aproximar dessa ideia de que os sujeitos sao
musicais e que a musica pode emanar de cada ser
humano, de cada sujeito, como apontado por Matos
(2024), faz-se necessaria uma busca pela desconstrucao
dos métodos e das pedagogias tradicionais de ensino de
musica, que compodem o Habitus Conservatorial que o
professor Marcus Pereira (2013) nhos apresentou.

Assim, aprendi que o ensino precisa acolher as mais
variadas diferencas e trazé-las ao objetivo almejado por
todos em um processo compartilhado de educagao que
deve ser construido em grupo, pois, com tal acao
teremos uma maximizacao da formacao musical do
aluno por meio do processo de socializacao e inclusao.

Ainda no que tange ao trabalho pedagogico, busquei
priorizar, a partir do contato que tive com o pensamento
do educador musical Hans-Joachim Koellreutter (Brito,
2015), avalorizacao de formas alternativas e inclusivas de
aprendizagem musical. Dessa forma, os participantes se
sentiam a vontade para se expressarem sem medo de
serem avaliados por mim, pois o cerne das aulas era,
sobretudo, conhecer e valorizar a musicalidade de cada
um.

Sempre fiz questao de buscar promover o
desenvolvimento de uma consciéncia musical e humana
integral. Por isso, as aulas tornaram-se cada vez mais
ludicas, leves e descontraidas devido a minha busca por
uma metodologia menos segregadora € menos
tradicional buscando ser mais acolhedora, empatica e
humana. Em resumo, busquei caminhar na mesma linha
de pensamento pedagogico do referido educador
musical. Brito (2015, p. 2015), apresenta que Koellreutter
visava uma pedagogia que buscasse “a superacao de
dualismos, de preconceitos, de visdes separatistas e
desagregadoras [..] que ele almejou alcangar, valendo-
se do fato musical".

Vale mencionar que, alem da inspiracao em alguns de
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meus professores universitarios, tive a honra de aprender
nos primordios da minha jornada universitaria junto ao
regente do coral do Instituto Federal do Ceara, Davi
Silvino, fitho da maestrina Izaira Silvino, a reger e a cantar
no naipe dos contraltos e perceber o quao cadtico,
porem, divertido, € a vida de quem se responsabiliza por
semear e cultivararte em outras pessoas.

Por meio da reflexao de Hans-Joachim Koellreutter,
sobre 0os métodos ultrapassados que sao utilizados no
processo de ensino, em que existe muita mecanizacao e
apego ao Habitus conservatorial, desprezando a
esséncia musical, tentei conduzir os alunos a
desconstrucao dos engendramentos internalizados pela
vida cotidiana. Ademais, os levei a musicalizacao por
meio de jogos ritmicos, expressivos, musicalizadores e
socializadores para os incentivar a expressar todo o seu
potenciale despertar o senso critico.

Diante do que vivi, compreendo melhor a necessidade
de uma escuta apurada e sensivel ao que estavamos
fazendo. Nesta direcao, dialoguei com a pedagogia
proposta por R. Murray Schafer, na qual a escuta ativa e
primordial para a construcao da arte musical, nao sendo
somente o foco pragmatico na percepcao de alturas que
deve ser trabalhado, mas, antes, a vida que esta
pulsando e acontecendo ao nosso redor.

Nos encontros semanais sugeri que todos se ouvissem e
se olhassem atentamente para poderem soar
musicalmente, o que gerava desconforto em algumas
pessoas, mas rapidamente isso se atenuava. Sendo
assim, busquei pérem pratica o que diz Schafer:

[..] 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 musico pratico,
considero que uma pessoa sO consiga aprender a
respeito de som produzindo som; a respeito de musica,
fazendo musica. Todas as nossas investigacoes sonoras
devem ser testadas empiricamente, atraves dos sons
produzidos por nés mesmos e do exame desses
resultados. [.] Os sons produzidos podem ser sem
reflnamento, forma ou graga, mas eles sao nossos
(SCHAFER, 2011, p. 56).

Desse modo, acontecia a desconstrucao de julgamentos
internos e a aprendizagem se desenvolvia. Sinto que os
guiei a consciéncia para priorizar a escuta,
primeiramente no interior de cadaum.

Outro ponto a ser lembrado, como fator de
aprofundamento do processo musical, foi a
autopercepcao influenciada por algumas correntes de
pensamento musical, em que a turma, por meio de
exercicios, se sensibilizou para os processos que
ocorriam em seus musculos, tendodes, ligamentos e
articulacoes, promovendo nocdes da postura do corpo
no espaco e desenvolvimento da consciéncia corporal.
Dessa forma, os sujeitos liberavam seus medos e
tensoes e tornavam-se disposto as atividades propostas,
externando sentidos musicais intimos e peculiares que
seoriginavam de cadaum.
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4.CONSIDERACOES FINAIS

A experiéncia de ensinar pessoas de variadas culturas
familiares, religides, gostos musicais e tendéncias
pessoais, enriqueceu bastante minha vida e formacao
profissional. Por em pratica tais metodologias e perceber
o desenvolvimento por meio deste processo me enchia
de alegria, pois cada pessoa descobria um universo novo
de potencialidades e cultura dentro de si, ultrapassando
suas limitacoes e medos. Particularmente, da mesma
forma isso me ocorreu, pois ao ensina-los a trilhar o
caminho no progresso de se conhecerem musicalmente,
eu também passeia me compreender melhor e enxergar
um mundo de possibilidades dentro da minha docéncia
earte.

Lecionar para um publico mais maduro, com o suporte
necessario, me ajudou a compreender a Aprendizagem
Musical Compartilhada como estimuladora do
pensamento critico; integradora dos lacos sociais, pois,
por meio da musica os individuos podem se conectar e
criar vinculos de pertencimento. Alem disso, tive a
possibilidade de incentivar a autopercepcao dos
participantes. Sendo assim, a partir dos referenciais
académicos, busquei criar, coletivamente, um espaco de
aprendizagem no qual todos pudessem vivenciar a
musica em varios aspectos, tais como o emocional, o
mentale ofisico.

Essa experiéncia me possibilitou refletir sobre a
importancia do professor como agente instigador de
reflexdes, ao mesmo tempo em que, este, busca ofertar
um ambiente saudavel no qual os alunos possam pensar
sobre a musica e sua criacao. Assim sendo, colhi essa
aprendizagem para fortalecer meus proximos passos
como docente. Vale ressaltar que os ganhos pessoais
foram: confianca para lecionar em sala de aula,
proatividade, experiéncia e autoconhecimento.

Considerando os aspectos a serem melhorados, destaco
a necessidade de um espaco fisico mais adequado para
0 ensino de musica, incluindo praticas coletivas de
autopercepcao. No primeiro semestre, as salas, tanto no
Instituto de Cultura e Arte (ICA), quanto no auditorio da
Pro-Reitoria de Gestdo de Pessoas, no Benfica, eram
inadequadas, com carteiras duras, acustica deficiente e
falta de espaco, o que desestimulava a realizacao das
atividades planejadas. No ICA, procurei outras salas,
enquanto no Benfica, ajustei meu planejamento e
organizei o espaco de forma acolhedora, antes de iniciar
asatividades.

Adotando uma perspectiva autocritica, reconheco que a
busca por conhecimento deve ser o ponto central na
trajetoria de um professor. Embora me encontre no inicio
de minha carreira, reflito constantemente sobre essa
busca para aprimorar-me metodologica e
humanamente. Enfrentei consideraveis dificuldades nos
primeiros meses, especialmente em relacao ao
planejamento e a alguns aspectos técnicos de técnica
vocal. Contudo, dediquei-me a pesquisa de materiais
adicionais e recebiauxilio da minha orientadora.

Foi por meio da experiéncia da bolsa que ampliei minha
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compreensao sobre diversos aspectos da minha vida
pessoal e profissional. O ato de ensinar proporcionou-me
valiosas licoes de vida, permitindo-me entender as
dificuldades e os sucessos do processo educacional.
Enfrentar esses desafios contribuiu significativamente
para 0 meu amadurecimento pessoal e para a
implementacao pratica dos conhecimentos que me
fizeram evoluir como discente no campo da musica. Levo
comigo as memorias das relacdes construidas e dos
saberes compartilhados coletivamente.

Acerca das conclusdes que obtive sobre a experiéncia,
Piaget (1973, p. 45) aponta: “O principal objetivo da
educacao € criar pessoas que sejam capazes de fazer
coisas novas, nao simplesmente repetir o que outras
geracoes fizeram". Decidi que, a partir de minhas
experiéncias anteriores a bolsa, eu buscaria propor um
espaco menos opressivo e castrador aos participantes,
no qual todos pudessem elaborar suas proprias ideias e
alcancar conclusdes sobre o que era desenvolvido. As
atividades em sala tinham como proposito  estimular
novas reflexbes e ajudar a chegada de novos
entendimentos que pudessem proporcionar qualidade
devidae prazer.

Ainda sobre o mesmo ponto, Silvino (2007, p. 39) escreve;

A musica € uma criacao cultural destes seres, as
criaturas humanas, sujeitos historicos, agentes de seu
tempo vivido. A musica e as demais artes. Cada arte
depura, regula, aperfeicoa, constroi ou desenvolve uma
das antenas do corpo humano. A musica € a estrategia
de regulacao da antena auditiva, que se completa pela
dimensao fonadora daqueles homens e mulheres que
se compartilham e compartilham este planeta entre si. A
musica e filha da necessidade de se dizer e irma da
vontade de entender o outro, meu igual. A musica e
todasasartes.

