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Resumo Este trabalho intenta refletir acerca da importancia de processos criativos e ludicos
na educacdo musical. Para tal, langcaremos mao de dados coletados no decorrer de uma
Oficina de Mdusica para criangas, pratica que integrou uma pesquisa de Mestrado concluida
no ano de 2014. A pesquisa, de abordagem qualitativa, investigou as contribuicées das
vivéncias de jogos de improvisagéo para a formacgao integral da crianga. Durante o
desenvolvimento da Oficina, foram articulados diferentes instrumentos de coleta de dados,
tais como registros audiovisuais, entrevistas semiestruturadas, além de protocolos
confecionados pelos participantes. Neste artigo, expomos os eixos tedricos que
fundamentaram o trabalho, refletindo acerca de uma educag¢do menor, de uma educagéo
musical em modo menor e da importancia do jogo na educacgéo, focalizando vivéncias de
jogos de improvisagao na educac¢do musical. Paralelamente, as falas das criangas
participantes da Oficina serdo expostas e analisadas, revelando, sob suas perspectivas, as
aprendizagens desenvolvidas em processos ludicos de criagdo musical. Os resultados
obtidos permitem-nos pensar que uma educagédo musical voltada aos jogos e ao criar é
propicia ndo apenas a aprendizados musicais, mas a formacgao integral do ser humano.
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Introdugao

As pesquisas na area da Educagao Musical no Brasil vém enfatizando, nas ultimas
décadas, a importancia das praticas criativas, tratando sob diferentes vieses a composicao
e a improvisagao no ensino e aprendizagem da musica (Fonterrada, 2008; Zanetta &
Beineke, 2014; Brito, 2007). O histérico da educagédo musical brasileira mostra-nos que a
valorizagdo destas praticas emerge no século XX, ainda com muitas restrigdes, apds longo
periodo de enaltecimento de um ensino voltado a formacao do virtuose, abordagem de
cunho profissionalizante cuja preocupacéo dirigia-se, quase que exclusivamente, a destreza
técnica do musico na/para a performance. A insergao e o reconhecimento da importancia
das praticas criativas no ensino de musica no Brasil decorrem de um movimento mais
amplo, de um redireccionamento de olhares ocorrido no século XX, em diferentes paises, a
respeito dos modos de ensinar-aprender musica.

Os educadores musicais do inicio século XX constituem-se em pioneiros no ensino da musica. Como
se viu, num periodo histérico ndo muito distante, ndo havia preocupacgéo especifica em cuidar do
desenvolvimento e do bem-estar da crianga, ou mesmo do jovem e do adulto. A intengdo do ensino
variava a cada época, de acordo com a maneira pela qual a crianga e o jovem eram vistos em
determinada sociedade, bem como com a visdo de mundo e os valores eleitos por essa sociedade. No
século XIX que findava, essa intengdo concentrava-se, antes de mais nada, na produgao de bons
intérpretes musicais. (Fonterrada, 2008)

Nesse periodo despontam os chamados “métodos ativos”, propostas que “descartam a
aproximacao da crianga com a musica como procedimento técnico ou tedrico, preferindo
que entre em contato com ela como experiéncia de vida” (Fonterrada, 2008, p. 177).
Embora este tenha sido um ponto comum entre os métodos ativos, as distingbes entre eles
permitiram que seus propositores fossem classificados em duas geragdes: “primeira
geracao de educadores musicais”, formada por aqueles que atuaram no inicio do século XX,
tendo ganhado destaque nomes como Jaques-Emile Ddalcroze, Edgar Willems, Zoltan
Kodaly, Carl Orff e Shinichi Suzuki; e “segunda geragao de educadores musicais”, cujas
propostas foram desenvolvidas a partir da década de 1950, com destaque a Boris Porena,
John Paynter, George Self e Murray Schafer. No Brasil, pode-se incluir a atuagdo de Hans-
Joachim Koellreutter, pois os pressupostos defendidos por ele alinham-se aos ideais da
segunda geragéo (Brito, 2007; Fonterrada, 2008).

Para além da distingao temporal, tais abordagens diferenciaram-se pela énfase dada as
praticas criativas e pelo repertério que abarcaram. A primeira geragéo desenvolveu
propostas que abrangiam a musica erudita e o folclore e, comparada a segunda, deu menos
destaque as praticas criativas. A segunda geragéo, por sua vez, desenvolveu um trabalho
que enfatizou a chamada “musica nova”, a musica contemporanea, buscando “incorporar a
pratica da educagao musical nas escolas os mesmos procedimentos dos compositores de
vanguarda, privilegiando a criagéo, a escuta ativa, a énfase no som e suas caracteristicas,
evitando a reproducéo vocal e instrumental do que denominam ‘musica do passado”
(Fonterrada, 2008, p. 179). Seus propositores evidenciaram a importancia dos processos
criativos no ensino e aprendizagem da musica e, até hoje, influenciam pesquisas e praticas
em educagao musical no Brasil.

