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RESUMO

Esta pesquisa tem como propdsito apresentar uma analise acerca da linguagem musical como
vertente educacional capaz de desenvolver a criatividade. Em um primeiro momento,
averigua-se o percurso da musica como manifestacao de diferentes sociedades e épocas, até
ser introduzida no ambito da educagdo. A musica como linguagem educacional ¢ investigada a
partir de sua capacidade de desenvolver o ser humano de maneira integral, fortalecendo o
sujeito como uma unidade complexa. Em seguida, o estudo analisa a atividade criativa e a
matéria-prima para a criatividade. No segundo momento, a pesquisa apresenta processo
educacional utilizado como ferramenta para o desenvolvimento da criatividade e construcao
individual dos alunos de canto coral do Instituto Baccarelli, uma organizacdo nao
governamental que atende gratuitamente mais de 1.300 alunos ao ano na favela de Helidpolis,
submetidas a metodologia de Emile Jaques-Dalcroze, cuja proposta educacional ¢ baseada na
premissa de que todo o ensinamento musical deveria passar pela experiéncia vivida no corpo.
No terceiro momento, a semidtica de Charles Sanders Peirce é utilizada como referencial
teorico para analisar como a linguagem musical, como vertente educacional, desenvolve a
criatividade a partir da ampliagdo do repertorio signico dos alunos em questdo. A luz de suas
categorias, ¢ possivel investigar como a linguagem ndo-verbal pode se fundamental no
processo educativo, possibilitando o exercicio da atividade criativa para o desenvolvimento
do ser humano como uma unidade complexa, a partir da legitima¢ao de sentimentos e da
subjetividade para o fortalecimento do sujeito. Em vista disso, a linguagem musical utilizada
como ferramenta educacional ¢ analisada enquanto um processo de semiose, pressupondo um
processo criativo.

PALAVRAS-CHAVE: Educa¢ao Musical; Criatividade; Semiotica;



ABSTRACT

The purpose of this research is to present a semiotic analysis of musical language as an
educational approach capable of developing creativity. At first, we investigate the course of
music as a manifestation of different societies and epochs, until its introduction in the
educational scope. Music is analyzed as an educational language able to develop of the human
being as a whole, as a complex unit. Then the research analyzes creative activity and the raw
material for creativity. The study turns to the educational process used as a tool for the
development of creativity and individual construction of choral singing students at Instituto
Baccarelli, a non-governmental organization that provides free services for more than 1,300
people per year in the favela of Heliopolis, exposed to the methodology of Dalcroze, whose
educational proposal is based on the premise that all musical teaching should pass through the
experience lived in the body. Finally, the semiotics of Charles Sanders Peirce is used as a
theoretical reference to analyze how the musical language as an educational approach
develops creativity from the amplification of the sign repertoire in the students. As from the
Peircian categories, it is possible to investigate how non-verbal language can become
fundamental in the educational process, enabling the exercise of creative activity for the
development of the human being as a complex unit through the legitimation of feelings and
subjectivity for the strengthening of the individual. In this sense, we can analyze the musical
language, used as an educational tool, as a process of semiosis, presupposing a creative
process.

KEYWORDS: Musical Education, Criativity, Semiotics
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INTRODUCAO

Na busca por vertentes educacionais que nao sejam necessariamente pautadas na linguagem
verbal (oral ou escrita), eleita pelo paradigma atual fundamentado pela racionalizagdo como o
percurso mais eficiente para atestar a veracidade dos conhecimentos, o impulso para esta pesquisa
se da pela investigacdo de linguagens educacionais ndo-verbais que reconhecam e estimulem a
imaginacdo e a subjetividade do sujeito, e ndo apenas o intelecto, desenvolvendo, assim, a
criatividade.

O século XX foi o da alianca entre duas barbaries: a primeira vem das profundezas
dos tempos e traz guerra, massacre, deportagdo, fanatismo. A segunda, gélida,
anonima, vem do amago da racionalizagdo, que s6 conhece o calculo e ignora o
individuo, seu corpo, seus sentimentos, sua alma, e que multiplica o poderio da
morte e da servidao técnico-industriais (MORIN, 2000, p. 70)

O incentivo para escrever este projeto se deu pelo propdsito de entender como a educagio
poderia contribuir para a compreensdo do mundo de forma criativa e sensivel, buscando encontrar
linguagens educacionais que permitam e estimulem a expressao individual do sujeito, dando suporte
para a subjetividade e promovendo a manifestacdo de sentimentos, emocgdes, vontades, intuicao e
potencialidades, desenvolvendo a criatividade e ampliando o repertério signico e sensivel durante a
infancia.

O ser humano ¢ a um s6 tempo fisico, bioldgico, psiquico, cultural, social,
historico. Esta unidade complexa da natureza humana ¢ totalmente desintegrada na
educagdo por meio das disciplinas, tendo-se tornado impossivel aprender o que
significa ser humano. E preciso restaura-la, de modo que cada um, onde quer que

se encontre, tome conhecimento e consciéncia, a0 mesmo tempo, de sua identidade
complexa e de sua identidade comum a todos os outros humanos (MORIN, 2000,

p. 15)

O reconhecimento dos proventos da linguagem ndo-verbal para a compreensdo do mundo de
forma sensivel, que considere a subjetividade do sujeito, seus sentimentos € sua imaginagdo, € nao
apenas o intelecto, surge como possibilidade para fortalecer o ser humano como uma unidade, o que
nao acontece com um sistema educacional focado apenas no aspecto mental do individuo.

O fendmeno da educacgdo tem se revelado condicionado a linguagem verbal, seja escrita ou
oral, em um processo educacional que, atendendo aos paradigmas atuais, privilegia a
racionalizacdo. A partir das revolugdes industrial, cientifica e tecnologica, a visdo que predomina
atualmente ¢ direcionada por leis e sistemas fundamentados em uma logica concreta para obter
respostas lineares que devem suprir todas as questdes da humanidade.

Com a convicgdo de que se poderiam descobrir convengdes que responderiam a qualquer
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questionamento, a racionalizagdo que baseou toda a ciéncia e o pensamento moderno simplificou a
complexidade do ser humano a formulas desenvolvidas para compreender a sociedade como um
todo. Nao sendo preservadas as diferengas entre os sujeitos, a educagdo baseada no conhecimento
cientifico ¢ guiada por preceitos que excluem ou limitam a expressdo da subjetividade de cada um.

A partir desse paradigma, a educacdo aplicada atualmente em escolas tradicionais,
compartilhada através da linguagem verbal, tem como caracteristica uma visao intelectualizada e
pré-determinada, limitando ou eliminando a subjetividade do sujeito e ndo recorrendo a linguagens
que permitam que os sentimentos, as emog¢des, o mundo interior e a subjetividade de cada um
tenham espago para se manifestar.

Este projeto ndo se trata, entretanto, de uma tentativa de substituir ou acabar com a
racionalizacdo aplicada a educacdo. Como qualquer construgdo social, esta também tem valor e
deve ser considerada. Trata-se de averiguar como acrescentar ao modelo educacional linguagens
ndo verbais capazes de fortalecer o ser humano como uma unidade complexa, abarcando a
subjetividade do individuo, sua sensibilidade, e desenvolvendo a criatividade.

Unidades complexas, como o ser humano ou a sociedade, sdo multidimensionais:
dessa forma, o ser humano ¢ ao mesmo tempo bioldgico, psiquico, social, afetivo e
racional. A sociedade comporta as dimensodes historica, econdmica, socioldgica,
religiosa [...] O conhecimento pertinente deve reconhecer esse carater
Multidimensional (MORIN, 2000, p. 38)

Neste sentido, este projeto busca compreender como a linguagem musical, utilizada como
ferramenta educacional, pode desenvolver criatividade e a ampliagdo do repertorio signico durante a
infancia por estimular o ser humano em sua totalidade, integrando a mente, corpo e a subjetividade
de cada um. Emerge entdo nesta pesquisa a necessidade de resgatar a trajetdria da musica do ponto
de vista historico para compreender que fungdes sociais e educacionais ela construiu ao longo da
historia.

Através dessa oportunidade de estudo, ¢ analisado também como o desenvolvimento do
espirito criativo pode explorar as potencialidades individuais, estimulando a producdo e ndo a
reproducdo, conduzindo o sujeito a utilizar a imaginagdo para transformar o meio ambiente e criar
solugdes aos impasses de um universo que estd em constante transformacgdo, formando um ser
humano com uma postura efetivamente ativa e que nao depende somente da racionalizacdo, mas
capaz também de valer-se da intuicdo e da criatividade.

A fim de analisar o potencial da educacdo musical para o desenvolvimento da capacidade
criativa, utilizou-se como base de observagao criangas inseridas em um contexto de vulnerabilidade
social na favela de Heliopolis, que vivem a margem da sociedade, com acesso restrito a saneamento

basico, infraestrutura, 4gua de qualidade, rede segura de energia elétrica, informacao, oportunidade
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de formacao, dispondo de uma escassa e insuficiente rede de educagdo, e acesso precario a
manifestagdes culturais.

Essas criangas estdo submetidas ao processo pedagdgico ministrado pelo Instituto
Baccarelli, uma organiza¢do ndo governamental que atende gratuitamente 1300 criancas e jovens na
favela de Helopolis. A instituicdo proporciona uma educagdo musical e artistica de exceléncia por
meio de um programa educacional que utiliza a musica como ferramenta para desenvolver a
criatividade. O projeto mantém hoje 5 orquestras, 14 corais, 23 grupos de musicalizacdo, 20 grupos
de cdmara, 52 turmas coletivas de instrumento, além de aulas em grupo e individuais sob a
responsabilidade de 68 profissionais.

Para analisar o desenvolvimento da capacidade criativa e a ampliagdo dos recursos signicos
de criangas da favela de Heliopolis, submetidas as aulas de canto coral no Instituto Baccarelli,
tomou-se como ponto de partida o processo pedagdgico que utiliza a metodologia de ensino ativo
concebido por Emile Jaques-Dalcroze, um revolucionario educador musical que elaborou uma
proposta de educa¢do musical fundamentada na premissa de que todo o ensinamento deveria passar
pela experiéncia vivida no corpo.

Para compreender como se d4 o desenvolvimento da capacidade criativa em criangas da
favela de Heliopolis submetidas ao ensino musical de canto coral no Instituto Baccarelli, esse
projeto utiliza como metodologia de andlise a proposta semiodtica do norte-americano Charles
Sanders Peirce. O valor de sua semiotica € relevante nessa pesquisa pelo fato de que, entre as
categorias peirceanas, encontra-se a primeiridade valorizada tanto quanto a secundidade e a
terceiridade.

A partir do reconhecimento da importancia da primeiridade, ¢ possivel investigar como a
linguagem nao-verbal pode encontrar um espago importante no processo educativo possibilitando o
exercicio da atividade criativa para o desenvolvimento do ser humano como uma unidade, a partir
da legitimacao de sentimentos e da subjetividade para o fortalecimento do sujeito. Em vista disso, a
linguagem musical utilizada como ferramenta educacional pode ser analisada enquanto um processo
de semiose, pressupondo um processo criativo.

Na busca por linguagens educacionais que permitam e estimulem a expressao individual das
criangas, dando suporte para a subjetividade e promovendo a manifestagio de sentimentos,
emocdes, vontades e potencialidades, desenvolvendo a criatividade e ampliando o repertdrio signico
e sensivel durante a infancia, a educagao musical aplicada nas aulas de canto coral nelo Instituto
Baccarelli, através da metodologia de Dalcroze, ¢ investigada neste projeto a luz das categorias da

semiotica de Peirce.
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1. EDUCACAO MUSICAL E CRIATIVIDADE

1.1 Musica e Educa¢ao Musical

Para analisar o desenvolvimento da criatividade e a ampliagdo do repertorio signico na
infancia através da educagdo musical promovida nas aulas de canto coral do Instituto Baccarelli,
uma organizacdo ndo governamental que atende mais de 1300 alunos da favela de Heliopolis
utilizando a musica como ferramenta educacional, a partir da metodologia aplicada na institui¢ao
proposta por Emile Jaques-Dalcroze, um educador austriaco que revolucionou a educagio musical
ao apresentar um método ativo de ensino desenvolvido entre os séculos XIX e XX, se faz
necessario percorrer a trajetoria da musica nas sociedades e entender sua fung@o na histéria da
humanidade, e, ainda, retomar a evolu¢do do processo da educacdo musical e compreender como o
ensino da musica ¢ praticado atualmente.

A investigacdo do aprimoramento da capacidade criativa e da ampliacdo dos recursos
signicos e sensiveis da crianga implica a recuperagdo da trajetoria da musica do ponto de vista
historico para compreender que papel social a musica construiu ao longo da historia. Torna-se
necessario entender de quais maneiras a musica esteve presente na sociedade e quais as fungdes
sociais e educacionais que ela teve e tem atualmente. Antes da musica ser, também, uma ferramenta
educacional, ela ¢ uma expressao através dos sons, e, por ser uma maneira de expressao, revela as
particularidades individuais do ser humano e desvenda os paradigmas de sociedades.

A expressdo através do som organizado, ou seja, a musica, ¢ distinta em cada cultura em
menor ou maior grau. Ela inclui caracteristicas pessoais de quem a expressa € apresenta para o
ouvinte tracos da sociedade de onde aflora. E a manifestacdo de um povo em particular, que vive
em um momento histéorico em comum, sob influéncia das mesmas varidveis que, em conjunto,
exprimem as particularidades intrinsecas ao seu ser e a sociedade de seu tempo. A musica ¢ uma
maneira de expressio e evidencia paradigmas da época. E um efeito da vida social.

Entender como a musica foi praticada ao longo da histéria e quais fungdes teve em
diferentes sociedades ¢ essencial para compreender como ela, atualmente, desenvolve a capacidade
criativa nas criangas e jovens alunos de canto coral no Instituto Baccarelli, que a utiliza como uma
ferramenta educacional e de formacdo do ser humano através da metodologia de ensino musical de
Emile Jaques-Dalcroze. Ainda, para entender como a metodologia de Dalcroze foi elaborada e
aprimorada, se faz necessario, também, percorrer a trajetoria da historia da educagdo musical e de

educadores musicais que se aprofundaram no assunto e propuseram metodologias para a
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implementagdo mais adequada do ensino da musica nas diferentes sociedades.

O campo audivel abarca o planeta e os seres vivos que, voluntaria ou involuntariamente,
ouvem. Os sons atuam constantemente sobre nods, acelerando ou retardando as batidas do coracao,
relaxando ou estimulando o sistema nervoso, interferindo na corrente sanguinea, no ritmo da
respiracdo, na digestdo, na atividade muscular. O som ¢ vibragdo, ¢ uma energia que pode atingir
qualquer corpo fisico, animado ou inanimado. As experi€éncias sonoras podem acontecer quando
menos se espera, € sao temporarias, passageiras, irrecuperaveis e impossiveis de serem retomadas
na exatiddo em que foram vividas.

Na natureza, encontramos os mais diversos sons emitidos para diferentes fungdes. Existem
sons de alerta, que comunicam perigo, que chamam, que mostram caminhos, que indicam fome,
alguns sdo utilizados para seduzir sexualmente, ou podem ser usados também para atrair presas. De
qualquer maneira, seja para o que for, o som atinge os que estdo dentro de um alcance fisico
possivel de serem impactados. Essa interferéncia, que pode ser de um som isolado ou de uma
sequéncia organizada, ird gerar um estimulo que pode se dar em intensidades diferentes, atuando
apenas nos aspectos biologicos, ou também provocando um estimulo emocional, cognitivo, motor,
mental, psicologico, espiritual, e até resgatando vivéncias.

A emissdo de sons ¢ um recurso de comunicagdo utilizado pelos animais. A voz ¢ uma
ferramenta com a qual ja nascemos e utilizamos desde muito cedo. A organizacao do som, ou seja, a
producao musical, tinha cunho religioso no ocidente por volta de 800 d.C., e era monofonica, ou
seja, constituida por uma unica linha melddica e destituida de qualquer espécie de harmonia. Ao que
se sabe, as primeiras musicas polifonicas sdo do século IX, quando os compositores introduziram
duas ou mais linhas melddicas, dando origem a estilos como Organum paralelo (1X), Organum
livre (X1), Organum melismatico (XII).

No século XIII, surge um tipo de musica popular chamado motefo, quando as vozes mais
altas comecaram a receber palavras independentes do texto, pouco antes da inser¢do da troca de
vozes, elaboradas para serem cantadas fora das igrejas, popularizada pelos compositores da “Escola
Notre-Dame” como Leonin, primeiro mestre do coro de catedral, e seu sucessor, Pérotin, que
trabalhou de 1180 até cerca de 1225 (BENNETT, 1986, p. 15). A musica vocal ¢ relevante por
conseguir desenvolver harmonias e melodias sem o auxilio dos instrumentos.

De acordo com Bennett (1986), “na Renascenga (1450 - 1600), os compositores passaram a
ter um interesse muito mais vivo pela musica profana, inclusive em escrever pecas para
instrumentos, ja ndo mais usados somente com a finalidade de acompanhar vozes” (p. 24).

Os instrumentos eram geralmente utilizados na musica em pecas de danga e como

acompanhamento para coro. A polifonia coral teve nomes importantes na metade do século XVI
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como Palestrina (Itdlia), Byrd (Inglaterra) e Victoria (Espanha). Nessa época, surgem os corais
alemaes, a partir dos interesses da Igreja Protestante, a musica vocal profana, com modalidades
como a frotola e o madrigal italiano, o Lied alemao e a cang¢do francesa, entre outros. No periodo
barroco, no século XVII, novas formas e modalidades da musica coral despontam, como a dpera, o
oratorio, o recitativo e a aria.

No periodo cléssico, sonatas € sinfonias passam a predominar, as orquestras comecam a se
estruturar e a tomar a forma que conhecemos hoje. No romantismo, a orquestra ganhou tamanho e
abrangéncia, os compositores romanticos procuravam explorar essa grande variedade. Nessa época,
o interesse dos compositores por literatura e pintura os estimulavam a escrever a chamada musica
programatica, uma musica descritiva, que contava uma histdria, e também o poema sinfénico — obra
para orquestra em um s6 movimento.

Algumas evolugdes na historia da musica foram importantes para sua constru¢do ao longo
dos tempos. Para Med (1996), “até o século XI, a altura era a Unica caracteristica grafada, no século
XII inicia-se a definicdo de duracdo. O timbre comeca a ser indicado a partir do século XVI e a
intensidade a partir do século XVII” (p. 13). A pauta surge no século IX e o pentagrama ¢ adotado
apenas no século XI. Esses avancgos apoiaram as composi¢des ocidentais até o inicio do século XX
dentro dos limites do sistema tonal, que se baseia em 12 notas organizadas, formando a escala
cromatica. A musica produzida no século XX ¢ libertada do sistema de tonalidades maior e menor
que foi construido, alimentado, motivado e que deu coeréncia a quase toda a musica ocidental desde
o século XVII.

A construgdo da musica a partir de tonalidades maiores € menores passou a ser explorada de
outras maneiras por musicos no inicio do século XX. Por volta de 1910, compositores como
Debussy, Sibelius, Schoenberg, Bartok, Stravinsky, Webern, Prokofiev, Shostakovich, entre outros,
passaram a buscar a quebra do limite do sistema tonal para aumentar as possibilidades de
composi¢do. Em 29 de maio de 1913, Stravinsky estreou a Sagrac¢do da Primavera (La Sacre du
Printemps), obra que ilustra as buscas por novas experiéncias sonoras.

A partir dessas experiéncias, os conceitos de melodia, harmonia, ritmo e timbre comecaram
a se modificar e a marcar a estética deste século. As pegas passaram a incluir, com regularidade e
geralmente nos temas principais das obras, grandes diferencas de altura, frequentemente fazendo
uso de intervalos cromaticos. Dissonancias radicais se tornam comuns nas harmonias, os ritmos
passam a ter, com maior frequéncia, um amplo emprego de sincopes e métricas inusitadas, como
compassos de cinco ou sete tempos, mudanca de métrica de um compasso para o outro, uso de
polirritmias e, por fim, modificagdes nos timbres, que no inicio do século passado foram explorados

pelos compositores através do rompimento das possibilidades actlsticas limitadas a cada
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instrumento.

A organizagdo do som, ou seja, o uso das notas e do siléncio intercalados, somados aos
elementos constitutivos como o ritmo, a melodia, a harmonia e o timbre, através de parametros
como altura, intensidade e a duracdo, constituem em uma vibragdo energética que estimula
diferentes aspectos do corpo e do desenvolvimento humano. As evolugdes na maneira de organizar
0 som acompanhou o processo da evolugdo da sociedade ao longo dos séculos.

Uma vez que os individuos sd3o os materiais basicos da constru¢cdo do corpo social, a musica
também pode afetar nagdes inteiras, melhorando-as ou piorando-as. De acordo com Confucio, (551
- 479 A.C), filésofo chinés: “se alguém desejar saber se um reino ¢ bem ou mal governado, se sua
moral € boa ou m4, examine a qualidade de sua musica, que lhe fornecera a resposta” (apud TAME,
1986, p. 36.). O filésofo e matematico grego, Platdo, em seu livro A Republica, registrou a
importancia que atribuia a musica na formacdo da cidadania nas discussdes sobre a ética e a moral
das cidades em expansao.

Sécrates - Ora, hdo se deve nem louvar nem admitir semelhante interpretagdo
porque ¢ de recear que a passagem a um novo género musical ponha tudo em
perigo. Com efeito, nunca se atacam as formas da musica sem abalar as maiores
leis das cidades, como diz Damon, e eu concordo com ele. Adimanto - Inclua-me
também entre os que assim pensam. Sécrates - Pois € nela, na musica, segundo
parece, que os magistrados devem edificar o seu corpo de guarda. Adimanto - Sem
davida, o desprezo das leis insinua-se ai facilmente sem que se dé conta. Socrates -
Sim, sob a forma de jogo ¢ como se ndo causasse nenhum mal. Adimanto - A
principio, ndo faz sendo introduzir pouco a pouco e infiltrar-se suavemente nos
usos e costumes, dai, sai mais forte e passa as relagdes sociais; em seguida, das
relagdes sociais marcha sobre as leis e as constituigdes com muita insoléncia,
Sécrates, até que, finalmente, haja consumado a ruina total dos cidaddos e do
Estado. Socrates - E realmente assim?. Adimanto - E o que me parece (PLATAO,
1999, p. 158)

Segundo Platdo (1999, p. 94), a “educacdo pela musica € capital, porque o ritmo e a
harmonia penetram mais fundo na alma e afetam-na mais fortemente trazendo consigo a perfeicao,
tornando aquela perfeita se se tiver sido educado”. A partir do livro 4 Republica, pode-se inferir que
a educacdo através da musica e da ginastica (do corpo) confere ao cidadio o despertar de um
homem justo, honesto, generoso, bom carater e de alto valor para a guerra. Platdo (1999) nao se
interessava pelo aspecto pratico da musica, e sim pela importancia que atribuia ao seu papel para a
harmonia da alma humana com o mundo.

A musica esteve presente na sociedade grega antiga em diversos momentos. No cotidiano, as
atividades eram feitas acompanhadas de musica. Ela funcionava como uma segunda lingua, capaz
de expressar todo o tipo de sentimento e pensamento. De acordo com Aristételes (1990), a musica
tem o poder de influenciar o carater de uma alma, e, assim, deve ocupar uma posi¢do importante na

educacido de criangas e jovens.
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E precisamente nos ritmos e nas melodias que nos deparamos com as imita¢des
mais perfeitas da verdadeira natureza da cdlera e da mansiddo, e também da
coragem ¢ da temperanga, ¢ de todos os seus opostos e de outras disposi¢des
morais (a pratica prova-o bem, visto que o nosso estado de espirito se altera de
acordo com a musica que escutamos). A tristeza ¢ a alegria que experimentamos
através das imitacdes estdo muito perto da verdade desses sentimentos [...] No que
se refere as sensacgdes restantes, tais como o tato e o gosto, nenhuma delas imita as
disposigdes morais. No caso da visdo, a imitagdo € ténue: ha de fato figuras que
imitam disposi¢des morais, mas de modo muito débil [...] Por outro lado, nas
proprias melodias ha imitagdo de disposigdes morais. E isso € claro, visto que as
melodias se caracterizam por ndo serem todas de natureza idéntica; quem as escuta
reage de modo distinto em relacdo a cada uma delas. Com efeito, umas deixam-nos
mais melancolicos e graves, como acontece com a mixolidia; outras enfraquecem o
espirito, como as languidas; outras incutem um estado de espirito intermédio e
circunspecto como parece ser apanagio da harmonia dorica, porquanto a frigia
induz ao entusiasmo. (ARISTOTELES, 1990, p. 15).

A musica interfere na emocdo, na cogni¢io e na atividade motora. E uma maneira de
expressdo, um recurso de comunicagdo, e lida com diversas necessidades e potencialidades do
individuo. Organizar os sons ndo ¢ uma atividade passiva, requer disposi¢cdo fisica, psiquica,
criativa, e, por ser uma forma de expressdo, uma carga emocional.

Seja como vibragdo sonora, pulsando no tempo (agindo fisiologicamente), seja
como experiéncia estética (cuja dimensdo afetiva age psicologicamente) ou como
expressdo, facilitadora do equilibrio psiquico, desenvolvimento e socializagdo, a
adequada pratica da musica colabora no desenvolvimento da personalidade do
educando [...] (SEKEFF, 2007, p. 16)

Agente de estimulo emocional, sensorial, intelectual e da atividade motora, conforme afirma
Sekeff (2007), a musica tem o poder de evocar, associar e integrar experiéncias. Possibilita o
exercicio da criatividade, da espontaneidade, o desenvolvimento da personalidade, e a formagado de
vinculos sociais. Por interferir em aspectos fisicos, mentais, sociais, emocionais ¢ espirituais, se
utilizada de maneira formal, pode integrar ao processo educacional como uma ferramenta
importante para a formacao do cidadao.

O reconhecimento da importancia da musica no processo histérico da educacao ¢ parte da
constru¢ao do conhecimento da humanidade. Registros de aulas da época dos egipcios, por volta de
2.500 anos a.C., relatam que essa sociedade tinha o aprendizado de um instrumento ou da educacao
vocal como parte do processo educacional, sendo utilizado para fins, fungdes e valores ligados a
1deologia e aos paradigmas da época.

A civilizagdo egipcia ¢ uma das mais antigas do mundo. Nas escavacdes
arqueologicas, realizadas em templos, pirdmides e tumbas, foram encontrados
baixos-relevos, murais, mosaicos, textos e objetos que atestavam atividades
musicais de carater religioso, militar e social, bem como a existéncia de
instrumentos de musica, muitos séculos antes da era cristd (ELLMERICH, 1977, p.
20).
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No Oriente, o ensino musical existe desde aproximadamente 2000 anos a.C. para homens, e
700 a.C. para as mulheres. Na China, a populagdo ja tinha posse de uma complexa filosofia da
musica por volta de 3000 a.C. Um pouco mais tarde na historia do Oriente, a Dinastia T'ang (618-
907 d.C.) chegou a ter uma orquestra regular de 1346 musicos. O numero de musicos nao
surpreendia na época, pois a musica tinha uma fung¢ao social e espiritual para os chineses. O volume
do som produzido era importante, pois significava a quantidade de espiritos que estavam envolvidos
em sua producdo. Assim, a energia cosmica invocada seria proporcionalmente maior, quanto mais
pessoas estivessem executando a musica em conjunto. Dessa maneira, a religido se fortaleceria e se
iluminaria espiritualmente. De acordo com Tame (1986), “registraram os historiadores chineses que,
para os solsticios e outras festividades importantes, a Dinastia T'ang também juntava uma orquestra
composta, segundo se afirmava, de nada menos do que dez mil musicos” (p. 48).

Socrates (469-399 a.C.), Platdao (427-347 a.C.) e Aristoteles (384-322 a.C.) acreditavam na
interferéncia da musica no corpo e na alma dos seres humanos. Democritus (460-370 a.C.) indicava
a musica como uma poténcia educacional e social. “Os Hebreus usaram a musica para fins
guerreiros e religiosos, em festas e lamentagdes. O Velho Testamento menciona as trompas que
fizeram ruir os muros da cidade de Jerico; a harpa de David que abrandava o furioso rei Saul.”
(ELLMERICH, 1977, p. 21). Ainda segundo Ellmerich (1977), Platdo e Aristoteles apoiaram
decisivamente a inclusdo da musica no curriculo escolar da Grécia antiga.

As atividades musicais estavam direcionadas e condicionadas antigamente as funcdes que
cada civilizagdo atribuia aos seus individuos. Em algumas sociedades, como a chinesa, a musica
estava ligada a nogdes éticas, morais e espirituais. Ja para o povo egipcio, a musica estava atribuida
a questdo religiosa. Tanto Platdo como Aristoteles discutiam em suas obras os efeitos morais da
musica. Assim como tantos outros, eles acreditavam em sua influéncia sobre o carater do homem,
ideia também aceita na China, e ainda trabalhada atualmente em diversas partes do mundo.

A educagdo musical tem como raiz registros egipcios datados de 2500 a.C. O
ensino da musica instrumental, canto e danga para meninos chineses de 1959 a 256
a.C.; assim como relatos nos quais as mulheres estudavam instrumentos musicais
durante o periodo de 713 a 762. Os gregos tinham grande preocupagdo em garantir
a educag@o musical para criangas e jovens, como parte imprescindivel da formagao
do cidaddo. No Império Romano, sob influéncia da cultura helenistica, a musica foi
valorizada a ponto de ocupar um lugar como ciéncia entre as “artes liberais”. No
século VI a.C., Pitdgoras considerava a musica juntamente com a dieta os dois
principais meios de limpar a alma e o corpo, mantendo a harmonia e a saide de
todo o organismo (BEYER apud URIARTE, 2004, p.2)

Povos antigos orientais falavam sobre a vibragao fundamental, cdsmica, vinda do universo,
sagrada, inaudivel ao ouvido humano. Esse som era a origem ¢ a base de toda a matéria e energia

existentes. A vibragdo fundamental era conhecida pelos hindus como OM. Os sons audiveis,
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produzidos pelo homem, eram tidos pelos chineses como a expressao terrena no mundo da matéria,
como um reflexo, uma resposta ao divino. Assim, encarava-se o som produzido com extrema
importancia, como fonte enorme de forca e de poder.

O papel que a musica desempenhava tinha uma relacdo com os deuses, com o universo,
consistia em liberar uma energia capaz de manter a civilizagdo em consonancia com o divino. A
afinacdo dos sons na terra representava, para os chineses, a afinagdo e harmonia do homem com o
universo. O som era entendido como sagrado.

Os antigos egipcios chamavam as energias vibratorias universais o Verbo ou
Verbos dos seus deuses; para os pitagoristas da Grécia elas eram a Musica das
Esferas; e os antigos chineses as conheciam como as energias celestes da perfeita
harmonia. De acordo com os antigos, eram os tons Cosmicos, como diferenciagdes
do OM, as forgas mais poderosas do universo, por serem eles o universo — a fonte
da propria Criagdo. [...] O papel da musica e a entoacdo religiosa e litirgica
consistiam em liberar na terra uma forma de energia cosmica capaz de manter a
civilizagdo em consonincia com os céus (TAME, 1986, p. 24)

Para os gregos, a educagdo musical assumiu um papel importante na formacao integral do
individuo, e era direcionada as criangas e jovens, considerados o futuro das cidades-estado. Para o
império romano, o reconhecimento da importancia da educa¢do musical chegou mais tarde. A
atividade musical ndo era bem vista pelas classes mais altas. Entretanto, conforme a cultura
helenistica, fusao da cultura grega com a cultura oriental, promovida pela expansdo do império
Macedonico com Alexandre Magno, passou a exercer influéncia sobre o povo de Roma, a atividade
musical comegou a ser valorizada e até reconhecida, ocupando um lugar entre as “artes liberais”.

As épocas remotas que demarcavam a presenga do que viria ser a musica apontam
para uma consciéncia magica, mitica, responsavel pela transformagdo de sons em
musica e seres humanos em seres musicais, produtores de significados sonoros. Os
tantos mitos e lendas relacionando vida, mundo, sons e siléncios, conferindo poder
e magia e, consequentemente, aos instrumentos musicais, expressam essa condi¢ao.
Existem muitas teorias sobre a origem e a presenga da musica na cultura humana.
A linguagem musical tem sido interpretada, entendida e definida de véarias maneiras
em cada época ¢ cultura, em sintonia com o modo de pensar, com os valores ¢ as
concepgoes estéticas vigentes. (BRITO, 2003, p. 25).

A musica e a educagdo musical t€ém uma influéncia significativa no processo historico pela
busca de conhecimento e pelo significado da vida. A inser¢do do ensino da musica nas escolas teve
um importante marco através de reforma de Martinho Lutero, no humanismo durante a Renascenca,
difundida na Europa e inspirada na revolugdo greco-romana. A valoriza¢do da analise critica voltada
para a ampliagdo do conhecimento do ser humano com o objetivo de desenvolver capacidades para
a sua condicao trouxe avang¢os na inser¢ao da musica como disciplina escolar.

O tedlogo cristdo francés Jodo Calvino (1509-1564) e o bispo e educador Jan Amos

Komensky, Comenius, (1592-1670) escreveram sobre a educacdo musical em seus estudos,
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promovendo o pensamento de que deveriam ser introduzidas a criangas € jovens as praticas
musicais, reforcando a importancia de trabalhar a formacao através do sentido de suas agdes perante
a sociedade.

Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), nascido em Genebra, na Suica, foi um importante
filésofo, tedrico politico, compositor e escritor. Apesar de ter comegado sua contribuicdo para a
sociedade durante o Iluminismo, ¢ considerado também um precursor do Romantismo. Ele
influenciou consideravelmente a reforma educacional no sentido da introdugdo da musica na grade
escolar, j& que acreditava que, para modificar a sociedade, as criangas e jovens deveriam ser
educadas de modo que desenvolvessem os sentidos e a razao para a liberdade e para a capacidade
de analisar criticamente, e deixou como legado de sua pesquisa e crenca obras como O Dicionario
da Musica e Carta Sobre a Musica Francesa.

Desde finais do século XIX, a educagdao musical ganhou a contribuicdo de diversos
autores, que desenvolveram ideias e propostas de sistematizagdo da educagdo
musical, destinando especial atencdo as criancas pequenas. Bons receptores das
novas correntes educativas, esses autores — com enfoques e objetivos diversos - sdo
unanimes em destacar a importancia da experiéncia musical como passo anterior a
utiliza¢do do cddigo convencional da musica, a notagao tradicional (BRITO, 2003,

p.9)

Principalmente no século XX, diversas experiéncias surgiram no que se refere a educacao
musical. Muitos educadores desenvolveram propostas e metodologias nesse sentido. O inicio deste
século XX foi marcado pela primeira Guerra Mundial e por profundas mudangas na Europa e no
mundo. Esse complexo momento que as sociedades estavam vivendo gerou um impacto na maneira
como a arte era produzida.

As correntes artisticas romperam com o modo tradicional de producdo que predominou
durante todo o século XIX, e novas propostas e experiéncias foram apresentadas na musica, nas
artes plasticas, na danga, no teatro e no balé. As coreografias foram afastadas das regras classicas, o
sistema tonal foi rompido, movimentos como o futurismo, o cubismo, o dadaismo, o
expressionismo, o surrealismo, entre tantos outros, apresentaram uma leitura do mundo feita através
de outros prismas.

Na educagdo, o cenario da época permitiu o surgimento de sistemas de ensino com novos
direcionamentos. Neste momento do projeto, sdo apresentadas alguma propostas de educagdo
musical que surgiram dentro do contexto em questdo, para poder compreender como a vertente
educacional que utiliza a linguagem musical ¢ aplicada atualmente em instituicdes de ensino.

Em 1861 nasceu o filésofo, educador e artista Rudolf Steiner (1861-1925), fundador da
antroposofia, da medicina antroposofica, da pedagogia Waldorf, da agricultura biodinamica e da

euritimia (base da metodologia de educagdo musical de Emile Jaques-Dalcroze, apresentada
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posteriormente). Sua contribuicdo foi vasta e extremamente relevante para diversos campos do
conhecimento humano. Com relagdo a educacao musical, seu valor pedagogico € reconhecido por
relacionar a melodia, a harmonia e o ritmo ao pensamento, sentimento ¢ a vontade individual de
cada ser humano.

A pedagogia Waldorf entende que o ensino da musica ndo deve ser uma matéria isolada das

demais, e também ndo deve servir exclusivamente para a aquisicdo de conhecimentos técnicos €

oo~

habilidades musicais. O ensino da musica deve estar relacionado, por meio da pedagogia,

o~

formacdo humana. Sua pedagogia pressupde que o valor do aprendizado da musica serve
formagdo consciente do sentir e do querer.

Para além do desenvolvimento do intelecto, que também esta presente na pedagogia
Waldorf, a formac¢do da vontade, do sentimento, no sentido do convivio social, ¢ um elemento
importante. O ensino tradicional atual ¢ direcionado quase que exclusivamente ao desenvolvimento
do intelecto e das habilidades exteriores. A vida social tende a transformar-se em rotina, em habito,
dentro dos quais os sentimentos e as manifestacoes individuais criativas sdo consideradas
inoportunas ¢ desvalorizadas. A intelectualizacdo precoce decorrente de um ensino técnico e
cientifico pode limar a espontaneidade e criatividade da crianga logo cedo, de modo que ela passe a
desconsiderar qualquer vontade e sentimento que ndo esteja respaldado academicamente.

A pedagogia Waldorf traz a repeti¢do inconsciente como ferramenta de ensino, enquanto no
aprendizado intelectual tradicional encontra-se a compreensdo imediata. No caso do
desenvolvimento gradual, conquistado através de reiteragdo constante, desenvolve-se sadiamente o
sentir € o querer, pois a crianga sente o prazer sempre renovado pelo que aprendeu. Aprecia-se a
conquista sempre, a cada passo dado, e ndo apenas na primeira vez. A propriedade de satisfazer o
homem contida no elemento artistico ¢ trabalhada, assim, nao s6 uma vez, mas sempre. E por meio
da satisfagdo, do prazer, e da vontade, que a crianga encontrard uma ligacdo intima com os demais
seres humanos que compartilham esse momento de aprendizado.

Segundo Friedenreich (1990),

por meio da vontade, ele (0 homem) forma ou deforma a vida na comunidade. De
uma educacdo musical correta deriva um significado social eminentemente
expressivo. Tal educagdo, em consonancia com as demais medidas pedagogicas,
formard homens possuidores de uma vontade sd e impulsionadora de proficuas
atitudes sociais (FRIEDENREICH, 1990, p. 34)

Na pedagogia Waldorf, pouco vale obrigar uma crianga a tocar um instrumento ou a cantar
uma cancdo, o que ¢ valido ¢ que se aprenda a tocar um instrumento que corresponda ao seu

temperamento, a sua personalidade, que possua uma relagdo auténtica com a crianga. Toda a
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atividade criativa se da a partir da vontade. A vontade é o impulso para o prazer em uma agao.
Através da melodia, da harmonia e do ritmo pode-se despertar o pensar, o sentir € o querer, ja que a
musica (ou o som) ndo interfere apenas no sistema auditivo, mas, sim, no corpo inteiro.

Em criancas pequenas, observa-se facilmente a interferéncia da musica no sistema motor,
pois, geralmente, estas comecam dangar instantaneamente. A musica atua diretamente sobre o
corpo, sobre os 0rgdos. Ja o aspecto imaginativo da musica possibilita a vivéncia interior a partir da
identificacao, despertando aquele ser humano para a consciéncia de seu ser. Se o educador sabe que
estd trazendo para a crianca elementos que a despertardo para a consciéncia do viver, ele participa
da formagao do futuro do mundo e da humanidade.

Ouvir a musica ou elementos musicais ndo ¢ uma atividade passiva, pois, invariavelmente,
seu corpo ird responder ativamente, seja de maneira fisica, emocional ou sentimental, ainda que
inconscientemente. Rudolf Steiner considerava extremamente importante o desenvolvimento do
pensar vivo e imaginativo para a formacgao de uma nova cultura espiritualizada.

Quando as forcas do pensar e do querer sdo ativadas [...] e solicitadas para uma
atividade criativa, ligada a esse processo ocorre simultaneamente a educacdo da
vida emocional. E apenas nos sentimentos que o pedagogo percebe
verdadeiramente sua profissio como elemento sanativo da cultura. Sua
preocupacao constante serd alcancar a harmonia no sentir, pois € justamente o
sentir que, em razdo de sua atividade, esta sujeito a constantes oscilagdes
(FRIEDENREICH, 1990, p. 22)

A pedagogia Waldorf confere a musica, ou aos elementos musicais, um significado social
extremamente importante sob o aspecto educacional. A partir de determinados impulsos internos, a
crianca se desenvolve com base em valores como coletividade, respeito e disciplina, pois, ao estar
em uma sala de aula produzindo uma massa sonora em conjunto, tais elementos se fazem
primordiais.

Através das atividades musicais, a individualidade de cada ser pode se desenvolver de forma
natural, se revelando de maneira pura. Através do modo pelo qual cada crianga exterioriza suas
emocgdes durante as atividades, podem-se observar elementos como seu temperamento,
comportamento, potencialidades, dificuldades, entre outras caracteristicas.

As experiéncias feitas na escola Waldorf comprovam o fato de normalmente nao
existirem criangas com total incapacidade musical. Apenas ¢ necessario mais
tempo e cuidado até que a musica se manifeste em sua alma. O esforco e a
paciéncia despendidos sempre se justificaram quando, com regularidade de agao,
realizava-se o necessario para cada caso. E justamente para criangas com tanta
dificuldade em extravasar seu lado musical que a musica e um ensino musical
correto constituem um maravilhoso meio terapéutico, plasmando sua alma com
maleabilidade e vida e preservando-as de embotamento interior (FRIEDENREICH,
1990, p. 83).

