UNIVERSIDADE ESTADUAL DO CENTRO-OESTE DO PARANA,
UNICENTRO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO STRICTO SENSU EM EDUCACAO

ERICA DIAS GOMES

ENSAIOS SOBRE MUSICA E
CONSTRUCOES CONTEMPORANEAS:

compreensao musical por meio da apreciaciao

Irati -Parana
2014



ERICA DIAS GOMES

ENSAIOS SOBRE MUSICA E
CONSTRUCOES CONTEMPORANEAS:

compreensao musical por meio da apreciacio

Dissertacdo apresentada ao Programa de
P6s-Graduacao Stricto Sensu em Educagdo
do Centro de Ciéncias Humanas, Letras e
Artes da Universidade Estadual do Centro-
Oeste do Parana, UNICENTRO, para
obtengao do titulo de Mestre em Educagao.

Area de concentracdo: Educacao

Linha de Pesquisa: Educacdo, Cultura e
Diversidade

Orientador: Rafael Siqueira de Guimaraes

Irati -Parana
2014






TERMO DE APROVACAO

ERICA DIAS GOMES

“ENSAIOS SOBRE MUSICA E CONSTRUGOES CONTEMPO_RANEAS:
COMPREENSAO MUSICAL POR MEIO DA APRECIACAO™.

Disserta¢do aprovada em 12/12/2014 como requisito parcial para obtengdo do titulo de
Mestre no Curso de Pés-Graduagdo em Educacdo, da Universidade Estadual do Centro-
Oeste, UNICENTRO, area de concentragdo em Educagdo, pela seguinte Banca

Examinadora:

e

" - : -
Prof. Dr. mde Guimardes

(Orientador/UNICENTRO)

Prof. Dr. MUeir%eitas

(UFSB)

~-U\oro
Prof®. Dr'. Emerson Luis Velozo
(UNICENTRO)

Pro%lé.{{)yra. osé?n/)?;iyaﬁ Cunha
J (UNESPAR)

GUARAPUAVA-PR
2014



Aos meus pais e minhas irmds, pelo apoio incondicional,
ao Flavio, pelo companheirismo e pela compreensao,

ao Augusto, por trazer uma nova perspectiva a minha vida,

dedico.



AGRADECIMENTOS

Tudo em mim quer me revelar...
O que me preocupa, O que me ajuda
O que escolho pra amar

Zélia Duncan

Eis algo que provoca sensa¢des ambiguas... E necessario e gratificante o ato de
retribuir, porém também dificil, por haver o receio da omissdo, ao listar as inumeras
contribui¢des que tive ao longo do meu caminho. Assim, gostaria que todos que se
incluam nestes encontros criativos, inspiradores e produtivos que a vida nos proporciona
se sintam também incluidos.

Inicio pelas pessoas que me possibilitam a eclosdo de ideias e que me instigam a
querer sempre pesquisar mais: meus alunos. De forma a complementar, incluo aqui meu
sincero agradecimento as participantes do Grupo de vivéncias em apreciagdo musical,
que ndo s6 proporcionaram o desenvolvimento desta pesquisa, como me fizeram querer
persistir neste caminho, buscando cada vez mais.

Agradeco ao Rafael, pela orientacdo, pela amizade e pela compreensdo, neste
momento produtivo, porém, novo, com a inser¢ao desta outra realidade na minha vida, a
maternidade.

Gostaria de agradecer a banca, pela disposi¢do e pelas colaboragdes ao trabalho
desenvolvido: Emerson, Alexandre, Rosemyriam e Cibele. Acrescento, de forma geral, o
PPGE/UNICENTRO e seus professores, pelas colaboragdes e pela oportunidade, em
especial Rafael, Emerson, Mariza, Cibele e Alessandro. Aos colegas, que proporcionaram
momentos férteis, divertidos e proveitosos ao longo do processo, em especial, a(o)
Eeveelise. Agradego as amizades que fiz no DEART nestes anos, pelo apoio e pela
amizade, em especial a Marcia e a Gabriela, que colaboraram com o compartilhamento
de suas vivéncias.

Também fazem parte deste trabalho, direta ou indiretamente, os professores:
Carmen Veloso, Benito Taranto, Carolina Ferrao ¢ Vanda Freire, que me permitiram o
contato com a apreciagdo; Sara Cohen, por ter me inspirado na sua postura enquanto
“mestre”, além da amizade e das orientacdes, sempre de grande valor; Eduardo Simonini,
inspiracao para processos de interpretagdo a partir de trabalhos ludicos; Antonio Bendia,
pelas discussoes e “trocas” de repertorio; aos professores da Escola de Musica da UFRJ,

que auxiliaram na minha formag¢do em musica.



Mas antes que possamos entender musica,
é preciso que a amemos.
[...] s6 um ouvinte que se deixa envolver

é realmente importante para a musica e para os que fazem musica.

Aaron Copland



RESUMO

GOMES, Erica Dias. Ensaios sobre miisica e constru¢oes contempordneas: compreensio
musical por meio da aprecia¢do. 2014. 147 p. Dissertagdo (Mestrado em Educagdo) —
Universidade Estadual do Centro-Oeste do Parané, Guarapuava, 2014.

A presente pesquisa buscou refletir sobre a compreensao de musicas contemporaneas em
processos educacionais coletivos por meio da apreciagdo musical. Para tanto, foi
elaborado um planejamento pedagogico-musical com base na abordagem Apreciagao
Musical Expressiva — AME, tendo como referéncia o trabalho desenvolvido por Zuraida
Bastido. Para a preparagdo a esta abordagem, foram inseridas vivéncias de grupo,
baseadas em propostas de desenvolvimento da escuta do entorno sonoro, da associagao
de sons a movimentos, ¢ também propostas que propiciassem maior integracao entre os
sujeitos da pesquisa. Para este fim, foram escolhidos como principais referéncias tedricas:
Murray Schafer, John Paynter e Peter Aston e Bernadete Zagonel. O desenvolvimento
das propostas levou em consideracgao os trés principios defendidos por Keith Swanwick
para a educacao musical. Foram selecionadas 21 musicas contemporaneas, que
buscassem retratar os mais diversos contextos. A formagao do “Grupo de vivéncias em
apreciacao musical” se deu no contexto de um projeto de extensdo universitaria na
Universidade Estadual do Centro-Oeste do Parana - UNICENTRO, tendo em vista a
maior flexibilidade proporcionada pelos processos educacionais ndo-formais. A pesquisa
participante, de cunho qualitativo, teve influéncias da pesquisa-acdo, pela forma de
atuagdo do grupo, em relagdo a postura da pesquisadora, que teve também suporte tedrico
na ideia do “Mestre ignorante”, proposta por Jacques Ranciere. O grupo, formado por
cinco integrantes, todas ligadas a arte e a educagdo, entre estudantes e professoras,
participou de cinco encontros e de atividades, nos quais foi desenvolvida a proposta
pedagbgico-musical. Para coletar as informagdes pertinentes a pesquisa, foram
realizados: questionario diagndstico aplicado ao grupo; anotagdes em didrio de campo;
gravacoes em audio e/ou video das praticas e das discussdes ao longo do processo; e
entrevista final com o grupo. Para analise dos resultados, foram tomadas como base as
ideias relacionadas a “intui¢do do instante”, de Gaston Bachelard, ao “mestre ignorante”,
de Jacques Rancicre, a cultura cyborg, de Bill Green e Chris Bigum, bem como as ideias
sobre musica contemporanea e sua escuta de Jos¢ Miguel Wisnik. Por meio da andlise
destes, foi possivel verificar o aumento de repertério do grupo, tanto em relagcdo a
diversidade musical proposta, como também as formas de se relacionar com a musica.
Todo o grupo ampliou suas formas de expressar respostas a escuta musical, e foi possivel
analisar varias caraceristicas do repertério musical utilizado por meio dos depoimentos e
também das produgdes realizadas pelas participantes do grupo. E possivel concluir que
houve compreensao de caracteristicas de algumas das musicas relativas: a utilizagdo de
técnicas, de materiais € de processos composicionais; a opgoes estéticas e a caracteristicas
do contexto de produgdo. Por fim, levantou-se a ideia de que a escuta pode produzir uma
experiéncia que une a realidade social a ficcional, levando a diferentes contextos, por
meio de deslocamentos transitorios.

PALAVRAS-CHAVE: Apreciacdo musical. Musica contemporanea. Percepgao.



ABSTRACT

GOMES, FErica Dias. Essays on music and contemporary productions: music
understanding by appreciation. 2014. 147 p. Dissertacdo (Mestrado em Educagdo) —
Universidade Estadual do Centro-Oeste do Parané, Guarapuava, 2014.

This research aimed to reflect about contemporary music understanding in collective
educational processes by means of musical appreciation. Therefore, we designed a
pedagogical and musical planning based on EMA aproach — Expressive Musical
Appreciation — by Zuraida Bastido. To prepare this approach, group experiences were
made, based on proposals to develop the listening of the sonorous environment,
association of sounds to movements, and also proposals that could provide more
integration between the research individuals. For this purpose, were chosen as the main
theoretical references: Murray Schafer, John Paynter and Aston Peter and Bernadette
Zagonel. The development of the proposals took into account the three principles
defended by Keith Swanwick for music education. 21 contemporary songs were selected,
which seek to show the most diverse contexts. The "Group of experiences in music
appreciation" was formed as an university extension project at the Universidade Estadual
do Centro Oeste - UNICENTRO, considering the greater flexibility provided by non-
formal educational processes. The participatory research, of qualitative nature, had the
action research influences, by the group's way of actingin in relation to stance of the
researcher, who also had theoretical support on the idea of the "Ignorant Master",
proposed by Jacques Ranciere. The group was composed of five members, with students
and teachers, linked to art and education. The group participated in five meetings and
various activities in which developed the pedagogical and musical proposal. To collect
relevant information to this research were performed: diagnostic questionnaire; notes
taken by researcher; audio and video recordings of practices and discussions throughout
the process; and interview. “Instuition of the instant” by Gaston Bachelard, “The ignorant
schoolmaster” by Jacques Ranciére, ideas about cyborg culture by Bill Green and Chris
Bigum, and ideas about contemporary music and its listening by Jos¢ Miguel Wisnik were
taken in order to analyse results. So, there was an increase in the group's repertoire, as in
musical knowledge as in the forms of relating to music. The whole group expanded ways
of expressing responses to music listening, and it was possible to relate many musical
issues by testimonials and productions made by group participants. It is possible to
conclude that there was significant understanding of some characteristics as: techniques,
materials and compositional processes; esthetic options and features of the production
context. Finally, the study shows the idea, that listening can produce experience that joins
the fictional at social reality, leading to different contexts, through transient
displacements.

KEYWORDS: Musical appreciation. Contemporary music. Perception.
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INTRODUCAO

Tudo que se vé nao é

Igual ao que a gente viu ha um segundo
Tudo muda o tempo todo no mundo
Lulu Santos

Eu tinha cerca de 6 anos de idade, quando uma experiéncia desencadeou minha
paixao pela musica. Estar perto do palco, sentada ao chao, vendo a fluéncia no movimento
dos dedos de Nelson Freire ao piano resultar naquele turbilhdo sonoro que me
atravessava, representa hoje, para mim, um ponto fundamental na minha vida.

Desde entdo, o interesse pelo piano e, em especial, pela musica erudita, foi
crescente. Apesar de ter optado pela formagcdo em Engenharia de Alimentos, minha
relacdo com a musica sempre esteve presente, paralelamente ao surgimento de uma
davida a respeito do meu futuro profissional. Assim, apos a finalizagdo do mestrado em
Ciéncia e Tecnologia de Alimentos, ingressei no curso de Licenciatura em Musica,
decisdo arriscada em meio aos caminhos até entdo por mim tragados, mas que depois, se
mostrou a mais correta em vista da minha realiza¢do profissional enquanto professora de
musica.

Depois de um periodo enquanto docente no ensino superior, em um curso que
envolve a arte como um todo, ndo somente a musica, e, sobretudo, com abordagem que
valoriza a arte contemporanea, surgiu a necessidade de fazer outro mestrado, desta vez na
area de educacdo, em vista das questdes que emergiam das minhas experiéncias em sala
de aula. Mediante iniimeras inquietagdes, e deparando com descobertas que me
transformaram pessoal e profissionalmente, comecei a constatar, na pratica, a importancia
de buscar novos saberes. O trabalho que vinha desenvolvendo com a apreciagdo musical
no curso de Arte-Educacdo me chamou atengdo, de modo a se tornar imprescindivel um
aprofundamento de questdes ligadas a recepgao de producdes contemporaneas.

Durante meu percurso enquanto professora, na busca de conhecimentos sobre arte
contemporanea, especialmente com relagdo a musica, fui percebendo que pensar
criticamente sobre os valores que regem nossa sociedade, assim como sobre as relagdes
historicas que os consolidaram, se apresenta enquanto exercicio fundamental e continuo
para uma boa atuagdo enquanto educadora. Nao que estas tenham sido preocupagdes
novas, mas este olhar focado na arte produzida no meu tempo, enquanto parte deste

movimento, fez repensar minha propria formacao. Apesar das 6timas referéncias ao longo
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deste processo, € tendo também consciéncia das limitagcdes que o sistema educacional
formal geralmente impde, fui observando a auséncia significativa da produgdo
contemporanea na educa¢do musical, além da predominancia do estudo sobre a musica
geralmente isolado daquele relacionado a outras manifestacdes artisticas, bem como
concepgoes curriculares que reforcam a separagdo entre compositor, intérprete, regente,
sendo que a maioria das institui¢cdes privilegia a formacao de intérpretes.

Assim sendo, ao me deparar com a formacao profissional de arte-educadores que,
na maioria, ndo tinha passado por processos de educagdo formal em musica, passei a
construir, aos poucos, caminhos que levassem a uma maior compreensao musical, sem
afastar do fazer musical. Este se consolidou enquanto desafio, por buscar nas teorias que
conheci durante a graduacao — a maioria delas sem experimentar a pratica — conhecimento
que permitisse a construcao de praticas que contribuissem para a vivéncia musical, por
meio do contato direto com o fendmeno sonoro, em meio a necessidade de aprendizagem
de conceitos basicos, para se chegar a um conhecimento estético significativo.

Entre estas praticas voltadas ao contato direto com a musica, defendidas por
autores referéncias na area, desde os educadores que originaram os hoje denominados
M¢étodos Ativos em Educacdo Musical, até autores da atualidade, como Keith Swanwick
(2003) e Murray Schafer (1991, 2011a, 2011b), estdo a composicdo, a apreciacdo € a
performance, que se apresentam como meio de tirar o enfoque fundamentalmente técnico
da educagao musical tradicional, baseado na técnica instrumental e na aprendizagem de
teoria e de leitura musical. Percebe-se que este movimento de valorizagdo da produgao,
da contextualiza¢do e da fruicdo, como forma de integrar teoria e pratica, estdo entre
principios que foram construidos ao longo do século XX nao s6 na musica, como também
na arte e na educagao, de forma geral, o que se pode observar, direta ou indiretamente, na
Metodologia Triangular de Ana Mae Barbosa (BARBOSA, 1975, 2006; BRASIL,
1997a), na visao de educagao estética de Joao Francisco Duarte Junior (1988, 2010), na
concepg¢do de Raimundo Martins (1985), entre outros.

Outro aspecto de destaque nestas abordagens ¢ a importancia que a realidade local
assume, em meio a uma questdo global do ensino de musica. Passou a ser preocupagao
maior a abordagem que prioriza o fazer musical a partir de contetidos escolhidos em
fungdo também da cultura local, para além daqueles valores culturais tidos como
universais. Percebe-se ainda as visoes tradicional e tecnicista muito presentes no ensino
da arte, sendo esta mudanga na abordagem algo gradativo, com crescimento de diferentes

nlcleos de pesquisa no Brasil, em que podemos destacar algumas referéncias para a
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presente pesquisa, como Cecilia Cavalieri Frangca (FRANCA, 2014, 2008; FRANCA;
SWANWICK, 2002), Viviane Beineke (BEINEKE; FREITAS, 2009; BEINEKE, 2012;
2011; 2008), Teca Alencar de Brito (BRITO, 2014; 2001), Bernadete Zagonel (1992,
2011) e Marisa Trench Fonterrada (2008, 2004). Esta tendéncia a valorizacao da arte-
educacdo enquanto parte da formacgao cultural pode também ser observada na elaboragao
de orientacdes neste sentido, na legislacdo, como nos Pardmetros Curriculares Nacionais
— PCN - para Arte e no tema transversal Pluralidade Cultural (BRASIL, 1997a; 1997b).
Assim sendo, entre varias possibilidades, e apesar de ser a composi¢do o foco
principal de diversos pesquisadores da area na atualidade, destacou-se enquanto
prioridade em minhas pesquisas (a0 menos neste momento profissional em que vivo), a
apreciacao. Meu interesse pela apreciagdo iniciou durante as aulas de Historia da Musica,
do curso técnico em musica do Conservatdrio Brasileiro de Musica, junto aos professores
Benito Taranto, Carmen Veloso e Carolina Ferrdo, tendo intensificado a partir das
atividades conduzidas pela professora Vanda Freire, nas trés disciplinas de histéria em
que fui sua aluna, durante a graduagao na Escola de Musica da UFRIJ. A leitura do livro
“O que € Musica”, de J. J. de Moraes (2001) abriu espago para o questionamento da minha
propria visao de musica, trazendo questdes fundamentais para meu posicionamento
enquanto professora. Mais do que dar respostas, causou em mim, entdo estudante do
primeiro semestre de Licenciatura em Musica, uma inquietagdo relativa as provocagdes
do autor. Nesta obra, passei a pensar criticamente nestas formas de ouvir existentes, e a
buscar outras formas, ali ndo citadas. A “escuta intelectual”, que ¢ objetivo para se
desenvolver e se ampliar a compreensdo musical, deveria ser prioridade na educacdo
musical, porém, como agregar as outras formas de ouvir para esta finalidade? A
interpretagdo por meio de conceitos tedricos musicais mais consolidados nao supria a
necessidade de trabalho com meus alunos, e foi por meio da Apreciagdo Musical
Expressiva (AME), na leitura de trabalhos escritos pela pesquisadora Zuraida Bastido
(2003, 2009), que consegui um direcionamento a abordagem que buscava. Este trabalho
me chamou a ateng¢ao por ser aplicado também em turmas heterogéneas, em que estavam
presentes alunos sem a bagagem conceitual em musica, e por aproveitar as diferentes
formas dos alunos se expressarem para construir coletivamente uma forma de
compreensdo musical. Ao longo destes anos, passei a buscar referéncias que contribuem
neste sentido, e percebi o quanto as relagdes que estabelecemos com o repertorio tedrico

sdo fundamentais.
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A musica € expressao artistica que afeta a maioria das pessoas, estando presente
no dia-a-dia, por meio dos inimeros meios de difusdo existentes, o que torna a apreciagao
algo acessivel, pelo interesse e pela facilidade de acesso, visto que a escuta ja faz parte
do cotidiano. Para além da ideia de tocar ou de criar, as pessoas possuem um interesse ao
menos de serem espectadoras, o que torna o desenvolvimento da escuta potencialmente
expressivo em processos educacionais. Fernando lazzetta (2012) aponta para a
importancia de uma escuta criativa, que pode ser desenvolvida também na escuta mediada
por recursos tecnologicos, tendo em vista que, no cotidiano, ¢ desta forma que temos
contato com a musica. O autor mostra que a escuta passou a ser considerada importante
na relacdo fazer musical e recep¢ao em estudos teodricos relativamente recentes. Desta
forma, a relagdo ouvinte-obra-compositor ganha outra dimensdo, abrindo espago para
estudos acerca desta complexa interacao.

Outro fator que deve ser levado em consideraga@o a respeito da escuta ¢ a recorrente
reflexdo sobre a producdo literaria presente nas musicas, principalmente aquelas mais
exploradas pela midia. Nao que isto seja um fator negativo por si sO, entretanto, ¢
limitador, sendo raro observar debates acerca da constru¢ao do discurso musical e das
tendéncias nos processos composicionais em relacdo a realidade a nossa volta. Desta
forma, o entendimento da musica enquanto modo simbdlico se d& principalmente pelas
letras, ficando em segundo plano o fendmeno sonoro em si. Consequentemente, ¢é
interessante debater sobre a necessidade de maior compreensao de aspectos relacionados
a produ¢do musical na nossa sociedade, nao se limitando a perspectivas baseadas
unicamente na producdo litero-musical — discussdo essa que embasa grande parte dos
argumentos acerca da ideia de qualidade musical - mas também ampliando a visdo acerca
das multiplas facetas envolvidas nesse processo dindmico que envolve produgdo e
recep¢do musical.

No Brasil, a ideia de musica esta atrelada a dominagdo da cultura europeia, que
foi se tornando modelo no decorrer da histdria, principalmente depois da vinda da corte
portuguesa. A musica, a0 mesmo tempo em que expressa certo orgulho nacional devido
a sua riqueza, ¢ considerada supérflua, devido a visdo utilitarista do conhecimento. A
cang¢do predomina no entendimento de musica, sendo que a letra muitas vezes se sobrepde
ao acontecimento sonoro na maneira com que as pessoas respondem a escuta. Também a
histéria do ensino musical se desenvolveu de forma a priorizar os conteudos, as
metodologias e os repertorios da tradi¢ao europeia, sendo predominante uma abordagem

tradicional, que prioriza aspectos técnicos e conceituais, 0 que cria uma visao de
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conhecimento e de cultura musical como teoria e leitura musical, bem como a pratica
instrumental, focada no desenvolvimento de habilidades especificas. Entretanto, o
conhecimento musical mais amplo envolve o desenvolvimento da musicalidade, que
possibilita a conexdo de diferentes saberes, relacionando teoria e pratica e promovendo a
compreensdo do discurso musical e seu papel na sociedade (CUNHA; GOMES, 2012,
BUDASZ, 2006; FERRAZ; FUSARI, 2009; FONTERRADA, 2008; COSTA, 2003;
ULHOA,1997).

Para o didlogo entre saber local e universal, a ampliagdo do repertorio musical é
fundamental no processo de construg¢do de sentidos a partir da escuta, sendo importante
o interesse por producdes de diferentes tipos e lugares (BRASIL, 1997a, LOUREIRO,
2003, CUNHA; GOMES, 2012; SCHAFER, 2011b). Além do acesso a musica midiatica,
pode-se utilizar a internet como meio de acesso a musicas de diferentes partes do mundo
e do Brasil. Todos vivenciam, de alguma forma, a experiéncia musical, sendo que a escuta
pode ser orientada dentro de propostas educacionais para que as pessoas desenvolvam o
aspecto critico e analitico neste sentido. Assim sendo, a apreciacdo musical pode ser
ferramenta para esta ampliagdo ndo s6 de repertdrio, como também nas formas de escutar
e de responder a esta escuta (BASTIAQ, 2003; 2009; BEYER; KEBACH, 2009).

Neste sentido, outro desafio surge na pratica do professor de musica: como
ampliar repertério sem impor algo totalmente diferente do cotidiano? Como conciliar
diferentes tipos de producdes, estabelecendo relagdes entre estas, se minhas proprias
referéncias estavam baseadas somente no repertorio erudito? Para além do repertédrio
trabalhado, também hd uma questdo metodologica, na medida em que, enquanto
profissional, ndo tenha vivenciado experiéncias que considero que deveriam estar
presentes para uma educacao melhor. Assim, para alcancar objetivos educacionais, por
vezes a experiéncia como aprendiz nao supre as necessidades do meu contexto enquanto
educadora, exigindo continua reflexao a respeito das novas realidades que se apresentam.
Em meio a esta busca por conexdes com questdes da atualidade, Murray Schafer (2011a,
2011b), ao defender uma educacdo sonora, por meio de um despertar para o mundo
sonoro em que vivemos, procura resgatar uma cultura auditiva significativa. Assim, o
autor coloca a escuta como passo primeiro em rumo a uma educagao sonora para além da
musica em si, 0 que amplia a discussao do repertdrio para uma conscientizagdo do ouvir.
Outra descoberta pessoal foi a importancia do movimento em dire¢ao ao dialogo, o querer
descobrir relagdes que me fez perceber, de forma mais concreta, que, independente das

classificagdes, existe musica. Alex Ross (2009), critico musical, argumenta contra esta
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dicotomia musica cléssica e cultura pop, apontando para a presenca desta tltima no nosso
cotidiano, o que inviabilizaria a negacao desta influéncia, sendo os compositores imersos
nesta realidade de interligacdo da experiéncia musical. A este respeito, Wisnik (2004), ao
comentar sobre as simultaneidades na musica contemporanea, afirma: “Se os polos
polarizam e produzem toda espécie de extremos, 0 meio ¢ a mixagem: nunca foi tdo fluida
a passagem entre musicas ‘eruditas’ e ‘populares’” (WISNIK, 2004, p. 210).

A partir de questdes como estas, percebi que estabelecer conexdes entre o saber
cotidiano e o universal, individual e coletivo era um dos grandes dilemas ndo s6 no ensino
de musica, mas na educacdo, de forma geral. Neste ponto, o mestrado em Educacdo,
especificamente na linha de pesquisa “Educacdo, cultura e diversidade” veio a contribuir
com esta discussao, € pude, assim, verificar a importancia da reflexao acerca das multiplas
vozes presentes no contexto educacional. Segundo dados sobre o Programa de Pos-
Graduacdao em Educacdo da UNICENTRO (2014), a linha propde o estudo da relagdo
educagdo e cultura, propiciando pesquisas que reflitam sobre a questdo contemporanea
da diversidade no contexto educacional, tema fundamental para se pensar sobre esta
multiplicidade de saberes em meio a0 mundo “sem fronteiras™ da era digital.

Estudar estas relagcdes permite a reflexdo acerca da pratica pedagdgica, tendo em
vista que a escola ¢ instituicdo que retine em um mesmo espago esta diversidade cultural,
e o professor o profissional a mediar esta multiplicidade de saberes em fun¢do dos
objetivos educacionais. Assim, o conhecimento a ser construido ¢ funcao também do
contexto especifico onde o processo ocorre. Tendo o professor também passado por este
processo, ¢ importante a consciéncia a respeito da naturalizagdo dos conteudos e das
abordagens metodologicas por nds vivenciados e, ndo se pode restringir o conhecimento
aquilo que nos ¢ imposto, principalmente pelos meios de comunicagdo em massa, mas
também pela educagdo formal. Assim, como se aventurar por novos caminhos, buscando
compreensoes diversas — entre as vivenciadas e as ndo vivenciadas - para construcdo de
um caminho autdbnomo de pensamento? Creio ser este um desafio constante na minha
pratica pedagogica, embora, a partir do momento em que me propus a buscar novas
ferramentas e, principalmente, a sair da zona de conforto, tenha alcangado, em momentos,
aproximacgdes que nunca antes havia deslumbrado. O ato de se expor, ao se permitir se
aventurar em caminhos desconhecidos, pode ser bem arriscado, embora nos faga
desenvolver certa autonomia e vontade de prosseguir na busca do conhecimento e do
crescimento enquanto ser humano. Acreditando que este movimento ¢ o caminho para

uma atuacdo pedagogica significativa, e que a autonomia até agora conquistada pode
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colaborar na exploracdo de novos caminhos, algumas das posturas por mim adotadas
neste sentido possuem ressonancia nas ideias de Jacques Ranciere (2010) a respeito da
postura do mestre. O autor defende que a educacdo ndo deve se basear na figura de
mestres explicadores, a proferir explicacdes aos seus alunos, ignorando, assim, o
conhecimento que ja possuem e também a forma de compreender inerente ao ser humano.
Assim, o mestre pode também ensinar o que ele mesmo ignora, desde que emancipe o
aluno, para que este busque o conhecimento, por meio da prépria inteligéncia
(RANCIERE, 2010)'.

Em meio a estas questdes, ao carater do curso em que atuo como professora, € ao
despertar para esta necessidade de conectar os saberes com 0 que vemos na nossa
realidade, aumentou também meu interesse no repertdério de musica contemporanea.
Assim, fui percebendo como seria importante provocar a ruptura nesta logica da educacgao
musical formal, que, de maneira geral, se prende a um tipo fixo de repertério, sendo as
escolas especializadas e os cursos de formagao especifica focados na musica do periodo
de pratica comum, restringindo as possibilidades composicionais na perspectiva do
tonalismo. A este respeito, questiono, especificamente, a auséncia significativa da musica
contemporanea nos curriculos de formacdo de professores, sendo esta geralmente
reservada a formagdo em composi¢io?. Na presente pesquisa, optei pelo trabalho com
repertdrio contemporaneo em geral, com inten¢do de trazer reflexdes que mostram
distintas realidades, e buscando tratar musica enquanto uma forma simbolica, entre
outras. Assim, concretizou-se, por meio desta, uma etapa no processo pessoal de integrar
conhecimentos, usando a musica como ponto de partida, e, portanto, buscando superar a
separacgdo tradicional entre erudito, popular, midiatico, o que, de certa forma, refaz o
percurso descrito por Alex Ross (2009, 2011) sobre sua conclusdo acerca da interligacao
da experiéncia musical, acima dos rotulos. Acredito no potencial de trazer a realidade em
que vivemos para o ensino por meio da musica produzida no nosso tempo, como uma das
formas de didlogo entre cotidiano e universal, relacionando ao contexto de criagdo, o que
permite ao ouvinte maior “aproximagdo” dos compositores. Assim como Ross (2011)
defende, mostrar este lado humano, em vez de cristalizar a imagem do musico enquanto
alguém inatingivel e com um dom inato que os separa do publico em geral, pode colaborar

para o interesse do ouvinte, no movimento de compreensao da linguagem musical.

' Em “O mestre ignorante: cinco ligdes sobre a emancipagio intelectual”, Ranciére (2010) desenvolve este
pensamento. De acordo com o autor, na educacdo ¢ fundamental aproveitar o que chama de “Ensino
Universal”, aquele baseado em tentativas, que o ser humano se coloca ao buscar determinado problema.

2 A este respeito, desenvolvo a ideia em artigo publicado (GOMES, 2014).
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Entre importantes tarefas cotidianas do professor de musica, pode-se destacar a
escolha do repertdrio, que constitui um exercicio muito trabalhoso, por um lado, pelo
tempo dispendido em buscar novas fontes, tanto em termos de compositores como em
musica com caracteristicas especificas que se pretende explorar. Porém, esta selecao,
parte rotineira do meu trabalho, especialmente no caso de histéria da musica, também
representa um exercicio muito prazeroso, que nos permite descobertas que se desdobram
em duavidas, que nos movem em direcdo a novos conhecimentos, que geram outras
descobertas, alimentando o ciclo da aprendizagem.

Em meio a ideia de buscar fontes seguindo determinados critérios de interesse a
pesquisa, surgiu a necessidade de focar em uma caracteristica especifica da construgao
musical que, inicialmente, acreditei ser a questdo temporal. As transformagdes na
percep¢do do tempo acompanham transformac¢des na histéria da humanidade,
apresentando diferentes formas de tratamento também na musica. O tempo, tdo
valorizado na atualidade, se dispersa de acordo com o cotidiano multiplo que nos ¢
apresentado. A partir do século XX, passamos a verificar diversas possibilidades na
musica, desde a linearidade (tdo valorizada no tonalismo) a percepgdes ciclicas,
circulares, como na estética modal, e surgem técnicas que confundem a percepcao
acostumada a musica tonal. Entre estas, destacamos desde o uso de polimetria,
polirritmia, modulagdes métricas, produzindo sensacdo de rupturas constantes, até a
busca por um tempo psicologico, percebido na relagdo ouvinte-obra. Igor Stravinsky
descreve o tempo psicoldgico como aquele que “[...] varia de acordo com as disposi¢des
intimas do individuo, e com os fatos que afetam sua consciéncia”, em relacdo com o
tempo real, ontologico (STRAVINSKY, 1996, p. 36). Assim, segundo o compositor, “O
que confere ao conceito de tempo musical sua marca especifica ¢ que essa categoria nasce
e se desenvolve tanto externa como simultaneamente as categorias do tempo psicologico”
(STRAVINSKY, 1996, p. 37). Pode-se enriquecer esta ideia com a colaborac¢ado de Gaston
Bachelard (2010), especificamente quando o fildsofo explica “a intuicdo do instante”.
Neste sentido, o tempo psicologico na verdade € que possibilitaria a ocorréncia do tempo
denominado ontologico por Stravinsky (1996), ou seja, a concepgdo cronoldgica do
tempo, enquanto unidade indissoluvel e continua. Bachelard (2010), enquanto defensor
da descontinuidade temporal, considera o habito a sintese da novidade e da rotina, pois o
habito so6 € possivel por meio de uma energia dispensada ao inicio da agdo, o ataque inicial
que utiliza da energia que acontece segundo um ritmo particular. Assim, “O ritmo

transpoe o siléncio, da mesma sorte que o ser transpde o vazio temporal que separa os
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instantes” (BACHELARD, 2010, p. 66, grifo da autora), ou seja, a percep¢ao da
continuidade se da somente pela descontinuidade dos instantes. Ampliando a reflexao,
percebemos, nas culturas em que predomina a estética tonal como concepcao de musica,
a visdo de tempo musical enquanto portador de uma regularidade e uma continuidade.
Estas caracteristicas foram incorporadas a musica somente na era moderna, com a
valorizagdo do tempo cronoldgico, que passou a ser encarado de forma naturalizada, em
consonancia com a ideia linear e progressiva da histéria que a consolidacdo do
capitalismo trouxe ao pensamento ocidental. A partir do século XX, o tempo musical
passou a ser tratado de multiplas formas, mediante a preciosidade do tempo no cotidiano
urbano, explorando, assim, novas percepcoes, com €nfase no tempo psicologico.

Procurando representar, por meio da musica contemporanea, diferentes
possibilidades neste tratamento, foram selecionadas para a pesquisa algumas musicas
como ponto de partida, sendo outras buscadas ao longo dos encontros. Pela intengdo em
diversificar, mostrando o fendmeno musical em si, ndo concentrando nas tradicionais
separacdes, acabou-se por obter uma sele¢do com caracteristica marcante na diversidade,
que se apresentou também como diversidade cultural, ampliando a discussdo temporal
para o enfoque tempo e espago, como deslocamentos transitorios a partir da escuta. Esta
constatagdo se deu ao longo do processo, possibilitando uma reavaliagdo do
planejamento, levando a uma ideia de tempo indissociavel a ideia de espago. Esta
concepgao ¢ consonante com a postura que se buscou ao longo da pesquisa, e que dialoga
com as descobertas cientificas que abalaram os valores da Modernidade.

Com o crescimento cada vez mais rapido das possibilidades de acesso a distantes
culturas, e também da veiculagdo de informagdes em tempo real, a aproximacgao tempo e
espaco provocou grande impacto sobre o pensamento, sobre as formas de se relacionar,
de agir. A velocidade das transformagdes e a diminui¢ao das distancias por meios virtuais,
a multiplicacdo de teorias e da circulagdo de ideias, além de trazer nova postura perante
a ciéncia, corroboram para a transformacao significativa da percep¢ao tempo e espago.
Estas transformacgdes também se fazem presentes em diferentes manifestagdes culturais,
sendo os aspectos temporal e espacial também parametros importantes para a criagdo
musical, inconscientemente ou conscientemente, ao longo do século XX (SCHAFER,
2011b, FONTERRADA, 2008).

O entendimento de musica enquanto constru¢ao simbolica, que revela modos de
ver, pode ser estimulado por qualquer meio de aprendizagem musical. Os meios de

comunicagdo em massa e os espagos educacionais assumem papel relevante neste sentido.
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O ambiente académico, assim, também se torna espaco potencial para esclarecimentos e
desmistificacdo a respeito da aprendizagem musical, contribuindo para melhor
entendimento da constru¢do musical como importante aspecto cultural. Neste aspecto,
podemos destacar o papel da extensdao na universidade, que propde a circulagdo dos
saberes por meio do dialogo entre meio académico e comunidade em geral. Na extensao
universitaria € possivel maior abertura para processos educacionais mais flexiveis e que
buscam formas mais dinamicas de interagao, tendo em vista que nao se prende a regras,
a uma sequéncia € a uma hierarquia pré-determinadas e a objetivos educacionais
determinados exteriormente ao projeto, podendo configurar enquanto novas
possibilidades pedagogicas para os professores (GADOTTI, 2005).

A partir desta contextualizagdo, pode-se vislumbrar melhor a respeito dos
objetivos da presente pesquisa, que buscou refletir sobre a possibilidade de uma
abordagem com apreciacdo musical em processo educacional ndo formal permitir
desenvolvimento da compreensdao musical, a partir de repertorio que envolva producdes
contemporaneas de diferentes contextos. Assim, os objetivos especificos tragados foram:
refletir sobre diferentes formas de os individuos expressarem a escuta musical e as
diversas formas de resposta; verificar como a abordagem de apreciagdo musical contribui
para a ampliagdo das possibilidades de resposta e para o desenvolvimento da escuta;
analisar aspectos relatados nas respostas a escuta musical em relacao as caracteristicas do
repertorio utilizado; refletir sobre aprendizagem e processos de compreensao musical ao
longo das vivéncias em apreciagdo musical; refletir sobre a compreensao da relagao
tempo e espaco na musica e na vida cotidiana.