Poder instigar percepcdes sensoriais por meio de
dinamicas socializadoras e questionar os conhecimentos
ja estabelecidos, a partir de meus referidos tedricos,
criou uma atmosfera de descobertas coletivas. Pode-se
concluir que no ambito da educacao musical, a partilha
de ideias, intencdoes e emocodes, alem de
conhecimentos, faz-se importante para despertar o
desenvolvimento da criatividade musical entre os
individuos. Sem duvidas, ao externar a propria
musicalidade, o sujeito influencia o outro em sua vivéncia
artistica.

Em virtude dessa experiéncia coletiva, emergiu em mim
a necessidade de documentar as vivéncias em sala de
aula, com o proposito de promover reflexdes acerca das
potenciais direcdoes da educacao musical. Com a
determinacao de desafiar as normativas opressivas
inerentes ao meio académico, empenhei-me na criagao
e na exploracao de um ambiente propicio a
experimentacao para os participantes. Subscrevo a
conviccao de que é factivel propor abordagens
educativas inovadoras, que contemplem tanto a
aquisicao de habilidades técnicas no canto quanto o
fomento da expressao musicalindividual.

A partir desses encontros, constatei que todos os
participantes apresentavam-se bem, dispostos e felizes,
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uma vez que aintegracao promovida pela musica gerava
afetividade e fortalecia a autoestima. De maneira
analoga, em outras atividades relacionadas a docéncia e
alem do contexto da bolsa, busquei implementar a
mesma postura pedagogica, com o objetivo de
desenvolver e vivenciar a musica, em vez de
simplesmente suscitar a énfase em conhecimentos
técnicos.

Gostaria de enfatizara minha gratidao pela oportunidade
de contar com coordenadores excepcionais que
prestaram assisténcia de forma agil e eficaz.
Lamentavelmente, essa experiéncia contrasta com a
realidade de outros ambientes de ensino musical, em
que tal prontidao e eficiéncia sao raramente observadas.
Apesar dos desafios enfrentados nos locais onde as
aulas foram ministradas, o grupo coletivamente se
apoiou no poder unificador da musica, permitindo a
preparacao de um repertorio adicional que foi
apresentado com sucesso nos Encontros Universitarios
de 2023. Essa colaboracao evidencia a importancia da
solidariedade e da comunhao de esforcos no contexto
educacional, mesmo diante de obstaculos.

Diante dessa maravilhosa oportunidade, Silvino (2007, p.
30) serevela, mais umavez, pertinente: “amusica € minha
grande paixao, meu mote de existir, meu sentido de viver.
Minha cabeca pensa musicalmente. Ha sempre musica
em meus pensamentos. Nao consigo apartar-me de
sonsem meuinterior. Durmo e acordo ouvindo musica.”
A partir da base estabelecida na minha infancia, a musica
floresceu e, em meio ao ambiente académico,
empenhei-me parasuperaras barreiras impostas, como
proposito de oferecer alegria aqueles que estao abertos
aapreciagao e vivéncia damusica.
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CAMINHOS POSSIVEIS NA EDUCACAO MUSICAL:

desenvolvendo as dimensdées da musicalidade por meio da
pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada em
aulas de musica em uma escola publica em Caucaia/CE

Daniel do Nascimento Sombra!

Paths in musical education:
Developing Musical Dimensions Through the Pedagogy of Shared Musical
Learning in Music Classes at a Public School in Caucaia/CE

Resumo:

Este relato de experiéncia analisa atividades musicais realizadas em aulas de musica envolvendo alunos do primeiro ao
setimo ano do ensino fundamental de uma escola publica em Caucaia, Ceara. O objetivo € refletir sobre a didatica
empregada no processo pedagogico, seus resultados no ensino-aprendizagem e na realizacGo musical, atraves da
andlise das dimensées da musicalidade, baseando-se na proposta pedagogica da Aprendizagem Musical
Compartilhada. As estratégias didaticas apresentadas neste relato foram concebidas a partir do cancioneiro brasileiro,
exercicios musicais elaborados pelo professor, obras artistico-musicais de diversas partes do mundo e composicoes
criadas durante as aulas, fruto da interacao entre professor e alunos. Para elaboragdo deste relato de experiéncia, utilizei
planos de aula, relatorios, registros audiovisuais e didalogos entre professor e alunos. Os resultados indicam que as
dimensoes da musicalidade abordadas ao longo da experiéncia manifestam-se na realizacdo musical expressa vocal e
corporalmente por cada aluno. A pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada é evidenciada pela acdo sonora
coletiva e pela seguranca dos participantes, permitindo a manifestacdo acolhedora das diferencas, sugerindo a
viabilidade de incorporar regularmente essas praticas no curriculo. Tais praticas promovem o desenvolvimento das
dimensées da musicalidade e contribuem para a formagdo dos sujeitos que podem se tornar conscientes de si mesmos e
do contexto socialem que estao inseridos.

Palavras-chave: Dimensdes da Musicalidade. Aprendizagem Musical Compartilhada. Educacdo Musical no Ensino
Fundamental.

Abstract:

This experience report delves into the musical activities undertaken in music classes for students spanning from first to
seventh grade at a public elementary schoolin Caucaia, Ceara. The objective is to contemplate the teaching methodologies
utilized, their impact on teaching and learning, and their influence on musical performance. The analysis centers on
dimensions of musicianship, drawing from the pedagogical framework of Shared Musical Learning. The instructional
strategies outlined in this report were crafted based on Brazilian folk songs, teacher-designed musical exercises, artistic-
musical works from across the globe, and compositions arising from interactions between teachers and students in the
classroom. Drawing upon lesson plans, reports, audiovisual recordings, and dialogues between teachers and students, the
findings suggest that the dimensions of musicianship explored throughout the experience are reflected in the musical
expressions of each student, both vocally and physically. The pedagogical philosophy of Shared Musical Learning is
exemplified by the collective musical endeavors and the participants' sense of security, nurturing an inclusive atmosphere
that celebrates diversity. Regular integration of these practices into the curriculum fosters the growth of musical abilities
and enriches students'understanding of themselves and their social context.

Keywords: Dimensions of Musicianship. Shared Musical Apprenticeship. Music Education in Elementary School.

! Mestre em artes pela Universidade Federal do Ceara (UFC) em 2018, Professor concursado em 2011 da rede municipal de educacgao de
Caucaia/CE.
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1.INTRODUCAO

Este relato de experiéncia surgiu do desejo de explorar
caminhos possiveis para a Educacao Musical no Ensino
Fundamental.

Em 2012, escrevi o relato de experiéncia “Trilhando os
caminhos do ensino publico de musica em Caucaia (CE)"
que abordo sobre 0 meu primeiro ano como professor de
Musica no municipio de Caucaia, em regime de
contraturno, detalhando as nuances do meu inicio no
servico publico sem contar com o apoio de uma
coordenacao setorial que pudesse me orientar sobre a
forma de trabalho a ser adotada. Em 2018, expus, em
minha dissertacao apresentada ao Programa de Pos-
Graduacao Profissional em Artes da Universidade
Federal do Ceara, como requisito parcial a obtencao do
titulo de Mestre em Artes, Area de Concentracao: Musica,
orelatodamudancanarotinadaescolainiciado em 2016,
quando foram implementadas aulas semanais de 55
minutos para as turmas de primeiro ano ao sexto ano do
ensino fundamental, vinculadas ao projeto “Escola
Associada da UNESCO" chamado “Cantiga do Grilo"
devido alocalizacao daescola no bairro “Grilo”

O desenvolvimento das dimensdes da musicalidade e a
pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada sao
os pilares desse enfoque. Neste relato de experiéncia,
discutirei os meétodos escolhidos para a elaboracao e
implementacao das aulas de educacao musical que
ministro para criancas do primeiro ao setimo ano emuma
escola publica de Caucaia/CE. Adoto o conceito de
Houlahan e Tacka (2015), que abrange performance,
alfabetizacao musical, habilidades de pensamento
critico, criatividade, escuta e a administracao da heranca
musical e cultural regional como dimensdes da
musicalidade.

Desde 2016, trabalho com esses conceitos e, mais
recentemente, incorporei a pedagogia da Aprendizagem
Musical Compartilhada apresentada por Abreu, Matos e
Dias (2022) através de um olhar mais atento para a
abertura de possibilidades para o protagonismo dos
alunos por meio de um ambiente mais acolhedor e
solidario para a exposicao de ideias e possibilidades
apresentadas pelas criangas em nossas vivéncias
sonoras, percebendo-me como ser incompleto e
disposto a novos aprendizados por meio das interacoes
com as criancgas. Esta pedagogia tem sido essencial para
a mudanca na minha didatica, impactando
positivamente o processo pedagogico e os resultados no
ensino-aprendizagem e na realizacao musical. Portanto,
e fundamental discutir o conceito de Dimensdes da
Musicalidade e a pedagogia da Aprendizagem Musical
Compartilhada para uma compreensao completa deste
relato de experiéncia.

Estruturei este relato de experiéncia da seguinte

maneira: na secao 2, apresento os “alicerces do
pensamento’ que conduz este trabalho; na secao 3,
descrevo os metodos e praticas pedagogicas aplicadas
na experiéncia relatada, como “cronicas de vivéncias”; na
secao 4, discuto os resultados obtidos, que geraram
‘inquietacoes reflexivas”, e, na secao 5, ofereco meus
‘achados e conclusdes” sobre oimpacto das abordagens
adotadas.

2.ALICERCES DO PENSAMENTO

Houlahan e Tacka (2015) estabelecem a performance
como a base do programa musical ao combinar canto,
movimentos, execucao instrumental e regéncia. Eles
acreditam que o canto oferece aos alunos um caminho
mais direto para a educagao musical, pois requer uma
rapida internalizacao do som e promove protagonismo e
realizacao imediata no fazer musical. Assim, o canto &
apontado como o ponto de partida mais eficaz para o
desenvolvimento do ouvido interno, permitindo aos
estudantes uma apreciacao musical profunda dentro da
filosofia de Educacao Musicalde Kodaly.