Uma educacdo voltada para o conhecimento técnico, como a dos tempos atuais, se preocupa
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com parcialidade em acumular conhecimentos intelectuais apenas, tendo pouco foco para o
desenvolvimento sadio do organismo como uma unidade bioldgica, emocional e espiritual. A
consequeéncia ¢ grave na medida que as organizagdes motora e respiratoria, por exemplo, passam a
ser desregradas. Nossa sociedade ¢ formada por individuos providos de conhecimento técnico,
porém, as forgas criativas, o sentir € o querer encontram poucas possibilidades para se manifestar e
se desenvolver de maneira sadia. Quando o pensar € o querer sao ativados em uma atividade
criativa, simultanecamente ocorre a educagao da vida emocional da crianca.

Shinichi Suzuki (1898-1998) nasceu em Nagoya, no Japdo, e comegou a trabalhar ainda
crianga na fabrica de violinos de seu pai. Suzuki iniciou os estudos de violino sozinho e, mais tarde,
viveu por um tempo na Alemanha para continuar seu aprendizado no instrumento. Retornou para o
Japao e comecou a ministrar aulas na Escola Imperial de Musica e na Escola de Musica Kunitachi,
em Toquio. Quando a fabrica de violinos do seu pai foi bombardeada, durante a Segunda Guerra
Mundial, sua familia precisou se mudar para outra cidade e, 14, Suzuki passou a dar aulas para
criancas Orfas em situacdo de vulnerabilidade. Foi assim que comecgou a desenvolver técnicas de
ensino para criangas, € passou a combinar praticas de educagdo com a filosofia tradicional asiatica.

Interessado na habilidade das criangas em absorver a linguagem materna, Suzuki passou a
associar o processo de aprendizado da lingua com o ensino do instrumento. Essa combinagdo deu
origem aos primeiros passos da metodologia da Lingua Materna ou Educagdo do Talento. Durante
os proximos 40 anos, Suzuki se dedicou a uma investigacao intensa para formatar seu método que,
de fato, iria para além de uma metodologia, tornando-se posteriormente uma filosofia de ensino.
Conforme sua maneira de ensinar foi se propagando pelo Japao, o programa da entdo chamada
Educagdo de Talento estendeu-se para outros instrumentos, ja que, a principio, era voltada apenas
para o violino.

Algumas observacdes feitas por Suzuki despertaram seu interesse em relacionar o
aprendizado da lingua materna, aprendida por todas as criangas, com o de um instrumento. Por
terem nascido em um ambiente onde todos falam algum idioma, as criancas invariavelmente o
aprendem. Estas aprendem pois estdo rodeadas de estimulos para isso. Quanto maior o estimulo,
maior ¢ a resposta e o prazer pelo aprendizado. Depois das palavras, passam a imitar frases e
oragdes mesmo sem entender, ndo ha a necessidade de explicagdo em um primeiro momento. Falar
e ter o idioma internalizado sdo preparagdes para, posteriormente, aprender a ler e a escrever, o que
acaba acontecendo naturalmente quando se adquiriu a linguagem falada.

A leitura bem sucedida ¢ consequéncia de um processo que comegou anteriormente. O
aprendizado ¢ resultado de todas as experiéncias anteriores da crianga. Para Suzuki, o processo

natural do aprendizado ¢ absorver o meio ambiente; ouvir e escutar; imitar; estar rodeado de
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estimulo; ser exposto a exemplos do idioma e a um bom nivel de lingua falada; absorver
gradualmente as nuances e detalhes da linguagem; a repeticdo constante; absor¢cdo através dos
sentidos, ¢ ndo da explicagdo. Para ele, o desenvolvimento sensorial ¢ o caminho para o
desenvolvimento intelectual.

Essas premissas foram aplicadas para o ensino da musica por Suzuki. Sua metodologia
descreve uma sequéncia de premissas para que crianga aprenda um instrumento e a linguagem
musical. Através de seu método, recomenda que o aluno seja exposto repetidamente a uma obra
para familiarizar-se com ela, porém, sem obriga-lo, apenas quando isso trouxer prazer. Deve-se
permitir que a crianga experimente e imite uma mesma can¢ao em um ambiente que a estimule, que
seja cercado de amor. E importante deixar que ela aprenda absorvendo, imitando, desenvolvendo o
ouvido e o uso do corpo. Nao ha necessidade de explicagdes sobre a cangdo, apenas que a crianga
sinta seu interior. Ela deve repetir os elementos daquela can¢do desenvolvendo, assim, o ouvido. O
professor e os pais devem ajudar com a pratica didria. No momento apropriado, deve-se introduzir a
leitura musical, a teoria musical, as formas e analises.

O conjunto dos processos de ensino desenvolvidos por Suzuki pode ser aplicado ao ensino
de qualquer conteudo e para qualquer idade. Sua maneira de ensino ndo ¢ uma metodologia técnica,
possui processos que a distinguem da maneira tradicional de ensino. Na metodologia Suzuki, a
crianca aprende antes a tocar e depois a ler musica, pois a conquista do aprendizado lhe traz prazer,
e € esse o estimulo que ela vai utilizar para a leitura da linguagem musical.

A metodologia Suzuki defende que as criangas podem ser educadas a partir de seu ambiente.
Se este traz seguranga e oportunidade, serd um espago adequado para o desenvolvimento do
aprendizado. Qualquer crianga tem o potencial para aprender se for exposta a um ambiente musical
apropriado e se receber os estimulos necessarios. Shinichi Suzuki ndo acredita no talento como fator
determinante para o aprendizado ou ndo. Algumas criangas podem adaptar-se mais rapidamente e de
forma mais sensivel ao instrumento, ja que cada um tem seu ritmo de aprendizado, no entanto,
todos podem aprender a tocar bem. Ele acredita que talento ndo ¢ inato ou herdado, mas sim
treinado e educado.

Se a crianga estiver em um ambiente com uma atmosfera de amor, onde haja a possibilidade
de construcdo da autoestima e também exista paciéncia por parte de quem educa, tolerancia,
estimulos, elogios e reforgos positivos, a resposta dos alunos sera positiva e construtiva. A proposta
do Suzuki ndo ¢, necessariamente, a formacdo de musicos profissionais de técnica extraordinaria,
mas, sim, de seres sensatos, sensiveis, pacificos e felizes. Ao criar um ambiente onde os beneficios
da musica estejam claramente expostos, os alunos estardo encorajados a se dedicarem ao

instrumento ou ao canto, e irdo demonstrar maior potencial.
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O nome “filosofia da linguagem materna”, muito comum quando se refere a metodologia
Suzuki, ¢ dado pois a maneira de aprendizado de um instrumento ¢ analoga a maneira de
aprendizado da linguagem materna, onde se aprende através da exposi¢ao, imitacdo, encorajamento,
repeti¢do, adi¢do e refinamento. As criangas aprendem a tocar um instrumento imitando as pecas
que escutam diversas vezes ao dia. Elas interiorizam primeiramente aquele conjunto organizado de
sons para, posteriormente, recrid-lo. As dificuldades técnicas sdo vencidas e as criangas aprendem a
comunicar-se através de seu instrumento antes de aprender a ler a partitura, assim como acontece
durante o aprendizado da linguagem: aprende-se a falar antes de escrever.

Uma das premissas mais importantes do método Suzuki ¢ o envolvimento dos pais ou
responsaveis no aprendizado. Os familiares devem participar das aulas para entenderem que tipo de
ambiente precisam proporcionar, assim, poderdo dar continuidade aos estudos de seus filhos em
casa. A pratica do instrumento ndo deve acontecer somente na sala de aula, mas também
individualmente apds o horario da aula. De acordo com a metodologia Suzuki, a repeticdo € parte
importante do aprendizado, e ela deve acontecer fora do ambiente escolar com o estimulo dos
responsaveis.

Na sala de aula, a crianga estd rodeada de alunos que apreciam tocar musica, e,
naturalmente, ela também tera vontade de tocar. O professor deve estabelecer uma sociedade com
os alunos. Ao receber elogios e refor¢os positivos de seus colegas e professor, terdo estimulos para
se esforcarem cada vez mais. Uma crianga encorajada sente prazer no que esta fazendo, ndo o faz
por obrigacdo, e ai estd um ponto importante da metodologia desenvolvida por Suzuki. Assim, esse
ambiente agraddvel e estimulante deve se estender para a casa de cada aluno, para que este tenha
vontade de continuar seus estudos ainda que ndo esteja acompanhada de seus colegas e professor.

Dentre as responsabilidades tragadas por Suzuki para os pais das criangas, estdo ir as aulas
com seus filhos (a0 menos algumas), observar as aulas de outras criangas, ajudar na escolha do
horario da pratica e elogia-la durante o treino, assegurar que seu filho compareca e participe das
aulas coletivas e de recitais, compreender o material envolvido na licdo e se esforgar para conseguir
a exceléncia sem criticar — pois a critica produz tensdo, ao passo que elogiar proporciona um
ambiente estimulante.

As aulas coletivas s3o importantes pois as criangas respondem positivamente quando seus
colegas a estimulam. Elas aprendem atitudes e comportamento através dos outros. Quando
observam que outro aluno recebeu um estimulo positivo, se inclinardo ao esfor¢o para atingir a
mesma situagdo. As criangas também aprendem com a sensibilidade e com a musicalidade de seus
colegas, e tentam imitd-los para conquistar a mesma sensa¢do de prazer que imaginam que este

recebeu. Elas se impressionam com boas execugdes de seus colegas e tentardo fazer o mesmo.
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Assim, ¢ importante que o ambiente criado pelo professor seja estimulante para todos os alunos,
respeitando suas individualidades. E essencial que este ambiente seja positivo, seguro, confortavel e
divertido, para que a aula ocorra com fluidez e de maneira saudavel, natural.

Muitas foram as contribui¢cdes de filésofos, pensadores e educadores no que se refere ao
ensino musical durante os séculos XIX e XX. O hungaro Zoltdin Kodaly (1882-1967) foi um
compositor, filésofo, educador e etnomusicologo, cuja contribuicdo para a educacdo musical
permanece presente. Como compositor, ¢ lembrado pela mistura da musica folclorica hungara com
complexas harmonias, chegando a recolher mais de 100 mil cangdes, pegas e melodias populares de
seu pais e aplicando-as em suas composigdes.

Como educador, desenvolveu uma metodologia pedagodgica conhecida atualmente como
Método Kodaly, que hoje ¢ a base de todo o ensino musical na Hungria, assim como em diversos
outros paises. Por acreditar que a personalidade, as emocdes e o intelecto de todos os seres
poderiam ser desenvolvidos através da musica, organizou o ensino musical de modo que este fosse
simples e acessivel a todos. Kodaly acreditava que para que as criangas apreciassem a musica, estas
deveriam partir das cangdes folcloricas da regido, criando assim um elemento de identificacdo dos
alunos com a cultura local na qual estdo imersos.

Para Kodaly, a musica deveria ser uma disciplina regular na grade escolar, proporcionando
assim o pensar musical, tornando as habilidades musicais € o uso da linguagem da musica parte da
vida de qualquer cidaddo, e ndo apenas a profissdo de quem decidiu seguir essa carreira. Deste
modo, defendia que a sociedade deveria ser formada ndo necessariamente por profissionais na
musica, mas por cidadaos musicais.

Em sua concepcao, a sensibilidade e a vivéncia musical deveriam preceder o processo
formal de aprendizagem da linguagem musical. Sua proposta € estruturada com base no uso da voz.
O canto ¢ a primeira etapa a ser desenvolvida. O cantar envolve, entdo, trés tipos de materiais:
cangdes e jogos infantis na lingua materna; melodias folcloricas nacionais e temas variados do
repertorio erudito ocidental. Esses sdo parametros principais constituintes de sua metodologia.

Sua crenga no folclore como heranga de todos os povos € um principio importante para a
compreensdo de que, em sua metodologia, as cangdes folcldricas e os jogos infantis eram inseridos
logo no inicio do processo educacional. Para além da forma dessas musicas, o que ele considerava
importante era a vivéncia das rimas e frases inerentes ao idioma materno do aluno, ao ambiente no
qual aquela crianga cresceu e se desenvolveu, estabelecendo uma identidade cultural e valores
musicais.

Para Kodaly, a musica folclorica ¢ uma construgdo social passada de geracdo para geragdo, e

compoe a identidade cultural comum a todos os habitantes de uma regido, no caso dele, a Hungria e
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os povos e aldeias deste territorio (como Transilvania, Moldavia, e outros). A musica folcldrica ¢é
construida pelo cidadao comum, e inclui tradi¢cdes do aspecto regional e social.

Assim, abrange cangOes de casamento, de dias de festa, lamentos, cantigas de
trabalho, de colheita, de pedintes, entre outras. Kodaly buscou revigorar o
nacionalismo hiingaro e a identidade de sua nag@o por meio da musica. Esses
fatores, somados as primeiras coletas etnomusicoldgicas na virada do século XX,
realizadas por Béla Bartok e Kodaly, dentre outros, resultaram na identificagdo dos
padrdes recorrentes na musica folclérica hiingara (MATEIRO; ILARI, 2012, p. 60)

Sua pedagogia esta pautada na formacao integral do ser humano, na contribui¢do da musica
para o dia a dia do cidaddo comum, nas convivéncias sociais. O uso da voz, um instrumento comum
a todos, ¢ um principio basico de sua metodologia, pois proporciona a participagdo de todos
independentemente do poder aquisitivo.

A proposta pedagédgica de Kodaly foi concebida para ser eficiente para os padrdes e
habilidades de uma crianga regular, ou seja, que ndo tenha necessariamente uma enorme facilidade
para aprender um instrumento musical ou a linguagem musical. Foi elaborada para ser aplicada nas
escolas, desde a educacgdo infantil, através de aulas semanais a partir da pré-escola.

E provavel que o recurso pedagdgico mais conhecido do método Kodaly seja o uso da
manossolfa, ou seja, a utilizagcdo de gestos manuais para ilustrar a altura das notas. Os gestos devem
ser feitos pelos professores, € os alunos devem reconhecer e cantar na altura representada. O ensino
dos gestos ¢ gradativo, sendo introduzidos um a um, de acordo com as melodias que estdo sendo

trabalhadas na sala de aula.

Figura 1 - Manossolfa ilustrada

Fonte: MATEIRO; ILARI, 2012, p. 74

Os gestos ndo tém relagdo com as indicacdes da regéncia tradicional. Sdo ferramentas da

metodologia para auxiliar a internaliza¢do das alturas, refor¢cando os intervalos entre as notas. O
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ensino do ritmo parte, no método Kodaly, da construcdo das cangdes folcloricas. Comecgando o
aprendizado a partir da pulsagdo e suas subdivisdes, as combinagdes ritmicas vao se tornando mais
complexas gradualmente. Esse € outro recurso representativo desta metodologia. A leitura dos
ritmos ¢ ilustrada através das silabas Ta (equivalente a uma pulsagdo) e Ti (equivalente a meia
pulsacdo).

Diferentemente de outros métodos, que utilizam o piano como referéncia para as alturas
durante as aulas, Kodaly acredita que o professor deva utilizar a sua propria voz como modelo.
Assim, ao ndo defender o uso do piano para o ensino musical, acredita que os alunos devam imitar a
entonacdo do professor, aumentando, assim, a responsabilidade do educador. Conforme ja
apresentado, a aprendizagem do aluno se da através da imitacdo. Se faz necessario entdo que o
professor tenha uma boa formacgao musical.

O desenvolvimento da consciéncia ritmica e melddica e o exercicio da
memorizagcdo via audicdo (oralidade) através do cantar podem conduzir a uma
aprendizagem instrumental posterior, na qual tocar um instrumento ¢ acrescentado
a pratica vocal daqueles que desejam se profissionalizar em musica. Na Hungria,
em geral, a aprendizagem do instrumento ¢ feita através da leitura absoluta das
alturas, em conservatorios ou escolas especificas de musica e para alunos a partir
de 15 anos de idade.” (MATEIRO; ILARI, 2012, p. 80).

A proposta de Kodaly tem como figura central o professor, que ira se tornar o modelo
musical e o responsavel por manter os alunos interessados na musica. A participagao ativa, o fazer
musical, ¢ um ponto essencial nesta metodologia. O uso da voz no inicio da musicalizagdo
possibilita que qualquer um participe. E cantando que o estudante se desenvolve musicalmente,
através de sua propria expressao. Depois, podera adquirir as habilidade de leitura e de composicao.

A obra deixada por Kodaly, registrada em 21 livros, apresenta solfejos melddicos e
exercicios que vao, gradualmente, se tornando mais complexos. O curriculo ¢ baseado nas cangdes
tradicionais hungaras e no folclore da regido, ja que estas compdem o imagindrio daquela
sociedade. A intengdo principal das aulas ¢ estimular os alunos através das experiéncias musicais,
para que estes passem a fazer da musica parte de seu cotidiano — ndo necessariamente se tornando
musicos profissionais, mas conseguindo se desenvolver como um cidaddos sensiveis.

Outro importante educador que produziu uma relevante contribui¢do para a educagao
musical € o belgo Edgar Willems (1890-1978). Ao perceber a importancia do ensino da musica para
as criangas como parte essencial na formag¢do de uma visdo global e integradora, se dedicou a
estabelecer relagdes entre a vida humana e a vida musical. Seu discurso ¢ profundo. Willems partiu
de conceitos como as leis cosmicas da natureza, da teosofia e da antroposofia (apresentada
anteriormente através do educador Rudolf Steiner).

Influenciado também por Emile Jaques-Dalcroze, Willems defendia a educacdo musical
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viva, ativa, que entendesse a crianga como um ser integral: mente, corpo e espirito. Ele fez parte de
uma gera¢ao de educadores transformadores, com novas propostas para uma educagdo visando o ser
humano de maneira integral, respeitando a individualidade de cada um, atuando sobre as
potencialidades através de estimulos, e trabalhando as dificuldades com respeito, sem cobranga.

O fazer musical, para Willems, deveria ser vivo e prazeroso, centrado na crianga ¢ em seu
bem estar, independentemente se o aluno estiver executando seu instrumento com perfeicao técnica.
O olhar deste educador nao estd voltado para o ensino técnico, mas sim para o desenvolvimento
saudavel do ser humano em formacdo. Naquele contexto historico, a no¢do de infancia ndo era
consolidada como a que temos atualmente. A infancia daquela época ndo tinha voz, a escola era
autoritaria e entendia o aluno como um pequeno adulto. Por isso também a contribuicao destes
educadores se faz tdo pioneira, ainda que com equivocos, suas teorias transportaram a posi¢ao da
crianga na sociedade para outro lugar.

Os chamados “principios psicologicos” de Willems estabeleceram as bases de sua proposta
de educacao musical. O material que elaborou ¢ um legado de valor inestimavel. Para ele, todo ser
se manifesta a partir de sua unidade interior e exterior, e, quando exposto ao ensino musical, sua
expressao se da através da matéria sonora e do espirito artistico. Willems define a musica como a
arte do som. Assim, tem-se o som — matéria ¢ a arte — o espirito, em harmonia, atuando na
integralidade do ser.

A importancia da escuta — o desenvolvimento do ouvido — ¢ um ponto essencial na pesquisa
de Willems. Para ele, a educacao auditiva possui trés aspectos: o mental, o fisiologico e o afetivo. O
sentido fisioldgico se refere a interferéncia da vibragao sonora no corpo bioldgico do ser humano. O
aspecto afetivo corresponde a sensibilidade afetiva, as reacdes emocionais. E, por fim, o mental
representa o desenvolvimento auditivo que se inscreve na mente, refere-se a consciéncia de
entender o que se passou.

O legado deixado pelo educador no que diz respeito a relagdo do ensino da musica
com a natureza humana ¢ de extremo valor. A coeréncia e os principios que pautam
sua metodologia propde uma reflexdo acerca da relagdo da vida com a musica, de
modo que a educagdo musical seja uma ferramenta interdisciplinar para a formacéo
de um ser humano ativo, consciente e sensivel. A partir de 1950, Willems
intensificou seu trabalho como conferencista pela Franca, pela Alemanha e por
Portugal. O conservatorio instituiu em 1956 o curso de Iniciagdo Musical, sob sua
orientagdo. Finalmente, em 1957, foi criado, no conservatdrio de Genebra, o curso
de Pedagogia Musical para professores. A década de 1960 foi muito importante
para a consolidacdo da pedagogia musical de Willems na Suica e em muitos
lugares do mundo. Em 1960, ministrou um curso sobre seu método, a convite de
Jacques Chapuis, na cidade de Bienne, que viria a tornar-se o primeiro nucleo de
estudos da metodologia. Em 1968, foi fundada a Association Internationale des
Professeurs de Musique, Méthode Edgar Willems, no Conservatério Musical de
Delémont, sob a direcdo de Chapuis. A atividade de Edgar Willems como
conferencista nacional e internacional expandiu-se, desde entdo, rapidamente pelo
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mundo todo. Willems faleceu em 18 de junho de 1978, em Genebra, na Suica
(MATEIRO; ILARI, 2012, p. 100-101)

O alemao Carl Orff (1895-1982) construiu um importante legado no que diz respeito a
musica, ao teatro e a educagdo musical. Para ele, a vivéncia musical contribui para o
desenvolvimento da personalidade do individuo, ja que as experiéncias musicais da infincia passam
a ser referéncia para aquele adulto. Na proposta de Orff, quatro elementos se juntam para tornar o
ensino completo: a linguagem, a musica, 0 movimento € a improvisagao.

Com base no trabalho de Emile Jaques-Dalcroze, assim como Edgar Willems, Orff também
partiu da voz e do movimento para propor sua metodologia de educagdo musical. Os principios de
sua proposta estdo pautados no sentir, experimentar, pegar, jogar, andar, se movimentar, etc. As
atividades que desenvolveu eram baseadas no ludico, com o objetivo de fazer com que as criangas
socializassem e compreendessem os fenomenos de viver em coletivo.

Seus primeiros objetivos sdo usar a fala ¢ o movimento natural da crianga, como
inicio da experiéncia musical; promover a aquisi¢do do significado, através da
participacdo em todas as experiéncias; levar a percep¢ao de que falar, movimentar-
se, tocar e cantar s30 uma unica coisa; levar a aquisi¢ao totalmente fisica do ritmo e
da melodia, fundamentando na experiéncia as futuras  necessidades de
entendimento de musica e escrita musical; explorar o ritmo com o modelo ritmico
da palavra, com a complexidade da frase ¢ com a complexidade do periodo;
explorar a melodia a partir do canto natural da crianga (3a menor descendente),
adicionar outros tons da escala pentatdnica, outros tons de outros modos e,
finalmente, as escalas maiores e menores; cultivar a imagina¢do musical e
desenvolver a habilidade de improvisar e criar (AVILA, 2005 p. 2)

As atividades ritmicas, a pratica de movimentos e o aprendizado de melodia devem ocorrer,
para Orff, simultaneamente. Sua metodologia baseia-se em atividades que utilizam a palavra, o
canto, os instrumentos € os movimentos. Elas devem ser focadas no individuo e no grupo, no que os
alunos podem executar a partir de seu proprio corpo. O corpo € a voz sdo 0s primeiros instrumentos
da crianca. A partir deles, podem-se produzir os timbres: os pés tém o som do baixo, as batidas na
perna de tenor, as palmas, contralto, e os estalos dos dedos, soprano.

Depois de utilizar o corpo, devem-se introduzir entdo instrumentos de percussdo como
cimbalos, castanholas, pandeiro, chocalhos, tridngulos, claves, timpanos, entre outros. Esses
instrumentos, junto com os metalofones, xilofones e os jogos de sinos (glokenspiels) compdem o
Instrumental Orft (Orff-Instrumentarium), tdo conhecido entre os educadores musicais.

Esse conjunto de instrumentos musicais surgiu a partir das experiéncias que realizou na
Giintherschule, uma escola em Munique voltada para o ensino da gindstica ritmica, da danca e da
musica, do ano de 1924. Algumas atividades tinham como proposta que os alunos utilizassem o
Instrumental Orff para acompanhar as dangas e os exercicios de movimento, criando um fundo

sonoro para essas estruturas. Em 1949, foi fundado, por Klaus Becker-Ehmck e Carl Maendler, o
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Studio49, uma fabrica para a constru¢ao do Instrumental Orff.

Orff ndo foi o inventor destes instrumentos, mas organizou esse conjunto de ferramentas
com o objetivo pedagogico de ensino de musica para acompanhamento da danga e de movimentos
corporais. Ele reconheceu o significado destes instrumentos dentro das praticas educacionais. Orff
ampliou a producdo musical feita a partir do proprio corpo utilizando esse arsenal de instrumentos.
No geral, o Instrumental Orff ¢ composto por plaquetas (xilofone, metalofone e jogo de sinos);
percussao (triangulos, pratos, blocos de madeira, baquetas, clavas, castanholas, chocalho, maraca,
pandeiro, agogo, ganza, reco-reco, afoxé, entre outros), flauta doce e a voz, visando as atividades de
criacdo musical e improviso. Em sua proposta educacional, essa gama de instrumentos deve ser
ampliada pelos educadores a partir do instrumental de cada cultura.

Hans-Joachim Koellreutter nasceu em Freiburg, na Alemanha, em 1915, e faleceu em Sao
Paulo, em 2005. Veio para o Brasil em 1937 e naturalizou-se brasileiro em 1948, era flautista e
compositor, e contribuiu significativamente para a introdu¢do do dodecafonismo no pais. Fundou a
Escola Livre de Musica em Sao Paulo e trabalhou como professor no Rio de Janeiro. Também
fundou o departamento de Musica da a Escola de Universidade Federal da Bahia.

Para Koellreutter, o ensino musical deveria ser direcionado para todos, e ndo apenas para
aqueles que quisessem se tornar musicos profissionais. Isso porque mais do que a formacao
especializada, acreditava no potencial da musica para desenvolver as capacidades e potencialidades
de cada um, individualmente. Seu trabalho foi permeado de esfor¢os no sentido da formacao
integral dos individuos, e ndo parcialmente em aspectos puramente técnicos € de performance
musical.

Defendia principios como aprender a apreender dos alunos o que ensinar, o questionamento
constante, o relacionamento entre a misica com as outras expressoes artisticas, com a ciéncia e com
o cotidiano e, também, a improvisacdo como uma ferramenta principal. Todos esses aspectos no
sentido de formar um ser humano consciente e critico. Acreditava na linguagem musical como um
meio de ampliagdo da consciéncia, superacdo de preconceitos e de pensamentos decorrentes da
racionalizacao e do positivismo.

Para ele, a musica tem a funcdo de expandir a consciéncia e modificar o homem, e, assim, a
sociedade. Como um pensador contemporaneo, visava a criagdo de novos paradigmas com o
objetivo de auxiliar e estimular o exercicio da cidadania, transformando cada um em um ser mais
integro e integrado. Realizou um trabalho interdisciplinar onde a musica dialogava com outras areas
de conhecimento, visando a constru¢do do ser humano de maneira integral, e ndo o
desenvolvimento parcial e direcionado, criando, assim, uma nova consciéncia.

Koellreutter preocupava-se em observar o ambiente para entender quais as necessidades e
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interesses de seus alunos, respeitando suas vontades. Alguns principios basicos presentes no ensino-
aprendizagem proposto por ele eram a participagdo ativa, o debate, a andlise critica, o
questionamento, a criagdo, além da vivéncia e da reflexdo por parte de seus alunos.

Em 1954, na abertura dos Primeiros Seminarios Internacionais de Musica, em
Salvador, Bahia, ja ele dizia: 'Sabemos que € necessario libertar a educagdo e o
ensino artistico de métodos obtusos, que ainda oprimem nossos jovens e esmagam
neles 0 que possuem de melhor. A fadiga e a monotonia de exercicios conduzem a
mecanizacdo tanto dos professores quanto dos discipulos. Ndo & a rotina que
governara os “Seminarios”, mas sim o espirito de pesquisa e investigagdo que, em
todo o ensino artistico, sinta-se o alento da criag@o. Inutil a atividade daqueles
professores que repetem doutoral e fastidiosamente a licdo, ja pronunciada no ano
anterior. Nao ha normas, nem formulas, nem regras que possam salvar uma obra de
arte, na qual ndo vive o poder de invengdo. E necessario que o aluno compreenda a
importancia da personalidade ¢ da formagdo do carater para o valor da atuacdo
artistica e que na criacdo de novas ideias reside o valor do artista' (BRITO, 2011, p.
31-32)
Koellreutter defendia o que chamava de “espirito criador”, considerado por ele um principio
vital para o ensino artistico. Métodos programados e formatados ameagavam limar a curiosidade e a
criatividade presente em todas as criancas. Sempre chamou a atengao para a necessidade do deixar o
aluno criar, e respeitar sua criagao.

Mais do que programas que visam a resultados precisos e imediatos, é preciso
contar com principios metodologicos que favorecam o relacionamento entre o
conhecimento (em suas diversas areas), a sociedade, o individuo, estimulando, e
ndo tolhendo, o ser criativo que habita em cada um de nés. 'E preciso aprender a
apreender do aluno o que ensinar', repetia sempre Koellreutter' (BRITO, 2011, p.
33)

Para ele, os problemas que surgiam durante as atividades na sala de aula interessavam mais
do que as solugdes, pois, com os problemas, os alunos trazem questionamentos novos € o debate,
considerado essencial por Koellreutter. O professor aconselhava sempre seus alunos a
questionarem, a perguntarem o motivo de tudo, e os orientava a ndo acreditarem em nada, nem nos
livros e nem nele mesmo, sem que fossem atras de comprovar o que estava sendo transmitido. A
davida sobre tudo sempre foi, para ele, um fator impulsionador da descoberta e da busca pelo
conhecimento.

Seu interesse pelo questionamento sem limites era no sentido de ampliar, integrar e
transformar as descobertas que ja tinham sido feitas em contextos anteriores e sociedades passadas.
Koellreutter buscava repensar a subjetividade e a complexidade das conclusdes que ja tinham sido
feitas. Era exigente e criterioso, trazia para suas aulas o rigor e a disciplina. Trabalhava com uma
estrutura de ensino aberta, flexivel, dindmica e criativa, produzindo, a partir do interesse de seus
alunos, uma auto-organiza¢do da sala de aula. Tendia ao questionamento, € ndo a reprodugao.

Nao limitava-se a transmitir ensinamentos consolidados e repetidos, estimulava a criacao, a
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interdisciplinaridade, a diversidade cultural e valores como o respeito mutuo, independentemente de
qualquer hierarquia. Koellreutter acreditava que educar era conscientizar, e tinha no ser humano o
seu principal interesse. Para ele, a educacao era o caminho mais valioso para a formagao de seres
humanos integros, e, mais do que ensinar, o professor tem como papel conscientizar, associar o
pensar e o agir no sentido da expansdo da consciéncia, e ela se d& através do ser como um todo, e
nao apenas como individuo intelectual.

Quando se trata da educag@o musical, ele propde que os processos de aquisicao de
competéncias musicais de cada individuo — para escutar, produzir, refletir — sejam
entendidos ¢ considerados como processos de conscientizagdo, € ndo como mera
aprendizagem no sentido tradicional da instrugdo. Para isso, ¢ preciso que ocorra
uma efetiva interagdo com o fazer musical, pela integracdo de corpo e mente,
pratica e teoria, intuigdo e razdo; enfatizando a pesquisa, a exploragdo de
possibilidades e a criagdo, que, dentre outros, sdo aspectos considerados essenciais
de educacao (BRITO, 2015, p. 96)

Shinichi Suzuki, Rudolf Steiner, Zoltan Kodaly, Edgar Willems, Carl Orft e Hans-Joachim
Koellreutter sdo alguns dos mais importantes educadores que desenvolveram novas propostas e
solucdes pedagogicas para o novo mundo que surgia no inicio do século XX. A quebra dos
paradigmas do século anterior com todas as mudancas globais pelas quais o mundo passou na
virada do século possibilitou novas maneiras de pensar a educagao.

A criagdo da Sociedade Internacional de Educa¢ao Musical (International Society for Music
Education — ISME), em 1953, ¢ da Associagdo Brasileira de Educa¢ao Musical (ABEM), em 1991,
sd0 consequéncias das conquistas que estes € muitos outros pensadores produziram em suas
pesquisas com relacao a educagdo musical.

O compositor e maestro brasileiro Heitor Villa-Lobos (1887-1959) também se dedicou a
pensar a musica como ferramenta para um processo educacional. Apos retornar de um periodo
vivendo em Paris para uma temporada de concertos, no inicio da década de 1930, Villa-Lobos
pretendia voltar para a capital francesa assim que possivel. O final das apresentag¢des coincidiu com
o comego da Revolugdo de 1930, encabegada por Getlilio Vargas, que nessa altura havia dissolvido
o Congresso, as Assembleias Legislativas e as Camaras de Vereadores.

Villa-Lobos viu nesse momento politico uma oportunidade de participar mais diretamente
das decisdes do pais no que dizia respeito a arte brasileira, em consondncia com a posi¢ao
nacionalista que mantinha. Ainda em 1930, o interventor nomeado em Sao Paulo, Jodo Alberto Lins
de Barros, patrocinou uma turné itinerante de Villa-Lobos para que este levasse concertos aos que
tinham pouco ou nenhum contato com a musica erudita. Chamada de Excursdo Artistica, a série de
concertos percorreu 54 cidades e lhe conferiu reconhecimento e sucesso no Estado de Sdo Paulo.

Esse sucesso possibilitou que o mesmo interventor apoiasse a Exortagdo Civica de maio de
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1931, um concerto que incluiu em seu repertério O Guarani, o Hino Nacional Brasileiro, o Hino
Universitario, de Carlos Gomes, além de suas obras Na Bahia Tem e Pra Frente o Brasil.

No dia 24 de maio de 1931, no Clube de Futebol Sao Bento, Villa-Lobos regeu um
coro com o numero estimado de quinze mil vozes. O impacto ¢ o sucesso da
apresentacdo certamente foram decisivos para que o compositor abandonasse seus
planos de voltar a Paris e se concentrasse em uma nova trajetoria, que o levou a

ocupar o posto de maior educador e disseminador da musica de todos os tempos no
Brasil (HOMEM, 2012, p. 32)

Com o prestigio e notoriedade que ganhou com a Exorta¢do Civica, seu memorial Apelo ao
chefe do governo provisorio, publicado no Jornal do Brasil em 12 de fevereiro de 1932, produziu
efeito. O texto falava sobre a estimativa de mais de 34 mil musicos estarem desempregados no pais,
e, pouco tempo depois da publicagdo, o entdo Secretario de Educagao, Anisio Teixeira, lhe fez um
convite para organizar um programa de ensino do canto orfednico nas escolas, uma pratica vocal,
feita em conjunto, que teve origem na Franca no século XIX.

Em setembro de 1933, um decreto transformou o setor de Villa-Lobos numa
superintendéncia subordinada ao Departamento de Educagdo do Distrito Federal: a
Superintendéncia de Educagdo Musical e Artistica (SEMA). Como
superintendente, o compositor passou a ganhar um saldrio mensal de 24 contos de
réis. Chefiava um staff de 94 funciondrios entre professores, assistentes,
datilografos, serventes e motoristas. Ainda em 1933, o compositor criou trés niveis
de cursos para professores que quisessem se aperfeicoar no assunto, recebendo
certificados de professores de musica e canto orfedonico (HOMEM, 2012, p. 33)

O projeto de canto orfénico desenvolvido por Villa-Lobos foi baseado na educacdo musical
de Kodaly, porém, adaptado para a realidade brasileira. O programa foi dividido em trés etapas de
atividades que previam a organizagdo desta pratica na grade escolar: a formacgdo de docentes
qualificados, a formacao de grandes concentragdes orfénicas e a organizacdo, composicao e arranjo
de cangoes folcloricas direcionadas para o processo pedagdgico da educagdo musical. Assim como
na proposta de Kodaly, os solfejos seriam feitos através da manossolfa.

Visto que a educacao musical interfere no desenvolvimento do ser humano no sentido da
formagdo da personalidade, do cardter, do comportamento, das emocdes, da sensibilidade, do
sentimento, a educacdo através da musica tem um relevante potencial. Essa poténcia, associada com
a desejavel nogao de nacionalismo e patriotismo ligadas a ideologia da €época, fizeram da musica
uma ferramenta educacional ainda mais interessante no sentido politico. A necessidade de afirmagao
da identidade nacional durante a era Vargas possibilitou que a educag¢do musical proposta por Villa-
Lobos tivesse um bom alcance e desempenho, servindo também, para além do setor educacional, ao
setor politico.

O ensino musical pode ser dirigido a todos e estimula as capacidades de cada um, atuando

no sentido de uma formagao integral do ser humano, e ndo para a educagdo especializada. O valor
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deste tipo de ferramenta educacional facilita a socializagdo através de seu trabalho interdisciplinar,
em constante contato com outras areas do conhecimento. A linguagem musical ¢ uma forma de nos
relacionarmos com o mundo, e € universal.

Emile Jaques-Dalcroze abriu diversas portas para descobertas no ambito da educacio
musical entre os séculos XIX e XX. Nascido na Austria, em Viena, em 1865, foi precursor dos
chamados métodos ativos, e influenciou uma geracdo de educadores musicais, entre eles, Edgar
Willems, Carl Orff e também Zoltan Kodaly, abordados anteriormente. Seu interesse era agregar aos
objetivos da educag¢do musical uma visdo integradora sobre o aluno. Os métodos ativos sustentam
que qualquer individuo é capaz de se desenvolver musicalmente, desde que seja exposto a
metodologias adequadas.

O método de Dalcroze ¢ aplicado nas 14 turmas de canto coral formadas por
aproximadamente 500 alunos que integram o processo pedagogico do Instituto Baccarelli, uma
organizagdo ndo governamental que atende anualmente mais de 1300 alunos na comunidade de
Heliopolis, utilizando a musica como ferramenta para a transformagao individual e social no sentido
de formar cidadaos mais preparados para viver em sociedade e transformar o meio ambiente,
interagindo e melhorando seu entorno.

O centro da metodologia que Dalcroze desenvolveu ¢ a Ritmica, um sistema de educacao
musical que tem como objetivo a musicalizagdo do corpo. Nela, os elementos musicais sao
entendidos através dos movimentos corporais. Suas ideias foram fundamentadas na Euritmia de
Rudolf Steiner, fundador da antroposofia. A Euritmia ¢ uma a arte terapéutica que tem como base o
movimento corporal, com o objetivo transformar o corpo em um instrumento capaz de harmonizar o
interior do homem com a alma, com o mundo e com o cosmo. E utilizada como uma forma
terap€utica de equilibrio entre o ser interior e o exterior. Surgiu por volta de 1912, baseada na
Ciéncia Espiritual Antroposofica que Steiner estava propondo na época. Em 1919 foi fundada a
primeira Escola Waldorf, e a Euritmia foi incluida como matéria fundamental do curriculo
pedagogico. Hoje, ela permanece obrigatoria na grade curricular de todas as escolas Waldorf.

Para além de metodologia pratica que desenvolveu, envolvendo a relacdo do movimento
com a musica, Dalcroze produziu um vasto legado tedrico a partir de suas investigacdes nao sé
sobre a educacdo musical, mas, também, sobre as artes em geral, ja que, invariavelmente, buscava
analisar ferramentas de expressdo. Sua metodologia, também chamada de pedagogia ativa,
valorizava a participagdo do aluno no processo de aprendizagem.

Ao contrario do contexto da época, que entendia o aluno como um ser que passivamente e
mecanicamente recebia os ensinamentos na sala de aula, Dalcroze contribuiu para a reforma

educacional que trouxe o aluno como um participante ativo do processo de educagdao. Reconheceu
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que todos os individuos seriam capazes de se desenvolver musicalmente a partir de metodologias
adequadas e elaborou uma série de exercicios que implicavam que o aprendizado musical passasse
pela experiéncia corporal. Assim, inspirou uma profunda revolu¢do, influenciando o campo
educacional para uma geragdo de educadores por toda a Europa.

A grande contribuicdo de Jaques-Dalcroze estd no fato de ter retirado o aluno da
educagdo “livresca” a que estava submetido e fazé-lo participar de uma série de
exercicios que demandam atuacgdo fisica, tendo o corpo como objeto de expressao
de uma representagdo dos elementos da musica. Através dos movimentos corporais,
o aluno passa a experimentar sensacdes fisicas em relagdo a musica, abrindo
caminhos para a criatividade e a expressao. O grande objetivo de Jaques-Dalcroze
era fazer o aluno experimentar e sentir para somente depois dizer “eu sei”
(MATEIRO; ILARI, 2012, p. 29)

Os trabalhos realizados por Ruldolf Steiner (Alemanha), Shinichi Suzuki (Japdo), Zoltan
Kodaly (Hungria), Edgar Willems (Bélgica), Carl Orff (Alemanha), Hans-Joachim Koellreutter
(Alemanha, naturalizado no Brasil), Heitor Villa-Lobos (Brasil) e Emile Jaques-Dalcroze (Austria)
foram fundamentais na constru¢ao de novas propostas educacionais no século XX. Suas pesquisas e
metodologias sdo de extremo valor educacional, filoséfico, socioldgico e historico para o mundo.
As abordagens que desenvolveram diferem nos métodos, mas pontos centrais como o
desenvolvimento integral para formar seres humanos mais conscientes e ativos sao possivelmente o
maior legado que eles deixaram para os dias de hoje.

A pesquisa de Dalcroze no campo da educagdo musical influenciou todos os outros
educadores musicais citados, exceto por Rudolf Steiner que ndo era exatamente um educador
musical, mas utilizava a musica como uma das ferramentas da proposta educacional que
desenvolveu. Assim, em reconhecimento a fundamental importancia que Dalcroze carrega no
pioneirismo e brilhantismo de seu método no ambito da educacdo, sua pesquisa e propostas
educacionais sdo abordadas em detalhe no capitulo 2 deste projeto.