A partir do exposto, podemos apontar para a pertinéncia desta pesquisa, tendo em
vista a necessidade de reflexao sobre a recep¢ao musical de construgdes contemporaneas,
relacionando diferentes formas de se pensar o meio a partir da escuta de obras musicais
de diversos contextos.

Tendo em vista a necessidade de uma formacdo de grupo consistente, que
estivesse presente ao longo do processo, optou-se por realizar a pesquisa qualitativa
participante no campus Santa Cruz da Universidade do Centro-Oeste do Parana
(UNICENTRO), em Guarapuava, em fun¢ao do publico local (com destaque para alunos
e ex-alunos de Arte-Educagdo) geralmente apresentar maior interesse e estar habituado
com propostas como esta. O grupo foi formado por meio de um projeto de extensao
intitulado “Vivéncias em apreciagdo musical: construgdes contemporaneas em diferentes

contextos”. Foram abertas inscrigdes para voluntirios do meio académico e da
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comunidade em geral, que tivessem como pré-requisito ter disponibilidade de horario
para os encontros, ter mais de 18 anos e gostar de musica. No ato da inscri¢do, foi aplicado
questionario para levantamento de caracteristicas gerais presentes no grupo (idade,
escolaridade, profissdao, habito de escuta musical, motivagdo para participar do grupo,
experiéncia e conhecimento musical prévio). Ao total, 20 pessoas se inscreveram, sendo
quase todos alunos ou ex-alunos do curso de Arte-Educacdo, no qual leciono. Entretanto,
devido a dificuldades em conciliar um horario, varios ficaram impossibilitados de
prosseguir com o grupo, tendo ficado, ao longo do processo, 5 integrantes, todas ligadas
a arte e a educacao. Este fato colaborou para a homogeneidade em termos de objetivos e
de expectativas em relacdo a experiéncia, o que possibilitou a aproximacao da
metodologia utilizada com a pesquisa-acdo (PA). Segundo Thiollent (1999), esta ¢ um
tipo de pesquisa participante com certas particularidades, sendo estas: a associacdo a uma
aprendizagem; a participacdo ativa dos sujeitos na pesquisa; o objetivo comum, baseado
no foco da aprendizagem. A formagdo do grupo se deu de forma positiva no sentido de
envolver pessoas em torno de objetivo em comum: maior compreensao musical pela
escuta. Por possuirem vivéncia na area, a integragdo do grupo, com participacao ativa dos
membros foi bem rapida, sendo as discussdes resultantes com muitas referéncias a
questdes da arte e do ensino, de forma geral. A PA geralmente ¢ escolhida em situagdes
que envolvam processos complexos e ndo-sequenciais, que envolvem grande capacidade

de inovag¢ao ou de criatividade, o que gera grande diversidade qualitativa:

Especialmente quando as pessoas ou grupos estdo em situagdo de agir, de
tomar decisoes, manifestam-se fendmenos qualitativos, inclusive no plano da
significacdo e da elucidagdo que os instrumentos ndo apreendem. Entre outros
aspectos, a presen¢a do polo investigador faz parte da situagdo investigada e
interfere na significagdo e nas possiveis interpretagdes (THIOLLENT, 1999,
p- 92).

Desta forma, apesar da importdncia dada as falas dos participantes, sdo os
pesquisadores profissionais envolvidos quem estabelecem explicacdes e interpretagdes
adequadas, com base no seu aporte teoérico, levadas de forma mais superficial e
apreensivel pelos ndo-cientistas. A interpretagdo ¢ praticada pelos especialistas, mas nao
lhes ¢ exclusiva, pois ¢ constantemente submetida ao entendimento dos membros dos
grupos implicado (THIOLLENT, 1999). Minha postura, assim, enquanto pesquisadora,
foi de orientar o processo, deixando que os saberes individuais e as contrugdes coletivas
encaminhassem a maior parte das reflexdes, mesmo com esta incerteza inicial das

contribuicdes que aquele grupo traria. Neste sentido, era necessario também estar ciente
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da importancia de um “mestre ignorante”, que buscasse, antes de explicar coisas,
colaborar para a emancipagdo de seus alunos. Isto envolve o fato de ndo tornar o aluno
subordinado ao mestre, mas de contribuir a partir da necessidade do aluno de buscar o
mestre, por ndo conseguir, por sua propria vontade, permanecer na sua busca
(RANCIERE, 2010).

A principio, tinham sido planejados oito encontros, com duracao de 3 horas cada,
totalizando 24 horas. No entanto, foram realizados cinco encontros presenciais, € mais o
equivalente a um encontro em forma de atividades feitas em casa pelas participantes. Os
encontros aconteceram no periodo entre marco e abril. Esta sistematizagdo dos encontros
foi planejada levando em consideragdao que a mesma pudesse ser modificada no decorrer
da pesquisa, de acordo com o interesse e as motivacdes do grupo e das necessidades da
pesquisa. Isso se deve tanto ao fato da intencdo de se aproximar da pesquisa-acdo, como
ao carater de educacdo ndo-formal da experiéncia, que, apesar de sistematizada e
planejada, ndo precisa estar rigidamente presa a um conteudo programatico, podendo
seguir diferentes rumos de acordo com o grupo participante (GADOTTI, 2012). A
mudanga na execu¢do dos encontros, transferindo parte das atividades para serem
realizadas em casa, individualmente, ocorreu devido a sugestdo da pesquisadora, em
funcdo do actimulo de atividades pelas integrantes, que ia impossibilitar dois dos
encontros, além de feriados ocorridos no dia dos encontros. A sugestdo foi bem acolhida
pelo grupo, e se mostrou positiva por possibilitar uma constru¢do individual para
expressar as escutas, o que mudou positivamente a dinamica do processo.

Durante os encontros, foram conduzidas experiéncias de escuta musical com base
na abordagem AME: apreciacdo musical expressiva, de Zuraida Bastido (2009). Segundo
a pesquisadora, o termo foi criado intencionalmente pela associagdo ao seu carater
afetivo, bem como por sua vontade em despertar o gosto pela apreciacdo nos estudantes.
Assim, a AME teria como objetivo “[...] aliar o aspecto ativo da audi¢do a uma atitude
expressiva do ouvinte ao apreciar musica, considerando as suas capacidades cognitivas,
afetivas e psicomotoras” (BASTIAO, 2009, p. 60). Com proposito de proporcionar
atitude ativa perante a escuta, diminuindo o risco da uma escuta descompromissada, e
buscando valorizar a expressao individual do ouvinte, assim como seu conhecimento e
suas experiéncias, a abordagem considera, além da expressao verbal para o individuo falar
sobre sua percepgao, outras formas de expressao, com utilizagao do corpo, de imagens,
de associacdo a memorias, a outros sentidos, € ao que o ouvinte propor. Desta forma, o

ouvinte pode dangar, fazer gestos, criar uma cena, desenhar, descrever verbalmente (de
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forma escrita e/ou falada), selecionar objetos, enfim, tudo o que sua imaginagdo pedir,
seja de forma individual ou coletiva. Estas diferentes formas de expressdo podem servir
como ponto de partida para discussdo sobre a musica escutada, seus efeitos para cada
ouvinte, as relagdes das expressdes individuais e coletivas com elementos da construgdo
musical.

As atividades de apreciacdo foram conduzidas com abordagem ndo direcionada,
privilegiando a escuta que as pessoas normalmente fazem em seu cotidiano, sem
orientacdo, e também direcionada, ou seja, com orientacdo da pesquisadora. Este
direcionamento foi realizado no sentido de estimular determinado tipo de resposta a
escuta: respostas associativas, fisicas, de prazer ou cognitivas de acordo com as
orientacdes dadas ao grupo (BASTIAO, 2003). No inicio das praticas, foram conduzidas
atividades para estimular a integracdo do grupo e o desenvolvimento da escuta, com base
nas escutas sonoras cotidianas, levando a uma percepg¢ao voltada para paisagens sonoras,
na perspectiva de “limpeza de ouvidos” proposta por Murray Schafer (1991, 2011a,
2011b), bem como na ideia de gesto musical, de Bernadete Zagonel (1992, 2011). As
praticas de aprecia¢do, com base na AME, foram realizadas de modo a estimular as
expressoes verbal, visual, corporal, e também desenvolvendo no grupo diferentes formas
de pensar e vivenciar a musica.

Como condutora do processo, a minha atuagdo foi no sentido de orientar as
praticas desenvolvidas. Entretanto, no decorrer do processo, o proprio grupo foi
solicitando cada vez mais um envolvimento da pesquisadora também enquanto
participante do grupo, tendo ocorrido maior interagdo entre integrantes. Este fato foi
importante enquanto participacdo ativa do grupo na experiéncia, o que ¢ desejavel em
uma pesquisa participante (e ainda mais, em uma pesquisa-agao).

Ao fim do processo, foram realizadas entrevistas por pautas (GIL, 2009) com as
participantes, com enfoque para possiveis mudangas, ao longo do processo, nas
preferéncias musicais, nas formas de escutas, no conhecimento e vivéncia musical, e nas
relacdes entre as escutas e o cotidiano. Também foram analisados os processos e
resultados dos grupos nas atividades de apreciagdo musical, por meio dos registros
escritos e desenhados pelas participantes, bem como a partir das gravagdes em video dos
processos que envolviam movimentagao.

As andlises acerca das caracteristicas do repertorio, em relagdo a percepgao das
participantes, foram realizadas com base nas respostas apresentadas, em funcdo de

caracteristicas estilisticas e opgdes estéticas das musicas. Questdes referentes ao
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tratamento do tempo, foram analisadas levando em consideragdo classificagdao de
Koellreutter (1990): tempo métrico (regular e irregular), tempo amétrico e tempo nao-
métrico, e de tempo cronologico e psicoldgico, de Stravinsky (1996) bem como em
aspectos do contexto cultural em que as musicas foram concebidas. Colaboraram também
para a interpretacdo as ideias de Gaston Bachelard, com base na filosofia do instante
(BACHELARD, 2010; BARBOSA; BULCAO, 2011), as ideias sobre cultura cyborg, de
Bill Green e Chris Bigum (1995), e sobre musica contemporanea e sua escuta, de José
Miguel Wisnik (2004). Com o foco na analise das formas de expressdo da escuta pelas
participantes, ou seja, tipos de resposta e sua possivel ampliacdo, e transformagdes nos
habitos de escuta, foram selecionados os trabalhos de Zuraida Bastidao (2009, 2003), bem
como de Murray Schafer (1991, 2011a, 2011b).

A presente dissertacao foi escrita na forma de trés ensaios, de modo a contemplar
os objetivos planejados, e buscando apresentar, de forma mais integrada, as relagdes
teoria e pratica envolvidas na pesquisa. Optou-se por esta escrita em fungdo da propria
organicidade das ideias apresentadas, que mostram uma dinamica nao linear. Assim como
em uma polifonia, partes e todo colaboram entre si para maior compreensao durante a
leitura, de forma a tentar diluir as fronteiras, embora as partes sejam independentes®. O
titulo “Ensaios sobre musica e construgdes contemporaneas: compreensdo musical por
meio da apreciagdo”, além de apontar para o estilo de escrita, foi escolhido com intengao
de ressaltar que nao se trata de uma dissertagao com foco somente em musica, enquanto
objeto de pesquisa, mas sim para um olhar para a musica em relagdo ao que € pertinente
a vida contemporanea. Logo, esta énfase na miisica como construgdo simbolica deve ser
pensada a partir dos sujeitos de pesquisa, em seus modos de se relacionar com a musica,
e de que formas chegam a compreender esta linguagem, com base em seus conhecimentos
e experiéncias, e a partir de discussodes coletivas, por meio da apreciagao.

Primeiramente, ¢ apresentado o ensaio “Por uma escuta mais critica: planejando
um grupo de vivéncias em apreciacdo musical”, que apresenta a metodologia de forma
detalhada, em relagdo as vivéncias proporcionadas ¢ a dindmica programada para os
encontros. Optou-se por ndo escrever este ensaio na forma de relato de experiéncia,

priorizando o encaminhamento proposto, para que o leitor possa se aproximar mais da

3 Assim sendo, alerta-se para o fato de que algumas informacdes gerais referentes a metodologia
(especialmente referentes a caracterizagao do grupo e a descri¢ao geral dos encontros) foram repetidas ao
longo dos ensaios, pensando nesta dindmica de se complementarem, mas também de poderem ser lidos de
forma independente.
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proposta, embora a andlise das situacdes vivenciadas tenha sido explorada no decorrer do
segundo e do terceiro ensaio.

O segundo ensaio, “Expressdes multiplas da escuta: compartilhando vivéncias
musicais’ trata das relagdes entre educacao, cultura e arte, com enfoque na musica como
meio para desenvolver o olhar critico. Também apresento, assim, o debate da apreciagdo
musical enquanto abordagem de grande alcance, pela escuta ser parte do cotidiano, com
base na abordagem Apreciagdo Musical Expressiva (AME), de Zuraida Bastiao (2009,
2003). Faz parte da discussdo a questdo da diversidade, enquanto possibilidade para
integrar conhecimentos e para se transformar a escuta, por meio de processos coletivos,
descrevendo, assim, a formacao do grupo de vivéncias em apreciacdo musical, com
reflexao sobre o processo de ampliagao de formas de escuta.

O terceiro e ultimo ensaio, “A diversidade no ouvir: olhares sobre tempo e espago
em produgdes contemporaneas”, diz respeito as percepcdes das integrantes a partir da
experiéncia realizada, em meio ao repertorio escolhido. Foi realizada analise sobre a
relacdo entre as escutas e o discurso sonoro explorado nas composicdes escolhidas, sendo
proposta a experiéncia como forma de deslocamentos transitorios para diversos
contextos. Por fim, apds os ensaios, temos as consideragdes finais, com a apresentagao
das conclusdes da pesquisa como um todo.

Desta forma, a presente pesquisa ¢ fruto de, para além de diversas motivagdes
pessoais e profissionais, experiéncias ligadas a apreciagdo musical com repertdrio
contemporaneo, no contato com meus alunos ao longo destes quatro anos, que me
enriquecem e me motivam a buscar sempre mais.

Espero que, por meio destas reflexdes, possa instigar também ao leitor a
estabelecer novas escutas, novos sentidos e novas posturas perante o repertorio musical
contemporaneo e, através deste, perante a relacdo com o meio em que vivemos. Desta
forma, convido-o a participar desta jornada, buscando compreender o caminho tragado

por meio desta pesquisa.
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POR UMA ESCUTA MAIS CRITICA:
PLANEJANDO UM GRUPO DE VIVENCIAS EM APRECIACAO MUSICAL

O espago que nos rodeia é repleto de formas,
linhas e texturas, que podem ser transformadas
em som se usarmos nossa imagina¢ao.
Bernadete Zagonel

Este ensaio tem como objetivo sistematizar um guia metodoldgico que podera,
posteriormente, ser utilizado pelo educador que deseja trabalhar com apreciagdo musical.
O guia apresentado ¢ resultado de um planejamento didatico para a realizacdo de uma
experiéncia de formagao do “Grupo de vivéncias em apreciagdo musical”. Desta forma,
pretende-se que o leitor tenha maior aproximagdo com a pesquisa realizada acerca desta
metodologia, podendo, por meio deste, compreender melhor as atividades realizadas
junto ao grupo.

Na execucdo da pesquisa, o grupo formado vivenciou, ao todo, cinco encontros
presenciais, cada um com duragdo média entre 3 e 4 horas, além de atividades individuais
de apreciagdo. Os encontros foram planejados para serem semanais, embora imprevistos
tenham acontecido de forma a prolongar por mais uma semana a durac¢do total do
processo.

Pensando no objetivo principal da pesquisa que deu origem a experiéncia,
centrado na reflexdo sobre a forma como as pessoas compreendem a musica a partir da
escuta e a relacionam com suas vidas, e tendo como foco a relagdo tempo e espago como
meio de associar o modo de constru¢do musical ao cotidiano do cidaddo na atualidade,
foram selecionadas musicas contemporaneas de diferentes contextos. Segundo Zuraida
Bastido (2009), esta etapa ¢ uma das mais importantes no planejamento de aulas que
envolvem a abordagem AME (Apreciagcdo Musical Expressiva), tendo funcionado como
base para o desenvolvimento da presente pesquisa.

Pensando neste trabalho como meio de compartilhar uma forma de se trabalhar
apreciacao musical, ndo sera realizado um relato da experiéncia como um todo, apenas a
apresentacdo de um plano pedagdgico-musical que pode ser utilizado por profissionais
que venham a se interessar. Assim, pode funcionar como um guia para que seja adaptado
conforme a realidade em foco, e conforme a propria formagdao e experiéncia do

profissional que dele se apropriar.
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O planejamento foi feito visando uma fluéncia maior, de forma a propiciar o
envolvimento gradual dos participantes, bem como a integra¢ao dos mesmos, e buscando
alternar momentos de mais conversa com momentos dedicados a expressdao nao verbal.
Em cada encontro, foi pensada também em uma dindmica que permitisse fluir de um
estado mais calmo e de predominancia de trocas verbais, mais comuns no nosso cotidiano,
até se pensar em um auge da relagdo de apropriacdo da escuta, com maior envolvimento
de cada integrante, até uma volta a um estado mais calmo e descontraido, com base na
comunicagdo verbal. Esta maneira de construir os encontros leva em consideracao os trés
principios defendidos por Swanwick (2003) para a educacdo musical: considerar a musica
como discurso, considerar o discurso musical dos alunos e fluéncia do principio ao fim.
Também encontra-se ressonancia nas ideias de Swanwick no que diz respeito a forma
ativa com que os integrantes lidam com o acontecimento sonoro (2003).

Os quatro primeiros encontros sdo presenciais, envolvendo momentos de
discussdo e também de praticas voltadas tanto para a apreciagdo musical, quanto para
atividades que promovam a integragdo entre os membros do grupo, bem como a inser¢ao
em vivéncias que estimulem tanto a percep¢do como a expressdao por meio dos sentidos.
Em Compartilhando expectativas e experiéncias, o grupo pode discutir as expectativas
em torno do encontro e do projeto como um todo, bem como relatar experiéncias pessoais
que remetam ao trabalho que estd sendo realizado, ou trazer ao grupo assuntos que ache
relevante para o desenvolvimento das atividades. ApoOs esta troca, mediada pelo/a
orientador/a do processo, o/a mesmo/a deve propor Dindmicas corporais coletivas, em
que todos precisem entrar em contato com o meio em que estdo, despertando os sentidos
e deixando o corpo se expressar. As dinamicas sdo propostas com base,
fundamentalmente, nas ideias de Murray Schafer (1991, 2011a, 2011b) e de Bernadete
Zagonel (1992, 2011). Esta etapa funciona como uma preparagdo para as praticas em
Apreciagdo musical, que podem ser conduzidas de diferentes formas, desde mais livres
até mais regradas, de acordo com as propostas do/a orientador/a. As praticas de apreciagao
foram realizadas com base na abordagem AME, segundo trabalho de Zuraida Bastido
(2003, 2009). Nesta fase sao utilizados exemplos musicais que, na presente pesquisa,
foram selecionados pela propria pesquisadora. Entretanto, € interessante que se pense na
possibilidade, em projetos mais a longo prazo, de abrir este espago também para sugestdes
vindas dos membros do grupo. Por fim, ¢ fundamental que se faga uma reflexdao do
trabalho realizado, por meio de troca que permite que o grupo conheca o relato pessoal

de cada membro as situagdes vivenciadas, podendo, assim, realizar Construgoes a partir
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de impressées e de ideias. E importante, para isso, que o/a professor/a faga um trabalho
de pesquisa sobre as musicas utilizadas: “Na AME ¢ imprescindivel que o professor [...]
dedique uma parte de seu tempo a pesquisa, a fim de conhecer o contexto das pecas
apreciadas em classe, seus elementos estruturais e seus compositores” (BASTIAO, 2009,
p. 72).

A atividade individual permite que o grupo vivencie de forma diferenciada a
experiéncia de apreciagdo até entdo conhecida. Ao ser realizado individualmente, cada
membro deve repensar as experiéncias vivenciadas por meio do grupo. Por isso, embora
ndo mais compartilhando o momento com os colegas, a pessoa se coloca na situagdo de
uma outra perspectiva, Repensando expectativas e experiéncias, podendo recriar a
experiéncia de Apreciag¢do musical, em fungao do que ja vivenciou.

Assim sendo, a atividade individual s6 faz sentido, dentro de um planejamento
realizado por um/a coordenador/a, perante a realizagcdo de um ultimo encontro, em que 0s
participantes poderdo vivenciar novamente a situacdo nova, Compartilhando
experiéncias pessoais, para entdo debaterem em busca de Construcoes a partir de
impressoes e de ideias diferentes das suas.

Por fim, para finalizagdo da experiéncia, ¢ essencial também que se promova a
orientacdo desta ultima fase, relembrando também o processo como um todo, e Refletindo
sobre o grupo: desde sua concepao, aos imprevistos, aos possiveis entraves e também as
descobertas realizadas, até a sintese da apropriacdo que se fez da experiéncia, com relato

das possiveis mudancgas que o vivenciado trouxe ao cotidiano das pessoas envolvidas.

Primeiro encontro

1. Compartilhando expectativas e experiéncias

Este primeiro momento ¢ voltado para a apresentagdo dos membros do grupo,
incluindo o/a orientador/a do processo. Mesmo em caso de um grupo em que todos se
conhecam e estejam diante de uma realidade ja compartilhada, este momento ¢ dedicado
ndo sO para uma simples apresenta¢do, mas também para a troca de expectativas e para o
compartilhamento de ideias sobre o projeto, e para as expectativas individuais em funcao

do objetivo maior tragado.
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2. Dindmicas corporais coletivas

Para o presente encontro, foram selecionadas trés praticas, pensando,
principalmente, em integrar o grupo e introduzir um pensamento de associar ideias a
movimentos, mostrando também a importancia da concentracdo para melhor

aproveitamento.

2.1 Respiragdo sincronizada

E importante que o/a orientador/a explique as etapas todas anteriormente, para que
ndo haja interrup¢ao do exercicio. Este exercicio faz parte do livro de projeto voltados
para a educagdo musical de John Paynter e Peter Aston (1970). Todos devem sentar
formando um circulo, e buscar fazer siléncio, para tentar escutar nossa respiragao regular.
Sem um tempo determinado, apds todos estarem calmamente respirando, € olhando nos
olhos dos companheiros, todos devem pegar o pulso de um dos membros do grupo como
pulso bésico. A pessoa a “comandar” o pulso ndo é previamente escolhida, devendo os
integrantes do grupo, apenas por meio do olhar, buscarem entrar em sincronia, a partir de
um dos pulsos iniciais. Apds a escolha, € necessario inspirar e expirar pesadamente no
tempo do pulso central, continuar por um tempo colocando peso na expiragdo, até que um
padrao comece a se formar. Todos devem ressaltar esse pulso, por meio de uma forma
nao verbal e ndo instrumental (como por um gesto, ou por uma respiragdo mais profunda).

Segundo Paynter e Aston:

Povos antigos associavam a respiragdo como referéncia ao sopro da vida
(“entdo Deus formou o homem da poeira do chio, e soprou dentro dele o sopro
da vida”). Assim, ¢ um som elementar dentro de nds, podendo se transformar
em material para musica, assim como as batidas do coragdo. (PAYNTER;
ASTON, 1970, p. 36, tradug@o nossa).

Em meio a um cotidiano em que temos a impressao de estarmos em uma eterna
“corrida contra o tempo”, € comum que nao se pare nem para prestar aten¢ao a propria
respiracdo. Assim, esta pratica ¢ importante para, além de despertar a atencao para si e
seu proprio corpo, permitir o entrosamento do grupo, prescindindo de um estado de

concentracdo para uma melhor percepgao acerca de si e de cada membro do grupo.
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2.2 Preenchendo o espaco':

Os participantes devem ser orientados para caminhar de forma livre pela sala
disponivel, de forma que o espago fique o mais preenchido possivel, segundo a quantidade
de pessoas. E fundamental que sempre se fixe o olhar nos olhos de outro colega, ao
caminhar pela sala. Aos poucos, a velocidade do andar vai aumentando, até que todos
estejam correndo. Todos devem se locomover de forma a nao esbarrar nos colegas.

Outras regras podem ir surgindo, a partir de alteracdes em parametros como:
velocidade do andar; niveis diferentes (plano alto e médio, por exemplo); uma parte do
corpo “comandando” o movimento, a frente do resto do corpo; limites para utilizacdo do
espago.

Esta dinamica tem como principais objetivos, neste encontro, de despertar e
aquecer o corpor, colocando-o em movimento, € promover a interagao entre 0s membros

do grupo, por meio da coordenagdao dos movimentos e por meio do olhar.

2.3 Volley invisivel?:

E interessante que este exercicio seja feito sem que o/a orientador/a utilize a
linguagem verbal, e faga uso somente de gestos. Assim, primeiramente, deve sinalizar
para que todos fiquem em circulo. Depois, ele/a vai iniciar uma espécie de jogo de
volleyball encenado, com uma bola imaginaria. Cada vez, ele vai imaginar um tipo de
material para a bola imaginaria e jogar de acordo com o material escolhido. Por exemplo,
pode-se comecar pensando em uma bola feita de penas, bem leve e macia, resultando em
movimentos lentos e suaves. Pode-se alternar os movimentos, de forma que fiquem
gradativamente mais rapidos e fortes, segundo os materiais imaginados.

O jogo pode ser iniciado com todos sentados, e ir progredindo de forma que todos
precisem ficar em pé, e se movimentar pelo espaco, com o aumento na velocidade e no
peso da bola e, consequentemente, na velocidade e na for¢ca do movimento.

Este jogo também visa estimular a integracdo do grupo, visto que devem estar
atentos a jogada dos colegas para saber como recepcionar a bola, além de adequar os

movimentos segundo o material. Assim, a pessoa precisa associar 0 gesto aos seus

! Exercicio inspirado em vivéncias pessoais durante o processo de formagio da pesquisadora.
2 Exercicio inspirado em praticas vivenciadas durante a formagdo da pesquisadora. Bernadete Zagonel
também apresenta uma versao com uso de sons, a qual denomina “Bola sonora” (ZAGONEL, 2011, p. 28).
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conhecimentos prévios e ao estimulo do colega, havendo necessidade de, a partir disto,
ter uma inten¢do ao fazer o movimento, sem o apoio do objeto real (bola). Ainda pode
haver espago para que um dos integrantes se aproprie mais do jogo, improvisando a partir

da ideia original.

3. Aprecia¢do musical

Por se tratar de uma primeira experiéncia, ¢ importante chamar atengdo ao siléncio
€ a concentragdo necessarios para uma escuta mais atenta. Foi priorizada, neste encontro,
a apreciacao por meio da expressao verbal, tanto escrita como oral, e também foram dadas
sugestoes de uso de desenhos, pela apresentacdo de materiais diferentes (diferentes
tamanhos de papéis, além de lapis e canetas, lapis de cor e giz de cera). Nao ¢ necessario,
nesta etapa, que seja feito grande direcionamento, para minimizar a ideia de erro que pode
surgir com instru¢des mais especificas.

Por se tratar de uma primeira escuta, todos sdo orientados a se sentir a vontade,
podendo escolher a melhor posi¢ao, sendo sugerido que deitem no chao e fechem os
olhos. Apos a acomodagao de todos, deve-se escutar com calma a musica a ser colocada,
por uma ou duas vezes e, depois, registrar suas impressdes sobre ela em uma folha de
papel, seja por meio da escrita, com palavras, frases, e/ou esquemas, ou por meio de
desenhos. Enquanto os participantes realizam o registro, a musica fica tocando
incessadamente, até que todos finalizem.

O/a orientador/a deve salientar que ¢ para registrar, da forma que cada um preferir,
as suas impressdes sobre a musica: desde as sensagdes que ela provoca e da identificagio
ou ndo com a musica, até aspectos associativos, como alguma lembranga despertada,
alguma cena ou imagem construida a partir da escuta. E importante ressaltar que cada um
pode ter um modo diferenciado de vivenciar a musica.

Para este encontro, especificamente, podem ser dadas as mesmas orientacdes para
todas as musicas, porém, se o/a orientador/a achar melhor, pode dar sugestoes para que
se movimentem, criem uma cena, ou outra ideia que surgir.

Sempre, ao final das escutas, pede-se que cada um mostre seu papel e comente
sobre o que fez, relate como foi a primeira escuta e, depois, as subsequentes. Neste
momento, ocorre um debate entre os integrantes, que poderdo compartilhar certos tipos

de reacdo a musica, ou até construir sentidos opostos para uma mesma escuta. Assim, ¢
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imprescindivel que o/a orientador/a conhega a0 menos um pouco sobre cada musica, para
mediar a discussao.

Segue abaixo sugestdo de repertorio a ser utilizado:

Musica 1: Se ndo se (Arnaldo Antunes)

Lancada no cd e no dvd intitulado Nome, de 1993, ¢ um exemplo que mostra a
apropriacdo que o artista faz da linguagem e dos valores da contemporaneidade,
colaborando com a defesa de Gongalves, que afirma: “Apresentar o trabalho de um artista
como Arnaldo Antunes significa se congratular com o proprio presente” (GONCALVES,
2002, p. 1). O processo de colagem, bem como a maneira rapida de comunicar uma ideia,
aparecem na letra, na voz, na musica, sendo também um recurso caracteristico o uso do
jogo de palavras (e imagens, no caso do video), que mostram o vinculo de sua producao
com o concretismo, mas que avanga com relagdo a este. Arnaldo Antunes apresenta, no
seu modo de pensar, assim como nas suas producdes, a valorizagdo a diversidade
(GARDEL, 2004).

Arnaldo Antunes ¢ um artista amplamente conhecido na midia, principalmente
por seu trabalho na banda Titas. Entretanto, este mesmo publico nem sempre conhece o
trabalho multifacetado que tem realizado paralelamente ao Titas e, principalmente, desde
sua saida da banda, em 1992 (ARNALDO ANTUNES, 2014).

A letra da musica pode influenciar diretamente na realizagdo da apreciagao,
portanto, torna-se necessario conhecé-la, ainda que possa ganhar outros sentidos a partir
de sua escuta: “Se perde/se ndo se ganha/se pede/se ndo se ganha/se perde/se ndo se
acha/procura/se ndo se acha/se perde/se nao segura/se prende/se ndo segura/se perde/se
nao se ganha/se pede” (ARNALDO ANTUNES, 2014).

Depois da apreciacdo, ¢ interessante que se disponibilize o video da musica feito
para o DVD Nome, que enriquece a experiéncia por transpor a musica para um formato

multimidia, estimulando de forma ainda mais integrada os sentidos.

Musica 2: Unison (Bjork)

Unison foi langada no DVD Vespertine, no ano de 2001, pela artista islandesa
Bjork (2014). Bjork ¢ conhecida pela sua versatilidade e pelo hibridismo, desde sua

imagem e suas producdes até suas atuacdes. Segundo Araudjo (2006), estas hibridacdes da
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artista sdo resultado da coexisténcia de elementos reais e virtuais, recorrendo as
“tecnologias do imagindrio” que a reinventam continuamente, pelo uso de recursos das
midias digitais. Assim sendo, pode-se dizer que a artista dialoga bem com a geragao
cyborg, representada por esta fusdo maquina/ser humano, da forma como apresentam
Green e Bigum (1995).

A musica Unison apresenta forte lirismo, com um inicio marcado pela presenca
de um tUnico timbre, representado pela melodia na voz da cantora, aos poucos sendo
inserida a instrumentagdo, que acaba por levar a musica de um certo cantarolar intimista
e despretensioso até uma estruturacdo mais comum aos ouvidos ocidentais, de forma
geral.

Quando se tem um grupo fluente no idioma em que a musica ¢ cantada (inglés), ¢
interessante que esta seja pensada como parte também essencial para a apreciag@o. Outro
aspecto interessante ¢ conhecer o video elaborado para esta musica no DVD Vespertine,

que pode reforcar alguns elementos da apreciacao.

Musica 3: De palavra em palavra (Caetano Veloso)

Esta musica de Caetano faz parte do album “Araca Azul”, de 1972, tido como uma
referéncia do seu trabalho experimental, considerado pelo proprio artista um dos seus
trabalhos mais importantes, embora nao tenha sido bem compreendido pelo seu publico
e pela imprensa em geral. O album teve um grande niumero de devolugdes, mostrando um
fracasso de vendas, e s6 teve destaque ao ser reeditado em 1987 (CAETANO, 2011).

A figura 1 abaixo mostra como a letra ¢ apresentada no encarte feito para a
reedicao feita em 2006 pela Universal Music, em formato de cd (CAETANO VELOSO,
2014):
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Figura 1 — Letra da musica “De palavra em
palavra”, no encarte de “Araca Azul”

s De palavra em palavra :
(CAETANO VELOSO)
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Cortane Velosd v v wge via'm
WO por tedca% o Aegusto & Campos
sreweroa 8 e e Armaldo O Miantes

Fonte: Araga Azul, em “Discografia”, no site
do artista (CAETANO VELOSO, 2014)

Apesar de, no trabalho com apreciagdo, o foco ser a musica, € importante também
realizar esta contextualizacdo, pela musica envolver este aspecto visual e de concepgao
na constru¢ao, com influéncia direta do movimento concretista. Pode-se verificar isto na
propria informagdo contida no encarte (Figura 1), ao chamar atencgdo para o processo de
superposi¢cdo de vozes no processo de criacdo, assim como a inspiragdo e a homenagem
declarada a Augusto de Campos, nesta faixa. A relagdo entre o uso da palavra e a
constru¢dao sonora ¢ também fruto desta influéncia. Também ¢ interessante observar a
forma como o artista explora, sonora e visualmente, o palindromo a partir da palavra
amaralina, também uma praia e um bairro de Salvador em que o cantor morou

(DIETRICH, 2003).
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Musica 4: The Dance of Eternity (Dream Theater)

A musica The dance of eternity foi langada no album Metropolis Part 2: scenes
from a memory em 1999. A banda ¢ referéncia enquanto representante de heavy metal /
progressivo, e, entre outras caracteristicas estilisticas, destaca-se a complexidade nos
padroes ritmicos e métricos de suas composicoes (MCCANDLESS, 2009). Este se
consolida enquanto um album conceitual, enquanto a faixa escolhida mostra, de forma
enfatica, a valorizagdo do virtuosismo, segundo McCandless (2009), para além dos
famosos solos do guitarrista John Petrucci, com trechos longos e dificeis de solo no baixo

e no teclado, utilizando modulagao métrica e processos aditivos na sua construgao.
4. Construgoes a partir de impressoes e de ideias

Neste momento, o/a orientador/a deve conduzir uma discussdo acerca das
experi€cias vividas, buscando relacionar os comentarios com as expectativas colocadas
ao inicio do encontro. Também ¢é responsavel pela condu¢do de um debate acerca do

repertorio musical do dia, apontando para diferencas e semelhangas no repertorio.
Segundo encontro
1. Compartilhando expectativas e experiéncias

E interessante que se retome o que foi feito no encontro anterior, para se averiguar
as expectativas dos participantes, mediante a ultima experiéncia. Também pode ser que
surjam ideias que tenham acontecido entre os encontros, que possam colaborar para a

reflexdo sobre o processo, ou para trazer novas ideias para o grupo.
2. Dindmicas corporais coletivas

Para este encontro, além da incorpora¢do da atividade de respira¢do conjunta
baseada em exercicio de Paynter e Aston (1970) realizada no primeiro encontro, foram
escolhidas as seguintes praticas de escuta do entorno sonoro, com base nas ideias
sugeridas para “Limpeza de ouvidos” de Murray Schafer (1991), assim como uma

atividade apresentada pela educadora musical Bernadete Zagonel (2011).
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2.1 Despertando os sentidos

Todos devem ser orientados para que deitem no chao, fechando os olhos, € que
busquem acalmar a respiragdo. O/a orientador/a deve solicitar que fagam determinados
movimentos, ainda de olhos fechados, para alongar o corpo. E importante que sejam
movimentos suaves e lentos, e que busquem mexer todo o corpo. Também pode-se pedir
para que exmplorem todos os seus sentidos, sentindo cheiros, ouvindo os sons, sentindo
o movimento do corpo.

Esta pratica € interessante para a preparagdo ao que vem em seguida,

proporcionando também um estado mais calmo, de forma a estimular a concentragao.

2.2 Limpando os ouvidos

Em se tratando de um grupo heterogéneo, em que participantes ndo tenham tido
contato com o tipo de experiéncia proposta por Murray Schafer em seu “Limpeza de
Ouvidos” (SCHAFER, 1991, p. 67-90), ¢ importante que o/a orientador/a conduza a
escuta do entorno sonoro, dentro e fora do ambiente em que o grupo est4, buscando desde
sons quase imperceptiveis, esporadicos e distantes, até os sons do proprio corpo. Também

3. a serem determinadas

pode ser conduzida uma “viagem” por varias paisagens sonoras
pelo/a orientador/a. Pode-se pensar em viagem pelo tempo e pelo espago, cotidianas e
inventivas, para que os participantes tenham que recordar ou inventar sons referentes a
realidade apresentada. De sons da infancia e da familia dos participantes, até¢ sons de
lugares que nuncam estiveram: tudo pode ser utilizado para estimular a memoria e a
imaginagdo com énfase no ambiente sonoro daquele contexto.

