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APRESENTACAO

A musica constitui uma das mais complexas e fascinantes manifestacdes da
experiéncia humana. Presente em diferentes culturas, épocas e contextos sociais, ela
transcende a condi¢do de simples expressao artistica para assumir um papel fundamental
na construcdo da identidade, da memoria, das emocdes e das relacdes coletivas. Muito
antes de ser objeto de investigacao cientifica, a musica ja ocupava lugar central na reflexdo
filosofica, religiosa e estética, sendo reconhecida como uma linguagem singular capaz de
comunicar significados que frequentemente escapam aos limites da palavra.

0 livro Musica: As Cores Invisiveis do Som nasce da compreensao de que o fen6meno
musical ndo pode ser reduzido apenas a sua dimensao acustica. Embora a ciéncia tenha
avancado significativamente na analise das propriedades fisicas do som, das estruturas
harmoénicas e dos mecanismos neurocognitivos envolvidos na percep¢do musical,
permanece evidente que a experiéncia da musica ultrapassa os dominios da mensuracao
objetiva. H4, em cada melodia, ritmo ou acorde, uma dimensdo subjetiva que mobiliza
afetos, desperta memorias, constréi sentidos e produz interpretagdes Unicas em cada
individuo.

A metafora das “cores invisiveis” utilizada nesta obra oferece uma poderosa chave
interpretativa para compreender a natureza multifacetada da musica. Assim como as
cores sdo capazes de provocar sensacdes, evocar estados emocionais e influenciar
percepgdes, os sons também possuem qualidades simbolicas e afetivas que atuam sobre
a consciéncia humana de maneira profunda e, muitas vezes, imperceptivel. A musica pinta
paisagens interiores, desenha memdrias afetivas e estabelece conexdes entre razdo e
sensibilidade, ciéncia e arte, matéria e transcendéncia.

Sob uma perspectiva interdisciplinar, esta obra propde um dialogo entre
diferentes campos do conhecimento, incluindo a musicologia, a psicologia, a neurociéncia,
a sociologia, a filosofia e a estética. Tal abordagem permite compreender a musica como
um fendmeno complexo, cuja riqueza se revela tanto em seus aspectos estruturais quanto
em seus impactos cognitivos, emocionais e socioculturais. Nesse sentido, o leitor é
convidado a ultrapassar uma visdo meramente técnica do som para explorar os multiplos

significados que emergem da experiéncia musical.



Ao longo dos capitulos, serao discutidas questdes relacionadas a natureza do som,
aos processos de percep¢ao auditiva, a construcdo cultural dos sistemas musicais, as
relacdes entre musica e emoc¢do, bem como aos efeitos da pratica musical sobre o
desenvolvimento humano. A obra também busca refletir sobre o papel da musica na
contemporaneidade, em um contexto marcado pela intensa circulagdo de informacdes,
pela diversidade cultural e pelas constantes transformagoes tecnoldgicas.

Mais do que apresentar conceitos ou resultados de pesquisas, este livro convida a
contemplacdo critica de um fendomeno que acompanha a humanidade desde seus
primordios. Afinal, compreender a musica é, em certa medida, compreender aspectos
fundamentais da propria condicao humana. Cada nota, cada siléncio e cada composicao
carregam historias, valores, emocgdes e formas de interpretar o mundo.

Que as paginas que seguem inspirem reflexdes, despertem sensibilidades e
ampliem horizontes intelectuais. Que o leitor possa perceber que, por tras das vibracdes
sonoras que alcangam os ouvidos, existem tonalidades invisiveis que tocam a memoria, a
imaginacdo e a alma. Sao essas cores, silenciosamente presentes no universo dos sons,

que esta obra se propde a revelar.