As pesquisas dos educadores musicais chegaram até o Brasil no século XX, e, aos poucos,
foram se espalhando pelo pais. Algumas das metodologias explicitadas sdao, atualmente, utilizadas
por educadores brasileiros.

O Método Dalcroze foi implantado pela primeira vez no Brasil em 1937 no
Conservatorio Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro, exatamente um ano apés a
fundagdo desse conservatério. O método representava uma proposta inovadora para
o ensino da musica e era compativel com o espirito modernista da éoca. A
etnomusicologa Rosa Maria Zamith, que teve contato com o Método Dalcroze pela
primeira vez em 1968, no Seminario de Musica Pro Arte, no Rio de Janeiro, foi
uma das primeiras professoras a utilizar exercicios dalcrozianos em escolas da rede
publica daquele estado (MATEIRO; ILARI, 2012, p. 32)

Atualmente, hd muito interesse pela metodologia Dalcroze no Brasil, porém, ainda nao ha

escolas especializadas em seu método como no Japao, nos Estados Unidos e em alguns paises da
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Europa. Na Suiga, um Instituto fundado pelo proprio Dalcroze oferece cursos de Ritmica, solfejo e
improvisagdo e, ainda, uma pds graduagao para instrumentistas. Em nosso pais, ha alguns
professores especializados que ministram aulas em festivais, oficinas e encontros de educacao
musical. No Brasil, o Método Dalcroze integra disciplinas em cursos como licenciatura em Musica,
Teatro, Educacdo Fisica ¢ Danga.

“As primeiras interacoes com a pedagogia Kodaly chegam a América do Sul via Argentina,
em 1969, e no Chile e no Peru em 1970. Embora Kodaly tenha viajado por varios paises, ele nao
esteve pessoalmente no Brasil” (MATEIRO; ILARI, 2012, p 61). Hoje, professores especializados
nesta metodologia oferecem oficinas e cursos em diversas cidades brasileiras.

Edgar Willems esteve no Brasil pela primeira vez em 1963, na Escola de Musica da
Universidade Federal da Bahia, quando se tornou socio honorario da Associagdao dos Professores de
Educagdo Musical da Bahia (Apemba). A metodologia que desenvolveu ¢ de dificil aplicagdo, pois
exige um investimento alto em material e também implica uma consideravel dedicacdo a pesquisa
constante por parte dos professores. Além disso, a formacao de um professor na metodologia ¢
extremamente exigente. Por esses fatores, a aplicacdo deste método nao ¢ tdo comum em nosso
pais.

A metodologia de Carl Orff ¢ utilizada em diversos colégios no Brasil, como, por exemplo, 0
Colégio Americano em Porto Alegre (Rio Grande do Sul), o Instituto Goethe (Sao Paulo),
Conservatorio Lavignac (Santos), Escola de Musica de Blumenau (Blumenau), Colégio Bom Jesus
(Curitiba), entre outros. O método e o Instrumental Orff tem uma relevante abrangéncia nacional.

Segundo uma pesquisa realizada por Brandner-Vailati e outros, em 1990, para as
comemoragdes dos 40 anos da primeira edicdo do Musik fiir Kinder (Musica para
criangas), os primeiros impulsos para a introducdo da proposta de Carl Orff no
Brasil aconteceram em 1963, por meio dos cursos ministrados por Hermann
Regner, em Teresopolis e nas cidades de Sdo Paulo, Brasilia e Rio de Janeiro.
Durante os anos de 1960 e 1970, muitos estudantes e professores de musica
brasileiros realizaram periodos de estudos ou cursos no Instituto Orff, em Salzburg.
Retornando ao Brasil, aplicaram, em seus espagos de atuacdo, os conhecimentos
adquiridos (MATEIRO; ILARI, 2012, p. 130-131).

Por volta de 1970, a pesquisa de Suzuki chegou ao Brasil, e, a partir desta época, a
metodologia passou a ser incorporada por diversos professores e escolas no pais, principalmente em
Curitiba, Porto Alegre, Florianopolis, Campinas, Londrina, Sdo Bento do Sul, Santa Maria e
também em Sdo Paulo. Na capital, hoje, o Instituto Baccarelli ministra cursos oficiais da
metodologia por meio de professores autorizados, como Shinobu Saito, Edward Kreitman, David
Evenchicke e Virginia H. Dixon.

Koellreutter, que chegou no Brasil por volta de 1937, criou o departamento de Musica da

Universidade Federal da Bahia, os Seminarios Livres da Pro-Arte em Sao Paulo e em Piracicaba, e
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participou de outras iniciativas e propostas importantes, como a fundacdo da Orquestra Sinfonica
Brasileira.

Uma educagdo musical para todos, e ndo apenas a futuros musicos profissionais, que visa a
formagao integral dos individuos, e ndo a formacgao especializada, tem a capacidade de desenvolver
as potencialidades individuais, ampliando a consciéncia sobre si € sobre 0 mundo, modificando o
homem e a sociedade. A construcdo de novos paradigmas para a formagdo de um ser humano
integro e integrado com o meio ambiente privilegia o ser humano. Através do espirito criativo, que
habita todos os alunos, pode-se explorar as capacidades de cada um estimulando a criacdo e ndo a
reproducdo, conduzindo a utilizar a criatividade para a transformac¢do do meio ambiente, para
projetar um futuro, para criar solugdes aos impasses de um entorno que estd em constante
movimento, para formar um ser humano com uma postura efetivamente ativa.

Educar para compreender a matematica ou uma disciplina determinada ¢ uma
coisa; educar para a compreensdo humana € outra. Nela encontra-se a missao
propriamente espiritual da educagdo: ensinar a compreensdo entre as pessoas como
condicdo e garantia da solidariedade intelectual e moral da humanidade (MORIN,
2000, p. 93)

O desenvolvimento da criatividade e a ampliacao dos recursos signicos sdo analisados neste
projeto a partir da educacdo musical aplicada nos alunos de canto coral do Instituto Baccarelli, que
promove o ensino musical para criangas e jovens da favela de Heliopolis utilizando como base
metodologica a proposta de Emile Jaques-Dalcroze, um importante educador musical que elaborou
um método de ensino ativo no qual utiliza 0 movimento corporal como ferramenta para o ensino da
musica. A andlise do desenvolvimento da criatividade e da ampliacdo do repertorio signico e
sensivel dos alunos de canto coral do Instituto Baccarelli ¢ feita a partir da semidtica do norte-
americano Charles Sanders Peirce.

Assim, neste momento, faz-se necessario apresentar como esse projeto entende o significado
de criatividade para, depois, compreender como ela ¢ desenvolvida no processo educacional
praticado na institui¢do de ensino em questdo, o Instituto Baccarelli. Dessa maneira, também ¢
imprescindivel discorrer sobre proposta metodolégica de Emile Jaques-Dalcroze, utilizada na
educacdo de canto coral da instituicdo. Por fim, sdo apresentados os pardmetros da semiotica de
Peirce que norteiam a andlise de como o ensino musical de canto coral no Instituto Baccarelli
desenvolve a criatividade e amplia os recursos signicos dos alunos de canto coral submetidos ao

ensino.
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1.2 Criatividade

As aulas de canto coral do Instituto Baccarelli reunem turmas de aproximadamente 40
alunos. Sdo 14 classes que integram atualmente o processo pedagogico dessa etapa de ensino
musical na instituicdo. As aulas duram em média uma hora e meia, e, durante esse tempo, a
convivéncia entre os alunos ¢ intensa. A troca entre os estudantes, proporcionada e direcionada
pelos professores durante aulas, constroi um sistema de significados que irdo interferir nos estagios
de desenvolvimento de cada um. Durante as aulas, os alunos se expde uns aos outros. Além do
canto, as aulas trabalham exaustivamente o movimento corporal através de exercicios e
coreografias, a partir da utilizagdo da metodologia de Dalcroze, que utiliza o corpo e a voz para a
educacao musical.

O grau de exposicao dos alunos ¢ alto, pois, além da voz, trabalham simultaneamente o
corpo. A expressao interior de cada um encontra uma realidade externa, uma realidade no outro, e é
nesse espaco de ligagdo com o outro que os alunos se experienciam como sujeitos. Os professores
de canto coral do Instituto promovem a interacdo entre os alunos em diversos graus. As aulas
iniciam com um aquecimento, €, nessa etapa, o exercicio ¢ o0 mesmo para todos. Ao realizarem a
atividade em conjunto, onde as individualidades de cada um ndo sdo destacadas, o todo se regula e
o som ¢ produzido em unissono, ou seja, na mesma altura. As criangas se sentem mais confortaveis
para se expor e arriscar, ja que nao serao percebidas em destaque.

Depois da atividade de aquecimento, os alunos j& se encontram mais acessiveis e livres para
as atividades que seguirdo. O ato de cantar em grupo revela particularidades que ficariam inibidas
nos interiores dos alunos se nao fossem impulsionadas durante as aulas no Instituto. Ao serem
expostos todos a mesma atividade, as particularidades nao serdo real¢adas e, assim, o grau de
inibicdo serd menor, proporcionando um estado de sociabilidade. Em seguida, os professores
costumam separar os alunos em grupos. Dependendo da atividade, esses grupos podem ser de 20
alunos, 10 alunos, etc. Nesse momento, o alunos ja se encontram em um estado mais candido e
transitavel, e poderdo dar vazao a expressdao de maneira mais natural. A acdo conjunta ird encorajar
os integrantes dos grupos a realizarem as atividades.

Com a sequéncia de atividades propostas pelos professores que integram o processo
pedagbgico do Instituto Baccarelli, utilizando como base a metodologia Dalcroze, o ambiente
proporcionado aos alunos ¢ seguro e confortavel para que eles se manifestem e estimulem o
potencial da imaginacdo, desenvolvendo e ampliando os recursos criativos. A analise de como a
criatividade ¢ desenvolvida na pratica durante as aulas de canto coral do Instituto é melhor

detalhada no capitulo 3. Para que essa analise possa ser examinada, faz-se necessario apresentar
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como a criatividade ¢ compreendida neste projeto. Assim, o objetivo deste capitulo € investigar o
significado do conceito de criatividade e da capacidade de relacionar a cognicdo a imaginagdo, a
partir de fendmenos interiores e exteriores ao sujeito, proporcionando um pensamento analitico.

A criatividade, ou processo criativo, ¢ uma atividade que produz algo novo, seja uma
representacdo de um objeto, um pensamento construido pela mente, um sentimento ou uma emocgao.
No comportamento humano, podem-se observar alguns tipos diferentes de acdes: a reprodutiva, ou
seja, o ato de reproduzir ou repetir condutas ou agdes, fato que estd fortemente relacionado a
memoria, € também a atividade de criar, quando imaginamos alguma projecdo para o futuro ou
mesmo quando ilustramos o passado. (VIGOTSKI, 2014)

Quando, por exemplo, desenha-se a partir de observagdes do entorno, reproduz-se o que se
tem no meio ambiente. Quando pinta-se, por exemplo, a casa onde se viveu na infancia ou alguma
situacdo desta época, sdo reimpressos tragos daquelas impressdes ja vividas. Quando escreve-se a
partir de observacdes da natureza, reproduz-se o que estd sendo visto ou ja foi visto anteriormente, o
que foi previamente elaborado ou assimilado. Essa atividade repete, em menor ou maior grau, algo
j4 existente.

A memoria do que ja se viveu e a maneira como se solucionaram as questdes da época
apoiam novas experiéncias no sentido de que a memoria preserva vivéncias para que o ser humano
possa superar novamente situagdes que se repetem em circunstancias similares. A conservagao de
experiéncias ja4 vividas € extremamente importante para solucionar situacdes ja superadas
anteriormente.

Entretanto, se reduzissemos a capacidade de solu¢do apenas a memoria do que ja se viveu,
para que essa experiéncia pudesse ser repetida nas mesmas circunstancias que se passaram, o ser
humano nao seria capaz de transformar o meio ambiente que esta em constante movimento. Se o
sujeito vivesse somente a partir da memoria do que ja se passou, de condi¢des habituais do mundo
exterior, ndo seria capaz de produzir uma resposta criativa.

Assim, além da capacidade reprodutora, que € extremamente importante por resgatar
vivéncias e experiéncias para que seja possivel solucionar situagdes que se dao em circunstancias
semelhantes, o ser humano possui também a capacidade de criacdo. Quando imagina-se uma
situacdo futura, ndo limita-se a pensar em situagdes que ja foram vivenciadas. Nao ha recordagdes
sobre 1sso0, pois tal situagdo ainda ndo criou impressoes na memoria. As lembrangas passadas e as
possibilidades futuras ndo sdo conhecidas, porém, ainda assim, pode-se formar uma imagem, uma
ideia, uma proje¢do do que poderia ser uma situagao futura.

Quando se imagina uma situacdo passada, por exemplo, as batalhas medievais, o império

persa, ou revolugdes que aconteceram durante a histéria do mundo, também ndo se tem essa
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vivéncia, assim como ndo se tem as do futuro, porém, a partir do mesmo principio, o da criacdo, é
possivel formar uma imagem de como essas situagdes podem ter acontecido. A atividade que ndo se
limita a reproducao de algo ja vivido ¢ uma atividade de criacdo. Uma fun¢do criadora € capaz de
produzir novas imagens, acdes, pensamentos, sentimentos € emogoes.

A atividade criadora pode, também, combinar elementos que ja sdo conhecidos. Mesmo que
ndo se tenha visto ou levantado uma espada, a partir dos livros, filmes, museus ¢ da memoria de
outras pessoas, quando compartilhada, pode-se criar uma imagem e pensar como esta pode ter sido
utilizada pelos samurais — ainda que o individuo seja ocidental, e que nunca tenha visto um samurai,
uma espada, e uma luta oriental. Segundo Vigotski (2014), assim, pode-se combinar elementos e
criar situacoes, seja para ilustrar o passado, ou para projetar o futuro.

Para além de reproduzir o que estd no entorno, como desenhar o mar, pintar o céu, repetir
algum movimento corporal aprendido, escrever sobre a casa onde se passou a infancia ou compor
uma musica sobre alguma experiéncia que marcou sua vivéncia, o ser humano é capaz de criar,
combinar elementos, reelaborar hipoteses a partir das experiéncias passadas, criando novas
abordagens.

A atividade criadora faz do humano um ser que se projeta para o futuro, no sentido de criar
mecanismos criativos para transformar o ambiente social, para que possa sobreviver as mudancas
do mundo exterior, € também as transformagdes que sofre no intimo mundo interior.

Se apenas se reproduzissem situacdes ja vividas, nas mesmas circunstincias em que elas
aconteceram, ndo seria possivel sobreviver as mudangas pelas quais o0 mundo atravessou durante a
historia da humanidade. E justamente pela fungdo criadora intrinseca a todos os seres humanos, que
nos tornamos seres que criam e modificam o presente, em fun¢do do passado, e para o futuro.

A psicologia chama de imaginagdo ou fantasia essa atividade criadora do cérebro
humano baseada nas capacidades combinatorias, atribuindo a elas um sentido
diferente daquele que lhe ¢ atribuido cientificamente. Na sua concepgdo comum, a
imaginacdo ou fantasia designam aquilo que ¢ irreal, o que ndo corresponde a
realidade e, portanto, sem nenhum valor pratico. No entanto, a imaginagdo como
fundamento de toda a atividade criadora manifesta-se igualmente em todos os
aspectos da vida cultural, possibilitando a criacdo artistica, cientifica e tecnologica.
Nesse sentido, absolutamente tudo o que nos rodeia e que foi criado pela mao do
homem, todo o universo cultural, ao contrario do universo natural, ¢ produto da
imaginac¢ao e criacdo humanas (VIGOTSKI, 2014, p. 4)

As descobertas feitas pelo homem até agora sdo produtos da criatividade, pois foi necessario
combinar elementos ja existentes para alguma fungdo, algum desejo ou alguma necessidade. Essa
combinagdo produz um novo objeto, que passa a ser incorporado ao cotidiano humano
posteriormente. Por exemplo, um pedaco de madeira que era utilizado como tocha foi, a partir da

imaginacdo e necessidade do ser humano, se transformando em outros objetos até que se fez
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necessaria a descoberta da lampada. Todos os estagios deste pedago de madeira, passando pela
tocha, vela, gas, até chegar na eletricidade, sdo produtos da atividade criadora, a partir da
imaginagao e da necessidade que se apresentou nos momentos que esses objetivos foram criados e
foram evoluindo.

A imaginacdo sempre esteve presente nas criacdes do homem ao longo da histéria do
mundo. Se se dependesse apenas da atividade reprodutora, ndo se teria criado tantos mecanismos
para a evolugao.

E comum associar a criatividade, ou a atividade de criagdo, aos génios que produziram
importantes obras que modificaram o curso da humanidade, que realizaram grandes descobertas
cientificas. Esses sdo geralmente reconhecidos como génios, prodigios e extremamente talentosos.
Com imensa facilidade atribuimos esses titulos a nomes como Einstein, Newton, Darwin, Freud,
entre muitos outros. No entanto, a poténcia criativa ndo pode ser reconhecida somente quando algo
grandioso ¢ concretizado, materializado. (VIGOTSKI, 2014)

Todos os seres humanos possuem naturalmente a capacidade de criagdo. Qualquer homem
imagina situacdes, cria fantasias, pensa sobre o passado, projeta o futuro, ainda que sua producdo
seja considerada insignificante, o homem produz, o homem cria. Podem-se criar objetos, mas
também criam-se sentimentos, emogdes, pensamentos, formulas cientificas, etc. A partir de qualquer
necessidade, seja exterior, seja uma demanda interior, 0 homem cria solugdes para transformar-se.

No cotidiano, em qualquer situacao que se apresente, 0 homem tem as condigdes necessarias
para criar. Qualquer manifestagdo que extrapole o limite da rotina, por menor que seja, ¢ uma
atividade decorrente do processo criativo. Qualquer parcela de novidade em um dia comum, ¢
consequéncia da natural capacidade de criar.

Os processos criativos podem ser observados desde a infancia. A atividade criativa durante
este periodo de desenvolvimento ¢ uma questdo bastante estudada devido a importancia que o
estimulo desta capacidade tem para o desenvolvimento e amadurecimento da crianga. Na primeira
infancia, de acordo com Vigostki (2014), os processos criativos se manifestam sobretudo nas
brincadeiras. “O menino que cavalga num cabo de vassoura imagina que monta em um cavalo, a
menina que brinca com a boneca imagina ser sua mae, a crianga que no jogo se transforma em
ladrao, em soldado ou em marinheiro, todas essas criangas que brincam sao exemplos do mais
auténtico e verdadeiro processo criativo” (p. 6).

E importante observar que, durante a brincadeira, a crianga se recorda de experiéncias
vividas e de assuntos que ja conhece, por exemplo, 0 menino sabe que o cavalo ¢ um animal que
cavalga, porém, ele reelabora esse conhecimento combinando e adicionando outros elementos para

construir uma nova realidade, e essa reelaboragdo € um processo criativo. O fato de a crianca
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conhecer um cavalo e, a partir dessa experiéncia anterior, combinar elementos que o levem a
imaginar que um cabo de vassoura € um cavalo ndo ¢ uma reprodugdo apenas, essa nova
construcdo, a partir de elementos que ja se conhece, ¢ o fundamento do processo criativo.

Existe um vinculo muito forte entre fantasia e realidade, ja4 que a fantasia ndo ¢ aleatdria,
ndo ¢ uma producdo inventada completamente do zero, ela parte de uma realidade, seja uma
experiéncia vivida, uma imagem ja vista, ou um sentimento ja sentido. A fantasia tem uma origem.
Essa origem passa por um processo criativo para se tornar uma fantasia. No entanto, a imaginagao ¢
composta por elementos absorvidos da realidade, extraidos de vivéncias e observagdes. Ainda de
acordo com Vigotski (2014) “s6 as representagdes religiosas ou miticas da natureza humana
poderiam atribuir ao processo imaginativo uma origem sobrenatural, ndo vinculada a nossa
experiéncia do passado” (p.10).

Criagdes muito elaboradas, como os mitos, as lendas e até os sonhos, por exemplo, sdo uma
combinagdo de elementos extraidos da realidade e submetidos ao processo criativo de nossa mente
para se transformar em algo novo. Sao resultado do complexo processo da imaginagao. A fantasia ¢
construida a partir do que se retira da realidade, do mundo real. O processo de criar algo novo pode,
entdo, combinar elementos ja vividos, vistos ou sentidos, e, em um nivel mais avancado, adequar
novamente os elementos criados em primeiro lugar, e assim sucessivamente, de modo infinito.
Entretanto, mesmo um ultimo nivel de criacdo, que ja& combinou e recombinou elementos da
fantasia, se deu a partir de elementos do mundo real, da vida.

Dessa maneira, a capacidade de imaginagdo esta relacionada com a diversidade e com a
quantidade de experiéncias acumuladas. As vivéncias sdo a matéria-prima para a constru¢do da
imaginagao e elaboracdo das fantasias. Quanto maior o material disponivel para a imaginacao,
maior serda a possibilidade de combinagdes que o processo criativo tem disponivel essa atividade
mental.

r

A conclusdo pedagogica que podemos tirar daqui ¢ a necessidade de ampliar a
experiéncia da crianga se quisermos proporcionar-lhes bases suficientemente
solidas para sua atividade criativa. Quanto mais a crianga vir, ouvir e experimentar,
quanto mais aprender e assimilar, quanto mais elementos da realidade a crianca
tiver a sua disposicdo na sua experiéncia, mais importante e produtiva, em
circunstancias semelhantes, serd sua atividade imaginativa [...] A fantasia ndo se
opde a memoria, mas apoia-se nela e dispde os seus dados em novas e novas
combinagdes (VIGOTSKI, 2014, p. 12-13)

A imaginagdo ¢ um processo que acontece em diversas situagdes. Como vimos, pode-se criar
situacdes que ndo aconteceriam na vida real a partir de elementos da vida real, como o exemplo do
menino que cavalga em um cabo de madeira, mas também pode ser aplicada em outras situagdes.

Quando aprende-se na escola sobre Revolugdo Inglesa, entende-se como esta aconteceu pois ha
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elementos para combinar, imaginar, criar a imagem de como ela pode ter se dado. S6 ¢ possivel
imagina-la pois existem no repertorio de experiéncias elementos como o exército, as espadas, os
navios, como funcionavam as dinastias, a Igreja, o Estado, os interesses politicos, as estruturas
sociais, a nobreza, a burguesia, e assim por diante. A partir da combinag@o desses elementos, reais,
pode-se imaginar a historia de como a Revolugdo Inglesa se deu no século XVII, ainda que ndo se
tenha nenhuma memoria real do que se passou, pois ndo se viveu naquela época.

Segundo Vigotski (2014), sdo os mecanismos de imaginacdo, os processos de cria¢do, que
servem de base para que seja possivel entender o passado, e projetar o futuro. A imaginagdo ¢ uma
funcdo necessaria, vital, ndo é um divertimento em vao. Nao se pode imaginar a muralha da China,
por exemplo, sem que 0s processos criativos ndo entrem em atividade e combinem imagens de um
muro, muito grande, construido na fronteira do pais com pedra, madeira, e outros materiais. Ainda
que se veja uma foto que ilustre parte da muralha, essa imagem s ird se completar na mente através
da imaginacao, do processo criativo, que vai combinar elementos e construir essa fantasia.

Os elementos da realidade sdo, entdo, combinados pelo processo criativo, através da
atividade criadora, para ter-se uma imagem sobre algo que ¢ real, mas que, quando ndo se tem a
experiéncia daquela situagdo, ¢ um produto da imaginagdo, seja o entendimento das revolugdes
Inglesa e Francesa, seja da Grande Muralha da China. As combinagdes de elementos sdo possiveis
quando se tem elementos para serem combinados, ou seja, quando ha uma reserva de vivéncias e
experiéncias acumuladas para serem utilizadas como matéria-prima para a imaginacao, através da
criatividade. A imaginagdo €, também, dependente de vivéncias e memorias anteriores a0 momento
da criagdo.

E importante lembrar que, nestes casos, a imaginagio é fruto também da experiéncia de
outras pessoas ¢ do compartilhamento dessas experiéncias. Se ninguém tivesse visto um deserto e
descrito essa vivéncia para outras pessoas, por exemplo, dificilmente se conseguiria reunir os
elementos para visualizar mentalmente um deserto. Assim, a imaginagdo ndo trabalha de maneira
aleatoria e desgovernada, ela ¢ orientada pela memoria, seja propria ou de outras pessoas que
compartilham suas experiéncias, tornando possivel que os elementos utilizados para se criar uma
imagem sejam adequados para o que se queira criar.

A imagina¢ao adquire, entdo, uma outra importancia. Se no primeiro tipo, onde a crianga
utiliza elementos reais para criar uma nova experiéncia pela qual vai passar, como cavalgar em um
cavalo, ainda que nunca se tenha subido em um cavalo anteriormente, nesse segundo se da quando
utiliza-se o processo de criagdo para imaginar coisas reais que ndo foram vividas, como, por
exemplo, a Revolucdo Inglesa, segundo Vigotski (2014) ¢é atribuida outra importancia para a

fantasia: a de ampliar a experiéncia do homem.
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Através do processo criativo, pode-se entender o que se passou no mundo, pode-se imaginar
construgdes historicas, paisagens naturais nunca antes vistas, ndo se limitando a memoria
individual, mas expandindo a experiéncia do homem. A possibilidade de imaginar o que ndo se viu
amplia o repertério do ser humano, e ndo o limita ao seu proprio ciclo de vivéncias, passando entdo
a assimilar a experiéncia do outro, com a ajuda da imaginagao.

Quando lemos o jornal e conhecemos inumeros acontecimentos nao testemunhados
diretamente, quando a crianca estuda geografia ou historia, quando simplesmente a
partir de uma carta tomamos conhecimento do que ocorreu com outra pessoa, em
todos esses casos a nossa imaginacdo estd a servico da nossa experiéncia. Tem-se,
assim, uma dependéncia dupla e reciproca da imaginagdo com a experiéncia. Se no
primeiro caso a imaginacdo se apoia na experiéncia, no segundo a propria
experiéncia se apoia na imagina¢do (VIGOTSKI, 2014, p. 15)

Os produtos da imaginagdo interferem também em nossas emogdes € sentimentos. A
fantasia, ainda que ndo seja real, produz sentimentos reais, emog¢des reais. Por exemplo, ao imaginar
que uma sombra em um quarto escuro a noite ¢ a silhueta de alguém que entrou sem permissao,
essa imaginacdo produz medo, inseguranga, desespero, o coracdo acelera, a garganta seca, 0s
musculos contraem e todo o sistema de defesa corpo ¢ ativado. O produto da imaginacdo nao é,
necessariamente, real, a fantasia de que um invasor estd provocando uma ameaga ¢ um produto do
processo de criagdo da mente, porém, os sentimentos € as emog¢des que essa imaginagao
desencadeia sdo reais.

O que se fantasia e se imagina interfere diretamente nos sentimentos e emogdes. Ainda que
sejam produtos de imagina¢do e ndo, necessariamente, produtos da realidade externa, internamente
essas imagens sao reais, pois a mente € o corpo lidam com esses produtos como se fossem
verdadeiros, e o ser humano experimenta, entdo, as sensacdes daquela produgao.

Ao assistir a um filme de fic¢do e, portanto, uma inven¢ao, ainda que a partir de elementos
reais, ¢ comum sentir as emocoes referentes as situagdes que os personagens estao vivendo. Uma
vitoria de um herdi pode gerar alegria, a morte de um personagem pode produzir tristeza, a
conquista de um general em uma batalha de guerra pode produzir revolta, e essas emogdes e
sentimentos produzidos a partir de uma fantasia sdo reais para a mente, na medida em que o corpo
reage, lagrimas podem cair, sorrisos podem surgir, as maos podem suar, o coracao pode acelerar, e
esses sentimentos sdo reais e partem da capacidade criativa do ser humano. O homem ¢ capaz,
através dos processos de criatividade, de imaginar, de fantasiar, criando para si, a partir das
imagens, sentimentos, sensagdes, emogdes, visitando espacos internos.

O mesmo processo acontece durante a leitura de um livro, ou na escuta de uma musica. A
combinagdes de impressdes externas organizada pela imaginacdo, através de processos criativos,

despertam uma série de sentimentos e emogdes. Essa experiéncia pode, através da atividade
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criadora, desencadear e apresentar para um ser humano um universo de emogdes e experiéncias. A
fantasia criada pela mente ¢ sentida pelo corpo, pelo ser, tornando-se, assim, real para aquele que
sente, ampliando e expandindo o repertorio sentimental e emocional daquela pessoa.

Os elementos a partir dos quais foram construidos e apropriados pelo homem da
realidade e em seu pensamento foram sujeitos a um trabalho de reconstrucdo,
transformando-os em produtos da imaginagcdo. Ao serem materializados, voltaram

\

outra vez a realidade, mas trazendo consigo uma forca ativa nova, capaz de
transformar essa mesma realidade, fechando-se, assim, o ciclo da atividade criativa
da imagina¢ao humana (VIGOTSKI, 2014, p. 20)

A criatividade ¢ acionada pelo pensamento e pelo sentimento. Eles influenciam o universo
interior de cada um. A fantasia, extraida da realidade e processada pela criatividade, se transforma
em realidade novamente no sentido de que ela desencadeia uma série de reagdes no ser humano,
que podem ser fisicas, mentais, emocionais. Estabelece-se, assim, uma relacdo entre o mundo
interno € o mundo externo.

O universo apresentado para uma crianca € composto por pontos que vao apoiar sua
criatividade futuramente. E através destes pontos que ela acumula material para ser processado e
transformado em fantasia através da atividade criativa. Alguns pontos serdo retidos na memoria, e
outros, eventualmente, serdo esquecidos. De qualquer maneira, quanto maior for o universo de
possibilidades apresentado para uma crianga, maior o repertorio que sua mente terd disponivel para
criar.

O processo criativo € essencial para o ser humano, e uma vasta gama de elementos
apreendidos, de experiéncias e vivéncias servird de base para estimular sua mente a capacidade
criativa para a sobrevivéncia no ambiente que o cerca, € que estd em constante transformacao,
preparando sua capacidade de superacao nos constantes desafios da vida.

Em cada periodo da infincia, encontra-se uma forma de expressdo criativa, um processo
criativo diferente. Durante a infincia, a crianga acumula experiéncias e vivéncias que irdo apoiar
seu processo criativo, e, assim, as fases do desenvolvimento da criatividade vao evoluindo em
aspectos diferentes, se estruturando lentamente a partir do que estd sendo apreendido, sendo
influenciado pelo ambiente ao seu redor, estimulado pelas condi¢des exteriores. Uma imaginagao
criativa ¢ ativa, transforma o ser humano, que ira modificar seu entorno. A imagina¢do ndo ¢ um
estado de contemplagdo, ela passa por um processo que termina na materializagdo do que foi
produzido pela atividade criativa.

O ideal da imaginagdo criativa consiste em sua constru¢do e s seria, entdo, uma
forca verdadeiramente viva e real ao orientar as acdes e os atos do homem para a
materializacdo e realizacdo. Se separarmos a contemplacdo e a imaginagao criativa
como duas formas extremas e em esséncia diferentes de fantasia, torna-se claro que
na educagdo da crianca a constru¢do da imaginagdo possui ndo apenas um
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significado parcial de exercicio e estimulo de uma funcdo isolada qualquer, mas
tem um significado global que se reflete em todo o comportamento humano
(VIGOTSKI, 2014, p. 48)

No ambiente escolar, realizar um atividade criativa em conjunto, promover a criagao
coletiva com diversas criangas ao mesmo tempo, produz um ambiente estimulante, despertando a
atencdo dos alunos. Estes se sentem atraidos pelo processo da criacdo em conjunto. Inventar, criar
personagens e historias e se expressar em coletivo promovem um impulso criador e desenvolvem a
criatividade de quem participa da atividade, aumentando o repertdrio e a capacidade de criar e,
consequentemente, de participar ativamente de seu entorno.

Uma crianga capaz de participar de seu ambiente ¢ capaz de modifica-lo. Assim, o processo
criativo individual, estimulado e repleto de experiéncias base para a criagdo, ndo ¢ apenas uma
atividade que desenvolve a capacidade de sobrevivéncia daquele ser somente, mas tem a poténcia
para alterar uma sociedade inteira, ja que interfere em todo o meio social a partir da agdo individual.
A criacdo em conjunto ¢ um trabalho de cooperagdo, em coletivo, e exige respeito, disciplina,
coletividade, valores essenciais para se viver em sociedade.

A educagdo promove atividades que estimulam a criatividade e despertam na crianga as
potencialidades que ela ja possui, orientando o desenvolvimento da agdo criativa em uma
determinada direcdo. O trabalho em grupo estimula as capacidades individuais e as poténcias
daquele conjunto de criangas, resultado de influéncias de fatores externos, apreendidos através da
soma das experiéncias as quais foram expostas, e também de individualidade da cada um, a partir de
seus sentimentos, pensamentos € emogoes.

Vigotski (2014) diz que “o melhor estimulo para a criagdo artistica infantil consiste em
organizar a vida e o contexto social das criangas de tal modo que criem a necessidade e a
possibilidade da criacdo infantil” (p. 80). A criatividade permite a crianga desenvolver a
imagina¢do, direcionar sua fantasia ¢ dominar a linguagem, seja verbal, escrita ou musical,
dependendo do estimulo, transmitindo assim seus pensamentos, sentimentos ¢ seu mundo interior.
As criancas imitam suas impressdes do mundo externo, e “através do instinto e da imaginagdo, a
crianga cria as situagdes e o ambiente que ela propria nunca experimentou e que usa para
concretizar seus impulsos emocionais (heroismo, valentia, generosidade)” (VIGOTSKI, 2014, p.
87).

As imagens criadas a partir da imaginagdo se concretizam através dos processos criativos,
tornando-se realidade para aquele que criou a fantasia. As brincadeiras educam as criangas,
produzem ambiente e oportunidade para imaginar, e experimentando novas percepgdes contribuem

na formagdo do carater, da personalidade e da visdo de mundo. Mais do que o resultado final da
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imaginagao, o processo que se da através da atividade criativa deve ser valorizado. E na experiéncia
durante o exercicio da criagdo que se reconhece o mundo interior, independente do que se esta
realmente materializando durante a atividade. Essa materializacdo gera prazer, estimulando
novamente os impulsos de criacao.

Limita-se, geralmente, a criatividade as areas artisticas,

no entanto, também na area das técnicas encontramos um desenvolvimento
intensivo da criatividade da crianga, particularmente nessa idade que mais nos
interessa. A elaboragdo de modelos de avides e de maquinas, a criagdo de novas
construgodes, de desenhos, e as atividades dos ateliés de jovens naturalistas — todas
essas formas da criatividade técnica infantil assumem um enorme significado
porque orientam o interesse € a atencdo das criangas para uma nova area, na qual se
pode revelar a imaginagdo criativa do homem (VIGOTSKI, 2014, p. 110)

O homem, em todas as etapas de sua vida, de crianga a idade adulta, interfere no meio no
qual esta inserido. Vive em um tempo e espago, partindo da cultura de sua época e seus paradigmas.
Neste tempo e espago, hd uma histdria que foi vivida para que se chegasse neste ponto. Essa historia
foi feita por outros homens anteriormente, que também estavam inseridos em um ambiente
decorrente da construgdo histdrica de outros homens. Na medida em que o ser humano existe, ele
interfere em seu entorno imprimindo suas marcas, que sao deixadas para as proximas sociedades.

“Herdando a experiéncia adquirida, criando e recriando, integrando-se as condig¢des de seu
contexto, respondendo a seus desafios, objetivando-se a si proprio, discernindo, transcendendo,
langa-se 0 homem num dominio que lhe ¢ exclusivo — o da historia e da cultura”, explica Freire
(2011, p. 58). Integrar-se ao seu contexto ndo ¢ somente viver neste meio ambiente, € entender,
interagir e transforma-lo. O processo de sobrevivéncia estd fundamentalmente ligado a criatividade,
que combinard experiéncias e vivéncias, memorias individuais e coletivas, para projetar futuras
situacdes — que poderdo ou ndo serem ativadas por quem imagina.

A participagdo no processo histérico de seu tempo exige do homem acdo, e ndo apenas
contemplagdo. Através da educacdo, de atividades voltadas para o desenvolvimento criativo,
tornando os alunos ativos na sala de aula, forma-se seres humanos capazes de interferir em seu
meio, a ndo serem somente espectadores. Um ambiente escolar estruturado por vivéncias onde os
alunos participam permite que estes tomem consciéncia de suas potencialidades como seres capazes
de participar da sociedade e da cultura que os cerca.

O que teriamos que fazer, numa sociedade em transi¢do como a nossa, inserida no
processo de democratizagdo fundamental, com o povo em grande parte emergindo,
era tentar uma educagdo que fosse capaz de colaborar com ele na indispensavel
organizagdo reflexiva de seu pensamento. Educagdo que lhe pusesse a disposicao
meios com os quais fosse capaz de superar a captacdo magica ou ingénua de sua
realidade, por uma dominantemente critica. Isso significava entdo colaborar com
ele, o povo, para que assumisse posi¢des cada fez mais identificadas com o clima
dindmico da fase de transi¢do (FREIRE, 2011, p. 139)
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Na busca por um fendmeno educacional que possibilite a abertura do ser humano para um
processo de compreensao do mundo e posicionamento perante uma sociedade de forma criadora,
ativa, ¢ nao contemplativa, ¢ que encontramos a educagdo musical como ferramenta de
transformagdo social. Ultrapassando a linguagem verbal, através da qual todo o conhecimento
cientifico ¢ transmitido no modelo educacional tradicional, a educacdo musical ¢ um tipo de
linguagem que abrange dimensdes biologicas, sociais, culturais e psiquicas do ser humano.

Todo o futuro do homem ¢ conquistado através da imaginagdo criativa. A
orientagdo para o futuro, um comportamento baseado no futuro e derivado desse
futuro, ¢ a mais importante fungdo da imaginagdo e, por isso, 0 objetivo
educacional mais significativo do trabalho pedagogico ¢ a orientagdo do
comportamento da crianca na idade escolar com a intengdo de prepara-la para o
amanhd, na medida em que o desenvolvimento e o exercicio da criatividade
constituem-se como a principal for¢a no processo de concretizagdao desse objetivo.
A formacdo da personalidade criativa, projetada para o futuro, prepara-se atraveés
da imaginacao criativa materializada no presente (VIGOTSKI, 2014, p. 111-112)

Com as revolugdes tecnoldgicas, o campo cientifico determinou uma maneira de entender o
mundo a partir de leis fisicas e matematicas. Essa ¢ uma evolugdo que aconteceu gradativamente.
Deparamo-nos com um pensamento voltado para a matematica, geometria e dlgebra desde René
Descartes (1596-1650), filésofo, fisico e matematico francés. Sua busca pela verdade partia de um
ideal matematico, estabelecendo regras com o objetivo de resolver qualquer problema.

A chamada Revolugdo Cientifica foi marcada também por contribui¢des de nomes como
Galileu Galilei (1564-1642), fisico, matematico, astronomo e filosofo italiano; Isaac Newton (1643-
1727), fisico, matematico, astronomo e alquimista inglés. O mundo ocidental foi, assim, buscando
um conhecimento baseado na racionalizagdo, direcionado para leis e sistemas com uma logica
concreta, apoiada na inovagdes cientificas, € ndo nas leis divinas e na religido, como era até entao.

Deve-se evocar aqui o “grande paradigma do Ocidente”, formulado por Descartes e
imposto pelo desdobramento da histéria europeia a partir do século XVII. O
paradigma cartesiano separa o sujeito e o objeto, cada qual na esfera propria: a
filosofia e a pesquisa reflexiva, de um lado, a ciéncia e a pesquisa objetiva, de
outro. Esta dissociacdo atravessa o universo de um extremo ao outro:
Sujeito/Objeto; Alma/Corpo; Espirito/Matéria; Qualidade/Quantidade;
Finalidade/Causalidade; Sentimento/Razao; Liberdade/Determinismo;
Existéncia/Esséncia (MORIN, 2000, p 26)

A partir do século XIX, a visdo predominante ¢ de um mundo material determinado por leis
fisicas e matematicas, que nao tem como prioridade considerar a subjetividade do individuo. A
racionalizagcdo, um sistema logico tido como perfeito e reproduzido de maneira soberana, ¢ um
paradigma desde entdo, e a educacdo ndo passaria imune aos avangos tecnoldgicos e a essa maneira
de enxergar o mundo. “Entendeu-se que era preciso pensar a educagdo como producdo,

racionalmente, pois o encantamento que a ciéncia exerceu naturalizou a concepgdo de



50

conhecimento como utilidade aplicavel ao trabalho”, afirma Barbieri (2012, p. 23), em sua
dissertacao de mestrado Educagdo como um processo semiotico: semiose.

[...] 0 século XX produziu avangos gigantescos em todas as areas do conhecimento
cientifico, assim como em todos os campos da técnica. Ao mesmo tempo, produziu
nova cegueira para os problemas globais, fundamentais ¢ complexos, e esta
cegueira gerou inumeros erros ¢ ilusdes, a comecar por parte dos cientistas,
técnicos e especialistas. Por qué? Porque se desconhecem os principios maiores do
conhecimento pertinente. O parcelamento e a compartimentagdo dos saberes
impedem apreender “o que esta tecido junto” (MORIN, 2000, p. 45)

Na certeza de que se poderia descobrir leis do universo que responderiam a qualquer
questionamento, a racionalizacdo que baseou toda a ciéncia € o pensamento moderno simplificou a
complexidade do ser humano as formulas lineares desenvolvidas para abarcarem a sociedade como
um todo. Assim, a partir desse paradigma, a educagdo tem como caracteristica uma visdo técnica,
pratica, intelectual e pré-determinada, limitando ou eliminando a subjetividade do individuo e ndo
considerando linguagens que permitam que os sentimentos, as emogdes, o mundo interior e a
subjetividade de cada um tenha espago para se manifestar. Para Morin (2000), ao voltar-se para as
ciéncias humanas a visdo cientifica eliminou o sujeito, resultou em dissociacdo mental radical.
Somente leis, estruturas e determinagdes eram vistas como possibilidades.