Schafer (1991) aponta para esta necessidade de “limpar os ouvidos”, por ndo
estarmos acostumados a prestar atencao neles. O autor explana esta transformacdo na
relacdo humana com o mundo sonoro a partir da Revolugdo Industrial (SCHAFER,

2011b). Duarte Junior (2010) ressalta a influéncia da urbanizacdo crescente para o

desenvolvimento de uma anestesia, que filtra nossos sentidos, no meio da polui¢do a que

3 Termo designado por Murray Schafer (1991, 2011b), paisagem sonora diz respeito ao “[...] ambiente
sonoro. Tecnicamente, qualquer por¢ao do ambiente sonoro vista como um campo de estudos. O termo
pode referir-se a ambientes reais ou a construgdes abstratas, como composi¢des musicais ¢ montagens de
fitas, em particular quando consideradas como um ambiente.” (SCHAFER, 2011b, p. 366), ou seja, trata-
se, basicamente, dos sons que caracterizam determinado ambiente.
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estamos imersos no nosso dia-a-dia. Assim, as praticas como estas tem a func¢ao de retirar
estes “filtros” de defesa do nosso corpo, o que, de certa forma, nos leva a uma viagem a
primeira infincia, em que estamos deslumbrados com todas as novidades que o mundo

nos oferece, o que permite uma atencao agucada aos diversos estimulos.

2.3 “Fio sonoro”

Para esta pratica, ¢ interessante que o/a orientador/a ndo faca nenhuma explicagao
verbal. Pode-se iniciar sentando ao chao e respirando lentamente, de forma a conduzir o
grupo ao exercicio apresentado no encontro anterior: ‘“Respiracdo sincronizada”. Ao
perceber que as respiragdes atingiram um padrdo unico de pulso, o/a orientador/a conduz
a atividade, pela acdo, sem explicagdo. O “Fio sonoro” (ZAGONEL, 2011, p. 58) consiste
em imaginar um fio e fazer movimentos brincando com o mesmo, como se estivesse o
manipulando. O fio invisivel, por meio do movimento das maos, também se movimenta,
produzindo sons, que o/a orientador/a produz. Assim que o/a orientador/a determinar,
passa o fio para o participante ao lado, para que este continue a brincadeira. Pode-se optar
por iniciar uma primeira rodada da brincadeira sem som, apenas com o movimento, €
depois inserir os sons, para dar énfase a esta etapa, apds o grupo compreender a
brincadeira de passar o fio.

Esta pratica permite reforgar a ideia de associar uma inten¢ao de movimento e de
som ao gesto, por meio da imagina¢do de um contexto. Além disto, por se tratar de uma
improvisagdo, o integrante pode acrescentar novos acontecimentos que mudem a

dinamica do jogo, o que estimula a criatividade.

3. Apreciag¢ao musical

Neste encontro, a intengdo ¢ ampliar as formas de resposta dos participantes, para
além de respostas de prazer ou associativas. Pode ser utilizada novamente aprecia¢ao por
meio da expressao verbal, por meio de conversas, € também de desenhos. Porém, como
forma de ampliar a forma de resposta, pode ser realizado maior direcionamento neste
sentido, sendo solicitadas também respostas fisicas (corporais) a duas das quatro musicas
apresentadas.

Deve-se manter a orientagdo para que escolham a melhor posi¢do, sugerindo que

deitem no chao e fechem os olhos. Ap6s a acomodacdo de todos, deve-se escutar com

39



calma a musica a ser colocada, por uma ou duas vezes e, depois, registrar suas impressoes
sobre ela por meio de desenhos, na primeira musica (musica 5), por meio de movimentos,
danca ou cena, na segunda e na terceira musica (musicas 6 e 7), e através de um debate,
na ultima musica (musica 8). Pode-se diferenciar a orientacdo para a segunda da terceira
musica, sendo, por exemplo, a segunda realizada a partir de movimentos livremente feitos
por cada um, sem nada pré-combinado, enquanto na terceira os integrantes tenham tempo
de combinar algo a ser realizado, a partir das colaboragdes individuais.

Sempre, ao final das escutas, o/a orientador/a pede para que cada um mostre seu
papel e comente sobre o que fez, no caso do desenho, ou apresente, por meio de conversa,
como foi para cada um a realizacdo das respostas corporais, tanto individualmente, quanto
na construcao coletiva, relatando o modo de tomada das decisdes para se chegar a um
acordo, quando for o caso. Neste momento, ocorre um debate, sendo imprescindivel que
o/a orientador/a conhe¢a ao menos um pouco sobre cada musica, para mediar a discussao.

Segue abaixo sugestdo de repertorio a ser utilizado:

Musica 5: Paixdo e fé (Tavinho Moura e Fernando Brant)

A musica, de Tavinho Moura e com letra de Fernando Brant, com arranjo pelo
grupo Corte Palavra, foi feita originalmente para uma producao audiovisual, que contou
também com fotografias de uma procissao em Diamantina, feitas por Z¢ Luis Pederneiras,
do grupo Corpo, ocasido em que ganhou primeiro lugar no Salao Global de Inverno, em
Belo Horizonte. Em 1978 foi lancada no album Clube da Esquina 2, com interpretacao
de Milton Nascimento (MUSEU..., 2014). A musica, feita a partir da tematica religiosa,
apresenta também, segundo Tavinho Moura (MUSEU..., 2014), esta influéncia da prépria
vivéncia pessoal dos compositores em procissoes, € em festas religiosas.

O Clube da Esquina ¢ um movimento musical mineiro, baseado no encontro de
musicos que tinham uma vivéncia e uma amizade desde jovens, e ao qual foram sendo
trazidos amigos e outros musicos com afinidades e que passaram a produzir em conjunto.
O grupo foi formado a partir da década de 60 na cena musical de Belo Horizonte, tendo
nomes como Milton Nascimento, Wagner Tiso, Lo Borges, Marcio Borges, Toninho
Horta, Fernando Brant, Flavio Venturini, e passando a ser referéncia na musica popular
brasileira. A ligagcdo de Tavinho Moura com o grupo se deu a partir de 1969, no Festival
de Belo Horizonte, quando sua musica “Como vai minha aldeia” ficou em segundo lugar

(MUSEU..., 2014).
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Considerando aspecto importante da musica, que acaba por influenciar,
geralmente, na apreciagdo, segue a letra de “Paixao e f&”: “Jé bate o sino, bate na catedral/
E o som penetra todos os portais/ A igreja estd chamando seus fiéis/ Para rezar por seu
Senhor/ Para cantar a ressurei¢ao/ E sai o povo pelas ruas a cobrir/ De areia e flores as
pedras do chido/ Nas varandas vejo as mogas ¢ os len¢dis/ Enquanto passa a procissao/
Louvando as coisas da fé/ Velejar, velejei/ No mar do Senhor/ L4 eu vi a fé e a paixao/
La eu vi a agonia da barca dos homens/ Ja bate o sino, bate no coragao/ E o povo pde de
lado a sua dor/ Pelas ruas capistranas de toda cor/ Esquece a sua paixao/ Para viver a do

Senhor”.

Musica 6: Basketball (Stomp)

Stomp € um grupo que faz musica corporal, além do uso de percussido por meio
de objetos do cotidiano, fazendo musica de forma performatica, utilizando coreografias,
dangas, ocupagdes de espacos diversos, objetos de todos os tipos. O Stomp ¢ formado por
diversos musicos, a maioria norte-americanos, com presenca de um brasileiro de
Salvador, Marivaldo dos Santos (STOMP, 2014).

Basketball taz parte do DVD Stomp Out Loud, que apresenta o grupo em varias
situacdes do cotidiano, mostrando possibilidades musicais a partir de objetos do dia-a-
dia. Algumas possibilidades exploradas no DVD estdo: entre as cenas externas, uma
caminhonete na rua, um jogo de basquete, uma cozinha comercial, além de situagdes mais
inusitadas, como pendurados em um andaime, onde fazem musicas com objetos possiveis
de se achar em lixos; entre as cenas internas, um jogo de baralho, entre as cenas no palco,
utilizando vassouras, latdes e agua, baldes. A criatividade com que utilizam objetos como
fonte sonora, as criacoes bem elaboradas, e o dominio técnico, bem como o carater
performatico de qualidade, fazem do Stomp um grupo que se comunica facilmente com o
publico, em geral.

Embora o grupo tenha criagcdes que necessitam muitas vezes de técnica musical
apurada, ele tem sido referéncia frequente na producdo académica voltada a educagao
musical, enquanto meio para se trabalhar criagdo e performance na escola, com a inser¢ao
de musica enquanto contetudo obrigatorio, por ndo necessitar de infra-estrutura complexa

para o fazer musical.
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Musica 7: Barn Dance (Luciano Berio)

Luciano Berio, compositor italiano, ¢ conhecido geralmente pelos trabalhos em
que enfatiza modos de exploracao da voz, também com utiliza¢do de recursos eletronicos
(IRCAM, 2014). Assim sendo, esta obra do compositor foge, de certa forma, a estas
caracteristicas pelas quais se tornou marco na musica contemporanea.

Composta em 1951, em ocasido de uma audicao para criangas, Opus number zoo
para quinteto de sopros foi revisada em 1970. A obra possui quatro movimentos, a saber:
Tom Cats, The Horse, The Grey Mouse e Barn Dance. Os textos devem ser lidos pelos
proprios musicos, conjuntamente, ou de forma isolada. Foram escritos por Rhoda Levine,
apresentando contos de fadas que tém animais como personagens centrais, estando
disponiveis, segundo site do compositor, em alemao, italiano e inglés (CENTRO...,
2014).

Barn Dance tem carater leve e alegre, com tom de brincadeira dependente de
forma marcante da interpretagdo escolhida, devido ao fato da narragdo ser feita pelos
proprios musicos intérpretes. Sugere-se a interpretagdo do quinteto de sopros da
Ensemble Houthandel, da Antuérpia, na Bélgica®. Segue a versdo da letra em inglés: “The
fox took a chicken out on the floor. Poor silly chick didn’t know the score. And as they
whirled in their joyous dance. Oh, she admired how the fox could prance. She never
noticed when the lights went out. She skipped to the beat with head held high, She bowed
to the fox as he circled by. He winked at her with a high-dee-hoe, And then they engaged
in a doesee doe. She never noticed when the lights went out. He swung her to the left, He
swung her to the right, He swung her around wiht all his might. The air grew heavy, the
lights grew dim. But she felt no fear as she smiled at him; But she felt no fear as she
smiled at him,; He turned her again and she held him tight. As she smiled and whirled in
the fading light, She felt no fear, she knew no doubt. And she never noticed when the lights
went out. That’s all, folks.”

4 O video encontra-se  disponivel no  enderego  eletrdnico do  grupo, em
http://www.houthandelantwerpen.com/. Acesso em: 27 out 2014.
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Musica 8: Saudades do meu sertdao (Cara Veia e Carlos Cavalcante)

A musica, toda cantada a duas vozes, sem instrumento, ¢ exemplo da toada
nordestina, género em que a herangca modal se faz presente na musica brasileira. De
carater melancolico, com letra que remete a realidade da migragdo para o “sul”
(provavelmente o sudeste), em busca de oportunidades melhores, retratando a saudade do
sertao.

A estrutura desta toada’ inicia com um aboio®, por um dos cantadores, seguida da
melodia que envolve os dois cantadores, com diferenca entre as linhas melodicas de uma
3*M. A letra revela também o ambiente das vaquejadas ou festa do vaqueiro, que “[...]
une a diversao e a devogao, sendo a musica um elo comum a tais fungdes” (HARDER;
PEREIRA; SANTOS, 2012, p. 284).

“Saudades do meu sertdo” foi gravada pela dupla Cara Veia e Carlos Cavalcante,
em forma de produgdo independente e que, em fung¢do disto, ¢ dificil se obter mais
informacdes a respeito. Esta selecdo ¢ interessante por mostrar aspectos da musica de
tradi¢do oral sendo incorporada por cantores regionais. Segue a letra da musica: “Oh,
papai, diga pra mim/Como ¢ que td o sertdo/Se ainda hd vaquejadas/L4 em nossa
regido/Porque de tanta saudade/Sei que nao aguento, ndo/Aqui no sul do pais/A vida é
muito ruim/Nao vejo os animais/Nos cercados de capim/Cada dia que se passa/Mais é
dificil pra mim/A saudade me tortura/Aqui nesta regiao/Se vou dormir, ¢ sonhando/Com
o festival de Mourao/Por isso estou escrevendo/Pra saber do meu sertao/Me diga se meu
cavalo/Ainda esta bem tratado/Pois quando ai eu voltar/Nele quero andar montado/E nas
festas de Mourdo/Vou dar acoite no gado/A saudade ¢ demais/Da minha querida
terra/Quero ouvir os cantadores/Que cantam verso ¢ nao erra/E dar aboios bonitos/Pra
estremecer as serras/Eu quero ver a boiada/LLa no cercado pastando/Ouvir os carros de
boi/Quando eles vém cantando/Sdo coisas do meu sertdo/Que eu hoje fico
lembrando/Lembro da companheirada/Com quem eu me divertia/Nas festas de
vaquejada/Tomando cerveja fria/Dando agoite no gado/E cantando poesia/Por falar em
tantas coisas/Daquelas terras de 1a/Meu coragdo bateu forte/Me pedindo pra voltar/Pra
minha querida terra/E o jeito, eu regressar/Papai eu vou finalizar/Leia com muita

atencao/Enquanto eu escrevia/Tomei uma decisao/Me espere brevemente/Que vou voltar

3 Cantiga de carater melancolico, dolente e arrastado (ANDRADE, 1989, p. 518)

6 “Certo tipo de canto modal de trabalho, geralmente, onomatopaico [...]” utilizado por vaqueiros ao
conduzir o gado, em que entoam “[...] sons de comando que os animais sdo condicionados a reconhecer”
(DOURADO, 2004, p. 16).
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pro sertdo/Me espere brevemente/Que eu vou voltar pro sertdo” (fonte: transcri¢ao da

pesquisadora).

4. Construgoes a partir de impressoes e de ideias

O/a orientador/a deve conduzir a discussdo acerca das experi€cias vividas,
buscando relacionar com as expectativas colocadas ao inicio do encontro, € também com
o que foi vivenciado no encontro anterior. Também ¢ responséavel pela conducao de um
debate acerca do repertorio musical do dia, apontando para diferencas e semelhangas no

repertorio, e relembrando, se for o caso, alguma musica utilizada anteriormente.

Terceiro encontro

1. Compartilhando expectativas e experiéncias

Novamente, pede-se que seja relembrado o encontro anterior, averiguando as
expectativas dos participantes, ao longo do processo. E bom chamar atencdo para o fato
de que talvez surjam ideias que tenham acontecido entre os encontros, que possam

colaborar para a reflexdo sobre o processo, ou para trazer novas possibilidades para o

grupo.
2. Dindmicas corporais coletivas

Nesta etapa, foram selecionadas praticas que reforcam o trabalho ja apresentado,
envolvendo a integrag¢do do grupo, o agugamento da escuta, bem como o desenvolvimento
de um pensamento de associagdo entre movimentos e sons, com base principal nas ideias

de Schafer (1991, 2011a) e de Zagonel (2011).

2.1 Escuta do entorno sonoro

Todos devem ficar deitados no chdo, esticar o corpo, alongar, até se sentir a
vontade, e encontrar uma posi¢do confortavel. Devem ser orientados a buscar os sons a
sua volta, desde os mais distantes, aos mais proximos. O/a orientador/a deve dar algumas

indicagdes para direcionar a escuta, durante a pratica (som mais forte, mais suave, mais
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perto, mais longe, mais continuo) (SCHAFER, 1991). Também ¢ interessante que aponte,
em determinados momentos, para algum evento sonoro que esteja acontecendo.

A prética, ja realizada anteriormente, aqui tem o objetivo de reforgar esta
necessidade de concentragdo e de esforco em busca da ampliagdo da escuta dos sons a

nossa volta.

2.2 Espelho sonoro

O grupo deve ser dividido em duplas, devendo cada um ficar de frente para o
colegas. Inicia-se um jogo similar a brincadeira de “espelho e reflexo”, onde um faz
movimentos, enquanto o outro busca imitar exatamente os mesmos, de forma espelhada.
Depois, inverte-se quem comanda e quem imita os movimentos. Em um segundo
momento, 0s movimentos passam a ter sons, produzidos por quem também comanda os
movimentos, devendo o reflexo reproduzir igualmente movimentos € sons, com um
minimo de intervalo possivel.

Além das questdes de lateralidade e de tentar imitar sem atraso, de forma mais
sincronizada possivel, insere-se o elemento sonoro que, de certa forma, pode dificultar
ainda mais a producdo quase simultanea entre pessoa e reflexo. Entretanto, é possivel,
com a pratica, conseguir resultados bem proximos a simultaneidade. Para introduzir a
pratica, pode-se iniciar fazendo primeiramente s6 com a cabeca, como um “Espelho
facial” (VOLPI; VOLPI, 2009, p. 102), de modo que as pessoas da dupla possam ficar

sentadas, frente a frente, e depois passar a0 movimento com o corpo inteiro.

3. Apreciagao musical

Neste encontro os participantes j& estdo mais ambientados com a proposta, e o/a
orientador/a pode direcionar mais a discussdo, no momento de debate, para que sejam
relatados aspectos da percep¢ao da construgdo musical, por cada um do grupo.

Nesta etapa, os participantes ja& devem se sentir mais acostumados e mais a
vontade com a dindmica proposta, ndo sendo necessarias tantas orientagdes. Porém,
podem ser incorporados modos diferentes de elaborar respostas a apreciagdo: escutar, €
depois expressar sua escuta, independentemente dos colegas, ou entdo interagindo com

estes (musica 9); escutar, para depois combinar com colegas, e entdo mostrar a constru¢ao
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coletiva (musica 10); e, por fim, os movimentos serem feitos na primeira audicao da
musica, sendo os participantes livres para interagir ou ndo entre si (musica 11).

Sempre, ao final das escutas, ocorre um debate entre o grupo. O/a orientador/a
pode falar mais sobre cada musica, para mediar a discussdo. Segue abaixo sugestdo de

repertdrio a ser utilizado:

Musica 9: The snow angel (Mike Patton)

Mike Patton, mais conhecido por seu trabalho enquanto vocalista na banda de rock
Faith no More, além de sua carreira solo, possui vasta produ¢ao em parceria com outros
artistas como Bjork e Norah Jones (IPECAC, 2014), e também trabalhos dedicados a
sonoplastia.

Podemos destacar, entre estes trabalhos, os sons das criaturas no filme “Eu sou a
lenda”, de Francis Lawrence, e a participagdo nos vocais do album Medulla, de Bjork.
Segundo o site de Bjork (2014), este € um trabalho dedicado a vozes, desejo da artista
apOs gravar o album Vespertine, em que fez uso enfatico de instrumentos e de recursos
eletronicos. Assim, queria “[...] ver o que poderia ser feito a partir do que pode ser
alcangado pela voz humana: a voz solo, o coro, vozes treinadas, vozes pop, vozes folk,
vozes estranhas. Nao s6 melodias, mas tudo mais. Qualquer som produzido pelo homem”
(BJORK, 2014, s. p., tradug@o nossa).

A musica The Snow Angel foi gravada no album The Solitude of Prime Numbers
(2011), parte da trilha sonora de filme dramatico italiano com mesmo nome, apresentando

caracteristica pesada e obscura, com seus baixos bem marcados.

Musica 10: Mr. Suso #2 (Philip Glass)

A mtsica faz parte do filme dirigido por Godfrey Reggio Powaqqatsi: life in
transformation (segundo da trilogia Qatsi), que mostra os efeitos negativos da
transformacgdo da Terra pelo homem no processo crescente de urbanizagdo, focando mais
em modos de vida contrastantes, em como o progresso € a tecnologia afetam comunidades
marginais (PHILIP GLASS, 2014).

Philip Glass ¢ conhecido como um dos principais representantes do minimalismo
musical, embora rejeite este titulo, preferindo dizer que ¢ um compositor de musicas com

“estruturas repetitivas” (PHILIP GLASS, 2014). De qualquer forma, pode-se perceber,
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nesta musica, a presen¢a de melodias curtas que costuma fazer uso, com um pedal que
vai crescendo continuamente até o seu fim. Sonoridades étnicas sdo apropriadas pelo
compositor em varios momentos neste filme (inclusive nesta musica), que apresenta como

proposta retratacdo desta diversidade.

Musica 11: Start wearing purple (Gogol Bordello)

A banda Gogol Bordello ¢ formada por musicos de diversos paises, misturando
influéncias, principalmente, da musica cigana, de cabaré e de punk, que busca um “[...]
movimento em dire¢do a novos tipos de energia auténtica”, com €nfase na apropriagao
livre de material musical tradicional (GOGOL..., 2014, tradugdo nossa).

Estas influéncias aparecem na musica selecionada, que a faz se tornar uma das
musicas deste repertorio que pode levar os participantes de um grupo de apreciagdo ao

movimento corporal. Se o grupo for fluente em inglés, € interessante que se busque

também o contexto mostrado na letra da musica.

4. Construgoes a partir de impressoes e de ideias

Deve-se conduzir o debate sobre as experiécias vividas, buscando relacionar com
as expectativas colocadas ao inicio do encontro, e também com o que foi vivenciado nos
encontros anteriores. O/a orientador/a também ¢ responsavel pela condugao de um debate
acerca do repertorio musical do dia, apontando para diferencas e semelhangas no
repertorio, e relembrando, se for o caso, alguma musica utilizada anteriormente. Nesta
etapa, pode-se também ampliar as informagdes dadas sobre as musicas e seus contextos,
bem como aspectos de sua constru¢do, durante o debate, para ir direcionando a atencao
dos participantes para determinados aspectos da musica, segundo os objetivos do

trabalho, como forma, tempo, melodia, harmonia, letra, ritmo, fraseado.

Quarto encontro

1. Compartilhando expectativas e experiéncias

Assim como feito anteriormente, deve-se relembrar o encontro anterior,

averiguando as expectativas dos participantes, ao longo do processo, lembrando que
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ideias surgidas pelos participantes entre os encontros podem ser discutidas pelo grupo,

podendo resultar em alguma alteragdo no processo.

2. Dindmicas corporais coletivas

No presente encontro € esperado que o grupo ja esteja ambientado ao trabalho e
também integrado, de forma que os participantes se sintam mais a vontade para explorar
de forma mais inventiva as praticas. Assim, opta-se pelo uso de vendas para as praticas
selecionadas, em fun¢cdo de um trabalho maior dedicado a confianga e ao

desenvolvimento dos sentidos, com énfase ao tato e a audicao.

2.1 Aquecendo

O/a orientador/a, com intencao de despertar o corpo para o trabalho na sequéncia,
deve propor alguns exercicios de alongamento, solicitando, em seguida, que alguém do

grupo continue a conduzir os exercicios.

2.2 Se joga!’

O grupo, se grande, deve ser dividido em grupos de cerca de 6 participantes, sendo
um de cada escolhido para ser vendado. Todos do grupo se posicionam em torno da
pessoa vendada, de modo a ficarem proximos o suficiente, formando um circulo fechado,
ao estarem com os bracos levemente abertos. Quem esta vendado deve ser orientado a,
suavemente, jogar o corpo para tras, de modo que o(s) que esta(ao) atrds possam segura-
lo e conduzi-lo, colocando-o em movimento em todas as dire¢cdes. Assim, o grupo deve
estar unido e em sincronia, o que pode ser percebido pelo movimento coordenado, na
funcdo de conduzir suavemente a pessoa vendada, sem que esta tenha controle da sua
movimentagdo. Por sua vez, quem estd com a venda deve sentir confianga para se soltar,
de forma a ndo ficar com o corpo contraido, deixando-se movimentar pelas maos do
grupo.

Esta pratica s6 funciona efetivamente se todos estiverem tranquilos, confiantes e

em sincronia, podendo ser um momento novo e de prazer para a pessoa vendada, pelas

7 Esta pratica fez parte da vivéncia da pesquisadora durante sua formagio.
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sensagdes que os movimentos livres, fora de seu controle, podem causar. Da mesma
forma, pode ser um momento importante para o grupo, que se sente responsavel pela
pessoa, por terem que impedir sua queda, e proporcionar esta sensacdo de liberdade a
alguém que esta proximo.

2.3 Massagem sonora®

Ainda em grupos de cerca de 6 pessoas, com uma delas vendada, por meio de
gestos, o orientador coordena uma massagem, mostrando o gesto a ser feito, para que
todos iniciem com aquele movimento aplicado ao corpo da pessoa vendada. Apds um
tempo, depois de uma série de movimentos alternados, o/a orientador/a nao mais ¢ o
mestre, mas conduz a ideia de serem feitos diferentes movimentos, porém, desta vez,
juntamente com sons que possam corresponder aquele movimento. Os participantes
devem improvisar diferentes movimentos com sons associados, permitindo uma viagem
tatil-sonora ao participante vendado.

Esta pratica permite, para além da realizada anteriormente, a associa¢ao dos sons,

que podem ser vivenciados pelo toque pela pessoa vendada.

2.4 Gesto sonoro as escuras

Nesta pratica, ¢ necessario que todos estejam com vendas, e sejam orientados com
todas as explicacdes anteriormente ao inicio do exercicio. No inicio, devem se
movimentar, produzindo sons correspondentes. A venda permite com que os participantes
também centrem sua percep¢ao nos sons produzidos pelos colegas, além da préopria
producao dos gestos sonoros.

Depois de um tempo, que o proprio grupo deve determinar, todos devem procurar
colegas pela audigdo, procurando interagir por movimentos, e, gradativamente, buscando
encontrar correspondéncias entre todos os movimentos e os sons relativos. A pratica tem

relacdo com os jogos propostos por Zagonel (2011) voltados para a relagdo gesto e voz.

8 Esta pratica é uma adaptagdo de vivéncias da pesquisadora em sua formagdo. Tem-se uma referéncia
também deste trabalho na pratica descrita como “Massagem seguindo o mestre” (VOLPI; VOLPI, 2009, p.
115).
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3. Apreciag¢do musical

Neste ultimo encontro pratico presencial, os participantes estdo mais ambientados
ainda com a proposta, ¢ o/a orientador/a pode direcionar ainda mais a discussao, durante
o debate, no sentido de estimular que a percep¢ao de aspectos da constru¢do musical seja
relatada. Ao mesmo tempo, pode deixar os integrantes mais livres para interferirem e
decidirem a forma como desejam expressar suas escutas, ou ainda, priorizar outras formas
que ampliem sua capacidade de associagdo entre som e movimento, como no caso das
interagoes.

Na primeira musica do dia (musica 12), os participantes podem ser orientados para
que, durante a primeira escuta, no momento em que se sentirem a vontade, pensem em
movimentagdo que seja despertada pela escuta, porém, também buscando interagir com
os colegas. Direcionamento, portanto, para uma resposta a escuta voltada para os
movimentos do corpo, produzidos de acordo com a associagdo que cada um faz e, em
seguida, buscando harmonizar seus movimentos com movimentos produzidos por
colegas.

Pode ser priorizada ainda a apreciagdo que envolve a expressao corporal, sendo
sugerido que ndo necessariamente se use 0 COrpo inteiro como meio para expressar a
escuta, mas também suas partes, como a face, as maos, os pés (musicas 13 e 15).

Ao final das escutas, ocorre um debate entre os integrantes, sendo que o/a
orientador/a pode falar mais sobre cada musica, para mediar a discussdo. Segue abaixo

sugestao de repertorio a ser utilizado:

Musica 12: Puriya Dhanashree (Pandit Pran Nath)

Pandit Pran Nath foi um cantor tradicional de ragas indianos, com grande
reputagdo no estilo Kirana, sendo constantemente procurado por musicos, estudantes e
outros cantores, inclusive de outros paises. Entre seus discipulos, destacam-se L.a Monte
Young e Terry Riley, compositores representantes do minimalismo norte-americano
(MELAFOUNDATION, 2014). Puriya Dhanashree ¢ uma musica tradicional
interpretada por Pandit Pran Nath, de origem da regido norte da india (JAIRAZBHOY,
1995).
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Segundo Wolff (2008), raga ¢ um conceito fundamental na musica indiana:

Tecnicamente ragas sao estruturas meloddicas em que a entoagdo das notas, bem
como suas duragdes relativas e ordem (sucessividade) sdo previamente
definidas. Suas notas possuem uma escala ascendente e outra descendente
(nem sempre sdo iguais). Por isso, a ordem na qual as notas sao usadas numa
cangdo classica ¢ semi-fixa e as notas devem pertencer as escalas ascendente e
descendente do raga. Alguns ragas possuem frases caracteristicas que as
tornam facilmente reconheciveis pelo publico; outras possuem notas com
ornamentos especificos ou tem registros especificos; todo raga possui ainda
notas de sustentacdo, predominantes que sdo enfatizadas ao longo da execugdo.
Tudo isso serve para tornar o raga uma matriz sonora facilmente identificavel
pelo ouvinte conhecedor; além disso, essa matriz serve de fundamento sobre o
qual o musico deve improvisar (WOLFF, 2008, p. 493)

O autor acrescenta que até hoje, no norte da India, os ragas sdo relacionados a
determinados estados de espirito. Os ragas desta regido sdo fruto de um sincretismo, que

possui influéncia do islamismo (WOLFF, 2008).

Musica 13: Captain Jack has the last word (Terry Riley)

A musica ¢ a ultima da obra Cadenza on a night plain, composta para quarteto de
cordas por Terry Riley, e gravada pelo Kronos Quartet, com quem o compositor mantém
um trabalho colaborativo, em album de mesmo nome’. O compositor, considerado
minimalista por suas criagdes, que envolvem uso enfatico de repeticdes de padroes, €
norte-americano, tendo se aproximado do também minimalista La Monte Young e seu
Teatro da Musica Eterna (The Eternal Music Theater) na década de 60. Nos anos 70,
Terry Riley passou a estudar com Pandit Pran Nath, com quem conviveu durante 26 anos,
tendo sido muito influenciado, assim, pela musica indiana, com enfoque nos ragas
(TERRY RILEY, 2014).

Lancia (2008) aponta a incorporag¢do do aspecto mistico e meditativo da musica

indiana por Riley, sendo que a repeti¢ao facilitaria:

[...] algum tipo de estado de consciéncia expandida, atribuida tanto a inspiragao
trazida da espiritualidade da musica indiana quanto a associagdo com estados
quimicamente alterados. As repeti¢des provavelmente funcionariam como
uma espécie de mantra em mentes sob o efeito de entorpecentes, além de
colaborar para uma percepgao distorcida da passagem do tempo. (LANCIA,
2008, p. 62)

% Informagdes disponiveis em: http://www.kronosquartet.org/. Acesso em 29 out 2014.
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Musica 14: Study for playerpiano n. 15 (Conlon Nancarrow)

Conlon Nancarrow, norte-americano naturalizado mexicano, ¢ conhecido por seus
trabalhos com piano mecanico (playerpiano), também nomeado pianola. Seu interesse
surgiu na década de 40, ao comprar um destes, logo apo6s entrar em contato com o piano
preparado de John Cage. Em 1969 langou o album Studies for playerpiano, apds ter
iniciado, em 1966, a sua producao, com Gordon Mumma e David Behrman (CONLON...,
2014).

O piano mecanico foi a solugdo encontrada por Nancarrow para trabalhar questdes
temporais que se tornariam praticamente impossiveis para um sé pianista conseguir tocar.
Assim, o parametro tempo/velocidade € a questao principal trabalhada em seus estudos
para piano mecanico. O estudo ntimero 15 ¢ realizado a partir de um canone a duas partes,
trabalhando na propor¢do temporal 3:4, sendo que “[...] as vozes sdo afastadas a trés
oitavas e a parte métrica alternada, de maneira que comecem e terminem juntas”

(CONLON..., 2014, s. p., traducao nossa).

Musica 15: Old / new (Mauricio Kagel)

Mauricio Kagel foi um compositor argentino que viveu e estudou por grande parte
da vida na Alemanha. Por seus ultimos trabalhos, ¢ associado ao teatro ¢ ao humor, apesar
de ter obra extensa e variada (IRCAM, 2014).

Old / New ¢ um estudo para trompete solo, sendo a interpretacao selecionada para
esta pesquisa a gravada por Hakan Hardenberger, na série The Art of The Trumpet, em

20071,

4. Construgoes a partir de impressoes e de ideias

Assim como nos encontros anteriores, o/a orientador/a deve conduzir o debate
sobre as experiécias vividas, buscando relacionar com as expectativas colocadas ao inicio
do encontro, e também com o que foi vivenciado nos encontros anteriores. Também deve
orientar o debate acerca do repertério musical do dia, apontando para diferencas e

semelhangas no repertorio, e relembrando, se for o caso, alguma musica utilizada

10 Gravado por Decca Classics. Disponivel em: http://www.deccaclassics.com/us/cat/4759126. Acesso em
29 out 2014.
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anteriormente. Nesta fase do processo, € necessario também que dé€ algumas orientagdes

para a realizacdo da atividade individual. Verificar orientacdes sugeridas a seguir.

Atividade individual

1. Repensando expectativas e experiéncias

Apesar do fato de o participante poder ter outras pessoas que o ajudem ou estejam
presentes durante a apreciacdo, 0 mesmo se encontra sozinho em relag¢ao ao grupo que foi
formado, que compartilha daquela mesma experiéncia. Além disto, por ter sido colocada
pelo/a orientador/a uma abertura a diferentes formas de expressao além das anteriormente
vistas, o participante ¢ colocado em uma nova situa¢do, em que precisa repensar as
experiéncias ali vividas, e também refletir sobre as formas de participagdo. Isto porque
ele pode decidir por permanecer dentro do esperado, reproduzindo o que ja conhece,
embora esta situagdo ja seja diferente, por ndo estar mais contando com os outros do
grupo. Porém, pode também optar por ousar mais, buscando ampliar suas formas de

responder a escuta.

2. Apreciagdo musical

Neste momento, o participante se encontra sozinho, em algum local em que deseje
e possa realizar esta etapa, conforme orientagdes recebidas no ultimo encontro. Nao ha
determinag¢do do local, ou da necessidade de estar sozinho, pois as orientagdes se referem
somente ao fato de que devem realizar apreciagdo de forma livre, podendo utilizar as
formas de expressdo conforme as trabalhadas ao longo da experiéncia, ou segundo sua
propria vontade, possibilidade e criatividade. Na verdade, a recomendacgdo ¢ de que seja
feita a escuta do repertdrio enviado pelo/a orientador/a, e que se pense na melhor forma
de se expressar, em fun¢do de cada musica. Além disto, é necessario que se tenha algum
produto final, seja ele um objeto resultado de um processo de expressao, ou entdo um
registro (por gravacao de audio ou filmagem) do produto final, para que possa haver um

debate sobre a experiéncia no proximo encontro. Segue o repertorio selecionado:
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Musica 16: Tiiren der Wahrnehmung (Hildegard Westerkamp)

Hildegard Westerkamp ¢ professora na Simon Fraser University, em Vancouver,
Canada, sendo uma das pesquisadoras formadoras do Projeto Paisagem Sonora Mundial
(World Sondscape Project), liderado por Murray Schafer. Enquanto compositora, utiliza
esta pesquisa como meio para criacdes em paisagem sonora (SFU, 2014).

Esta obra foi feita sob encomenda de instituicao austriaca, tendo sido langada
durante o evento Ars Electronica, em que foi apresentada em locais publicos urbanos na
cidade de Linz (Austria), em 1989. O material sonoro utilizado foi selecionado a partir
do acervo sonoro europeu coletado pelo Projeto Paisagem Sonora Mundial. A sinopse da

obra apresenta:

[...] uma porta abre e nos entramos em outro mundo sonoro. Um novo espago
sOnico nos cerca e nods escutamos. Mais e mais portas se abrem e nos nao
sabemos o que vira ao nosso encontro. Nossos ouvidos estdo alertas. O radio
pode abrir muitas portas para um novo (e velho) mundo sonoro [...](SFU, 2014,
S. p., tradugdo nossa).

Assim, a musica € uma viagem, em que a transi¢ao entre as paisagens sonoras
propostas ¢ feita por meio de portas, transportando a um mundo de imaginacao acustica,
sendo que o radio pode nos proporcionar uma viagem para todos os lugares onde hé vida

(SFU, 2014).

Musica 17: The Point (Erik Truffaz)

Erik Truffaz ¢ um musico francés, trompetista do Erik Truffaz Quartet, formado
em 1997 com os outros musicos Marcello Giuliani (baixo), Marc Erbetta (bateria) e Patrik
Muller (teclado). The Point taz parte do album Mantis, de 2001 (ERIK TRUFFAZ, 2014).