Boa leitura.
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CARTILHA PEDAGOGICA PARA O ENSINO DE RITMOS
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MUSICA E MATEMATICA: APRESENTACAO DE UMA CARTILHA
PEDAGOGICA PARA 0 ENSINO DE RITMOS MUSICAIS PARA PESSOAS
COM DISCALCULIA

Maria Fernanda Mota Pimentel
Pianista, Educadora musical, Licenciada e Mestranda em Muisica na Universidade Federal

de Pernambuco. maria.fernandap @ufpe.br

Viviane dos Santos Louro
Neurocientista, Educadora musical, Pianista. Docente da Universidade Federal de

Pernambuco. viviane.louro@ufpe.br

RESUMO

O Transtorno Especifico de Aprendizagem com Comprometimento em
Matematica, conhecido como discalculia, caracteriza-se por dificuldades
na compreensdo e no manejo de conceitos numéricos e operagdes
matematicas. Considerando que o processamento ritmico-musical
envolve habilidades cognitivas como contagem, percepcao de
proporg¢des, organizacdo temporal e reconhecimento de padroes,
observa-se uma possivel relagdo entre a discalculia e desafios na
aprendizagem ritmica. Nesse contexto, o presente estudo tem como
objetivo discutir as conexdes entre a aprendizagem ritmico-musical e a
discalculia, bem como apresentar uma cartilha pedagdgica voltada ao
ensino de ritmos musicais para individuos com esse transtorno. A
cartilha é resultado de uma pesquisa desenvolvida no ambito de um
Projeto de Iniciacdo Cientifica no curso de Licenciatura em Musica da
Universidade Federal de Pernambuco em 2025. Metodologicamente,
trata-se de uma pesquisa de carater qualitativo, fundamentada em
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INTRODUCAO
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revisao bibliografica e na elaboracdo de estratégias didaticas especificas,
com foco na adapta¢do de contetidos musicais. Espera-se que o estudo
contribua para ampliar a compreensdo das implicagdes da discalculia no
contexto da educagao musical, bem como incentivar novas investigacoes
sobre a interface entre musica e aprendizagem matematica, subsidiando
praticas pedagogicas mais inclusivas, acessiveis e sensiveis as
especificidades dos estudantes em diferentes contextos educacionais.
Palavras-chave: Dificuldade Especifica de Aprendizagem com
Comprometimento em Matematica. Discalculia. Ritmo. Aprendizagem
Musical.

ABSTRACT

Specific Learning Disorder with Impairment in Mathematics, known as
dyscalculia, is characterized by difficulties in understanding and
managing numerical concepts and mathematical operations. Considering
that rhythmic-musical processing involves cognitive skills such as
counting, perception of proportions, temporal organization, and pattern
recognition, a possible relationship can be observed between dyscalculia
and challenges in rhythmic learning. In this context, the present study
aims to discuss the connections between rhythmic-musical learning and
dyscalculia, as well as to present a pedagogical booklet designed for
teaching musical rhythms to individuals with this condition. The booklet
is the result of a research project developed within an Undergraduate
Research Program in the Music Education degree at the Federal
University of Pernambuco in 2025. Methodologically, this is a qualitative
study, based on a literature review and the development of specific
didactic strategies, with a focus on adapting musical content. It is
expected that this study will contribute to expanding the understanding
of the implications of dyscalculia in the context of music education, as
well as to encouraging further investigations into the interface between
music and mathematical learning, supporting more inclusive, accessible,
and responsive pedagogical practices that address the specific needs of
students across different educational contexts.

Keywords: Specific Learning Disorder with Impairment in Mathematics.
Dyscalculia. Rhythm. Music Learning.

O ensino musical, especialmente no contexto escolar, enfrenta diariamente

diversos desafios, dentre esses, o ensino para estudantes com transtornos especificos da

aprendizagem. Os educadores musicais, cada vez mais, precisam estar atentos e

preparados para lidar com a diversidade, visto que essa é uma demanda a cada dia mais

presente nas salas de aula. Por isso, quanto maior for a difusdo de conhecimentos, técnicas
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e metodologias que favorecam a inclusao, mais democratico tende a ser o ambiente de
ensino-aprendizagem musical (Louro, 2015).

O Transtorno Especifico de Aprendizagem com prejuizo na Matematica, mais
conhecido como discalculial (dificuldade com a matematica) é ainda pouco conhecido
entre muitos e raramente é discutido no ambito da educagdo musical. No contexto
académico sdo escassas as produc¢des nacionais que relacionam a discalculia aos
processos de ensino e aprendizagem em musica, o que evidencia a necessidade de ampliar
as discussoes acerca do tema.