A despeito destes movimentos, nosso pais permanece, ainda, fortemente influenciado por
modelos tradicionais. Em muitas instituicbes brasileiras, tornam-se recorrentes as
metodologias que mantém um padr&o conservador e que prescindem de questdes
importantes a educagédo musical, promovendo-se um ensino de musica que carece de
estimulos as praticas criativas (Bellodi & Fonterrada, 2006, p. 923). Em muitos contextos, a
conjuntura exposta por Brito (2003) ainda se faz presente:
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Continuamos apenas cantando cangdes que ja vém prontas, tocando os instrumentos Unica e
exclusivamente de acordo com as indicagdes prévias do professor, batendo o pulso, o ritmo, etc.,
quase sempre excluindo a interagcdo com a linguagem musical, que se da pela exploragéao, pela
pesquisa e criagdo, pela integragao de subjetivo e objetivo, de sujeito e objeto, pela elaboragéo de
hipéteses e comparagédo de possibilidades, pela ampliagéo de recursos, respeitando as experiéncias
prévias, a maturidade, a cultura do aluno, seus interesses e sua motivagao interna e externa. (Brito,
2003, p. 52)

Posto isto, o presente trabalho intenta ressaltar a importancia das praticas de composigéo e
improvisacdo na educagédo musical. Para tal, refletiremos teoricamente acerca de uma
Oficina de Musica para criangas, instituida no decorrer de pesquisa de mestrado,
apresentando as opinides das mesmas sobre os aprendizados desenvolvidos em processos
ludicos e criativo-musicais. Portanto, para além das vozes/escritos de autores que
fundamentam este trabalho, constituintes dos eixos tedricos de nossa pesquisa, daremos
espaco as vozes das criangas, trazendo suas perspectivas acerca das contribuicdes das
praticas criativas no processo pedagogico-musical.

1. Por uma educagao musical em modo menor: espago de singularidades

O conceito de menor, desenvolvido pelos fildsofos franceses Gilles Deleuze e Félix Guattari,
consiste em um dos eixos téoricos de nosso trabalho. Ao analisarem escritos de Franz
Kafka, estes filosofos vislumbram o que intitulam de literatura menor, definindo-a: “Uma
literatura menor ndo é a de uma lingua menor, mas antes a que uma minoria faz em uma
lingua maior” (Deleuze & Guattari, 1977, p. 25). Nesta perspectiva, versam acerca de uma
pratica que se coloca a margem, em um “néo lugar”, resistindo ao “maior”, aos modelos que
ditam padrdes aos quais se deve estar adequado, sendo revolucionaria.

Ao deslocar este conceito para a area da educagao, o professor e filésofo brasileiro Silvio
Gallo ressignifica-o e possibilita-nos pensar uma educagdo menor: aquela que é ato de
resisténcia, educagao que se constitui como atividade de militAncia, que busca linhas de
fuga, investe na produgao de singularidades e anda na contramao dos processos de
massificagao.

Nessa atividade de militdncia, daquilo que eu chamaria — parafraseando Deleuze e Guattari — de uma
“educacgdo menor”, aquela que se faz na sala de aula, para além e para aquém de toda e qualquer
politica educacional, a produgéo conceitual deleuziana parece-me interessante. Parece ser
potencializadora e efetivamente criadora, para aqueles que buscam uma pratica educativa aberta as
diferencgas, que invista na produgao de singularidades, na contramao dos processos de subjetivagéo
(leia-se massificagédo) levados a cabo pela poderosa maquina capitalistica. (Gallo, 2014, s/p)

Teca Alencar de Brito, professora e pesquisadora brasileira atuante na area da educagao
musical, também propds deslocamentos ao conceito, partindo da ressignificagdo proposta
por Silvio Gallo para pensar uma educagdo musical em modo menor. “modo que é
resisténcia, que é pensamento, que é singularidade; modo que é linha de fuga, resistindo
aos mecanismos de controle dos meios de comunicagéo, cuja énfase é o produto feito e
nunca o estimulo ao processo” (Brito, 2007, p. 6). Defendendo que a crianga vive um modo
menor de fazer e significar a musica, Brito (2007) salienta a importancia de atentarmos as
ideias de musica das criancgas e propiciarmos espacos favoraveis aos exercicios do pensar.