Seu trabalho, incluindo a musica selecionada, ¢ classificado enquanto jazz

contemporaneo, apresentando influéncias ritmicas do hip hop e do drum 'n’bass"!.

"' Informagdes disponiveis no canal do compositor no MySpace. Disponivel em:

https://myspace.com/truffaz/bio. Acesso em 29 out 2014.
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Musica 18: Kid Supérfluo, o consumidor implacdvel (Arrigo Barnab¢)

Arrigo Barnabé, compositor paranaense, fez parte da denominada Vanguarda
Paulistana, entre o fim dos anos 70 e o inicio dos anos 80, juntamente com Teté Espindola
e Itamar Assumpc¢ao. Este movimento se caracterizou por ser “[...] um tanto insolente,
pouco afeito a utilizacdo da musica como jingle ideoldgico ou sentimental, de
compenetrada formagao musical e impecével senso do absurdo” (FIORILLO, 1981,
pp. 46-47 apud CAVAZOTTI, 2000, p. 7).

O compositor causou grande impacto quando langou seu primeiro album, Clara
Crocodilo (1980), tendo sido apontado como o primeiro compositor popular a utilizar
sistematicamente processos seriais em suas cangdes. Seu segundo trabalho, Tubardes
Voadores, em 1984, que contém a faixa “Kid Supérfluo, o consumidor implacéavel”,
reforga a tematica acerca da realidade antes tratada: a desumanizacao do ser humano nas
metropoles (CAVAZOTTIL, 2000). Segue a letra da musica: “Que sucesso, no
supermercado/Que sexy, gald de vitrine/Trocou a mulher por uma TV colorida/E agora
s6 sonha com ela/A estrela da novela/Dolores, Dolores descartavel/Em qualquer

canal/Em qualquer horario”.

Musica 19: Continuum for harpsichord (Gyorgy Ligeti)

Com o maior desenvolvimento do piano (pianoforte), pelo aprimoramento de
recursos que ndo eram possiveis ser utilizados nos instrumentos de teclas até entdo, o
cravo e o 6rgdo entraram em fase de esquecimento a partir do fim do século XVIII, até
que compositores voltaram a se interessar pelos instrumentos, a partir do fim do século
XIX (DOURADO, 2004). Ligeti ¢ um dos compositores que dedicou varias obras a estes
instrumentos, inclusive seu Continuum para cravo.

Gyorgy Ligeti foi um compositor hiingaro com produ¢do vasta e ampla, sem se
prender a uma estética. Continuum mostra sua versatilidade, bem como o virtuosismo
necessario por parte do intérprete na execucao de obras que dependem de grande técnica
e velocidade, concebidas para instrumentos acusticos, embora apresentem um efeito

similar a musica eletronica.
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Musica 20: Teen Tonic (Pierre Henry)

Musico francés, referéncia na musica eletronica, Pierre Henry compds todas as
suas obras em meio eletronico, inclusive Teen Tonic, que faz parte do album Messe pour
le temps présent. Segundo o dicionario Grove (SADIE; LATHAM, 1994, p. 424), “Sua
musica se tornou conhecida por sua forga expressiva diversificada e surpreendente, e por
seu poder de comunicacao imediata”.

Teen Tonic, apesar de ter sido langada em 1967, ainda apresenta esta facil
comunicagdo com o publico leigo, por associacdo ao mundo eletrdnico, especialmente

relacionado a jogos.

Musica 21: Garrote (Hermeto Pascoal)

O alagoano Hermeto Pascoal ¢ conhecido por ser multi-instrumentista e pela
criatividade, tanto nas suas criagcdes como no uso das fontes sonoras por ele utilizadas. A
musica Garrote foi langada em 1987 no album “So6 ndo toca quem nao quer”, tendo sido
regravada em 2006 no album “Chimarrio com Rapadura”, com Aline Morena'?
(HERMETO..., 2014).

Em “Chimarrdo com Rapadura”, as musicas apresentam referéncias ao Sul e ao
Nordeste brasileiros, sendo na faixa Garrote apresentada a influéncia modal para a musica

nordestina, na linha melodica, além de ritmicamente a musica também apresentar esta

ligacdo cultural.

Encontro final

1. Compartilhando experiéncias

Neste momento, o/a orientador/a deve relembrar as musicas selecionadas para a

atividade individual, podendo introduzir um momento de escuta de cada musica, seguido

dos relatos individuais acerca do que foi realizado por cada um do grupo. Os membros

12 E interessante verificar interpretagdes desta versdo ao vivo, em que a cantora canta dobrando a melodia
principal. Disponivel em: http://www.instrumentalsescbrasil.org.br/artistas/hermeto-pascoal/show-em-03-
janeiro-2011. Acesso em 29 out 2014.
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devem relembrar, assim, como foi a primeira impressao, ¢ como foi o processo de

realizacdo da apreciagdo, mostrando aos outros o produto final.

2. Construgoes a partir de impressoes e de ideias

Ao fim dos depoimentos individuais de cada musica, ¢ interessante que se debata
sobre os diferentes resultados € modos de expressao, bem como a forma com que os
membros optaram por realizar as atividades. O/a orientador/a deve conduzir as
discussdes, complementando informagdes a respeito das musicas, e apontando relagdes
entre o que foi discutido, por meio da interpretagdo dos relatos e dos resultados da

apreciacao realizada.

3. Refletindo sobre o grupo

Esta etapa final tem como finalidade avaliar todo o processo, apontando aspectos
positivos e negativos, e prevendo possibilidades de melhorias. E possivel que,
dependendo do envolvimento do grupo, os participantes optem pela continuacdo do
trabalho e, em caso de impossibilidade, ¢ importante ressaltar o carater continuo inerente
a qualquer tipo de aprendizagem. Torna-se essencial, para alguém que queira aprender
mais e perceba uma mudanga significativa na sua relagdo com o mundo sonoro, a

incorporagao do que foi apreendido na sua vida cotidiana.

Consideragoes sobre o processo de planejamento

Este trabalho, enquanto resultado de pesquisa realizada, descreve o planejamento
dos encontros da forma como de fato aconteceram, omitindo, por vezes, atividades que
foram planejadas mas que, ao longo do processo, ndo se mostraram tdo imprescindiveis
em funcao da propria dindmica proporcionada pelo grupo, ou também fatos que levaram
a uma mudanga, porém, que ndo se fazem significantes enquanto relato de experiéncia de
pesquisa, ndo interferindo na apreensao do leitor acerca do processo realizado. Da mesma
forma, apresenta momentos que foram realizados sem planejamento prévio, mas que
aconteceram devido a imprevistos no decorrer da pesquisa, ou a uma necessidade ou a

uma sugestao vinda do préprio grupo.
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A mudanga mais significativa foi a necessidade que surgiu de ser mudado o quinto
encontro que, a principio, tinha sido planejado para ser presencial e coletivo, como os
outros. No entanto, o grupo se viu prejudicado por surgirem imprevistos que
impossibilitariam o encontro por duas semanas seguidas, tendo, assim, ocorrido a troca
do encontro por um momento em que pudessem vivenciar em suas casas a experiéncia.
Esta mudanga foi muito importante para refletir sobre este momento de apropriagao que
cada um fez, e para verificar o impacto que o fazer individual, sem orientacao e sem o
grupo presente, teve para os resultados apresentados.

Dependendo dos objetivos do grupo e do/a orientador/a, bem como do tempo
disponivel, o nimero de encontros pode ser reformulado. Nao s6 isso, mas todo este
planejamento foi feito em torno do objetivo da pesquisa, e dos fatores limitantes no
processo executado. Assim sendo, nunca ¢ demais chamar atengdo para o fato de que nao
devemos simplesmente adotar ideias, inclusive praticas pedagdgicas, sem
questionamento, € sem repensa-las no contexto no qual serdo adotadas.

E importante ressaltar para o carater multiplicador deste tipo de processo, tendo
em vista que ele pode ser aplicado para os mais varios niveis e contextos educacionais,
por orientadores com diferentes niveis de compreensdo musical. Logicamente, quanto
maior a especializacdo e maior o conhecimento do orientador/a acerca da area musical,
mais aprofundadas serdo as discussdes a surgir. Entretanto, pessoas que ndo possuem
formacdo especifica em musica, mas que possuem certa experiéncia € que tenham
sensibilidade a escutas diversificadas, podem conduzir o processo para leigos, de forma
a contribuir no despertar para uma escuta mais atenta, mais critica. Tendo em vista a
obrigatoriedade do ensino de musica nas escolas, e o fato de que nao ha niimero suficiente
de professores com formacao especifica que possam dar conta desta obrigatoriedade na
educagdo basica, esta metodologia pode abrir espago para um trabalho de musica por
professores generalistas, embora seja importante uma aproximacao destes com relagdo ao
tipo de trabalho desenvolvido.

A troca de experiéncias docentes permite uma ampliagdo do repertorio, porém,
quando nos apropriamos de outras praticas, aprender a adaptar conforme o contexto ¢ que
nos permite a renovagao continua deste repertorio, para que nao fiquemos presos somente

aquela situacdo original para o qual foram pensadas.
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EXPRESSOES MULTIPLAS DA ESCUTA:
COMPARTILHANDO VIVENCIAS MUSICAIS

A musica so pode conservar-se viva
enquanto ha ouvintes realmente vivos.
Ouvir atentamente, ouvir conscientemente,
ouvir com toda a nossa inteligéncia,

é o minimo que podemos fazer [...]

Aaron Copland

Questoes ligadas a cultura tém estado em voga em varios campos ao longo das
ultimas décadas, com influéncia para a educagdo, as relagdes de trabalho, a saude, as
politicas publicas, a publicidade, o acesso a direitos do cidaddo, a ciéncia, a arte. S@o
muitos os temas relacionados na atualidade, e, por meio deste ensaio, serdo tracadas
algumas reflexdes acerca da cultura e da educagdo, especificamente no que se refere a
musica. A diversidade cultural e o respeito as minorias t€ém sido temas amplamente
mencionados na sociedade, nem sempre sendo refletidos de forma mais aprofundada. Um
estudo mais atento sobre estes assuntos, pode levar a caminhos que, por meio da
educacdo, possibilitem o desenvolvimento de uma atitude critica perante aos valores ja
consolidados na sociedade, seja para sua manutencao e/ou para sua transformacao.

No que se refere a pesquisa cientifica podemos verificar também esta tendéncia,
pois os estudos culturais, inicialmente ligados a antropologia, atualmente sao
disseminados em multiplas areas de pesquisa. Entre as tematicas recorrentes, podemos
citar a ideia de desenvolvimento cultural, preservacao do patrimonio cultural, circulagdo,
preservacao e producdao de bens culturais, relacdo economia e cultura, respeito a
diversidade cultural: todas estas pautas atuais nos debates sobre educacao.

A musica, enquanto parte da cultura, estd presente no cotidiano, sendo tema de
discussdes diretamente relacionadas a ideia de diversidade e de identidade entre grupos.
As pessoas dificilmente ficam indiferentes a estes embates, e acabam reafirmando suas
referéncias de gosto e negando outras. Consequentemente, pode ser considerada excelente
ponto de partida para uma reflexdo sobre valores culturais, enquanto meio para motivar
pessoas a defenderem seus pontos de vista, escutarem outros e, portanto, questionarem o
papel e as influéncias deste meio de expressao no meio em que vivem. Por mais que nao
sejam todos a terem interesse ou a terem acesso a aprendizagem instrumental, todos
podem ser bons apreciadores, por ser a escuta musical parte do cotidiano da maioria das

pessoas. Logo, se a apreciacdo musical puder acontecer, em determinado espago, na

59



forma de uma vivéncia compartilhada e orientada, levando em consideracao a diversidade
dos sujeitos envolvidos, seria uma boa op¢ao educacional — fora ou dentro do meio escolar
— para se buscar a formacao de um cidaddo critico. Por meio deste ensaio, pretende-se,
assim, analisar a abordagem Apreciacdo Musical Expressiva (AME) enquanto meio de
ampliar formas de expressar respostas a escuta musical, levando em conta as
particularidades dos ouvintes, e também as caracteristicas da coletividade.

Em funcao da minha atuagdo enquanto professora de musica na UNICENTRO,
foi se concretizando a ideia de se pensar a apreciacdo musical para estes fins. Pensando
em uma situacdo de vivéncia que estimulasse esta compreensdo musical em processo
coletivo, e almejando a abertura para uma postura critica por meio da escuta musical,
optou-se pela realizacio da pesquisa na forma de um Projeto de Extensdo!, que pode
funcionar como espago nao-formal de educacdo dentro da institui¢ao. Desta forma, ¢
possivel maior flexibilidade quanto aos conteudos, que ndo precisam ser fixos e pré-
determinados, para priorizar a formagdo integral, com foco em processos coletivos

(GADOTTIL, 2005).

Foi realizada pesquisa participante com inspiracdo na pesquisa-agao (PA), tipo de
pesquisa participante em que o processo de investigacao esta associado a uma capacidade

de aprendizagem, em que:

Os ‘atores’ sempre tém que gerar, utilizar informagdes e também orientar a
acdo, tomar decisdes etc. Isto faz parte tanto da atividade planejada quanto da
atividade cotidiana, e ndo pode deixar de ser diretamente observado dentro da
PA. (THIOLLENT, 1999, p.97).

Com isso, pressupde-se um interesse € uma capacidade minima dos participantes
em fung¢do do objetivo tratado, sendo o pesquisador um orientador do processo, sugerindo
consideragdes “‘estratégicas e taticas, a partir das quais as decisdes sdo tomadas”
(THIOLLENT, 1999, p 97). No caso, as participantes foram voluntdrias que se
interessassem por musica e por participar de praticas que envolvessem a escuta musical.

Consequentemente, pdde-se investigar sobre a apreciagdo musical enquanto
possibilidade para ampliar os modos de ouvir e despertar esta “escuta critica” para a
musica contemporanea, com a formacao de um “Grupo de vivéncias em apreciagdo

musical”.

! Extensdo Universitaria consiste em “[...] atividade académica, articulada de forma indissoci4vel ao Ensino
¢ a Pesquisa, marcada por um processo educativo, cultural e cientifico que orienta a relagio transformadora
entre Universidade e Sociedade” (UNICENTRO, 2012, p. 1), ou seja, representa agdes que busquem
dialogo entre a universidade ¢ a respectiva comunidade ao qual esta inserida, como parte do compromisso
social e da disseminagdo do conhecimento.
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Apontamentos sobre educacgdo, cultura e arte

Quanto mais fechados para a diversidade,
menos amplas serdo nossas escolhas,
Quanto mais abertos a diferenca,

maiores serdo as opgoes para escolhermos
a trilha de nosso dia-a-dia.

Esther Beyer e Patricia Kebach

Ao levantar diferentes ideias acerca de cultura, pode-se perceber o quanto a
educagdo estd imbricada neste conceito. Os processos educacionais assumem papel
importante em diferentes olhares sobre a cultura e, cada vez mais, também a cultura
aparece enquanto preocupacdo no meio educacional. Além disto, acrescenta-se a
associacao quase imediata que se tem - ainda mais no senso comum - entre cultura e arte.
Assim, serdo realizados alguns apontamentos direcionados a estas relagdes entre cultura,
educacao ¢ arte.

Antes de tudo, se faz importante escolher uma base conceitual, tendo em vista que
o termo cultura pode ser utilizado de inimeras maneiras. Desta forma, toma-se como base

o conceito de Geertz:

O conceito de cultura que eu defendo [...] ¢ essencialmente semidtico.
Acreditando, como Max Weber, que o homem ¢ um animal amarrado a teias
de significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura como sendo essas teias
e a sua analise; portanto, ndo como uma ciéncia experimental em busca de leis,
mas como uma ciéncia interpretativa, a procura do significado. E justamente
uma explicag@o que eu procuro, ao construir expressoes sociais enigmaticas na
sua superficie. (GEERTZ, 1978, p. 14)

Assim, a arte e, consequentemente, a musica, enquanto parte da cultura, sdo
também formas simbdlicas, modos de interpretar o mundo, logo, esta pesquisa propde a
reflexdo sobre esses olhares para a realidade, por meio da escuta musical. Segundo
Swanwick (1993), somos capazes de interagir com o mundo porque utilizamos formas
simbolicas e, por isso, o ensino de musica € tdo importante, pelo qual podemos relacionar
nossas observagdes e respostas a respeitos de nossas experiéncias e vivéncias. Desta
forma, aprender musica pode ser um dos caminhos para a formacao integral do cidadao,
compreensdo esta que envolve uma visdo mais ampla da musica, em razio da busca da
reflexdo do papel desta em meio as relagdes humanas (CUNHA; GOMES, 2012).

Em se tratando de aprendizagem musical na educagdo formal, vemos claramente
esta insercdo do aspecto cultural enquanto tematica importante, o que pode ser observado,

por exemplo, nas pesquisas cientificas e nas politicas publicas. Neste sentido, podemos
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destacar, nas ultimas décadas, a insercdo da “Pluralidade Cultural” enquanto um dos
temas transversais apresentados nos Paradmetros Curriculares Nacionais - PCN’s
(BRASIL, 1997b). Segundo os PCN’s que apresentam os temas transversais, a
pluralidade cultural foi escolhida pelo carater heterogéneo da populagdo brasileira, que
nem sempre ¢ conhecido e compreendido, gerando discriminagao e preconceito — étnico,
cultural, social. Assim, seria necessario processo educacional que trabalhe o campo ético,
refletindo sobre formas de transformar no cotidiano atitudes e valores perante a

diversidade. Segundo o documento:

Reconhecer essa complexidade que envolve a problematica social, cultural e
étnica € o primeiro passo. A escola tem um papel fundamental a desempenhar
nesse processo. Em primeiro lugar, porque é um espago em que pode se dar a
convivéncia entre estudantes de diferentes origens, com costumes e dogmas
religiosos diferentes daqueles que cada um conhece, com visdes de mundo
diversas daquela que compartilha em familia. Nesse contexto, ao analisar os
fatos e as relagdes entre eles, a presenga do passado no presente, no que se
refere as diversas fontes de que se alimenta a identidade — ou as identidades,
seria melhor dizer — ¢ imprescindivel esse recurso ao Outro, a valorizag¢do da
alteridade como elemento constitutivo do Eu, com a qual experimentamos
melhor quem somos ¢ quem podemos ser. Em segundo, porque ¢ um dos
lugares onde sdo ensinadas as regras do espago publico para o convivio
democratico com a diferenca. Em terceiro lugar, porque a escola apresenta a
crianga conhecimentos sistematizados sobre o pais e 0 mundo, ¢ ai a realidade
plural de um pais como o Brasil fornece subsidios para debates e discussdes
em torno de questdes sociais. (BRASIL, 1997b, p. 123)

Desta forma, a compreensao destas “teias” que se encontram no espago “entre” as
relacdes humanas, se faz fundamental para o desenvolvimento do respeito ao préximo, e
a diversidade. Para compreendermos melhor o outro, ¢ necessario que consigamos
analisar também nossos proprios pensamentos, valores, atitudes, perante o meio em que
vivemos. Ao mesmo tempo, olhar para o outro, o diferente, procurando entender seus
modos de vida, de pensar, ajuda a compreendermo-nos melhor também.

Em termos de educacdo, podemos perceber o crescente interesse em estudos
culturais, mostrando a necessidade de buscar também os contextos locais para se pensar
a educagdo, ainda mais pela visdo de faléncia que a instituigdo escolar representa na
atualidade. Problemas como violéncia entre alunos e entre alunos e professores,
indisciplina e falta de interesse dos alunos, ma remunera¢do e desvalorizacdo do
professor, crescimento do analfabetismo funcional, problemas de satde cada vez mais
frequentes no corpo docente, alunos sem aula por falta de (e dos) professores, formacao

profissional docente deficiente, infraestrutura insuficiente, ma gestdo dos recursos
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destinados as instituigdes: tudo se soma para um pessimismo quanto ao ensino basico no
pais.

No ambito da realidade do estudante na atualidade, os estudos culturais permitem
uma visdo mais geral da identidade cultural dos alunos, integrantes da geracio cyborg’,
por ndo se limitarem aos acontecimentos de dentro da escola, o que, segundo Green ¢
Bigum (1995), permite melhor compreensdo do estudante-sujeito pds-moderno no seu
contexto central, a midia eletronica de massa. Isto se faz necessario, ainda mais em um
mundo conectado, em que ndo estamos limitados a vivéncias que dependem do nosso
deslocamento geografico. A escola é apenas um dos varios ambientes em que os alunos
vivenciam suas experiéncias, €, portanto, insuficiente para nos permitir compreendé-los
com base no que acontece somente em seu espaco fisico. Assim, pode-se dizer que somos
multiplos, apresentando diversas realidades, partes de um todo que ndo pode ser

desvelado olhando apenas por um angulo.

Musica e formagao cultural

Considerando-se que a experiéncia estética ocorre
diuturnamente conosco, quando nossos sentidos se
demoram na descoberta das coisas em volta, ela
provoca justamente esse espanto e esse maravilhar-
se com o mundo. E disso que qualquer projeto
educacional deveria sempre partir.

Jodo Francisco Duarte Junior

A musica ¢ uma das expressoes fundamentais da cultura humana, estando presente
no cotidiano de varias maneiras, sendo que raramente alguém fica a ela indiferente. Por
mais que ndo se busque, a aprendizagem informal se da por estas vivéncias cotidianas,
estando os sujeitos expostos a este tipo de formagao cultural, enquanto ouvintes.

Os meios de comunicacdo em massa possuem papel relevante na formagao do
gosto musical e da propagacao de valores. Podemos perceber que, apesar de dificilmente
encontrarmos pessoas que nao escutam musica no seu dia-a-dia, e haver facil acesso a
diferentes culturas musicais, por meio da internet, principalmente, estes meios expdem

exaustivamente determinados géneros, segundo os modismos caracteristicos da sociedade

2 Segundo Green e Bigum (1995), esta geracdo ¢é fruto do pés-moderno, com caracteristicas que levam a
nogdo de desnaturalizacdo, entre outros, da linguagem, do tempo, do contexto e do humano, antecipando o
“pos-humano”, trazendo grande ruptura geracional e cultural, dada pelos organismos hibridos de maquina
e de humano, com realidade social e, simultaneamente, de ficgao.
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do consumo, influenciando para uma escuta limitada. Assim sendo, ¢ importante refletir
sobre o papel da musica na cultura, na relacdo dindmica que envolve arte e sociedade, ou
seja, tanto nos reflexos das obras musicais para a constru¢ao critica dos individuos quanto
na obra artistica como fruto de construcdes simbodlicas de um povo.

Segundo Souza (2003), os meios de comunicagdo, ao assumirem o papel de
principais disseminadores de informacao, ndo s6 mudaram a forma de acesso aos dados,
como também se transformaram em “[...] um dos principais instrumentos de socializagao,
disseminando valores, modos de ser e padroes de comportamento, especialmente através
da publicidade” (p. 20). Nesta logica, a informacdo vira sindnimo de conhecimento,
estimulando um saber superficial e efémero, desvalorizando a ideia de que ¢ preciso uma
figura de autoridade para se ter acesso a informacao. De acordo com a autora, existe, por
um lado, o acesso mais facil, mais democratico, afirmando o direito a diversidade e a
multiplicidade no campo do saber, e, por outro, uma desvalorizagdo do saber legitimado
pela experiéncia acumulada, em longo, lento e gradual processo, com uma visdo de
educagdo baseada na circulacao de saberes descartaveis — na verdade, saberes que ndo
passam de informagdes acumuladas. Ou seja, o conhecimento entra na l6gica de mercado,
virando objeto de consumo a ser rapidamente descartado e substituido, havendo uma
desqualificacdo do saber até mesmo dentro de instituicdes educacionais. Percebe-se
assim, que o acesso permite maior circulacdo de informagdes, o que traz consigo uma
maior dificuldade em selecionar conteiidos mais pertinentes, ndo garantindo, portanto,

uma democratizacao efetiva dos saberes. A este respeito, Bourdieu afirma:

Sabe-se [...] que a recepcao adequada de uma mensagem supde uma adequagio
entre as aptiddes do receptor (aquilo que chamamos grosseiramente de sua
cultura) e a natureza mais ou menos original, mais ou menos redundante da
mensagem. Essa adequagdo pode, evidentemente, realizar-se em todos os
niveis, mas ¢ igualmente evidente que o contetido informativo e estético da
mensagem efetivamente recebida tem tanto mais chances de ser mais pobre,
quanto a “cultura” do receptor for ela propria mais pobre. (BOURDIEU, 2007,

p. 61)

Na visdo de Souza (2003), a 16gica do consumo age em todas as esferas, inclusive
na vida pessoal e coletiva, fazendo com que os individuos assumam nestes ambitos a
mesma postura que possuem em relagdo aos objetos. Assim, acabam por privilegiar um
projeto da vida individual, em detrimento da relagdo com o coletivo e caberia, entdo, a
educacdo, intervir neste processo, de forma a “[...] resgatar um posicionamento critico em

relag@o a responsabilidade a si proprio e ao outro”, acrescentando ainda a necessidade de
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“[...] incentivar a criagdo de uma estética da existéncia, cujos fundamentos nao podem
perder de vista a dignidade da condi¢do humana” (SOUZA, 2003, p. 24-25). Assim, por
meio de processos educacionais, buscar-se-ia uma postura critica quanto aos diversos
padrdes estabelecidos pela sociedade. Os individuos poderiam reforcar sua
individualidade pela transgressdo de valores impostos, contudo, sem esquecer da
condi¢do humana, que pressupde a necessidade de estar vinculado a um coletivo.

Instituicdes de ensino podem agir na formagao de sujeitos criticos, inclusive a
partir da escuta musical, porém, percebe-se que as discussoes neste sentido geralmente
ficam na superficialidade, inclusive em referéncia ao repertorio a que o publico, de forma
geral, ¢ usualmente exposto. Em termos do ensino basico formal, podemos citar a Lei
11.769 de 2008, que tornou a musica componente curricular obrigatério, sendo que o
periodo de adaptagdo das escolas terminaria em 2011. Esta lei altera a LDB 9394/96,
acrescentando o pardgrafo sexto ao seu Artigo 26 (BRASIL, 1996, 2008) e, desde entdo,
vemos os debates na area - antes centrados na luta pela garantia de sua insercao na escola,
voltados agora para a incompreensao do papel da musica na escola por grande parte dos
profissionais ligado a educacdo, o que pode ser constatado na abertura de editais e na
elaboracdo de provas para concursos com vaga para professor responsavel por este
conteudo, assim como dificuldades que os profissionais enfrentam no cotidiano, e as
expectativas dos alunos, das familias e da escola a respeito.

A partir desta insercdo da musica na escola, espera-se que haja influéncia na
sociedade como um todo, no que se refere a compreensao do discurso musical, € também
do papel da musica enquanto produg¢do cultural. Além da presenca obrigatéria da musica
na escola, podemos perceber crescente presenga da educagdo musical em contextos nao-
formais, com destaque para projetos sociais, em que a arte costuma ser associada a ideia
de redentora dos excluidos. E importante ressaltar também que a aprendizagem musical
se da para a maioria das pessoas, de forma geral, por meio do ensino ndo-formal e
informal. Logo, nestes ambientes educacionais, o responsavel pela orientagdo das praticas
musicais figura como grande referéncia para uma postura perante a musica.

Seja qual for o tipo de aprendizagem envolvida, a compreensao musical ocorre
com o desenvolvimento da musicalidade, envolvendo a organizagdao de padrdes, o que
coloca o discurso musical como importante por si so, sendo a linguagem musical
instrumento de constru¢do de conhecimento (SWANWICK, 2003; MARTINS, 1985).
Deste modo, segundo Galvao (2006) a escuta musical produz um sentido, com origem

em aspectos como simetria, repeti¢do e imitacdo, devido a busca do cérebro por padrdes,
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por regularidades. E, ampliando a discussao, podemos defender a ampliagao de repertorio
como forma de desenvolver também a percepg¢@o para padrdes de diversos contextos. A
experiéncia musical constitui experiéncia emocional socialmente compartilhada, embora
os modos de vivencia-la sejam diversos, podendo ser influenciados por varios fatores, e
interferir na abertura ou nao do individuo para musicas nao pertencentes ao seu repertorio
usual, nas preferéncias musicais, na compreensao de aspectos culturais, na vivéncia social
(GALVAO, 2006).

Verificando historicamente a presenca da musica e da producgdo artistica na
sociedade, pode-se perceber que alguns tipos de comportamentos surgiram, delimitando
a relacdo musica e individuo de acordo com sua necessidade (maior ou menor) de
compreensdo do fenomeno sonoro. Segundo lazzetta (2012), a separagao entre
compositor-intérprete-ouvinte, estabelecida durante o periodo de consolidacdo do
tonalismo®, que ocorreu paralelamente as mudangas sociais que levaram a segmentagio
das atividades de producdo e a consequente necessidade de especializa¢do (entre os
séculos XVII e XIX), levou a uma ideia de desconexao entre o fazer musical e a escuta.
O autor aponta também para o fato, em meio a esta realidade, de que a musica passou a
alcancar niveis bem altos de complexidade, o que colaborou para um distanciamento
ainda maior do ouvinte leigo, refor¢cando a concepcao de que musica seria para um grupo
restrito, especializado. Assim sendo, as pessoas ndo ligadas diretamente a musica passam
a ignorar que podem atuar de forma criativa perante a escuta, por nao dominarem sua
complexidade técnica, composicional, estética, e, assim, se colocam em situagdo de
passividade quanto ao fendmeno musical.

Neste contexto, torna-se importante buscar meios de transformar o ouvinte
passivo em ouvinte ativo perante ao acontecimento musical, de modo a estabelecer uma
relacdo direta com o discurso musical, para que este atue enquanto modo de interpretar a
realidade. E, para tornar ativa a atitude do ouvinte que ndo produz musica — aquele que
ndo toca, ndo compde - ele precisa estar atento e curioso para as relagdes sonoras na
musica perante as formas com que as pessoas respondem a estas, por meio de experiéncias

que o envolvam diretamente com a musica.

3 Tonalismo ¢ o sistema mais comumente utilizado na musica ocidental, a partir do século XVII, baseado
na utilizagdo da “[...] série de relacdo entre notas, em que uma em particular, a ‘tonica’, é central (SADIE;
LATHAM, 1994, p. 953).
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Apreciag¢do musical: experiéncia e compreensdao

Que seu corpo se transforme em sons
Emile Jaques-Dalcroze

O desenvolvimento da escuta musical enquanto forma potencial para se pensar
cultura ¢ importante para a aprendizagem musical, e para a formagao em geral, sendo que
um trabalho bem orientado de apreciagao musical, que envolva a percepgao sensorial e a
produgdo de sentidos — o sentir e o simbolizar — podem conduzir a um desenvolvimento
de uma visdo critica acerca da sociedade em que se vive. Acredita-se, portanto, na
apreciacao ativa, que envolva tanto experiéncia como compreensao cognitiva, enquanto
fazer musical que leva o ouvinte passivo a buscar novas relagdes com o meio em que vive
e, consequentemente, a buscar também uma postura mais critica.

Durante esta pesquisa, ndo se pretendeu ampliar a discussdo conceitual acerca do
ouvir e do escutar®, porém, entende-se que existiriam duas formas bésicas de
posicionamento do ouvinte perante o acontecimento sonoro: uma ativa (que envolve um
comprometimento € uma aten¢do) € uma passiva (que diz respeito a uma postura
desinteressada, superficial). Ao se falar em apreciagdo musical, € necessario ressaltar que
esta proposta prioriza uma escuta atenta e ativa, logo, apreciar envolve analisar, avaliar,
conhecer, compreender. A defini¢do de apreciar relacionada ao deleite, ao contemplar
nao cabe aqui por trazer a ideia de uma escuta passiva. Desta forma, a apreciagdo ¢ parte
fundamental do processo de frui¢ao, que tem relacao direta com o conhecimento estético.

Esta apreciacdo, portanto, supde um conhecimento estético, envolvendo tanto
experiéncia quanto cogni¢do. Segundo Duarte Junior (2010), a educacdo deveria
despertar o individuo, a partir de vivéncias, para que reflita sobre as significagdes que
permeiam suas relagdes sociais, € os valores e ideias vigentes no seu contexto cultural.
Desenvolvendo capacidade critica para compreender e selecionar os sentidos, pode-se
construir, a partir do existente, um sentido que norteie sua acdo enquanto individuo. A
arte, como um dos meios simbolicos disponiveis para se conhecer o mundo, que faz parte
da cultura, passa tanto pelo sentir como pelo simbolizar, possibilitando o

desenvolvimento da estesia, que permite maior possibilidade de autoconhecimento e

4 Sobre estas diferenciagdes dentro do processo auditivo, recomendo a tese de doutorado da pesquisadora
Zuraida Bastido (2009).
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relacdo mais harmonica e equilibrada com a realidade, levada a efeito num ritmo mais
humano e menos maquinal. A percep¢ao do ritmo, harmonia e equilibrio por meio dos
sentidos, sdo também trés conceitos fundamentais e norteadores na criacdao artistica
(DUARTE JUNIOR, 2010).

A musica deve ser vivenciada e a reflexao deve estar a servigo dessa experiéncia
para que, assim, possa ser realmente compreendida, segundo Bernardes (2001). A autora
aponta o vinculo direto entre compreensao musical e experiéncias multiplas, nao devendo
o professor se fixar em determinado tipo de musica, pois a memoéria musical é
desenvolvida a partir do momento que o discurso musical for mais compreendido pelo
aluno, assim como sua escuta interior.

Um dos meios de se trabalhar esses aspectos ¢ a abordagem por meio da
apreciacdo musical. Franca e Swanwick (2002) apontam para a diferenca entre “ouvir
como meio” e “ouvir como fim em si mesmo”, sendo que o primeiro permeia as praticas
musicais, porém, o segundo, ¢ voltado para a fruicdo, que abrange uma escuta mais
comprometida, mais atenta. Bem mais que uma atitude de contemplagdo, a apreciagao
deve ser inserida na educagdao musical de forma criativa. Para isto, os alunos sdo
orientados pelo educador, que propde, de maneira direta ou indireta, a ampliagdo também
das maneiras de ouvir. Neste sentido, importantes referéncias para a educa¢do musical
concordam, ressaltando a importancia da escuta atenta, para além do simples “ouvir”,
desde o precursor dos Métodos Ativos em Educagiio Musical, Emile Jaques-Dalcroze, no
inicio do século XX, até autores contemporaneos, com destaque para John Paynter e
Murray Schafer (MATEIRO; ILARI, 2011; FONTERRADA, 2008; PAZ, 2000). A este

respeito, Teresa Mateiro e Beatriz Ilari afirmam:

O ouvir, como uma escuta passiva, € um fendmeno social que nao supde
qualquer esforco para tentar compreender uma determinada peca musical. Por
sua vez, o escutar pressupde atengdo e criatividade. A experiéncia de escutar
atentamente conduz o ouvinte a um significado mais profundo da musica ¢ a
escuta criativa exige um esfor¢o de imaginagdo através do qual o mundo
sonoro do compositor ¢ reconstruido pelo ouvinte. (MATEIRO; ILARI, 2011,
p. 262-263)

Comumente, perante a obra musical, as pessoas apresentam reagdes ligadas ao
afeto e a sua experiéncia, relacionadas a emogdes, sensagcdes ou associagdo com
momentos vividos. Outra reagdo comum ¢ a resposta corporal, que se da pelo movimento
— muitas vezes inconsciente — que o corpo produz ao entrar em contato com determinado

tipo de musica. Porém, existem diversos modos além destes, coexistindo ou nao, com
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maior ou menor intensidade, sendo que a educacdo musical pode proporcionar o
desenvolvimento desse sentido.

Muitos cursos especificos de ensino de musica priorizam o desenvolvimento da
escuta analitica, estimulando o desenvolvimento de compreensdo de determinadas
caracteristicas musicais, deixando para segundo plano a escuta ligada ao afeto ou ao
corpo. Na andlise musical, para facilitar a compreensdo, geralmente sdo escolhidos
parametros em separado para a escuta. Wisnik (2004) ressalta que a musica, em seus
elementos constitutivos, ¢ percebida de forma sistémica: ouve-se o todo e ndo as partes
isoladamente. Para fins pedagogicos, ¢ comum descriminar estes elementos e suas
variaveis (melodia, ritmo, harmonia, além das propriedades do som, altura, duragao,
timbre, intensidade). Por outro lado, sabemos que esses fazem parte de um todo musical,
que ndo pode ser negligenciado, e, sendo assim: “[...] é preciso lembrar que, na musica,
ritmo e melodia, duragdes e alturas se apresentam ao mesmo tempo, um nivel dependendo
necessariamente do outro, um funcionando como o portador do outro” (WISNIK, 2004,
p. 21).