Os autores defendem que a alfabetizacao musical esta
intimamente ligada ao desenvolvimento do pensamento
critico das criancas, promovendo maior fluéncia na
leitura e escrita musical através do uso de cancoes
tradicionais como base inicial para o desenvolvimento
musical. Destaco a escrita musical como uma ferramenta
importante paraainterpretacao, pois a internalizacao das
cancdes ocorre mais rapidamente quando varias
estratégias sao combinadas (apreciacdao, movimento,
repeticao fragmentada, leitura, entre outras). Houlahan e
Tacka (2015) ressaltam técnicas como a “manosolfa®’, o
sistema de “do movel®” e as “silabas ritmicas*’ para esse
desenvolvimento, permitindo que os alunos realizem a
leituramusicalde maneira ludica, rapida e eficaz.

A orientacao para a criatividade se manifesta durante a
realizacao musical por meio da composicao e
improvisagao, enfatizando o contexto musicalem que se
inserem e a importancia de integrar essas atividades a
pratica de sala de aula (HOULAHAN; TACKA, 2015, p. 26).
Utilizando a técnica de manosolfa, que os proprios
alunos praticam para que seus colegas leiam, eles
podem interagir de maneira a desenvolver sua
musicalidade, alem de outros aspectos importantes para
adinamica do processo de ensino-aprendizagem.

Os elementos que permeiam o imaginario
desempenham um papel crucial na formacao cultural do
nosso povo. A incorporagao dessas caracteristicas deve
ser comparada ao valor de uma obra-prima. Mills (1991)
destaca que nem mesmo a mais excelente criagao
individual pode ser um substituto para as tradicoes,
afirmando que escrever uma musica folclorica esta
muito além dos limites dessa possibilidade, assim como

2Técnica criada por John Curwen em 1862, na qual sdo utilizados sinais com as maos paraindicar as notas da escala musical e foi considerada por
Kodaly como facilitadorainicial para leitura e compreensao sonora dos graus da escala musical.
20 "dé movel' pode ser rastreado até o século XI, quando Guido d'’Arezzo o utilizou para fins de instrucdo musical, no qual os nomes das notas se

relacionam com os graus da escala musical.

4 As silabas ritmicas promovem a sua associagdo com o numero de sons e sua estruturagdo em um ritmo em particular. Escolhi o sistema
TAKADIMI devido arelacao direta do som coma pulsacao e dando énfase ao papelda célula ritmica e sua singularidade. (HOFFMAN, 2009)
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escrever um proverbio. As cancdes tradicionais
imortalizam emocdes de séculos na elegante forma da
perfeicao, e nenhuma obra-prima pode substituir
tradicoes (Mills, 1991, p.121 apud Houlahan & Tacka, 2015,
p.21, traducao nossa).

Houlahan e Tacka (2015) sugerem que os professores
incentivem os alunos a praticar a escuta em diferentes
situacdes e oferecam oportunidades para uma escuta
guiada. Kodaly (1985, HOULAHAN e TACKA, 2015, p. 26)
acredita na ligacao entre a musica folclorica e a “art
music", exemplificando que Haydn & um excelente ponto
de partida parailustrar essa conexao. Ele tambéem aponta
que, nas obras de Mozart, é facil reconhecer temas
folcléricos austriacos, assim como na musica de
Beethoven.

E fundamental que os alunos estejam abertos para os
efeitos dessas experiéncias, adotando uma postura
estética. Pereira (2012) descreve essa postura como uma
atitude desinteressada e uma abertura para os efeitos
produzidos na percepcao e sentimento do ouvinte
(PEREIRA, 2012, p. 186).

Acredito que a postura adotada pelo apreciador, seja
estética ou técnica, deve ser aquela que mais o satisfaca
nessas situacoes. Em 2017 (SOMBRA, 2017), afirmei sobre
a importancia de os alunos combinarem a atitude
estética com a busca por detalhes das obras artisticas
apreciadas durante o processo de ensino-
aprendizagem, "desde que haja envolvimento e
motivacao necessarios para que o aluno seja instigado a
sentir, questionar, pesquisar, deduzir e opinar” (SOMBRA,
2017,p.7).

A pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada,
conforme discutido por Abreu, Matos e Dias (2022),
emerge das interacdes entre a Aprendizagem, os
Saberes de Experiéncia, a concepcao alema de Bildung e
o sentido ético africano expresso pela palavra Ubuntu.
Esses autores argumentam que doar-se musicalmente e
aceitar-se em uma relacao de reciprocidade continua
pode resultar em uma pratica educativa multidirecional,
nao linear e nao hierarquizada.

Na visao de Abreu, Matos e Dias (2022), aaprendizagem &
um processo em que o educador tambem € um sujeito
social que aprende com os estudantes. Eles enfatizam a
importancia de compreender as demandas
educacionais dos alunos para alcancar praticas
formativas plenas e significativas. Com base em
Vygotsky e Bondia, os autores exploram a ideia de que os
saberes prévios dos alunos se conectam com novos
conhecimentos, destacando que os saberes construidos
pelos sujeitos possuem um carater pessoal e
intransferivel. Dessa forma, o sujeito da experiéncia &
aquele para quem um acontecimento provoca
mudancas na percepcao da realidade.

Nicolau (2013, apud Abreu, Matos e Dias, 2022) descreve
Bildung como um processo formativo que implica uma
mudanca cultural profunda, mobilizando integralmente
as potencialidades dos individuos. Alem disso, Weber
(2011, apud Abreu, Matos e Dias, 2022) complementa que
esse esforco envolve todo o ser humano. No contexto da

o1

Aprendizagem Musical Compartilhada, a formacao
humana e musical ocorre em interacao com o tecido
social, sendo esta crucial para a pratica educativa.

Alem disso, a Aprendizagem Musical Compartilhada
fundamenta-se no conceito de Ubuntu, que ressalta a
interconexao e a solidariedade entre os individuos.
Abreu, Matos e Dias (2022) destacam que a pratica
educativa deve ser criativa e inventiva, respeitando a
subjetividade e a profundidade da experiéncia musical. A
pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada
visa orientar a construcao do conhecimento musical e os
processos de ensino e aprendizagem na formacao
musical.

3.CRONICAS DEVIVENCIAS

Durante o primeiro semestre de 2024, comecei a
frequentar a disciplina Aprendizagem Musical
Compartilhada na Faculdade de Educacao da UFC,
como ouvinte. O primeiro artigo que li sobre o assunto me
impactou profundamente, levando-me a investigar
minhas praticas educacionais sob essa otica. Fiz
alteracdes didaticas, que se mostraram extremamente
proficuas, revelando novos caminhos para a Educacao
Musicalem nossa sala de musica. O que antes se limitava
ao desenvolvimento das Dimensdes da Musicalidade,
transformou-se em vivéncias sonoras colaborativas.
Todos os envolvidos buscaram construir saberes e
desenvolver conexodes, sentindo-se seguros para
compartilhar opinides e definir direcdes. Apresentei-me
como ‘incompleto e em constante formacao” (Freire,
1996), destacando a importancia das opinides e saberes
pre-existentes dos alunos para o desenvolvimento de
Nossas vivéncias sonoras € composicoes, resultantes do
dialogo entre a linguagem musical e a reflexdo sobre o
cotidiano dos alunos.

A partir de exercicios ludicos, busquei o
desenvolvimento das dimensdes da musicalidade, os
quais senti a necessidade de alterar apos refletir sobre as
aulas de “Aprendizagem Musical Compartilhada”. Um
exemplo é a atividade de pergunta e resposta musicais.
Formamos uma roda, onde eu apresentava um padrao
ritmico ou uma frase musical usando percussao corporal
ou manossolfa, e os alunos repetiam juntos. Depois de
algumas repeticoes, introduzi uma bola como elemento
ludico, passando a dindmica para a individualidade:
Jjogava a bola para um aluno que entao repetia o padrao.
Influenciado por minha aproximacao com a pedagogia
da Aprendizagem Musical Compartilhada, alterei a
atividade para permitir que o aluno com a bola
escolhesse liviemente um trecho musical, nota, padrao
ritmico, movimento ou som espontaneo. Todos repetiam
o que o aluno apresentava, e a bola era lancada para
alguem disposto a seguir com o protagonismo da
proposta musical. Foi perceptivel uma grande
participacao de todos, que demonstravam entusiasmo
em serem protagonistas.

Outro exercicio que, frequentemente, proponho em sala
de aula, € uma adaptacao da brincadeira “Ciranda,
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Cirandinha". Em formato de roda cantamos a cancao com
uma leve alteracao na letra. Em vez de ""Ciranda,
cirandinha, vamos todos cirandar/ vamos dar a meia
volta/ volta e meia vamos dar’, cantamos “Ciranda,
cirandinha, vamos todos cirandar/ ta na hora do
improviso/ o ‘Pedrin’ vai improvisar”. “Pedrin” &, aqui, um
nome ficticio que apenas explicita a estratégia através da
qualindico um aluno para improvisar um padrao ritmico,
uma frase musical usando manossolfa, solfejo, ou
ambos, ou, ainda, um movimento espontaneo. Com isso,
seguimos a brincadeira. A mudanca que implementei
permite que todos improvisem livremente, promovendo
a espontaneidade e o acolhimento solidario da
exposicao individual. Isso favorece a introspeccao dentro
da vivéncia musical coletiva, onde a expressao sonora
pode incluir gestos silenciosos, sem deixar de ser
musical.