O principio de redugdo leva naturalmente a restringir o complexo ao simples.
Assim, aplica as complexidades vivas e humanas a logica mecanica e determinista
da maquina artificial. Pode também cegar e conduzir a excluir tudo aquilo que néo
seja quantificavel e mensuravel, eliminando, dessa forma, o elemento humano do
humano, isto é, paixdes, emocdes, dores e alegrias. Da mesma forma, quando
obedece estritamente ao postulado determinista, o principio de redugdo oculta o
imprevisto, o novo ¢ a inven¢ao (MORIN, 2000, p. 42)

A educagdo ndo reconhece, dessa maneira, formas de conhecimento que ndo sejam baseadas
em metodologias pré-determinadas, e, assim, desconsidera a subjetividade individual e limita a
possibilidade de desenvolvimento da criatividade, que exige um ambiente livre para criar, produzir,
imaginar e fantasiar. Nao sendo preservadas as diferengas que o contexto social cria em cada um, a
educagdo baseada apenas no conhecimento cientifico ¢ guiada por leis e formulas que excluem ou
limitam a expressdo da subjetividade de cada um, “[...] atribui a verdadeira realidade ndo as
totalidades, mas aos elementos; ndo as qualidades, mas as medidas; ndo aos seres e aos entes, mas
aos enunciados formalizaveis e matematizaveis” (MORIN, 2000, p 27).

Nesta pesquisa, a unidade do ser humano ¢ entendida como a complexidade do sujeito,
compreendendo a diversidade de seus aspectos bioldgicos, emocionais, afetivos, psiquicos, sociais,
culturais, racionais, sensiveis e religiosos. A multidimensionalidade natural do ser humano, quando
respeitada e desenvolvida, integra o corpo a mente e ao espirito, relacionando as diversas

particularidades intrinsecas ao humano. A fragmentacdo arbitraria complexidade do ser humano
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desintegra sua unidade, comprometendo a diversidade subjetiva e inibindo as potencialidades.

Na busca por linguagens educacionais que possibilitem e estimulem o desenvolvimento
integral dos alunos, dando suporte para a subjetividade de cada um e promovendo a expressdo de
sentimentos, emocgdes, vontades e potencialidades, desenvolvendo a criatividade e ampliando o
repertério signico e sensivel durante a infancia, a educagdo musical revelou-se, conforme
demonstrado neste capitulo, uma ferramenta vigorosa para o fortalecimento da unidade do ser
humano, fragmentada pelas metodologias que respondem e correspondem ao paradigma atual da
racionalizacdo aplicada a educagao.

Cabe a educagdo do futuro cuidar para que a ideia de unidade da espécie humana
nao apague a ideia de diversidade e que a da sua diversidade ndo apague a da
unidade. H4 uma unidade humana. H4 uma diversidade humana. A unidade nao
estd apenas nos tragos biologicos da espécie Homo sapiens. A diversidade ndo esta
apenas nos tragos psicoldgicos, culturais, sociais do ser humano. Existe também
diversidade propriamente bioldgica no seio da unidade humana; ndo apenas existe
unidade cerebral, mas mental, psiquica, afetiva, intelectual; além disso, as mais
diversas culturas e sociedades t€m principios geradores ou organizacionais comuns.
E a unidade humana que traz em si os principios de suas multiplas diversidades.

7

Compreender o humano ¢ compreender sua unidade na diversidade, sua
diversidade na unidade. E preciso conceber a unidade do multiplo, a multiplicidade
do uno. A educacdo devera ilustrar este principio de unidade/diversidade em todas
as esferas (MORIN, 2000, p. 55)

Para analisar o desenvolvimento da capacidade criativa e a ampliagdo dos recursos signicos
e do repertorio sensivel de criancas da favela de Heliopolis, submetidas as aulas de canto coral que
utilizam a metodologia de ensino ativo proposta pelo educador musical Emile Jaques-Dalcroze no
Instituto Baccarelli, uma organizacdo ndo governamental que tem como objetivo promover, através
da educacdo musical, valores como criatividade, autodisciplina, respeito, senso de colaboracdo e
cidadania em criangas e jovens que estdo em situacdo de vulnerabilidade social, o proximo capitulo
¢ dedicado a investigar o contexto da favela Heliopolis e o processo pedagdgico aplicado no
Instituto Baccarelli, e, em seguida, a metodologia proposta por Dalcroze, discorrendo sobre seu
desenvolvimento e suas aplicagdes.

Por fim, sdo descritos os parametros da semidtica do norte-americano Charles Sanders
Peirce que norteiam a analise sobre como o ensino musical de canto coral no Instituto Baccarelli
desenvolve a criatividade e amplia os recursos signos dos alunos de canto coral submetidos ao

ensino.



52

2. EDUCACAO MUSICAL DE DALCROZE NO INSTITUTO BACCARELLI

2.1 Heliopolis e Instituto Baccarelli

Para compreender como a educagdo musical proposta por Emile Jaques-Dalcroze
desenvolve a criatividade e amplia o repertorio signico dos alunos de canto coral do Instituto
Baccarelli, que vivem em situacdo de vulnerabilidade social, & margem da sociedade, com
acesso restrito a saneamento basico, infraestrutura, dgua de qualidade, rede segura de energia
elétrica, informacao, oportunidade de estudo e de trabalho, entre outros aspectos habitacionais
e sociais, ¢ necessdrio investigar o significado de favela e o contexto da comunidade
Heliopolis, o processo educacional desenvolvido no Instituto Baccarelli, e, ainda, a
metodologia aplicada nas aulas de canto coral da institui¢cdo, proposta por Dalcroze.

As criangas nascidas em comunidades que vivem a margem da sociedade,
desprivilegiadas no que diz respeito a condicado de moradia, a escolarizacdo e também as
oportunidades profissionais, usufruem de maneira restrita ao acesso a informacdo e sdo
impostas ao ingresso limitado a educacdo e a cultura. Essas criancas experimentam o
preconceito social e o menosprezo de suas potencialidades perante a sociedade. A
discrepancia das possibilidades apresentadas para essas criangas com relacdo as demais
proporciona um universo signico reduzido e confina o desenvolvimento da criatividade
durante a infancia.

A educagdo musical praticada nas aulas de canto coral no Instituto Baccarelli em
criangas nascidas ou que moram na comunidade Heliopolis proporciona a introdugdo das
mesmas a um novo universo signico, farto em aspectos culturais e com amplos instrumentos
educacionais. Criancas expostas a meios limitados e a condi¢cdes desfavoraveis de moradia,
educagdo e cultura passam, entdo, a ter contato com uma nova escala de ferramentas aptas
para desenvolverem a capacidade criativa e a ampliarem os recursos signicos.

Para analisar como se da o desenvolvimento da criatividade em criancas em situacao
de vulnerabilidade social que integram as aulas de canto coral no Instituto Baccarelli,
expostos a metodologia educacional de ensino ativo proposta por Emile Jaques-Dalcroze, a
partir dos parametros da semidtica peirciana, € necessario apresentar, neste momento, como
esta pesquisa entende o significado de favela e o contexto de Heliopolis para, depois,
investigar o processo educacional trabalhado no Instituto Baccarelli e, posteriormente,

entender como a metodologia de Dalcroze € estruturada. Assim, este capitulo se aprofunda na
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definicdo de favela, no contexto de Heliopolis e no processo educacional desenvolvido no
Instituto Baccarelli, estudando a metodologia de Emile Jaques-Dalcroze.

A defini¢do de favela varia entre os paises, cidades e estados. A ONU (Organizacao
das Nagdes Unidas) buscou padronizar o significado e, em 2002, adotou uma definicao
operacional que estabelece que favela ¢ uma area que combina as seguintes caracteristicas:
acesso inadequado a agua potavel, acesso inadequado a infraestrutura de saneamento basico e
outras instalagdes; baixa qualidade das unidades residenciais; alta densidade e inseguranga
quanto ao status da propriedade.

O IBGE (2010) define esses territérios como

E um conjunto constituido de, no minimo, 51 unidades habitacionais
(barracos, casas, etc.) carentes, em sua maioria de servigos publicos
essenciais, ocupando ou tendo ocupado, até periodo recente, terreno de
propriedade alheia (publica ou particular) e estando dispostas, em geral, de
forma desordenada e/ou densa. A identificagdo dos aglomerados subnormais
¢ feita com base nos seguintes critérios: a) Ocupacao ilegal da terra, ou seja,
construgd o em terrenos de propriedade alheia (publica ou particular) no
momento atual ou em periodo recente (obtengdo do titulo de propriedade do
terreno ha dez anos ou menos); ¢ b) Possuir pelo menos uma das seguintes
caracteristicas: urbanizagdo fora dos padrdes vigentes - refletido por vias de
circulagdo estreitas e de alinhamento irregular, lotes de tamanhos e formas
desiguais e construgdes ndo regularizadas por d&gdos publicos; ou
precariedade de servigos publicos essenciais, tais quais energia elétrica,
coleta de lixo e redes de agua e esgoto (IBGE, 2010)

Ainda de acordo com o mesmo senso, sua existéncia esta relacionada a forte
especulacdo imobiliaria e fundidria, a decorrente dispersdo territorial do tecido urbano, a
caréncia de infraestruturas diversas, incluindo de transporte e, por fim, a periferizacdo da
populagdo. As favelas surgem, nesse contexto, como uma resposta de uma parcela da
populagdo a necessidade de moradia, e que ird habitar espagos menos valorizados pelo setor
imobiliario e fundiario dispersos pelo tecido urbano.

Para o UN-HABITAT (Programa das Nagdes Unidas para os Assentamentos
Humanos), as favelas sao

assentamentos que carecem de direitos de propriedade, e constituem
aglomeragdes de moradias de uma qualidade abaixo da média. Sofrem
caréncias de infra-estrutura, servigos urbanos e equipamentos sociais e/ou
estdo situadas em é&eas geologicamente inadequadas ou ambientalmente
sensiveis (DENALDI, 2003, p. 42)

A Prefeitura do Municipio de Sao Paulo caracteriza favela como

espacos habitados precarios, com moradias autoconstruidas, formadas a
partir da ocupagao de terrenos publicos ou particulares [...] Caracterizam- se
pelos baixos mndices de infraestrutura, auséncia de servigos publicos e
populagdo de baixa renda (PLANO MUNICIPAL DE HABITACAO, 2011,
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p.21)

Heliopolis j4 foi considerada a maior favela do Estado de Sao Paulo, e hoje ¢
reconhecida como um bairro, localizado no distrito de Sacoma. O nome Helidpolis, de origem
grega, significa Cidade do Sol, sendo a juncdo de hélios (sol) e polis (cidade). Também ¢ o
nome de um municipio na Bahia. A comunidade nasceu na década de 1970, a partir de uma
acdo do entdo prefeito Paulo Maluf, que desalojou aproximadamente 153 familias de éareas
ocupadas nas favelas de Vila Prudente e Vergueiro. Com a chegada de nordestinos, surgiu a
comunidade Heliopolis, que hoje abriga milhares de familias.

De acordo com o Censo IBGE de 2010, ali viviam 65 mil pessoas (na época
a Unido de Nucleos, Associagdes e Sociedade de Moradores de Heliopolis e
Sdo Jodo Climaco - UNAS afirmava serem 125 mil) — hoje, em 2015, sdo
estimados pela mesma UNAS 190/200 mil habitantes em uma area de quase
um milhdo de metros quadrados. (SELAIBE, 2016, p. 3)

De acordo com o senso demografico do IBGE (2010), nordestinos representam 92%
da populagdo, que comegou a chegar por volta de 1970, sendo o restante da comunidade
formado por trabalhadores que prestam servigos para as cidades do ABCD paulista.

Conforme as fontes do IBGE e dados da Prefeitura de Sao Paulo, Heliopolis
conta, em seus domicilios, com 83% de abastecimento de agua, 62% de
esgoto e 94% de rede elétrica. A pavimentacdo cobre 97% das vias. No geral,
75% do bairro esta urbanizado e desfruta infraestrutura urbana decorrente da
mobiliza¢do dos moradores ¢ da UNAS. Sendo uma comunidade carente, ha
demanda por servigos publicos especialmente nas areas de saude, educagao e
seguranca. (SELAIBE, 2016, p. 5)

No geral, as vias localizadas dentro da comunidade ndo possuem calcadas, pois sdo
extremamente estreitas. Por conta da largura das ruas, o transporte publico ndo consegue
abranger todo o territorio, que possui também diversas vielas e ruas sem saida. H4 uma
biblioteca comunitaria idealizada por Ruy Ohtake, que teve sua primeira doagdo de livros
feita por Joao Candido. Ohtake também projetou moradias populares, prédios chamados de
“redondinhos” por conta de seu formato, e o Centro de Convivéncia Educativo e Cultural de
Helidpolis. Na comunidade ha também um cinema chamado CineFavela, uma associacdo
cultural sem fins lucrativos inaugurada em 2003, diversos centros esportivos € uma radio, a
Radio Heliopolis FM.

Heliopolis conta com algumas ruas principais, como a Estrada das Lagrimas, a rua
Conego Xavier e a avenida Almirante Delamare. Nessas e em outras vias, ¢ possivel encontrar
acesso aos pontos de Onibus. A estagdo mais proxima de metrd ¢ a Sacoma (linha verde).
Heliopolis possui a maior parte das casas construidas por tijolo e concreto, sem um

planejamento especifico.
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Diversas entidades religiosas ¢ ONGs compdem a favela, que também conta com uma
organizacao de moradores chamada UNAS (Unido de Nucleos, Associacdes e Sociedade de
Moradores de Heliopolis e Sao Jodo Climaco), que surgiu em meados de 1980, com uma
comissdo de moradores da favela Helidopolis composta por representantes nucleos da
comunidade que lutavam pelo direito a moradia e posse da terra.

Assim como outras comunidades, Heliopolis ainda é considerada perigosa, sendo uma
regido que abriga assassinatos, trafico de drogas e violéncia. Essa realidade tem mudado nos
ultimos 20 anos com a chegada de projetos esportivos, culturais e educacionais gratuitos para
os moradores da comunidade, como, por exemplo, o CEU (Centro de Educagdo Unificada)
Heliopolis, inaugurado em 2005. Esse CEU conta com trés prédios voltados para a educacao
infantil, e abriga a EMEI (Escola Municipal de Educagdo Infantil) Antonio Francisco Lisboa,
a EMEF (Escola Municipal de Ensino Fundamental) Presidente Campos Sallles e a ETEC
(Escola Técnica Estadual) Heliopolis. A infraestrutura conta ainda com um espago multiuso,
que pode ser utilizado como teatro ou cinema, um ginasio poliesportivo, uma biblioteca e a
“torre da cidadania”, um espago para aulas de danca, artes plasticas, culinaria, artes marciais,
entre outras atividades.

A comunidade tem reescrito sua histéria nas ultimas décadas. Heliopolis hoje ¢
conhecido como “bairro educador”, consequéncia das diversas iniciativas de ONGs e projetos
responsaveis pela significativas mudangas ocorridas nos ultimos anos. Assim, Heliopolis
deixa de ser reconhecida somente pelas cenas de violéncia dos jornais, e passa, também, a ser
encontrada nas paginas de educacdo e cultura. O Instituto Baccarelli, uma ONGs dedicada a
transformagdo social na comunidade através do ensino da musica, ¢ uma das importantes
iniciativas que contribuem para melhoria de oportunidades aos moradores da comunidade.

O Instituto Baccarelli surgiu em 1996 a partir de uma tragédia. Um incéndio de
enormes proporgdes queimou boa parte da comunidade, causando um estrago material e
gerando um grande impacto emocional nos moradores que foram, direta ou indiretamente,
afetados. O maestro Silvio Baccarelli tinha, na €época, um coral que prestava servigos a
casamentos, ¢ veio até a comunidade para entender como poderia ajudar os moradores de
Heliopolis.

O maestro Baccarelli foi até uma escola publica chamada Gonzaguinha, localizada na
Estrada das Léagrimas, a principal rua da comunidade, para conversar com a diretora e
verificar de que maneira poderia oferecer as criancas e jovens um alento, uma esperanca. Ele
se prontificou a ensinar musica para um grupo de criangas, ja que tinha um auditério e toda a

estrutura para oferecer as aulas. Na é€poca, a diretora relutou, pois ndo acreditava que os
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alunos da escola poderiam aprender instrumentos eruditos.

Ap6s alguns meses de insisténcia, a diretora autorizou 36 alunos a receberem aulas de
musica com o maestro Baccarelli em seu auditorio, localizado na Vila Mariana. Assim, por
meses, ele buscava as criangas na escola Gonzaguinha, dava as aulas de instrumentos, e as
levava de volta para a escola. Apés esse periodo de experiéncia, 0 maestro organizou um
concerto com sua nova orquestra de cordas, formada pelos 36 alunos, € convidou seus
familiares, professores da escola e a diretora. A apresentacao foi bem sucedida, e, assim,
decidiu que continuaria com essa iniciativa.

Até entdo, as aulas de musica partiram da vontade do maestro em ajudar, a iniciativa
ainda ndo era um projeto formatado, mas, sim, informal. Durante quatro anos, as aulas foram
viabilizadas com verba de amigos e parceiros, como, por exemplo, o empresario Dr. Antdnio
Ermirio de Moraes, em uma casa alugada, na Vila Clementino. Apds decidir continuar dando
aula de instrumentos de cordas para as criangas, o maestro Baccarelli percebeu a necessidade
de captar verba para viabilizar os custos que, a essa altura, ja ndo estavam conseguindo ser
supridos com as contribuigdes que recebia. Dessa maneira, a iniciativa foi formatada, € o
projeto foi inscrito e aprovado na Lei Rouanet. Surgiu, assim, o projeto Instituto Baccarelli.

Com a entrada da Volkswagen como primeiro patrocinador do Instituto, em 2000, o
projeto comecou a crescer € o local onde aconteciam as aulas ndo comportava mais a
quantidade de alunos. Estes comegaram, entdo, a ter suas aulas em uma fabrica de sucos
abandonada, localizada na Estrada das Lagrimas, em 2005. Nessa época, os alunos estudavam
em qualquer espago possivel da fabrica, como dentro das geladeiras, nos corredores e nos
banheiros.

Em 2009, o Instituto Baccarelli recebeu uma importante doagdo. A instituicdo Pro-
Vida construiu um prédio projetado para funcionar especificamente como uma escola da
musica, na Estrada das Lagrimas. Atual sede do Instituto Baccarelli, o prédio conta com 20
salas acusticamente preparadas para estudo individual, 2 salas para ensaio das orquestras e
corais, 7 salas para estudo em grupos de camara e aulas coletivas. O projeto arquitetonico
prevé, ainda, a constru¢do de um teatro para ensaios e apresentacdes.

Dois anos apds o donativo da Pro-Vida, outra importante doacdo foi feita para o
Instituto. Em 2011, a Eletrobras construiu o prédio anexo ao prédio da escola. O novo prédio
possui 4 andares, um saldo de ensaio para a orquestra, diversas salas de estudo para
instrumentos de percussdo e os camarins que dardo, futuramente, suporte para o teatro que
esta planejado, mas ainda ndo implementado. E nesse prédio, também, que funciona a area

administrativa do Instituto.
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No inicio, as aulas eram apenas para instrumentos de cordas. Conforme o projeto foi
crescendo, foram inseridos na grade de aulas o estudo de todos os instrumentos sinfonicos,
aulas de canto coral, de musicalizacao infantil, de musica de camara e, também, de teoria
musical. Entretanto, a musica ¢ apenas a ferramenta utilizada pelo Instituto Baccarelli para
contribuir com a transformag¢do social na comunidade de Heliopolis, motivo pelo qual o
maestro Baccarelli procurou a escola Gonzaguinha, em 1996.

Todo o processo pedagdgico trabalhado hoje pelo Instituto Baccarelli tem como
objetivo principal oferecer as criancas e jovens da favela de Heliopolis, que vivem em
situacdo de vulnerabilidade social, condi¢des para crescimento pessoal e possibilidade de
acesso a oportunidades que vao além das que seu ambiente oferece, transformando, assim, a si
mesmos e seu entorno. A musica € a ferramenta utilizada para transformar as criangas e jovens
em cidaddos mais preparados para viver em sociedade, para ampliar as possibilidades na vida
de cada um.

A desigualdade social ¢ capaz de limitar ou bloquear os possiveis caminhos de uma
crianga, ja que quem vive em situacao de exclusdo possui acesso limitado a formagdo e a
informacao, e, assim, entende como possibilidade para sua vida apenas o que enxerga ao seu
redor. A marginalizagdo da crianga, que a exclui socialmente, a privando de condigdes fisicas
e sociais para se desenvolver conforme as demais, gera uma limitacdo de escolhas, visto que
as escolhas de cada um sdo moldadas a partir do proprio meio social. As expectativas sao
ajustadas de acordo com o a posi¢do que ocupam socialmente e as escolhas sao feitas ndo a
partir das potencialidades, mas das possibilidades que o meio oferece.

As barreiras sociais limitam a consciéncia das pessoas sobre suas proprias
possibilidades e, por consequéncia, suas opgdes e preferéncias. Pessoas em
situagdo de pobreza e de marginalizacdo social tendem a ver fatores de
ascensao social e econdmica como algo fora de seu alcance ou controle
(ROEMER, 1998 apud MOTTA; SCHMITT, 2016, p. 8)

Assim, as possibilidades enxergadas sdo somente valores e escolhas proximas ao seu
proprio contexto. O bloqueio ou a limitagdo do acesso a informagdo pode restringir
expectativas e oportunidades. Sem propostas de novas chances, ndo ha como descobrir as
potencialidades de cada um, pois estas estardo atreladas as possibilidades enxergadas a partir
das limitacdes de seu meio, e ndo das capacidades individuais, que ndo sdo desenvolvidas ou,
ainda, reprimidas.

A desvantagem social gera uma dificuldade nas criancas em buscar novas
possibilidades para aprimorar seu ajuste social. Por ndo terem, por parte da sociedade, um

reconhecimento de suas capacidades e competéncias, as criancas em situagdo de
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vulnerabilidade social podem carregar sentimentos de rejei¢ao, por ndo se identificarem com
o ambiente externo. “Essa percep¢ao gera, além de estresse e desesperanga, o sentimento de
discriminagao social, e possibilita até estigmas sociais de preconceitos” (CASTEL, 1998 apud
MOTTA; SCHMITT, 2016, p. 8).

A exclusdo social pode gerar a desvalorizagao daquela crianga com relacdo as demais
por parte da sociedade, e o sentimento de discriminagdo pode desenvolver a percepcao de
inferioridade associada a sua identidade. A ruptura de identificagdo com o meio externo pode
originar esteredtipos negativos e rejeicao, limitando as possibilidades de desenvolvimento da
crianga e o acesso a oportunidades.

Uma relagdo negativa com suas proprias capacidades pode fazer com que a crianga
rompa com a sociedade de modo que opte por permanecer na situagao de excluido, aceitando
as possibilidades de seu ambiente externo, limitando sua capacidade, deixando de desenvolver
suas potencialidades, e desestimulando o desenvolvimento da criatividade.

Da otica de uma pessoa marginalizada, a desvantagem ¢ um fator distintivo:
envolve uma percepcdo de déficits perante outros e a limitagdo ao acesso as
oportunidades. Se percebida a relagdo social, pode marcar a pessoa de forma
continua e crescente, significando comparagdes sobre menores
possibilidades ou mesmo de direitos em relagdo aos outros, € leva a um
conjunto de praticas opressivas, com a diminui¢do da autoestima e da
autoconfianca. (MOTTA; SCHMITT, 2016, p. 9)

A situagdo de desvantagem e o reconhecimento que seu meio social estd associado a
caracteristicas negativas e subvalorizadas pode tornar o ambiente externo aversivo, €, muitas
vezes, provocar rejeicdo ao meio em que se vive, desmotivando o esfor¢o de melhorar seu
entorno. A percepcdo de inferioridade limita as oportunidades enxergadas, impactando
diretamente na gama de possibilidades reconhecidas e no esfor¢o para a mudanca de uma
realidade comprometida.

A descrenca em si mesmo e o sentimento de incapacidade podem fazer com que as
criangas evitem certas atividades pelo receio de que ndo conseguirdo €xito. A autoestima
baixa e a percepgdo da incapacidade afastam as criancas de tarefas desafiadoras e de metas a
longo prazo, pois tendem a fugir de pressdes para se proteger, pelo medo de fracassar e de se
sentirem novamente excluidas do meio externo e nao identificadas com seu entorno.

Durante as atividades musicais desenvolvidas no Instituto Baccarelli, as criangas estao
expostas a um ambiente extremamente diferente do contexto de suas casas. Fisicamente, elas
ainda se encontram a margem da sociedade, na divisa entre as cidades de Sao Paulo e Sao
Caetano. Por outro lado, enquanto t€ém as aulas, as criangas experimentam um ambiente

acolhedor, onde se relacionam com outras criangas que se encontram na mesma situacao de
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exclusdo social, porém, em um ambiente coletivo de ensino musical.

As aulas proporcionam que a relacdo entre elas, em um espaco que promove,
justamente, a inclusdo social. O processo pedagogico do Instituto Baccarelli abrange aulas de
Musicalizacdo Infantil, para turmas de aproximadamente 15 alunos, de Canto Coral, para
cerca de 40 alunos por classe, e a pratica orquestral, com grupos que chegam a até¢ 65 alunos,
além das 52 turmas coletivas de instrumentos.

Estar em coletivo ¢, assim, uma condi¢do. Dentro de um ambiente compartilhado,
valores como respeito e coletividade sdo estimulados em todas as atividades. Quando se faz
musica em conjunto, todos os individuos devem contribuir. Cada integrante do grupo ¢ peca
chave para que uma musica seja executada. O grupo inteiro ¢ prejudicado quando alguém nao
faz sua parte. A contribui¢do de todos ¢ igualmente importante.

Na musica, se houver alguma desafina¢do ou desalinhamento no ritmo, toda a massa
sonora ¢ prejudicada. Essa particularidade do ensino musical ¢ absolutamente relevante no
processo de inclusdo pois, como cada um ¢ extremamente importante para que o todo
funcione, todos se sentem parte. O aluno passa a se perceber como importante, como
fundamental, e a entender a relevancia de sua participacdo. Em uma sociedade que o exclui, 1a
ele encontra um ambiente que precisa dele, pois, caso contrario, ndo sera possivel executar a
musica. O ensino da musica oferece as criancas e jovens, principalmente as que se encontram
em situacao de vulnerabilidade social, a sensagdo de pertencimento.

Ao perceberem sua importancia para o funcionamento de uma dindmica coletiva, os
alunos se sentem estimulados para melhorar sua contribui¢do. Assim, passam a reconhecer a
importancia da disciplina, j& que se, por exemplo, se atrasarem para a aula, estardo
prejudicando o grupo. Dessa maneira, a disciplina ¢ trabalhada internamente pelos alunos, e
ndo imposta pelos professores. Se o proprio aluno entende a importancia de sua participacao,
estard propenso a se comprometer mais com aquele grupo.

A experiéncia de identificagdo com o meio, formado por criangas que se encontram na
mesma situacdo de vulnerabilidade social, ¢ diferente da vivéncia que estas t€ém fora do
ambiente da aula de musica. Dentro da producdo musical em coletivo, todos sdo importantes,
e se reconhecer como importante para alguma atividade permite com que cada um resgate a
crenga em si mesmo.

Mais do que formar musicos, o Instituto Baccarelli contribui para a formagao de
cidaddos, que se reconhecem como parte da engrenagem para que a sociedade funcione. Para
além de promover aulas de musicalizacdo infantil, canto coral e ensino de instrumentos, o

projeto trabalha, através da educagdo musical, respeito, disciplina, concentragdo,
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comprometimento, senso colaborativo em grupo e criatividade. Ao desenvolver esses valores,
e, principalmente, o reconhecimento individual da sua propria importancia para o meio
externo, os alunos expandem as opg¢oes de escolha de vida, e passam a acreditar em si. Assim,
ainda que nem todos os alunos se tornem musicos de profissdo, eles se tornardo bons
profissionais em qualquer area que escolham seguir.

O Instituto Baccarelli desenvolve um programa pedagogico continuo e perene. Os
alunos ficam, em média, de 10 a 12 anos no projeto. Além da estrutura fisica j& mencionada,
que proporciona um ambiente adequado para o ensino musical, o projeto conta com 68
professores qualificados e mais de 700 instrumentos disponiveis para utilizagdo dos alunos.
Os alunos de canto coral, os que estudam instrumentos em classes coletivos e as criancas que
participam das aulas de Musicalizagdo Infantil vao ao Instituto duas vezes por semana.
Geralmente, os alunos das aulas de canto coral também sdo alunos de instrumentos,
comparecendo ao Instituto quatro vezes por semana. Para integrar o projeto, é necessario que
a crianga ou jovem esteja estudando em uma escola de ensino tradicional, e, assim, estes
comparecem ao Instituto no periodo alternado ao horario da escola.

O processo pedagbdgico desenvolvido no projeto comeca com as aulas de
Musicalizacdo Infantil, que sdo divididas em trés niveis, de acordo com a faixa etaria. Essas
atividades sdo voltadas para alunos entre 4 e 6 anos. A proposta nessa etapa do processo ¢
construir conhecimento e despertar o interesse das criangas através da vivéncia e da
exploragdo pratica para, mais tarde, serem introduzidos os conceitos tedricos musicais. O
objetivo principal € proporcionar um ambiente cativante e seguro para desenvolver o gosto
pela musica, estimulando, assim, o aprendizado, e contribuindo para a formagao integral do
aluno.

As atividades desenvolvidas nessas aulas sio ludicas. E apresentado para as criancas
um universo magico, inédito e estimulante. Os professores do Instituto Baccarelli utilizam o
Instrumental Orff, mencionado no capitulo 1. Durante as aulas, sdo desenvolvidas habilidades
motoras e psiquicas, estimulando a musicalidade, sensibilidade, percep¢do auditiva, senso
ritmico, percepcao espacial, temporal, a sociabilidade, a criatividade e o raciocinio infantil.

Por meio dessa etapa do processo do ensino musical, que utiliza a brincadeira como
instrumento pedagdgico, a crianga comega a se relacionar com o universo sonoro. Utilizando
a criatividade, acompanha as atividades de maneira ativa ¢ de acordo com a expressao de seu
mundo interior. Os alunos exploram os objetos sonoros experimentando os sons, desenvolvem
as nogodes espaciais e o senso ritmico. Por meio desse contato, passa-se a desenvolver uma

identidade com a musica que esté a sua volta.
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Através da musica, as criangas aprendem a conhecer- se a si proprias, aos
outros e a vida. E, o que ¢ mais importante, através da musica as criangas sao
mais capazes de desenvolver e sustentar a sua imaginacdo e criatividade
ousada. Dado que ndo se passa um dia sem que, duma forma ou doutra, as
criangas ndo ougam ou participem em [sic] musica, é-lhes vantajoso que a
compreendam. Apenas entdo poderdo aprender a apreciar, ouvir e participar
na musica que acham ser boa, e ¢ através dessa percepc¢do que a vida ganha
mais sentido (GORDON, 2000, p. 6)

O processo pedagbdgico desenvolvido nas aulas de Musicalizac¢do Infantil do Instituto
Baccarelli utilizam o instrumental Orff e a ritmica Dalcroze como metodologias, € também
brincadeiras de roda, jogos de mao e atividades com musicas folcloricas nacionais. A cantigas
de rodas sao utilizadas como forma de inserir as criangas na heranga cultural de pais.

A compreensdo da musica, ou mesmo a sensibilidade a ela, tem por base um
padrdo culturalmente compartilhado para a organizacdo dos sons numa
linguagem artistica, padrao este que, socialmente construido, ¢ socialmente
apreendido — pela vivéncia, pelo contato cotidiano, pela familiarizagdo —
embora também possa ser aprendido na escola (PENNA, 1990, p. 20)

Para a questdo do ritmo corporal, a musica também tem uma importancia significativa.
Através do movimento do corpo sdo trabalhadas as nogdes de espacialidade, a coordenagao
motora, o equilibrio, o conhecimentos dos limites do corporais e do ambiente externo, a
interiorizagdo dos ritmos e o desenvolvimento da capacidade de expressao.

O gesto e o movimento corporal estdo ligados e conectados ao trabalho
musical. Implica tanto em gesto como em movimento, porque o som &
também, gesto e movimento vibratorio, € o corpo traduz em movimento os
diferentes sons que percebe. Os movimentos de flexdo, balanceio, torgao,
estiramento etc., ¢ os de locomog¢do como andar, saltar, correr, saltitar,
galopar etc., estabelecem relagdes diretas com os diferentes gestos sonoros
(BRASIL, 1998, p. 61)

Apds o estagio da Musicalizacdo Infantil, os alunos do Instituto Baccarelli sdo
encaminhados para as aulas de canto coral. Nestas aulas, a metodologia utilizada ¢,
predominantemente, a ritmica Dalcroze. O ensino de canto coral estd dividido em cinco
niveis: pré-coral, infantil, jovem, intermedidrio e avangado. A selecdo dos alunos para os
niveis ndo ¢ determinado pela idade, mas pelo grau de desenvolvimento individual de cada
um. O programa de canto coral ¢ obrigatdrio para criangas a partir de sete anos.

No Instituto Baccarelli, esta etapa de aprendizado promove aulas de técnica vocal,
postura, respiragdo, expressao cénica, percep¢do e teoria musical. No entanto, o objetivo
principal das aulas de canto coral ¢ o desenvolvimento de valores que contribuam para a vida
em sociedade, sendo o aprendizado da musica apenas o meio pelo qual o trabalho social ¢
feito. A aula possui aproximadamente 40 alunos, um professor, um pianista correpetidor e um

preparador cénico, € ¢ um momento onde os envolvidos precisam se relacionar de maneira
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harmdnica para que consigam, juntos, concretizar a produ¢do musical em coletivo.

A%

Cantar um simples “Parabéns pra voc€”, juntamente com outras pessoas,
requer habilidades de escuta notaveis, que ocorrem de maneira quase
inconsciente: a busca de uma tonalidade comum, a coordenagido dos ritmos,
a articulacdo entre a palavra ¢ a melodia, entre outras (GRANIJA, 2006, p.
66).

A interagdo social promovida através das aulas permite que os alunos tenham contato
com pessoas que possuem uma realidade similar, porém, como cada individuo acumula
particularidades intrinsecas a sua vivéncia pessoal, os alunos experimentam e praticam novas
regras sociais € comportamentos inusitados. Durante as aulas, através do didlogo entre alunos
e alunos, e alunos e professores, a interagdo ¢ estimulada priorizando o respeito. O ambiente
criado € seguro para as criangas, permitindo com que elas criem uma relagdo de confianca
com o grupo.

A integragdo entre os aspectos sensiveis, afetivos, estéticos e cognitivos,
assim como a promog¢do de integragdo e comunicagdo social, conferem
carater significativo a linguagem musical. E uma das formas importantes de
expressdo humana, o que por si so justifica sua presenca no contexto da
educacdo, de um modo geral, e na educacdo infantil, particularmente.
(BRASIL, 1998, p. 45).

O programa de canto coral conta com uma importante etapa: a expressdo cénica. A
maior parte das musicas trabalhadas em aula s3o coreografadas. O preparador cénico
desenvolve exercicios corporais de acordo com a altura e o ritmo das musicas. Primeiro sdo
trabalhadas, pelos professores, as partes vocais. Quando o grupo ja atingiu um nivel razoavel
com relacdo a voz, o preparador cénico introduz as coreografias, que obedecem as métricas e
formas das musicas. Assim, o trabalho vocal ¢ complementado com a expressdo corporal. Nas
aulas, sdo trabalhadas obras do repertorio erudito e também da musica popular, além de
cancdes folcloricas brasileiras, africanas e negro spirituals.

Ao todo sdo 14 turmas de corais, que se apresentam no MASP (Museu de Arte de Sao
Paulo), no Theatro Municipal de Sdo Paulo, em unidades do SESC (Servigo Social do
Comércio), no Hospital Helidpolis, na Paréquia Sdo Jodo Climaco, e em diversos outros
locais. Os concertos sdo uma etapa importante do processo pedagogico. Como forma de
reconhecimento pelos estudos, os alunos sdo levados frequentemente para se apresentarem.
Coloca-los diante do publico significa conferir-lhes também responsabilidade, pois, se o aluno
ndo se preparar adequadamente, ndo comparecer as aulas e ndo estudar, ele ird prejudicar em
publico o seu grupo como um todo. Essa consciéncia ¢ trabalhada durante as aulas pelos
professores. As apresentagdes sdo, também, uma ferramenta de estimulo. E nelas que os

alunos recebem um importante fator de motivagao: o aplauso.
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Nos niveis pré-coral e infantil, ainda ndo ha leitura de partitura, porém, a linguagem
musical comeca a ser introduzida. Durante as aulas, o ensino da letra, das alturas, dos
intervalos e dos ritmos ¢ feito a partir das partituras, porém, os alunos nao as leem, mas, sim,
decoram as musicas. Os professores comecam a associar os elementos das musicas com a
linguagem musical, explicando cada compasso por meio da partitura, para que os alunos se
familiarizem com a linguagem escrita. Nestes niveis, 0s corais cantam em unissono, ou seja,
nao ha diferenciacao entre as vozes.

As musicas interpretadas nestas etapas sdo predominantemente brasileiras, mas
também ha uma presenca significativa de cantos africanos. As coreografias sdo simples, e
estdo presentes em todas as cangdes. Diversos temas de filmes também sdo trabalhados no
repertério, e, para interpretar os personagens principais dessas cangdes, os professores
revezam os alunos protagonistas, proporcionando, assim, o espaco de maior destaque para
todos os alunos. Ao cantar, sdo introduzidas as nogdes de percepcao melddica, harmonica e
ritmica, a afinacao ¢ trabalhada, a interpretacao ¢ desenvolvida e os comandos dos regentes se
tornam familiares.

As aulas de coral desenvolvem a coordenagdo motora, promovem o trabalho em
grupo, estimulam a sensibilidade, contribuem para a expressao verbal e corporal, apresentam
novas culturas e desenvolvem a criatividade e o raciocinio, através da metodologia Dalcroze,
associando a musica a expressao corporal. Ha um festival interno de corais, chamado Som dos
Pios. Nesse festival, que ocorre uma vez ao ano, todas as turmas se apresentam umas para as
outras. Com essa atividade, pretende-se estimular os alunos, que ficam mais inclinados ao
maior empenho quando expostos ao trabalho desenvolvido pelos colegas.

Cantar em grupo exige do corpo o controle da respiracdo, equilibrio, consciéncia
corporal, socializacdo, memorizacdo, expressdo das emogdes, concentragdo, cooperacgao,
comunicagdo e participagdo. A crianca esta inserida em uma atividade onde o principal
objetivo ¢ voltado para si mesma, ja que precisa executar os desafios trazidos, participando e
contribuindo ativamente para que a tarefa tenha continuidade. A superagdo das dificuldades e
o sentimento de realizacdo estimulam a autoestima, ¢ fazem com que cada aluno esteja mais
propenso a despender maior energia durante as aulas.

Nos niveis jovem e intermediario do canto coral no Instituto Baccarelli, os alunos ja
leem partitura e as vozes comegam a ser divididas. O canto ja ndo se da mais em unissono, as
criangas sdo agrupadas a partir das caracteristicas e potencialidades de suas vozes, e exercem
um papel essencial em seus naipes. As coreografias destes niveis tém maior grau de

complexidade, e o repertorio inclui também musicas em inglés.
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A ultima etapa do ensino de canto coral na instituicdo retine alunos com um nivel
técnico avancado, que ja passaram pelas outras etapas do programa pedagdgico. Por ndo haver
audicdes abertas para ingressar nos corais, os alunos curam as etapas do programa para, entao,
ingressar no nivel avancado. As aulas de teoria musical e expressdo cénica complementam o
estudo de canto coral. Os alunos que se encontram no nivel avancado, além da pratica de
canto em conjunto, realizam aulas individuais de técnica vocal para o aperfeicoamento
individual de cada um.

O contetido musical trabalhado pelo nivel avangado do Coral ¢ diversificado, reunindo
composi¢des brasileiras e obras internacionais, do repertério erudito e popular. O grupo ¢
formado por 40 alunos, conta com uma regente, uma pianista correpetidora, € um preparador
cé€nico, que organizam dois espetaculos por ano, apresentados no tradicional palco do MASP.

Durante a etapa de canto coral, a partir do nivel infantil, os alunos podem ingressar
também no estudo coletivo de instrumentos, que comecga aos sete anos. Os alunos sdo
encaminhados primeiramente para as aulas coletivas, com grupos formados por até 12
pessoas. A escolha dos instrumentos ¢ feita pelos proprios alunos de maneira intuitiva. As
criangas assistem aos ensaios da orquestra sinfonica, formada por 65 alunos de nivel
avancado, e, a partir da identificacdo de cada aluno com um instrumento, sdo encaminhados
para as respectivas aulas coletivas. Existe a possibilidade de trocar de instrumento, no
maximo, trés vezes, até¢ encontrar o mais adequado para si.