Quanto as diferentes formas que as pessoas tém de responder ao estimulo musical,
Zuraida Bastido comenta sobre uma classificagdo estipulada por Hedden (1973 apud
BASTIAOQ, 2003) que pode explicar algumas das formas mais comuns de reagdes: fisicas,
associativas, cognitivas e de prazer. As fisicas se referem ao que ¢ sentido pelo corpo
durante o fendmeno sonoro: o estalar de dedos, o balangar da cabega, ou seja, de forma
geral, o movimento produzido como reacdo. As respostas associativas dizem respeito as
associacdes do evento musical com outras situacdes que vivenciamos, seja uma
experiéncia vivida, ou um clima produzido em cenas de filmes, a lembranga de uma
pessoa ligada aquela musica. Ja as cognitivas, consistem naquelas formas de se pensar
sobre 0 acontecimento musical em si, reparando na estruturacao, nos suportes, no estilo,
nas caracteristicas dos elementos formais e do som em si. Por fim, as respostas de prazer
sao relacionadas ao gostar ou ndo gostar daquele efeito sonoro, da misica como um todo,
ou seja, do fato da musica despertar uma identificagdo ou até mesmo um afastamento.

Ao ouvirmos uma musica, pode ser que tenhamos uma destas formas de reagao
predominando, porém, em geral, elas coexistem (MORAES, 2001; BASTIAO, 2003;
2009). Mediante essa classificacdao, ha de se questionar se apenas o trabalho focado na
escuta cognitiva deve ser realizado no ensino de musica. O objetivo central da apreciagao
em processos educacionais ¢ desenvolver esse tipo de escuta, tendo em vista o

pressuposto de que, em geral, ¢ ela que as pessoas menos estdo acostumadas a langar mao.
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Contudo, ndo se pode descartar a experiéncia prévia, os modos a que estao acostumados
a escutar. Desta forma, associar diferentes tipos de escuta pode ser um caminho para
melhor compreensdo do discurso musical. Bastido (2003) defende esta postura, por
considerar importante a inser¢ao das respostas pessoais do aluno para que dai comece o
debate acerca dos objetivos estipulados para a situacdo. Desta forma, a pesquisadora
buscou a abordagem AME — Apreciagdo Musical Expressiva — como forma de
desenvolvimento dos diferentes tipos de escuta em prol da compreensdo musical
(BASTIAO, 2009).

Segundo Bastido (2009), o termo AME representa a sigla para Apreciagdo Musical
Expressiva, embora também exteriorize seu “[...] desejo de suscitar o gesto e o prazer pela
apreciacdo musical [...]” (BASTIAO, 2009, p. 60). A abordagem teria como objetivo
desenvolver ouvintes expressivos no ato de apreciar, ou seja, pessoas capazes de
transmitir o que sentem e pensam, e de que forma vivenciam suas experiéncias a partir de
uma escuta musical. A pesquisadora descreve, em sua experiéncia, a abordagem que
inclui as expressoes verbal, corporal e visual, dando a base tedrica para fundamentar os

momentos de apreciacdo durante a presente pesquisa:

A expressdo corporal ¢ trabalhada estimulando a ouvinte a movimentar-se de
forma livre ou conduzida ao apreciar as musicas, explicitando com o corpo os
elementos musicais percebidos [...] A expressdo visual ¢ trabalhada
estimulando o ouvinte a representar a musica apreciada e seus elementos por
meio de notagdes ndo convencionais, expressas em desenhos ou graficos
sonoros. [...] A expressdo verbal ¢ trabalhada estimulando o ouvinte a falar e
escrever sobre as musicas apreciadas e contextualizadas em situacdes de sala
de aula e em concertos didaticos ao vivo, relatando a sua impressao pessoal,
que elementos musicais lhe chamaram a aten¢do, o que sentiu e o que
imaginou. (BASTIAO, 2009, p. 61)

Sendo assim, ¢ enriquecedor para uma apreciagdo significativa instigar modos
diversos de responder a musica, para que os individuos consigam vivenciar de maneira
ativa a escuta, desenvolvendo sua musicalidade e sua compreensao das obras musicais.
Para além de procurar compreender os elementos musicais em diferentes tipos de musica
e da sua organizagdo para a constru¢do musical, a apreciacdo musical também pode
contribuir para a formagdo de consciéncia critica do individuo, que pode vir a ser
potencial agente na construgdo de novos sentidos no meio em que vive. Esta abordagem
também pode ser trabalhada de forma a integrar teoria e pratica, tema que, apesar de
recorrente, nem sempre ¢ realidade na educagdo no Brasil. Apesar da postura geral, no

meio académico, de que teoria e pratica sejam tratadas como aspectos indissoliveis na
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compreensao da realidade, nao ¢ dificil encontrar abordagens de educagdao musical que
concebam experiéncia e compreensdo de forma isolada.

E possivel relacionar a visio de Duarte Junior (2010) a respeito da importancia,
em processos educacionais, de se relacionar as vivéncias com os sentidos produzidos na
sociedade com alguns principios defendidos por Keith Swanwick (2003). Swanwick
(2003) aponta que, além da necessidade de um fazer musical ativo, existem trés principios
que devem fazer parte da educacdo musical: considerar a musica como discurso,
considerar o discurso musical dos alunos e fluéncia do principio ao fim. Nas propostas de
trabalho de ensino, ¢ fundamental haver intencdo musical, pensar se aquela ¢ uma
abordagem musical. Um trabalho excessivamente analitico ¢ uma forma nao musical de
ensino, pois nao permite uma fluéncia e continuidade de forma ao aluno perceber o todo
musical. O segundo principio diz respeito ao conhecimento prévio do aluno, que deve ser
respeitado e considerado no ensino. Também ¢ destacada a necessidade da fluéncia do
inicio ao fim da proposta, que ¢ conseguida respeitando os procedimentos utilizados para
aprendizagem da linguagem: “ouvir, articular, ler e escrever”. Assim, h4 mais condi¢des
de o aluno experimentar a sensagcdo de realizacdo, pelo ensino a partir da audigdo e
percepcao, em vez do enfoque excessivo nos codigos de leitura e escrita.

Referente ao conhecimento prévio, podemos dizer que, nas situagdes de ensino
existe o desafio de ndo so utilizar o repertorio conhecido previamente, como também de
procurar novos caminhos, inclusive alguns que podem nao ter relagdo nenhuma com suas
experiéncias musicais prévias. Além disto, € comum a associagdo de aprendizagem
musical a pratica instrumental, principalmente focada em técnica e em ensino de teoria,
deixando de lado a vivéncia musical mais ampla, ou seja, existe associacdo de
aprendizagem musical enquanto aprendizagem sobre musica, € ndo com o experenciar
musica.

Duarte Junior (1988) reafirma a necessidade da educacdo promover esse
experienciar, o que possibilita o desenvolvimento da sensibilidade estética, e também do
simbolizar, que passa pela atribuicdo de significagcdes para as vivéncias por meio da
linguagem. A sociedade preza mais pela simbolizagdo, em detrimento do experienciar, o
que leva as pessoas a uma anestesia dos sentidos. A estesia deve ser desenvolvida pela
educacdo, sendo a arte meio importante para esse trabalho, em funcdo da regressdo da
sensibilidade humana na vida contemporanea, ¢ essa énfase demasiada na razao. A arte-
educacdo pode ser um caminho fundamental para resistir a massificacdo da sociedade

contemporanea, podendo estar presente em diferentes praticas sociais. A educacao dos
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sentidos também passa pela educagdo corporal, que deve desenvolver a consciéncia
critica em relacdo aos valores disseminados pela midia que servem as grandes
corporagdes, estimulando o aumento do consumismo (DUARTE JUNIOR, 2010).
Dalcroze foi um educador musical fundamental no sentido de relacionar som e
movimento, tendo influenciado grande parte dos teoricos da area a partir do século XX.
O autor apontava para a relagao interdependente musica e movimento, pois, a0 mesmo
tempo que a musica € gerada por um movimento, € comum que, a partir da escuta musical,
o corpo responda com um movimento (CUNHA; GOMES, 2012). A este respeito,

Bernadete Zagonel comenta:

O gesto corporal pode ser um elemento importante para a emissao do som. A
partir dele é que se chega a fazer musica, sempre considerando a capacidade
criativa e a espontaneidade da pessoa, incitando a invengdo sonora e grafica
por meio da expressao de seus gestos (ZAGONEL, 2011, p. 17)

A pesquisadora coloca o gesto enquanto forma possivel de expressar uma musica,
e apresenta esta relagdo ao analisar o termo “gesto musical”. Segundo Zagonel (1992), o
gesto musical pode ser mental ou fisico, tendo sido criada uma tipologia, segundo sua
funcdo: gesto instrumental (entre este, existe o que efetua, o que acompanha, e o gesto
figurado), gesto vocal, gesto do maestro, gesto do compositor e representagdes
informaticas do gesto. Considerando o foco desta pesquisa em apreciagdo musical, € nas
formas com que o ouvinte recebe o acontecimento musical, estariamos fazendo uso do

gesto figurado, aquele que responde a uma escuta. Segundo a autora:

O ouvinte de uma gravagao ¢ [...] capaz de criar todo um balé imaginario da
execucdo, e de fazer ele mesmo a mimica em fungéo da percepg¢do musical e
dos conhecimentos visuais da ag@o do intérprete. (ZAGONEL, 1992, p. 26)

Este gesto pode ser feito imitando os gestos do intérprete, mas também explorando
a visdo do que seria o proprio “movimento da musica”, pelo ouvinte percebido. A
apreciacdo, conduzida de forma a estimular diferentes tipos de resposta, pode construir o
visivel e o palpavel, por meio da percep¢ao do invisivel. Wisnik (2004) comenta a
respeito desta caracteristica da musica, que ajuda na compreensao dos sentidos culturais
do som: “[...] ele ¢ um objeto diferenciado entre os objetos concretos que povoam o nosso
imaginario porque, por mais nitido que possa ser, ¢ invisivel e impalpavel” (WISNIK,
2004, p. 28), ou seja, em uma visao de mundo que se baseia principalmente nos sentidos

da visao e do tato para compreensao da realidade a volta, o som seria como um mediador
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entre mundo material e mundo espiritual e invisivel: “O seu valor de uso magico reside
exatamente nisto: os sons organizados nos informam sobre a estrutura oculta da matéria
no que ela tem de animado” (WISNIK, 2004, p. 28).

Assim sendo, de certa forma, pode-se dizer que a abordagem AME tem
potencialmente um carater de desmitificar a compreensdo do mundo sonoro, pela

aproximacao deste com os sentidos mais usualmente utilizados por nos.

Formacgao e caracterizacdo do grupo: “vivéncias em apreciagdo musical”

A escuta pode ser entendida entdo como uma situag¢do que
coloca em relagado as particularidades de um contexto [...]
e as estratégias de escuta adotadas pelos ouvintes |[...]
Fernando lazzetta

A educacao musical no Brasil passa por momento importante, que pode consolidar
a imagem ja instaurada deste ensino, reforcando sua marginalidade em relagdo a outros
campos de conhecimento, ou transformar a mesma, buscando sua consolidacdo e
valorizagdo no contexto escolar. Este fato pode ser observado tanto na educacdo formal,
com a obrigatoriedade do ensino de musica nas escolas, quanto em contextos de educacio
nao-formal, cada vez mais se consolidando enquanto espago para aprendizagem musical.

Segundo Gadotti (2005), a educac¢ao nao-formal, em comparagao a formal, seria
mais difusa, menos hierdrquica e menos burocrdtica, ndo se limitando a duragdo
preestabelecida, ndo havendo necessariamente a certificacdo, podendo ocorrer em
diversos espagos, inclusive dentro de institui¢des de ensino. Além do espaco ndo ser
delimitado ou fixado em instituigdes especificas, o tempo também ¢ flexivel, ndo havendo
turmas fixas e etapas sequenciais, mas sendo pautada pelas caracteristicas individuais dos
participantes. O autor aponta a associa¢cdo com a questdo cultural, “ligada fortemente a
aprendizagem politica dos direitos dos individuos enquanto cidadaos e a participacdo em
atividades grupais, sejam esses adultos ou criancas” (GADOTTI, 2005, p. 15). Trilla
(2008) diferencia a educacao nao-formal em instituicdo escolar da educagdo formal, pelo
fato da primeira ndo estar vinculada a estrutura educativa graduada e hierarquizada,
podendo apresentar diferentes usos da metodologia educacional. Assim, por ndo estar
submetida a normas especificas e rigidas, a ndo-formal permite maior flexibilidade nas
abordagens metodologicas, o que colabora para maior adequagdo ao contexto € aos

objetivos em questao e para mudancgas no decorrer do processo. Independentemente das
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intencdes e das multiplas abordagens neste tipo de processo educacional, ¢ importante
destacar o papel da educa¢do nao-formal (dentro ou fora das institui¢des educacionais)
enquanto espaco de difusdo de uma visao de musica e de formagao de apreciadores.

Essa discussdo se torna ainda mais importante tendo em vista esse momento de
amplo acesso as mais diversas culturas musicais na sociedade contemporanea,
contrapondo-se a influéncia da midia sobre a formacao do gosto musical e sobre os papéis
atribuidos aos diferentes géneros musicais.

Entre espacos de educaciao ndo-formal, optou-se pela realizagcdo da pesquisa por
meio de um projeto de extensdo na UNICENTRO, no campus Santa Cruz, em Guarapuava
— PR, pela experiéncia enquanto professora do curso de Arte-Educacao nesta instituigao.
Foi realizado um projeto na modalidade a¢do de extensdo, para reunir um grupo de
voluntarios a formar o “grupo de vivéncias em apreciagdo musical”, com objetivo de
refletir sobre as diferentes formas de expressao da escuta musical pelos participantes.

O regulamento de extensdo universitaria da UNICENTRO define esta enquanto
atividade “[...] articulada de forma indissociavel ao Ensino e a Pesquisa, marcada por um
processo educativo, cultural e cientifico que orienta a relagdo transformadora entre
Universidade e Sociedade” (UNICENTRO, 2012, p.l1). Desta forma, enquanto
profissional do meio académico, a extensdo se apresenta um meio de se conectar
diretamente a comunidade a qual a universidade esta inserida, constituindo espago que
pode realimentar a pesquisa e a pratica pedagogica.

O projeto de pesquisa foi aprovado pelo Comité de Etica (Plataforma Brasil) em
25 de setembro de 2013° e, desta maneira, todas as participantes estavam cientes e de
acordo com os registros para utilizagdo uUnica na pesquisa, € também dos demais
procedimentos, por meio da assinatura do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido
(TCLE).

Com intengdo de delinear um perfil basico dos membros do grupo, estabelecendo
uma avaliacdo diagnostica, além de uma conversa com os interessados, foi aplicado um
questionario (ANEXO A) para levantamento de caracteristicas gerais presentes no grupo
(idade, escolaridade, profissdao, habito de escuta musical, motivagao para participar do
grupo, experiéncia e conhecimento musical prévio).

O grupo foi constituido de cinco participantes, entre as quais: trés graduandas do

curso de Arte-Educac¢ao; uma arte-educadora e uma licenciada em Historia e em Teatro e

3 Projeto submetido em 30/08/2013, sob codigo CAAE 19309113.5.0000.0106.
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mestranda em Teatro. Com intuito de manter em sigilo a identidade das participantes,
estabelecemos nomes ficticios para identifica-las: Ana Licia, Ariane, Monica, Luiza e
Milena. Por meio da analise dos questionarios, bem como da conversa no primeiro
encontro, foi possivel observar que, por suas areas de formacao ligadas diretamente a arte,
todas tiveram experiéncias com aulas de musica, sendo que algumas tiveram outras
experiéncias mais regulares na drea, como Ariane (piano, violdo, canto coral), Ana Licia
(canto coral) e Luiza (participacao em grupos). Todas disseram ter o habito de escutar
musica diariamente. Em relagdo ao interesse no grupo, € suas expectativas, todas
mencionaram o fato de querer aprofundar seus conhecimentos e ter novas experiéncias
em musica, tendo também sido citados: ter uma experiéncia proveitosa e significativa,
colaborar com o projeto, aumentar o repertdorio musical, afinidade com a
professora/pesquisadora, aumentar o repertério para o ensino de arte, retomar a
experiéncia com apreciagdes musicais, e desenvolver pesquisa na area. As participantes
apresentam faixa etaria bem distribuida, variando de 20 a 53 anos. Seguem alguns dados

na Tabela 1:

Tabela 1: Perfil das participantes do grupo

Nome Idade | Formacao Experiéncia musical além da graduacio
Ana Lucia | 30 Estudante Arte-Educacdo | Canto coral

Ariane 53 Estudante Arte-Educacdo | Canto coral, piano, violdo

Luiza 21 Arte-Educagao Participagdo em grupos

Milena 20 Estudante Arte-Educagdo | -

Monica 41 Historia/Teatro -

Fonte: dados da pesquisa (Questionario)

Além das cinco integrantes, outros 11 interessados ndo puderam prosseguir com
os encontros, em virtude da incompatibilidade de horarios e/ou imprevistos. Assim sendo,
os seus dados ndo serdo utilizados para analise. Porém, ¢ interessante ressaltar que o perfil
das participantes, inclusive os que ndo prosseguiram, era de pessoas ligadas diretamente
a musica ou a arte, de maneira profissional ou amadora. Apesar de ndo terem sido
estabelecidos pré-requisitos para sele¢ao de voluntarios — além de ser maior de 18 anos e
gostar de musica — percebe-se que a propria divulgacio da formacao do grupo (realizada
por meio de e-mails e de rede social) pode ter levado, até certo ponto, a pessoas que ja

possuem alguma experiéncia direta com a musica buscarem o grupo enquanto
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possibilidade de ampliar seu conhecimento na area. Por meio da andlise dos questionarios,
vimos este fato ser apontado por todas as integrantes. Isto foi interessante na pesquisa,
por sua aproximagao com a pesquisa-a¢ao em fungado de que as participantes, além de ja
terem vivéncia, de alguma forma, com a pratica musical, puderam também fazer parte de
projeto de pesquisa voltado a musica. A participante Ariane destacou, em relagao ao seu
interesse € as suas expectativas, que buscava crescimento musical e subsidios para atuar
na sala de aula, além de aprendizado e praticas, e também a vontade de “ajudar nesse
projeto importante e valioso” (Ariane, dados obtidos em questionario). A respeito desta

postura quanto a metodologia utilizada, Thiollent coloca a pesquisa-a¢ao enquanto:

[...] sistema de expressdo e de ‘escuta’ inserida no movimento ou na pratica
social. Trata-se de captar expressdes ou discursos que se manifestam em
diversos momentos ou em diversas situacdes sociais. Os atores dessas
situacdes ndo seriam mantidos em posi¢ao de simples informantes e sim
interessados na propria conduta da pesquisa. (THIOLLENT, 1999, p. 94)

Pelo questionario, foi possivel constatar que todas as integrantes escutam musica
diariamente, embora os meios pelos quais escutam diferenciem, com destaque para o
computador. Um dado interessante ¢ a escuta predominantemente mediada por aparatos
tecnologicos, sendo que apenas duas das participantes declararam ter habito de escuta por
meio de apresentagdes ao vivo. Este resultado ¢ reflexo da crescente naturalidade com
que os aparatos foram se inserindo ao cotidiano, a partir do século XX. Segundo lazzetta
(2012), a escuta mediada ¢ predominante na atualidade, trazendo com isso duas
consequéncias: a primeira, afastar o ouvinte do exercicio da pratica musical; ¢ a segunda,
propiciar ao ouvinte a possibilidade de se colocar enquanto especialista no ato de escutar.
A representacdo da musica, pela mediagdo tecnologica, ndo compreende totalmente o
fendomeno musical ao vivo, por este ultimo conter aspectos sensoriais que nao sao
captados, sendo pela experiéncia direta. Porém, ao se fazer uma escuta atenta e detalhada
de uma musica, com uma certa liberdade em relagdo ao fluxo temporal, pela opcao de
interrupcao e de retomada segundo a vontade, o ouvinte, segundo lazzetta (2012) pode se
apropriar da musica, a partir de uma escuta criativa.

Para a presente pesquisa, todas as apreciagdes foram conduzidas a partir de
musicas gravadas, predominantemente no formato mp3, pela melhor viabilidade pratica
da pesquisa de campo. O repertdrio musical utilizado para as praticas (ANEXO B) foi
selecionado previamente pela pesquisadora, com apresentagdo das musicas na seguinte

ordem, ao longo das atividades realizadas: Se ndo se, de Arnaldo Antunes; Unison, da

76



Bjork; De palavra em palavra, de Caetano Veloso; The dance of eternity, da banda Dream
Theater; Paixdo e fé, de Tavinho Moura e Fernando Brant; Basketball, do grupo Stomp;
Barn Dance, da obra Opus Number Zoo, de Luciano Berio; Saudades do meu sertdo, da
dupla Cara Veia e Carlos Cavalcante; The snow angel, de Mike Patton; Mr. Suso #2, obra
concebida para o filme Powagqqatsi, de Philip Glass; Start wearing purple, da banda
Gogol Bordello; Puriya Dhanashree, de Pandit Pran Nath; Captain Jack has the last
word, de Terry Riley; Study for playerpiano n° 15, de Conlon Nancarrow; Old / New
(study for solo trumpet), de Mauricio Kagel; Tiiren der Wahrnehmung, de Hildegard
Westerkamp; The point, de Erik Truffaz; Kid supérfluo, o consumidor implacavel, de
Arrigo Barnabé; Continuum for harpsichord, de Gyorgy Ligeti; Teen Tonic, de Pierre
Henry; Garrote, de Hermeto Pascoal. Foram escolhidas musicas contemporaneas
diversas, com inten¢do de representar diferentes visdes da realidade, que pudessem trazer
uma riqueza em relagdo a percep¢ao espago-temporal, proporcionando uma diversidade

de contexto cultural.

Diversidade na escuta e na expressdo: base para interacdo e integragdo

[...] ndo se deve impor barreiras para o uso da diversidade
musical em sala de aula, e sim levar os alunos a perceber
diferencas e semelhancgas entre as musicas existentes no
mundo e evitar qualquer tipo de preconceito.

Zuraida Bastido

A partir da formac¢dao do Grupo de Vivéncias em Apreciagdo Musical, foram
realizados seis encontros, com média de 3 horas de duracao cada, entre os meses de margo
e de abril de 2014, além dos contatos realizados por meio de rede social (Facebook).

Os encontros aconteceram no campus Santa Cruz da UNICENTRO, sendo dois
deles no espaco cénico do Laboratério de Arte-Educacdo, e os outros, em uma sala de
aula. Os encontros foram transferidos para a sala em funcdo de reforma nao prevista
anteriormente que aconteceu no laboratorio, porém, sem prejuizo para as praticas
desenvolvidas. Todas as praticas foram registradas em forma de audio ou de video, para
que pudessem ser realizadas as analises das praticas realizadas e dos debates. Além destes,
configuram enquanto registro para analise os trabalhos realizados pelas participantes em
outros meios: gravagdes, figuras, desenhos, escritos realizados e/ou selecionados pelas

participantes.
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O planejamento das praticas (apresentado em “Por uma escuta mais critica:
planejando um grupo de vivéncias em apreciacdo musical”) foi elaborado de forma que
os encontros tivessem, como base, os momentos: relaxamento e/ou alongamento; praticas
individuais e coletivas de escuta e de produgdo sonora; apreciagdo musical (escuta e
pratica livre ou orientada); debate.

Esta sequéncia foi pensada de forma a criar uma certa rotina, que colaborasse para
a fluéncia da proposta, apresentando, assim, relagdo com o principio para a educacao
musical de que a aula flua do inicio ao fim, como acredita Swanwick (2003). O autor
descreve esta fluéncia pensando em uma aula de musica mais formal, porém, o que entra
como questdo principal ¢ o equilibrio entre o que as participantes ja conhecam, e que as
facam sentir-se realizadas, e novas experiéncias, que podem trazer conceitos antes
desconhecidos, novas vivéncias, representando certo desafio. E importante ressaltar que
a sequéncia foi planejada de modo a colaborar para que os objetivos fossem cumpridos,
entretanto, na pratica, por vezes, as atividades se misturavam, em transicdo ndo tao
aparente.

Quanto aos outros dois principios defendidos por Swanwick (2003), considerar a
musica como discurso e considerar o discurso musical dos alunos, foram aspectos
fundamentais na condu¢do do trabalho, ao longo dos debates e das praticas, que
permitiram a valorizacdo e aproveitamento das formas de expressar a escuta que os
integrantes trouxeram, e também de suas interpretagdes a partir das musicas.

A parte inicial de conversa e relaxamento/alongamento foi planejada em fungao
de um trabalho de escuta que evitasse o escutar passivamente, mas o ouvir com todo o
corpo, com envolvimento de forma direta com o discurso musical. Neste momento inicial,
eram conduzidos exercicios de respiragdo e/ou de alongamento para “despertar” o corpo.
Ao longo do processo, este inicio mais casual, com conversas e relaxamento, contribuiu
para um clima descontraido, o que refor¢a a ideia de vivéncia, para que nao houvesse uma
pré-disposi¢do a um comportamento passivo diante as propostas, ¢ também para
promover um entrosamento que permitisse diminuir alguma expectativa de formalidade,
comum em situacoes de ensino formal, em que o receio de se expressar com medo do erro
facilmente ocorre.

As praticas de escuta e de produgdo sonora foram baseadas em exercicios para
ampliar ou para despertar o ouvido para o entorno sonoro, € para as relacdes entre sons,
ou ainda, movimentos e sons. Esta fase se mostra importante por permitir um preparo

para a escuta, além de conectar o grupo, promovendo maior interagdo e concentracio. As
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praticas coletivas tém papel fundamental para a formag¢do de grupo, para que os
integrantes se sintam a vontade uns com os outros € se conhecam melhor. Algumas
préaticas foram pensadas mais como forma de socializacdo e de desibinicdo, e outras, como
forma de desenvolver relagdes entre movimento e sons, com desenvolvimento de
compreensdo musical a partir de sons que dialogam com o gesto musical ou que dialogam
uns com os outros, no caso de improvisagdes simples a partir de algo dado.

Entre as praticas escolhidas, algumas surgiram de praticas vivenciadas em minha
vida académica, outras adaptadas de situacdes que vivenciei, algumas criadas, a partir de
brincadeiras infantis, ou, ainda, tendo como referéncias principais trabalhos de John
Paynter e Peter Aston (1970), Bernadete Zagonel (1992, 2011), e Murray Schafer (1991,
2011).

As praticas de apreciagdo musical tiveram como referéncia o trabalho de
abordagem musical expressiva (AME) da pesquisadora Zuraida Bastido (2003, 2009). As
atividades foram conduzidas com abordagem nao direcionada, privilegiando a escuta que
as participantes normalmente fazem em seu cotidiano, sem orientagdo, € também
direcionada, seja para as respostas associativas, fisicas, de prazer ou cognitivas de acordo
com as orientacdes dadas ao grupo (BASTIAO, 2003).

Considerando o repertério contemporaneo escolhido, ¢ tomando como base

também as relagdes de escuta tomadas no aspecto histérico, Wisnik (2004) aponta:

A produgdo de uma escuta em relagdo dindmica com esse processo de
simultaneidade passa por embaracos fortissimos. Antes de mais nada, os
registros de escuta habitual estdo completamente embaralhados. O modo
dominante de escutar (em ressonancia com o da producao de som industrial
para o mercado) € o da repeti¢do (ouve-se musica repetitivamente em qualquer
lugar e a qualquer momento). Um modo recessivo é o da contemplagdo (tonal):
escutar musica sob uma reserva de atengdo, em condi¢des especiais de siléncio
(¢ uma escuta diferenciada, que aparece em situagdo mais rara, inacessivel ou
impensavel para muitos). Outro modo recessivo ¢ o de participagdo sacrificial
(modal), o envolvimento do ouvinte num ato ritual. Para muitos ouvintes esses
modos estdo misturados numa indistingao confusa. A capacidade de combina-
los e fazer deles uma composi¢do ¢ uma alternativa para viabilizar a escuta:
saber ter uma rela¢do polimodal com a musica (¢é essa escuta que a musica que
comega a existir pede). A escuta esta polarizada pela repetigdo do mercado,
mas outros modos de escuta estdo latentes nela como ressonancia harmonica.
A medida que nos aprofundamos no tempo da dessacralizagio, toda a histéria
dos simbolos, que vibra num acorde oculto (modal, tonal, serial), fica

paradoxalmente mais exposta na sua simultinea contemporaneidade.
(WISNIK, 2004, p. 55-56)

Em meio a esta perspectiva, as formas de se relacionar com a musica pelo autor

denominadas de ‘“‘contemplacdo” e “sacrificial” puderam ser vivenciadas durante o
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processo, na medida em que, mesmo havendo direcionamento e necessidade de atengao
as respostas, por vezes, as participantes tenham se entregue de foma contemplativa a
escuta (predominando as sensacdes), € que também tenham participado da simulacdo de
ato ritual, por meio de uma construgao coletiva associada a escuta, como no caso das
musicas de Pandit Pran Nath e de Philip Glass. Assim, pode-se dizer que houve um
encaminhamento para a escuta polimodal a que Wisnik (2004) se remete.

No planejamento, foi pensada em uma dindmica, ao longo dos encontros, de forma
a conduzir gradualmente ao movimento corporal enquanto forma de expressar a escuta®,
tendo em vista que, geralmente, em nossa cultura, adultos passam por processo de tolhir
a expressao corporal, em prol de uma postura considerada “séria”, “adulta”, em oposi¢ao
ao movimento de uma crianga, mais “desorganizado”, “exagerado”, e mais espontaneo.
Nao se pode generalizar esta informacdo, mas, em geral, nas praticas sociais que
envolvem algum tipo de aprendizagem, as pessoas se baseiam em regras que foram aos
poucos sendo cristalizadas enquanto padrao de comportamento para estas situagoes.

Desta forma, no primeiro encontro, as praticas de apreciagcdo foram direcionadas,
com orientagdo para que as presentes, inicialmente, escutassem a musica inteira, da forma
que se sentissem mais a vontade, e, depois, que fizessem registros (que podiam ser
desenhados, esquematizados, escritos). Nao foi explicado o fato do que seriam estes
registros, intencionalmente, porém, era esperado que escrevessem palavras, ideias, de
forma mais solta ou mais descritiva, sobre o que vinha a elas a partir daquela escuta.
Porém, logo na primeira musica, Monica e Ariane apresentaram esquemas, o que me fez
explicar que este poderia ser um caminho possivel, e que o processo levaria a pensar em
formas diferenciadas da escrita. Neste momento, assim, também foi sugerida a ideia para
desenhar, se preferissem, sobre as sensagdes, as memorias, as imagens, as cenas, a que
fossem remetidos a partir da musica. Apos a realizagao das atividades, sempre ocorriam
debates baseados nas trocas de impressoes da escuta, em que cada uma verbalizava o que
vinha a mente a partir da audi¢do, e/ou mostrava as outras o que tinha realizado no papel.
Esta dinamica persistiu ao longo dos encontros, porém, progressivamente, foi sendo
priorizada uma apreciagdo nao direcionada, ou seja, livre, de acordo com as proposigoes
de cada um, fato possivel na pesquisa participante, e imprescindivel na pesquisa-agao,

que pressupoe:

¢ Conforme descrito no ensaio “Por uma escuta mais critica: planejamento o grupo de vivéncias em
aprecia¢do musical”.
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[...] uma participag@o dos interessados na propria pesquisa organizada em torno
de uma determinada acdo [...] planejada, de uma intervencdo com mudancas
dentro da situagdo investigada (THIOLLENT, 1999, p. 83).

Assim, por mais que as praticas fossem orientadas, ja no segundo encontro pdode-
se perceber a rapida insercdo das integrantes na proposta de construir coletivamente as
proprias formas de conduzir as experiéncias. Por vezes, foi sugerido que todas
discutissem para trocar suas impressoes € construir uma s6 representacao para aquelas
escutas. Ja no segundo encontro, as integrantes ja estavam participando ativamente nas
escolhas, tendo compreendido rapidamente a proposta, e assumindo mais as decisdes
quanto ao tipo de expressao melhor para aquela escuta (desenho, palavra, texto, cena,
gestos, danca) e também a forma de preparar a apresentagdo desta forma de expressdo:
coletiva ou individual. Surgiu também duas possibilidades entre a forma coletiva:
programada ou nao programada, ou seja, com todos os integrantes combinando uma
construgdo previamente, no primeiro caso, ou com os integrantes realizando
coletivamente, sem combinacdo prévia (em que podiam ou nio interagir com 0s outros).

Um fato, a principio, inusitado e nem cogitado no planejamento da pesquisa, foi a
minha inser¢do enquanto membro do grupo, durante as atividades de apreciagdo. As
participantes, logo no segundo encontro, me inseriram a uma interpretacdo corporal da
musica de Luciano Berio, Barn dance (Musica 8, ANEXO B). Ao longo das praticas, por
mais que em alguns momentos eu ficasse na posi¢ao de observadora, sempre haviam
momentos em que participei ativamente, em especial para as maneiras corporais de
resposta a audicdo. Esta atitude mudou, de certa forma, a dindmica entre o grupo, o que
vejo como forma positiva em relacdo a compreensao do trabalho. Enquanto aproximagao
de uma pesquisa-a¢ao, mais uma vez percebemos as integrantes atuando de forma mais
ativa, enquanto participantes também da pesquisa, visto que a questdo normativa se deu
na articulagdo entre pesquisa e a¢do, sendo estipulada pelo grupo, com concordancia entre
as participantes (THIOLLENT, 1986). Para além da prépria metodologia da pesquisa, a
proposta educacional também buscava a construgdo coletiva da aprendizagem, tanto com
colaboragdo dos conhecimentos prévios e visdes de cada um, e também em meio as ideias
coletivas, tanto em termos conceituais, como no campo da experiéncia, como ja destacado
nas ideias de Duarte Junior (2010, 1988). Isto ¢ fundamental em uma visao de mundo que
ndo se baseia na dualidade, rejeitando a oposicao individual x coletivo; local x global,

preservacao X inovacao. A este respeito, traz-se a colaboracao do pensamento de lazzetta

81



(2012), que discorre a respeito das perdas e dos ganhos em relacdo a escuta mediada por

aparatos tecnoldgicos, ressaltando que, de forma geral:

A escuta ndo pode ser reduzida ao processo fisioldgico da audigdo. Nela estdo
envolvidos diversos estagios de percepgao e compreensao dos eventos sonoros.
Ela comeca com o movimento vibratorio de corpos elasticos que colocam em
movimento as particulas de um determinado meio. Por sua vez, o meio propaga
esse movimento e o modula imprimindo suas proprias caracteristicas acusticas.
Ao chegar ao ouvido, um intricado mecanismo de finas membranas, musculos,
ossiculos e nervos converte esse movimento vibratorio em informacao
eletroquimica a ser processada neuronalmente. E importante notar que o
processamento dos estimulos auditivos estd acompanhado das informagdes
provenientes dos outros sentidos: visdo, tato, e mesmo olfato e gustagdo. Ainda
nesse estagio inicial a audi¢do ja ¢ complexa e multissensorial. Quando toda
essa informacdo chega ao cérebro tem inicio um sofisticado processo de
interacdo entre aquilo que percebemos ¢ aquilo que ja sabemos do mundo.
Assim, a escuta € o acoplamento entre o que nos chega, o que somos, ¢ aquilo
que acumulamos em nossa experiéncia, ndo apenas sonora: a escuta ¢ o
processo de conectar sons a tudo o mais que conhecemos (IAZZETTA, 2012,

p.21)

Mesmo ndo tendo sido proposta uma vivéncia da musica “ao vivo”, a propria
mediacdo permite também uma experiéncia multissensorial, embora afaste do contexto
“real” da produgdo. Assim, estabelece-se outra relagdo que transporta do contexto fisico
da produgdo, para outro contexto espago-temporal, criado a partir desta proposta de
ensino.

Assim, por meio das experiéncias proporcionadas, era esperado que as
participantes fossem percebendo esta complexidade envolvida na apreciacao musical, que
vai bem além de uma escuta organica, envolvendo desde as influéncias da cultura na qual
o ouvinte vive, até as emog¢des € as sensagoes que sdo por ele sentidas durante a escuta

musical. Segundo lazzetta:

Embora regularmente associada a emog@o e sensagdo, raramente a musica
aparece ligada as expressdes viscerais e somaticas, a ndo ser dentro de uma
perspectiva etnomusicologica. Paixdes e afetos sdo definidos antes como
estados mentais ¢ ndo como situagdes que experienciamos de modo pleno com
nossos corpos. (IAZZETTA, 2009, p 77)

A rapida compreensio e adesdo & proposta pelas participante pode-se atribuir esta
vivéncia direta que as voluntarias apresentam em processos artisticos. Apesar de Ariane
e de Ana Lucia, duas estudantes do curso de Arte-Educacao ainda nao terem realizado
praticas como estas durante o curso, rapidamente relacionaram com outras atividades

vivenciadas. A também estudante do curso Milena, percebeu a relagdo com uma atividade
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bem parecida proposta em uma aula de Metodologia da Educagdao Musical. J& Luiza,
egressa do curso, havia participado efetivamente de um trabalho como este, conduzido ao
longo das disciplinas de musica, j& tendo grande familiaridade e afinidade com a proposta,
tendo sido este, inclusive, um dos motivos de sua participacdo no grupo. Por fim, a
participante Monica ja havia vivenciado uma experiéncia semelhante, durante uma
oficina de musica, em sua graduacdo em Teatro.