A partir das aulas na disciplina "Aprendizagem Musical
Compartilhada’, alterei a abordagem da composicao em
sala de aula para incentivar o protagonismo dos alunos.

Influenciado pelo texto de Abreu, Matos e Dias (2022),
que enfatiza a importancia de refletir sobre demandas
sociais e o contexto historico para criar praticas
pedagogicas coerentes com as necessidades
educacionais brasileiras, busquei construir vivéncias
sonoras compartilhadas. Iniciei um dialogo com os
alunos do segundo ano sobre sua rotina diaria, desde o
despertar ate a chegada a escola. Descobri que a maioria
era acordada pelas maes e que havia muitos pontos
comuns em suas historias, como a relutancia em acordar
e a gratidao as maes por leva-los a escola, onde alguns
faziam a primeira refeicao do dia.

Ao discutiraimportancia da escola, percebi que algumas
criancas ja associavam a escola ao futuro trabalho,
enquanto outras buscam somente um futuro melhor,
mas sem nenhuma definicao profissional previa. Com
base nas frases ditas pelos alunos durante a reflexao,
escrevi-as no quadro e sugeri a criacao de uma cancao
para o Dia das Maes (ver Figura 1). A proposta foi bem
recebida e conectamos a atividade com o exercicio

Figura 1 - Escrita musical da cancao “A mamae me acorda’ com ferramentas pedagogico-musicais.

A mamae me acorda!
Conversa sobre a rotina matutina das criangas com se€us responsaveis.

Daniel Sombra - Durante aula com a turma B do segundo ano.
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Fonte: arquivo do autor.
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‘Ciranda, Cirandinha’, permitindo a improvisacao. Os
alunos apresentaram trechos musicais utilizando silabas
de solfejo e algumas frases textuais. A composicao final
seguiutrés secdes bem definidas, que apresento a seguir
(verFigurad):

A composicao musical resultou em uma colaboracao

com o amigo ilustrador Fabricio Selva para criar uma
historia em quadrinhos do tipo ‘tirinha’, que interliga o
nome do projeto como Escola Associada da UNESCO
(Cantiga do Grilo) . Essa tirinha foi desenvolvida com o
objetivo de utilizar a narrativa visual para interagir com a
linguagem musical e gerar novas reflexdes partindo das
ideias geradas durante as conversas para a elaboracao

Figura 2 - Historia em quadrinhos em formato “tirinha" interligando a linguagem musical e a ilustracao.
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Fonte: arquivo do autor.

da composicao musical. A tirinha € apresentada logo
abaixo (ver Figura 2). Esta integracdo entre musica e
ilustracao enriqueceu a experiéncia educativa e
aumentou o envolvimento dos alunos, tornando o
aprendizado mais dinamico e interativo.

4.INQUIETACOES REFLEXIVAS

A analise das atividades musicais realizadas durante as
aulas de musica, conforme descrito neste relato de
experiéncia, revela achados significativos sobre a
eficacia das praticas pedagogicas adotadas. A
introducao do conceito de dimensodes da musicalidade e
da pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada
proporcionou uma transformacao substancial na
abordagem educacional, resultando em um ambiente
de aprendizado mais colaborativo e inclusivo.

4.1.Impacto nas Dimensoées da Musicalidade

O uso dos conceitos propostos por Houlahan e Tacka
(2015) mostrou-se eficaz no desenvolvimento das
dimensdes da musicalidade entre os alunos. A
performance vocal e corporal, a alfabetizacdo musical, a
criatividade e a administracao da heranca cultural foram
amplamente exploradas atraves de atividades praticas e
ludicas. A pratica do canto como ponto de partida, por
exemplo, facilitou a internalizagao rapida do som e a
participacao ativa dos alunos, promovendo uma
apreciacao musical profunda.

A alfabetizacdo musical, desenvolvida por meio de
cancgoes tradicionais e a técnica da manosolfa,
demonstrou ser uma ferramenta poderosa para o
desenvolvimento do pensamento critico e da fluéncia na
leitura e escrita musical. A combinacao de varias
estrategias de ensino, como a apreciacao, movimento e
leitura, facilitou a internalizacao das cancodes e a
compreensao dos conceitos musicais.
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A énfase na criatividade e improvisacdo permitiu aos
alunos expressarem sua musicalidade de maneira
auténtica e espontanea. As atividades de improvisacao
musical, como o exercicio de pergunta e resposta com
percussao corporal e manossolfa, foram modificadas
para incentivar a participacao ativa e a criacao de novos
padrdes ritmicos e melodias. Essa abordagem aumentou
o envolvimento dos alunos e promoveu a confianga em
suas habilidades musicais.

4.2 Pedagogia da Aprendizagem Musical
Compartilhada

Alincorporacao da pedagogia da Aprendizagem Musical
Compartilhada, conforme apresentada por Abreu, Matos
e Dias (2022), foi essencial para a mudanca na condugao
didatica das aulas. Essa abordagem pedagogica,
baseada nos principios da colaboracao e inclusao,
transformou o ambiente educacional, tornando-o mais
acolhedor e seguro para os alunos expressarem suas
ideias e opinides. Ao abracar a solidariedade e a
reciprocidade, os alunos puderam compartilhar suas
perspectivas sobre o mundo e suas experiéncias
cotidianas, como exemplificado na cancao "“Amamae me
acorda!”, cujas letras refletiam suas rotinas matinais e a
importancia de suas maes.

Essa pratica educativa multidirecional e nao
hierarquizada, promoveu uma vivéncia sonora
acolhedora e espontanea, permitindo que cada aluno se
sentisse parte integral do processo de aprendizado. Ao
romper com modelos tradicionais de ensino, que muitas
vezes sao unidimensionais e centrados no professor, a
pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada
incentivou uma participacao ativa e igualitaria. Essa
metodologia reflete as teorias de Vygotsky sobre a Zona
de Desenvolvimento Proximal, na qual a aprendizagem
ocorre através da interacao social e da construcao
compartilhada de conhecimento (VYGOTSKY, 1978).

A composicao musical criada para o Dia das Maes e a
subsequente colaboracao com o ilustrador Fabricio
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Selva para desenvolver uma historia em quadrinhos no ensino-aprendizagem em aulas de musica. Esse
formato “tirinha" demonstram a eficacia dessa integracao processo evidenciou a formacao humana atraves da
pedagogica. A criacao da musica envolveu todos os musica como um fendmeno de exposicao, em que, tanto
alunos, que contribuiram com ideias e improvisagcoes eu quanto os alunos, superamos fragilidades por meio da
musicais, resultando em uma obra coletiva que refletia solidariedade.

suas experiéncias e sentimentos. Essa atividade nao

apenas aumentou a participacao dos alunos, mas, As atividades desenvolvidas promoveram um ambiente
também, proporcionou uma experiéncia educativarica e de aprendizado colaborativo, inclusivo e dinamico, no
multidimensional. qual os alunos puderam explorar e expressar sua

musicalidade de maneira espontanea sem receio de se
Em suma, a pedagogia da Aprendizagem Musical expor.
Compartilhada, ao conectara Aprendizagem, os Saberes
de Experiéncia, a Bildung e Ubuntu, revelou-se uma Os achados deste relato de experiéncia apontam que
estratégia que acolheu o doar-se musicalmente e tais praticas nao apenas enriquecem a experiéncia
aceitar-se, partilhando-se e assumindo-se como um musical dos alunos, mas, também, contribuem para seu
sujeito musical para receber o outro atraves da musica. desenvolvimento integral, preparando-os para serem
Essa abordagem, baseada na relacao de reciprocidade individuos conscientes e engajados em seu contexto
continua, pode gerar uma pratica educativa social. A abordagem multidirecional permitiu que os
multidirecional, ndo linear e nao hierarquizada, conforme alunos desenvolvessem habilidades reflexivas, criticas e
discutido por Abreu, Matos e Dias (2022). criativas, essenciais para seu processo de formacao,
como cidadaos plenos e ativos.

5.ACHADOS ECONSIDERAC}@ES FINAIS Portanto, a incorporacao regular dessas praticas no
curriculo escolar & altamente recomendada. Este relato

de experiéncia sugere que futuras pesquisas e praticas
Este relato de experiéncia evidenciou que a educacionais devam continuar explorando essas
implementacdo de praticas pedagdgicas abordagens para promover uma educacao musical com
fundamentadas nas dimensdes da musicalidade e na vivéncias sonoras mais significativas e integradoras para
pedagogia da Aprendizagem Musical Compartilhada todos os participantes, sejam as criancas ou os docentes.
pode transformar significativamente o processo de
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Em 2011, o Coral da UFC reapresentou o espetaculo “Boranda Brasil’, com o qual realizou diversas apresentacoes
em Fortaleza e na Australia. Naquela ocasiao, foi concedida uma entrevista pela professora Izaira Silvino ao
professor Erwin Schrader?, no cenario do espetaculo ‘Boranda Brasil’, antes de uma apresentacao no Teatro do
Centro Dragao do Mar de Arte e Cultura. A versao, que aqui apresentamos, foi especialmente transcrita para
compor esse Dossié sobre Educacao Musical, especificamente, sobre Aprendizagem Musical Compartilhada, que
surgiu a partir das acoes educativas realizadas pela referida professora junto ao Coralda UFC.