Diante disso, este artigo tem por objetivo discutir brevemente as conexodes entre a
aprendizagem ritmico-musical e a discalculia e apresentar os resultados de uma pesquisa
de um Projeto de Iniciacdo Cientifica do curso de Licenciatura em Musica da UFPE, cujo
objetivo principal foi a producdo de uma cartilha com atividades ritmico-musicais
voltadas ao trabalho pedagdgico com estudantes com discalculia. Como metodologia, este
artigo trata-se de um ensaio teorico fundamentado em revisdo bibliografica sobre as
caracteristicas desse transtorno e o aprendizado ritmico-musical a luz da neurociéncia e
da psicologia cognitiva. Esperamos que este texto ajude educadores musicais e demais
profissionais da educagcdo a compreender melhor os desafios que envolvem esse

transtorno e que incentive o desenvolvimento de outras pesquisas sobre esta tematica.

0 APRENDIZADO MATEMATICO

Processos envolvidos nas habilidades matematicas

O processamento matematico envolve diversas habilidades cognitivas complexas.
Germano e Capellini (2019), colocam que as habilidades matematicas envolvem a
capacidade inata em relagdo as nog¢des quantitativas, as quais se desenvolvem
gradualmente no decorrer dos anos pré-escolares, junto a linguagem. De acordo com as
autoras, as nog¢des quantitativas incluem a habilidade de compreender numeros,
ordinalidade, contagem e aritmética simples.

Em relacdo as habilidades matematicas, existem dois tipos de processamento
numérico: o processamento de nimeros arabicos e o processamento de nimeros verbais.

O primeiro esta relacionado a forma simbodlica dos nimeros (digitos escritos - 3, 7, 25

1 Neste trabalho, serd adotado o termo 'discalculia’ por se tratar de uma terminologia mais conhecida e
concisa, o que contribui para a fluidez da leitura.
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etc.), os quais exigem reconhecimento visual e associacdo ao seu valor numérico
correspondente. O segundo, envolve os numeros verbais (expressos por meio da
linguagem oral ou escrita - trés, sete, vinte e cinco etc.) (Germano e Capellini, 2019). Isso
significa que entender matemdtica exige processamento lexical e de componentes
sintaticos.

O processamento lexical se refere a compreensao e a producdo dos elementos
individuais de um niimero, como identificar o digito "7" ou reconhecer a palavra "sete"
(7= sete). J4 o processamento de componentes sintaticos se refere a capacidade de
compreender e organizar as relacdes entre esses elementos, permitindo, por exemplo,
interpretar corretamente a estrutura de um numero como "trezentos e vinte e quatro” ou
"324" (Germano e Capellini, 2019). Agora, o calculo se relaciona ao processamento dos
simbolos matematicos (+, -, x ou +) e de palavras operacionais (mais, menos, vezes,
dividir), que, por sua vez, dependem da memoria de longo prazo de fatos aritméticos
basicos (por exemplo, operacdes de tabuada) e da execugao de procedimentos de calculos
aritméticos (Silva e Santos, 2011). Apds o processamento de todos esses mecanismos

cognitivos é que o estudante consegue realizar opera¢gdes matematicas:

A medida que a crianca tem experiéncias aritméticas, o desenvolvimento
da ‘linha numérica mental’ se automatiza, aumentando espacialmente a
imagem mental de nimeros ordinais, processo que depende da intera¢do
entre o entendimento da magnitude e das propriedades simbolicas e
espaciais dos numeros (Silva; Santos, 2011, p.170).

O desenvolvimento do senso numérico? necessita dos processos cognitivos citados
(que se desenvolvem durante a pré-escola e os primeiros anos de escolarizacdo), de
aspectos genéticos, de habilidade de memadria operacional3 e simbolizacdo numérica (Von
Aster; Shalev, 2007 apud Silva; Santos, 2011, p.170). Dessa forma, Schuchardtetal. (2008
apud Silva; Santos, 2011) destacam, por fim, que criangas com diferentes transtornos de
aprendizagem, como €é o caso da discalculia, podem apresentar diversos
comprometimentos em relacdo a memoria operacional, principalmente em relacdo a
aritmética, pois tendem a apresentar um prejuizo seletivo no componente visuoespacial
desse sistema de memoria, o que impacta diretamente no processamento e manipulagao

de informagdes numéricas.