Ressalta-se que havia expectativa de Monica em relagdo ao trabalho, no sentido
de ser algo prazeroso e que nao focasse em conhecimentos técnicos especificos musicais,
assim como o modelo que havia vivenciado durante sua graduacgdo. Este fato veio a tona
ao longo dos encontros, em comentario, embora no questionario diagnostico isto nao
tivesse sido apontado. A este respeito, pode-se perceber o receio com que algumas
pessoas véem algumas praticas musicais coletivas, em parte pela ideia de que musica ¢é
para pessoas com “talento”, com “dom”, ou seja, reservada para um grupo de pessoas
especiais, dotadas de habilidades acima do normal em relacao a musica. Esta concepgao
¢ muito enraizada na historia da educacao musical brasileira, sendo mais um fator
fundamental para ser pensado na condugdo de processos pedagogico-musicais (ROSS,
2011; FONTERRADA, 2008; MARTINS, 1985). Ressalto que a ideia de talento e de
dom aqui colocadas ndo sdo baseadas na negacdo de que pessoas possuem diferentes
niveis de facilidade em relagdo a habilidades e a conhecimentos especificos, mas sim na
ideia de que, enquanto educadores, devemos focar no potencial (também diversificado)
de cada pessoa para se desenvolver a compreensao musical.

Pela reacdo das integrantes ao longo do processo, percebeu-se que puderam ir se
familiarizando com o tipo de trabalho desenvolvido, de forma gradual, e que a ideia de
processo educacional baseado em segregagdo por avaliagdo que seleciona e separa
segundo “niveis de conhecimento”, se esteve presente, ndo foi algo acentuado,
dissolvendo-se ao longo das praticas. As mesmas ndo se mostraram preocupadas, neste
sentido, ao longo do processo, tendo relatado, no debate final, que se sentiram a vontade
com as praticas. Somente duas das integrantes, Mdnica e Ana Lucia, relataram esta
apreensao inicial que apresentaram em relacdo a ideia de serem avaliadas. Assim, houve
desprendimento gradual da ideia de erro e de acerto, fundamental para o desenvolvimento
das atividades. Desta forma, pode-se observar expressao individual e coletiva transitando
de forma integrada durante o processo, com momentos em que uma ou outra se

sobrepunha, embora coexistissem.
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Na escuta realizada individualmente, Luiza produziu videos a partir das escutas
(Anexo C), cada qual com caracteristicas proprias, sendo que foi possivel perceber um
resultado final que utiliza mais recursos e referéncias, em geral, do que as apreciagdes das
outras participantes. A participante além de ter gravado as experiéncias, enquanto as
outras optaram por desenhar, escrever ou selecionar imagens prontas, também utilizou:
desenho, edi¢ao de video, danca, cena, com utilizacdo de elementos cénicos. O uso de
processo sinestésico foi retratado em um destes videos, em que Luiza comia uma fruta
(mexerica), ideia que teve a partir de sua escuta da musica Garrote, de Hermeto Pascoal.

Em entrevista, Luiza apontou que ndo teve dificuldades para realizar as
apreciacdes, em vista da experiéncia anterior no curso, apontando para algumas
diferencas importantes com relagdo as praticas. A primeira delas foi relativa a experiéncia
coletiva, que antes foi realizada sempre com um grupo fixo — sua turma de graduagao,
com colegas com quem possui amizade e grande afinidade, e que no presente grupo de
vivéncias foi modificada, por ndo conhecer ou conhecer superficialmente as pessoas
antes. Assim, mesmo com praticas conhecidas, a formacao de um novo grupo, em que
ndo havia esta ligacdo prévia, possibilitou uma adapta¢do na forma de se expressar,
procurando também entrar em “sintonia” com o que os outros estavam propondo. Outro
ponto ressaltado foi pela proposta de apreciagdo a ser realizada em casa, que
proporcionou, segundo a integrante, pela primeira vez, uma aten¢do maior para as reagdes
pessoais a escuta, propondo forma de experienciar mais diretamente o fendmeno musical,
por nao haver necessidade de pensar em como os outros do grupo iriam responder. Luiza
destacou estas vantagens por possibilitar ir além da experiéncia que conheceu ao longo

do curso de graduagdo.

Transformando a escuta: consideracoes sobre o processo

Para verificar as possiveis transformagdes com relag@o as formas de escuta, foram
feitas analises a partir de diario de campo e de documentos resultantes das produgdes das
participantes (desenhos, escritos, videos) e das gravagdes das praticas realizadas (cenas,
danga, movimento, gestos), bem como das opinides das integrantes por meio de debates,
com destaque para o ultimo destes, que teve carater de avaliagdo da proposta (também
gravados em audio).

Quanto ao contexto ao qual a pesquisa foi aplicada, ¢ interessante apontar o

potencial da Extensdo Universitaria como meio para realizar processos educacionais em
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que se precise de maior flexibilidade, para dar conta da formacao de grupos em que os
integrantes precisem atuar de forma mais participativa. Apesar do grupo formado durante
a pesquisa ter somente membros direta ou indiretamente ligados 8 UNICENTRO, mais
especificamente a arte e a educacdo, seria interessante ampliar agdes com o publico em
geral, promovendo encontros em que saberes diversos sejam compartilhados,
independente da formagao. Além disto, ¢ uma forma de estabelecer esta ponte com a
comunidade, com possibilidade de promover uma integracao ensino, pesquisa e extensao.

O fato das integrantes terem formacdo e interesses proximos possibilitou a
aproximagao da pesquisa participante em relagdo a pesquisa-agdo, em que todas puderam
integrar de forma mais global do processo. Além disto, este fato permitiu com que o grupo
rapidamente se adaptasse a proposta, com discussdes que possibilitaram maior
aprondundamento de questdes, provavelmente, em relagdo a um grupo mais heterogéneo.

Percebeu-se, em meio a grande procura, a dificuldade de formagao de um grupo
fixo para realizag¢ao de atividades consideradas extra na rotina, como esta. A maior parte
dos interessados desistiu antes ou no inicio do processo, devido a incompatibilidade de
horarios e/ou ao fato de assumirem muitos compromissos.

Por meio da pesquisa, pode-se constatar uma transformacdo na escuta das
integrantes, que passaram, a partir da experiéncia, a estabelecer novas relacdes com o
“ouvir”. A forma com que desenvolveram novas respostas em relagdo a escuta também
teve relacdo direta com a experiéncia anterior a este tipo de abordagem. As duas
participantes que tinham conhecimento prévio desta abordagem puderam estabelecer
novas relagdes, embora de forma diferenciada entre elas. Monica, com formagdo em
teatro e professora de arte, com relagdo a sua pratica pedagogica e Luiza, egressa do curso
e com conhecimento da abordagem realizada pela pesquisadora, apresentou nova reflexao
sobre sua escuta, com abordagem em novo contexto, que implicou em atitude mais ativa,
ao olhar para sua individualidade.

Assim sendo, a experiéncia desenvolvida com base na AME possibilitou
ampliacdo nas formas das participantes se expressarem com relagdo a escuta musical
Pode-se dizer que as participantes apresentaram diferentes formas de expressao da escuta
musical entre si e também ao longo do processo. Trés participantes, ao inicio do processo,
apresentavam escuta mais passiva, por vezes limitada a melodia, ou que enfatizava
aspectos de associacao a memarias (pessoais ou coletivas), de relagdes emocionais a partir
da musica, ou ainda, de reag¢des corporais ao movimento. As trés relataram uma diferenga

significativa em relagdo a escuta musical, ressaltando que a partir da experiéncia nao
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conseguiam mais dissociar as formas de expressdo a caracteristicas da musica escutada.
Uma das participantes, embora ja tivesse passado por experiéncias de desenhar a partir
da escuta, também passou de uma escuta predominante corporal e automatica, afetiva e
associativa a uma escuta mais ampla e cuidadosa. A participante que ja havia
experienciado proposta muito semelhante ampliou a forma de expressdo pessoal, a partir
do momento que se viu em novo grupo e, em dado momento, sozinha ao realizar
apreciagdes.

E interessante ressaltar o potencial em se aproveitar as respostas diversas dos
ouvintes para se estimular o desenvolvimento da escuta cognitiva. Respostas baseadas em
sensacoes, sentimentos, recordacoes, associagdes, movimento, ocorrem de forma muito
rica e diversa, podendo contribuir para a compreensao musical. Especificamente quanto
a resposta corporal, principalmente em ouvintes adultos, ¢ importante que o orientador
estimule esta possibilidade, por estarmos, geralmente, condicionados a reprimir o
movimento corporal, em funcdo de uma postura tida como “séria” e “normal” perante a
sociedade. Em processos a longo prazo, também se faz necessario um enfoque a conceitos
musicais especificos, a partir das respostas, visando um aprofundamento que permita
melhor compreensdo do processo de constru¢cao musical.

Ao fim do processo, mesmo que por caminhos particulares, todas as participantes
consideraram a experiéncia significativa no sentido de mudar suas relagdes com a musica,
ampliando suas maneiras de compreendé-la, e instigando sua curiosidade. A participagao
no processo permitiu com que se envolvessem de forma mais integrada e atenta aos
processos de escuta. Assim, a pesquisa atingiu seu objetivo de estimular novas posturas
perante uma obra musical, em busca de uma escuta “polimodal”, como nomeia Wisnik

(2004).
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A DIVERSIDADE NO OUVIR:
COMPARTILHANDO OLHARES SOBRE TEMPO E ESPACO

A arte ¢é uma espécie de estagcdo
experimental em que a gente ensaia viver.
John Cage

Comumente, no Brasil, quando se fala em musica, as pessoas associam esta a ideia
de cangdo, género predominante na nossa cultura, fazendo com que exista uma
expectativa de melodia cantada na musica, sendo a letra da canc¢ao aspecto apontado como
fundamental para avaliagdo de sua qualidade. Nas simultaneidades contemporaneas,
Wisnik (2004) destaca duas formas das musicas populares: a musica ritmica e a cangao.
“Modais, urbanizadas, tonalizadas, industrializadas, eletrificadas, as musicas dancantes
adotam o pulso percussivo, timbre-ruido a servico do ‘esquecimento’ no fluxo do
momento.” (WISNIK, 2004, p. 214). E o autor ainda acrescenta, a respeito da cancao:
“A convergéncia das palavras e da musica na canc¢ao cria o lugar onde se embala um ego
difuso, irradiado por todos os pontos e intensidades da voz, como de um alguém que nao
estd em nenhum lugar, ou num lugar ‘onde ndo ha pecado nem perdao’” (WISNIK, 2004,
p. 214). Apesar destas duas realidades serem até certo ponto predominantes, sabe-se que
sdo representantes de uma parcela minima em relagdo a multiplicidade existente na
musica contemporanea. Além disto, faz-se necessario apontar, que toda musica,
independente da presenca ou nao da linguagem verbal, faz parte de uma construgao
simbolica, que pode desvelar modos de interpretar o mundo.

Mesmo na era da informagao, em que podemos entrar em contato com diferentes
concepgoes de musica, a falta de conhecimento para buscar algo diferente ao que nos ¢
apresentado, em geral, pelos meios de comuninca¢do em massa, acaba por colaborar por
uma visao estreita em termos das realidades musicais possiveis. A ampliagdao desta visao
¢ necessaria para o desenvolvimento de um olhar mais critico em relagdo as produgdes
artisticas, inclusive aquelas da nossa cultura, em meio a diversidade existente. Entre
inimeras possibilidades para o estudo da recep¢do musical, o presente ensaio busca uma
reflexdo acerca das percepgdes sobre a relagdo tempo e espago em algumas producdes
musicais na contemporaneidade, a partir da formagdo de um grupo de vivéncias em

apreciacao.
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Entre as transformagdes ocorridas a partir do século XX, podemos destacar a
ruptura da ideia de tempo e de espago enquanto algo fixo, estdvel e linear, em uma
realidade mais dinamica, principalmente com as possibilidades de interagdo e de acesso
a informacao por meio da internet. Com o desenvolvimento acelerado de recursos que
permitem multiplas formas de conexdo, com base na internet, principalmente a partir do
fim do século XX, surgiu a ideia de cibercultura. Com ela, surgem novas formas de se
pensar a realidade, com a relacao real e virtual se tornando cada vez mais naturalizada no
cotidiano urbano. Gera¢des que acompanharam esta mudang¢a para um mundo conectado
sentiram impactos nas suas relagoes afetivas, de trabalho, nas suas compreensodes acerca
das experiéncias vivenciadas no mundo fisico e também no mundo virtual, o que trouxe
a necessidade de procurar novas maneiras de se inserir a esta nova realidade que lhes foi
apresentada. Para as novas geragdes, conectadas desde seu nascimento, as experiéncias
“real” e “virtual” sdo compreendidas de forma indissocidvel, trazendo novas
configuragdes nesse pensar “eu e mundo”. As experiéncias também se tornam
multifacetadas, compartilhadas de diversas formas, em meio a esta rede complexa, com
desenvolvimento de uma nova percepgdo, mediatizada. Desta forma, desenvolvou-se a
hipotese de que, por meio da abordagem Apreciacdo Musical Expressiva — AME
(BASTIAO, 2009, 2003), possam haver o que denominamos de deslocamentos
transitorios daquele contexto no qual o ouvinte se insere, para outros, que possibilitem
uma vivéncia de uma relagao espago-tempo diferenciada.

Em se tratando da arte contemporanea, podemos perceber uma multiplicidade de
pensamentos convivendo, dando base a diversidade das producdes, sendo a tematica
real/virtual também presente significativamente, podendo ser analisada pelo viés das
novas relagdes tempo e espaco. Pode-se perceber diversas manifestagdes, em areas antes
bem distintas e separadas, que apontam para esta necessidade de se pensar de forma
integrada, diluindo, assim, estas fronteiras construidas entre as artes, em visdo que busca
resgate das relagdes perdidas com a fragmenta¢do que a Modernidade trouxe. Esta busca
pela superacao da dicotomia parte e todo, condiz com diversas correntes de pensamento
na atualidade, inclusive no campo artistico. Podemos perceber este movimento de
integracdo presente desde os manifestos da Poesia Concreta e da Polipoesia, ao
desenvolvimento da musica eletroactstica, da video arte, da arte sonora, da intervencao
urbana, das instalagdes, entre diversas abordagens. Entretanto, para esta pesquisa, foi
realizada analise com enfoque para a diversidade na construgdo tempo e espago por meio

da diversidade de contextos de producdes musicais.
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Com intencao de refletir sobre estas diferentes formas de se pensar tempo e espaco
na constru¢do musical, foi selecionado repertério contemporaneo baseado na ideia de
diversidade estética, buscando musicas produzidas em meio académico, musicas que se
manifestam por meio da tradicdo oral, e também musicas de artistas conhecidos pelo
grande publico. Entretanto, mesmo entre estes ultimos, procurou-se selecionar exemplos
musicais que nao costumam ser disseminados pelos meios de comunicagdo em massa, em
busca de maior diversidade. A partir desta sele¢ao, foi realizada pesquisa participante,
com inspira¢do na pesquisa-acao, por meio da formagdo de um “grupo de vivéncias em
apreciacdo musical”, em que foram realizadas diferentes praticas de aprecia¢ao, com base
no repertorio escolhido. O objetivo foi centrado na compreensao das participantes em
relacdo a caracteristicas apresentadas pelas musicas do repertorio selecionado, sendo esta
compreensdo expressa de diversas formas, por meio da abordagem AME (BASTIAO,
2009, 2003).

As praticas de escuta do repertorio foram analisadas por meio de gravagdo, de
trabalhos escritos e de desenhos feitos pelas participantes do grupo, bem como por meio
dos debates que aconteceram em virtude das praticas. Também foi realizada entrevista ao
fim do processo, com objetivo de verificar as formas de percep¢do tempo e espaco em
meio ao repertorio selecionado.

Foi possivel observar a partir dos resultados praticos e das entrevistas que as
integrantes demonstraram relagdes com as contrugdes musicais, sendo possivel delinear,
a partir dos dados obtidos, uma forma de deslocamento proporcionada por meio das

vivéncias.

Cibercultura e modificagoes na percepgdo do tempo e do espago

Sendo a percepgdo um fator cultural, a
maneira como se percebe depende da
sociedade e época em que se vive.

H. J. Koellreutter

Pensar sobre a juventude na atualidade nos faz, quase que de imadiato, reportar a
presenca da internet, da tecnologia digital, na nossa sociedade. O que para nossa geragao
¢ tido como constante aprendizado, para as geracdes mais novas € parte de sua realidade,
algo naturalizado em seu cotidiano. A geragdo cyborg, como denominam Green e Bigum

(1995) se difere substancialmente das gera¢des que nao tiveram essa realidade como parte
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do seu cotidiano. Com relagdo a percepcao da relagdo tempo e espago, esta mudanca
trazida pelas tecnologias digitais tiveram influéncia direta nos modos destes jovens
viverem.

Green e Bigum (1995) apontam para este surgimento de uma subjetividade
humana nova, a qual denominam “subjetividade pés-moderna”, em que, em termos de
educacao, pressupde a interferéncia direta da midia nos processos de aprendizagem. Viver
este pos-modernismo seria como viver um mundo de momentos ‘“presentes e
desconectados”, baseados em contextos agregados e tempos descontinuos (HAYLEY,
1990 apud GREEN; BIGUM, 1995). Segundo os autores, esta visdo estd vinculada a ideia
de que, principalmente televisdo, computagdo e video, sdo determinantes para a
organizacao da agdo e também do significado humanos, sendo caracteristica fundamental
desta nova subjetividade, especialmente, a desnaturalizagcdo da linguagem, do tempo, do
contexto, € do humano. Assim, surgem os cyborgs, organismos representados pelo
hibridismo homem e maquina, dotados de realidade social e, a0 mesmo tempo, ficcional
(GREEN; BIGUM, 1995). Mundo “real” e “virtual” se misturam, de forma indissociavel,
por meio da incorporagdo das tecnologias digitais no nosso cotidiano, sendo a experiéncia
alterada também, de forma significativa, a partir do momento em que os sentidos
processam respostas mediante aos acontecimentos desta realidade hibrida.

As experiéncias mediatizadas, nesta realidade cyborg, permitem deslocamentos

no tempo linear:

As imagens que eles enviam as nossas casas interrompem os ciclos bioldgicos
dependentes do tempo da natureza, mas ndo afetam o tempo das maquinas, que
operam numa velocidade tal que [...] s6 indiretamente [...] podemos participar
do processo (GREEN; BIGUM, 1995, p. 232-233)

Desta forma, os autores apontam para esta realidade “virtual”, possivel pela
mediacao tecnoldgica, enquanto forma diferenciada de se viver a relagdo temporal. Por
consequéncia, a relacdo espacial, interdependente desta primeira, ¢ também alterada.

Acrescenta-se ainda que:

O/a jovem cyborg, cuja experiéncia ¢ constituida de uma rica gama de
contextos espago-temporais tecnologicamente capacitados e reforgados — ou,
nos termos da informatica, de ‘mundos virtuais’ — é necessariamente diferente
de cyborgs mais velhos/as. Para os/as jovens cyborgs, sair desses espacos ¢
neles entrar — num certo sentido, viajar no tempo — pode, pois, ser um momento
picnoléptico. [...] O desenvolvimento de sistemas de realidade virtual [...]
tacitamente afirma a fugacidade e a virtualidade de todos os mundos ou
espagos que os humanos tém explorado na matriz da computagdo e da
telecomunicacdo. A realidade virtual ja ¢ um simulacro total(izador), um
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simulacro no qual nés, também cyborgs, estivemos vivendo, num certo
sentido, ja por algum tempo. (GREEN, BIGUM, 1995, p. 237-238).

Esta descontinuidade temporal pode ser analisada pelas reflexdes de Gaston
Bachelard, em sua intui¢do do instante (BACHELARD, 2010). Apesar do filésofo ter
defendido esta ideia em momento anterior a esta emergéncia da geragdo cyborg, sua visdo
de tempo compreende esta realidade colocada pelas vivéncia mediatizada por estas
tecnologias digitais. Bachelard (2010) apresenta que o tempo ¢é caracterizado,
fundamentalmente, pelo instante, sendo possivel somente por meio das rupturas, da
morte: “[...] o instante ¢ o carater verdadeiramente especifico do tempo” (BACHELARD,
2010, p 24). Para o filosofo, a vida ¢ o “descontinuo dos atos”, uma permanente
justaposicao de instantes, sendo que “[...] cada acdo, por simples que seja, rompe
necessariamente a continuidade do devir vital” (BACHELARD, 2010, p. 25).

A respeito desta relagdo espaco e tempo, podemos verificar esta potencialidade do
instante enquanto forma de se caracterizar uma realidade, em determinado contexto: “[...]
¢ preciso tomar o ser como uma sintese apoiada simultaneamente no espaco e no tempo”
(BACHELARD, 2010, p. 32). Bachelard, a respeito do espaco, afirma: “O espaco ja ndo
¢ sendo o tempo que traz verdadeiramente as forcas de solidariedade do ser.” (2010, p.
58). Esta filosofia reforg¢a as ideias de Green e Bigum (1995), que afirmam que o passado
passa a ser desvinculado da ideia de identidade, para a geracao cyborg, sendo o presente
(ou o instante?) aquele que vai caracterizar sua existéncia. Da mesma forma, Bachelard
(2010) nega a existéncia real de um passado, argumentando que este € morto, para que o
instante novo se afirme como realidade. Assim, o filésofo apresenta este hibridismo, ao
colocar esta realidade vivida como realidade morta, ndo existente, uma realidade
“virtual”, perante a realidade do instante, do presente.

Com relacdo a este pensamento, Wisnik (2004) contribui, colocando o ritmo
enquanto base de todas as percepc¢des, uma forma de sensagdo de recorréncia e, portanto,
também da ruptura, pois as percepgoes sao: “[...] pontuadas sempre por um ataque, um
modo de entrada e saida, um fluxo de tensao/distensao” (WISNIK, 2004, p. 29). Assim,
o autor também ressalta o potencial ato iniciado no instante, descrito por Bachelard
(2010), possibilitado por meio da energia que inicia a agdo, que remete a um ritmo
particular. Wisnik (2004) acrescenta que o ritmo ¢ fundamental por configurar nossa
percepgao primeira em relacdo ao mundo:

O feto cresce no utero ao som do coracdo da mae, e as sensacoes ritmicas de
tensdo e repouso, de contracdo e distensao vém a ser, antes de qualquer objeto,
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o traco de inscricdo das percepgdes. (Por isso pode-se também dizer que a
musica, linguagem nao referencial, que ndo designa objetos, ndo tem a
capacidade de provocar medo, mas sim a de provocar angustica, ligada,
segundo Freud, a um estado de expectagdo indeterminada, que se da na
auséncia do objeto). (WISNIK, 2004, p. 29).

Por maximo que seja possivel a presenca de referencialidade na musica, esta se da
de maneira menor, em geral, que em outras linguagens artisticas. Assim, pode-se atribuir
ao fato da expectagdo indeterminada esta caracteristica mais subjetiva da musica perante
outras formas de expressao artistica. A musica ¢ capaz de provocar sensacoes fisicas,

como de distender, contrair, expandir, suspender, deslocar:

Existe nela uma gesticulacdo fantasmatica, que estd como que modelando
objetos interiores. Isso da a ela um grande poder de atuacdo sobre o corpo e a
mente, sobre a consciéncia e o inconsciente, numa espécie de eficacia
simbolica. (WISNIK, 2004, p. 30)

Considerando a realidade do instante proposta por Bachelard (2010), a musica s6
existe em funcdo da formacao do habito, como sintese de uma memoria sonora com uma
projecdo do que esta por vir, sendo o ritmo o que possibilita a percep¢ao da continuidade,
em meio a descontinuidade dos instantes. A realidade virtual provocada pela experiéncia

de apreciagdo pode permitir a sensagdo de deslocamentos transitorios.

Apreciag¢do musical e construgdo de sentidos

A escuta é o processo de conectar sons
a tudo o mais que conhecemos.
Fernando lazzetta

Durante a pesquisa, foram realizadas praticas de apreciacdo musical, com
utilizacdo de 21 musicas ao longo do processo (ANEXO B), que encontram-se aqui
analisadas pelo olhar das integrantes do “Grupo de vivéncias em apreciagdo musical”.

Foi priorizada uma postura da pesquisadora, enquanto condutora do processo, que
buscasse, mais do que explicar conteudos especificos ligados as musicas, orientar o
processo de discussao, com base no que o grupo apresentasse. Enquanto processo voltado
a busca de compreensao a partir da escuta pelas participantes, o “mestre ignorante” deve
guiar mediante solicitagdo do grupo, e em fungao dos caminhos que tomam ao interpretar

as musicas. Ao tomar para si as explicagdes sobre as musicas, o mestre poderia estar
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fechando portas para outros olhares sobre as obras, se tornando um simples “explicador”,
tornando, assim, o grupo subordinado a ele (RANCIERE, 2010). Pode-se, com esta
abertura, chegar a caminhos antes ndo trilhados, ao serem abordados assuntos que o

proprio mestre ignora:

O ignorante aprendera sozinho o que o mestre ignora, se o mestre acredita que
ele o pode, e o obriga a atualizar sua capacidade: circulo da poténcia
homdlogo a esse circulo da importancia que ligava o aluno ao explicador [...]
(RANCIERE, 2010, p. 34).

Esta visdo considera os saberes e as impressoes trazidos pelo grupo, visando
também uma postura que nao pretende segregar os elementos do grupo, nem imbutir a
ideia do erro, por acreditar que, em vivéncias assim, tudo que ¢ trazido pode ser
aproveitado para uma reflexdo. As ideias trazidas pelo Ensino Universal’ podem ser
transformadas em busca por novas relagdes de apropriacdo do proprio mestre com o
conhecimento que se t€ém com aquelas musicas.

A escolha do repertério (ANEXO B) foi possivel pela pesquisa na internet,
buscando retratar a diversidade cultural disponivel por este meio. Segundo Bastido
(2009), a facilidade de acesso a informagdo, propiciada pelo desenvolvimento das

tecnologias digitais, permite que o professor tenha mais recursos para:

[...] ouvir, selecionar e gravar musicas de diversos estilos via computador e
internet. Com isso, o repertério musical para as aulas de musica pode ser
redimensionado, considerando as necessidades do curriculo, dos alunos, do
contexto sociocultural e do multiculturalismo, que, nos dias atuais, ¢ uma
realidade nas escolas brasileiras (BASTIAO, 2009, p. 19)

Em meio a esta facilidade, ¢ importante aproveitar a oportunidade em prol da
ampliacao do repertorio. E ¢ fundamental, para se ampliar o conhecimento, entrar em
contato com novos padrdes e, assim, conhecer o que estd sendo produzido de novo no
mundo, para além do que ja foi produzido e consagrado historicamente como contetido
importante. Se ndo temos contato com a musica contemporanea, representante da
valorizagdo a diversidade, mais dificil serd criar o habito, segundo Bachelard (2010) por
ser este a sintese da novidade e da rotina, e, assim, quanto maior o repertorio que se tem,

mais possivel é formar o habito, para melhorar a compreensao musical. A este respeito,

diz Wisnik (2004):

! Segundo Ranciére (2010, p. 38) Ensino Universal diz respeito a “[...] aprender qualquer coisa € a isso
relacionar todo o resto, segundo o principio de que todos os homens tém igual inteligéncia”.
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[...] amisica contemporanea ¢ aquela que se defronta com a admissdo de todos
0s materiais sonoros possiveis: som/ruido e siléncio, pulso e ndo-pulso (a
necessidade historica dessa admissdo generalizada inscreveu nela, como
problema permanente e assumido, um grau muito maior de improbabilidade na
medic¢do ou na configuragdo do limiar diferencial entre a ordem e a ndo-ordem)
(WISNIK, 2004, p. 31)

Desta forma, a diversidade musical representada no repertoério escolhido
funcionaria como um estimulo ao grupo, para que se estabelecessem novas relagdes

espaco e tempo a partir da apreciacdo musical.

Musica 1: Se nao se, Arnaldo Antunes

Durante a discussao sobre a musica de Arnaldo Antunes, o grupo, unanimemente,
apontou para uma relacdo com cotidiano, com correria do dia-a-dia, por conter elementos
que dao ideia de pressa, de velocidade. Apesar de, antes da apreciagdo, terem sido
orientadas a utilizar a folha para registrar coisas que viessem a cabega, a partir da escuta,
somente uma das participantes, Ana Lucia, se ateve somente a escrita de palavras que
vieram a cabega. As palavras ocupavam pequena parte da folha, dispostas em duas
colunas: gingado, desconexo, incomodo, ambiguidade, sensacdo desconhecida,
agradavel, repeticao, estranhamento. Ana Licia comenta sobre a sensagdo ambigua que
a musica provocou nela, que, a principio gostou, mas, com a repeticdo constante, sentiu
certo incomodo. Também falou “[...] tem o ritmo, mas o vocal parece que ndo esta muito
dentro do ritmo”.

Ariane, além de utilizar palavras e frase, todas alinhadas a esquerda, explorando
toda a folha, desenhou também uma figura simples, ilustrando uma montanha pois,
segundo ela, a musica dava a ideia de algo incessante, um subir correndo, interruptamente,
atras de algo (Figura 1). Ariane explica que a musica tem um “ritmo mais pra (sic)
levantar a pessoa”, como se alguém estivesse em um momento que deveria “[...] arregacar
as mangas ¢ ... bola pra frente. Por isso que coloquei este caminho, porque a vida ¢
sinuosa” (trecho extraido da fala de Ariane, gravacdo do debate). O estado de alerta
constante ¢ mencionado no discurso e na escrita de Ariane, sendo reforcado pelos colegas.
A mesma copiou trechos da letra, acrescentando expressdes como “Alerta, se nao (sic)!”
e “Tome cuidado”.

Monica elaborou um esquema (Figura 2), ocupando toda a folha, com expressoes

e frases dispostas de forma a reforgar os elementos trabalhados na musica: colagens, ndo
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linearidade, repetigdes. As expressoes e as palavras utilizadas sdo tomadas a partir da letra
(“ganho”, “procuro”, “se acha”, “perco”, “se eu ganhar”), ou introduzidas outras
relacionadas, como novos elementos (“quem diria?”, “me achei!”, “loucura”, “repeticao
¢do ¢d0 ¢ao ccceceeee”, “confuso”, “segura”, “prender pra qué?”). Monica comenta o
carater questionador da musica, e o viés contemporaneo: “Tentei fazer, mais ou menos ...

pensar no que € o agora de todo mundo”, apontando que a musica “pode servir pra (sic)

todo mundo” (trecho extraido da fala de Monica, gravac¢do do debate).

Figura 1: Ariane, musica 1

Fonte: dados da pesquisa
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Figura 2: Moénica, musica 1

Fonte: dados da pesquisa

Ninguém do grupo conhecia a musica, e somente uma integrante reconheceu a voz
de Arnaldo Antunes. Este fato abriu a discussao, por parte do grupo, sobre trabalhos de
artistas famosos que ndo sao tao conhecidos, por seu carater mais experimental, ou por
simplesmente ndo se enquadrar tanto em padrdes explorados em produgdes mais
comerciais. Também surgiu uma curiosidade a respeito desta producdo, que culminou na
apresentacdo do video feito para a musica, presente no DVD Nome. Segundo Gardel
(2004), as opgoes estéticas as obras de Arnaldo Antunes, junto a sua criagdo e a sua
divulgacdo, nos levam a uma “reeducacdo dos sentidos”, pelo que o autor chama de
“pedagogia da estranheza”, por tentar “[...] diminuir o fosso existente entre
experimentacdo formal e comunicacdo ligada a industria cultural” (GARDEL, 2004, p.
223).
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O aspecto ritmico, de continuidade e de repeticao foi observado por todas, sendo
explorada, assim, a relacdo com o cotidiano de trabalho (em casa ou fora dela) e de estudo,
com prazos, horarios, varias tarefas para se dar conta. A repeti¢do da musica, assim como
no dia-a-dia, pode ser sentida de formas contraditorias, de acordo com o momento,
podendo ser agradavel por manter uma ordem, e, a0 mesmo tempo, se tornar cansativa e
incomoda. O modo nao linear da musica e da letra, bem como das representacdes das
participantes, revela tracos do pensamento contemporaneo. As obras de Arnaldo Antunes

causam no espectador, segundo Gardel (2004):

[...] um movimento sinestésico que se desborda em multiculturalidade e
multidiscursividade [...]. Tudo isso para injetar estranhamento numa ambiéncia
que, para funcionar, exige o ja assimilado, o estavel, a ndo-novidade e,
também, dialeticamente, para embeber positivamente de cotidiano multiplo,
didlogo, clareza, fluxo vital a complexidade formal, o trabalho com a
linguagem. (GARDEL, 2004, p. 224).

Assim, a obra “Se ndo se”, enquanto primeira a ser apresentada no repertorio, ja

sinaliza o carater da pesquisa, antecipando esta busca pela diversidade e multiplicidade.

Miusica 2: Unison, Bjork

Durante a discussdo sobre a musica de Bjork, o grupo apresentou diferentes
reagoes a escuta, embora com um ponto em comum: a ideia de solidao e de introspecgao.
Foi comentada, antes da apreciagdo, a possibilidade de cada um explorar a forma de
escrever de forma pessoal e livre. Monica apresentou um desenho, enquanto Ana Lucia e
Ariane escreveram frases e expressdes a partir da escuta.

Ana Lucia, assim como na primeira musica, teve sentimentos contraditorios a
partir da escuta, embora de forma diferente. Comentou a respeito de uma sensacao de
conforto, notadamente no inicio da musica, remetendo a lembrancas diversas de sua vida.
Nas anotagdes, Ana Lucia apresenta os termos: soliddo; agradavel; sensacao de conforto;
triste; lembrangas; desejos; frustragdes (e, juntando estas trés ultimas, aponta uma seta,
dizendo: “cansago de sentir tudo isso”); voz macia; som acolhedor no comeco; no final
ficou estranho. E interessante apontar para esta diferenciagdo do inicio para o fim da
musica, pela musica apresentar dinamica que vai do intimista, de um cantarolar
aparentemente solto de Bjork, com outros elementos se inserindo gradativamente, até que

a harmonia e o tempo musical se tornem mais “comuns” aos “ouvidos tonais”.
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Ariane relacionou a musica a momentos em que precisamos fazer “pausas” em
nossa vida, representando uma soliddao, (ndo negativa, mas aconchegante), segundo
explicagdo da participante. Assim se apresentam suas anotagdes: “Momentos de
relaxamento”, “Ah! Quanta suavidade, faz pensar, agora sim, chega de correr. Pare e
aprecie a musica, entdo... Com licenga”. O pequeno relato apresenta este olhar intimista,
de momentos de reflexdo sobre a propria vida, em que o tempo parece parar. E
interessante o fato da participante, de certa forma, conectar esta musica a escuta anterior,
como se a pessoa estivesse em momento de correria, absorvida pela rotina, e, de repente,
propusesse um repouso.

Os depoimentos de Ana Lucia e de Ariane, assim, revelam a percep¢ao de uma
ruptura, que pode ser relacionada com a caracteristica de hibridacao presente na obra, na
imagem e na atuagdo da cantora Bjork, segundo Araujo (2006). A autora aponta para as
possibilidades de transformac¢do na sensibilidade, possiveis pelas “tecnologias do
imaginario”, usualmente exploradas pela artista, colocando como uma das formas de
sensibilidade um “[...] desejo de transcendéncia aos limites do real, do racional, do
consciente e do possivel: o libertar-se da materialidade de um corpo limitado, de um
pensar cartesiano” (ARAUJO, 2006, p. 7). Como se esta transcendéncia fosse proposta
ao inicio da musica, que voltou a um estado real.

Mobnica apresentou um desenho (Figura 3), em que representa uma pessoa
sozinha, sentada a beira de um abismo, com o mar a cercando. Da pessoa, sai uma forma
composta pela repeticdo da palavra “eu”, ressaltando, durante o debate, a ideia de
individualismo que a musica traz: “[...] apesar de toda beleza em volta, ela s6 pensa nela”
(trecho extraido da fala de Monica, gravacdo do debate). Diferentemente das outras
participantes, ela mostra, desde o inicio, sua rejei¢ao aquela escuta, a qual considera
“muito deprimente”.

Ao perguntar para o grupo se alguém conhecia a musica ou a cantora, Monica
disse ter reconhecido rapido a voz de Bjork, tendo, neste momento, relatado ao grupo
experiéncias de sua vida que a levaram a ter uma postura negativa perante a escuta das

musicas da artista, fato que nao a faz bem.
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Figura 3: Monica, musica 2

Fonte: dados da pesquisa

Outro fato importante que se deu, durante o debate, foi o comentério de Ariane,
ao dizer que, quando escutou a musica, imaginou um clipe que envolvesse a natureza,
raios de sol, “[...] ela (cantora) com vestido sentada no tronco da arvore” (trecho extraido
da fala de Ariane, gravacao do debate). Desta forma, acabei por mostrar o video ao grupo,
que ¢ um desenho de Bjork, que a mostra em um lugar deserto e arenoso, sem cor ou vida,
e, a partir do momento em que acha uma semente no chdo, ¢ “transportada” a outro lugar,
com mais vida, em meio a natureza e suas cores. Em determinado momento, surge um
vestido feito de lagartas, que se transformam em borboletas, levando a cantora a voar até
um tronco de uma arvore bem alta, de onde a mesma as vé partir, voando. O video reforca

o lado intimista da musica, com presenga de uma so6 pessoa, sendo levada de uma situagao

adversa até um lugar magico, tranquilo, sereno, por meio do sonho que foi semeado.