As aulas coletivas de instrumentos proporcionam um ambiente de cooperagdo. Nao ha
outro meio de fazer musica em conjunto se nao pela colaboracdo de todos. O senso de
coletividade €, assim, trabalhado em sala de aula desde o inicio. A socializac¢ao entre os alunos
exige que haja respeito muituo, ponto extremamente trabalhado durante o processo pedagogico
da instituicao.

Para se aprender um instrumento, ¢ necessario também que se desenvolva disciplina.
Porém, a disciplina deve ser percebida pelo aluno como fundamental, € ndo imposta pelo
professor, ja que, para além da sala de aula, o aluno deverd ter uma rotina de estudos que
dependerd de seu proprio comprometimento, pois fora do ambiente da escola ndo hd como o
professor garantir um cronograma de estudo. O estudo dependera da disciplina e do
comprometimento do aluno, além do acompanhamento dos responsaveis dos estudantes, a
partir da orientagdao do educador.

A metodologia utilizada no ensino coletivo de instrumentos do Instituto Baccarelli ¢ o
método Suzuki, desenvolvido por Shinichi Suzuki, conforme apresentado no capitulo 1. Os

professores utilizam CDs que devem ser escutados pelos alunos em suas casas, fora do



65

ambiente da escola. Ao escutar os métodos, a crianga ja inicia o processo de familiariza¢ao
com a musica que serd ensinada em sala de aula posteriormente. Assim, o ensino da musica
comeca na casa de cada aluno. De acordo com essa metodologia, quanto mais se escuta uma
musica, mais rapido sera seu progresso € mais motivada essa crianca ficard, por conseguir
obter resultados rapidos.

Estar rodeada de outras criancas que também apreciem tocar um instrumento faz parte
do ambiente educacional proposto por Suzuki, por isso, no Instituto Baccarelli, as criancas
iniciam o estudo do instrumento em aulas coletivas para, posteriormente, seguirem para as
aulas individuais. Outro ponto relevante na metodologia € o fator da repeticdo. Ainda que ja se
tenha dominado a can¢do que estd aprendendo no momento, ¢ importante sempre retomar o
que ja foi aprendido. Assim, as aulas na instituicdo iniciam com a repeticdo das obras
estudadas anteriormente, para, entdo, iniciar a execuc¢ao do que estdo estudando no momento.

Durante o ano letivo, o Instituto promove aulas abertas para os responsaveis pelas
criangas, que podem observar de perto a dindmica do ensino para, em casa, acompanharem os
estudos e orientarem a pratica. A cada fase do ensino os alunos precisam cumprir objetivos
especificos. Apds aprenderem todas as etapas do ensino coletivo de instrumento, as criangas
sd0 encaminhadas para o estudo individual dos respectivos instrumentos.

Ainda nas aulas coletivas de instrumentos, dependendo de desenvolvimento, as
criangas podem ingressar nas orquestras do Instituto. Sdo cinco orquestras divididas pelos
niveis: infantil, preparatdria, infanto-juvenil, juvenil e sinfénica. As orquestras se apresentam
em temporadas fixas no MASP e no Theatro Municipal de Sdo Paulo, como forma de
reconhecimento pelos estudos e incentivo para continuarem se comprometendo com o
aprendizado. As apresentagdes contribuem para que os alunos percam o medo de lidar com o
publico, diminuindo a timidez. O principal objetivo das apresentacdo, no entanto, ¢
desenvolver nos alunos a percepgao de que eles sdo capazes de grandes realizagdes.

Quando sdo oferecidas oportunidades que extrapolam as perspectivas que um
ambiente de exclusdo social proporciona, limitadas e restritas, descobre-se a capacidade e a
potencialidade de cada um. Em uma comunidade que vive a margem da sociedade, em
desvantagem e desigualdade social, onde o reconhecimento da identidade social pode ser
negativo, esse ambiente pode moldar seres humanos que ndo acreditam serem capazes de
realizar feitos para além das concretizagdes que seu entorno oferece como oportunidade.
Coloca-los nos principais palcos de Sdo Paulo, com ingressos pagos, e fazer com que a
sociedade venha prestigia-los, significa mostrar para as criangas e jovens que eles sdo

capazes. Essa situacdo contribui para que os alunos passem a acreditar neles mesmos, se
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sentindo parte da sociedade.

As orquestras infantil e preparatoria, primeiro e segundo niveis do ensino
instrumental, sdo formadas por alunos que estdo no ensino coletivo do instrumento. A
orquestra infanto-juvenil, terceiro nivel do processo pedagdgico, exige que o aluno tenha
ingressado no ensino individual de instrumento, posterior ao ensino coletivo. Continuando a
formacao na instituicao, os alunos sdo encaminhados para as orquestras juvenil e sinfonica,
quarto e quinto nivel do processo. O Instituto oferece um ambiente com os subsidios
necessarios para que os alunos se tornem musicos profissionais, no entanto, esse nao € o
objetivo principal. Mesmo que as criangas e jovens decidam ndo seguir a carreira musical, o
objetivo € que estes absorvam valores referentes a cidadania que os tornem mais preparados
para viver em sociedade.

A musica, assim, ¢ uma ferramenta para que a sociabilidade, respeito, disciplina, senso
colaborativo sejam desenvolvidos e apreendidos, e para que as criangas e jovens descubram e
acreditem em suas potencialidades e capacidades. Esses valores sdo estendidos pelas proprias
criangas para seu ambiente familiar, ampliando o alcance do trabalho desenvolvido na
instituicao.

Dentre os 68 profissionais de musica que atuam no Instituto Baccarelli,
aproximadamente 20 sdo ex-alunos, que ja estdo atuando em orquestras profissionais, ou
alunos em estagio avancado. O incentivo para que estes retornem como professores ¢ uma
iniciativa para que se tornem multiplicadores dos conhecimentos e valores aprendidos,
repassando para suas turmas de ensino coletivo o que aprenderam. O trabalho desenvolvido
pela instituicao € de médio e longo prazo. Os alunos costumam permanecer no projeto por 10
anos em média, e nesses anos todos os valores mencionados sdo desenvolvidos e estimulados.

A possibilidade de profissionalizagdo dos alunos é consequéncia de todo o processo
pedagdgico desenvolvido no instituto. Na ultima etapa do ensino de instrumentos, os jovens
comegam a se preparar para ingressar em orquestras profissionais. As orquestras juvenil e
sinfonica Helidpolis possuem o formato de uma orquestra sinfonica completa, incluindo todos
os instrumentos. As avaliagdes para ingressar nesses grupos ocorrem exatamente como em
orquestras profissionais, para que os alunos entrem em contato com a realidade do mercado de
trabalho da musica erudita. As provas sao feitas atras de biombos, com uma bancada de 5
avaliadores convidados, que ndo fazem parte da instituigao.

Para essas duas orquestras, ndo hé a exigéncia de que os alunos sejam da comunidade
Heliopolis. Para estudar em qualquer outra etapa do Instituto Baccarelli, morar em Heliopolis

¢ uma condigdo para se matricular no projeto. Entretanto, o processo seletivo para essas duas
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ultimas etapas do ensino de instrumento permite com que qualquer um que esteja preparado
tecnicamente para fazer parte das orquestras ingresse na instituicao. Essa medida ¢ importante
pois possibilita que os alunos entrem em contato com a competitividade do ambiente
orquestral profissional. As avaliagdes ocorrem para todos os integrantes das orquestras e para
novos candidatos duas vezes ao ano, e todos devem estar suficientemente preparados para
conquistar ou manter sua vaga na orquestra.

Os alunos dessa etapa do processo pedagdgico — orquestras juvenil e sinfOnica,
recebem uma bolsa auxilio como incentivo para os estudos. Assim, além da pratica orquestral
e das aulas individuais gratuitas, os jovens recebem um aporte financeiro como incentivo para
continuarem estudando.

Assim como na metodologia Suzuki, o instituto desenvolve seu trabalho a partir da
premissa de que ndo existe dom, e sim, esfor¢o. Alguns alunos t€ém maior facilidade em
aprender um instrumento ou a cantar e o ritmo do aprendizado desses ¢ diferente dos demais.
Entretanto, com esforgo, dedicacdo, comprometimento, disciplina, respeito e muito estudo,
qualquer um ¢ capaz de desenvolver e aprimorar habilidades musicais e alcangar grandes
feitos como musico. Para apoiar o estudo, o Instituto Baccarelli dispdoe de salas individuais
que podem ser utilizadas fora do horario da aula e da pratica orquestral. Assim, os alunos
permanecem boa parte do dia na instituicdo tendo aulas e ensaios, mas, também, se dedicando
ao estudo individual.

Para facilitar a locomogdo até a instituicdo, seja de alunos da musicalizacdo, canto
coral ou instrumento, o projeto possui dois Onibus que realizam gratuitamente trajetos dentro
da comunidade. Os 6nibus, chamados Buscarelli, fazem dois circuitos diferentes e param em
pontos especificos para embarque e desembarque em hordarios fixos. Sdo 14 viagens realizadas
diariamente, transportando 57 alunos por viagem entre 6h40 e 20h.

O Instituto Baccarelli completou 20 anos de atuagao em 2016, sdo duas décadas de um
importante trabalho desenvolvido utilizando a musica como ferramenta para a transformacao
social. O projeto aposta em um fazer musical dinamico, vivo, € em constante didlogo com a
comunidade. A instituicdo oferece um trabalho educacional pleno, que vai além da
profissionaliza¢do musical, suscitando em criangas e jovens valores como disciplina, respeito,
criatividade, convivéncia e senso colaborativo em grupo, e a possibilidade de
profissionalizacdo na musica para aqueles que desejam seguir uma carreira musical — hoje,
dezenas de ex-alunos do Instituto integram o corpo fixo das melhores orquestras brasileiras e
diversos ex-alunos seguiram para orquestras na Europa e nos Estados Unidos.

Entretanto, o projeto também ¢ voltado para aqueles que nao desejam se tornar
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musicos, pois, para o Instituto, a pratica musical ¢ compreendida como um instrumento de
transformacao individual, principalmente em um contexto de vulnerabilidade social. O que a
musica, ou o ensino dela, oferece a crianga e ao jovem ¢ a percep¢do de pertencimento e a
capacidade de acreditar em si, de descobrir e desenvolver suas potencialidades. Assim, a
formagao musical trabalhada no projeto é uma missao dupla.

O Instituto Baccarelli ¢ uma instituicdo reconhecida no meio educacional, social e
cultural, sendo referéncia entre organizagdes ndo governamentais e sem fins lucrativos
dedicadas a arte e a educagdo. Tem como patrono o maestro indiano Zubim Mehta, um dos
mais reconhecidos regentes internacionais da atualidade, e conta com Isaac Karabtchevsky
como diretor artistico, tido como o maestro brasileiro vivo mais importante.

Ao longo dessas duas décadas, o Instituto Baccarelli soube entender a comunidade e
suas especificidades e dialogar com ela, se reinventando junto com as transformacdes pelas
quais a favela passou, realizando uma verdadeira troca de experiéncias. Por meio da musica, o
projeto reafirmou e reafirma a crenca no individuo e em uma sociedade mais justa e digna.

Conforme apresentado durante esse capitulo, trés metodologias predominam no
processo pedagdgico do Instituto Baccarelli: o Instrumental Orff para as aulas de
musicaliza¢do infantil, a metodologia Dalcroze para o ensino do canto coral, ¢ o método
Suzuki para o ensino de instrumentos.

No sentido de entender como a metodologia de educagio musical de Emile Jaques-
Dalcroze aplicada aos alunos de canto coral do Instituto Baccarelli, que atende gratuitamente
aproximadamente 1300 criangas e jovens que vivem em situagdo de vulnerabilidade social na
favela de Helidpolis, desenvolve a capacidade criativa e amplia os recursos signicos durante a
infancia, faz-se necessario, neste momento, discorrer sobre o0 método de educagdo musical
utilizado como base para as aulas de canto coral da instituicdo, que foi desenvolvido por
Dalcroze entre os séculos XIX e XX. No terceiro capitulo, os parametros da semidtica
proposta por Charles Sanders Peirce serdo explicados e utilizados para analisar como a

criatividade é estimulada durante as aulas de canto na institui¢ao.

2.2 Movimento corporal e educacio musical de Dalcroze

Neste momento da pesquisa, ¢ apresentada a pedagogia musical de Emile Jaques-
Dalcroze para compreender de que maneira a educagdo musical desenvolve a criatividade de

criangas submetidas ao ensino de canto coral no Instituto Baccarelli. Falar de sua metodologia
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implica, também, em discorrer sobre o corpo, ja que a base de toda sua teoria de ensino da
musica ¢ pautada na utilizacdo do movimento corporal. Dalcroze entende o ser humano como
uma unidade e, portanto, defende que, para desenvolver a voz, ¢ preciso, também, trabalhar o
corpo, habilitando ambos para agirem em harmonia, possibilitando um melhor desempenho,
e, para além disso, estimulando o corpo a operar de maneira homogénea, fortalecendo a
unidade do ser humano.

Com a intencdo de compreender sua metodologia de ensino musical, faz-se necessario
retomar, primeiramente, a defini¢do de corpo e as diferentes atribui¢cdes e fungdes que foram
estipuladas para ele ao longo da histéria em diferentes sociedades, para que seja possivel
discorrer sobre o entendimento de corpo atualmente. Em seguida, ¢ apresentado o contexto no
qual Dalcroze desenvolveu sua proposta educacional, para, entdo, dissertar sobre sua
metodologia e aplicagdes.

No final do século XIX, o revolucionario educador musical Emile Jaques-Dalcroze
elaborou uma proposta de educagdo musical fundamentada na premissa de que todo o
ensinamento deveria passar pela experiéncia vivida no corpo. Dalcroze nasceu em 1865 em
Viena, na Austria, e faleceu em 1950 em Genebra, na Suica. Sua familia, suica, mudou-se
para Genebra em 1875. Apds uma temporada em Paris, na Franca, decidiu estudar musica e,
em 1887, passou a frequentar o Conservatorio de Viena, onde estudou composi¢do e 6rgao
com Anton Bruckner. Em 1915 fundou, em Genebra, o Instituto Jaques-Dalcroze.

Para compreender sua proposta de educa¢do musical, ¢ necessario entender o papel
que Dalcroze atribuiu ao corpo, ao movimento corporal. O corpo é a matéria através da qual
somos, pensamos € existimos. O corpo se movimenta, corre, pula, dorme, danga, chora. As
atitudes tomadas durante a vida perpassam o corpo, utilizam sua for¢a e sentem suas dores.
Vé-se e vivencia-se o mundo através do corpo. Vive-se por meio dele. As vibragdes do corpo
sdo ouvidas e sentidas. O corpo produz movimentos espontaneos, COmo 0s necessarios para o
funcionamento dos oOrgdos e da circulagdo sanguinea, também produz movimentos
direcionados a partir da inten¢do do individuo, quando ha um objetivo, e reage a imposi¢des
do ambiente externo, como uma resposta a uma ameaca, por exemplo.

Para os gregos, o corpo tinha um significado abrangente. O termo Soma, utilizado para
se referir ao corpo, era atribuido também as riquezas e aos bens de cada individuo. Para o
filosofo Aristoteles, o corpo (soma) e a alma (psique), eram considerados inseparaveis, apesar
de distintos.

A visdo de Aristoteles pode ser chamada de orgénica; a alma ¢ aquilo que
anima o corpo, mas esta plenamente integrada a ele. O movimento, qualquer
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movimento fisico, ¢ feito pelo corpo, mas possibilitado pela agcdo da alma; da
mesma maneira, o pensamento ¢ faculdade da alma, mas s6 pensamos
porque somos corporeos. Parece-me ficar claro, assim, que, para Aristoteles
(representando o espirito da cultura grega da é&oca) [...] o corpo ¢
necessariamente lugar de atividade, garantindo o dinamismo da vida.
(GALLO, 2006, p. 13)

Platdao separava o significado de corpo e alma. Para ele, os dois universos eram
independentes, mas o homem era formado pela juncdo dos dois: o corpo fisico e a alma
imortal. Aristoteles, em 4 Politica, tinha o cuidado com o corpo como a origem de toda a
educacdo. Para ele, a atividade corporal deveria acontecer desde a infincia e de maneira
consciente, € nao automatica. Ainda neste livro, nota-se a cronologia com relagdo aos
cuidados com o homem, visto que, para Aristoteles, primeiramente o corpo deveria ser
ativado e trabalhado, e, depois, os cuidados deveriam estar voltados para a alma.

A educacio, para Platdo, em seu livro A Republica, deveria ter inicio com a gindstica,
de modo a conhecer e fortalecer o corpo. De acordo com Gallo (2006),

Pela musica seria ensinada a harmonia, voltada para a alma, enquanto pela
danga realizar-se-ia a unido corpo-alma. Isso demonstra que, apesar de
considerar o corpo como algo imperfeito ¢ mortal, Platio pensava que o
exercicio do corpo e seu controle racional eram necessarios para que se
chegasse ao dominio das artes da alma, o que culminaria na boa saude do
corpo, necessaria ao cultivo dos bons pensamentos (GALLO, 2006, p. 14-
18)

A dissociagdo do corpo fisico e da alma foi uma ideia bastante disseminada no
ocidente. O corpo, que na antiguidade grega era concebido como a jungdo da matéria fisica
com a alma, passou a ser entendido, na Idade Média, como desconectado e independente da
psique (alma). A difusdo dessa ideia pelo ocidente, acompanhado pelo crescimento do
cristianismo, que tinha o corpo como sede do pecado, levou as nog¢des do corpo e dos
movimentos corporais para outro destino, passando a ocupar um lugar menos importante. Se,
na antiguidade grega, o corpo era trabalhado e desenvolvido em consonancia com a alma, na
Idade Média passou a ser entendido como lugar de pecado, e, dessa maneira, quanto menos
ativo e desenvolvido fosse o corpo, menor a possibilidade do pecado.

Nao obstante a ideia de carne, na Idade Média, estar sempre associada a
ideia de pecado, e prevalecer o costume de mortificar o corpo para purificar
a alma, a crenga cristd a respeito da criagdo do mundo ndo permitiu aos
pensadores cristdos considerarem o corpo indigno. Do mesmo modo, o
dogma cristdo da ressurrei¢do confere ao corpo a dignidade de participar da
espiritualidade, pois, segundo ele, o proprio corpo se transfigura, tornando-se
participante da natureza imortal do homem. Para os pensadores da Idade
Média, entretanto, a verdadeira esséncia do homem ¢é a sua alma
(GONCALVES, 1994, p. 47)
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O controle externo do corpo, obrigando-o a deixd-lo quieto, sem movimento,
permanecendo sentado, ¢ uma disciplina imposta no ambiente escolar, que, no ensino
tradicional atual, domina as ag¢des espontaneas corporais por motivos de convengdes sociais €
modelos de ensino. A concep¢do dualista, que separa o corpo da mente, considera as
atividades fisicas como sendo dissociadas das mentais e espirituais. A dominagdo do corpo na
escola tradicional estende-se ao modelo de trabalho praticado hoje, onde, com o corpo

separado do espirito e da alma, obedece ao controle dito necessario para aumentar a produgao
do trabalhador.

[...] o homem ocidental estendeu sua atitude de um crescente dominio da
natureza ao seu proprio corpo, dominio esse que caminhou passo a passo
com a exploragdo do trabalhador corporal no sistema capitalista. Essa atitude
do homem em relagdo a sua corporalidade, como uma parte da natureza que
deveria ser dominada, € que separa corpo e espirito, sensa¢do e razdo,
perpassa o século XVI, quando surgiu a ciéncia moderna. A racionalidade
implicita na ciéncia moderna é a de dominag¢do e controle da natureza
(GONCALVES, 1994, p. 19)

No sistema econdmico em que vivemos hoje, a producdo ndo ¢ direcionada para
satisfazer as necessidades do homem, mas, sim, para a venda de produtos e servigos, sendo o
trabalho associado as necessidades vitais. A produ¢do mecanica molda o corpo para que este
esteja a servico do trabalho humano, a partir da forga fisiologica e do controle externo dos
movimentos corporais, aumentando o rompimento da relagdao da forga espiritual com a forga
fisica. As condigdes econdmicas, sociais e politicas do sistema capitalista, estruturado para a
producao de bens e servigos para o lucro, distanciaram o homem das experiéncias sensiveis e
espontaneas expressadas através do movimento corporal.

O pensamento cartesiano teve grande influéncia no movimento crescente de negagdo
do corpo. René Descartes, no século XVII, entendia o corpo como algo a ser vencido para que
o pensamento pudesse prevalecer. A razdo, para ele, a faculdade da alma, ¢ o verdadeiro
conhecimento, enquanto o desenvolvimento corporal nao ¢ digno de confianga. O corpo ¢,
assim, uma extensdo da alma, incapaz de sentir, pensar, e mover-se sem ela. “A alma pela qual
sou o que sou, ¢ inteiramente distinta do corpo, e até mais facil de conhecer do que ele, e
ainda que este ndo existisse, ela ndo deixaria de ser tudo o que ¢’ (DESCARTES, 1979, p.
75).

O raciocinio cartesiano foi bastante disseminado também no século XVIII, durante o
Iluminismo, quando diversas correntes de pensamento como o naturalismo, materialismo e o
sensismo ganharam for¢a. De acordo com Gongalves (1994), “tendo suas raizes no empirismo

do século anterior, procuravam explicar o conhecimento e a atividade animica por meio das
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sensacdes, reduzindo o espirito a um resultado da atividade cerebral, e o corpo, sem alma, a
um feixe de sensagdes que se organizavam mecanicamente” (p. 52)

Ainda no século XVIII, Jean-Jacques Rousseau, filésofo suico, resgatou o homem
como um ser corporeo e espiritual, que entendia um corpo com saude como parte de sua
natureza. No século seguinte, o filésofo alemao Georg Wilhelm Friedrich Hegel disseminou
sua crenga na ideia de que o homem poderia associar novamente o corpo € o espirito, assim, a
corporalidade, junto com a espiritualidade, poderiam transformar a natureza do homem
melhorando sua condi¢do humana. Karl Marx, nesta mesma linha de pensamento, explora o
papel da corporalidade do homem nas relagdes de trabalho.

Para Marx, a consciéncia ndo se separa da matéria corporal. O homem est4 inserido no
mundo por intermédio de seus sentidos, expressados pelo corpo. Sua atividade produtiva,
criativa, formaria a totalidade do ser. Entretanto, o trabalho alienado intrinseco ao sistema
capitalista mantém o homem distante da corporalidade.

O controle do corpo, de modo a disciplina-lo, dinamica presente na relacao de trabalho
estabelecida pelo sistema capitalista, produz reflexos também na maneira de se pensar a
escola e o ensino. O sistema atual de ensino ainda remete aos séculos XVIII e XIX no que se
refere 2 manipulagdo do corpo para a eliminagdo de movimentos involuntarios, regulando a
expressao espontanea de emogdes e de sentimentos.

Os mecanismos disciplinares praticados nas escolas transparecem as relagdes de poder
e dominagdo presentes nas estruturas sociais. As escolas reproduzem as hierarquias de
dominagdo presentes nas empresas e nas industrias. O processo educacional tradicional
distingue os fatores psiquicos dos estudos dos fatores fisiologicos. O ser humano nao ¢é
entendido como uma unidade, dotado de processos integrados.

No inicio do século XX, reformas educacionais foram apresentadas no sentido de
modificar o sistema tradicional de ensino da escola formal. Essas praticas tinham o foco
voltado para a subjetividade do individuo. As iniciativas receberam o nome de pedagogias
ativas'. As reformas educacionais, apesar de terem metodologias diferentes, foram iniciativas
que visavam o desenvolvimento espontdneo da sensibilidade, criatividade, individualidade e
subjetividade.

O conceito de corpo ativo, ou corporeidade, propoe uma educagdao que reconcilie o
sensivel do inteligivel. Nao se aprende apenas com a inteligéncia, mas, sim, através do corpo,

da sensibilidade e da imaginagdo. Ao integrar o processo educacional, a corporeidade remonta

' Alguns educadores musicais que realizaram contribui¢des importantes para as pedagogias ativas foram

citados no capitulo 1.
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o ser humano como um ser integrado, ndo reduzindo a estrutura do ser a um elemento em
detrimento do outro, pelo contrario, entende o ser como uma unidade. Sobre corporeidade,
para esse estudo, partiu-se do pensamento do filésofo francés Maurice Merleau-Ponty,
conforme as reflexdes de Gongalves (1994).

Merleau-Ponty reflete sobre o fendmeno da percepcdo e encontra na
consciéncia perceptiva o sentido do corpo na relagio homem-mundo [...]
Assim, a cada passo na evolugdo do seu pensamento, o poder constituinte da
consciéncia € minimizado, adquirindo a relagdo corpo-mundo sensivel o
estatuto ontologico de doadora de significados. O real ndo é constituido por
uma consciéncia pura que o determinaria, mas a relacdo homem-mundo ¢
estabelecida num contato direto com as coisas — do corpo com as coisas. E o
olhar, sdo as maos... Enfim, nossos sentidos, que nos revelam o mundo [...]
O corpo € o lugar onde a transcendéncia do sujeito articula-se com o mundo.
(GONCALVES, 1994, p. 66)

No ensino tradicional atual, desvinculam-se as experiéncias sensoriais do processo de
aprendizagem, dando foco apenas para as operagdes cognitivas. A obrigagdo de ndo se
movimentar durante o processo de aprendizado interfere na maneira como o aluno ird se
portar durante seu dia a dia, fora da escola. A materialidade do corpo ¢ colocada em oposi¢ao
a alma e ao espirito. Essa dicotomia nao permite o entendimento do corpo como uma unidade,
integrada pelo fisico, mental, emocional e espiritual, mas, sim, a fragmentag¢ao deste. Vive-se
atualmente o legado deixado pelos paradigmas propagados na época da Idade Média,
posterior a antiguidade Grega, referentes a cisdo entre corpo (soma) e alma (psique).

Ha, portanto, a partir das reformas educacionais ¢ das mudangas de paradigmas do
século XIX para o século XX, outras concepgdes no que diz respeito ao entendimento do
corpo. A ideia da corporalidade, ou corpo ativo, ndo o entende como a servigo do intelecto,
mas sim, como agente de desenvolvimento do ser humano. H4, assim, a apropriagdo do corpo
para a educagdo, e, consequentemente, para a educacdo musical. O conceito de corpo ativo
busca conceber o ser humano como um ser vivo, em movimento, integrado com o mundo, se
relacionando com outros seres humanos, inserido na sociedade, em uma estrutura global,
participando da experiéncia humana e do aprendizado da cultura.

O corpo apresenta semelhancas fisicas com outros corpos em qualquer lugar do
mundo. Entretanto, os diferentes costumes e modo de viver criam habitos e comportamentos
distintos entre os seres humanos. Os modos de vida sdo definidos a partir de cada sociedade.
Os movimentos e a expressdo corporal sdo modificados a partir do comportamento e se
apresentarao de modos diferentes dependendo da regido, do pais, da tribo ou da sociedade. A
cultura local transmite significados especificos a expressdao corporal de cada sociedade. O

corpo €, assim, um produto da cultura, diferente para cada sociedade, e esta carregado de
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significados.

Apreende-se a cultura através do corpo, incorporando a maneira de se viver de cada
sociedade. Evidencia-se, assim, o significado do corpo para além de suas caracteristicas
biologicas. E através do corpo humano que as praticas educacional se ddo. Assim, o corpo nao
deve ser reduzido as suas caracteristicas bioldgicas, mas considerado de maneira integral,
tornando o homem um sujeito social, em sua totalidade.

Ao entender o papel do corpo e sua importancia na educagao, e, consequentemente, na
educacdo musical, pode-se compreender a relevancia da proposta que Dalcroze desenvolveu
no final do século XIX e inicio do século XX. Emile Jaques-Dalcroze propds uma
metodologia de ensino musical onde todo o ensinamento passa pela experiéncia vivida no
corpo. A educagao musical, através do movimento corporal, em seu método, ¢ conhecida por
Ritmica Dalcroze, um dos métodos ativos em educacdo musical disseminado no inicio do
século XX. Neste tipo de pratica musical, o ser humano ¢ trabalhado integralmente, e o bem
estar do corpo se faz essencial, assim como o bem estar mental, emocional e espiritual.

A partir do interesse em metodologias de educagdao musical voltadas para o
desenvolvimento integral do ser humano, ndo apenas para questdes técnicas da musica,
visando o estimulo da sensibilidade e o desenvolvimento da criatividade do ser humano, a
investigacdo e o aprofundamento nas teorias elaboradas pelo educador musical suico Dalcroze
se faz fundamental neste trabalho.

O ensino da musica pode apresentar aspectos bastantes distintos, tais como o estudo do
ritmo, do solfejo, do canto, da teoria musical, da composicdo, entre outros elementos, e pode
se dar individualmente ou em grupo. Integrada por educadores citados no primeiro capitulo,
como Edgar Willems, Zoltan Kodaly, Carl Orff, Shinichi Suzuki, Emile Jaques-Dalcroze, esta
a chamada primeira geracdo de educadores que propuseram os métodos ativos para a
educacdo musical na revolucdo educacional que aconteceu na virada do século XIX para o
século XX. A relevancia de suas propostas ressoa até os dias de hoje entre educadores
musicais.

Pode-se entender os métodos ativos como uma educagao musical desenvolvida a partir
da experiéncia de vida, na vivéncia pratica por parte do aluno, onde este estd préximo da
experiéncia musical e atua ativamente no fazer musical. Diferentemente da pratica tradicional,
onde o ensino da musica se da através da teoria e da técnica, com foco no entendimento
intelectual dos conceitos, os métodos ativos propdem a participacdo ativa do aluno na
produgdo musical, o envolvimento dinamico e o desenvolvimento expressivo do corpo para a

compreensao da musica.
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As propostas de educagdo musical feitas pela primeira geragdo de educadores que
propuseram novas metodologias no inicio do século XX ainda influenciam a educagdo
musical atual. A partir das transformagdes sociais que aconteceram, desde o inicio do século
XX, quando a primeira geragdo revolucionou o cendrio da educacdo musical, surgiu a
chamada segunda geragdo, tendo como nomes importantes os educadores George Self, John
Paynter, Murray Schafer e Boris Porena. Entre as diferencas entre as propostas da primeira e
da segunda geracdo, esta o enfoque do material musical utilizado na educacdo. Enquanto a
primeira geragdo utilizava a musica tradicional e folcldrica, a segunda direcionou o interesse
para a criagdo musical, a composi¢do, 0 som, a escuta ativa, em detrimento a reproducio da
musica tradicional.

Dalcroze apresentou sua teoria de educagdo musical em 1924, porém, no final do
século XIX, o educador ja utilizava suas descobertas em aulas e as publicava em seus artigos.
Entende-se que sua proposta continue atual a medida que visa o desenvolvimento integral e
harmonioso do ser humano, que vai de encontro com o pensamento cartesiano, ainda presente
no sistema educacional tradicional.

Pensadores que se dedicam & educagdo atestam a importancia da relacdo entre o
individuo e o ambiente, a compreensao do contexto onde cada um esta inserido, a organizagao
de um espaco educacional de maneira organica, viva, com uma estrutura proxima da auto-
regulacdo, inserida no meio no qual se vive e se interage. Jean Piaget, Paulo Freire, Hans-
Joachim Koellreutter, Rudolf Steiner, entre outros, reconhecem a aprendizagem como um
processo em constante movimento, flexivel, interativo, adaptavel, e ndo imposto como uma
verdade absoluta e imutavel.

Emile Jaques-Dalcroze iniciou seus estudos ao piano aos seis anos de idade, e, aos 12,
entrou para o Conservatorio de Genebra. Compds a La Soubrette — opereta em dois atos, em
1881. Mudou-se para Paris para aprofundar seus estudos musicais e artisticos. Foi convidado
para trabalhar na Argélia, em 1886, e, em 1891, fixou sua moradia em Genebra, trabalhando
no Conservatorio até 1910.

Em 1902, criou sua classe experimental, onde aplicava a metodologia que estava
desenvolvendo, que, posteriormente, foi chamada de Ritmica Dalcroze. Por volta de 1905,
propds uma reforma no ensino musical da Suica. Em 1915, fundou o Instituto Jaques-
Dalcroze, em Genebra, e, assim, seu trabalho comecou a ser disseminado em diversas
localidades da Europa, como na Opera de Paris, nas escolas primérias da Sui¢a e no Japdo.

O educador desempenhou um papel importante para a sociedade da época, e buscou

enfrentar problemas referentes aos paradigmas de seu tempo, quando o homem era
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fragmentado em corpo, emocgao e razdo, época da racionalizagdo em detrimento da intuigdo,
no tempo da industria, em um momento que buscava a objetividade da ciéncia e a verdade
empirica e racional.

As mudangas sociais, politicas e econdmicas do final do século XIX e comego do
século XX trouxeram para as cidades muitos operarios, € a demanda por mais escolas publicas
se tornou uma questdo urgente. A preocupagao de Dalcroze era voltada para a necessidade da
educagdao em massa, devido ao aumento populacional. O educador percebeu, entdo, a partir
dessa nova realidade, a necessidade de adequar a educa¢do musical para essa situagdo,
tornando-a, assim, acessivel para todos.

A busca por diferentes formas de transmitir o conhecimento a partir de mudangas na
forma de pensamento em vigor, cartesiano, atingia outros pensadores € campos, como o da
Psicologia e da Filosofia. Outros ja questionavam a ideia da supremacia da mente em
detrimento das emogdes, da subjetividade e da intuigdo. Dalcroze estava, entdo, inserido neste
contexto, junto com, por exemplo, Nietzsche, Freud, Piaget, entre outros. O questionamento
referente a dualidade do ser humano era uma reagao ao modelo das ideias de Descartes, que
utilizava a racionalizacdo como maneira predominante de buscar respostas. As pesquisas
desses e outros pensadores da época refletiam a inquietacdo de seu tempo, questionando o
funcionamento das instituicdes a partir do paradigma da época, que tinha o foco na
racionalizacdo, herdado da Idade Média.

Apesar das mudancas que esses pensadores conquistaram na maneira de entender o ser
humano no mundo, ainda ha a necessidade de transformacdo de modelos educacionais que
atuem no sentido do ser humano ser visto em sua totalidade, como uma unidade, pois
predominam nas escolas tradicionais metodologias que fragmentam o individuo separam o
corpo, a mente, as emocgdes € a razdo, e valorizam o desenvolvimento cognitivo e mental, em
detrimento do desenvolvimento criativo, intuitivo e subjetivo.

Assim, retomar as ideias de Dalcroze nessa pesquisa nao € retroceder a um modelo
educacional do inicio do século passado, pois suas propostas ndao foram esgotadas e
desenvolvidas a ponto de ndo reproduzirmos mais o pensamento anterior, racional, pelo
contrario, ainda ha muito o que se aprender e desenvolver no ambito educacional a partir da
metodologia produzida por esse revolucionario educador musical.

O modelo educacional tradicional de sua época era bastante criticado por Dalcroze,
que acreditava que a maneira de ensinar musica estava estagnada nos conservatorios, escolas
de musica e escolas publicas. A énfase do ensino musical de sua época era para o

desenvolvimento técnico e para o virtuosismo, para a leitura, escrita e andlise musical, sem
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desenvolver a percep¢ao auditiva e a sensibilidade musical dos alunos.

Dalcroze constatou que a escuta de seus alunos ndo estava preparada para os acordes
que estes iriam executar pois os estudantes de musica nao passavam pela experiéncia musical.
O corpo e o cérebro ndo eram estimulados simultaneamente. Primeiro eram transmitidos os
ensinamentos tedricos para depois serem associados a interpretagdo, quando, para ele, a teoria
deveria ser experimentada pelos alunos paralelamente, para que a mente pudesse associar a
teoria e a pratica, desenvolvendo assim as fungdes auditivas e sensiveis. Assim, passou a
ministrar aulas com foco em experiéncias de ordem fisioldgica com sensagdes acusticas, para
que as criangas se expressassem espontaneamente e naturalmente e, a partir dai, os
ensinamentos teoricos seriam introduzidos.

Educando a escuta antes da teoria, nao s6 a audi¢do era estimulada e rapidamente
desenvolvida, mas outro elemento se mostrou favoravel ao ensino da musica: os alunos eram
cativados e a curiosidade se tornava, assim, um fator de estimulo ao ensino musical. Ao estar
estimulado pelo aspecto sensorial da musica, a leitura e a escrita musical seriam, entdo, mais
facilmente introduzidas ao processo pedagogico.

A partir de suas experiéncias em sala de aula, questionava o modelo tradicional de
ensino musical que desvinculava a compreensdo intelectual da experiéncia, gerando uma
resposta mecanica por parte dos estudantes, desprovida do desenvolvimento da sensibilidade e
da criatividade. Assim, propdés um método alternativo de educagdo musical no qual o
movimento e a experiéncia auditiva estavam associados ao entendimento intelectual da
linguagem musical. Dessa maneira, outro aspecto encontrado na teoria de Dalcroze e
praticado atualmente ¢ a nogdo da interdisciplinaridade, demonstrando a ligacdo entre os
elementos da educacdo e ndo a fragmentacao do ensino em partes separadas e independentes.

Na ¢época em que vivia, o modelo de ensino musical era baseado no entendimento
racional, a partir da memoriza¢do mecanica € na compreensdo intelectual dos aspectos
musicais. A atencdo ndo estava voltada para os componentes afetivos. A partir de suas
observagoes e das mudancas de paradigmas da época, que estavam sendo iniciadas também
por outros pensadores, Dalcroze percebeu a ligagdo da mente com o afeto, com o corpo, e,
associando o aprendizado a sensibilidade e a sensorialidade, produziu sua metodologia de
ensino musical, que tinha como objetivo integrar os fendmenos do homem, e ndo fragmenta-
los. A musica era, para ele, um elemento integrador do corpo com o espirito.

Dalcroze buscava a conciliacdo entre o sensivel e o inteligivel, o corpo e a mente, a
emocao e o pensamento, a subjetividade e a objetividade, a valorizagdo do emocional, da

experiéncia, do sentir, da intuicdo, da criatividade, da subjetividade, a partir da escuta



78

consciente e da participacdo do aluno no processo de aprendizado, reintegrando o pensamento
e o sentimento a0 comportamento.

O ensino musical de Dalcroze ¢ composto por sonoridade e movimento. O educador
chamou sua proposta de Rythmique, Ritmica, na tradu¢do para o portugués. A Ritmica
Dalcroze compreende técnicas e exercicios que utilizam o movimento corporal para a
educagdo musical integrada, associando a mente, o corpo e o espirito. Segundo sua
metodologia, a educa¢ao musical parte da audicao, do ponto de vista que todo o corpo € capaz
de ouvir, pois todo o corpo absorve a vibragdo sonora, € ndo apenas o ouvido, e, através do
movimento corporal, os elementos musicais ouvidos e sentidos sdo externalizados. O
movimento do corpo ¢, assim, um recurso para a ampliagdo da consciéncia ritmica,
coordenagao motora, consciéncia corporal e sensibilidade.

Um importante objetivo de Dalcroze era evitar que o conhecimento fosse pautado na
repeti¢do mecanica dos ensinamentos do professor. A assimilagdo do conteudo deveria ser
feita pelo aluno a partir de sua experiéncia com aquele conteudo, € ndo como uma resposta
automatica e passiva.

O sistema de educacdo musical a que Dalcroze chamou “Rythmique”
(Ritmica) relaciona-se diretamente a educacdo geral e fornece instrumentos
para o desenvolvimento integral da pessoa, por meio da musica e do
movimento. Além desse propésito mais amplo, atua como atividade
educativa, desenvolvendo a escuta ativa, a voz cantada, o movimento
corporal e o uso do espago. Dalcroze enfatiza o fato de o corpo e a voz serem
os primeiros instrumentos musicais do bebé, dai a necessidade de estimulo
as acgoes das criangas desde tenra idade, e da maneira mais eficiente possivel
(FONTERRADA, 2005, p. 118)

O movimento corporal tem, para Dalcroze e educadores da primeira geracdo nas
revolucdes educacionais da virada do século XIX para o século XX, um papel primordial na
experiéncia musical. Quanto mais diversificada for a experiéncia sensorial da crianga, maior
sera o reflexo desses elementos na imagina¢do infantil, desenvolvendo, assim, a criatividade.
O objetivo de Dalcroze era que o corpo desempenhasse um papel mediador entre som e
mente, se tornando um instrumento de expressao espontanea dos sentimentos.

A maneira encontrada pelo educador musical para relacionar a musica € 0 movimento
foi o ritmo, sendo este entendido como “movimentos e interrup¢cdes de movimentos
caracterizados pela continuagdo e repeticdo; o ritmo ¢ a base de todas as manifestagdes vitais,
desde as mais evoluidas até as mais elementares” (BACHMANN, 1998, p. 24).

As atividades propostas por Dalcroze exploravam movimentos como andar, saltar,
correr, a observagdo sensorial do espaco, visando a expressdo do que se escuta pelo

movimento corporal. O estimulo do movimento corporal, para ele, poderia gerar o



79

[...] aumento da concentragdo; a reacdo imediata ante um estimulo; a
dissociagdo, a coordenagdo e retengdo de movimentos; o auto-conhecimento
e o dominio das resisténcias e possibilidades corporais; a quantidade de
passos na relagdo espago-tempo; o equilibrio entre reagdes conscientes e
automaticas; a prontiddo para executar ordens que venham da mente.
(SANTOS, 2001, p. 21)

Alguns principios fundamentais norteiam a Ritmica Dalcroze. A experiéncia sensorial,
resultante da relagdo e vivéncia direta com o espago e seus elementos, dentro de um tempo,
sdo impressdes e sensagdes adquiridas a partir da experimentagdo de um ambiente, repleto de
aspectos estimulantes. A mente € o corpo enriquecem com imagens geradas pelos movimentos
e sensacdes musculares. O desenvolvimento motor e ritmico acontece através da percepgao
auditiva de intensidades, dinamicas, andamento, timbres e qualidades do som. O sentido
ritmico desenvolve a relacdo entre 0o movimento no tempo € no espago. A expressao €
estimulada a partir do movimento de externalizar sensagdes € sentimentos.