Uma educagao musical em modo menor implica em reconhecer, em primeiro plano, o modo menor
musical da crianga: modo que concerne aos jogos infantis de construgédo dos planos de organizagao
musicais. Um modo menor musical € um modo singular de lidar com as ideias de musica que reinventa
relagdes e sentidos com o sonoro e o musical, tornando-se, também, maquina de resisténcia ao
controle e aos modelos dominantes. (Brito, 2007, p. 7)
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As reflexdes expostas pela educadora permitem-nos compreender que as instituicdes, tanto
escolar quanto familiar, fortalecem um modo maior de educar, e atenta-nos ao dindmico
processo que a crianga vive, do menor para o maior. Pensando ainda mais especificamente
a educacgao musical, observa-se que esta é também um “espago do modo maior,
caracterizado pela presenga de métodos e sistemas que se fecham sobre si mesmos e que
visam a mera aquisicdo de competéncias para fazer musica dentro de padrdes tradicionais
(maiores) de um meio cultural em questéao” (Brito, 2007, p. 7). Em contraposicdo a um
ensino que vise, sobretudo, destreza técnica, habilidade/agilidade performatica, ergue-se a
importancia de processos pedagdgico-musicais que valorizem os jogos do criar, as
singularidades das criangas e suas ideias de musica, a maneira como se relacionam com os
sons, instaurando-se espacos para experimentar, fazer, acertar, errar, vivenciar
possibilidades sonoras, refletir, debater, opinar, fazer escolhas...

Bem mais do que treinar competéncias especificas necessarias as realizagbes musicais (que via de
regra aconteceriam em tempo futuro), uma educag¢édo musical do pensamento propde jogos do pensar,
mergulhando no inconsciente em que perceptos, afectos e conceitos produzem multiplicidades; onde
intuir, sentir, produzir movimentos, estdo sempre na ordem do dia. Com sons, siléncios e escutas... de
toda sorte. Tal proposta implica na fundagéao de territérios que podemos instaurar trabalhando com
idéias de musica como acontecimento, como processos desencadeadores de devires, como jogo que
se da no “entre-lugar” do estabelecido. (Brito, 2007, p. 8)

Esta é, portanto, uma das concepgdes que direcionam nossas pesquisas e praticas em
educagao musical com criangas, dentre elas a Oficina de Musica focalizada neste artigo.

2. O jogo e a criagado na educagao

Outro importante eixo téorico que fundamenta nosso trabalho é o conceito de jogo, cujas
definicdes sao diversas e, como ja apontado por Johan Huizinga, “tendem mais a completar-
se do que a excluir-se mutuamente” (Huizinga, 2012). Este filésofo delineia o jogo como
uma atividade livre, desligada de interesses materiais, praticada com certas regras e dentro
de limites temporais/espaciais préoprios, consistindo em uma evaséao da “vida real”, em um
mundo temporario dentro do mundo habitual.

Gilles Brougére (1998), tratando também da conceitualizagcao de jogo, caracteriza-o pela
frivolidade e por constituir-se em uma agao regrada, cujas regras podem ser preexistentes
ou construidas no decorrer do trabalho. O filésofo ainda menciona duas importantes
caracteristicas do jogo: (1) a incerteza, considerada por ele um dos critérios para se
reconhecer determinada situacdo como jogo — espaco no qual os participantes agem sem
saber previamente o0 que acontecera no decorrer da agéo; (2) a possibilidade de decisodes,
de escolhas, devendo os jogadores optar por participar ou ndo do jogo, organiza-lo e, no
transcurso do mesmo, caso desejem, transforma-lo.

Deleuze (2006) também trabalha com o conceito de jogo, definindo o que intitula de “jogo
ideal”: um jogo sem regras preexistentes, espago em que estas podem ser construidas
durante o préprio ato de jogar, € onde ndo ha ganhadores ou perdedores. Trata-se, segundo
0 autor, de um jogo “reservado ao pensamento e a arte, la onde n&o ha vitérias para
aqueles que souberem jogar, isto &, afirmar e ramificar o acaso, ao invés de dividi-lo para
domina-lo, para apostar, para ganhar” (Deleuze, 2006, p. 63). Para Brito (2007), o jogo ideal
a que se refere Deleuze (2006) é o jogo do pensamento. A autora considera como ideais “o0
jogo da musica, bem como o jogo da crianga, para quem o jogar, o brincar em si mesmo, é
modo de vida que vem e vai, que flui sem vencedores ou perdedores, que € jeito de
perceber, de sentir, de viver” (Brito, 2007, p. 44).
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Muitos estudiosos, tais como Brougere (1998), Kishimoto (1996, 1998), Lima (2008),
Luckesi (2000, 2002) e Pereira (2004), vém pensando a insergéo e importancia do jogo na
educacéo, destacando-o como “lugar” de aprendizagens diversas e permitindo pensar suas
contribui¢des nos processos pedagogicos. Considerando tais pesquisas, bem como nossos
estudos na area, compreendemos o jogo como um laboratério, um espacgo simbdlico em que
a crianga pode experimentar livremente, pensar, criar, arriscar opgdes, tomar decisdes e
construir sua autonomia, bem como interagir, comunicar-se, ampliar relagdes sociais, assim
como a consciéncia de si e do mundo.