Miuisica 3: De palavra em palavra, Caetano Veloso

Quanto a musica “De palavra em palavra”, de Caetano Veloso, notou-se uma
diversidade de respostas, por meio das representagdes nas folhas das participantes, que se
complementam. Ana Licia expde seu estranhamento e desconforto perante a musica,
composta pela superposi¢do da voz do cantor, com exploragdo da sonoridade das

palavras, brincando com seus significados. A musica tem influéncia direta do movimento
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da Poesia Concreta, o que Ariane percebe bem, apontando que, apesar de ndo perceber a
voz do cantor, diz em seu depoimento que: “[...] o Caetano brinca muito com o tom de
voz. Ele faz tom de homem, de mulher, ele brinca com este timbre que ele tem”,
chamando atencao também para 0 trava-lingua utilizado:
“Amaralinaanilinaanilinaanilarama”.

A musica inicia calma, em meio as palavras “som” e “mar”: “Mondtono no
comego”, diz Ana Lucia a respeito, nas anotagdes. E interessante apontar que, nesta
musica, a participante ja observa mais elementos da constru¢do musical, escrevendo as
palavras “ruido” e “atonal”. Outro ponto importante neste sentido € a associagdo a musica
vocal manipulada por recursos eletronicos, apontada por Ariane, quando escreve
“acustico” e, logo abaixo, “composi¢do eletronica”.

Ja Monica, aponta para o climax da musica, com o desenho de uma boca gritando
“siléncio” no centro da pagina, porém, preenchendo todo o resto da folha com linhas e
com a palavra “som” repetida (Figura 4). No fim, apresenta o termo “DESCONTROLE
TOTAL”. Durante seu depoimento, acrescenta que ficou “[...] procurando instrumentos

"9

musicais. Cadé? So tem voz! Cadé? Que agonia!” (trecho extraido da fala de Monica,

gravagdo do debate).

Figura 4: Monica, musica 3

Fonte: dados da pesquisa
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Novamente, apesar de Caetano Veloso ser muito conhecido pelo publico, o que
foi confirmado também no grupo, nenhuma das integrantes reconheceu a voz do artista.
Em todos os depoimentos dados, notou-se o estranhamento e o incomodo no climax da
musica, que se da quando Caetano, em momento de maior superposi¢ao de vozes e de
densidade, grita “Siléncio”. O grupo também, ao discutir suas impressoes, lembrou do
ambiente de sala de aula, onde este paradoxo costuma estar presente, quando os
professores perdem o controle perante uma turma agitada. A este respeito, Dietrich
aponta: “Por si s0, o ‘grito de siléncio’ ja contém uma oposi¢ao paradoxal basica: ¢ o
extremo da intensidade sonora clamando pela anulacdo desta mesma intensidade”
(DIETRICH, 2003, p. 115).

Monica pergunta sobre o ano de composicao da musica, apontando sobre seu
carater contemporaneo, assim como de todas as musicas utilizadas até agora:

Todas estas musicas, elas tém um apelo bem contemporaneo. Ela vai te levar
para um lugar que € nosso. Seja a cidade, seja na confusdo de perder as coisas,
seja na depressdo, seja em um ambiente estressante. Todas elas remetem a
alguma situacgdo tua. E impossivel vocé ndo olhar para tua realidade quando

escuta alguma coisa. E angustiante também, tipo ‘ndo! eu vim aqui para ouvir
outra coisa’. (trecho extraido da fala de Monica, gravacdo do debate).

Desta maneira, pode-se perceber, na fala de Monica, esta percepgao a respeito do
repertorio que foi elaborado, com esta intencdo de buscar distintas realidades na

contemporaneidade.

Musica 4: The dance of eternity, Dream Theater

The Dance of Eternity, da banda Dream Theater, importante banda de rock seavy
metal progressivo, provocou diferentes sensagdes no grupo. Entre as caracteristicas do
rock progressivo apresentadas pela banda, McCandless (2009) aponta para a
complexidade ritmica e métrica, bem como variedade de timbres utilizados, nem sempre
com instrumentagao tipica associada ao rock, o que pode ser observado na valoriza¢do do
uso de instrumentos de teclado, especialmente sintetizadores, e no uso de diferentes
instrumentos do mesmo tipo. Outro ponto importante ¢ o uso de formas extensas, que
resultam em musicas longas, bem como na elaboragdo de albuns conceituais, na
valorizagdo do virtuosismo e no uso da intertextualidade, entre outros. Em relacdo as
caracteristicas do heavy metal presentes na banda, estdo a ideia de “shredding”,

relacionada a maneira de tocar, geralmente guitarra, velozmente e com muita técnica.
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McCandless (2009) menciona que este uso, na banda, também pode ser feito pelo baixo,
como ocorre em The dance of eternity.

Alguns destes elementos aparecem no depoimento de Ana Lucia que apontou, em
suas anotagdes ¢ comentarios no debate, para a ideia de movimento que a musica traz,
bem como de for¢a e de agressividade. Também comentou que a escuta foi se tornando
cansativa, por ela ndo gostar muito de rock, e que remeteu a ideia de roqueiros quebrando
a guitarra.

Ariane gostou da musica, tendo relatado, em anotacdes, sobre ela: “Estilo auto
(sic) astral, remete vivacidade (sic), auge de sentimentos alegres” (trecho extraido das
anotagdes de Ariane sobre a musica). A musica também remeteu a uma situacao de show,
com muitas pessoas participando e vibrando.

Monica fala que a musica da disposi¢@o, que leva a uma pressa, dando vontade de
correr, 0 que remeteu a escada desenhada (Figura 5), explicando: “[...] tipo subindo a
escada, uma coisa de agdo [...]”, e sobre a disposi¢ao da escada: “[...] parece que a musica
da estas impressdes que a musica continua pra sempre” (trecho extraido da fala de

Monica, gravagdo do debate).

Figura 5: Monica, musica 4

Fonte: dados da pesquisa
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Além da velocidade, parametro musical valorizado pela banda, a escada
desenhada por Moénica pode ser relacionada ao uso da forma estendida, que provoca

desdobramentos, e a sensacao de continuacao.

Musica 5: Paixao e fé, Tavinho Moura e Fernando Brant

Pela anélise dos desenhos, foi possivel perceber que a musica de Tavinho Moura
e Fernando Brant, interpretada por Milton Nascimento, provocou em todas a associacdo
com a religiosidade. Ariane apontou que o inicio da musica a envolveu muito, dando
vontade de dangar, at¢ quando entrou a voz do cantor, ¢ percebeu que era de Milton
Nascimento, “[...] s6 que d& impressao que foi feita uma composi¢ao em cima. Esté fora
do ritmo” (trecho extraido da fala de Ariane, gravagdo do debate). Esta observacao
provavelmente ¢ funcdo do uso da métrica irregular utilizada em seu inicio, artificio este

muito utilizado pelo Clube da Esquina:

Toda a base da musica brasileira foi construida dentro de padrdes
ritmicos binarios, terndrios e quaternarios. Milton desenvolve
musicas em compassos quinarios (em cinco tempos), além de
trabalhar com compassos hibridos (pulsagdes diferentes numa
mesma musica). E também a execuc¢do de um samba, originalmente
binario, em ritmo ternario (MUSEU..., 2014, s.p.).

“Paixdo e fé” ¢ uma musica que utiliza esta quebra da regularidade, que também
pode ser analisada pela forma com que a melodia ¢é cantada, outra caracteristica referente
a producdo do Clube da Esquina: “As letras do repertério do Clube da Esquina ndo
costumam ter estruturas métricas fixas nem rimas, o que s ocorre eventualmente”
(MOUTINHO, 2009, p. 150). No momento em que percebeu esta “quebra”, Ariane
associou a musica a um momento de oragdo, de contemplacdo, o que causou certo
estranhamento, porque o “dangar ndo seria adequado”, segundo depoimento da
participante.

Milena relatou que sua atengdo se prendeu no momento em que o coral entra, e
formou esta imagem, o que pode ser relacionado a sua imersao neste tipo de pratica, em
sua igreja. Monica lembrou de festivais da década de 60, 70, e ela disse que os festivais
que teve chance de acompanhar pela televisdo marcaram sua adolescéncia. E interessante
que ela apontou que a letra ndo chamou sua atenc¢ao, tendo focado nesta sensagdo que a

levou para a experiéncia relatada. Por mais que a cangdo nao tenha feito parte enquanto
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concorrente ao prémio de musica acompanhado pelo Brasil na televisdo da época (anos
60 e 70), de certa forma, ela ¢ contemporanea a estes festivais, tendo sido camped em um
festival, porém, na forma de trilha sonora de um video, no Saldo Global de Inverno (MG)
(MUSEU..., 2014).

Em seus desenhos, Ariane, Monica e Milena retratam este ambiente religioso e
contemplativo, respectivamente, nas Figuras 6, 7 e 8. Apesar de ter relatado ndo prestar
atencdo a letra, de alguma forma, Monica também apreendeu esta atmosfera, por trazer o
barco velejando, conforme a letra expde, além do sino, de uma mulher contemplando todo

o0 acontecimento, e de varios pontos coloridos, que poderiam simbolizar a procissao.

Figura 6: Ariane, musica 5

Fonte: dados da pesquisa
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Figura 7: Monica, musica 5

Fonte: dados da pesquisa

Figura 8: Milena, musica 5

Fonte: dados da pesquisa
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Assim, pode-se dizer que as participantes perceberam esta parte da cultura mineira
da regido de Diamantina, Ouro Preto e outras pequenas cidades proximas a capital, que
apresentam forte tradi¢do na religido catolica: “A musica relata uma procissao tipica do
interior mineiro, em que o povo cobre de areia e flores as pedras no chdo” (OLIVEIRA,
2006, p. 122). A palavra areia pode ter remetido a ideia de litoral, apresentada nos
desenhos, até pela distancia cultural do grupo com relag¢do ao interior mineiro, retratado

na musica, em especial, na sua letra:

A procissdo acontece em Diamantina, e a expressdo ruas capistranas (isto €,
ruas cuja pavimentag@o de lajes no centro formam um tipo de calgada) nos da
essa indicagdo, assim como um dos autores — Fernando Brant -, que tem ligag@o
primaria com essa cidade (OLIVEIRA, 20006, p. 122)

Todas as participantes relatam sobre o fato de a musica remeter a esta
tranquilidade do interior, Monica diz que “[...] sai um pouco da semana passada, que era
mais... tipo urbano, pensando assim [...]” (trecho extraido da fala de Monica, gravacao de
debate), e também a imagem de humildade, de simplicidade, de leveza, de coisa boa,

fugindo do ambiente de estresse da rotina, retratado no tltimo encontro.

Musica 6: Basketball, Stomp

Sob orientagdo de que buscassem uma movimentagao a partir da escuta da musica
Bastketbaal, do grupo Stomp, € curioso observar, através da analise das gravagdes, que as
participantes Milena e Ariane, estudantes do curso de Arte-Educagdo, buscaram imitar o
que estava sendo feito, ritmicamente, por meio do uso de percussdo corporal. Ja Monica,
que se sente mais a vontade com a danga contemporanea e com o teatro, por sua formagao,
buscou uma movimentagao a partir dos sons escutados, ndo tentando reproduzi-los.

Durante o debate, Ariane e Milena comentaram que logo associaram a musica ao
trabalho do Stomp e do Barbatuques, que envolvem musica corporal e também, no caso
do primeiro, a utilizacao de objetos diversos como instrumentos. Enquanto professora de
musica do curso de Arte-Educagdo, gostaria de ressaltar que, por ndo haver um teste de
habilidade especifica na ocasido de selecdo para entrada no curso, a maioria dos
estudantes ingressa a graduacdo sem nogdes bdsicas de teoria musical, e sem tocar
instrumentos. Levando isto em consideracdo e também o fato do curso nao ter foco no

desenvolvimento de habilidades técnicas especificas, no caso, voltadas para a

106



performance musical, creio que Milena e Ariane, ao entrar em contato com a miusica
Basketball, associaram diretamente a praticas vivenciadas e ao conhecimento de
repertdrio que adquiriram durante o curso, que prioriza experiéncias de performance
baseadas no uso do proprio corpo e de materiais de facil acesso, pensando na realidade

escolar em que irdo atuar.

Muasica 7: Barn dance, Luciano Berio

Nesta musica, as participantes tiveram a oportunidade de escutar, conversar sobre
suas impressoes, € elaborar alguma movimentagdo a partir destas escutas. A atividade,
realizada no Espaco Cénico do Laboratorio de Arte-Educacdo, iniciou com as
participantes fora da sala, com a luz apagada. Ao inicio da musica, elas acendiam a luz,
entrando sorrateiramente no espago de uma a uma, em fila, e de forma descontraida e
brincalhona. A primeira da fila parecia dar os comandos, enquanto as outras a seguiam,
de forma um pouco atrapalhada, sorrindo e brincando, e imitando musicos tocando. Em
determinado momento, fizeram uma cena em que a comandante parecia tramar algo,
olhando em dire¢do a camera digital, filmada pela pesquisadora, e vieram em minha
direcdo, circulando a minha volta até pegarem minha camera e prosseguirem com a
filmagem, enquanto eu também me movimentava, em interagdo com o grupo.

A brincadeira parece retratar bem o clima leve e divertido da musica, parte da obra
de Luciano Berio Opus number zoo. A letra de Barn Dance conta a respeito da danga da
galinha com a raposa, uma danga divertida para a galinha, enquanto a raposa se preparava
para cacar. Sobre a ingenuidade da galinha: “Ela nunca reparou que as luzes se apagavam”
(GALLIARD..., 2002). Assim, pode-se dizer que, de certa forma, reproduziram o que era
contado na histéria, o grupo representando a raposa, “tramando” contra a
galinha/pesquisadora.

Assim sendo, percebe-se o humor presente ndo s6 na condu¢do das vozes, mas
também no texto que os instrumentistas narram. Assim, a interpretacdo do grupo reforga
o carater teatral da performance musical, presente em geral nas obras de Berio, inclusive
em Barn Dance.

Apos a apreciagdo, procedemos com a discussao, para que falassemos sobre a
musica e sobre a forma que pensaram em expressa-la pela movimentag¢ao, em funcao do
que cada uma percebeu na escuta individual. Assim, o grupo disse que partiu, a principio,

do comentario de Monica, que associou a musica com alguma trilha sonora de desenhos
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animados. Milena acrescentou, em sua fala, que a ideia era “[...] entrar cantando, meio
dublando, e a gente com os instrumentos” (trecho extraido da fala de Milena, a partir de
gravagdo) e, assim, ja irem todas brincando, em uma encenac¢do que envolveria Monica
como representante da narradora.

Mobnica deu a ideia de juntar a pesquisadora ao grupo. Este fato mudou de forma
significativa a dindmica dos encontros, a partir do momento que ficou subentendida a
necessidade de que todos deveriam participar das atividades, e que a pesquisadora

também deveria ter atuagdo junto ao grupo.

Miusica 8: Saudades do meu sertio, Cara Veia e Carlos Cavalcante

A partir da toada de Cara Veia e Carlos Cavalcante, as participantes puderam
perceber a atmosfera do sertdo vivenciada por meio da musica, que traz, no seu decorrer,
aspectos desta cultura, tanto na letra como na musica. Ariane relatou a percep¢ao de uma
desilusdo e de um sofrimento, retratados na letra, mas que se fazem presentes também na
forma de cantar.

Ana Lucia, apesar de também ter associado a musica ao sertdo nordestino, relata
que a letra ndo chamou sua atenc¢do, mas que o ambiente simples e humilde do campo
velo a tona, em virtude de sua vivéncia na infincia, no interior do Parana. Percebe-se,
assim, para além do sotaque nordestino dado pelo género da musica, pelas palavras e pelo
sotaque ao cantar, ¢ pela letra, que ela também recria algo maior, relacionado as
dificuldades e as alegrias vivenciadas pelos homens do campo. A musica, embora seja
uma toada caracteristica do sertdo nordestino, ¢ um exemplo de cantos de trabalho, parte

do cotidiano de muitos trabalhadores em todo o pais.

Musica 9: The snow angel, Mike Patton

A movimentagdo do grupo durante a musica teve aspectos em comum, embora
nem sempre tenha havido interacdo. Ariane permaneceu em um lugar mais isolado do
restante do grupo, ao se imaginar tocando um teclado, instrumento que chamou sua
atencao na musica. As outras quatro buscaram movimentos lentos, porém, bem marcados
juntamente a marcacdo do grave na musica, tocado de maneira pesada. Todas

permaneceram concentradas e sérias, realizando movimentos que, por vezes, se pareciam.
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Por meio do debate, pudemos verificar melhor as impressoes individuais. Ana
Lucia achou a musica misteriosa, € chamou sua atengao o “peso” dos baixos. Ariane ficou
focada na sonoridade dos acordes arpejados, em regido mais aguda. A musica remeteu a
Luiza a ideia de péndulo, com a repeticdo e a monotonia, que, de certa forma, pode
representar um peso, uma angustia de espera por algo que esta por vir. Monica viu uma
imagem de estar presa, em um lugar diferente e distante, com pessoas tentando se
movimentar, se libertar: “[...]parece algum aperto estranho”, dizendo que “[...] traz um

novo ambiente, uma sensagao de outro lugar, de um outro espaco”.

Musica 10: Mr Suso #2, Philip Glass

Apos o grupo se reunir para decidir o que iria fazer a partir da escuta da musica
de Glass, trocando suas impressoes iniciais, foi apresentada uma cena. A ideia era baseada
nas participantes vindo de diferentes diregdes, a uma parte central, como se estivesse algo
no meio que todas pudessem pegar, € manusear em conjunto. Os movimentos, quase
sempre suaves e leves, seriam no sentido de levantar, de sacudir, de fazer movimento com
os bragos, para que o objeto também se movesse, a partir da tarefa coletiva delas. Ao fim,
quando a nota pedal vai crescendo e o resto desaparecendo, elas foram se aproximando e
se abaixando até o final, somente com Ariane em pé, concentrada, com expressdo de
tranquilidade e de paz.

Ao explicarem sua decisao, disseram que concordaram rapido sobre o que ia ser
feito, coisas a partir de movimentos leves utilizando um tecido, movimentos leves e
movimentados, mas nao tristes nem lentos.

A suavidade chamou a aten¢ao de todas, como se estivessem sendo transportadas
para um lugar bom e positivo, a partir do inicio da musica, e a musica fosse unir todas
para um clima positivo e coletivo. Luiza comentou que lembrou de musicas japonesas, e
Modnica completa dizendo que o som que prolonga (nota pedal) lembra coisas que ja
escutou de musica oriental. Ariane imaginou um musico indiano, o que, na verdade, foi
inspiragdo para Philip Glass nesta ambientacdo. A musica indiana, com carater
predominante modal, pode apresentar uma estruturagdo parecida, com base em melodias

bem curtas sendo repetidas, tendo como base em uma nota grave sustentando.
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Musica 11: Start wearing purple, Gogol Bordello

Com a orientagdo para que se movimentassem com a musica da banda Gogol
Bordello, na primeira escuta, a danga veio de forma quase simultanea ao inicio da musica.
Os movimentos que apareceram, muitas vezes com participantes interagindo, mostram
uma descontragao ¢ uma diversdo, com movimentos quase caricatos. Novamente, a inica
a nao interagir de forma a fazer movimentos parecidos foi Ariane, que buscou a ideia de
um show, com um cantor a animar um publico.

A respeito da musica, todas disseram que ¢ imediata a resposta corporal, e que,
apesar de ndo ser algo conhecido, ja remete mais as musicas que costumam escutar. E
interessante notar que o grupo falou da repeticao exaustiva da musica, parecendo que era
muito longa. Porém, a musica apresenta uma duragdo de 3 minutos e 44 segundos, além
de ser uma cang¢do, com refrdo que se repete, conforme o padrdo de cancdes que
geralmente estamos mais acostumados. O que a diferencia mais sdo os timbres, a forma

de cantar e os ritmos utilizados, com influéncia cigana.

Musica 12: Puriya Dhanashree, Pandit Pran Nath

Sendo orientado a propor algo durante a primeira audi¢ao da musica entoada na
voz de Pandit Pran Nath, o grupo buscou a interacao entre corpos durante a musica, por
meio de movimentagdo suave e lenta, explorando todos os planos.

Ariane ndo gostou da musica, e aponta que ela remete fortemente a uma
religiosidade diferente da sua, como se fosse uma “lamentacao muito longa”. Ela pensou
em um momento de meditacao, com Buda sentado, em uma imagem. Assim, percebe-se
a associagdo, mesmo que ndo com o hinduismo, mas com algo oriental, provavelmente
pelo carater circular da musica modal. Ana Lucia também mostrou-se frustrada, pela
musica ter um carater mondtono e repetitivo.

Monica disse: “Parece musica ritualistica. Parece algo secreto, sagrado” (trecho
extraido da fala de Monica, gravacao do debate). Luiza completa: “Parece que estdo
defendendo, protegendo alguma coisa”. Monica acrescenta: “A gente cria um cendrio,
ndo sei [...] espiritualizado”. Luiza diz ndo ter associado o som a alguma imagem, ou
querer diferenciar instrumentos, € que as sensagdes sao mais predominantes na sua escuta.

Desta forma, percebe-se, por meio da analise dos depoimentos, alguns pontos que

podem ser relacionados a musica classica indiana, em especial este exemplo, enquanto
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caracteristico da regido norte da india (WOLFF, 2008). Entres estes, a associagdo com
ritual e com a espiritualidade/religiosidade, o ‘“sotaque” oriental, e, embora tenha
despertado diferentes sensagdes nas ouvintes, o fato de Luiza ter conseguido focar apenas
nas sensagdes ¢ algo importante no uso de determinado raga para uma musica. Wisnik
(2004) aponta para a relagdo entre onda sonora e escalas corporais, explicando que o
complexo corpo/mente ¢ fundamental para recepc¢ao das frequéncias sonoras: “Toda a
nossa relagdo com 0s universos sonoros € a musica passa por certos padroes de pulsagao
somaticos e psiquicos, com os quais jogamos ao ler o tempo e o som” (WISNIK, 2004,
p. 19). O autor ainda explica com base em questdes culturais esta percepgao,
exemplificando com os indianos, que frequentemente utilizam destas medidas
relacionadas ao nivel somatico, como o batimento do coragao ou o piscar dos olhos, o que
revela a valorizagdo desta perspectiva menos racionalista dos conceitos musicais,

afirmando:

Os sons s3o emissdes pulsantes, que sao por sua vez interpretadas segundo os
pulsos corporais, somaticos e psiquicos. As musicas se fazem nesse ligamento
em que diferentes frequéncias se combinam e se interpretam porque se
interpenetram. (WISNIK, 2004, p. 20).

Entretanto, enquanto Mdnica diz parecer algo bom, transmitir uma paz, Luiza tem
uma sensacao de algo preocupante, pesado. Milena associou a musica a um templo, a um
ritual. Monica diz que, mesmo com impressdes primeiras diferentes na escuta, acaba se
“contaminando” pelo que as outras estdo fazendo, principalmente quando envolve
movimentagdo. Pode-se dizer que o fator da interagdao aqui ¢ especialmente importante,
fazendo-as, a partir de suas percep¢des individuais, pensarem no coletivo, deslocando-se
por meio desta escuta modal. A respeito da estruturagdo modal indiana, inspiragdo para

Glass nesta composi¢ao, pode-se dizer que:

Nos rituais que constituem as praticas da musica modal invoca-se o universo
para que seja cosmos e ndo-caos. Mas, de todo modo, os sons afinados pela
cultura, que fazem a musica, estardo sempre dialogando com o ruido, a
instabilidade, a dissonancia [...] Desiguais e pulsantes, os sons nos remetem no
seu vai-e-vem ao tempo sucessivo e linear mas também a um outro tempo
ausente, virtual, espiral, circular ou informe, ¢ em todo caso ndo cronolégico,
que sugere um contraponto entre o tempo da consciéncia ¢ o ndo-tempo do
inconsciente (WISNIK, 2004, p. 28)

Desta forma, pode-se dizer que, mesmo a partir de sensagdes diferentes, foi
possivel entrar em sintonia pela vivéncia deste “ndo-tempo” do inconsciente, relacionado

ao “tempo psicoldgico”, baseado na ndo metricidade deste sistema (KOELLREUTTER,
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1990; STRAVINSKY, 1996). A repeticao, a longa duragdo, € o uso do tempo podem ser
uma experiéncia que permite uma sensacao de paz ou de aflicdo, porém, em um mesmo
grupo, pode-se dizer que estas diferentes sensacdes sdo aproveitadas de forma a contribuir
para a construcao de algo coletivo. Wisnik (2004) afirma que a musica modal seria como
uma respiragao do universo, produzindo “[...] um tempo coletivo, social, que é um tempo
virtual, uma espécie de suspensao do tempo, retornando sobre si mesmo” (WISNIK,

2004, p. 40).

Musica 13: Captain Jack has the last word, Terry Riley

Sobre a musica do compositor Terry Riley, Monica diz que ela remete mais ao
movimento, e Milena diz ter vontade de saltar, em determinados momentos. Desta forma,
as participantes propuseram uma movimentagao com suas maos no chdo, proximas umas
as outras. Os movimentos predominantes foram ora precisos e curtos, marcando as partes
acentuadas da musica, ora prolongados e fluidos, dando a ideia de movimentagdo
constante.

Luiza comenta sobre este aspecto agitado, embora os pontos mais marcados
proporcionem uma quebra a este movimento. Ariane ja sente uma ideia de a¢do, uma cena
em que uma mulher corre, em busca de liberdade, com seu vestido solto ao ar. Monica vé
de forma semelhante, por imaginar uma persegui¢do, algo que ndo cessa, em um lugar
fechado que alguém procura a saida.

Ana Lucia complementou a ideia, dizendo que “Despertou sentimentos de
dinamismo, forga, senti vontade de me movimentar” (trechos extraidos das anotagdes de

Ana Lucia).

Musica 14: Study for playerpiano n. 15, Conlon Nancarrow

A musica de Nancarrow despertou, em Milena, Monica e Luiza, a ideia de pressa,
de confusdo, de muitas pessoas. A partir dela, fizeram uma cena em que gargons
apressados, com suas bandejas, circulam, tendo que desviar de obstaculos. Para retratar
isto, fizeram a atividade em uma area bem pequena da sala.

Ana Lucia sentiu incomodo nesta escuta, dizendo que a musica traz confusao e
desordem. Isto pode ser explicado pela impossibilidade temporal e ritmica que Nancarrow

propde em seu estudo, sendo a velocidade e a simultaneidade das notas algo complexo.
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Musica 15: Old New, de Mauricio Kagel

A melodia Unica do estudo para trompete de Kagel foi percebida de forma
incomoda para Milena, Luiza e Monica, e por Ana Lucia como algo que desperta calma,
apesar de monétona, enquanto Ariane gosta, dizendo parecer: “[...] apenas um homem

"’

tocando aquilo que lhe ¢ prazeroso!” (trecho retirado das anotagdes feitas por Ariane).
Este aspecto de ser algo mais solto pode ter relacdo tanto com o fato de ser um solo em
instrumento que, de forma mais geral, ¢ utilizado com acompanhamento, e também de se
tratar de musica que foge a metricidade regular.

Milena acha a musica confusa, que vai se tornando triste. Monica diz que ¢
angustiante, ndo sabe se ¢ calma, se € triste, ao que Milena complementando: “[...] € como
se vocé ndo soubesse para onde olhar”. Luiza também concorda: “Parece que vai
acontecer alguma coisa, rapidamente. Mas... a musica inteira, parece que nao acontece
nada”. Desta forma, os depoimentos se traduzem bem na forma que o grupo definiu para

expressar suas ideias: todas ficaram sentadas, mudando apenas as expressoes faciais,

mostrando estas varias nuances, de ndo saber o que ao certo querem, ou sentem.

Musica 16: Turen der Wahrnehumng, Hildegard Westerkamp

A respeito da musica da compositora e pesquisadora do Projeto Paisagem Sonora
Mundial, Milena associou a uma missa, a algo religioso, € também a um coral. Optou por
trazer imagens com simbolos da Igreja Catolica e de um coral.

Monica desenhou, imaginando uma igreja pequena, além de vir uma ideia de
movimento lento. Seu desenho (Figura 9) apresenta também alguém fazendo um esforgo,
por causa de sons de engrenagem que ela percebeu na musica.

Ana Lucia pensou em portas se abrindo, embora ndo tenha remetido a
religiosidade, a Igreja, mas sim uma sensagao de mistério. Talvez pelo fato de nao ser
catolica, e os sinos ndo serem um simbolo de religido para ela. Ana Lucia diz que aos
poucos a escuta foi se tornando aflitiva, pela longa duragao.

Ariane comenta das interrupg¢des da musica, parece que se deixa algo a desejar,
por interromper o que estava se iniciando. Também comentou: “Parece que vocé caminha

juntamente & musica, ao perceber os sons dos locais” (trecho extraido da fala de Ariane).
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Seu desenho (Figura 10) também apresenta os sons que escutou: ruas, pessoa
caminhando, carro, igreja, coral.

Luiza diz que a musica a transportou para uma igreja, mas nao de agora, de outras
épocas, chegando a representar algo de “macabra”. Assim, elaborou um video (Anexo C),
em que esta vestida parecida com uma freira, segurando varios tercos emaranhados
(Figura 11). Ao longo do video, ela vai apressadamente tentando desenrolar os mesmos:
“[...] esta musica d4 sensa¢do de querer desatar alguma coisa, sabe? Parece que... ndo
sei... a gente quer desenrolar ela, mas ela continua assim, meio macabra até o fim”. Ainda
diz que parece que quer desatar algo, em busca de uma liberdade, “parece que ta presa

em alguma coisa” (trecho extraido da fala de Luiza, gravagao do debate).

Figura 9: Moénica, musica 16

Fonte: dados da pesquisa
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Figura 10: Ariane, musica 16

Fonte: dados da pesquisa

Figura 11: Luiza, musica 16

Fonte: dados da pesquisa
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Percebe-se, pelos depoimentos, a associacao direta com imagens provocada pela
musica, caracteristica de composicdes em paisagem sonora, que buscam a
referencialidade, ao reforgar determinados sons enquanto marcas da paisagem que
retratam (TOFFOLO, 2004).

Ponto importante ¢ que nenhuma das integrantes relatou estranhamento a escuta,
ndo apresentando um questionamento sobre ser ou ndo musica. Ao comentar isto no
debate, Ariane diz que, para ela, ndo ¢ musica. Porém, o fato disto nao ter sido
mencionado antes ¢ significativo, por mostrar que estavam abertas a postura de escuta,

independente de se pensar em classificar algo como bom ou ruim, ser musica ou nao.

Musica 17: The point, Erik Truffaz

Sobre o jazz contemporaneo de Erik Truffaz, Ana Lucia diz perceber, ao mesmo
tempo, forca e sensualidade, também com um certo clima de mistério. Ana Lucia,
Monica, Ariane e Ana Lucia disseram ter vontade de dancar, sendo que Monica, embora
tenha desenhado (Figura 12), teve dificuldade em fazer isso, por, segundo ela, ser algo
que leva mais a abstracdo. Seu desenho mostra esta abstragdo, com utilizagdo mais de
cores ¢ de formas variadas, saindo uma da outra. Ela também diz ter associado a
experiéncias pessoais, ligadas a situagdes da sua formagdo, em que teve que usar o jazz,
e afirmou que acha a musica motivadora. Milena também pensou mais em formas
abstratas como um meio de representar a musica.

Luiza colaborou com a interpretagdo, dizendo que teve vontade de usar cores, ao
escutar a musica. Assim, elaborou um video dela desenhando formas diversas (Anexo C),
com cores diferentes, principalmente a partir de linhas sinuosas (Figura 13).

Ariane elaborou um desenho (Figura 14), em que retrata esta ambiéncia do jazz,
sendo algo que remete ao movimento, a fluidez. Ela desenhou também uma partitura

sinuosa e sem compasso, para dar ideia desta liberdade e do movimento que remete.
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Figura 12: Ménica, muasica 17

Fonte: dados da pesquisa

Figura 13: Luiza, musica 17

Fonte: dados da pesquisa
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Figura 14: Ariane, musica 17

Fonte: dados da pesquisa

Musica 18: Kid Supérfluo, o consumidor implacavel, Arrigo Barnabé

Todas do grupo acharam a musica de Arrigo Barnabé muito divertida, com
excecdo de Ana Lucia, relatando que ndo esperavam algo assim junto as outras musicas.
Disseram ter se divertido com a proposta, pelo carater forte de humor na letra e na
abordagem.

Ana Lucia diz ter relacionado diretamente ao consumismo, ¢ diz que a musica €
bem humorada, usando da ironia. Relatou também que reparou mais na letra da musica.
Ariane diz que teve vontade de dublar, imitar uma situagcdo descontraida, e elaborou um
desenho (Figura 15). Milena diz ter pensado em algo exagerado, bem cénico, o que a fez

selecionar uma figura que remetesse a isto (Figura 16).
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Desta forma, pode-se relacionar os comentarios a caracteristica explorada pela
Vanguarda Paulistana relacionada ao “impecavel senso do absurdo”, (CAVAZZOTTI,
2000) com utilizacdo do humor: “Trocou a mulher por uma TV colorida”, além do ar

debochado assumido pelas backing vocals.

Figura 15: Ariane, musica 18

Fonte: dados da pesquisa

Figura 16: Milena, musica 18

Fonte: dados da pesquisa
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Monica diz ter se divertido bastante, achando a musica muito atual, por tratar do
tema consumismo, e elaborou um desenho que retrata esta supervalorizagdo do consumo
(Figura 17). Luiza disse ser dificil dissociar da letra e, por meio da elaboracdo de um
video (Anexo C), retratou uma mulher consumista, com uso de 6culos escuros, folheando
diversas revistas com propagandas (Figura 18). Ela disse ser uma musica que escutaria

no dia-a-dia.

Figura 17: Monica, musica 18

Fonte: dados da pesquisa
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Figura 18: Luiza, musica 18

Fonte: dados da pesquisa

Musica 19: Continuum, Gyorgy Ligeti

A respeito da musica de Ligeti, Ana Lucia diz que gera uma expectativa que nao
chega a acontecer, além de trazer sentimentos desagradaveis. Ariane diz que o momento
da musica que remete a uma chamada de celular foi o que mais chamou sua atengao.

Monica diz ter sido dificil representar esta escuta, pois ndo remeteu a imagens,
mas, baseada na ideia de cores e nuances, elaborou um desenho (Figura 19). E curioso
apontar a semelhanca que esta representacdo tem com o que Luiza apresentou, inclusive
pelas cores escolhidas, por meio de um video que filmava seu pé em movimentos
incessantes, continuos, com um efeito visual que torna as cores multiplas, partindo da
imagem em movimento (no caso, o pé¢) como centro (Anexo C). Mais ao fim do video, as
suas maos também se inserem na movimentacdo. Luiza explicou “Senti que tinha algo
deslizando [...] algo com movimentos sinuosos”, tendo, assim, utilizado os pés. Ela

acrescenta que teve ideia de usar cores, mas nao sabia como, até que resolveu utilizar um
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efeito de edicdo do video, com utilizacdo do preto e do vermelho, para representar este
lado obscuro. Assim complementa, dizendo que “lembra perseguicao”, mas nao sé algo

fisico, mas “[...] algo da mente, algo psicoldgico” (Figura 20).

Figura 19: Monica, musica 19

Fonte: dados da pesquisa

Figura 20: Luiza, musica 19

Fonte: dados da pesquisa
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Musica 20: Teen Tonic, Pierre Henry

A ideia de jogos, principalmente o jogo eletronico Mario Bros, foi a imagem que
Milena e Luiza tiveram a partir da musica eletronica de Pierre Henry. Milena, a partir
disto, selecionou imagens da internet que remetessem ao jogo eletrdnico, enquanto Luiza
elaborou um video (Anexo C) em que simulava alguns movimentos do Mario no jogo, ao
pular e ao correr (Figura 21). E interessante que, para este processo, em vez de fazer algo
linear, Luiza optou por gravar alguns movimentos e posteriormente editar, utilizando
repetigdes. A musica despertou em Ana Lucia lembrangas de filmes antigos e também de
jogos. As participantes associaram a escuta a musica da abertura da série Futurama,
desenho animado do mesmo criador que Simpsons, Matt Groening. Apesar de alguns
momentos muito semelhantes de fato a musica de Pierre Henry, a trilha foi feita pelo
compositor Christopher Tyng (CHRISTOPHER..., 2014).