Profa. Ms. Maria lzaira Silvino Moraes
Educadora, Regente, Animadora Cultural

Educadora, bandolinista, compositora, arranjadora e regente. Bacharela em Ciéncias Juridicas e Sociais pela UFC,
Licenciada em Musica pelo Conservatorio de Musica Alberto Nepomuceno, Especialista em Musica pela UECE,
Mestre em Educacao pela UFC. Esteve a frente do Coral da UFC nos anos 1980 e estabeleceu direcionamentos
estéticos e educacionais para o grupo, redefinindo a cena do canto coral no Ceara. Dizia-se animadora cultural e
buscava aglutinar as pessoas a partir de iniciativas criativamente ousadas, através das quais rompeu varios
paradigmas estéticos e pedagdgicos. Trabalhou na Sociedade Lirica do Belmonte ao lado do Padre Agio Augusto
Moreira, onde iniciou sua carreira de regente a frente do Coral Santa Cecilia. Na UFC criou o nucleo de Arte-
Educacao na Faculdade de Educacao, instancia académica na qual realizou seu trabalho de mestrado "Arte no
processo de formacao do educador: estratégias de aquisicao e experiéncia compartilhada da sensibilidade
artistica e de linguagem musical ou um passeio coletivo”. Manteve intensos intercambios com o Professor Hans-
Joachim Koellreutter, com quem elaborou um projeto de uma escola livre de musica para a UFC e protagonizou ao
lado do sopranista Paulo Abel do Nascimento a criacio do Projeto Opera Nordestina, na UFC. A frente do Coral da
UFC, revolucionou o trabalho de canto coralvalorizando a cultura brasileira, especialmente a cultura nordestina, na
definicao do repertorio, tendo sido precursora do movimento de “Coral Cénico” no Ceara. Foi, mesmo ja
aposentada, a primeira coordenadora do Curso de Educagao Musical no Campus da UFC no Cariri, campus que foi
0 embridao da Universidade Federal do Cariri. Trabalhou intensamente em prol da Educacao Musical e se
notabilizou por seu compromisso humano, etico, sempre solidario, e por seu arrojado senso criativo.

Erwin Schrader: Professora lzaira,
como foi a sua chegada ao Coral da
UFC?

Izaira Silvino: Eu vinha diretamente do
Cariri, em que havia regido um coral.
Cheguei, assim, vamos dizer "virgem".
Mas eu conhecia a historia do coral da
UFC inteira, porque eu ja havia visto o

professor Orlando Leite regendo. Eu
era fa do madrigal da Universidade
como todas as pessoas. Eu ja tinha
visto a Katie Lage regendo - linda, ela!
O Orlando Leite fazia uma mescla de
musica erudita e musica popular,
principalmente da musica das
expressdes populares. Ela (Katie)
trabalhou mais com os jovens, pois, o
professor Orlando pegou os

professores que existiam, os
professores de musica, e a Katie
pegou os estudantes, somente
estudantes. Entao, o coral cantou
musica erudita, cantou musica
popular, mas de uma forma assim,
bem discreta, como a propria Katie era,
elegante como era ela. E eu peguei
essa historia desse coral. Minha
grande preocupacao quando eu

! Entrevista realizada pelo professor Dr. Erwin Schrader e transcrita pelos professores Dr. Elvis de Azevedo Matos e Dr. Yure Pereira de Abreu.



recomecei o coral da UFC nos anos
80, quando a cidade ja nao tinha
tanto movimento cultural quanto no
tempo do Orlando Leite, ou quanto
no tempo da Katie, que criava
movimentos culturais. Houve um
hiato com a doenca da Katie, de uns
dois anos, “sem musica" na UFC.
Entdo, a minha grande preocupacao
foi essa; Como é que eu vou dar
continuidade a essa historia que é
uma historia real e bela, linda e
participativa da vida cultural da
cidade? Reconhecida? Como € que
eu iria atrair jovens para cantar no
coral? Porque seriam jovens! A gente
decidiu que seriam os jovens alunos
da UFC. E eu me perguntei: como um
jovem vai sair de casa para ter
vontade de passar duas horas por
dia, durante trés vezes na semana,
para cantar e aprender a ser do coral
da UFC? Minha grande questao era
essa: eu sairia de casa para ver um
coral? Eu fiz essas duas perguntas,
esses dois questionamentos. A partir
dai eu pensei: bem, vamos seguir o
lema da universidade, chegar ao
universal pelo regional, que eu
achava lindo. Eu fui estudante da
UFC desde que sai do segundo grau
e eu amava a UFC. Alias, eu sou
grande fa e ainda amo a UFC. Entao,
vamos cantar pensando no lema da
universidade, partindo do regional
para o universal, vamos cantar a
musica brasileira e, especificamente,
vamos comecgar por musica
nordestina. Entao, a gente pegou o
Patativa do Assare, pegou o Kleiton e
o Kledir, que era a grande moda,
muito reconhecidos, entdo, queridos.
E pegamos compositores nossos,
Nossos jovens compositores, Assim,
pedia aos jovens compositores para
trazerem suas cancoes e eu fui
arranjado, fui cada vez mais me
transformando em arranjadora. Abria
selecao para os jovens da
universidade e, gracas a Deus,
vieram muitos jovens e a gente teve
de fazer uma selecao. Entao, trés
meses depois, a gente fez o primeiro
espetaculo. A casa estava cheia. O
povo gosta do coral da UFC, ja
gostava e ja reconhecia. O nosso
primeiro espetaculo foi um
espetaculo muito bonito. Todos os
coralistas entraram vestidos de
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branco. Todos muito jovens, a maioria
estudantes da universidade. Cada
um apresentou seu nome. Eu me
lembro que cada um se apresentou
solenemente. Eu me chamo Adao, eu
me chamo Lili.. Ai, veio o Paraiba, que
€ hoje um professor e compositor, e
era jovem na epoca e disse: ‘eu sou o
Paraiba, mas o vulgo me chama de
Para" e o povo ja comegou arir. Entao,
a gente ja viu a cor, o colorido dos
integrantes do Coral da UFC e, a
partir dai, a gente comecou a fazer
essa nova historia do coral da
universidade, cantando musica
brasileira e sendo reconhecido.
Passamos a pensar em cantar nao so
em teatro, mas a cantar em qualquer
‘biboca” da UFC. A gente entrava em
sala de aula, a gente entrava na sala
dos funcionarios, a gente cantava na
reitoria, a gente caminhava ali pelo
Centro de Humanidades, a gente
cantava muito na cultura germanica,
que na epoca era um espaco cultural
importante da UFC. Nela tinha um
teatrinho, um teatro de bolso, uma
sala que era a Sala Interarte. A gente
cantou muito ali, na Sala Interarte. A
gente levou uns dois anos, assim,
integrando os coralistas e fazendo
com que eles reconhecessem que
canto existe e que e bonito. Ai, depois
disso, eu comecei a pensar, assim, o
coral parado é um coral que vai
contra o jeito de ser do mundo de
hoje e comecei a pensar em fazer o
coral se movimentar. Os primeiros
movimentos foram seguindo o ritmo
das cancoes e entrando de forma
diferente. Entrava ja cantando emvez
de entrar com aquele jeito todo
arrumadinho de coral. Ja entrava
cada um de um lado e do outro e
fizemos os primeiros recitais - recitais
mesmo! O coral estava todo na
plateia e a gente saia da de L4,
cantando e entrando aos poucos. Ora
sentava no chao, ora cantavaempée
descalco. Entao, a partir dali, a gente
foi encontrando um jeito de ser do
coral da UFC com movimentos, ne?
Eu acho que dois anos depois a
gente ja estava comecando a fazer o
primeiro espetaculo.

o6

Erwin Schrader: Professora, qualfoio
primeiro espetaculo do Coral sob sua
regéncia e direcao?

Izaira Silvino: O primeiro espetaculo,
‘Porque o Canto Existe". O coral
inteiro criou os movimentos, criou o
movimento que ele queria criar. Os
textos que iam se entremeando eram
textos que o coral foi criando
intuitivamente, ficou sendo cena,
sendo a historia do coral. E a gente
pensou sempre assim em contar
uma historia pelas musicas que a
gente cantava. Entao, eu acho que
nos nao fazemos teatro e coral, pelo
menos eu nao. Nunca pensei em
fazer teatro e coral. Isso era muito
caracteristico, porque a primeira vez
que nos fizemos esse espetaculo,
‘Porque o Canto Existe”, eu chamei
um bocado de gente de teatro para
ver os Ultimos ensaios e eles sairam
dizendo, “teatro ndo € isso’, eu disse
‘mas eu nao estou fazendo teatro”
“Teatro nao € assim! a gente tem que
pensar na cena”. “Mas eu nao estou
fazendo teatro, nés estamos fazendo
musica, musica com o movimento!”
Eu acho que nos fazemos musica
com movimento. Ainda hoje a gente
pensa nos movimentos, mas os
movimentos que ampliam as
possibilidades do canto chegar com
toda a beleza para as pessoas que
escutam. Eu acho que a gente criou
esse jeito de fazer. Quando eu vi o
Marcos Leite num espetaculo,
cantando com o coral da Cultura
Inglesa, todo mundo de preto, assim,
cantando, eu disse “olha, nos ja
estamos fazendo!", s6 que nos
fazemos o0 nosso jeito nordestino, ele
faz do jeito urbano do carioqués
mesmo, ne? Entao, eu acho que nos
comecamos a trabalhar dentro das
mesmas posturas, mas com historias
especificas. A gente fazia uma
historia, a gente criava uma historia,
um elo, que era uma historia na
cabeca da gente. Amusica fazia essa

essa historia do comeco até o fime a
pessoa sentia a historia que ela
queria. Nao era obrigado que fosse a
historia que nos fizemos, e isso € o
que faz uma diferenca que o Nosso
coral nao era teatro, era coral
cantando com movimentos. Esses
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foram os anos 80. A gente fez o coral
da UFC nos anos 80.

Erwin Schrader: Professora, e sobre
o espetaculo Nordestinos Somos?