No ensino das artes no Brasil, percebemos a grande abertura de outras areas para os
processos ludicos na educagéo (bem como aos processos criativos), em contraposi¢édo a
certo engessamento no ensino da musica. Ao pensarmos o ensino de teatro, por exemplo,
podemos dizer que o jogo perpassa todo o processo de aprendizagem: “Teatro e Jogo sédo
inseparaveis. O jogo esta sempre presente na interpretagdo do ator; no gesto; na
modulacédo e no ritmo quando da emissdo do texto; nas atividades educacionais do teatro;
na dramaturgia; nas interagbes entre personagens” (Lombardi, 2005, p. 87). Nos estudos
em teatro-educacgao, tém-se varios professores e pesquisadores que desenvolvem
propostas metodolégicas baseadas no jogo, tais como Ingrid Koudela, Ricardo Japiassu,
Olga Reverbel, Jean-Pierre Ryngaert e Viola Spolin. Apenas um dos materiais
desenvolvidos por Spolin (2012), por exemplo, contém a descri¢do de 160 jogos voltados ao
ensino do teatro.

As metodologias de educac¢ao musical no Brasil ainda ndo abarcam o jogo nesta dimenséao
e variedade, havendo um nimero bem mais restrito de professores e pesquisadores
trabalhando nesta perspectiva, assim como resquicios da compreenséo de jogo como
pratica meramente “recreativa” ou “conteudista”, dimenséo ultrapassada ao observarmos os
jogos no teatro-educacao. Para além, vale lembrar que nas metodolodias de ensino do
teatro o jogo é pensado para a criagado, para a improvisagéo, considerado um espaco
altamente social que oferece aos alunos o exercicio da liberdade e do respeito pelo outro, e
que propicia experiéncias em diferentes niveis (Spolin, 2008, 2012a, 2012b). De acordo com
o professor, diretor teatral e pesquisador Anténio Januzelli, ao proporcionar um espago a
improvisacéo e a liberdade de criagdo, o jogo, consequentemente, propicia a descoberta do
eu, um conhecimento de si. Ele ressalta que “é no brincar, e talvez apenas no brincar, que o
individuo frui sua liberdade de criagéo e utiliza sua personalidade integral: e € somente
sendo criativo que ele descobre o eu” (Januzelli, 2003, p. 57).

Pensando a respeito de como as praticas ludicas e criativas estdo presentes nos processos
de ensino de diferentes linguagens artisticas, Fonterrada (2015) comenta:

Propostas que envolvem praticas criativas no campo do ensino de artes visuais e teatro sdo, em geral,
bastante incentivadas. Nas escolas e cursos dessas linguagens artisticas, os professores, com
frequéncia, levam seus alunos a criar, abrindo espago para a imaginacgéo e a fantasia, em desenhos,
colagens e pinturas, jogos teatrais ou coreografias [...] Praticas semelhantes podem ser encontradas
em danca e estudos de linguagem, em que se enfatizam a expressao individual e coletiva. (Fonterrada,
2015, p. 15)

Em contraposi¢ao a este cenario, a autora aponta que as condutas no ensino de musica
ainda sao outras, ndo sendo recorrentes os espagos voltados a criagdo. Ainda ha um forte
atrelamento ao passado, como ja sinalizado por outros educadores, uma redugéo das
multiplas possibilidades pedagdgico-musicais ao propor-se a crianga um ensino focalizado
na reproducgao de repertério, com foco em habilidades instrumentais.
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Até onde se pode perceber, ainda que informalmente, essa ndo é a conduta mais constante no campo
do ensino de Musica. Seja esta ministrada em conservatérios, escolas de Musica, universidades ou
projetos sociais e culturais, o trabalho de carater criativo tem sido escassamente encontrado, embora
néo se possa afirmar que ndo exista. Isso se deve ao fato de a tradi¢cdo de ensino e aprendizagem de
musica, nos estabelecimentos especializados, ter por objetivo preparar seus alunos para tocar um
instrumento musical ou cantar, o que demanda muito trabalho técnico-instrumental, além do estudo e
interpretagéo de repertério consagrado de cada instrumento musical especifico. Essa atitude da as
atividades criativas um papel menos importante do que o estudo técnico-interpretativo. (Fonterrada,
2015, p. 15-16).

Por fim, vale ressaltar a afirmagao da autora também em relagdo a educagao basica
brasileira, local em que a presenca da educagao musical, com algumas excegdes, tem sido
quase inexistente. Fonterrada (2015) comenta que nas poucas escolas com ensino de
musica as praticas criativas ndo comparecem com frequéncia aos curriculos.