2 Habilidade para representar e manipular magnitudes numéricas ndo-verbais em uma ‘linha numérica
mental’ orientada espacialmente. (Dehaene, 2001, apud Germano; Capellini, 2019, p. 27)

3 capacidade de manipular e reter informagdes por curtos periodos de tempo e, também, de resgatar
informagdes em conjunto com a memoria de longo prazo (Baddeley, 1986 apud Silva; Santos, 2011, p. 170)
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A Discalculia

Meados de 1940 marcam o inicio dos estudos sobre a “discalculia” pelo
neuropsicologo autriaco Josef Gerstmann, que relatou casos de pessoas com condi¢des
neuroldgicas raras, originadas de uma base neuroldgica comum, associada ao lobo
parietal do cérebro* (Gerstmann, 1940 apud Altabakhi e Liang, 2023). Gerstmann
descreveu quatro caracteristicas, dentre elas a “deficiéncia na realizacdo de calculos”,
denominado pelo autor, naquele momento, de “acalculia” (Gerstmann, 1940 apud
Altabakhi e Liang, 2023).

Apesar da constatacdo realizada por Gerstmann, os estudos acerca desta condicao
s6 se iniciaram, especificamente, com o inicio da utilizacdo do termo “discalculia”,
proximo a década de 1960 (Cohn, 1961 apud Pimentel; Lara, 2017, p. 5). Foi a partir dessa
época que a discalculia passou a ganhar reconhecimento e importancia como campo de
estudo independente e especifico dentro da psicologia e da pedagogia. Portanto, foi nesse
momento em que nomes como Cohn (1961) comegaram a denominar a discalculia como:
“Deficiéncia em aprender o significado simbdlico dos nimeros devido uma disfun¢do
cerebral [..]"> (Myklebust; Johnson, 1962, p.17 apud Pimentel; Lara, 2017, p.5).
Gradualmente, estudiosos da neuropsicologia e areas afins colocaram a discalculia como
condicdo com caracteristicas proprias, diferenciando-a de outros transtornos de

aprendizagem, tendo como denominacao:

Dificuldade que interfere (negativamente) com as competéncias
matematicas, isto é, com a compreensao e manipulacdo dos nimeros. As
criancas com discalculia revelam dificuldades em (re)conhecer
algarismos, quantidades, efetuar  contagens, identificar o
sucessor/antecessor numa dada sequéncia e em executar operagdes
matematicas (Coelho, 2014, p.76).

Pesquisas apontam que pessoas com discalculia podem apresentar, de modo geral,
dificuldades, para além do esperado em resolver equacdes com nimeros e em resolver
“situagdes-problemas” (com nimeros escritos em seus enunciados ou nao), que exijam do
estudante a capacidade de compreender conceitos de soma, subtracdo, multiplicacao,

divisdo e sequéncia logica (Coelho, 2014). Por exemplo, é muito comum que quando

4 Estrutura localizada atras das orelhas, principalmente relacionado a percepg¢do sensorial, como toque e
temperatura e,ainda, fun¢des cognitivas, como raciocinio matematico, por exemplo.

5 Texto original em inglés: A deficiency in learning the symbolic significance of numbers because of a
dysfunction in the brain [...]”
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questionados sobre o resultado da soma (3 + 2) uma pessoa com discalculia apresente
como resultado “6”, devido a uma confusao entre o sinal de somar (+) e multiplicar (x); ou
entdo, a pessoa pode apresentar o resultado sendo (3 + 2) como “10”, visto a troca do
algarismo “3” com o “8” (Coelho, 2014). Além disso, outras dificuldades podem ser

observadas em discalculicos:

[..] compreender quais numeros sdo relevantes para o problema
aritmético que estad sendo analisado, dificuldades de posicionamento dos
numeros, dificuldade em inserir os pontos decimais ou simbolos durante
os calculos, bem como organizacdo espacial prejudicada dos calculos
aritméticos (Ferreira; Haase, 2010, p. 186).