Monica também relatou este aspecto divertido dos jogos, mas pensou em um

desenho animado feito a partir de sombras, representado na Figura 22.

Figura 21: Luiza, musica 20

Fonte: dados da pesquisa
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Figura 22: Monica, musica 20

Fonte: dados da pesquisa

Ariane apontou para o intenso uso da tecnologia, dizendo que: “Os sons sao
diversos e deixou-me (sic) bem atenta, concentrada para uma melhor percepcao nos
instrumentos musicais”. Sua resposta, assim, mostra uma preocupa¢ao maior, na escuta,
com os timbres presentes. Milena disse que, ao escutar a musica, se lembrou de outra
musica, que desconhece a autoria, mas que viu em um video, alguns dias antes. O video
se tratava de imagens coloridas, com formas que mudavam a partir da musica. Ao
sobrepor a musica de Pierre Henry ao video associado, Milena reparou que se

complementavam, podendo ser tocadas ao mesmo tempo.

Musica 21: Garrote, Hermeto Pascoal

Com a escuta da musica Garrote, de Hermeto Pascoal, Ana Lucia percebeu
” . . L e s s
alegria, nostalgia, elementos ludicos, poéticos”, além da escuta ter remetido a literatura
de cordel. J& Ariane pensou rapidamente em musica nordestina, em relagdo a sanfona
utilizada.
Milena selecionou imagens da internet que remetem a imagem do nordestino
(Figura 23), com a sanfona e o sertdo. J4 Monica, também inspirada pela ideia do

nordeste, retratou uma cena de festa junina, em seu desenho (Figura 24).
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Figura 23: Milena, musica 21

Fonte: dados da pesquisa

Figura 24: Monica, musica 21

Fonte: dados da pesquisa

Luiza também pensou na atmosfera nordestina, e falou sobre o processo de busca

para representar a musica: “Eu pirei nesta musica. Eu fiquei pensando que era uma coisa
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do cotidiano, sabe? O que que podia ser? Uma coisa corrida, que a gente faz com pressa”,
ai surgindo a ideia de comer algo, fruta que tivesse que descascar, com pressa, e escolheu

a mexerica (Figura 25). Assim, fez uma gravagao dela comendo a mexerica, rapidamente

(Anexo C).

Figura 25: Luiza, musica 21

Fonte: dados da pesquisa

Ao afirmar que gostou da musica, disse: “Gostei. E gostei também de comer este
negocio escutando a musica [...] achei que combinou”, acrescentando ainda: “Acho que
da sede esta musica” (trechos extraidos da fala de Luiza, gravacdo de debate). E
interessante observar que a atmosfera de nostalgia também aparece na representacao de

Luiza, ao ter optado pelo filme em preto e branco.

Musica e deslocamentos transitorios

Por meio das percepcdes individuais das participantes do grupo, e das construgcdes
coletivas realizadas a partir dos debates, foi possivel verificar uma recorréncia em relagao

as tematicas percebidas nas musicas utilizadas para as apreciagoes.
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Desta forma, pode-se dizer que, em meio aos aspectos individuais que se
diferenciavam, o grupo pode vivenciar uma forma de deslocamento daquele contexto em
que se encontra, ao realizar a apreciagdo, para outros contextos, que a escuta musical foi
capaz de proporcionar. Foi denominado, assim, que houveram deslocamentos transitorios
de realidades, a partir da apreciacdo musical, sendo que se chegou a uma categorizacao,

conforme exposto na Tabela 1.

Tabela 1: Andlise dos deslocamentos transitorios

Tematicas Caracteristicas Musicas

Urbanidade e confusdo Simultaneidades, multiplicidade, rapidez, | 1, 14, 18, 19

consumismo, desconforto

Interior e nostalgia Simplicidade, humildade, nostalgia, | 5, 8, 21

passado, natureza, distancia

Universos ¢ mistério Sobrenatural, desconhecido, imaginagdo, | 2,9, 10, 15, 19
sonho

Coisas do dia-a-dia Rotina, cotidiano 1, 3,4, 6, 11, 13,

14,16, 17,20

Contemplagao e reflexdo | Individualidade, reflexdo, introspeccao 2,3

Espiritualidade Religiosidade, crengas 5,12, 16

Sobre infancia e riso Alegria, espontaneidade, descontragdo, | 7, 11, 18, 20
diversao.

Fonte: dados da pesquisa

A tematica “Urbanidade e confusdo” foi percebida logo na escuta da primeira
musica, nas simultaneidades propostas por Arnaldo Antunes, ainda mais em relagdo ao
video da musica “Se ndo se”. As musicas 1, 14, 18 e 19, principalmente, trouxeram esta
relacdo a tona, pela associagdo a velocidade, a supervalorizacao do consumo, bem como
a maneira que os sentidos sdo explorados, de forma a termos que anestesid-los para que
consigamos absorver o que ¢ de objetivo mais direto. Duarte Jinior (2010) aponta para
esta anestesia proporcionada, de forma aguda, em contextos urbanos, em que precisamos
focar nas tarefas mais urgentes, ¢ nao nos perder perante a multiplicidade de estimulos
recebida. A respeito da realidade urbana, em relagdo a rural, afirma Ortiz (2007):

[...] a cidade torna-se o lugar privilegiado das relagdes andnimas e impessoais,
em contraposi¢do aos agrupamentos rurais nos quais os contatos face-a-face
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favoreceriam os tracos de coesdo. Por isso Simmel a considera como o lugar
no qual ‘explodem as diferengas’ e se afirma a irredutibilidade do individuo.
A modernidade carrega em seu bojo um forte elemento diferenciador (ORTIZ,
2007, p. 10)

A musica de Arnaldo Antunes tem como marca a urbanidade, sendo a escolhida
para esta pesquisa, “Se ndo se”, um exemplo. A maneira apressada de cantar as palavras,
a repeticdo na base harmonica, o ritmo bem marcado e acelerado remetem a correria da
cidade grande. “Kid Supérfluo, o consumidor implacavel”, por um olhar diferente, traz
em sua letra a realidade do consumismo exacerbado, com uma ironia presente na voz de
Arrigo Barnabé, e ressaltadas mais ainda com o uso do backing vocal feminino que abusa
de certo carater de deboche. J& em Nancarrow e Ligeti podemos escutar notas soando
apressadas e confusas, em um tumulto que remete a uma multiddo em um grande centro
urbano.

Passando a outra atmosfera, outro agrupamento pode ser percebido pelas musicas
5, 8 e 21, que contribui com um deslocamento do urbano para o meio rural, aqui descrito
enquanto “Interior e nostalgia”. A nostalgia veio associada provavelmente pela vivéncia
individual das participantes, que, tendo ou ndo vivenciado uma forma de vida mais
condizente com esta realidade, estdo afastadas dela, em meio ao contexto atual de suas
vidas.

E importante observar que este grupo contém as musicas em que mais surgiram
convergéncias nas respostas das participantes, o que pode ser explicado pelo fato de que
sdao musicas geralmente habituais na escuta, em comparagdao com o repertorio como um
todo. A voz de Milton Nascimento se mostra marcante a quem ja tem alguma
familiaridade com sua escuta, ¢ traduz bem esta associagdo a realidade do interior
mineiro:

[...] foi selecionada a musica “Paixdo e Fé&” de Milton Nascimento como
background. [...]. Esta escolha deve-se ao fato da representatividade do cantor
e compositor mineiro, bem como o valor cultural de sua produgdo, que também
comporta musicas que abrangem temas como a religiosidade em Minas Gerais.
Elis Regina disse certa vez que se Deus cantasse, ele usaria a voz de Milton
Nascimento. (MIRA et al, 2011, p. 8)

Ja as musicas “Saudades do meu sertdo”, de Cara Veia e Carlos Cavalcante e
“Garrote”, de Hermeto Pascoal, além do uso caracteristico da escala modal nordestina,
trazem também esta representagcdo do nordeste por meio da forma de cantar, da presenca
da safona. Mesmo sem conhecer a regido do pais, a mesma ¢ usualmente retratada em

filmes, novelas, programas de televisdo, por estes elementos.
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Em relagdo ao cotidiano das participantes, viu-se emergir uma relacdo da maior
parte das musicas com as “coisas do dia-a-dia”, relacionadas a vida de estudante e/ou de
professor, acrescida as necessidades de tomarem frente em relacdo as suas vidas pessoais
e as suas casas. Foram estabelecidades relagdes com o cotidiano da sala de aula, da
correria ¢ dos prazos, das contas para pagar, das aflicoes e das tensdes nos
relacionamentos, bem como aquele cotidiano relacionado ao lazer e a atividades as quais
geralmente ndo prestamos aten¢do, mas que se fazem presentes. Outras relagdes foram
feitas com o cotidiano de forma mais global, apontando para problemas e fatos que
verificamos no dia-a-dia, seja por meio da experiéncia real ou da virtual, mediatizada.

A tematica “Universos e mistério” surgiu em relagdo a deslocamentos maiores,
em que o imaginario prevalece, e o virtual se sobrepde ao real. As musicas 2, 9, 10, 15 e
19 proporcionaram esta viagem que remeteu a busca por uma transcendéncia aos limites
do possivel, da materialidade do corpo, a que Araujo (2006) se refere, especificamente,
ao discorrer sobre Bjork. Este mesmo fato por ser explicado ao analisar a relagdo
intrinseca entre musica e espiritualidade presente na musica indiana, que foi inspiragao
para Philip Glass em “Mr. Suso”. O estudo para trompete de Mauricio Kagel pode causar
estranhamento para ouvintes ndo habituados, por colocar um instrumento melodico,
usualmente explorado em conjunto, sem acompanhamento. Isto é reforcado ainda pelo
tratamento temporal dado, que foge a métrica regular, o que pode ser entendido como um
tocar despretensioso, sem proposito.

Outras tematicas surgiram, de forma a complementar uma visdo acerca da
caracteristica reflexiva humana tanto individual, em “Contemplagdo e reflexdo”, quanto
coletiva, em “Espiritualidade”. Estes dois se complementam, enquanto partes e todo, em
relacdo a momentos em que se para para refletir grandes questdoes. Quanto a primeira
categoria, a musica de Bjork produz este carater intimista, que pode ser observado
principalmente no inicio, em que a melodia soa calma e despretensiosa, como se alguém
estivesse cantarolando, sozinho, enquanto os instrumentos aos poucos vao surgindo e
tomando forma. J4 a musica de Caetano reflete um experimentar solitario, traduzido na
voz multiplicada pela gravagdo do cantor, transfigurando-se em meio a enunciagio das
palavras escolhidas. Por outro lado, “Espiritualidade” reune musicas que provocaram nas
participantes uma sensacdo de pertencimento a um grupo, seja religioso, como em
“Paixao e &” e “Turen der Wahrnehumng”, ou espiritual, como em “Priya Dhanashree”.
Entretanto, no caso da primeira musica, pode-se dizer que a letra enfatizou este carater,

enquanto na segunda os sinos da paisagem sonora retratada, juntamente com a cantoria,
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tiveram este papel de remeter a Igreja. Este cardter simbolico do sino pode ser refor¢cado
pelo depoimento de Ana Lucia, Unica participante a ndo relatar o carater religioso, por
pertencer a outra religido, em que o sino ndo carrega este simbolismo. Na musica de
Pandit Pran Nath o aspecto de coletividade e de elevagao, de sentimentos positivos, surgiu
na interpretacdo que o grupo fez, bem como nos depoimentos individuais.

Por fim, as musicas “Sobre infancia e riso” (7, 11, 18 e 20) trouxeram um carater
fortemente ludico para o grupo, propiciando um deslocamento para um contexto em que
tudo ¢ espontdneo, em que o brincar se faz presente, ¢ mundo real e virtual se
complementam de forma que ndo precisamos diferencia-los. O aspecto descontraido e
ludico pode ser percebido nas vozes dos narradores em “Barn dance”, de Berio, no canto
em “Start wearing purple”, de Gogol Bordello e também nas vozes de Arrigo Barnab¢ e
das backing vocals em “Kid Supérfluo, o consumidor implacavel”. Luciano Berio
também explora o uso do quinteto de sopros de forma a provocar uma atmosfesta de
brincadeira. A letra com ironia marcante na musica de Arrigo Barnabé reforca o carater
comico presente. De forma diferenciada, Pierre Henry leva ao mundo dos jogos
eletronicos, com exploracdo de timbres e de repeticdes, além do ritmo dancante

explorado.

Consideracgoes sobre a compreensao da diversidade musical

Com intuito de refletir sobre a compreensao musical das participantes do “Grupo
de vivéncias em apreciagdo musical” em relacdo ao repertorio selecionado para a
pesquisa, foram realizadas andlises de suas produgdes a partir das praticas de apreciagao
(que envolvem desde registros em papel, por meio de expressao verbal e visual — palavras,
frases, depoimentos, esquemas, desenhos — como também gravagdes da praticas que
envolvessem expressao corporal, ou ainda, de imagens e videos selecionados e/ou feitos
pelas participantes), como também das gravacdes dos debates ocorridos ao longo do
processo, inclusive um debate avaliativo ao fim da experiéncia.

Por meio desta pesquisa, foi possivel perceber como a apreciacao musical pode
adquirir valor perante a compreensao musical, no que tange ao interesse, a curiosidade, a
vontade de saber sobre seu contexto de produ¢ao. Em meio a diversidade, caracteristica
da musica contemporanea, podem existir duas situagdes extremas quanto a postura do
ouvinte: isolar-se ou abrir-se indiscriminadamente. Quanto a primeira, Wisnik (2004)

afirma ser a posi¢do dos que se fecham a escuta do novo, para ficarem presos aqueles
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géneros que lhe sao habituais. J4 no outro extremo, a segunda também seria uma nao-
escuta, segundo o autor, em meio a uma realidade que necessita de filtros para selecionar.
A ampliagdo da escuta ¢ algo necessario, porém, em meio ao acesso a multiplas
realidades, ¢ facil se acomodar ao que nos ¢ apresentado com mais frequéncia. Desta
forma, pode-se dizer que a pesquisa colaborou com a curiosidade das integrantes para
novas realidades, desde a apresentacdo de artistas até entdo desconhecidos para elas, até
um olhar mais atento para artistas que ja conheciam. Este despertar a curiosidade e o
interesse sdo imprescindiveis em um processo de aprendizagem, em que a vontade do
aluno ¢ determinante para que ele prossiga em seu processo de Ensino Universal, em um
ambiente de ensino que ndo se priorize a conducao por um “mestre explicador”, o que
condiz com a defesa de Ranciére a respeito da postura do mestre (RANCIERE, 2010).

A iniciativa de buscar conhecer diferentes modos de pensar musica, em meio as
produgdes contemporaneas, ¢ fundamental para uma postura perante aos valores do nosso
tempo. Segundo Wisnik (2004, p. 55), “A musica tornou-se sincronica, simultanea. A
sincronicidade vazou os campos de producdo em que ela se dividia. E preciso que a
reflexdo sobre musica dé conta dessa simultaneidade e seja capaz de ver situagdes novas”.
Por mais que seja impossivel dar conta destas simultaneidades possiveis na musica
contemporanea, ¢ importante que se explore este mundo de diversidades ao nosso alcance.
Todas as participantes do “Grupo de vivéncias em apreciagdo musical” disseram ter
mudado sua atitude perante a escuta, tendo mais curiosidade por musicas que nao faziam
parte de seu repertorio conhecido. Isto mostra que a experiéncia representou uma
possibilidade de abertura e de atencao para buscar esta diversidade sonora.

Todas, em algum momento, apresentaram aspectos da constru¢do musical
relatados direta ou indiretamente, por meio de suas respostas as experiéncias, utilizando,
para isso, formas de expressdo verbal, corporal e visual. A partir de seus depoimentos e
produgdes, foi possivel verificar a percepcdo de técnicas, materiais e recursos
composicionais utilizados, opg¢des estéticas, contextos de producdo. Pode-se destacar
algumas destas associagdes realizadas pelo grupo, como a rapida apreensdo das técnicas
e dos materiais utilizados em Basketball, do Stomp, e do processo de gravagdo e de
superposicao de vozes em “De palavra em palavra”, de Caetano. Nesta ultima, também
foram observados o uso de colagens e de jogos de palavras e de sons, assim como em “Se
nao se”, de Arnaldo Antunes. Quanto a apreensao da forma, destaca-se a musica da banda
Dream Theater, enquanto em Continuum, de Ligeti, foi observada a forma de explorar as

nuances de mudanga criadas a partir do uso de notas proximas, tocadas rapidamente,
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como as nuances de movimento e de cores exploradas por Monica e Luiza. Com relagao
as questoes estéticas, ressalto as questdes provenientes da escuta da composi¢cdo baseada
em paisagem sonora, de Hildegard Westerkamp, em meio a inten¢do de enfatizar uma
escuta referencial, sendo que Ana Licia parece ter realizado um passeio em meio as
diversas portas abertas pela compositora. Em relacdo as caracteristicas do mundo modal,
destacam-se as percepgoes acerca da cultura nordestina, presentes na toada “Saudades do
meu sertdo” e em “Garrote”, de Hermeto Pascoal. Também pode-se citar o deslocamento
cultural provocado pela musica de Pandit Pran Nath, e também o reconhecimento da
proposta de viagem a india no empréstimo realizado por Philip Glass.

Foi possivel, por meio dos depoimentos extraidos ao longo do processo, € também
por meio das praticas realizadas, verificar o surgimento de tematicas que as propiciaram
vivenciar deslocamentos transitérios do contexto de apreciacdo em que viviam, para
outros lugares e tempos, com base nas percepcdes individuais e coletivas. As recorréncias
surgidas em relacdo as respostas apresentadas as apreciagdes, foram sintetizadas nas
seguintes tematicas: “urbanidade e confusdo”, “interior e nostalgia”, “universos e
mistério”, “coisas do dia-a-dia”, “contemplagdo e reflexdo”, “espiritualidade” e “sobre
infancia e riso”. Consequentemente, pode-se concluir que as percepgoes da relacdo tempo
e espago presentes na musica levaram a viagens culturais, deslocamentos transitérios que
possibilitaram o contato e a vivéncia com diversas realidades, familiares, distantes,
imaginarias. Estes deslocamentos, proporcionados gragas as tecnologias digitais,
possibilitaram a verificagdo deste mundo de “contextos agregados e tempos
descontinuos” da subjetividade pds-moderna, apresentada por Green e Bigum (1995).
Realidade social e ficcional estiveram presentes, a partir de uma motivacao basica: entrar
em contato direto com o0 mundo sonoro.

Todas as participantes, ao serem perguntadas sobre uma caracteristica marcante
do repertorio que lhes foi apresentado ao longo da pesquisa, relataram que esta poderia
ser representada pela diversidade. Desta forma, reforgaram a importancia que a ampliacdo
de seus repertorios proporcionou, em relagdo a curiosidade e a abertura a produgdes de
outros contextos culturais. Assim, foi fundamental uma postura que ndo se prendesse a
ideia de “mestre explicadora”, na concep¢do de Ranciére (2010), mas sim de “mestre
ignorante”, a valorizar os saberes ali compartilhados e construidos, com base na
individualidade. Ou seja, o compartilhamento de ideias, nao centrado em explicacdes

dadas pela pesquisadora, foi realizado principalmente pelas contribuicdes pessoais a
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partir das apreciagdes, com base no que cada uma trouxe a partir do processo de “Ensino

Universal”.
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CONSIDERACOES FINAIS

[...] uma das gragas da musica é justamente essa: juntar,

num tecido muito fino e intrincado, padroes de recorréncia

e constdancia com acidentes que os desequilibram e instabilizam.

Sendo sucessiva e simultanea [...] a musica é capaz de ritmar a repeti¢do
e a diferenca, o mesmo e o diverso, o continuo e o descontinuo.

José Miguel Wisnik

Por meio da presente pesquisa, foi possivel tecer reflexdes a respeito do processo
de apreciagdo musical enquanto forma de compreender a diversidade presente na musica
contemporanea. Os resultados foram relatados ao longo da dissertagdo, em que € possivel
observar aproximacdes do objeto de estudo por diferentes angulos, em cada ensaio
escrito.

O primeiro ensaio, “Por uma escuta mais critica: planejando um grupo de
vivéncias em apreciagdo musical”, por explorar a metodologia em forma de um guia, pode
ser considerado material didatico para o profissional que queira se apropriar do trabalho
aqui desenvolvido. O guia, por conter descri¢do da proposta e indicagdes de caminhos
tedricos e praticos a serem tomados, pode funcionar como base para outros trabalhos, de
forma a aproximar o leitor-educador das praticas realizadas. O ensaio também se faz
importante por poder ser aplicado para os mais varios niveis e contextos educacionais,
por orientandores com diferentes niveis de compreensdo musical, o que se faz importante
em um contexto em que ¢ obrigatdrio o ensino de musica nas escolas, embora nao haja
numero suficiente de professores com formagao especifica para dar conta da realidade
brasileira.

O segundo ensaio, “Expressdes multiplas da escuta: compartilhando vivéncias
musicais’” permitiu um olhar mais focado no aspecto da formag¢ao do grupo e da dinamica
formada no processo, com relagdo as formas de expressao utilizadas, verificando de que
forma a inser¢do no grupo permitiu esta amplia¢do ndo s6 do repertdrio musical, como da
forma com que cada participante se relaciona com a musica. O ensaio proporcionou uma
contextualizagdo tedrica acerca da apreciacdo, com enfoque na abordagem Apreciacio
Musical Expressiva — AME, na concepg¢ao da pesquisadora Zuraida Bastido. Foi possivel
verificar que, tanto participantes sem vivéncia direta nesta abordagem, como participantes
que ja tiveram uma experiéncia anterior neste sentido, mostraram um desenvolvimento

nestas formas de relacionar a escuta musical as respostas que esta provoca, abrindo
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possibilidades para um trabalho que envolva mais diretamente aspectos cognitivos da
construcdo musical.

O tltimo ensaio “A diversidade no ouvir: compartilhando olhares sobre tempo e
espaco” possibilitou um olhar mais perto para caracteristicas das musicas percebidas pelo
grupo. Esta andlise, levando em consideragdo as caracteristicas musicais, bem como as
de contexto de produgdo, e aquelas relacionadas aos compositores, permitiu verificar
correlagdes destas com fatores apontados pelas participantes, seja na forma de dialogos,
ou das produ¢des por elas desenvolvidas: depoimentos escritos, desenhos, criacdo de
cenas e de movimentacgdo, criacdo de videos, relagdo com imagens selecionadas. Este
ensaio também traz a discussdo levantada a partir das anélises, de que as escutas podem
funcionar enquanto formas de deslocamentos transitorios, em que realidade social e
ficcional se misturam ao se buscar conexdes existentes previamente ou imagindrias. Esta
afirmacdo se apoia nas ideias de Green e Bigum (1995) e de Bachelard (2010), que se
aproximam na medida em que compreendem a relagdo tempo e espacgo.

Durante a pesquisa, foi possivel verificar a facilidade com que as respostas de
prazer e as associativas aparecem, em meio ao processo, podendo ser utilizadas como
pontes para se apresentar conceitos musicais, estabelecendo relagdes com a construgao
musical. As reagdes fisicas também se mostraram bem presentes, embora, em ambientes
coletivos, o individuo possivelmente sé reaja corporalmente, de forma mais efetiva,
depois de uma certa “permissao” do orientador e do grupo. Isso foi percebido nos
primeiros depoimentos, em que as participantes relataram sentir vontade de dancar com
amusica, embora ndo o tenham feito, por ndo saberem se era permitido naquele momento.
Em processos educacionais que visem maior aprofundamento em uma escuta cognitiva,
¢ interessante que se busque, com o tempo, enfatizar as relagdes diretas das diferentes
respostas com conceitos musicais especificos, para que seja estimulado, cada vez mais,
um desenvolvimento da escuta cognitiva.

Esta pesquisa tem o potencial de contribuir com as areas de educagdo, e também,
especificamente, de educacdo musical. Com relagdo a educagdo, a pesquisa se mostra
como um dos caminhos para se trabalhar diversidade cultural, de forma a contribuir para
uma melhor compreensao do outro e, simultaneamente, de si mesmo, em meio a cultura
a qual se esta inserido. Este fato ¢ importante na atualidade, com destaque para o contexto
da educacdo escolar, em que o tema transversal Pluralidade Cultural proposto pelos
PCN’s (1997b) assume uma importancia em relagdo a conscientizagdo para uma postura

de respeito as diferengas, enquanto forma de combater o preconceito. Pela maneira com
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que se orienta o processo educacional, a pesquisa também permite refletir sobre a postura
do mestre em relagdo ao grupo, ao propor um questionamento acerca do “mestre
explicador”, ideia que contribui muito para uma auto-avaliacdo enquanto docente, por ser
algo naturalizado no sistema educacional, em que normalmente se deixa de lado as formas
que o individuo previamente trazem de se relacionar com o desconhecido: pelo Ensino
Universal (RANCIERE, 2010).

Com relagao a educacdo musical, e a processos educacionais que envolvem arte e
ensino, esta pesquisa pode colaborar para uma visdo de musica mais ampla, baseada na
fruicdo, que permite, para além de proporcionar conhecimentos musicais especificos, um
entendimento da musica enquanto parte da cultura. De forma complementar ou
independente do ensino instrumental, esta proposta ndo ¢ presa ao desenvolvimento de
técnicas ou de habilidades especificas, o que dé possibilidades de sua inser¢do nos mais
diversos processos educacionais que envolvem a musica. Assim, a proposta pode abrir
caminhos, de acordo com os objetivos educacionais, para se desenvolver a escuta, além
de poder ser ponto de partida para se trabalhar conteudos musicais especificos: desde
aspectos do contexto de producao, até elementos relacionados a teoria musical, estética,
processos composicionais, instrumentagao. Devido a insercdo da musica enquanto
contetido obrigatdrio nas escolas, € preciso pensar em metodologias que sejam adequadas
a esta finalidade. Pensando no objetivo deste ensino dentro da escola, que ndo ¢ focado
em uma abordagem profissionalizante, esta ¢ uma opg¢do que pode integrar diferentes
saberes, colaborando para uma formagao integral. Assim, pensando nas participantes da
pesquisa, enquanto formadoras no ensino bésico, ¢ importante apresentar caminhos como
este, que possibilitem ao professor sem formacao especifica em musica o contato com
metodologias para este ensino.

Por meio da proposta, € possivel verificar formas de se trabalhar dificuldades
geralmente vivenciadas na pratica docente, que envolvem a superagdo de vicios na
educacdo ao qual noés mesmos, em nossa formagdo, fomos submetidos, de forma a
naturalizar certos procedimentos e posturas. Entre estes, pode-se citar a dificuldade em
superar a ideia de “dicotomia” entre saber universal e local, respeitando a “bagagem”
cultural do aluno, sem comprometer a ampliacdo deste universo, além do desafio de
conectar estes saberes apresentados ao que o aluno vivencia. Assim, foi possivel,
enquanto educadora, avangar quanto a estes desafios, o que teve influéncia direta do
processo cuidadoso de sele¢do do repertorio, e também da opg¢ao por uma postura que se

afasta mais da ideia de “mestre explicador”.
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E interessante observar que, a partir de alguma experiéncia vivida, e uma leitura
que abra novas perspectivas e instiga a curiosidade, ¢ possivel ir em busca de um modo
proprio de se trabalhar, com base naquilo que nos move. Pode-se dizer que, a partir das
experiéncias com apreciacao que tive enquanto aluna, um universo de possibilidades e de
ideias se abriu a partir da leitura dos trabalhos da pesquisadora Zuraida Bastido, que me
conduziram a um caminho em que eu pudesse, além de trilhar, criar também novos
desdobramentos, que se apresentam também nesta pesquisa.

A maior dificuldade encontrada foi na formag¢do do grupo e sua manutencdo, o
que atribuo a esta subjetividade pés-moderna, como nomeiam Green e Bigum (1995), a
respeito do modo de ser cyborg. Atualmente, o mundo “virtual” se apoderou tanto de
nossas vivéncias, que cada vez mais estamos sendo moldados a um estilo de vida baseado
na velocidade e na multiplicidade, tornando os encontros presenciais, longos e duradouros
cada vez mais dificeis.

Outro ponto que pode ser destacado enquanto dificuldade ¢ a selecdo de um
repertorio, notadamente por esta caracteristica da diversidade, o que demanda tempo e
cuidado ao estabelecer critérios de selecdo. A principio, pensando na diversidade de
contextos de producao e também na diversidade do tratamento temporal utilizado nas
musicas, o repertério final se mostrou representativo da diversidade cultural, ponto
ressaltado pelas participantes da pesquisa. Apesar da dificuldade em partir rumo ao
desconhecido, por meio do acesso amplo que a internet nos d4, esta também ¢ uma das
tarefas mais compensadoras e prazerosas. Assim, por mais que trabalhosa e que necessite
de um tempo maior de dedicacdo — algo de valor inestimavel no cotidiano cyborg — é
tarefa que nos lembra o quanto estas vivéncias, mesmo que mediadas pelas tecnologias

digitais, nos sao preciosas. A este respeito, volto a citar Wisnik:

A escuta das multiplas frequéncias em que se produzem as musicas de hoje
pode ser comparada, ainda, a um sistema de radio. Ha ouvinte que tem antena
para multiplas frequéncias, ouvindo nas faixas do ruido e do siléncio o som da
musica das musicas. Ha ouvintes que s6 escutam uma ‘radio’, um lugar, um
género [...] as escutas atuais sdo multiplas, de dificil mapeamento, sujeitas as
diferentes combinagdes dos dialetos pessoais e dos dialetos grupais modulando
a torrente da musica em massa. (WISNIK, 2004, p. 211)

Enquanto possibilidade de desdobramentos, ¢ possivel, devido ao grande e diverso
repertdrio, aprofundar a discussdo acerca das musicas selecionadas, por meio de analise
mais criteriosa. Em meio ao desenvolvimento da pesquisa, foi possivel perceber a grande

abrangéncia em relacdo a questdes temporais na musica, 0 que permitiria um futuro

137



aprofundamento na visao de tempo segundo a teoria, especificamente, de Gaston
Bachelard. Outra possilibidade que surgiu, a partir das vivéncias, foi de estudar mais
categorias de respostas e, talvez, elaborar sistema classificatorio, que envolva estas
relagdes de sinestesia e de multisensorialidade.

As reflexdes aqui apresentadas precisam se inscrever nesta fugacidade do instante,
0 que nao deve inibir a busca incessante por um maior entendimento da nossa relagao
com a vida e com o meio. Assim, termino por trazer novamente Wisnik (2004), que
comenta sobre a migra¢ao dos codigos, dada por mudangas de parametros estabelecidos
culturalmente, gerando a hipétese, na musica, de que o mundo tonal nada mais tenha sido
do que a migragao transitoria para outro lugar, que s6 agora comegamos a compreender.
Assim, o autor aponta para um aspecto fundamental desta busca interminavel pelo
conhecimento: “A coincidéncia do término do mundo tonal (e suas representa¢des) com
o estado terminal da cultura e da sociedade no fim do século XX pode ser encarada como

um desafio para escutar o lugar para onde o sentido se desloca”. (WISNIK, 2004, p. 55).
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ANEXO A:

QUESTIONARIO APLICADO AO GRUPO

UNICENTRO — GUARAPUAVA - PROJETO DE EXTENSAO: VIVENCIAS EM APRECIA(,‘AO MUSICAL
QUESTIONARIO

Vocé esta sendo convidado a responder este questiondrio, que tem o objetivo de tracar um breve perfil
do grupo que ird participar do presente projeto, relacionado a uma pesquisa de mestrado, no ambito do
Programa de PGs-Graduagdo em Educagdo da UNICENTRO. Se vocg possui mais que 18 anos, estas
perguntas ndo tem objetivo de avaliar, somente de conhecer melhor a relagdo dos membros do grupo
com a musica!

1. Nomecompleto

2. Idade

3. Escolaridade:
Ensino fundamental incompleto ___ Ensino fundamental completo ___
Ensino médio incompleto ___ Ensino médio completo ___

Ensino superior incompleto ___ Curso:
Ensino superior completo ___ Curso:
Pos-graduagdo incompleta ___ Especificar:
Pos-graduagdo completa ___ Especificar:

4. Profissdo
5. Com que frequéncia vocé escuta musica?
6. Através de qual(is) meio(s) vocé costuma escutar musica?
Radio _ Televisdo __ cD_ DVD __
Celular __ Tablet __ Computador __ Internet __
Ao vivo __ mp3/mp4 player __ Outros__(quais? )
7. Quais tipos de masica vocé escuta?

8. Vocé ja participou de atividades ligadas ao ensino de musica (grupos, coral, bandas, aulas

particulares, na escola regular ou escola de musica)?Descreva.
9. Qual a sua experiéncia musical?
10. O que vocé domina ou conhece sobre musica?

11. Vocé possui alguma experiéncia/vivéncia em outras manifestagdes artisticas? Descreva.

12. Por qual(is) motivo(s) vocé tem interesse em participar deste projeto?

13. Quais suas expectativas em relagdo ao projeto?
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ANEXO B:

LISTA DE MUSICAS

Titulo Artista(s) Ano Pais Album Interpretacio Ano Idioma Duracio Site
Musica 1 Se ndo se Arnaldo Antunes 1993 Brasil Nome 1993 portugués  01:32 www.arnaldoantunes.com.br
Musica 2 Unison Bjork 2001  Islandia Vespertine 2001 inglés 06:48 www.bjork.com
De palavra empalavra
Misica 3 Caetano Veloso 1972 Brasil Araca Azul 1972 portugués  01:28 www.caetanoveloso.com.br
The dance of eternity Metropolis Part 2:
scenes from a
Musica 4 Dream Theater 1999 EUA  memory 1999 - 06:13 http://www.dreamtheater.net
Tavinho Moura Clube da Esquina 2 Milton Nascimento
Musica 5 Paixdo e fé ¢ Fernando Brant 1975 Brasil 1978 portugués  03:44  http://www.museuclubedaesquina.org.br/
Stomp Out Loud
Miusica 6 Basketball Stomp 1997 EUA 1997 - 05:07 http://www.stomponline.con/
Ensemble Houthandel
Musica 7 Barn Dance Luciano Berio 1951 Italia 2010* alemio 01:23 http://www.lucianoberio.org/en
Saudades do meu Cara  Veia e Pé de umbuzeiro
Miisica 8 sertdo Carlos Cavalcante = Brasil **  portugués  04:07
The Solitude of
Miisica 9 The snow angel Mike Patton 2010  EUA  Prime Numbers 2011 - 01:42
Miusica 10 Mr. Suso #2 Philip Glass 1987 EUA Powaqqatsi Varios 1987 - 01:16 http://www.philipglass.com
Starting wearing purple Gypsy Punks:
Muisica 11 Gogol Bordello 2005 vérios Underdog  world 2005 inglés 03:42 http://www.gogolbordello.com
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LISTA DE MUSICAS (continuacéo)

Titulo Artista(s) Ano Pais Album Interpretacio Ano Idioma Duracio Site
Musica 12 Puriya Dhanashree Pandit Pran Nath - http://www.melafoundation.org/ppn.htm
Captain Jack has the Cadenza on the
Musica 13 last word Terry Riley 1983 EUA  night plain Kronos Quartet 1988 - 1:43  http://terryriley.net/
Study for playerpiano EUA Studies for
Musica 14 0. 15 Conlon Nancarrow 1969 /México  playerpiano 1969% ** 01:12  http://conlonnancarrow.org
The Art of The Hakan Hardenberger
Musica 15 Old/New Mauricio Kagel 1986  Argentina Trumpet 2007 - 01:08
Turen der Hildegard Doors of
Misica 16 Wahmehumng Westerkamp 1989  Alemanha perception 1989 - 30:00  httpy/www.sfu.ca/~westerka/
Erik Truffaz Quartet
Musica 17 The point Erik Truffaz 2001 Franca Mantis 2001 - 05:28  http://www.eriktruffaz.com/
Kid  Supérfluo, o Arrigo Barnabé Tubardes Arrigo Barnabé e os
consumidor implacavel _ Voadores Tubardes Voadores ) )
Musica 18 1984 Brasil 1984 portugués  04:47  https:/myspace.com/arrigobarnabe/bio
Continuum for Gyorgy Ligeti Elisabeth Cojnack
Musica 19 cembalo Gyorgy Ligeti 1968  Hungria Edition 6: 1997 - 03:38  http://www.gvorgy-ligeti.com/
Messe pour le
Musica 20 Teen Tonic Pierre Henry 1967  Franca temps present 1967 - 02:42  http://www.pierrehenrymusic.conm/
S6 ndo toca quem
Musica 21 Garrote Hermeto Pascoal 1987 Brasil  ndo quer 1987 portugués  03:05  http://www.hermetopascoal.com.br/

* data de postagem do video no canal do grupo no site Youtube
** desconhecido, o cd ¢ producao independente
*#*primeira gravagao
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ANEXO C:

MIDIA COM VIDEOS PRODUZIDOS PELA PARTICIPANTE LUIZA
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