Estas recentes colocagbes nos fazem enfatizar a importancia das praticas criativas na
educacao musical, vivéncia ainda tao restrita a poucas escolas e a poucas criangas no
Brasil. Igualmente, leva-nos a continuar sinalizando a necessidade de espagos propicios a
ludicidade e a criagao entre as criangas, defendendo as especificidades das praticas
composigao e improvisacao no ensino de musica, bem como apontando suas contribuigdes
ao desenvolvimento da crianga. E com este intuito que trazemos a este artigo a experiéncia
em uma Oficina de Musica, partindo da fala de criangas para sinalizar o quao imprescindivel
torna-se o jogo e a criagdo musical em suas vivéncias pedagogicas.

3. Oficina de Musica: consideragoes metodolégicas e abordagem pedagégica

No ano de 2014 propusemos a Oficina “Jogos musicais”, aberta a criangas entre 7 ¢ 10
anos da Escola de Aplicagdo da Faculdade de Educacao da Universidade de Sao Paulo.
Realizada entre os meses de abril e junho, a Oficina contou com a participagéo de 12
criancas e foi desenvolvida na sala de musica da prépria escola, espaco fisico cedido pela
instituicdo. Os encontros ocorreram semanalmente, as tergcas-feiras, tendo duracgéo de 1
hora cada. Esta proposta integrou uma pesquisa-a¢édo desenvolvida no Mestrado em
Musica da mesma universidade, periodo no qual investigamos as contribui¢des das
vivéncias em jogos de improvisagéo para a formagao integral da crianca.

Entende-se por formagao integral aquela voltada para além do musical. Um trabalho com a musica
pode, por um lado, integrar corpo e mente, razéo e emogao, sensibilidade e intelecto. Por outro lado,
no entanto, a pratica musical coletiva, além de propiciar a vivéncia da dimensao estética, da poténcia
do sensivel, da arte, favorece a convivéncia com o outro, o respeito, o aprender a escutar, aspectos
como a autodisciplina, a submissao dos interesses préprios aos do grupo, o trabalho em equipe, entre
diversas outras possibilidades. (Zanetta & Brito, 2013, p. 1026-1027)

Nesta perspectiva, buscamos saber quais aprendizagens emergiam nas vivéncias ludico-
criativo-musicais, partindo das opinides das préprias criangas para analisar possiveis
capacidades musicais e humanas desenvolvidas no processo. Com tais fins, a pesquisa, de
cunho qualitativo (Bresler, 2000; Flick, 2009; Stake, 2011), integrou diferentes instrumentos
de coleta de dados, tais como registros audiovisuais de todos os encontros, entrevistas
semiestruturadas com as criangas (individualmente e em grupos) e com a professora de
musica da escola, além de protocolos confeccionados pelos participantes. Durante todo o
processo, procuramos ouvir € dar voz as criangas, atentando para a maneira como as
vivéncias em jogos de improvisagéo afetavam-as. Sobremaneira, desejamos assegurar as
opinides das proprias criangas na pesquisa, de modo que pudéssemos levantar reflexdes
também com base no que elas pensam acerca de um trabalho, considerando-as agentes
sociais que constroem modos particulares de significagdo de mundo (Burnard, 2006; Griffin,
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2009; Sarmento, 2003).

As proposi¢des pedagogicas do compositor e educador Hans-Joachim Koellreutter, aleméao
naturalizado brasileiro, direcionaram as praticas propostas na Oficina. Destacando a
importancia da criagdo na educagao musical, Koellreutter foi um critico de métodos
fechados e de um ensino de musica que valorizava, sobretudo, aspectos relacionados a
destreza técnica.

Sabemos que é necessario libertar a educagao e o ensino artisticos de métodos obtusos que ainda
oprimem 0s NOssos jovens e esmagam, neles, o que possuem de melhor. A fadiga e a monotonia de
exercicios conduzem a mecanizagao tanto dos professores quanto dos alunos. [...] Inutil a atividade
daqueles professores de musica que repetem, doutoral e fastidiosamente, a ligdo ja pronunciada no
ano anterior. Nao ha normas, nem férmulas, nem regras, que possam salvar uma obra de arte na qual
néo vive o poder de invengdo. (Koellreutter, 1997, p. 31)

Ao pensar a educagao musical no Brasil, Koellreutter mantém ideais que defendeu no
decorrer de toda sua trajetéria como compositor: a importancia da criagdo, da improvisagao,
do “novo”. Uma das questdes essenciais em sua proposta foi, justamente, a “atualizagéo de
conceitos musicais, de modo a viabilizar a incorporagao de elementos presentes na musica
do século XX no trabalho da educagao musical” (Brito, 2011, p. 20). Sinalizando um ensino
de musica no Brasil atrelado a valores doutrinarios, aos métodos e a reproducéo de obras
do passado, Koellreutter criticava a caréncia de espacos para a criagao. A partir destas
observacodes e indagacdes, o educador desenvolveu jogos de improvisagao para o processo
pedagoégico-musical, unindo criagéo e ludicidade em suas propostas.