E valido pontuar que, apesar da maioria dos estudos serem sobre a discalculia em
criancas (especificamente na fase escolar), é possivel o aparecimento da discalculia em
outras fases da vida (Garcia, 1998 apud Garcia, 2012). As causas da discalculia ainda nao
sdo precisas, mas ja se sabe que ndo existe uma unica causa (Silva, 2008 apud Garcia,
2012), sendo aceito que sua origem pode ser genética (Garcia, 2012). Psicologicamente,
pode estar associada a desequilibrios emocionais que afetam fung¢des cognitivas como
memoria, atencdo e percepcao (Garcia, 2012). Do ponto de vista neuroldgico, o
processamento numeérico esta relacionado a atividade do lobo parietal, especialmente ao
sulco intraparietal (IPS), que desempenha papel essencial no senso numérico,
representacdo de quantidades, fungdes verbais e espaciais, além de ajudar a manter o foco
para resolver problemas matematicos (Pinheiro; Foza, 2013 apud Pimentel; Lara, 2017,

p. 9) (figura 1).

Figura 1: Regido neuroldgica afetada na discalculia.

Sulco
Intraparietal
(IPS)

Fonte: blogaodefisio.blogspot.com
Descricdo da imagem: Ilustragdo de um cérebro humano visto de perfil. Hd uma linha preta
desenhada sobre o "Sulco Intraparietal (IPS)", localizado na parte superior do cérebro, na regido
parietal em diregdo a regido occipital.

Pela literatura, ha seis tipos de discalculia, sendo elas (Keller; Sutton apud Garcia,

2012; Kosc, 1974):
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e Discalculia Verbal - dificuldade para nomear as quantidades matematicas, os
numeros, os termos, os simbolos e as relagdes;

e Discalculia Practogndstica - dificuldade para enumerar, comparar e manipular
objetos reais ou em imagens, matematicamente;

e Discalculia Léxica - dificuldades na leitura de simbolos matematicos;

e Discalculia Grafica - dificuldades na escrita de simbolos matematicos;

e Discalculia Ideogndstica - dificuldades em fazer opera¢des mentais e na
compreensao de conceitos matematicos;

e Discalculia Operacional - dificuldades na execucao de operagdes e calculos

numéricos.

Silva (2008 apud Garcia, 2012), coloca que existem trés niveis de discalculia, sendo
eles: Leve - o discalculico reage favoravelmente a intervengdo terapéutica; Médio -
configura o quadro da maioria dos que apresentam dificuldades especificas em
matematica; Limite - quando apresenta lesdo neuroldgica, gerando algum déficit
intelectual. No campo pedagégico, é necessario sempre adaptar metodologias, recursos e
curriculos para atender as necessidades dos alunos com discalculia, favorecendo seu

aprendizado em matematica.

RITMO MUSICAL E DISCALCULIA

A musica envolve multiplas estruturas do sistema nervoso para ser compreendida
e executada, o que a torna uma atividade complexa sob a perspectiva neurologica. Sua
realizacdo exige a integracdo de areas responsaveis pelo pensamento, pelas emogdes e
pelos movimentos, envolvendo tanto o sistema nervoso central quanto o periférico. Dessa
forma, a musica demanda uma coordenacdo sofisticada entre diferentes circuitos
cerebrais (Louro; Fernandes, 2023). Assim, qualquer alteragdo no processamento das
informacdes sensoriais, motoras, emocionais ou cognitivas pode comprometer as
habilidades musicais, tanto na compreensao quanto na execuc¢ao.