O conhecimento intelectual ¢ apresentado, através de sua metodologia, como resultado
da experiéncia sensorial e motora. As sensacdes auditivas sdo capazes de criar um estado
interior de consciéncia, aumentando o autoconhecimento e aproximando o aluno de seu
mundo subjetivo. A educa¢do musical através da ritmica associa a coordenacdo corporal e
consciéncia pessoal, decodificando os meios de expressao individual, criando espago para a
subjetividade se manifestar. A ritmica estimula a espontaneidade e estabelece uma relagao
entre os ritmos corporais instintivos e naturais.

A ritmica constitui no centro da metodologia que o educador suico desenvolveu, que
consiste na vivéncia corporal do movimento musical. O método ¢ pautado na audig¢ao
consciente € na educacdo do movimento corporal, fundamentado pela audigdo e expressado
através da sensibilidade de cada um. Seu momento historico lhe trouxe uma descoberta
importante, que iria basear a metodologia que desenvolvia: a euritimia, ou ginastica ritmica.
Influenciado por Rudolf Steiner, criador da Antroposofia, Dalcroze aproveitou a confluéncia
do momento historico para implementar as descobertas de Steiner acerca do corpo e dos
movimentos em sua metodologia de educacao musical.

Cada aspecto de sua metodologia visa a exploracdo das possibilidades pessoais da
subjetividade de cada um. A experimentacao do movimento permite que os alunos conhegam
seus limites, busquem expandi-los e se sintam bem com eles. A vivéncia corporal dos
elementos musicais favorece a tomada de consciéncia e proporciona a experiéncia coletiva,
desenvolvendo valores sociais essenciais ao exercicio da cidadania, por exigir a cooperacao

de outros para a realizacao dos exercicios.



80

Os sons provocam no corpo movimentos voluntarios e involuntrios, consciente e
inconscientemente, €, assim, implicam a participagdo da motricidade. O som e 0os movimentos
se unem, manifestando um modo pessoal de expressdo. Ainda que o gesto seja interior, como,
por exemplo, cantar um trecho ou seguir uma melodia mentalmente, hd movimento. A ritmica
¢ auditiva e corporal, e implica em um desenvolvimento integral do ser humano por estimular
a utilizacdo coordenada de diferentes fungdes corporais, juntamente com a emogao, a partir da
sensibilidade individual.

Os professores podem trabalhar a ritmica de diferentes maneiras, como, por exemplo,
solicitando que os alunos expressem frases musicais acompanhadas de movimentos
especificos, que relaxem os musculos se movimentando conforme o que esta sendo tocado, ou
até orientando para que todos andem pela sala no ritmo da musica ou em um pulso comum.
Sao inumeras as possibilidades do que se pode desenvolver em sala de aula. Entretanto, ¢
essencial que cada exercicio proposto tenha um objetivo claro e que possibilite ao aluno
encontrar uma reflexao pessoal a partir do que foi experimentado.

A Ritmica Dalcroze tem, entre suas finalidades,

Desenvolver e aperfeigcoar o sistema nervoso e o aparelho muscular, de tal
maneira que se possa criar uma “mentalidade ritmica”, gragas a colaboragao
intima do corpo e do espirito, sob influéncia constante da musica.
Estabelecer relagdes harmoniosas entre 0s movimentos corporais,
dinamicamente matizados, e as propor¢des ¢ decomposigoes diversas do
“tempo”, isto & criar o sentido ritmico-musical. Por em relagdo os
dinamismos corporais matizados no tempo com as dimensdes e as
resisténcias do “espago”, para criar o sentido do ritmo musico-plastico
(AVILA, 2005, p. 4)

A metodologia visa estimular o interesse, a aten¢do, a consciéncia corporal, a
orientagdo espacial, o equilibrio (centro de gravidade e coordenacdo motora), as nocdes de
tempo e ritmo, a relagdo entre o tempo € o espago, o espaco corporal, o conhecimento de
reflexos e reagdes, concentragdo e memorizagdo, leis de economia de energia (controle de
esforgos, eficiéncia, resisténcia e rentabilidade), integracdo social (individualidade,
colaboracdo, responsabilidade e participagdo), imaginacao, sensibilidade e criatividade. As
atividades trabalham o exercicio do corpo, dinamicas de reagdes, autodominio e
autoconhecimento, desenvolvimento do ouvido, disciplina e expressao individual.

O movimento do corpo esta ligado ao tempo, ao espago e a energia que despendemos
para movimenta-lo. Ainda que a movimentacao seja pequena ou mesmo involuntaria, como a
respiragdo, ha, necessariamente, uma energia envolvida para que esta acontega. A musica
também acontece no tempo e no espago. Assim, a consciéncia temporal ¢ essencial para

diversas situagdes que envolvem o movimento. O tempo tem um papel importante no
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movimento corporal, que muitas vezes exige reflexo ou reacdes velozes. As agdes pressupdem
a organizagao e coordenagdo do tempo e da energia utilizada.

A musica ¢ dependente do tempo, ndo que este a limite, mas, necessariamente, ela
acontece dentro de um tempo que pode ser mensurado. Os movimentos corporais ocorrem
dentro de um determinado tempo também, e sdo imersos em um espaco. H4 na musica
também aspectos espaciais, como altura, forma, sobreposi¢do de sons, entre outros. A
qualidade energética também estd associada a musica e ao movimento corporal, ja que
executar uma musica ou realizar um movimento implica em despender energia.

Dessa maneira, tanto a misica como o movimento corporal possuem, em comum, 0s
elementos temporais, espaciais e energéticos. Essa constatacdo ¢ um ponto importante na
Ritmica Dalcroze, que associa os elementos para integrar e aprimorar a relacdo entre essas
trés qualidades. A partir da relagdo entre tempo, espago € energia que associa a musica € o
movimento, o professor deve explorar as possibilidades musicais e corporais.

Para Dalcroze, as atividades propostas pelos professores nao podem ser vazias, ou
seja, sem um objetivo. As atividades devem explorar as possibilidades pessoais, levando a
consciéncia de cada aluno para seus limites e suas potencialidades. Cada etapa de
aprendizado, além de individual, ¢ uma experiéncia coletiva. As aulas em grupo implicam o
relacionamento entre os individuos.

Os movimentos podem ser segmentados em dois tipos: locais e no espago, € podem
variar quanto as posi¢des (alta, média ou baixa), e também através de diferentes partes do
corpo. Todos os movimentos sdo utilizados para explorar os aspectos da musica. Qualquer que
seja o exercicio proposto, a Ritmica Dalcroze utiliza aspectos ritmicos, de solfejo e de
improvisa¢cdo de maneira integrada.

O solfejo de Dalcroze ¢ diferente do tradicional. Conhecido como solfejo corporal, €
acompanhado de uma acdo expressiva, ativa, que identifica e acompanha os elementos
musicais. O solfejo € vivido pelo aluno, e ndo decorado mecanicamente. Os exercicios
misturam o ritmo com movimentos melddicos, expressados pelo corpo, desenvolvendo a
faculdade de reconhecer timbres, a representacdo mental da melodia, da harmonia e a
improvisagcdo. Esses exercicios condizem com os objetivos centrais da metodologia de
Dalcroze, sendo cles a acuidade auditiva, a sensibilidade, o sentido ritmico e a habilidade de
exteriorizar espontaneamente as sensagdes emotivas.

Sentir, viver, analisar e intelectualizar, estes, nessa ordem cronoldgica, sdo os
principios basicos da metodologia de educagdo musical proposta por Dalcroze. Assim, a

pratica musical € anterior ao aprendizado da teoria, a leitura e a escrita musical, seguindo a
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mesma dindmica do processo de aprendizado da lingua materna: primeiro, a crianga esboga
sons isolados, depois as palavras, entdo constrdi as sentencas, para, finalmente, aprender a ler
e escrever. Outro aspecto importante de sua proposta ¢ o fato de que esse tipo de educagdo
musical ¢ acessivel para todos, de forma coletiva, permitindo que qualquer um acumule
conhecimento e desenvolva suas potencialidades individuais.

De acordo com a metodologia de Dalcroze, a combinagao das trés matérias, sendo elas
a ritmica, o solfejo e a improvisagao, exercitam a expressao corporal, o canto e a criatividade,
através da vivéncia. Com a exploragdo dos movimentos corporais, desenvolve-se o
conhecimento e o dominio proprio. Dentro do ensino em coletivo, a imitagao serve como fator
estimulante para a crianca, criando uma harmonia entre mente e corpo. A pratica corporal
precede a teoria. A metodologia proposta ¢ adaptada para as diferentes faixas etarias. A partir
de dois anos, a crianga j& pode iniciar seu aprendizado com atividades de estimulo auditivo,
ritmico, de canto e de improvisagdo. Em todas idades ¢ desenvolvida a sensibilizacdo musical,
conceitos e vocabuldrio musical.

Dalcroze nao criou um método pronto e acabado com exercicios pré-fixados. Buscava,
por outro lado, a improvisa¢do e o ambiente livre para o professor perceber o que poderia ser
melhor trabalhado em cada ambiente, assim como Koellreutter, importante educador musical,
naturalizado brasileiro, sobre o qual foi discorrido no capitulo 1.

As atividades ritmicas podem incluir exercicios de descontragdo muscular e de
respiragdo (como deitar de costas, contrair um ou dois membros, ficar atento a respiracdo); de
divisdo e acentuagdo métrica (utilizar os pés e os bragos para marcar o tempo, substituir o
movimento do brago pelo movimento do pé); memorizacao métrica (colocarem sequéncia os
movimentos trabalhados separadamente e solicitar que os alunos repitam essa ordem);
concepgoes de ritmos associados a sensacdo musical (calcular a amplitude de um movimento
corporal para preencher a duragdo de uma nota dentro de uma célula ritmica).

Pode-se trabalhar o desenvolvimento da espontaneidade (trocar a dire¢cdo para onde se
esta caminhando ou o movimento que estd fazendo — saltar, deitar, etc., junto com a troca da
pulsacdo da musica); concentra¢do e audigdo (contar mentalmente alguns pulsos para entdo
trocar de movimento); assimilagdo das duragdes musicais (dar um passo a frente quando for
uma seminima e um atras quando for a minima); dissociacdo dos movimentos (contrair uma
perna enquanto descontrai a outra e vice € versa).

Para atividades melddicas, pode-se experimentar sincronizar o ataque do som (como
comecar a caminhar no inicio da linha melddica ou dar um salto quando a melodia for

alterada); divisdo e acentuacdo métrica (substituir um movimento corporal por um ataque
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vocal); memorizagdo métrica (iniciar uma série de ataques melodicos acentuados e
memorizados pelos alunos); concepcao de tempo mediante a audi¢ao (realizar a métrica com
sons vocais); percep¢ao da emissdo dos sons (colocar as maos no peito, no pescoco, nas
paredes nasais, na testa, enquanto cantam controlando a altura e a intensidade das notas
emitidas); concentragdo e audi¢do interior (cantarolar uma melodia e, ao comando, parar de
cantar e continuar apenas mentalmente, em pensamento).

Ainda, aquisicdo de automatismo vocal (cantar uma escala com um ritmo e, ao
comando, continuar com o ritmo diferente, ou com uma melodia diferente); dissociagao
melddica (cantar em um tempo, por exemplo, fortissimo, e expressar com o corpo outro
tempo, por exemplo, pianissimo); alteragdo do tempo (cantar uma melodia em um tempo e, ao
comando, dobrar a velocidade do tempo); entre outros exercicios. Assim, o método ativo
desenvolvido propde o ensino pela vivéncia, a partir de sensagdes da experi€éncia musical.

Para entender melhor como a metodologia pode ser aplicada, imagina-se o
aluno de uma escola tradicional de musica. Quando estd no conservatorio,
ele permanece boa parte do tempo sentado, fazendo apenas os movimentos
relacionados ao aprendizado do seu instrumento musical. Ao adotar os
principios da Ritmica Dalcroze, porém, esse mesmo estudante vale-se do
ensaio para movimentar todo o corpo no ritmo da musica. E quando ocorre a
interacdo entre melodia e gesto. Nao raro, a experiéncia serve de estimulo a
criatividade, uma vez que estd intimamente ligada a improvisacdo. (ALVES
FILHO, 2006)*

Em 1933, foi implementado um curso de educagdo musical infantil no Conservatorio
Dramatico e Musical de Sao Paulo, onde os pressupostos da Pedagogia Dalcroze foram
utilizados como base para sua organizagdo. O curso ficou vigente entre 1933 e 1936, quando
foi extinto por falta de verba. No Rio de Janeiro, foi fundado o Conservatorio Brasileiro de
Musica (CBM) em 1936, e, no ano seguinte, implementou-se um curso de iniciagdo musical
que também teve como base os pressupostos da Pedagogia Dalcroze. Também em 1937,
quando oficializou-se a criacdo do Instituto Musical Santa Marcelina de Sdo Paulo, a
metodologia Dalcroze foi utilizada por pedagogas como Irma Maria L. Regos.

Essa metodologia também era bastante utilizada e defendida por Mério de Andrade e
Sa Pereira, que a implementaram no curso superior de musica do Rio de Janeiro, na Escola
Nacional de Musica. Durante o governo de Vargas, a utilizacdo de metodologias inovadoras
de educacdo musical foi modificada, os programas de ensino passaram a ser restritos e
controlados, e a utilizacdo de processos educacionais voltados para o enaltecimento do
nacionalismo passaram a vigorar.

Nessa €poca, disseminou-se o projeto de ensino do canto orfeénico nos cursos de

2

Disponivel em <http://www.unicamp.br/unicamp_hoje/jornalPDF/ju332pg12.pdf>. Acesso em mar. 2017.
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educacdo musical das escolas. Esse projeto se intensificou através de Heitor Villa-Lobos,
porém, antes dele, educadores ja haviam iniciado um intenso trabalho no Estado de Sao Paulo
introduzindo o canto orfednico nas escolas e elaborando métodos para o ensino dessa
modalidade. Sua implementagdo na grade escolar incluiu os alunos de escola publica, pois, até
entdo, o ensino da musica erudita no Brasil era voltado para a escolas privadas.

Entre 1950 e 1960, as ideias de Dalcroze continuaram a vigorar em Sao Paulo e no Rio
de Janeiro, onde seus principios ainda eram trabalhados. Entretanto, o ensino de sua
metodologia ndo acontecia na rede publica de ensino, mas, sim, em escolas privadas de
musica. Na rede publica de ensino o método ainda predominante era o canto orfednico, que
utilizava como base a metodologia de Kodaly. Em 1971, a partir da Lei n°® 5.692/71, o ensino
da musica passou a integrar a disciplina Educacdo Artistica, dividindo espaco com outras
disciplinas artisticas, e, dessa forma, enfraquecendo.

Em 1996, a LDB n° 9.394/96 reconheceu novamente a Arte como forma de
conhecimento e, em 2008, com a Lei n° 11.796, que alterou a LDB n° 9.394/96, ficou
pressuposto como obrigatoriedade o ensino da musica na educagdo basica. Assim, 0 momento
parece propicio para se discutir o ensino da musica uma vez que este voltou a ser obrigatorio
no curriculos das escolas no pais.

Esse capitulo apresentou o processo de educacao musical desenvolvido pelo Instituto
Baccarelli no contexto da favela Heliopolis, aprofundando-se na pedagogia de ensino ativo
desenvolvida pelo revolucionario educador musical Emile Jaques-Dalcroze, trabalhada nos
alunos de canto coral da institui¢do, que utiliza 0 movimento corporal e a voz, instrumentos
comuns aos seres humanos, para desenvolver a mente € o corpo como uma unidade. O
proximo capitulo dedica-se a analisar, através de parametros da semidtica do norte-americano
Charles Sanders Peirce, como os signos da Ritmica Dalcroze desenvolvem a criatividade de

alunos de canto coral do Instituto Baccarelli.
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3. EDUCACAO MUSICAL COMO UM PROCESSO SEMIOTICO

3.1 Panorama Semiotico de Peirce

Existem pelo menos duas ciéncias dedicadas a estudar a linguagem. Uma delas ¢ a
linguistica, voltada a linguagem verbal, que utiliza a palavra como signo através de duas
vertentes: a linguagem escrita e a linguagem oral. A outra ciéncia dedicada ao estudo da
linguagem ¢ a semiotica. Esta, por sua vez, diz respeito a investigacdo de todo e qualquer tipo
de linguagem. O ser humano, como um individuo social, ou seja, que vive em sociedade, se
comunica através de uma camada plural de linguagens. Assim, nao limitar-se a andlise da
linguagem verbal significa considerar as diversas maneiras de expressdo que o sujeito utiliza
para existir em um contexto social.

Neste capitulo, parametros da semidtica proposta por Charles Sanders Peirce sdo
apresentados e, posteriormente, utilizados para analisar como a linguagem musical aplicada
nas aulas de canto coral ministradas pelo Instituto Baccarelli, na comunidade de Heliopolis, a
partir da metodologia educacional proposta por Emile Jaques-Dalcroze, desenvolve a
criatividade e amplia o repertério signico da crianga. Por ser capaz de analisar os modos de
expressao para além da palavra oral ou escrita, ou seja, por considerar a pluralidade de
linguagens utilizadas para a comunicacdo entre os individuos, a semidtica fundamenta esta
pesquisa.

Nem tudo pode ser exprimido em palavras, estas possuem um significado limitado
construido intelectualmente pelo homem ao longo da historia. A subjetividade e os
sentimentos sdo expressados pelos sujeitos através de uma rede plural de linguagens,
passiveis de serem analisadas pela semiotica. Por permitir a investigacdo das diferentes
maneiras de expressdo e comunicacdo, a semiodtica € capaz de se aprofundar nas
subjetividades de cada ser ao examinar os diferentes modos de comunicagao.

A comunicacdo se d4 através de linguagens, através de uma rede de linguagens, sejam
elas verbais ou ndo verbais. Ela ocorre através de simbolos, cheiros, sons, imagens, sinais,
cores, tracos, gestos, roupas, expressdes, movimentos, danca, poesia, jogos, ou seja, de
qualquer maneira de expressdo. O mundo ¢ mediado pelas linguagens, de todos os tipos. E
mediado por modos de expressao e de interpretacdo. A relacdo com o mundo passa pela filtro

da linguagem. Seja ela verbal, formal, desenvolvida pelos seres humanos ao longo da histéria
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do mundo, seja as ndo verbais, mais sensiveis. Por sermos individuos sociais e vivermos em
sociedade, a comunicacao ¢, ou se tornou, imprescindivel.

As maneiras de expressdo sdo processos historicos, que se modificam conforme os
paradigmas e as fases da humanidade e, assim, se constituem em representacdes da sociedade.
Imersos na cultura, qualquer pratica social se d4 através da comunicacdo. A semidtica ¢ a
ciéncia geral de todas as linguagens, verbal ou ndo verbal. A semidtica investiga e analisa os
modos de apreensdo dos fendmenos que se apresentam. E uma ciéncia que estuda qualquer
representacdo que tenha potencial para gerar um significado ou um sentido.

De acordo com Santaella (2012a), existem trés regides que se destacaram com relagdo
a pesquisa e as contribui¢des para o campo da semiotica: os Estados Unidos, a antiga Unido
Soviética e a Europa Ocidental. Neste trabalho, o foco estd na semidtica desenvolvida por
Charles Sanders Peirce. Nascido em 1839, em Massachusetts, nos Estados Unidos, era filho
de um dos mais importantes matematicos da universidade Harvard. Peirce, além de
matematico, fisico e astronomo, desenvolveu pesquisas em campos como filologia,
linguistica, biologia, geologia, geodésia, psicologia, filosofia, literatura e também arquitetura.
Trabalhou aproximadamente 30 anos para o governo federal prestando servigos para a Costa e
Inspecao Geodésica, sendo nomeado membro da Academia Americana de Ciéncia e Artes e
também da Academia Nacional de Ciéncias.

Trata-se da obra de um pensador solitario e incansavel, figura de uma rara e
inimaginavel envergadura cientifica, que passou praticamente os ultimos
trinta anos de sua vida estudando dezesseis horas por dia, ¢ que deixou para
a posteridade nada menos do que 80.000 manuscritos, além de 12.000
paginas publicadas em vida (SANTAELLA, 2012a, p. 32)

Através do estudo da logica, se propds a levar a investigagao cientifica para o campo
da filosofia, a partir da observa¢ao dos fendmenos. Os fendmenos, nesse ponto, podem ser
entendidos por qualquer coisa que, de alguma maneira, esta presente, seja real ou nao,
concreto ou abstrato, interno ou externo. A partir da fenomenologia, desenvolveu uma lista de
categorias gerais capazes de analisar todas as experiéncias, entendendo por experiéncias tudo
aquilo que se impde ao reconhecimento de sua presenga, que se faz presente.

Com suporte na fenomenologia, elegeu as mais universais € elementares categorias
que elucidam o processo da experiéncia dos fendmenos, 0 modo como as coisas aparecem ou
podem aparecer a consciéncia, e como se da a apreensdo da consciéncia ao ser tocada por um
fendmeno qualquer. A observacdo de como os fendmenos se apresentam a mente deu base
para a producao das categorias de Peirce.

Em 1890, Peirce escreveu: ‘A importancia das categorias chegou a minha
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casa originalmente no estudo da logica, onde elas sdo responsaveis por
partes tdo consideraveis que fui levado a procura-las na psicologia.
Encontrando-as ai, também, ndo pude evitar me perguntar se elas ndo
entravam na fisiologia do sistema nervoso. Orientando-se um pouco sobre
hipotese, consegui detecta-las la... Nao tive dificuldades em seguir conduto
dentro do dominio da sele¢do natural; e uma vez atravessado esse ponto, fui
irresistivelmente carregado para especulagdes com respeito a fisica’
(PEIRCE, 1890 apud SANTAELLA, 2012a, p.54-55)

De acordo com Santaella (2012a), o ponto de partida para Peirce desenvolver sua lista
de categorias, que abarca o processo de apreensdo do conhecimento, foi eleger o foco de sua
pesquisa para a experiéncia nela mesma. Tudo aquilo que se apresenta para a mente ¢ algo
passivel de ser experienciavel. Os limites dessa experiéncia nao estao restritos a algo que se
possa tocar, lembrar, sentir, pensar ou perceber. Qualquer coisa que aparece a mente ¢, para
ele, considerada um fendmeno, seja um sonho, um cheiro, uma ideia ou uma hipotese. A partir
disso, Peirce se dedicou a entender como os fendmenos se comportam durante a experiéncia.

Para aprofundar sua pesquisa nas etapas e possibilidades da experiéncia, agrupou os
diferentes tipos de fendmenos em categorias e classes, a partir dos diversos tipos de elementos
inerentes a cada um, e seus modos de combinagdo. As categorias e classes sdo, para Peirce, as
mais universais e gerais possiveis, capazes de analisar todo tipo de fendmeno que se apresenta
e propde uma experiéncia. Sua pesquisa deu origem a trés categorias universais, as mais
formais possiveis, que abarcam todos os fendmenos. Estas ndo devem, entretanto, ser
entendidas como categorias puras, ja que mais de uma categoria pode servir para analisar o
mesmo fendomeno, ainda que uma predomine em uma situacao dentro de determinado ponto
de vista.

Peirce atacou o Cartesianismo por considera-lo como sendo o céncer da
filosofia moderna. Ele buscou demolir, de um s6 golpe, os motivos inter-
relacionados que constroem o cartesianismo: a dualidade ontoldgica da
mente e corpo; o individualismo subjetivo implicito no apelo ultimo a uma
verificagdo pessoal direta; o método da davida universal que era suposto
poder nos conduzir a verdades infaliveis; a doutrina de que a linguagem e os
signos sdo um disfarce externo para o pensamento; a doutrina de que tudo
que ¢ vago e irreal e de que o empenho filosofico deve ser o de conhecer
claramente e distintivamente uma realidade completamente determinada; e o
que ¢ mais fundamental, a doutrina de que noés podemos romper o miasma da
nossa linguagem ou sistemas de signos e ter um conhecimento intuitivo e
direto dos objetos. Essa ultima postulacdo, Peirce tomou como sendo o
coracdo do cartesianismo e o dogma central da filosofia moderna
(SANTAELLA, 2012b, p. 47)

Depois de anos de dedicagdo para a formulagdo dessas categorias universais, ele
proprio colocou sua teoria sob andlise, j4 que lhe pareceu improvavel a possibilidade de

reduzir a diversidade de experiéncias dos fenomenos do mundo em apenas trés categorias. Ao
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ser perturbado pela propria divida com relagdo a sua pesquisa, Peirce dedicou 30 anos de sua
vida para comprovar a validade dessas categorias, aplicando-as em todos os dominios que
pode, em campos como a fisica, psicologia, metafisica e fisiologia (SANTAELLA, 2012a).

Finalmente foi possivel, entdo, denominar as trés categorias que descrevem o processo
de apreensdo do conhecimento: primeiridade, secundidade e terceiridade. A primeiridade diz
respeito aos elementos de qualidade, espontianeos, originais, imediatos, indeterminados. A
secundidade se refere a ideia de relacao, conflito, a¢do, reagdo, existentes concretos. A
terceiridade estd associada a continuidade, a generalidade, ao héabito, a mediacdo, ao processo.

A categoria geral de primeiridade pertence aos signos que potencialmente provocarao
uma consciéncia imediata, uma impressao impossivel de ser analisada, algo indivisivel. Se
refere ao sentimento como qualidade, verificado no instante imediato € no exato momento que
a consciéncia percebe esse signo. O pensar sobre ele ja ndo ¢ mais da ordem da primeiridade.
Senti-lo sim, reagir ou pensar sobre ele ja ndo estd mais dentro do limite da defini¢do da
categoria de primeiridade de Peirce. E o que estd na mente no instante presente, na
consciéncia de um momento. A primeiridade € o presente imediato quando ele acontece.

Esta categoria implica em signos iniciantes, novos, espontaneos, evanescentes. Nao
podem ser pensados ou explicados, isso ja os desconfiguraria de signos da ordem da
primeiridade. Nao hd como descrevé-lo, apenas senti-lo. A primeiridade diz respeito a
qualidade de sentimento no momento em que se esta sentindo. Nao se refere a pensamentos
articulados, ¢ a qualidade pura do sentir no momento que um fendémeno se impde sobre a
mente. E, neste momento, a consciéncia deve estar disponivel para perceber o signo. A
primeira apreensao de algo deve penetrar na consciéncia para ser percebida, e, para que isso
ocorra, a mente deve estar em um estado aberto, desprendido, liberto. Sentir ¢ uma maneira de
estar no mundo (SANTAELLA, 2012a).

A categoria secundidade diz respeito aos fendmenos que implicam em uma reagdo. A
partir do momento em que se estd no mundo, se estd em relagdo a ele e aos fatores que se
impde, sejam internos ou externos, e estes exigem uma interagdo com o mundo. E a
consciéncia agindo de acordo com a maneira como os fendmenos se apresentam, que levam a
mente para uma relacdo com o universo. Ocupam espago, tempo, energia, existem e se
apresentam para o mundo, para as mentes, sem possibilitar a elas poder de escolha.

Na secundidade existe um aspecto real, independente do pensamento. Ela conecta os
seres ao mundo. Nela, o corpo reage, age, despende energia, resiste, interage. Na
primeiridade, o sentimento € puro, existe antes de ser percebido. Na secundidade, o fendmeno

existe € ha uma reacdo na direcdo dele. Pressupde uma relagdo diadica. Algo produz um
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estimulo em uma mente, um efeito. Essa mente recebe esse algo e reage. Uma resposta ¢é
desencadeada por uma experiéncia. As experiéncias, sejam a partir de objetos interiores ou
exteriores, pressupdem um pensamento articulado mediado pela percepcao do fendmeno
(SANTAELLA, 2012a).

O fendmeno ¢, entdo, diddico. Estados de surpresa, reacao, defesa, impelidos por um
algo que se apresentou. Interrompe o estado de uma mente e a obriga a lidar com outra
experiéncia. “Agir, reagir, interagir e fazer sdo modos marcantes, concretos € materiais de
dizer o mundo, interacdo dialogica, ao nivel da ag¢do, do homem com sua historicidade”
(SANTAELLA, 2012a, p.77). As categorias universais, gerais, propostas por Peirce, sdo
integradas entdo pela primeiridade, a experiéncia que se da através das qualidades, do puro
sentir, monada; pela secundidade, que diz respeito a experiéncia factual, acdo em reagao, sem
a mediacdo da razdo, diada; e, por fim, pela terceiridade.

A terceiridade corresponde ao pensamento em signos, ¢ através dela que interpretamos
o mundo. Traz aspectos de continuidade, infinitude, generalidade, crescimento. Quando a
mente encontra um fendmeno, a consciéncia produz ou pode produzir um pensamento sobre
esse fenomeno. Esse pensamento esta entre a mente e o fendmeno, media o encontro dos dois,
traduz o fendmeno para a mente, que possivelmente o percebe e o interpreta. O ato de
perceber um fendmeno ja ¢ um ato de interpretacdo, a mente precisard traduzir esse
fenomeno, decodifica-lo. Essa interpretagdo ¢ consequéncia de uma mediagdo signica,
elaborada de maneira cognitiva.

Ao entrar em contato com um fendmeno, o objeto, o signo representa, para uma
mente, aspectos desse objeto. A mente, por sua vez, ao perceber esses aspectos representados
pelo signo, gera um pensamento, o interpretante. O objeto se dirige para a mente através do
signo, e esse contato produz um interpretante, o primeiro interpretante. Essa ¢ uma relacdo de
trés termos, triddica. De um lado, o signo absorve e representa aspectos de um fendmeno, do
outro, o signo carrega a representacdo desses aspectos € entrega para a mente, que
possivelmente ird processar esse signo e gerar um pensamento sobre ele, uma interpretagao,
denominada por Peirce, interpretante.

Somos no mundo, estamos no mundo, mas nosso acesso sensivel ao mundo ¢
sempre como que vedado por essa crosta signica que, embora nos forneca o
meio de compreender, transformar, programar o mundo, a0 mesmo tempo
usurpa de nos uma existéncia direta, imediata, palpavel, corpo a corpo e
sensual com o sensivel (SANTAELLA, 2012a, p.81)

Segundo Santaella (2012b), € na terceiridade, na terceira categoria geral formulada por

Peirce com base na fenomenologia, e a partir da observacdo, que encontra-se a defini¢do de
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signo genuino. A primeira categoria ¢ definida por um sentimento a partir de uma qualidade,
impreciso, vago. A segunda categoria remete a acdo ou experiéncia, a reagao a um fenomeno
apresentado. Na terceira categoria, terceiridade, o signo tem for¢a para se desenvolver e gerar
outro signo, através da interpretacdo. O resultado da interpretacdo, o interpretante, ¢, por sua
vez, um novo signo, produzindo um ciclo sem fim, pois cada interpretante, se interpretado
novamente, serd um novo signo. Na terceiridade encontra-se, assim, o signo genuino, capaz
de se desenvolver em um outro signo. Seu ciclo ndo ¢ interrompido ao sentir ou ao reagir, ele
¢ cultivado até se transformar em outro signo.

A relacdo dessas trés categorias € a forma bésica do processo de crescimento signico.
A triade conduz processo de semiodtica infinita, ao crescimento sem fim, a dialética do signo,
culminando na defini¢do de signo genuino. A relagdo entre as categorias € por ele chamada de
semiose, a a¢do do signo, que produz outro signo, denominado interpretante do primeiro
signo, e assim em diante. A teoria signica é uma teoria que analisa a apreensdo do
conhecimento. Para Peirce, todo pensamento se da através de signos, um pensamento ¢ o
desdobramento de outro e em outro. A autogeracdo de signos ¢ a acdo do signo em um
processo continuo, sem fim (SANTAELLA, 2012b).

A agdo do signo ¢, portanto, a relacdo das trés categorias. Entretanto, o signo que se
apresenta a mente ¢ apenas uma etapa desse processo. O processo signico ¢ diferente de signo.
O signo representa algo para uma mente, em sua maneira de ser e sob determinado aspecto, e
¢ também chamado por Peirce de representamen. O que o signo cria na mente de um
intérprete ¢ um signo equivalente ou talvez mais desenvolvido. Essa criagdo ¢ chamada de
interpretante, que foi gerado pelo signo.

O signo, por sua vez, provém de um objeto, ou seja, algo que da forma a ele. O signo
representa algo, esse algo é um objeto. E importante colocar que o signo ndo representa o
objeto em todos os seus aspectos. O signo faz referéncia aos aspectos do objeto para uma
mente, criando nesta um interpretante. A relagdo dessas trés categorias gerais ¢ uma relagao
triddica. O signo gera uma relacgdo triddica pois esta para o objeto criando um interpretante.

Ha uma enorme quantidade de defini¢des de signo distribuidas pelos textos
de Peirce, umas mais detalhadas, outras mais sintéticas. Dentre elas,
escolhemos uma que, para nossos propositos, parece exemplar: 'Um signo
intenta representar, em parte pelo menos, um objeto que €, portanto, num
certo sentido, a causa ou determinante do signo, mesmo se o signo
representar seu objeto falsamente. Mas dizer que ele representa seu objeto
implica que ele afete uma mente, de tal modo que, de certa maneira,
determine naquela mente algo que ¢ mediatamento devido ao objeto. Essa
determinacdo da qual a causa imediata ou determinante ¢ o signo, e da qual a
causa mediata € o objeto, pode ser chamada de Interpretante (SANTAELLA,
2012a, p.90)
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Dessa maneira, a fungdo do signo ¢ de mediar o objeto e o interpretante. O
interpretante ¢ criado pelo signo. O signo tem o poder, a potencialidade de gerar um
interpretante. Ambos, o signo e o interpretante, estdo relacionados ao mesmo objeto, que
determinou o signo e, consequentemente, determinou o interpretante. Esta exposta ai uma
relacdo signica completa, ou seja, que gerou um interpretante. Porém, um objeto pode
determinar um signo e ndo gerar, necessariamente, um interpretante, mas a possibilidade de
um interpretante ja ¢ suficiente para a analise signica.

O que Peirce tinha em mente era conceber uma defini¢do de signo, a mais
geral, abstrata e formal, capaz de abranger todo e qualquer fenomeno que
revele um comportamento passivel de se enquadrar na relacdo logica
estipulada por essa defini¢do, seja o fenomeno de que tipo for, cosmico,
estelar, fisico, organico, celular, psiquico, etc. (SANTAELLA, 2012b, p. 13)

Segundo Santaella (2012b), a analise do signo feita por Peirce desmembrou o signo e
o representamen por um motivo: ele ndo queria que a acao do signo fosse considerada apenas
se este gerasse um interpretante mental. Apenas a possibilidade desse interpretante lhe parecia
suficiente. Assim, a partir dessa necessidade, separou a no¢do de signo do representamen,
sendo este Ultimo, em um nivel maior de abstragdo, o primeiro correlato de um possivel
terceiro correlato, o possivel interpretante, em relagdo com um segundo correlato em
potencial, o objeto.

A relacdo do signo de maneira triddica ¢ um processo logico. Seu perfeito
funcionamento, ou seja, a efetivagdo de um interpretante relacionado ao objeto que
determinou o signo gerador do interpretante ¢ tido como signo genuino. De qualquer maneira,
0 signo ndo precisa, necessariamente, existir. O signo pode ser da ordem do imaginario, pode
ser um sonho, uma fic¢do, algo ainda ndo concebido. Ainda que inexistente de maneira
concreta, ¢ capaz de desencadear um processo signico, passivel de ser analisado logicamente,
e, mais importante, de gerar algo para alguém.

Para Santaella (2012b), o processo logico da relacdo signica tem um formato
ordenado. Essa ordem se da pela logica da relagdo, e ndo pela logica temporal. A triade ¢
formada pelo signo, pelo objeto e pelo interpretante. Todos esses elementos sdo de natureza
signica, porém, o lugar logico que cada um ocupa na ordem da relagdo signica ¢ que os
determinam signo, objeto ou interpretante. Esse papel ocupado por cada um pode variar
dependendo da circunstancia e do ponto de vista através do qual a andlise logica esta sendo
elaborada. Cada um desempenha um papel 16gico.

Ainda, dependendo de qual correlato estd em énfase na andlise, a relacdo serd

diferente. Se o signo for analisado, a relagdo ¢ de representagdo, se o objeto estiver em foco, a
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relacdo sera de objetivagdo, e, por fim, se se colocar em evidéncia o interpretante, a relagdo
serd de interpretacdo. O signo se relaciona com o objeto através das qualidades que esse
objeto determina no signo, trazendo, assim, seu interpretante, que serd um novo signo. A
logica de geracdo de signos ndo tem um limite finito, pois cada interpretante gerado é,
também, um signo, que podera gerar outro interpretante a partir de determinagdo de outro
objeto (SANTAELLA, 2012b).

Segundo Santaella (2012b), as interpretacdes dos signos sdo parciais, pois ndo se
encerram nelas mesmas. Elas tém potencial para continuar se desenvolvendo devido a
natureza signica do interpretante. A tendéncia de um interpretante ¢ gerar outros signos
interpretantes. Assim, em um processo continuo, 0s Signos seguem em um crescimento
infinito, se o processo de interpretacdo nao for interrompido. A palavra crescimento da
margem para se entender que os signos se desenvolvem sempre adiante, em dire¢do a novos
significados, porém, o processo logico de geragdo signica pode também ser de regressdo. A
busca pelo interpretante pode levar ao desenvolvimento de um signo, e, na mesma medida, ao
resgate da origem daquele signo. Sendo assim, se ndo interrompido, a logica signica € infinita
no sentido do desenvolvimento e também no sentido da regressao.

A logica triddica, quando ndo interrompida, manifesta o objeto no interpretante
mediante o signo. Pela ordem 16gica, o objeto ¢ manifestado no interpretante através do signo.
Assim se da a acdo signica. O signo por si s0, como um dos elementos que integra a triade, ¢
definido na relacio triadica. Desempenha o papel de primeiro termo logico dessa relagio. E
constituido pelo carater de qualidade e ai estd sua potencialidade e capacidade para ser um
signo. Ele se relaciona com o objeto através de uma qualidade. Essa relagdo pode se dar
através de aspectos icOnicos, indiciais ou simbolicos.

Sua potencialidade signica pode se dar pela qualidade de semelhanga (icone), pela
qualidade de relacdo ou correspondéncia (indice), e pela qualidade de ser uma convengdo ou
lei (simbolo). Através dessas modalidades, se manifesta na triade ocupando o papel de signo,
que tem suas qualidades determinadas pelo objeto, resultando em um interpretante que
também estara ligado ao mesmo objeto.

O signo ocupa o papel de estar no lugar de algo, determinado pelo objeto e em relagdo
com o interpretante. O interpretante tera uma relagdo com o objeto semelhante a relagdao que o
signo tem com o mesmo objeto. O objeto torna-se, assim, um vinculo entre ambos, mantendo-
os conectados. De acordo com Santaella (2012b), na semiose, ou seja, no processo da a¢do do
signo, o objeto resiste, nunca ¢ perdido. O signo funciona como mediador entre o objeto € o

interpretante que ¢ produzido ou que tem a potencialidade de ser produzido na mente de
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alguém.

A relagdo do signo com o objeto existe independentemente de uma interpretagdo. A
relagdo entre ambos tem a capacidade de produzir um interpretante, e isso ¢ o suficiente para
que essa relacdo exista de maneira logica no processo da semiose, seja o interpretante
produzido ou ndo. Segundo Santaella (2012b), por isso a definicdo comum “efeito que produz
em uma mente” pode ser perigosa, a aproximagao mais adequada para a relagdo entre signo ¢
objeto ¢ “efeito que pode produzir em uma mente”.

O signo ¢ determinado pelo objeto, ndo pode substituir o objeto, pois ¢ determinado a
partir de uma ou algumas qualidades, e ndo em sua totalidade. Se o signo fosse determinado
pelo conjunto total de caracteristicas de um objeto, ele seria o objeto em si, € ndo € esse o
caso. O signo pode estar no lugar do objeto, pode apenas indica-lo. O objeto considerado em
uma acao signica, por sua vez, ¢ acessivel pela mediagdo do signo, através dele. O signo ndo
substitui o objeto, ele esta no lugar dele em um processo de semiose. O signo indica o objeto
para uma interpretacdo que sera, potencialmente, produzida.

A acdo do signo se concretiza ao determinar um interpretante na relacdo triddica entre
signo, objeto e interpretante. O interpretante, criado pelo signo, ¢ determinado pelo mesmo
objeto que despertou o signo. A criacdo do interpretante se da através do mesmo objeto que
determinou o signo que gerou o interpretante. Assim, o signo e o interpretante estdo ligados
ao objeto na medida que interpretante ¢ determinado pelo signo, que foi determinado pelo
mesmo objeto. Apesar do objeto determinar o signo, na relagdo logica do processo da
semiose, o signo ¢ tido como primeiro, o objeto como segundo e o interpretante como
terceiro.

A determina¢do do objeto com relagdo ao signo ndo significa que o objeto vem antes
no processo da semiose. A potencialidade de ser despertado, intrinseca ao signo, € primeiro,
no entanto, o que da forma ao signo é o objeto. O objeto o desperta, mas s6 o faz a partir de
sua pré-disposigao para ser despertado, € € por isso que na ordenagao logica da acao signica o
signo ¢ primeiro. Apesar do signo ser determinado pelo objeto, este s6 ¢ acessivel pela
mediacdo do signo. O signo tem primazia com relagdo ao objeto pela sua potencialidade de
media-lo (SANTAELLA, 2012b).