I1zaira Silvino: O “Nordestinos Somos"
foi um grande espetaculo, assim: foi
um grande momento desse coro.
Esse coro ele teve muitos grandes
momentos. O “Nordestinos Somos',
eu acho, foi o espetaculo que nos
deu identidade naquele momento
histérico que nos estavamos
vivendo, porque os anos 80 foram
anos de definicao politica, de a gente
levantar a cabeca. “Eu sou cidadao e
eu participo da vida desse pais, € eu
faco a vida desse pais!" Entao, nada
melhor do que dizer, "eu sou
nordestino!” A gente chamou o
Patativa do Assare, perguntou para
ele se ele podia fazer um texto para a
gente. Ele fez! Eu disse pra ele: “olha,
nos queremos dizer que NGs SOMos
nordestinos, mas nao aquele
nordestino que o povo diz que é
‘beradeiro, que tem medo da seca,
que sofre muito. Nao! Esse povo
nordestino que contribui com esse
pais da forma mais digna que ele
pode, malgrado o sofrimento que ele
tem e o sofrimento nao é dele:
impdem a ele”. E o Patativa, ele € um
génio, ne? Ele fez um poema
belissimo. “Nordestino sim,
Nordestinado nao". Nos nao
pegamos o titulo do texto.. O texto
era altamente politico, contundente:
‘nunca diga, nordestino, que Deus
lhe deu um destino causador do
padecer. Nunca diga que € o pecado
que lhe deixa fracassado, sem
condicoes de viver". Nos somos nos!
No6s nao somos nhordestinados, nos
somos nordestinos! O texto inteiro
dizia isso, com uma propriedade
incrivel, e a gente pegou as cancdes
que vinhamos cantando, no
momento, e nds fizemos grandes
feiras e cantigas de penitente,
discursos politicos, discursos
religiosos. Qual € o lugar da religiao
na vida da gente? Como é uma
tristeza, sair da sua terral E como € a
alegria de voltar? O que €? Qual € o
valor da chuva? Qual € o valor da
nossa acao? "E preciso estar atento e

forte. Nao temos tempo de temer a
morte!" O coral inteiro cantava isso e
era uma forca. Esse espetaculo nos
cantamos, eu acho que durante uns
quatro ou cinco anos. A gente fazia
outros espetaculos e o povo nao
deixava a gente deixar de fazer o
‘Nordestinos”. O povo dizia: ndo, eu
quero aquele espetaculo. Eu me
lembro que o grande momento foi
quando a gente fez esse espetaculo
na abertura do encontro, de um
congresso de Medicina, na Concha
Acustica. O povo inteiro caiu em cima
de mim: “mas como € que vocé pode
fazer isso?" “‘como € que um coral
pode cantar dessa forma?". Era gente
do Brasil inteiro e eles pegavam e
agarravam na gente. E foi um
problema, porque a gente teve de
cantar na Concha Acustica e criar a
forma do coral ser escutado. Entdo o
Calvet fez o som, ele inventou uma
forma de captar o som do coral. Eu
acho que, aqui em Fortaleza, ele € a
pessoa que mais sabe fazer som para
coral, porque ele aprendeu naquela
época. Ele criou um jeito de todos os
microfones ficarem abertos e tinha
solos, tinha gente que falava e todo
mundo ouviu. Foi muito lindo! Foi um
grande momento. Como foi um
grande momento, depois, num
congresso da SBPC, o Coral cantou
num momento de greve, no ato
politico. Assim foil Eu acho que nos
vivemos momentos belissimos no
coral da UFC nesses anos 80. Eu
aprendi muito! Aprendi a ser regente,
regendo o coral da UFC. Aprendi a
descobrir que coral € espetaculo,
regendo o coral da UFC. E aprendi
cada vez mais a amar a musica, esse
elemento integrador, esse discurso
empolgante de sergente.

Erwin Schrader: Professora,como
era no cotidiano do trabalho da coral,
a questao da formacao, da educacao
e damultiplicagcao de corais?

lzaira Silvino: Olha o coral da UFC,
como eu disse, ele cantava em tudo
que era lugar e a gente cantava
muito. Em favelas e escolas da
periferia. A universidade tinha um
projeto numa favela perto do PICI,
que naquela epoca se chamava
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‘Favela do Papoco’, que hoje tem
outro nome e nao e mais favela,
gracas a Deus. Entao, a gente ia
nessa favela e cantava nesses
projetos que a Sulamita Vieira, que
uma professora da sociologia, era a
criadora do projeto e era a
coordenadora do projeto. O povo do
teatro trabalhava la e a gente pensou
em criar coros ali dentro, naqueles
projetos da UFC. Mas quem vai
reger? Eu nao podia trabalhar
fazendo o coral. O cotidiano da vida
do coral, a burocracia da vida do
coral, criar o espaco do coral dentro
da universidade, instituicao, tudo isso
€ reger. Entao a gente lembrou que
os coralistas poderiam aprender a
reger, porque eles estavam sendo
regidos. Entao, a gente abriu, dentro
do coral, um projeto que a gente
chamou “Projeto de Multiplicacao de
Corais". Conseguimos, com a Pro-
Reitoria de Extensao, bolsas para que
oaluno que a ganhasse fosse realizar

musical. Existe uma industria dizendo
que o saber musical é
entretenimento, mas a universidade
nao pode assumir esse discurso
porque ela sabe que o saber musical
nao € entretenimento, ou nao € so
esse entretenimento que a industria
quer. Entao, eu jamais chamaria, nem
chamarei e conclamo aqui, agora,
que ninguém chame o nNosso saber
académico de entretenimento. E um
saber humano e por isso €
académico. Ele € um saber humano
que tem fungao na humanidade, por
isso € académico. Entao, como € que
a gente ia fazer? Era a primeira luta:
institucionalizar o que era extensao.
Quando me convidaram para ser
professora da universidade, todos os
professores de arte da universidade
eram de primeiro e segundo grau, ou
seja, terceiro grau era de quem era
académico, e, primeiro e segundo
grau, de arte. Mas era a cabeca das
pessoas que pensavam a arte. Entao,
eu nao aceitei ser professora de
primeiro e segundo grau. Eu disse
nao, eu sou professor de nivel
superior, do jeito que todo professor
€. Eu ndo aceito fazer concurso de
primeiro e segundo grau. Eu sou uma
professora de terceiro grau. O meu
saber € um saber que se vincula a
historia da humanidade. Tem muito



que ser estudado. Meu saber, nao é
SO um saber fazer e um saber querer
fazer, & saber fazer com propriedade
de conhecimento que a humanidade
deixou. Entao, vai para la, vem para
ca, pro-reitor, reitor, até aceitarem o
meu argumento. E eu fui a primeira
professora de arte, considerada
académica. Mas vocé esta pensando
que o meu certificado de musica
serviu? Eu fui professora de terceiro
grau porque eu tinha um titulo de
bacharela em Ciéncias Juridicas e
Sociais, mas tudo bem: entramos. Foi
uma primeira porta que se abriu.
Depois eu passei aqueles primeiros
quatro ou cinco anos, ajeitando e
criando esse projeto de coral da
universidade e cursos. O coral fazia
cursos para os coralistas, mas fazia
curso para fora e criou aqueles
projetos “Nordeste’, um projeto que
pegava o Nordeste inteiro pra pensar
a musica dentro da universidade:
‘Nordeste - encontros musicais da
UFC" Com esses projetos a gente
comecou a trazer a cidade inteira. A
Secretaria de Cultura (do estado), a
€poca, Nao era uma Secretaria de
Cultura que tinha um organograma
coerente com o saber fazer e a
cultura da época. E nos, na Pro-
Reitoria de Extensao, o professor
Marcondes Rosa era pro-reitor - ele
tinha uma visao bem, bem ampla de
arte também - nos nos ensinamos
muito um ao outro. Entao. Primeiro
organiza isso, ai depois eu disse:
‘mas eu nao posso ser.. a arte nao
pode ficar na universidade se nao
entrar no ensino”. Ai comecou a outra
luta. "Eu quero ir para um
departamento de ensino”. “Como &
que vai fazer?" “Tenho de ir para um
departamento de ensino”. Ai fui a
literatura: ndo me cabia. Fui a
pedagogia: hao me cabia na
pedagogia - mais ou menos. Fui a
comunicacao: hao me cabia. Eu fui
onde tinha estética ou arte. Ai, estava
havendo um movimento de
mudanca de curriculo no curso de
Pedagogia € eu aproveitei. ‘Artel tem
deterarte no curso de Pedagogial” Ai
criaram a disciplina Arte e Educacao
e eu fui. Entao, a arte ja chegou ao
ensino e dali eu me transformei.
Aprendi a ser uma pesquisadora e
entrei no mestrado. Entao, a minha
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historia de aprender a ser académica
e artista académica na UFC, também
se confunde com a historia do saber
da academia. O Orlando Leite ja tinha
pensado nisso. Ele tinha estruturado
um curso de canto coral dentro da
universidade. Eu encontrei toda a
biblioteca perdida, jogada as tracas,
porque se juntou muito com outra
instituicao na época. Mas nos
fizemos uma historia que deu a
organizacao desse saber dentro da
universidade e eu acho que todo
mundo que participou aprendeu
bem. Eu me aposentei e entraram
alunos e deram continuidade a essa
historia. Eu acho que o coral, ele
ensina para a gente isso. A historia €
um continuum e a historia, tambem,
tem rupturas grandes, né? As
grandes rupturas que nos sofremos
na histéria da musica da UFC, nos
ensinaram a dar consisténcia e ter
consciéncia, de que o nosso saber
era um saber humano que tinha
muito valor pra entrar na academia e
se multiplicar. Eu acho que é assim,
essa historia. Nao sei se eu contei
bem, mas eu acho que a historia da
academia, da musica na academia,
comecou, assim, com o Orlando
Leite, que pensava: a musica € um
saber. Ele tinha, o Orlando Leite,
vamos chamar assim, entre aspas,
‘cacife” para ter colocado a musica
no ensino, porque ele era
reconhecido e o reitor queria que
tivesse arte na universidade. Ele
sabia que a universidade nao seria
uma universidade sem arte, o Martins
Filho. Mas aconteceram algumas
outras coisas que tiraram o Orlando
Leite do foco. Foi criado o
Departamento de Arte e Arquitetura,
mas os arquitetos quiseram ser
sozinhos e a arte ficou como se fosse
do quintal. Entao ficou na estrutura
da extensao, sem ser extensao. Até
que entrou por outras portas. Hoje,
gracgas a Deus, nds somos doutores e
grandes musicos. Isso € bom.

o8

Erwin Schrader: Professora, como foi
o trabalho do Coral da UFC nos anos
1970, com a Professora Katie Lage?