Koellreutter considerava a improvisagao uma ferramenta pedagoégica propicia para
instauragcado de um espago comunicacional nas aulas de musica (Zanetta & Brito, 2014).
Segundo o educador, a pratica da improvisagao permite o desenvolvimento de capacidades
musicais e humanas, a medida que possibilita “vivenciar e conscientizar importantes
questdes musicais, que sdo trabalhadas com aspectos como autodisciplina, tolerancia,
respeito, capacidade de compartilhar, criar, refletir, etc.” (BRITO, 2011, p. 47). Acreditando
nas multiplas aprendizagens que as vivéncias de improvisagao propiciavam, o educador
elaborou jogos (alguns nomeados modelos de improvisagao e, outros, exercicios de
comunicagao) para o trabalho com a musica em sala de aula, fornecendo um arsenal de
ideias para professores de musica.

A énfase dos encontros, portanto, esteve na vivéncia de jogos de improvisagédo, abordagem
pedagodgica que manteve constante dialogo com os pressupostos defendidos por
Koellreutter. Inicialmente, 4 jogos cénico-musicais foram vivenciados na Oficina. A partir
destes, diversos outros foram criados, modificando-se os modelos iniciais a partir das
sugestdes que emergiam no processo, principalmente ideias trazidas pelas criangas. Foram
realizadas 9 variagdes/adaptagdes dos jogos “bases”, formando-se novos jogos. Outros 4
jogos foram criados em grupos pelas proprias criangas e desenvolvidos, em sala de aula,
com a coordenacgao/regéncia delas.

4. Anadlise dos dados: por uma formagao integral através da educagao musical

As criangas validaram, sob diferentes perspectivas, as vivéncias em jogos de improvisagéo
como meio para desenvolvimento de capacidades musicais e humanas, estando suas falas
em estreita conex&o com as reflexdes e embasamento tedrico exposto até entdo. Durante
as aulas e entrevistas, elas ergueram consideragcdes que denotam mudangas em suas
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concepcdes e ideias de musica, bem como relataram suas opinides acerca das
aprendizagens desenvolvidas durante a Oficina. Dentre estas, podemos citar: (1) a
compreensao de que instrumentos convencionais n&o constituem a unica fonte sonora para
se fazer musica, ampliando suas ideias em relagdo aos materiais sonoros que podem ser
explorados em processos de criagdo e passando a considerar o préprio corpo como um
instrumento musical; (2) uma “descoberta de sons”, fala enfatizada por diferentes alunos
que, ao longo de exploracdes sonoras, relatavam estar ouvindo e tocando sons que nunca
haviam escutado anteriormente; (3) a compreenséo acerca de “como” se faz uma musica,
com falas euféricas pelo fato deste processo ter sido a elas “desvelado”. Ainda nesta
perspectiva, as criangas disseram ter aprendido que fazer uma musica envolve: pensar a
fonte sonora a ser utilizada, a maneira como ela sera tocada, a exploragao de diferentes
alturas, intensidades/dinamicas, além de questdes formais, ideias de arranjo e contrastes
sonoros que poderiam ser propostos; (4) a ampliacdo, até mesmo, de concepgdes acerca
de uma aula de musica, compreendendo-a como momento de exploragéo e criagédo (e nao
apenas de reproducao); (5) a importancia do jogo como espaco grupal, de praticas
colaborativas, espago em que, segundo elas, puderam fazer “novas amizades”.

Algumas falas ratificam o jogo como espago para, simultaneamente, brincar e aprender,
além de associarem a ideia de diversao/frivolidade a um ambiente mais prazeroso de ensino
e aprendizagem. A aluna Gabriela, por exemplo, ao explicar por que havia gostado da
Oficina, afirmou: “eu gostei porque eu gosto de jogar e brincar aprendendo [...] é legal fazer
musica brincando” (Gabriela — registro audiovisual). Ainda nesta perspectiva, Patricia
também comentou o porqué havia gostado de participar: “porque vocé se diverte mais
brincando para aprender musica” (Patricia — registro audiovisual). Outra participante, ao
falar sobre o gosto pelo brincar e sobre o aprendizado gerado nestas experiéncias, expde
outros modelos de aulas de musica, tragcando comparacgoes:

Eu achei importante porque € uma Oficina, e nas oficinas € legal se divertir, brincar. Mas ficar 1a
escrevendo na lousa, lendo explicacéo, é chato. Porque eu ja tenho aula de musica, e fica escrevendo
na lousa. E meio chato. Mas agora se vocé faz uma oficina e fica brincando com aquela coisa de
musica é mais legal. A gente aprende mais, a gente observa. E bem mais legal (Fernanda — registro
audiovisual).