O signo ndo substitui o objeto, estd no lugar dele para produzir uma ideia, uma
experiéncia, um sentimento, enfim, para produzir algo em uma mente. Segundo Santaella
(2012b), a geracdo, ou autogeragdo, do signo se consuma pois ela determina um interpretante,
criado pelo signo, que, por sua vez, ¢ determinado pelo objeto. O interpretante ¢ determinado

pelo objeto somente a partir do momento em que o mesmo objeto determina o signo que
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gerou o interpretante.

O signo serve como um veiculo através do qual algo ¢ comunicado para uma mente.
Esse veiculo esta no lugar de algo, que ¢ o objeto, a partir de suas qualidades. O que esse
veiculo carrega € seu significado. O significado ¢ uma propriedade do signo, e a ideia que
esse signo provoca € o interpretante. Para Santaella (2012b), o significado que esse veiculo
carrega, conforme visto posteriormente, € o interpretante imediato, e a ideia provocada
efetivamente € o interpretante dinamico.

A forma ordenada, logica, através da qual o signo, o objeto e o interpretante se
relacionam corresponde a semiose. E uma relagio triddica. O modo de agir do processo
signico, sua propriedade de geragdo de signos, € o crescimento desses signos de maneira
infinita culmina na autogeragdo, ja que ¢ uma producao dindmica de novos signos. A
propriedade do signo ¢ de se desenvolver em um interpretante que sera, por sua vez, um novo
signo. Fica, assim, evidente a incompletude do signo. Ele ndo é completo pois sempre se
transformara em um novo signo. Nunca ird cessar em si mesmo. E a esse processo que Peirce
se refere quando fala de crescimento do signo: a criacdo de um interpretante mediado por um
signo determinado por um objeto, que se tornard um novo signo, gerador de outro
interpretante e determinado por outro objeto (SANTAELLA, 2012b).

Se o signo fosse completo, o processo de semiose seria interrompido quando a
experiéncia chegasse ao fim, entretanto, ndo ha fim. E ndo hé fim pois o interpretante recebe
do signo um elemento de representacdo, o signo ndo entrega ao interpretante com o objeto em
si, mas, sim, a representacdo das qualidades do objeto, e essa representacdo tem a
potencialidade se tornar um novo signo, pois € incompleta. Se o signo entregasse para o
interpretante todas as qualidades do objeto, ele estaria entregando o objeto por inteiro, € o
processo de semiose se encerraria. E ndo € esse o caso. Segundo Santaella (2012b), o signo
entrega para o interpretante o objeto parcial, e essa incompletude é que permite a
possibilidade do interpretante ser reinterpretado, tornando-se um novo signo.

O signo estara sempre em falta com o objeto, e buscard se completar em um
interpretante, incessantemente, pois o interpretante também ¢ de natureza signica, e, portanto,
também se mantém em falta com o objeto.

Dessa forma, o modelo peirceano do conhecimento ¢ triadico, sendo o signo
o termo mediador, 0 meio para o conhecimento. E, na triade genuina, o
objeto do signo ndo se confunde com uma coisa fisica ou com uma causa
material de uma sensa¢do vinda do exterior, mas &, ele também, de natureza
signica, de modo que, do lado do objeto, estamos diante de uma regressao
infinita dos signos. Mas, na medida em que o signo produz (em progressao
também infinita) interpretantes e neles se desenvolve a fim de melhor revelar
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a relacdo de representacdo que ele mantém com o objeto, entdo, em ultima
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instancia, o objeto do signo significa “escopo”, “proposito”, “objeto”. Nesse
sentido, ‘o objeto (realidade ou verdade) que funciona como causa final
(infinitamente remota, aproximavel, mas inatingivel) na teleonomia do
conhecimento. Assim, o que ¢ chamado de regressdo infinita do signo ou
conhecimento ¢ concebido por Peirce como uma progressdo infinita em
direcdo do real e da verdade (SANTAELLA, 1985 apud SANTAELLA,
2012b, p.30)

O objeto ¢ representado pelo signo, e € o objeto que determina essa representagdo. O
que esta representado pelo signo nao ¢ o objeto em sua integridade, apenas em sua
parcialidade. O signo pressupde uma familiaridade com o objeto, e s6 pode representa-lo ou
referir-se a ele. O signo entrega para o interpretante essa familiaridade, essa representagcao do
objeto. O interpretante criado a partir de um signo recebe deste o aspecto correspondente ao
que o signo pode representar com relacdo ao objeto. O signo ndo entrega para o interpretante
o aspecto que ele nao pdde recobrir do objeto. Assim, o interpretante criado ¢ nada além do

que o signo pdde representar com relacao ao objeto (SANTAELLA, 2012b).

o

Esta consideracdo ¢ valida em sua integridade para os signos simbolicos, porém,
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parcialmente correta para os signos indiciais e iconicos. No caso do indice, o objeto ndo
necessariamente diferente do signo, mas ndo ¢ igual ao interpretante. Com relacao ao icone, o
signo pode ser igual ao objeto e, também, igual ao interpretante.

Nessa medida, ¢ apenas o simbolo, ou signo relativamente genuino, que tem
por objeto algo necessariamente diverso de si, assim como ¢ impossivel ao
simbolo ter seu objeto como interpretante. O indice, por seu lado,
diferentemente do simbolo, ndo precisa ter por objeto algo diverso de si
mesmo, mas niao pode, assim como o simbolo, ter seu objeto como
interpretante, visto que o interpretante do indice ¢ aquilo que o faz funcionar
como indice na medida em que o representa como estando numa relagdo
diddica com alguma coisa — seu objeto -, mesmo que a linha diviséria entre
indice e objeto nao possa ser precisamente tracada. No caso do icone — a
mais tenra e¢ rudimentar forma do signo -, o objeto s6 vem a existir na
medida em que surge um interpretante que passa a funcionar, em termos de
possibilidade, como objeto daquele signo. O objeto, nesse caso, s6 pode ser
algo a ser criado pelo proprio signo, determinando o signo a posteriori, o que
o faz, alias, funcionar como signo; caso contrario, ele ndo teria, em si
mesmo, nenhum poder para funcionar como tal (SANTAELLA, 2012b, p.
38)

Na teoria de Peirce, existem dois tipos de objeto: imediato e dinamico. O objeto
imediato ¢ intrinseco ao signo, e indica o objeto dindmico. O objeto imediato ¢ o objeto
representado pelo signo exatamente como ele se apresenta. De acordo com Santaella (2012b),
através do objeto imediato, pode-se acessar o objeto dindmico, que ¢ mediado pelo objeto
imediato. Visto que o signo ¢ determinado pelo objeto (dindmico), o objeto imediato ¢ a

primeira representacdo dessa correspondéncia. O signo esta no lugar de um objeto, e essa
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correspondéncia entre signo e objeto ¢ criada pelo objeto imediato.

Segundo Santaella (2012b), o objeto imediato esta relacionado a forma como o objeto
dindmico ir4 apresentar ¢ determinar o signo. E uma parcela daquilo que o signo podera se
tornar, que serd, por sua vez, determinado pelo objeto dindmico, no caso do simbolo. Com
relacdo ao indice, existe uma relagdo, uma conexao de fato entre o objeto e o signo, mas ainda
0 objeto imediato introduz o objeto dindmico. No caso do icone, como ¢ simplesmente uma
qualidade, qualquer coisa pode ser o objeto dinamico, que pressupde apenas algo que apareca.

O interpretante imediato consiste naquilo que o signo esta apto a produzir
numa mente interpretadora qualquer. Nao se trata daquilo que o signo
efetivamente produz na minha ou na sua mente, mas daquilo que,
dependendo de sua natureza, ele pode produzir. Ha signos que sfo
interpretaveis na forma de qualidades de sentimento; ha outros que sdo
interpretdveis por meio de experi€ncia concreta ou a¢ao; outros sao passiveis
de interpretacio por meio de pensamentos numa série infinita
(SANTAELLA, 2012a, p. 93)

As classificagdes de signos em icones, indices e simbolos se da pela relacdo que o
signo tem com o objeto dindmico. A acdo do signo, ou seja, o processo da semiose, no que diz
respeito a relacdo entre objeto e signo, se da de maneira regressiva se analisarmos o objeto, e,
ai o objeto imediato auxilia nessa mediacdo, e de maneira progressiva se analisamos o
interpretante. O signo ¢ determinado pelo objeto dindmico, que ¢ mediado pelo objeto
imediato.

A maneira de apreensdo do conhecimento se da através da percepgdo. Porém, ndo se
esta apto a perceber os signos em sua integridade o tempo todo. Dificilmente se esta em
situagdo de abertura em corpo e mente para apreender todos os fendmenos apresentados.
Através das impressdes de sentido, recebe-se uma informagdo. A percep¢do tem o papel de
mediadora no processo de apreensio do objeto dindmico através do signo. E através da
percepcao que se acessa um signo. De acordo com Santaella (2012b), na teoria de Peirce, o
que esta fora, no ambiente externo, ¢ chamado de percepto, € 0 que permite com que se
perceba ¢ chamado pelo autor de julgamento perceptivo.

Segundo a autora, assim que o percepto impacta os sentidos, na teoria perceiana, ¢
convertido em percipumm, que € o percepto na forma que ele se apresenta para quem o
recebe. A apresentacdo do percipumm para quem o percebe tem, para Peirce, uma gradacao de
trés niveis: como uma qualidade de sentimento vaga e instantdnea; como uma rea¢do a uma
surpresa inesperada que rompeu a percepcao abruptamente; € como uma interpretacdo ou um
julgamento. Esse niveis ndo sdo puros, ou seja, ndo acontecem isoladamente. Eles ocorrem

simultaneamente a partir de um grau de dominancia que predomina na percepcao do percepto
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no momento do recebimento. Esse grau de dominancia pode variar, e geralmente o faz. Para
Peirce, o primeiro e o segundo nivel sdo considerados pré-interpretativos, enquanto o terceiro
uma percepcao interpretativa (SANTAELLA, 2012b).

O signo pressupde uma familiaridade com o objeto e permite que o conhecimento com
relacdo a esse objeto seja desenvolvido, continuado. O objeto ¢ comum ao signo e ao
interpretante. Para Santaella (2012b), o objeto ¢ da ordem da secundidade, existente e ativo, e
foi classificado por Peirce como abstrativo (possibilidade), concretivo (ocorréncia) e coletivo
(necessidade). O percipuum, objeto imediato na medida que se apresenta, ¢ a maneira através
da qual o signo disponibiliza o objeto dinamico. O objeto (imediato ou dinamico) ¢ um
pressuposto para a funcao do interpretante do signo.

O signo pode determinar o interpretante, ja que tem o potencial para gerd-lo. Existindo
uma interpretagdo ou ndo, o signo possui a capacidade de gerar um interpretante. O
interpretante ¢ um efeito do signo. O interpretante depende do signo, e ndo apenas do ato da
interpretagdo ou atualizacdo do signo. Os atos interpretativos sdo, no entanto, individuais e
extremamente particulares. A interpretacao se da na cadeia de pensamentos de cada um.

O signo atinge uma mente e cria, determina algo nela, ou, se ela ndo existe, tem o
potencial para atingir e criar. O que se cria nessa mente ou o que pode-se criar nela ¢
denominado interpretante. O signo recebe do objeto uma determinacao, e, ao representa-lo,
media essa determinagdo criando o interpretante, que também esta, indiretamente,
determinado pelo objeto. Esse interpretante ¢, também, um outro signo, para o qual foi
transferido a representagcdo do objeto anterior. Esse signo criado ird gerar outro interpretante, e
assim sucessivamente. O interpretante ¢ parte do signo que interpreta, e, paralelamente,
integra o outro signo que sera criado.

O interpretante €, assim, o significado do signo e também se desenvolve em outro
signo, ja que o processo de significacdo € crescente e continuado. Na triade genuina, que ndo
¢ interrompida, o objeto do signo € representado por ele e sé por ele, pois €, também, uma
representacdo. A triade é, assim, toda de natureza signica. Todo interpretante € um signo, e
todo signo também ¢ um interpretante, em um processo que cresce de maneira espiral, e nao
circular, ja& que se expande em outras direcdes, € ndo retorna ao que era (SANTAELLA,
2012b).

O objeto e o interpretante também sdo signos, porém, a posicao logica que cada um
representa no processo da semiose ¢ diferente. Todos sdo de natureza signica, mas a relagdo
entre os trés na agdo signica os diferenciam durante o processo. O primeiro ¢ denominado

signo pois representa o segundo, o objeto, que determina o signo, € o terceiro ¢ diretamente
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determinado pelo signo e indiretamente determinado pelo objeto, tornando-se, assim, o
interpretante da cadeia. Esse interpretante pode ser, para Peirce, imediato, dinamico e final.

Segundo Santaella (2012b), o interpretante imediato ¢ da ordem da primeiridade, da
natureza da impressdo, da possibilidade que um signo tem o potencial para criar. E o que o
signo expressa imediatamente. E interno ao signo. E o efeito que o signo potencialmente pode
produzir em uma mente que possivelmente o interpretara. E uma possibilidade ainda ndo
atualizada, ainda nao interpretada, que determinado signo estd apto a criar. O interpretante
dindmico ¢, por sua vez, o que realmente é produzido pelo signo em uma mente. E o que é
experienciado no ato concreto da interpretagio. E o efeito real apreendido pela mente
interpretadora, em circunstincias que permitam seu efeito. E o interpretante do signo que
ocorre no processo signico dando continuidade a semiose. E uma determinago no campo da
representagao.

O interpretante final é o resultado onde todos os intérpretes tenderdo a chegar se o
signo for suficientemente interpretado. E um limite ideal, porém, impossivel de ser atingido.
E para onde todos os interpretantes dindmicos inclinam-se para chegar, para onde eles
apontam. E a fronteira inexistente, tragada pela continuidade e tendencialidade do
interpretante dindmico, comum a todos os intérpretes que permitam o processo de semiose ao
seu limite, ao impossivel (SANTAELLA, 2012b).

Novamente, as trés categorias de interpretantes correspondem as categorias gerais
fenomenologicas desenvolvidas por Peirce. O interpretante imediato ¢ da ordem da
primeiridade, ¢ uma possibilidade de significar, possibilidade de sentido ainda vago e
indeterminado, inerente ao signo. E o que o signo é capaz de significar. O interpretante
dindmico ¢ da ordem da secundidade, ¢ um acontecimento factual de interpretagdo, a
concretizagdo da interpretacdo ¢ a atualiza¢do do signo, no entanto, passivel de ser corrigida.
O interpretante final é da ordem da terceiridade, funcionando como lei, regra ou padrdo de
interpretacdo de um signo. E o ideal do signo, como ele se regularia se fosse completamente
interpretado. Os interpretantes ndo sdo puros, podendo ocorrer simultaneamente em diferentes
graus de atuagdo. O segundo precisa do primeiro, e o terceiro precisa do primeiro e do
segundo (SANTAELLA, 2012b).

Ainda de acordo com Santaella (2012b), Peirce desenvolveu uma segunda
classificacdo de interpretantes, que também foram extraidos a partir das categorias de
primeiridade, secundidade e terceiridade. Essa segunda tricotomia nos revela o interpretante
emocional, energético e logico. O interpretante emocional diz respeito a qualidade como

primeiro efeito, qualidade de sentimento, acompanhado do despertar de uma carga emocional
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através do signo. J& o interpretante energético estd relacionado a uma agdo ou reagdo que
necessita de energia para acontecer, quando se exerce esforco, ainda que este ndo seja
muscular e, sim, interior. Por fim, o interpretante logico ¢ a conclusdo, o entendimento
produzido pelo signo. O pensamento, a analise da situagdo, ¢ estabelecer padrdes de agdes e
consequéncias.

O motivo de Peirce ter desenvolvido duas tricotomias de interpretantes, segundo
alguns pesquisadores, se deve ao fato de que ele ndo considerava que a interpretaciao
acontecia apenas no campo do pensamento, mas também no campo do sentimento, da
emocao, do comportamento. Também pelo fato de que o processo interpretativo pode ser
interrompido durante a geracao do interpretante, pois pode ser o suficiente para a apreensao
possivel naquele momento. Dessa maneira, o processo de interpretagao podera adquirir a
forma de uma agd@o ou apenas de uma qualidade de sentimento. Essa forma que o signo toma
quando o processo de interpretacio ¢ interrompido é chamada, por Peirce, de signo
degenerado, ou quase-signos, quando sentimentos e acdes se tornam interpretantes
(SANTAELLA, 2012b).

O interpretante ¢, entdo, da ordem da terceiridade, o signo da ordem da primeiridade e
o objeto da ordem da secundidade. A relacdo logica desses trés elementos culmina no
processo de continuidade, de crescimento, se for uma triade genuina. Neste raciocinio, o
interpretante funciona como um elo entre o signo anterior e o signo que ainda sera criado. O
interpretante estd entre o signo anterior € o objeto comum, e entre o signo anterior € o
interpretante consequente do processo de semiose.

A semiotica de Peirce ¢ uma teoria signica do conhecimento. O pensamento ¢ um
campo de continuidade, pois nunca cessa, estd sempre em movimento, engatando uma cadeia
de pensamentos na outra. A logica dos signos elaborada por Peirce preserva esse aspecto do
pensamento, o de continuidade. A mistura dos signos acontece no pensamento, € também esta
prevista na logica peirciana (SANTAELLA, 2012b).

De acordo com a autora (2012b), dentro da nocao de signo de Peirce, qualquer coisa
pode ser signo, seja sentida, sonhada, pensada, desejada, desde que seja analisada e
interpretada em fun¢do do papel 16gico que ela exerce, estando no lugar de outra coisa. Para
ser um signo, basta ser um termo em uma relagéo triadica. E essa a condig¢do. Peirce formulou
diversos tipos de triades, porém, as mais conhecidas sdo as triades quali-signo, sin-signo e
legi-signo (que se refere ao signo com relag@o a ele mesmo); icone, indice e simbolo (que se
refere ao signo com relagcdo ao objeto); e rema, dicente e argumento (que se refere ao signo

com relagdo ao interpretante).
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Na primeira tricotomia, o signo se relaciona com ele mesmo. O quali-signo se
apresenta sob o aspecto da qualidade pura. O sin-signo ¢ um existente, ¢ esta relacionado
apenas a particularidade da a¢do e reagdo, englobando, também, o quali-signo. O legi-signo
possibilita a apreensdo de uma lei, uma convengao do signo, e pressupde o quali-signo e o sin-
signo. A propriedade monadica esta relacionada ao quali-signo. A propriedade diddica ¢ uma
ocorréncia no tempo e espago, o sin-signo. Por fim, o legi-signo permeia uma relagao triadica.

O quali-signo ¢ considerado um signo a partir da qualidade, isolada de uma relacao no
tempo e espago. Os componentes do som sdo, por exemplo, quali-signos. SO ¢ possivel falar
sobre eles através deles, mostrando, por exemplo, a altura ou timbre de um som, pois nao ha
como localiza-lo de outra maneira se ndao na propria maneira como ele se da. O sin-signo
funciona na medida em que ocorre em um tempo € espaco, € nao através da qualidade apenas.
E algo existente, por exemplo, um semaforo de transito. O legi-signo tem um carater geral, de
lei, e funciona como regra pois regula ou tem o potencial de agir em comportamentos
individuais ou sociais, convengdes ¢ costumes, através de uma tendenciosidade
(SANTAELLA, 2012b).

Nenhum desses signos funciona puramente como um signo independentemente do
outro. Os signos ndo pertencem exclusivamente a uma ou outra categoria, depende do
contexto onde ele esta sendo atualizado e do ponto de vista pelo qual estd sendo analisado. A
maneira de um signo se comportar estd ligada ao modo como esse signo ¢ apreendido por uma
mente, ou seja, do ponto de vista da mente em questao.

A triade que relaciona o signo ao objeto ¢ a triade icone, indice e simbolo. Quando um
signo ¢ monadico, ou seja, tem a propriedade de qualidade, de primeiridade, entdo ele ¢
considerado pela teoria peirceana como icone do objeto. Um signo €, assim, icone, se se
assemelhar ao objeto através de sua qualidade. Esse tipo de relagdo, o icone como monada,
ndo passa de uma possibilidade nascente, ainda ndo atualizada, é uma imagem imediata. E
aquilo que se perde ao perceber que estava l4. Nao ¢ possivel de ser vivido novamente aquele
instante de maneira idéntica. Quando se fala desse instante, j4 ndo ¢ mais ele. E imediato,
impossivel de ser retido. O aspecto iconico € o que permite com que algo entre no processo
perceptivo.

Segundo Santaella (2012b), A secundidade e a terceiridade da relagdo do signo com o
objeto sdo denominadas hipoicones. Sdo imagens, que se apresentam simplesmente através de
qualidades, diagramas, que relacionam fenomenos através de analogias, e metaforas, que
representam o signo. As imagens, hipoicones de primeiro nivel, se apresentam através da

aparéncia, representam o objeto pela semelhanca, sdo qualidades similares as qualidades do
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objeto. Os hipoicones de segundo nivel relacionam o objeto ao signo, como por exemplo os
diagramas e graficos, que associam o signo a partes do objeto, através de elementos
semelhantes. No terceiro nivel, os hipoicones extraem o potencial de representacdo, que,
através de uma relacdo de semelhanga, sugerem algo diverso ao signo e ao objeto, como as
metéforas.

Os indices sdo sin-signos, estdo no nivel da secundidade, e apontam, indicam,
pressupdoem uma ligacdo existencial. “Onde houver ligacdo de fato, dindmica, por mais
rudimentar que seja, ai haverd um trago de indexicalidade. Esse traco significa que ¢ a
conexdo fisica entre signo e objeto que dd a capacidade para o indice agir como signo,
independentemente de ser interpretado ou nao” (SANTAELLA, 2012a, p. 123). O indice age
diretamente sobre o objeto, direciona o intérprete para o objeto, conduz o pensamento para
algo, como, por exemplo, os seméforos de transito. A conexdo do objeto com o indice permite
que o indice represente o objeto.

O simbolo, por sua vez, serd interpretado como signo, ¢ o meio pelo qual sera criado
um interpretante. “E no interpretante que reside sua razdo de ser signo. Seu carater esta na sua
generalidade e sua fungdo € crescer nos interpretantes” (SANTAELA, 2012b, p. 132). O
simbolo determina uma significagdo, e ndo pelos aspectos iconicos ou indiciais, mas pela
regra geral, pela regularidade, pelo hébito. O simbolo ¢ um signo com potencial para se
transformar e gerar um interpretante, que ird gerar outro signo, com potencial para gerar um
interpretante diverso, e assim em diante.

Se o icone tende a romper a continuidade do processo abstrativo, porque
mantém o interpretante em nivel de primeiridade, isto ¢, na ebulicdo das
conjecturas e na constelacao das hipodteses (fonte de todas as descobertas); se
o indice faz parar o processo interpretativo no nivel energético de uma agéo
como resposta ou de um pensamento puramente constatativo; o simbolo, por
sua vez, faz deslanchar a remessa de signo a signo, remessa esta que s6 nao ¢
para nos infinita, porque nosso pensamento, de uma forma ou de outra, em
maior ou menos grau, estd inexoravelmente preso aos limites da abobada
ideologica, ou seja, das representagdes de um mundo que a nossa
historicidade nos impde (SANTAELLA, 2012a, p. 107)

De acordo com Santaella (2012b), outra tricotomia dos interpretantes de Peirce ¢
formada pela relacao do signo com o interpretante final, e corresponde a trés tipos: rema,
dicente e argumento. Um signo que representa uma qualidade de um fendmeno irad
possivelmente gerar um interpretante a partir dessa qualidade. O interpretante que essa
qualidade poderia conceber é chamado de rema, da ordem da primeiridade. Com relagdo a
secundidade, um existente podera gerar um interpretante final dicente, pois ird produzir uma

relacdo real com o objeto, e ndo puramente uma qualidade, como no caso anterior. No nivel da
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terceiridade, um signo de lei, regra, resultarda em um interpretante final denominado
argumento, de carater geral.

Todos os conceitos citados até agora sobre a teoria de Peirce com relacdo ao signo e ao
processo de semiose, que tém como objetivo principal apresentar como se d4 a apreensdo dos
fendmenos em uma mente, podem ser aprofundados, entretanto, ndo cabe neste projeto a
investigacao de toda sua obra, pois os recursos encontrados nos conceitos ja citados sao
suficientes para analisar como a linguagem musical de Dalcroze, utilizada como ferramenta
educacional no Instituto Baccarelli, pode ampliar os recursos criativos e o repertorio signico
das criangas que integram as classes de canto coral da institui¢do. Essa analise ¢ apresentada

na proxima etapa do projeto.

3.2 Analise semiética sobre a educaciao musical de Dalcroze no Instituto Baccarelli

Conforme visto no inicio deste capitulo, Peirce propde trés categorias para a leitura de
qualquer fenomeno, sdo trés categorias gerais para a experiéncia de se apreender algo que
chega a mente. A primeiridade diz respeito a qualidade de algo, que se expressa por si, a
secundidade faz referéncia a relagdo, a reagdo, a acdo, que atinge a consciéncia e desencadeia
algo, a terceiridade, por sua vez, gera um interpretante com caracteristica de norma, de lei, de
costume, impde um significado.

A musica corresponde ao aspecto iconico da teoria proposta por Peirce em sua
semiotica. Como modnada, o icone decorre do potencial da mente para produzir algo. Se a
consciéncia da mente que receber esse signo estiver em um estado livre, de desprendimento,
aberto, ela entrard em contato com as qualidades da musica, que serdo convertidas em
qualidades de sentimento, em impressdes. O signo da musica € o icone do objeto, e pode ser
convertido em sentimento através da acdo do signica. A qualidade intrinseca a musica € o
fenomeno que a mente apreendera através da experiéncia da semiose. A musica possui uma
dimensao estética que, por si so, ja funciona como um icone. A contemplagdo de quem escuta
sera atingida por esse icone através das qualidades da musica como ela se apresenta.

A linguagem sonora ¢ referente a categoria da primeiridade, ja a linguagem visual se
enquadra dentro da secundidade, e a linguagem verbal, na terceiridade. A recep¢do da musica,
localizada na categoria da primeiridade, implica em niveis diferentes de ouvir. De acordo com
Moraes (1983), pode-se ouvir emocionalmente, pode-se ouvir com o corpo € pode-se ouvir
intelectualmente. Nenhum desses modos de ouvir € puro, ou seja, acontece isoladamente. Os

trés niveis coexistem, mas hd a predominancia de um em detrimento dos demais durante a
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escuta.

Ouvir emocionalmente é ouvir dentro do campo dos sentimentos, da emocdo. E
permitir que a musica acesse, na verdade, seus proprios sentimentos. Ouvir através da emocgao
¢, mais do que ouvir apenas a musica, ¢ ouvir a si mesmo. E estar com um estado de
consciéncia aberto para que as qualidades da musica provoquem ou evidenciem sentimentos
que ja estio latentes. E permitir o despertar da emocdo. E entregar-se 4 musica
sentimentalmente. Neste tipo de escuta, ouve-se, na verdade, o mundo interior. E uma escuta
que permite a subjetividade, a abstracdo, a paixdo, a imaterialidade, a emocionalidade.
Permite a manifestagcdo da imaginagdo, da sensagdo, da emogao, da fantasia, da sensibilidade.

Ao escutar uma musica com a consciéncia em um estado desprendido, permite-se
impressoes na sensibilidade, o despertar interno de emogdes, do mais intimo sentimento
guardado e protegido pela consciéncia. Atribuir caracteristicas para a musica, como dizer que
uma composi¢do € alegre ou triste, €, na verdade, descrever o que esta se sentindo a partir da
musica. A musica em si ¢ apenas a musica. Ela ndo da forma, ela ¢ uma forma. Ela ndo ¢
alegre ou triste se ndo for sentida como tal. E esses sentimentos sdo possivelmente
construidos por convengdes culturais que associam producdes musicais a sensacdes
especificas. Ao se cristalizarem essas associacdes, a escuta ja tendera para apreender a
convencgao.

Existem, por outro lado, aspectos da musica que provocam sensagdes similares nos
seres humanos, independentemente das convengdes culturais. O movimento da vibra¢do do
som, ao atingir um corpo, vai interferir na matéria do corpo. Diferentes ritmos, o grave, o
agudo, as alturas, vao interferir na corrente sanguinea, no ritmo do movimento dos 6rgaos, do
cérebro, correspondendo a pulsagdes mais rapidas ou mais lentas, despertando euforia, tédio,
melancolia, exaltacdo, entusiasmo, satisfacdo, enfim, equivaléncias por semelhanca de
pulsacdes de ritmos bioldgicos comum aos seres humanos. Assim, existem sentimentos
despertados arbitrariamente, a partir das convengdes culturais, e existem sentimentos
motivados pela conjuntura da musica com a pulsacdo biologica.

As emogdes causadas pela musica ndo sdo, necessariamente, arbitrdrias, a partir de
convengdes culturais. As emogdes também podem ser causadas pela similaridade da reacao
corporal ao entrar em contato com um tipo de vibragdo sonora, correspondendo a ritmos
vitais, sensacdes bioldgicas, como uma emogao instintiva.

Pode-se entender neste momento da pesquisa a importancia desse tipo de escuta para
as discussoes colocadas em pauta no primeiro capitulo. Com relagdo a racionalizagdo aplicada

a educacdo, que simplificou a complexidade do ser humano para féormulas que abarcam a
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sociedade como um todo, onde a ciéncia e o pensamento cientifico respondem a qualquer
questdo, quando a educagdo ¢ pensada a partir de uma intelectualidade pré-determinada,
limitando a subjetividade de cada ser humano e excluindo linguagens que permitam a
expressdo de sentimentos, emogdes, fantasia € do mundo interior, a musica como ferramenta
de educacio ja revela seu potencial no tipo de escuta emocional.

A escuta emocional, entdo, permitird a expressao daqueles sentimentos que o sistema
de educagdo, baseado no paradigma da racionalizagdo que nos acompanha desde o final do
século XIX, ndo prevé e ndo permite. A musica como instrumento de educacdo possibilita a
manifestagdo do mundo interior a partir do momento em que, ao revelar para o proprio
ouvinte questdes profundas sobre seus sentimentos, ira permitir e impelir que esses
sentimentos ¢ emoc¢des se manifestem.

Ouvir emotivamente &, no limite da questdo, se ouvir, permitir se ouvir. E permitir que
seu proprio ser se revele para si mesmo. E permitir que as emogdes se declarem, se
apresentem, rompam com qualquer barreira e aflorem. E consentir que a imaginagdo
submersa flutue, venha para a margem da consciéncia. A andlise desse signo iconico, apenas
na instancia desse tipo de escuta, ja revela, de imediato, a dimensao do potencial que a musica
carrega.

A autoridade da musica penetra o ser. Mesmo que, por um instante, ndo se queira
sucumbir a uma emocao, deixar que ela domine o ser, a musica impde o despontar das
emogdes. Muitas vezes, a musica ndo consente que os sentimentos fiquem engavetados. Por
isso, as vezes nao se sabe o motivo pelo qual se chora ao ouvir uma musica, mas, a0 mesmo
tempo, o choro ¢ inevitavel. Ele se estabelece, ainda que a consciéncia nao tenha permitido.
Ao tocar no interior do sujeito, fazendo com que as emogdes aflorem e se manifestem, a
musica estimula o ser como uma unidade. Dominar o ser ¢ também se reportar a imaginacao,
a fantasia, e, assim, estimular a criatividade, que vai trabalhar para conduzir o diluvio de
emogdes que movimenta a subjetividade e também a matéria corporal.

Neste momento, j& ¢ possivel discorrer sobre o segundo modo de ouvir. A escuta com
emocao ja rompeu para o limite da escuta com o corpo, que reage no corpo. Os pardmetros do
som adentram o corpo, interferem fisicamente no ritmo do corpo. A escuta ja ndo estd somente
no campo da emocao, do despertar da subjetividade, da imaginagdo, ¢ do mundo interno, mas,
também abarca a plasticidade corporal. A escuta corporal implica na capacidade de se integrar
ao corpo, como se a musica estivesse sendo produzida pelo proprio corpo. Os proveitos desse
tipo de escuta sdo bastante evidentes, por exemplo, em rituais de religides afro-brasileiras ou

em estados de transe budistas, que utilizam a musica pra alterar o estado de consciéncia.
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Neste tipo de escuta, o corpo ¢ dominado pelas vibragdes sonoras. A escuta nao ¢ feita
somente pelo ouvido, mas, também, por todo o corpo. Com o som, a pele vibra, os 6rgdos
estremecem, a velocidade da corrente sanguinea ¢ transfigurada, a fugacidade dos
pensamentos ¢ remodelada, a pulsacdo da respiracdo ¢ modificada. H4 uma sequéncia de
alteragdes fisioldgicas que ocorrem quando um corpo € exposto a musica. Ai tem-se,
novamente, uma particularidade importante da musica, ela nao deixa opcao para o ouvinte, ela
simplesmente abarca o ser.

Outros tipos de arte precisam que se volte a consciéncia para que sejam percebidos.
Por exemplo, um quadro pode ter o potencial para desencadear a mesma enxurrada de
emogdes que uma musica, porém, para que isso acontega, € preciso que se esteja em frente ao
quadro, de olhos abertos, observando-o. Entretanto, a musica nao deixa escolhas. Pode-se
fechar os olhos e até os ouvidos, mas se estiver em uma distancia suficiente para que a
vibragdo da musica atinja um corpo, ela ird interferir neste corpo, rigorosamente. Nao ha
opgao. Essa particularidade da musica expde a poténcia que ela conserva. A analise desse
icone apresenta a forga que a musica tem em interferir no ser, seja no campo da subjetividade,
seja na matéria corporal.

A matéria da musica entra em contato com a matéria corporal como uma sequéncia
organica de acontecimentos. Pode-se entender a poténcia dessa interferéncia no corpo ao se
observar a reagdo das pessoas quando expostas a alguma musica, ainda que ndo tenham nem
consciéncia dessa exposicdo. Por exemplo, se hd uma confraternizacdo e alguém liga o som,
diversas pessoas desse ambiente comecardo a mexer a perna acompanhando o ritmo, bater os
dedos na mesa, ou balangar de um lado para o outro, sem nem sequer se darem conta de que
alguém ligou o som. A musica reage no corpo de maneira organica e desencadeia reagdes no
corpo. A danga ¢ uma reagdo muito comum.

Em criangas ¢ até mais evidente essa reagdo, ja que, desprovidas de barreiras que sdo
criadas ao longo da vida, como a timidez e o controle das a¢des em contextos de exposi¢ao,
elas permitem a manifestacdo de estimulos com mais facilidade. Conforme observado nas
aulas de canto coral do Instituto Baccarelli, ¢ instantanea e quase unanime a movimentagao do
corpo das criangas ao primeiro toque no piano. A primeira nota tocada pela pianista € como
um botdo que, ao ressoar, gera movimento no corpo dos alunos — seja uma danga
propriamente, ou apenas o acompanhamento de ritmo. E possivel constatar neste momento do
projeto que esse signo iconico, do campo da primeiridade, no qual a qualidade se sobressai,
possui, assim, um potencial vigoroso ao se apresentar para uma mente.

Fazendo novamente um retorno as discussdes propostas neste projeto, nota-se a partir
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desse tipo de escuta corporal, a importancia do signo da musica para o desenvolvimento do
ser como uma unidade. A partir da analise feita no secundo capitulo da pesquisa sobre a teoria
de Dalcroze, utilizada nas aulas de canto coral do Instituto Baccarelli, pode-se perceber a
relevancia do corpo, e do movimento corporal, para o desenvolvimento integral do ser
humano. O educador buscava a conciliacdo entre o sensivel e o inteligivel, entre o corpo e a
mente, através de experiéncias que valorizavam o emocional, a intui¢do, a imaginacdo, a
fantasia, a criatividade, e a expressdo dos sentimentos, reintegrando novamente o pensamento
e as emocdes. Sua proposta de educagdo musical utiliza a sonoridade e o movimento corporal,
conectando a mente, o corpo € o espirito.

Em sua metodologia, assim como na escuta corporal, encontra-se 0 corpo como um
organismo capaz de ouvir e reagir. A matéria corporal € um recurso que absorve os elementos
sonoros e transforma em reagdes corporais que desenvolvem a consciéncia ritmica, a
coordena¢do motora, a consciéncia corporal, o reconhecimento espacial e a ampliagdo da
sensibilidade. Para Dalcroze, assim como para outros educadores ja citados, a experiéncia
corporal tem um papel primordial na experiéncia sensorial da crianga. O corpo possui um
papel mediador entre o som e a mente, e ¢ através dele que os sentimentos € as emogdes sao
externalizados. A mente e o corpo sdo enriquecidos com a experiéncia do fendomeno musical.
O tipo de escuta musical corporal interfere diretamente na matéria do corpo e, assim, percebe-
se a relevancia desse signo para o desenvolvimento integral do ser humano.

Durante as aulas de canto coral no Instituto Baccarelli, os professores propdem para os
alunos o solfejo de Dalcroze. Essa € uma das atividades padrdo em todos os niveis das aulas
de canto na instituicao. Esse solfejo, porém, ndo ¢ um solfejo somente vocal, mas, sim,
corporal. Os alunos devem realizar alguns movimentos a partir de determinadas notas que
estdo cantando. Esse exercicio ¢ um exemplo claro da associagdo entre corpo e mente que
Dalcroze propde. Ao emitir um som, a crianga deve realizar um movimento corporal que esta
aliado aquele som, estimulando o corpo a partir de uma imagem mental criada através do som.
Assim, integra-se o corpo € a mente, em um ambiente que utiliza a musica como ferramenta,
interferindo também nas emogoes e sentimentos dos alunos.

As escutas descritas até o momento, emocional e corporal, sdo utilizadas nas aulas de
canto coral do Instituto Baccarelli a partir da metodologia de Dalcroze para desenvolver o ser
como uma unidade. Estimula-se, através dessas escutas, o despertar dos sentimentos e
emogdes, inerentes ao contato com a musica, valendo-se do corpo para externalizar as
imagens mentais e sentimentais criadas a partir do contato com esse signo. Essa sequéncia de

estimulos acaba por desenvolver a criatividade na crianga, que precisa imediatamente associar



107

e digerir todos os impulsos proporcionados durante as aulas.

Ainda a partir da metodologia de Dalcroze, pode-se constatar que o conhecimento
intelectual sobre a musica ¢ resultado também da experiéncia sensivel, sensorial € motora.
Primeiro se internalizam qualidades musicais para, depois, compreender a teoria musical. Os
sons provocam movimentos no corpo, sejam movimentos externos, como, por exemplo, a
danga, sejam internos, como a imagina¢do, desenvolvendo, assim, a criatividade. Ainda que
ndo haja uma movimentagdo corporal externa, o signo da musica ¢ capaz de gerar
movimentos internos, como acompanhar mentalmente a melodia de uma cancdo. Os
movimentos associam o corpo a mente e aos sentimentos, desenvolvendo a integridade do ser,
e estimulando a criatividade, que associa todos esses elementos para criar novas imagens
mentais e sensoriais, ampliando os recursos emocionais, sentimentais e culturais.

Nota-se novamente o potencial deste signo, que € capaz de construir pontes dentro do
campo sensivel, despertando sentimentos, emogdes, imaginacdo e a subjetividade do ser,
associada ao corpo, que expressa os portais internos desvendados pelo icone. A unidade do ser
humano ¢ arrematada e estimulada de forma vigorosa, desenvolvendo os recursos disponiveis
para que o sujeito aprimore sua criatividade, diversificando o repertdrio interno que da
suporte para o aperfeigoamento da capacidade de solucionar os desafios que o mundo e o
sujeito, ambos em constante transformacdo, demandam durante a vida. H4 um carater
energético neste tipo de escuta.

Assim como as linguagens verbais e imagéticas, a musica €, também, uma linguagem.
Nao s6 pelo fato de se reportar para um ser humano, mas, também, por ser elaborada por e
para um ser humano. A musica possui uma estrutura, ¢ uma constru¢do consciente de uma
mente, que ativamente arquiteta elementos de altura, intensidade, timbre e duracao, compondo
um quadro sonoro. A musica propde maneiras de sentir, ouvir e viver através de estruturas
pré-estabelecidas por quem criou aquele edificio musical. A musica ¢ uma sequéncia de sons e
pausas organizadas por uma mente que se predispOs a organiza-la.

Neste ponto, um terceiro tipo de escuta ¢ localizado, a escuta intelectual. Os dois
primeiros tipos de escuta sdo quase que instintivos, ndo pressupdem nenhum tipo de
conhecimento tedrico para que uma mente seja atingida pelo icone. As qualidades, por si so,
sdo capazes de estimular o sujeito no sentido emocional e no sentido da acdo e reagdo. A
escuta intelectual, por sua vez, depende de conhecimento musical. Para que se possa
compreender a estrutura de uma determinada can¢do, deve-se, primeiro, ter conhecimento das
diversas estruturas musicais existentes para, depois, detectar qual estrutura especifica da a

forma a uma certa cangao.
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Ouvir com o intelecto € entender que a musica tem uma estrutura e uma forma, e € ter
conhecimento sobre essas estruturas e formas. E julgar a musica como forma de pensamento.
A organizagao de estruturas e formas constréi uma materialidade para a musica, um discurso
organizado, que pode ou ndo ser percebido pelo ouvinte mas que, independentemente disso,
existe.

Esse signo tem o potencial de apresentar uma forma, uma mensagem especifica,
porém, isso sO sera atualizado se a mente que recebe o icone tiver conhecimento para
compreender o que estd sendo apresentado. O signo musical ¢ tdo forte que, mesmo sem
conhecimento musical, ¢ possivel, através das escutas emocional e corporal, que uma mente
seja despertada pela musica. Porém, para além disso, o signo musical carrega uma acepgao
intelectual, funcionando como uma linguagem, comportando um discurso.