Izaira Silvino: Eu acompanhei o coral

da UFC com a Katie, mas ja mais
distante porque eu viajei muito nessa
época que a Katie era a regente do
coral. Eu estava preocupada em fazer
cursos fora, entao viajei um bocado.
Eu acho que a grande contribuicao
da Katie foi que ela trouxe o coral
para os estudantes da UFC. Entao,
isso ai eu acho que foi assim a coisa
mais importante. Na época, quando o
Orlando Leite fez, nao havia tantos
estudantes, porque ele estava
preocupado com o coral e a
universidade - se firmar na
universidade que tinha um coro. E ele
conseguiu isso, porque, por exemplo,
o Coral Madrigal da Universidade,
que na época se chamava assim, foio
primeiro coral que cantou na capela
do Palacio da Alvorada. O primeiro
coral brasileiro que cantou na capela
do Palacio da Alvorada, foi o Madrigal
da Universidade. Vocé vé como o
Orlando Leite imprimiu um carater de
um coral sério e que tinha
consisténcia. Participou de encontros
internacionais e participou de uma
forma bonita, conquistando olhares
para o coral. Ele foi reconhecido
como o melhor regente do encontro
que participou. Entao a Katie tentou
fazer essa historia. Ela manteve o
coral da universidade como um dos
melhores corais da cidade, um
repertorio que ia de musica brasileira
a musica erudita. Tanto que, o coral
cantou com a orquestra do Instituto
Goethe, que foi convidado para vir
aqui. E o coral cantou, se nao me
engano, Vivaldi e foi um espetaculo
bonito, lindo. Ela trouxe os
estudantes e trouxe os melhores
professores de técnica vocal para
ensinar para o coralista o que era
colocar a voz para ser do coro. Eu me
lembro de que ela trazia criancas das
escolas para ver o coral dentro da
reitoria. Entao, foi um coral para o
estudante. E todos os estudantes
daquela época, da Katie, tinham
bolsa para ser coralista do coral da
UFC. Entao, eu acho que ela trouxe
uma estrutura seria para o coro e ela



trouxe saber para o coro. Quando nos
selecionamos para essa terceira fase,
que foi a minha fase, nos tinhamos o
Adao e a Lili, que vieram do coral da
UFC - do coralque a Katie regia - para
0 nosso coral. A Katie erauma grande
lider musical e ela foi reconhecida
pelos estudantes. Os estudantes
amavam a Katie. Ela era rigorosa. Tao
rigorosa quanto eu, porque eu era
rigorosa, né? Eu pensava assim: “ai
meu Deus, dinheiro publico, esse
bando de doido cantando, o que &
que eu vou fazer?” mas a gente
conseguiu. Ela conseguiu fazer
grandes concertos com musica seria
e ela fazia a erudita e popular. E outra
coisa: ela organizou o embriao do
banco de partituras do coral da UFC.
Quando eu cheguei, estava L&, tudo
organizado. Ela ganhou muitas pecas
do Instituto Goethe e as pecas que
ela conseguiu nos encontros que
participou: arranjos de grandes
compositores brasileiros. Entao a
Katie, ela, estruturou e continuou
muito bem essa historia do professor
Orlando Leite. Ela era uma musicista
exemplar e uma grande regente.

Erwin Schrader. Professora, como
era o Madrigal da UFC, com o
professor Orlando Leite?

Izaira Silvino: Ai ja € uma visao de
menina. Eu assistia empolgada. Eu
ficava inteiramente deslumbrada
com aquele som caindo na minha
cabeca. Eram vozes belissimas. Era,
para mim, como se fosse uma
orquestra tocando. Eu nao perdia um
espetaculo. E o Orlando Leite era
uma pessoa que tinha uma
capacidade integradora. Assim, ele
abracava o publico para depois
entregar a musica que ele trazia. Eu
confesso a vocé que eu chorei
muitas vezes quando eu era crianca e
adolescente ouvindo o Madrigal da
Universidade. Eu até chorei quando o
madrigal desapareceu.
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Erwin Schrader: Professora, quem
eram os componentes do Madrigal
daUFC?

Izaira Silvino: O professor Orlando
Leite.. quando ele chegou aqui em
Fortaleza - ele foi aluno do Villa-
Lobos, fez aqueles cursos que o
Villa-Lobos fazia de formacao de
regentes para que o Brasil crescesse
cantando, que era o projeto do Villa-
Lobos. Quando ele voltou do Rio de
Janeiro, o reitor, que tinha conhecido
ele no avido, vindo do Rio de Janeiro
para ca, ja sabia quem era o Orlando
Leite e chamou o Orlando para fazer
musica dentro da universidade. Ele
se preocupava muito com a questao
do ensino musical. Ele era um grande
pedagogo musical, o Orlando. Ele
um grande pedagogo musical e ele
organizou o Conservatorio Alberto
Nepomuceno, que, na época, era a
Escola de Musica que cidade tinha.
Havia outras pequenas escolas, mas
o conservatorio era reconhecido
como uma escola. Ele organizou isso
trouxe esse curso do conservatorio
para dentro da universidade, como
se fosse um embriao do saber
musical da universidade, que eu
achei que foi feito com muita
propriedade. Porque aquilo ali era o
que existia de musica, em Fortaleza
eu nao posso dizer no Ceara, porque
acho que tinha outras pessoas
pensando musica no Ceara - a gente
tem mania de pensar que so a gente
faz a historia, né? - entao, ele trouxe
aquilo, era o que existia de musica.
Nada mais importante do que trazer
isso para dentro da universidade,
para que a universidade pudesse
agora dar uma feicao de seriedade
aquela questao. E todos os
professores que existiam no
Conservatorio, ele passou a formar.
Mandava para o Rio de Janeiro,
mandava para o Rio Grande do Norte,
mandava para Recife e dava varios
cursos, para esses professores.
Entao, ele formou o madrigal da
universidade com esses professores
todos. E tinha também jovens que
eram alunos do conservatorio e que
gostavam de cantar. Eu me lembro
de uma menina, o sobrenome dela,
era Fiuza. Ela erabem nova, tinha uns
cinco jovens. O resto todo eram
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professores da universidade. E era
um coral maravilhoso. O Madrigal era
impressionante. O Orlando Leite, ele
resgatou para o povo do Ceara o que
era um coro, e cantava no Ceara
inteiro, porque eu me lembro de que
eu tocava na orquestra, eu tocava
violino e viajei com o Madrigal da
Universidade. O povo ficava
extasiado quando via o coral
cantando, mais do que a orquestra.

Erwin Schrader: Professora, como foi
o final dos anos 1980, quando a
senhora era a regente do Coral da
UFC?

Izaira Silvino: Foi alem do cansaco!
Olhe, o final dos anos 80 foi, assim,
muito interessante perceber. Nos
recebemos a partir de 88, 89,
coralistas inteiramente diferentes
dos coralistas dos anos anteriores. Eu
nao entendia por qué. Eram pessoas
assim, mas, vamos chamar:
‘avoados”. Pessoas que nao tinham
conhecimento integrador, que nao
sabiam que psicologia pode integrar
isso aqui; Medicina pode integrar. Era
uma turma que entrou, assim, meio
desarmada de conhecimentos; meio
desarmada de saber qual era a
importancia do conhecimento. E eu
sempre costumo dizer que no coral
todo o assunto que gira fora do coral
e dentro do coral € musical. Pode-se
até pensar que nao tem nada a ver,
mas € musical porque vira musica,
depois. Entao, o coral ficou
inteiramente diferente, mesmo com
toda a estrutura, com a sala do coral,
com a professora de técnica vocal
que era a dona Leilah Carvalho
Costa, que, para mim, foi a alma da
qualidade vocal do coral que eu regi.
Mas eu nao percebia o que era.
depois, quando eu fui fazer o
mestrado, foi que eu vi o que foi que
aconteceu. Que ruptura foi aquela?
Porque houve uma ruptura? As
pessoas eram diferentes e eu tinha
sofrido um acidente. Eu estava me
acostumando a ser uma pessoa que
tinha um corpo com as pernas
doentes, porque eu fiquei com
sequelas nas pernas. Passei trés
anos. Entdo, para mim foi um choque
ter um corpo diferente e um coro
diferente. Eram dois corpos que nao



se nao se coadunavam. E tanto que a
gente fez o espetaculo, "Alem do
cansaco’. Cantamos no Ceara inteiro,
no Cariri, no Norte, na Meruoca, em
Sobral, Crateus. Foi para o Piaui, foi
para Olinda, foi para o Cariri inteiro,
Crato, Iguatu, Juazeiro do Norte,
Barbalha e quando voltei eu disse
chega! Tchau Coral da UFC! Eu nao
pOsSsO mais reger porque minhas
pernas nao aguentavam e porque
minha cabeca nao sabia como lidar
com aquela nova qualidade de
sociabilidade do coro. No mestrado,
eu fui perceber que na escola
brasileira houve uma ruptura de
cultura humanista para uma cultura
técnica. O tecnicismo, ele entrou.
Houve uma nova estrutura nas
escolas brasileiras, novos
professores foram contratados e eu
recebi os novos alunos formados
nessa escola tecnicista, que nao
tinham a visao de conhecimento
humano preciso como os outros
tinham. Eles nao eram integradores.
Vocé precisava fazer forca para que
eles fossem integradores. Eles
olhavam o corpo deles, a beleza
deles, mas nao era integrador. Eu
sentia uma falta, porque isso no coral
€ super importante, vira musica. O
coral ficou bonito, mas ndo era um
coral de gente que pensasse na
beleza desse coro, né? Isso nao é
julgamento. Isso € apenas uma
analise que eu fiz de um processo de
educacao que chegou ao coro. A
gente podia fazer um estudo bem
direitinho sobre isso. Depois dava
para fazer um estudo bem bonito
sobreisso.