A fala de Fernanda abarca algumas opinides acerca de diferentes modelos de aulas de
musica, expondo, para além da critica de um modelo chato versus legal, a ideia de que “se
aprende mais” em aulas de musica amparadas no jogo, aulas em que se pode brincar com
os sons. Fala semelhante é a de Patricia, que, assim como Fernanda, traz a ideia de uma
lousa e de um quadro como suportes de uma aula de musica. Ela relata como imaginava
que seria a Oficina: “Eu pensei que ia escrever na lousa, que a gente tinha que tocar
alguma coisa e vocé escrevendo... se tava errado a gente teria que voltar desde o comeco!”
(Patricia — registro audiovisual). Esta fala amplia as concep¢des expostas até entao,
trazendo uma ideia de aula de musica baseada na execugédo de uma pecga previamente
escrita no quadro e na necessidade de toca-la novamente, desde o comego, caso houvesse
qualquer erro.

Ao relatar outra experiéncia de aula, que teve fora do espaco escolar, Fernanda permite-nos
pensar como alguns contetudos musicais passam a ser considerados “horriveis” pelas
criangcas a medida que sdo ensinados com base em processos de repeticdo, memorizagao e
reproducao. Nesta fala, podemos notar como as aulas de flauta afetaram Fernanda, aluna
que diz ser “horrivel” aprender as notas musicais: “é horrivel essas notas musicais. Eu que
tenho que decorar nota musical por nota musical e tenho que depois tocar na flauta... &
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horrivel. Muito ruim” (Fernanda — registro audiovisual). Este relato reflete a persisténcia de
um modelo de aula de musica em que os atos de decorar e reproduzir sao valorizados. Uma
educagado musical em modo menor (Brito, 2007), que reconhece o0 modo menor musical da
crianga, atentando para o jogo do criar, do pensar e voltada as singularidades, parece ainda
distante das salas de aula — ou, ao menos, das concepg¢des de aulas de musica
apresentadas pelas criangas participantes desta pesquisa. Desta forma, considerando as
falas até entdo expostas, enfatizamos a necessidade de tratarmos a musica das/para as
criangas ndo como um trabalho movido pelo preparar para operar, “ndo como repeticao
igual das notas da escala ou treinos incessantes para identificar isto ou aquilo, mas sim,
como blocos de sensagdes que permitem ir e vir, construir, desconstruiu, brincar com o
tempo e o espacgo, pensar, conversar e amar” (Brito, 2007, p. 2).

Diversas falas revelam-nos, também, os aprendizados musicais que emergiram na Oficina.
Durante os jogos de improvisagéo, as criangas lidavam com diferentes conteudos,
trabalhando com a ideia de pulso, de tempo métrico e ndo métrico, com pesquisa de
timbres, exploracéo de dindmicas, alturas e duragdes, praticas realizadas com instrumentos
convencionais € ndo convencionais. Os alunos debatiam a respeito das exploragbes e
criagdes proéprias (entrando em contato com conteudos musicais que eram destacados na
proposta ou, ainda, com aqueles que emergiam no decorrer dos jogos), pesquisavam
maneiras de tocar os instrumentos desconhecidos, definiam como usariam tais instrumentos
nas improvisag¢des e questionavam se o instrumento escolhido “combinaria” com a proposta.

Neste processo, Marcos, por exemplo, afirma ter aprendido “novos sons”, dentre eles o
“som de ledo”, personagem que ele performou durante um dos jogos vivenciados. Em
muitas de suas falas, este aluno enfatizou o quanto havia gostado de ouvir “o som de todos”
ao invés do “som de cada um”, narrando o gosto pelo aglomerado de sons presentes na
realizacéo coletiva dos jogos de improvisacdo. A aluna Fernanda, por sua vez, destacou o
fato de ter aprendido “como se faz musica”, comentando que passou a explorar e observar,
no decorrer da Oficina, alguns instrumentos desconhecidos, além de ouvir o “barulho”
produzido por eles e aprender a fazer musica com os mesmos. Ao ser questionada sobre o
que havia aprendido no decorrer das aulas, ela afirmou: “Eu acho que a gente aprende a
musica, o que € a musica. A gente aprende a ouvir, a tocar e a saber como a gente faz
musica” (Fernanda — registro audiovisual). Outras colocag¢des sobre o “aprender a criar”
emergiram, tais como a de Bruno, que disse ter aprendido a “inventar ritmos”, e a de
Marcos, que relatou ter aprendido a “inventar musicas”.