Retomando as ideias apresentadas no primeiro capitulo, com relagdo a musica
anunciar os paradigmas de suas comunidades e suas €pocas, pode-se averiguar, nesse
momento, como o signo musical permite que isso aconteca. Para a construcao da arquitetura
de uma musica, sdo utilizados os recursos disponiveis de cada época. O sistema de
organiza¢do musical ¢ parte de um processo de constru¢do de conhecimento da humanidade.
As musicas partiram de um conjunto simples de recursos musicais, como por exemplo, o
canto coral, que antes era monofonico e depois passou a utilizar diferentes recursos vocais, se
tornando polifénico. O percurso da musica se construiu e se constroi através de diferentes
sistemas e estruturas que predominaram e predominam de maneiras diversas nas
comunidades, ao longo da historia. Esse processo manifesta algumas caracteristicas das
sociedades.

Para além da forma e dos recursos utilizados para a constru¢do da musica, existem
também outros fatores que anunciam as caracteristicas de uma época e de uma sociedade. A
musica ¢ uma expressdo artistica, e, dessa maneira, expressa sentimentos individuais
subjetivos ao individuo. Esse sujeito esta inserido em uma sociedade, amplamente exposta as
mesmas variaveis sociais. Ainda que cada um absorva as peculiaridades de seu tempo de
maneira diferente, uma comunidade vive em um mesmo momento historico, sob a influéncia
das mesmas variaveis. Assim, a musica transporta tracos de uma sociedade e de um momento
social, deslocando para qualquer tempo os paradigmas da época de quando foi composta.

O processo pedagogico de canto coral do Instituto Baccarelli tem como base a
metodologia Dalcroze, perpassando primeiro pela escuta emocional, depois pela corporal,
para, enfim, introduzir a escuta intelectual. Primeiro, os alunos sdo expostos as melodias das

cangdes tocadas ao piano. A tarefa das criangas, neste momento, € apenas ouvir, interiorizar e
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se familiarizar com as notas de uma certa musica. As cangdes sdo aprendidas, no primeiro
momento, em unissono, ou seja, com todos os alunos replicando as notas do piano através da
mesma voz. A referéncia para a recitar a melodia da musica € o som do piano, ja que todas as
aulas de coral sdo acompanhadas por uma pianista.

Depois, a classe ¢ dividida em grupos separados por naipes, que trabalham
simultaneamente a execucao de diferentes tonalidades, com exercicios que utilizam o corpo
como recurso para acompanhar as alturas, timbres e ritmos, realizando movimentos
especificos associados a escuta desses aspectos musicais, como elevar e abaixar as maos
conforme as alturas alteram do agudo para o grave, e marcar a pulsagdo da musica com os
pés. A terceira etapa do processo pedagogico introduz a teoria musical. Os alunos aprendem
primeiro a cantar e a interpretar a musica, para, depois, ler partitura e entender a estrutura das
cancoes.

Os alunos aprendem as musicas, em um primeiro momento, ouvindo e absorvendo a
melodia que € tocada ao piano. Nessa etapa, as criangas sao atingidas pela qualidade pura do
som. Nao ha mais nenhuma atribuicao que lhes ¢ imposta a ndo ser a de ouvir a sequéncia de
notas tocadas ao piano. Os alunos vivenciam apenas a experiéncia do som, em ambiente de
sala de aula seguro, estimulante e instigante criado pelo corpo docente do Instituto Baccarelli
dentro da estrutura fisica adequada para o ensino musical.

A entrega dos alunos para essa vivéncia ¢ observada através de expressoes faciais e
corporais. Eles sorriem, enrugam a testa, se acalmam ou se agitam, suspiram, e, por meio de
diversas maneiras de exteriorizagdo, se entregam ao simples ato de sentir, que ndo ¢
necessariamente voluntario ou consciente. Nota-se, muitas vezes, através de gestos e
semblantes, a emersao de sentimentos com os quais o aluno reluta, tentando nao expor para os
demais. Esconder reagdes ndo ¢ sempre possivel, pois a resposta para o sentir ¢ imediata,
espontanea e involuntaria. A vibracdo do som, seja por sua composi¢do melodica, que pode
trazer lembrangas ou associagdes, seja apenas por sua qualidade pura, € capaz de despertar
intimidadas acobertadas pela consciéncia.

Durante as aulas de canto coral no Instituto Baccarelli, os alunos ndo estdo imersos em
um ambiente de tensdo decorrente de um contexto de vulnerabilidade social que predomina no
entorno de onde vivem. Ha, em contraponto, um ambiente livre e seguro, que permite a
imaginagdo, a fantasia, a lembranga, a emogao, a exteriorizacdo de sentimentos que afloram
através do potencial que a qualidade pura do som tem para liberar o que a consciéncia
acoberta. Nota-se um instante onde a espontaneidade se revela através da reagdo imediata

individual de cada aluno. Como a crianga reage nao ¢ relevante, apenas o ato de reagir basta
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para perceber que algo acontece no interior de cada um. Ha nesse momento um espaco da aula
onde a categoria da primeiridade € observada com maior facilidade

Em um segundo momento, quando ja se encontram sonoramente familiarizadas com a
cancdo que estdo aprendendo no momento, os movimentos corporais sdo introduzidos pelos
professores do Instituto Baccarelli. Através da metodologia de Dalcroze, que utiliza a
expressao corporal para a educagao musical, gestos sao aplicados para auxiliar a memorizagao
e o aprimoramento da execucao das notas, das alturas, e do ritmo.

Para a melhor interpretagdo de notas e alturas, os professores utilizam a associag¢ao das
mesmas aos gestos feitos com as maos. Assim, quando os alunos estdo cantando notas mais
graves, devem posicionar as maos esticadas perto da cintura. Conforme os tons se tornam
mais agudos, as criancas gradualmente devem posicionar as maos perto dos ombros, de
maneira que, quanto mais aguda a nota, mais proxima dos ombros esta a mao.

Para a assimilagdo do ritmo, sdo utilizados pelos professores os movimentos das
pernas. Nesta etapa, quando os alunos ja estdo familiarizados com a can¢do, as notas e as
alturas, o ritmo ¢ introduzido utilizando as pernas para demarcé-lo. Além de regular o ritmo
interno ao da musica, levantando e abaixando os pés, as criangas devem, neste momento,
andar pela sala de aula demarcando o tempo da cangdo. Verifica-se, assim, a categoria de
secundidade. H4 uma agdo corporal que exige energia, reflexo, reagdao a um estimulo. Existe
uma movimentacao exterior, um esfor¢o consciente.

H4, entdo, a corporificacdo do movimento, uma comogdo especifica a partir da um
fator externo. A musica atinge os sentidos e produz um efeito. Existe a percep¢do consciente
do fendmeno. H4 uma relagdo bindria, que associa um fendmeno a uma reacao. Algo exige
esforco, acdo, mudanca, fluxo de energia, interacdo, uma atitude de correspondéncia, um
encadeamento de movimento, forca pratica e dindmica para realizar o exercicio proposto pela
metodologia Dalcroze.

No terceiro momento, a leitura das partituras ¢ inserida. Quando as criangas ja se
encontram familiarizadas com a can¢ao, com as notas ¢ alturas e com o ritmo, elas passam a
acompanhar a musica lendo as partituras. Toda a estrutura da musica ja esta assimilada. Elas
sd0, nesta etapa, capazes de interpretar a musica com propriedade, e, assim, a teoria musical &
apresentada para que os alunos possam associar toda a pratica vivenciada a linguagem
musical. Cada compasso ¢ lido com aten¢do pelos professores e pelos alunos. Apesar de ja
serem capazes de executar cada nota no tempo, a leitura ¢ feita lentamente para que o som
seja associado a notagdo musical correspondente.

H4, neste momento, um espaco onde a terceiridade pode ser identificada. Deve-se
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interpretar a linguagem musical, existe um pensamento elaborado, uma compreensdo das
figuras musicais, uma interpretagdo consciente que associa as notas, o ritmo, ¢ a linguagem
musical que estd impressa na partitura. H4 uma orientagdo a ser seguida, regulada pela escrita
musical que, por sua vez, ¢ uma constru¢do histérica do homem. Deve-se recorrer as regras
das notagdes musicais, as estruturas tonais ocidentais, ao processo de evoluc¢ao da linguagem
da musica. Ao mesmo tempo, deve-se aplica-la a interpretacao da musica, utilizando a voz e o
corpo.

As trés etapas de aprendizado musical dessa atividade, que integra a metodologia
Dalcroze, utilizada nas aulas de canto coral no Instituto Baccarelli, ndo sdo puras. Elas se
misturam, porém, existe a predominancia de um tipo de escuta musical durante a apreensao
do fendmeno por uma mente em cada etapa do exercicio. Pode-se ouvir emocionalmente, e,
ainda assim, marcar o tempo da musica com o pé, por exemplo, etapa ja pertencente a escuta
corporal, e perceber as formas apresentadas pela musica, recurso da escuta intelectual. Os
tipos de escuta do signo musical podem acontecer simultaneamente, mas existira em
determinadas etapas do exercicio a predominincia de uma das categorias de Peirce em
detrimento dos demais.

Nas categorias propostas por Moraes (1983) (escuta emocional, corporal e intelectual)
pode-se observar a fenomenologia de Peirce aplicada. Respectivamente, as escutas se referem
a primeiridade, secundidade e terceiridade. Através dessas categorias, os professores do
Instituto Baccarelli desenvolvem a criatividade e ampliam o repertério signico dos alunos de
canto coral expostos os signos musicais através da metodologia de Dalcroze.

Sao oito professores de canto coral, que ministram aulas para 14 turmas, formadas por
aproximadamente 40 alunos. Os niveis do coral sdo divididos por desempenho e
comprometimento dos alunos. Existem cinco niveis no Instituto Baccarelli: pré-coral, coral
infantil, coral jovem, coral intermediario e coral avan¢ado. Conforme ja visto, nos niveis pré-
coral e infantil ainda ndo hé a leitura de partitura. Os alunos sdo introduzidos ao universo da
musica de maneira ludica, através de atividades que utilizam a escuta emocional e corporal
para o desenvolvimento da criatividade e para a ampliagdo dos recursos signicos das criangas.
Nos niveis jovem e intermediario, a leitura de partitura ja é utilizada nas aulas, atingindo o
campo da escuta intelectual, entretanto, as escutas emocional e corporal ndo deixam de ser
trabalhadas. No nivel avangado, os alunos j4 estdo mais preparados tecnicamente, e, assim, a
exigéncia do desempenho corporal e vocal ¢ mais acentuada.

Outro exemplo de verificagdo das categorias de primeiridade, secundidade e

terceiridade ¢ encontrado em um exercicio frequentemente aplicado aos alunos do nivel
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infantil de canto coral. Primeiramente, o professor introduz para os alunos quatro posturas
diferentes que serdo trabalhadas na atividade. Na postura 1, os alunos estdo agachados, na
postura 2, eles levantam um pouquinho, na postura 3, ja estdo quase em pé, € na postura 4,
eles ficam completamente eretos e com as maos ao lado do corpo, como se estivessem
preparados para cantar em uma apresentacao formal para o publico.

Dadas as regras da postura, o pianista comega a tocar uma musica. Neste momento, 0s
alunos devem se movimentar da maneira que quiserem. Quando o pianista para de tocar, o
professor fala um dos numeros, e as criangas devem se dispor de acordo com a regra de
postura com a qual aquele nimero esta associado. Em seguida, o piano continua a tocar uma
musica e as criancas devem voltar a se movimentar da maneira que quiserem. Novamente, o
piano para de tocar e o professor fala outro nimero. Os nimeros falados pelo professor nao
seguem uma ordem cronolégica, assim, os alunos devem prestar atengdo para perceber a qual
postura o mestre esta se referindo. Esse exercicio ¢ repetido inimeras vezes.

Investigando as categorias de Peirce durante as fases dessa atividade, pode-se
encontrar a primeiridade no momento em que a musica ¢ tocada e a movimentagao dos alunos
¢ livre. A pianista geralmente utiliza tons e intervalos maiores, parametros associados pelas
sociedades ocidentais como alegres e motivadores. Durante esta etapa, o fendmeno musical
atinge os alunos através de suas qualidades, interferindo no aspecto emocional das criangas.
Os alunos se movimentam em marchas que sdo percebidas predominantemente como
circulares, o circulo ¢ formado espontaneamente e nao solicitado pelo professor. Ao
circularem, ao som da musica, os alunos se deparam uns com os outros, proferindo sorrisos e
riS0s.

O sentimento a partir da qualidade da musica predomina nesta etapa do exercicio. A
subjetividade de cada aluno aparece na reacdo imediata das criancas. Cada olhar e cada
expressdo espontanea transparece o que emerge a mente de cada um. Se as criancas fossem
descrever esse momento, ja teriam saido do estado da emocgdo. Apenas o sorriso, o olhar, o
jeito de andar e as diversas maneiras de expressdo corporal e facial exprimem o que a
qualidade da musica despertou em cada aluno.

E nessa expressio que a subjetividade encontra um espago para emergir. E neste
momento que o mundo interior de cada aluno ¢ transportado para a superficie da consciéncia.
E se voltando para si mesmo, em um estado livre, a partir do estimulo de qualidade pura, em
um ambiente seguro, que o imaginario surge € que novas associagdes entre os sentimentos, a
mente € 0 corpo sao criadas.

Nesta etapa, hd uma interacdo intensa entre os alunos. Com a consciéncia livre,
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desprendida, aberta para as qualidades da musica, as criangas interagem umas com as outras
de maneira respeitosa, em um ambiente seguro e confortavel para demonstrar suas emogoes.
Muitos alunos circulam ignorando o ritmo da musica, apenas sentindo-a. Neste momento da
atividade, a movimenta¢do ¢ livre, permitindo que cada sujeito haja de acordo com o que
estiver sentindo na hora. As peculiaridades percebidas nesta etapa do exercicio da
metodologia de Dalcroze através das aulas de canto coral no Instituto Baccarelli sdo da ordem
da primeiridade, a partir das categorias de Peirce.

Quando o professor fala o numero, as criangas devem, entdo, resgatar na memoria o
movimento ao qual ele estd associado, e agir em conformidade com a postura relacionada. O
numero ¢ falado no momento em que o piano toca uma ultima nota e para de soar. Essa nota
tocada pelo piano também se refere ao numero que o professor esta falando. Assim, cada nota
estd, também, associada a uma postura. Ao se deparar com o nimero, a crianga precisa agir.
Ela precisa sair do estado de desprendimento para reagir a um novo fendmeno apresentado.
H4é a necessidade de se despender energia, de parar o que se estava fazendo espontaneamente
para obedecer a um comando. Verifica-se nesta etapa a categoria de secundidade, que implica
em uma reacao.

Neste momento, h4 um mundo real chamando, independentemente do que se estad
pensando ou sentindo, ha um convite para o presente material. H4 um fato com o qual deve-se
lidar. E necessario existir concretamente, sentir a pressdo de fatores externos e reagir a eles. O
comando vem abruptamente, e precisa ser obedecido. Existe uma corporificacdo material a ser
cumprida. Ha a necessidade de reagir a um novo fendmeno que se apresentou a mente. Ha
materialidade. Algo atinge os sentidos e provoca um efeito que exige acdo, movimento,
energia. Precisa-se estar presente no mundo neste momento. Existe reagdo, conflito, esforgo,
resisténcia. Existe surpresa, luta, consciéncia e interacao.

Novamente o piano volta a soar e, os alunos, a andar de maneira despretensiosa,
retornando ao estado de abertura para a qualidade da musica. O movimento circular
autorregulado pela vontade individual de cada um pode ser observado novamente. Alguns
alunos voltam a andar no ritmo da musica, outros apenas a sentem. A interacao entre os alunos
volta a acontecer. As criangas expressam em olhares e sorrisos seus estados interiores. Assim,
de uma hora para outra, o piano pausa e toca uma nota especifica e, dessa vez, o professor nao
dita outro nimero. A nota e o nimero correspondem a uma postura. Entretanto, apenas a nota
déa o comando dessa vez.

Existia um fendmeno sendo apresentado, e, de repente, outro fendmeno se inscreve a

mente. Os alunos precisam interpretar a nota e pensar a qual postura ela estd associada, para,
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entdo, executd-la rapidamente. A nota representa uma postura, porém, para decifrar qual
postura deve ser realizada, ¢ preciso interpretar a qualidade da nota. Deve-se produzir um
signo mentalmente, capaz de se referir ao signo primeiro que foi apresentado em forma de
nota pelo piano. H4 um objeto que deve ser percebido, e ha uma camada interpretativa que
media a consciéncia e o fendmeno que se apresentou a mente. E necessario que a mente
traduza aquela nota e a associe a uma postura.

O signo primeiro deve ser compreendido para que, através de seu objeto, gere um
interpretante mental. A nota se dirige ao aluno e representa uma postura, essa postura deve ser
interpretada pelo aluno através da nota que se apresentou como um fendmeno para sua mente.
A consciéncia deve reagir. O ato de pensar e interpretar € atingido em ambos os casos, quando
o professor dita o numero e quando o piano dita a nota. Entretanto, a reagdo dos alunos a
linguagem verbal ¢ bastante automatica. O corpo instintivamente se posiciona na postura
adequada.

Com o som do piano, ha um instante de pausa onde a interpretacdo percorre um
caminho mais longo. A acdo do signo ¢ observada de maneira diferente. Existem ai novos
caminhos sendo percorridos pela mente, aumentando o repertorio signico da crianga
estimulando a criatividade, que deve passar a associar diferentes elementos para que se
conclua uma solugao para a situacao.

As categorias de Peirce também podem ser observadas na continuidade desse
exercicio. Essa primeira etapa foi percorrida pelos alunos e, entdo, o professor apresenta
novos desafios. A pianista continua tocando uma musica tida culturalmente como alegre,
utilizando acordes maiores € um pulso ritmico constante. Enquanto o piano soa, as criangas
devem andar pela sala porém, dessa vez, com os passos no ritmo da musica. Novamente o
movimento circular auto-organizado pelas criangas pode ser observado. Os olhares continuam
se cruzando como um laco de cumplicidade entre os alunos, que estdo expostos a mesma
atividade.

Assim que o professor fala o nimero 1, todos os alunos devem parar de andar, muito
embora o piano continue soando. Enquanto as criangas andam e a musica soa, ¢ possivel
novamente perceber a categoria de primeiridade. A musica age sobre os alunos, despertando
um semblante de prazer em alguns, ansiedade em outros — pelo movimento que estd por vir —,
ativando sorrisos, brilho no olhar, sensacdo de leveza, sensa¢do de preocupacdo, alguns se
distraem com os colegas, outros se distraem com o proprio pensamento, alguns se concentram
tanto na musica que nao perdem o ritmo.

A qualidade da musica, neste instante, ¢ apreendida pela mente imediatamente, em um
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estado livre de abertura da consciéncia. O sentir ¢, neste momento, vivido, original, fresco,
espontaneo, novo. Essa experiéncia nao pode ser descrita, conforme visto no inicio do
capitulo quando se discorreu sobre as caracteristicas da primeiridade. Os sentimentos afloram
de maneira fugaz, se confundem, as sensag¢des se fazem presentes na consciéncia de cada
aluno, e pode-se perceber que algo acontece na mente deles pela expressao corporal, postura,
semblante, sorrisos, olhares e gestos.

Esse espago permite que emerja a subjetividade de cada um. Que as emocdes ja
latentes individualmente se materializem. Nao hd uma féormula para a qual eles devem
encontrar uma solucdo linear, como em institui¢cdes tradicionais de ensino. H4 um espago
livre, que permite, e, para além disso, impele que o mundo interior de cada um se expresse.

Os alunos de canto do Instituto Baccarelli nasceram em uma comunidade que vive em
condicdo de vulnerabilidade social. E natural que um ambiente livre, seguro, confiavel e
estimulante desperte diversos sentimentos e emogdes. E ¢ saudavel que os alunos
experimentem esse despertar para que, de alguma forma, encontrem na primeiridade das aulas
de canto coral no Instituto Baccarelli uma valvula de escape para as pressdes as quais estdo
expostos. H4 outra vantagem no recurso da primeiridade trabalhada nas aulas de canto coral
no Instituto com criangas que se encontram em situagcdo de vulnerabilidade.

Além de externalizarem sentimentos aprisionados que ndo encontram vazao em um
ambiente de pressdo, ha espago, também, para a imaginacao pura, fértil, inerente a qualquer
crianga. A imaginagdo cria caminhos mentais para o desenvolvimento da criatividade. Os
novos recursos signicos despertados pelas aulas de canto coral que utilizam o corpo como
instrumento para o ensino da musica, a partir da metodologia de Dalcroze, dao suporte para
que as criangas desenvolvam ferramentas internas para solucionarem problemas de maneira
criativa, se adaptando as transformagdes culturais e subjetivas.

Os alunos devem parar ao ouvir o niimero 1, porém, como o piano continua soando,
pode-se observar a secundidade predominando na experiéncia de alguns alunos que, mesmo
parados no lugar, ndo conseguem interromper os movimentos do corpo e permanecem
flexionando os joelhos, balangando os ombros de cima para baixo ou batendo o pé no chdo. A
escuta corporal, neste momento, para alguns alunos, domina o corpo, que reage e nao
consegue cessar 0os movimentos. O aluno ndo se da conta de que estd se mexendo até que o
professor indique que ele deve parar. O semblante de surpresa denuncia que ele nao tinha
consciéncia sobre o0 movimento do seu corpo.

Ao ouvir o numero 2, os alunos devem mudar de dire¢do. Assim, se estavam indo para

frente devem se voltar para tras. Se estavam indo para a esquerda, devem ir para a direita. Ha
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outro tipo de reagdo corporal associada ao fendmeno que se inscreve a mente. Vale lembrar
que a musica ndo para de soar, assim, todos continuam expostos incessantemente as
qualidades da musica, pertencentes a primeiridade. Entretanto, ao terem que obedecer ao
comando ao professor, ou seja, ao terem o fluxo de emocao interrompido e precisarem reagir,
agir energicamente, ao precisarem se fazer presentes concretamente naquele instante, ao terem
que responder e corresponder a uma instrugdo, o campo da secundidade passa a predominar.

Ao ouvir o numero 3, os alunos devem dar um pulo, ¢ o nimero 4 indica que eles
devem fazer uma careta de terror. Depois que os quatro nimeros sdo trabalhados, o professor
pede para que os alunos fagcam a formacgdo coral, ou seja, para que se organizem como um
coral em posicao de apresentagdo para o publico. Essa organizacdo exige que eles pensem no
lugar que ocupam, relembrem qual colega fica a sua direita e qual colega fica a sua esquerda,
para se situarem no grupo. A formacao coral determina que coletivo precisa se auto-organizar
exatamente nos lugares pré-definidos anteriormente. Quando a formagao coral ¢ finalizada, o
professor recomega o exercicio alterando o que cada numero representa. Assim, os alunos
devem estar extremamente atentos ao comando do professor.

Para a formagdo coral existe um julgamento perceptivo, hd a necessidade de
inteligibilidade, de sintese e de analise para a compreensdo do pedido do professor a fim de
que o grupo inteiro se posicione corretamente. Devem existir regras de conduta, como esperar
o colega se posicionar e observa-lo para se colocar ao lado dele, aguardar o posicionamento
do colega para ndo atropeld-lo. Existem leis e convencdes para que o grupo possa se auto-
organizar de modo harmonico e respeitoso, para que a formagdo coral seja realizada
corretamente. Além de individualmente precisarem obedecer a ordem do professor, os alunos
devem perceber o ambiente para analisar e decifrar como se portar a partir do comportamento
do colega ao lado.

Nao existe somente a obediéncia de um comando do professor em uma relagdo binaria,
ha a necessidade de uma elaboragdo cognitiva que exige a observacdo das convengodes e
comportamentos dos colegas para que se possa interpretar quando ¢ a melhor hora para se
posicionar e qual ¢ a posicdo mais adequada, a partir da auto-organiza¢do do grupo. Deve-se
olhar o ambiente e analisar sua dinamica para, entdo, se inserir nela.

Nota-se com facilidade elementos da ordem da terceiridade por estar em consonancia
com os outros colegas, a fim de que a formagdo coral seja concluida corretamente e de
maneira conjunta. A acdo individual, independentemente da observacao do coletivo, colocaria
em risco a conclusdo da tarefa, ou, pelo menos, a tornaria mais cadtica. A leitura do ambiente

e o regulamento de seu proprio comportamento a partir da interpretacao da dinamica que esta
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sendo construida coletivamente se faz necessaria.

Durante as aulas de canto coral do Instituto Baccarelli, que utiliza como base a
metodologia de Dalcroze, os alunos desenvolvem a coordenagdo motora, aprendem a
trabalhar em grupo, recebem estimulos com relagdo a sensibilidade, a expressdo verbal e
corporal, sdo expostos a novas culturas através de repertdrios eruditos e populares, nacionais e
internacionais, desenvolvem a leitura, o raciocinio e a criatividade, associando a subjetividade
a expressao corporal.

O ato de cantar em grupo exige o controle da respiracdo, consciéncia corporal,
equilibrio, memorizagdo, expressdo de sentimentos e emogdes, coletividade, cooperagdo,
comunicacao, interagdo, participacao, socializagdo, respeito, superacao de dificuldades, exige
encarar desafios e olhar para si mesmo. O sentimento de realizacdo conquistado através do
cumprimento das tarefas aumenta a autoestima e estimula os alunos a despenderem maior
energia para a efetivacdo das atividades.

Como resultado do trabalho desenvolvido nas aulas de canto coral promovidas pelo
Instituto Baccarelli, tendo como base a metodologia de Dalcroze, as 14 turmas de corais se
apresentam regularmente no MASP, no Theatro Municipal de Sao Paulo, em unidades do
SESC, no Hospital Heliopolis, na Paroquia Sdo Jodo Climaco, na Paréquia Imaculada da
Conceicao, nas EMEIs e EMEFs da regidao de Heliopolis, e em eventos contratados por
empresas. O contato com o publico é uma etapa importante do aprendizado. E nessa hora,
principalmente, que os alunos percebem a importancia de realizarem as atividades em sala de
aula com dedicacdo e comprometimento, ja que lhes é conferida a responsabilidade de
representar o Instituto Baccarelli para o grande publico.

O contato com o publico ¢, também, uma forma de reconhecimento pelos seus
esforcos. E uma maneira de motiva-los. Ensaiar, se dedicar aos estudos em casa e nio se
apresentar para o publico geraria, no minimo, frustracdo. O aplauso ¢ o maior estimulo que os
pequenos cantores podem receber. Principalmente estes, que vivem em situagdo de
vulnerabilidade social e que sdo constantemente desvalorizados, subjugados e marginalizados
pela sociedade.

E interessante o paradoxo de fazer com que a propria sociedade que os discrimina,
apenas por terem nascido desprovidos de recursos basicos, de informacdo, por estarem
submetidos a falta de oportunidade de estudo e profissional, saia de casa para comprar um
ingresso e ovaciond-los somente quando estdo no palco. Fora do palco, essas criangas sdo
discriminadas e diminuidas, no palco, a propria sociedade que os marginaliza, os aplaude.

Conscientes de certa discriminagdo pela desvantagem social, muitos
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descobrem nas atividades extraescolares de musica classica as atengdes que
esperavam encontrar na escola. Surge nos jovens o desejo maior de se
superar ndo s6 em habilidades, mas também em confianca social. A
superagao ndo ¢ facil, pois tendem a ver o ambiente externo como
potencialmente agressivo e depreciativo em relagdo a suas identidades
sociais - muitos sdo os desafios para a conformidade (MOTTA; SCHMITT,
2016, p. 21)

Ainda que essa situacdo perpetue em nossa sociedade, ¢ notavel que essa institui¢ao
continue realizando, com exceléncia, um trabalho que efetivamente transforma a vida de cada
um de seus alunos. Ainda que as criangas € jovens nao se tornem musicos profissionais,
estardo mais preparados para encarar as dificuldades da vida por estarem providos de maiores
recursos signicos a partir, principalmente, do desenvolvimento de valores como respeito,
disciplina, concentracdo, convivéncia, senso de coletividade, sensibilidade e, acima de tudo,
criatividade, que podera apoid-los para transformar o meio em que vivem e criar solu¢des aos
impasses de um universo que estd em constante movimento, formando um ser humano com
uma postura efetivamente ativa e que ndo depende somente da racionalizagdo, mas capaz
também de valer-se da criatividade.

Hoje, diversos alunos iniciados pelo Instituto Baccarelli ocupam cargos nas mais
importantes orquestras do Brasil e seus respectivos corais, como a Orquestra Filarmonica de
Minas Gerais, Orquestra Sinfonica do Estado do Espirito Santo, Orquestra Sinfonica da
Bahia, Orquestra Sinfonica do Parand, Academia da Osesp, Orquestra Sinfonica do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, Orquestra Sinfonica Brasileira, Orquestra
Petrobras Sinfonica, entre outras. No cenario internacional, o trabalho do Instituto Baccarelli
proporciona, também, que ex-alunos estudem na Suica, Israel, Portugal, Alemanha e Estados

Unidos.
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4. CONCLUSAO

Os desafios tragados para essa pesquisa, motivados pelo impeto de desvendar a linguagem
musical como vertente educacional capaz de desenvolver a criatividade e ampliar os recursos
signicos da crianca, integrando a mente, o corpo ¢ a subjetividade e fortalecendo, assim, o sujeito
como unidade complexa, abarcando o mundo interior de cada um, dando vazao para a manifestacao
dos sentimentos, da imagina¢do, da fantasia, das vontades e potencialidades, foram fragmentados
em etapas de andlise para que a compreensdao de cada questdo levantada fosse devidamente
aprofundada.

A partir da suspeita de que a linguagem verbal aplicada a educagdo, que por sua vez ¢
orientada pelo paradigma da racionalizagdo, onde a visdo predominante ¢ pautada na busca
cientifica direcionada por leis e sistemas fundamentados em uma logica concreta para obter
respostas lineares sobre todas as questdes da humanidade, era insuficiente para desenvolver o ser
integralmente, buscou-se, na linguagem musical utilizada para fins educacionais, um espaco para a
existéncia do ser humano de maneira integral, e ndo apenas enquanto um ser intelectual.

A pratica de reducdo da complexidade do ser humano a sistemas equacionais padrdes que
ndo preservam a diversidade subjetiva de cada um, restringindo a evolug¢do das potencialidades
individuais, ¢ um esforco ilusorio no sentido de uniformizar a multiplicidade de personalidades do
corpo social. O paradigma da racionaliza¢do que regula os tempos atuais, concretizado a partir das
revolucdes industrial, cientifica e tecnologica, arquitetou a visdo predominante do sistema cultural
de um mundo globalizado que busca compreender a humanidade considerando relevante apenas a
validade do intelecto e da linguagem verbal para atestar a veracidade do conhecimento.

No sentido de apurar o potencial da educagdo por meio da linguagem musical para o
desenvolvimento da criatividade e ampliacdo do repertério signico em criangas em situacdo de
vulnerabilidade social na favela de Heliopolis, estudantes de canto coral no Instituto Baccarelli,
submetidos a metodologia de Emile Jaques-Dalcroze, fez-se necessério, primeiramente, retomar a
historia da musica para entender qual a importancia dos papéis e fungdes sociais que ela conquistou
no processo evolutivo da humanidade, até que sua relevancia fosse legitimada como vertente
educacional.

Percorrendo o decurso da histéria da musica, sua importancia pode ser observada em
sociedades antigas como a China, que desde 3000 a.C. ja tinha posse de uma complexa filosofia da
musica. Durante a Dinastia T'ang (618-907 d.C.), o pais oriental manteve uma orquestra fixa de
1346 musicos. Nessa sociedade, a musica estava ligada a nogdes éticas, morais e espirituais. Ja para

0 povo egipcio, a musica estava atribuida a questao religiosa. Também Socrates, Platdo e Aristoteles
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discorreram com assiduidade sobre o potencial da musica para a formagdo moral e do carater do
sujeito.

Para os gregos, a educagdo musical assumiu um papel importante na formagdo integral do
individuo, e era direcionada as criangas e jovens, considerados o futuro das cidades-estado. Nomes
como Martinho Lutero, Jodo Calvino e Comenius inscreveram na historia da humanidade pareceres
favoraveis a inser¢do da educag¢do musical na grade escolar, seguidos por Jean-Jacques Rousseau,
que influenciou consideravalmente a reforma educacional para a introdu¢ao da musica no processo
pedagogico, ja que acreditava que as criangas € jovens deveriam ser educadas no sentido de se
desenvolverem para a capacidade de analisar criticamente

Avangando um pouco na histdria, verificou-se que educadores como Rudolf Steiner
(Alemanha), Shinichi Suzuki (Japao), Zoltan Kodaly (Hungria), Edgar Willems (Bélgica), Carl Orff
(Alemanha), Hans-Joachim Koellreutter (Alemanha), Emile Jaques-Dalcroze (Austria) propuseram
novas vertentes de educacdo musical de extremo valor. Através de abordagens e métodos diversos,
esses revolucionarios educadores contribuiram para a reformulacdo na maneira de transmitir o
conhecimento musical utilizando linguagens nao verbais.

Visando formagao integral do ser humano, e nao a formagado especializada, suas propostas
convergiram no sentido de desenvolver as potencialidades individuais, a subjetividade e o espirito
criativo para a constru¢do de seres humanos integros e integrados, conectando a mente, o corpo € o
espirito, ampliando a consciéncia e o saber critico, estimulando a criacdo, € nao a reprodugdo, e
desenvolvendo a criatividade para, através de uma postura ativa, se tornarem capazes de solucionar
os impasses de um meio em transformacao.

A vibragdo sonora ¢ um vigoroso agente de estimulo emocional, sensorial, intelectual, e da
atividade motora. A musica carrega a potencialidade de evocar, associar e integrar experiéncias
internas e externas. Por interferir em aspectos fisicos, mentais, sociais, emocionais € espirituais, se
utilizada de maneira formal, pode integrar ao processo educacional como uma ferramenta relevante
para a formagdo do cidaddo. Estudar musica ndo ¢ uma atividade passiva, demanda disposi¢ao
fisica, requer carga emocional e o emprego de energia psiquica e criativa.

O exercicio da criatividade, ou o processo criativo, de acordo com a visao adotada neste
projeto, fundamentada na teoria do psicélogo russo Lev Vigotski, ¢ uma atividade que produz algo
novo, seja uma representagdo de um objeto, uma constru¢do material, um pensamento criado pela
mente, um sentimento ou uma emoc¢do. Uma acgdo criadora produz novas imagens, agoes,
pensamentos, sentimentos € emocdes, ¢ mesmo quando baseada em uma imagem inscrita na
memoria, ¢ uma nova concepgao sobre este existente.

A atividade criadora ¢ capaz de ilustrar o passado e projetar o futuro através da imaginagao,

elaborando mecanismos criativos para a transformacao do meio ambiente, permitindo que se possa
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sobreviver as mudancas do mundo exterior, e também para que cada ser humano possa se
harmonizar com as metamorfoses do mundo interior. Se apenas se reproduzissem situagdes ja
vividas, nas mesmas circunstancias em que elas aconteceram, ndo se conseguiria sobreviver as
mudangas pelas quais o mundo atravessou durante a histéria da humanidade. E justamente pela
funcado criadora intrinseca a todos os seres humanos que nos tornamos seres que criam ¢ modificam
o presente, em funcao do passado, e para o futuro.

A capacidade de imaginacao esta relacionada a diversidade e a quantidade de experiéncias
acumuladas. As vivéncias sao a matéria-prima para a constru¢ao da imaginacao e elaboracao das
fantasias. Quanto maior o material disponivel para a imagina¢do, maior sera a possibilidade de
combinagdes que o processo criativo tem disponivel para atividade criadora.

Em um contexto de vulnerabilidade social, onde se vive a margem da sociedade, com acesso
restrito ao saneamento basico, infraestrutura, agua de qualidade, rede segura de energia elétrica,
informagdo, oportunidade de formacdo, e que dispde de uma educagdo escassa, insuficiente, o
contato com a diversidade de experiéncias ¢ limitado, reduzido a pequena disponibilidade oferecida
pelo entorno.

A desigualdade social ¢ capaz de restringir ¢ bloquear o desenvolvimento de uma crianga,
que entende como possibilidade para sua vida apenas o que enxerga ao seu redor. As alternativas
para a vida s3o moldadas a partir do proprio meio social, as expectativas sdo ajustadas de acordo
com a posicdo que ocupam socialmente e as escolhas sdo feitas ndo a partir das potencialidades,
mas das possibilidades que o meio oferece.

Viver em um meio limitado com relagdo a diversidade de experiéncias implica em restringir
0 acesso a matéria-prima da imaginagdo para o desenvolvimento da criatividade. A limitagdo ou
impossibilidade de vivéncias amplas e multiplas reduz a possibilidade de desenvolvimento das
capacidades individuais e da criatividade. Uma relagdo negativa com as proprias habilidades pode
fazer com que a crianga rompa com a sociedade de modo que opte por permanecer na situagdo de
exclusdo, aceitando as possibilidades de seu ambiente externo, limitando sua capacidade, deixando
de desenvolver suas potencialidades, e desestimulando o desenvolvimento da criatividade.

O Instituto Baccarelli, mais do que contribuir para a formagao musical, trabalha para a
formacao de cidadaos mais preparados para viver em sociedade desenvolvendo, através das aulas de
musicaliza¢do infantil, canto coral e ensino de instrumentos, valores como respeito, disciplina,
concentracdo, comprometimento, senso colaborativo em grupo e criatividade.

Os alunos de canto coral do Instituto Baccarelli estdo inseridos em um universo repleto de
aspectos estimulantes, ludicos e inéditos. As aulas, que sdo fundamentadas na metodologia
Dalcroze, propdem uma série ampla de atividades, trazendo diversidade cultural e desenvolvendo,

em um ambiente compartilhado, que requer respeito e coletividade, potencialidades motoras e
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psiquicas, despertando a musicalidade, sensibilidade, percepcao auditiva, senso ritmico, percepcao
espacial, temporal e corporal, sociabilidade, raciocinio, analise critica, concentracao,
comprometimento e autodisciplina, revelando para os alunos, em um ambiente seguro, um mundo
de possibilidades.

Dalcroze buscava a conciliagdo entre o sensivel e o inteligivel, o corpo e a mente, a emog¢ao
e o pensamento, a subjetividade e a objetividade, a valorizagdo do emocional, da experiéncia, do
sentir, da intuicdo, da criatividade, da subjetividade, a partir da escuta consciente e da participagdao
ativa do aluno no processo de aprendizado.

Através de técnicas e exercicios que utilizavam o movimento corporal para a educacdo
musical integrada, tinha como propoésito associar a mente, o corpo € o espirito. Para ele, quanto
mais diversificada fosse a experiéncia sensorial da crianga, maior seria o reflexo desses elementos
na imaginagao infantil, desenvolvendo, assim, a criatividade.

Dessa maneira, experiéncias vivenciadas durante as aulas de canto coral do Instituto
Baccarelli, a partir do processo pedagogico que utiliza a misica, uma linguagem nao verbal, como
ferramenta para a educacdo, através da metodologia de Dalcroze, enriquecem a quantidade e a
qualidade de matéria-prima que a crianca ira acumular e utilizar para a constru¢do da imaginagao,
desenvolvendo a criatividade a partir da ampliagdo dos recursos signicos consequente do
aprendizado ao qual esta submetida.

A semidtica peirceana orientou a analise do potencial dessa linguagem nao-verbal utilizada
como vertente educacional em alunos de canto coral no Instituto Baccarelli. A partir das trés
categorias propostas por Charles Sanders Peirce para descrever o processo de apreensdo do
conhecimento por uma mente, pdde-se analisar, sob o filtro da primeiridade, da secundidade e da
terceiridade, as respostas dos alunos para as atividades da proposta educacional de Dalcroze
trabalhadas em sala de aula.

A musica corresponde ao aspecto iconico referente a teoria da semidtica de Peirce. O icone é
da ordem da primeiridade, que diz respeito aos signos que potencialmente provocardo uma
consciéncia imediata na qualidade de sentimento, uma impressao impossivel de ser analisada, algo
indivisivel, e sdo essas caracteristicas que dao fundamento para esse signo.

Se a mente que receber esse signo estiver em um estado livre de abertura da consciéncia,
entrard em contato com as qualidades da musica, que serdo convertidas em sentimentos e
impressoes. A musica como linguagem educacional também carrega camadas signicas que
apresentam a primeiridade, a secundidade e a terceiridade, revelando-se como um signo de
potencial vigoroso para que o processo de semiose se atualize em uma mente.

O signo da educacdo musical como vertente educacional, quando utilizado de maneira

formal, ainda que apresente aspectos das trés categorias peirceanas, por ser um icone e estar
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dominantemente na dimensdo da primeiridade, recebe seu valor semiotico a partir de seu potencial
sugestivo, que permitird que a criatividade se desenvolva da maneira que mais fizer sentido para o
sujeito, justamente por nao priorizar a fungao referencial ou inteligivel.

Estando predominantemente no campo da primeiridade, ird apenas sugerir, plantar uma
semente, € a mente em questdo, a partir de sua propria vivéncia, e, guiado por sua subjetividade, ird
atualizar esse signo livremente, desenvolvendo a criatividade da maneira que, singularmente, seja
mais adequada para si.

O desenvolvimento da criatividade ampara a atividade criadora, que faz do ser humano um
sujeito que se projeta para o futuro no sentido de criar mecanismos criativos para a transformacao
social, solucionando desafios externos e questdes do mundo interior. Dessa maneira, a educagdo
musical de Dalcroze, utilizada nas aulas de canto coral do Instituto Baccarelli, contribui para a
formacdo de seres humanos mais preparados para viver em sociedade através de uma postura

criadora.
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