Erwin Schrader: Como foi o trabalho
de técnica vocal da Professora Leilah
Carvalho Costa?

lzaira Silvino: Quando eu fui
convidada para ser regente do Coral
da UFC, eu sabia que eu ndo sabia
trabalhar com voz. Eu sabia todas as
técnicas que eu fiz o curso e aprendi.
Mas eu achava, eu sempre achei, que
a voz € a identidade da pessoa e
quando vocé mexe com a voz da
pessoa, vocé mexe com a alma dela,
a identidade dela, o que ela €. E eu
achava que eu nao tinha
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conhecimento sensivel capaz de
trabalhar isso. E procurei na cidade
como era que eu ia fazer e me
lembrei da minha professora. Ela foi
minha professora, a mestra que eu
amava: Leilah Carvalho Costa. Pedi
ao pro-reitor, ao reitor da época e ele
conseguiu um concurso. Dona Leilah
passou a ser professora de técnica
vocal do coral da Universidade
Federal do Ceara. Ela ja era
professora da UECE. No6s nao
conseguimos que ela fosse
professora de terceiro grau. Mas, para
a dona Leilah Carvalho Costa eu
disse: eu nao quero um coral que va
cantar com aquela voz de coloratura
que a gente nao entende o
portugués porque avoz nao deixa. Eu
queria que a senhora estudasse uma
forma do coral ser coral brasileiro,
com voz brasileira, sem desmontar a
qualidade do coro. E a dona Leilah
estudou. Ela fez isso muito bem. Eu
acho que nos tivemos os melhores
naipes de contralto, tenor, baixo e
soprano com voz brasileira, com voz
da voz do nosso canto de musica
popular. Ela conseguiu que os alunos
entendessem como era: como era
um “corpo cantor”. Ela ndao fez um
trabalho de técnica vocal. Ela fez um
trabalho de educacao vocal e todo
mundo respondeu muito bem. Ela
fez com que o “corpo cantor” de cada
brasileiro que estava no coral
despertasse para a nossa musica.
Isso eu acho que € uma coisa que o
coral hunca mais perdeu tambem. A
gente precisa escrever sobre isso na
academia. Tem um bocado de gente
fazendo técnica vocal por ai afora. E a
nossa nao €& essa que se esta
fazendo. A gente nao estudou, ainda,
isso. A gente ainda tem muita coisa
para estudar nesse coral para
entender melhor. Mas a dona Leilah
Carvalho Costa foi a base dos sons
do coral da UFC e do coral da UFC
fazer a diferenca entre outros corais a
do coro.
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Erwin Schrader: Professora, como a
senhora avalia o cenario do Coral da
UFC nos anos 1980 e o que temos
hoje na Universidade?

Izaira Silvino: Nos anos 80 a gente
estava saindo de um pais que teve
uma ditadura militar, que era tao
forte, que "transporte” virou "viatura”.
Se a pessoa que errava, virava
‘elemento’, essas coisas. A gente
ficou até com uma linguagem
militarista no dia a dia da gente.
Entao, isso foi uma dominacao que
chegou ao espirito. Entao, os nossos
gestores, tambéem, estavam com
esse acumulo de conhecimento, de
dominacao presente e a gente nao
pode esquecer, que durante a
ditadura, as pessoas que foram mais
caladas, foram aquelas que eram
reconhecidas como militantes, foram
os artistas e a arte,
consequentemente. Entao, tinha
gente que dizia 0 que era e que nao
era arte. Qual era a arte que podia e
qual era que nao podia. A gente veio
disso, veio dessa vida. Entao, o artista
era considerado um “elemento
perigoso” Mesmo pelas pessoas que
nem notavam que estava fazendo
isso. Eu me lembro de que a gente
chegava a reuniao e o povo dizia: ‘la
vem os artistas, & vem os outros
professores’. Vamos comecar? Nao,
ja podemos comecar: chegaram os
artistas.. quer dizer, elementos
diferentes, os “patinhos feios" da
universidade, né? E era dificila gente
trabalhar na universidade com esse
pensamento, que era um
pensamento de base, de espirito,
que as pessoas nao notavam. Elas
nao notavam como elas estavam
com o espirito armado contra essa
dadiva humana que € a arte. Imagina
isso dentro da burocracia de uma
universidade que nao tinha arte
dentro dela. Nao € o reconhecimento
de que isso era um valor. Era um
saber que tinha valor para a
academia. A gente ndo tinha lugar. Eu
dizia sempre que nos, artistas,
naquela época, viviamos ao sabor
dos humores, ne? E ao sabor dos
eventos. Entdo, tudo de repente
virava evento. Nao era coisa solida,
desmanchava no ar: nao! Era que o
evento virava vento. Terminou, nao



tinha mais. Ai entao, a gente tinha de
inventar historias para que o coral
tivesse lugar. Inventar programas. A
gente inventava “segunda com a
arte”, cantava na Pro-Reitoria de
Extensao, os funcionarios iam ver. A
gente tinha o "Assaltarte’, que era um
projeto que a gente tinha para
assaltar qualquer hora da
universidade e o povo cantava,
assaltava com a arte. Até os
sociologos vieram dizer: “olha, essa
palavra assalto com arte nao da
certo’ Mas era o que a gente fazia.
Assaltava mesmo! Agente criou coral
na praca, coral do natal, coral na
favela. A gente criou mil projetos para
que o coral se expressasse, para que
a gente pudesse existir. Quando a
gente comecou a fazer o espetaculo,
tiver casa cheia e o povo voltar.. olha
sO que coisa maravilhosa um coral
fazendo isso, né? Porque o povo,
tambeém, aprendeu a reconhecer
aqueles coralistas e o repertorio que
a gente fazia, pois, era um repertorio
com que as pessoas se
identificavam. “Sou eu cantando
isso!" E isso foi criando uma estrutura
do coral que chegou ao ouvido do
gestor, o gestor reconheceu. Eu digo
que o Anchieta Esmeraldo foi um
grande gestor para as artes, porque
ele deixouaarteircriando o lugar. Ele
deixou que a arte fosse se colocando
sem criar empecilhos. Porque, o que
era arte? Quando eu entrei na
universidade, era um projeto
complementar do gabinete do reitor.
O museu era complemento do
gabinete do reitor. O coral era
complemento do gabinete do reitor,
o curso de Arte Dramatica,
complemento. Quer dizer, era menos
que extensao. Entao, eu acho que foi,
assim, meio doloroso e desgastante.
Eu me lembro de que eu recebi
algumas agressdes de alguns
gestores da universidade. Nao gosto
de falar disso e, lembro-me assim até
de palavras preconceituosas como

‘Essa nega’, assim, dessa forma. E
muito bom ser negro, ele nem sabe,
mas chamou assim, como se fosse
uma coisa depreciativa. Ele era
gestor, nao era? Era um académico
gestor igual a mim e de tanto eu ser
uma “negra teimosa’, de ficar ali em
cima, ele, nos ultimos dias do
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mandato, chamou-me para me dizer:
“vocé € aquela que passava por cima
de mim, ia pro-reitor”. Ai eu dizia, ‘mas
nao precisa vocé agir dessa forma,
porque nos somos professores. Vocé
nem € mais pro-reitor e Nds somos
professores, colegas. Vocé acha que
eu estdé num patamar diferente? Mas
nao estamos! Somos professores da
mesma universidade, fazemos a
universidade.” Entdao, coisas
pequenas. Eu digo sempre que a
arte, ela, convoca a nossa grandeza,
ela nos tira da nossa pequenez e
convoca nossa grandeza, a nossa
grandeza e a grandeza do mundo.
Entao, eu acho que ela contribui ate
para o gestor descobrir a grandeza
dele, saber como € que ¢ a arte, o
que € que a arte faz. Eu me lembro
que agora, na ultima festa de natal
que eu estou no Cariri, Nno campus do
Cariri, eu cantei assim: “vocé ¢é a
cancao que Deus canta. Ele quis
compor vocé. Vocé é a cangao que
Deus canta. Ele gostou de compor
vocé". Todo mundo parou na festa de
Natal. Era um café, mas tinha outras
pessoas: falou pastor, padre e o
chefe da umbanda, de centro
espirita, mas ninguém parou pra
ouvir. A musica nos compromete
com a nossa grandeza. Ela, a
qualidade dela no mundo, é essa.
Poucos gestores sabem disso,
porque no processo de educacao
isso foi roubado do povo brasileiro:
descobrir qual é essa funcao da arte
navida das pessoas.
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