Ainda na perspectiva das aprendizagens e descobertas sonoras, podemos citar a fala de
Tiago, que disse: “eu aprendi sobre todos os instrumentos. Eu ndo tenho um instrumento
em casa. E eu inventei um instrumento assim 6: [0 aluno comeca a bater palmas e
prossegue fazendo varios sons com o corpo] Também aprendi assim: [0 aluno comega a
assobiar]” (Tiago — registro audiovisual). Quando questionado sobre onde teria aprendido a
fazer tais sons, ele respondeu: “eu aprendi isso com a minha cabecga” (Tiago — registro
audiovisual). Verificamos que a exploragéo de sons corporais durante os jogos colocou as
criangas frente ao exercicio do pensar, permitindo a descoberta de um novo instrumento: o
préprio corpo.

Para além dos aspectos musicais, as criangas enfatizaram os elos, os lagos afetivos e
vinculos estabelecidos durante os jogos, destacando-os como espaco de interagéo e
convivéncia, e reforgando a hipétese erguida de uma formacgéao integral por meio dos jogos
de improvisacéo. Para Gabriela, a Oficina foi “legal, porque a gente fez novos amigos”
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(Gabriela — registro audiovisual). Bernardo, outro participante, disse ter gostado dos
trabalhos/jogos em grupo por terem possibilitado “fazer uma nova amizade com outra
pessoa que a gente ainda ndo conhece” (Bernardo — registro audiovisual). Em um de seus
protocolos, inclusive, Bernardo desenhou ele préprio e o seu novo colega, Tiago,
registrando um momento em que ambos tocavam juntos. Interessante ressaltar que
Bernardo era aluno do 4° ano, enquanto Tiago era aluno do 1° ano. Esta interagéo entre
diferentes idades foi recorrentemente comentada pelas criangas. A este respeito, Patricia
afirmou:

E legal porque eu fiquei com pessoa do 1° ano: pessoa do 1° ano eu nao consigo falar. Porque eles
vao achar “ai que estranho! O 3° ano falar com o0 1° ano” [...] E com 4° ano também. Eu consegui
conversar com alguém do 4° ano, que foi a Luana, né. Ai eu consegui né. Ai foi legal” (Patricia —
registro audiovisual).

A fala desta aluna possibilita reflexdes, inclusive, sobre o modelo de escola que perpetua a
divisdo em turmas/idades. Muitas outras falas, inclusive da professora da escola,
ressaltaram a importancia da Oficina ter abrangido diferentes faixas-etarias. Durante todo o
processo, as criangas demonstraram o desejo por espagos de trocas e convivéncia,
erguendo a importancia da Oficina pelo fato de ter sido um espago que propiciou “conhecer
outros amigos”, “ter companhia” e “mistura das idades”. Nesta perspectiva, evidenciamos a
necessidade de “construcéo de espacos de convivéncia, no ambiente da educacéo, regidos
por modos de comunicagado que abarcam ‘a diversidade da natureza das trocas, em que se
fazem presentes os signos representativos ou intelectuais, mas principalmente os
poderosos dispositivos do afeto” (Brito, 2007, p. 4).

Consideracgoes finais

Os eixos e perspectivas tedricas que embasaram este trabalho demonstram a poténcia de
uma educag¢do menor, aberta as diferengas e singularidades, assim como das praticas
ludicas e criativas nos processos pedagogico-musicais, ressaltando a possibilidade de uma
formacgao integral da crianga por meio de vivéncias em jogos de improvisagdo. A partir
destes referenciais, a Oficina “Jogos Musicais” foi pensada e instaurada, espago no qual
investigamos as perspectivas das criangas acerca das aprendizagens desenvolvidas em
processos ludico-criativo-musicais.

As criangas expuseram, sob seus pontos de vista, as aprendizagens musicais e humanas
que desenvolveram no decorrer da Oficina, evidenciando a conscientizagao de aspectos
musicais, enfatizando as diversas “descobertas” sonoras, a compreensao de questdes
formais e de “como se faz uma musica”, a ampliagcao de ideias relacionadas a uma
estrutura/modelo de aulas de musica, bem como as parcerias e vinculos construidos, a
quebra de barreiras etarias, os novos elos e as novas amizades feitas, valorizando uma
educacao que favorecga as interagdes e a convivéncia.

As falas das criangas vao ao encontro dos pressupostos defendidos pelos pesquisadores
mencionados neste trabalho, possibilitando-nos pensar que uma educagéo musical voltada
aos jogos e ao criar & propicia ndo apenas a aprendizados musicais, mas a formagéo
integral do ser humano. Reafirmarmos, portanto, a importancia de se pensar o ensino de
musica também pelo viés da criacdo e da ludicidade, intentando espagos pedagdgico-
musicais que abarquem sonoridades e afetos.
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