Um dos conceitos iniciais apresentados no ensino da musica é o de “pulsagao”, que

se relaciona com a periodicidade de um tempo que guia a musica como um todo (Eyng;

17



Musica: As Cores Invisiveis do Som

Galuch, 2008 apud Pereira, 2022). Os ritmos® sao escritos tendo como base a pulsa¢do e a
combinagdo entre as figuras de valor formam os ritmos (combinacdes de valores e
relacoes entre duragdes diferentes de um som) (Roberts, 2016). Assim como os nimeros
(em matematica), as figuras de valor (em musica) também sdo representadas por
simbolos com seus respectivos valores relacionados a duragao, ou seja, ha representacdes
visuais da quantidade de “tempo” que essas figuras deverdo soar ou se manter em siléncio
(pausas).

Hosseini (2020) comenta que Bahna-James, em 1991, definiu 6 padrdes de
dominio matematico relacionados aos conceitos musicais, com base no ritmo, a saber:

e Contagem e cardinalidade - Relacionado a nomes das figuras, valores e contagem
de tempo;

e Operacoes e pensamento algébrico - Relacionado a adigdo e subtracio de
objetos e analise de padrdes, que na musica se relacionaria com valores de notas,
formas musicais e padroes tonais;

e Numeros e operac¢des fracionadas - Relacionado compreensdo padrdo de
fracdes como numeros e fragdes equivalentes, que na musica estaria relacionado a
valores ritmicos de figuras de valor (som ou siléncio), métrica, divisdo de
compassos, subdivisao;

e Medicao e dados - Inclui classificagdo, contar nimeros dos objetos, tempo, medir
comprimento, descrever e mensurar objetos. Na musica, incluem assuntos como
ciéncia do som, comparacao e classificagdo de intervalos, ritmo;

e Geometria - Relacionado a formas musicais, contorno melddico;

e Razdo erelagoes de proporgao - Relacionado a razao e solucdo de problemas. Na

musica, se relaciona propriamente com as figuras de valor, construcao melddica.

Diante das caracteristicas neurocognitivas das pessoas com discalculia e da forte
relacdo matematica com o discurso musical, discalctlicos também podem apresentar
dificuldades no aprendizado de musica, principalmente no processo de compreensao de
figuras de valor e de células ritmicas, uma vez que as mesmas habilidades cognitivas
participam tanto da compreensdo matematica quanto da compreensdao da ritmica

musical.

60 conceito de “ritmo”, nesse sentido, é apresentado por Bohumil Med em seu livro “Teoria da Musica” como
relagdo entre duragdes de sons”. (2017, p. 11)
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As dificuldades de aprendizagem musical, frequentemente observadas em
individuos com discalculia, podem ser compreendidas a partir de evidéncias que apontam
para uma base neurocognitiva comum entre cogni¢do numérica, percep¢ao temporal e
acdo motora, conforme proposto pela “A Theory Of Magnitude” proposta por Walsh
(2003). Essa teoria sugere que o cérebro processa diferentes magnitudes como espaco,
tempo e numero, por meio de um sistema neural compartilhado, principalmente
localizado no cortex parietal inferior. Essa teoria explica a interacdo e a sobreposicao
funcional entre essas dimensdes, facilitando a integracdo rapida de informagdes sensdrio-
motoras para tomada de decisdo e acao eficiente (Rugani; Sartori, 2016).

Especialmente a dimensdo ritmica-musical exige a manipulagdo precisa de
duracgdes temporais, contagens ciclicas (como compassos) e proporg¢oes. Estudos indicam
que regides como o sulco intraparietal (figura 1), envolvidas tanto na construcao da linha
mental dos nimeros quanto na codificacao de regularidades temporais, mostram ativacao
neural em comum em tarefas musicais e matematicas (Pillai; Hickok, 2016; Walsh, 2003).
Assim, individuos com discalculia, ao apresentarem déficits na organizacdo espacial e
temporal de magnitudes, podem enfrentar dificuldades para manter o tempo, seguir
padrdes ritmicos, ler partituras ritmicas e coordenar movimentos motores ao fazer
musica (Goswami, 2011).

Em suas pesquisas, Zachary e Wolfe (2019) investigaram as dificuldades na
percepcao do ritmo e na coordenagdo motora em criangas com discalculia. O estudo
mostrou que criancas discalculias podem apresentar déficits significativos em tarefas que
envolvem a discriminagdo ritmica e a sincronia motora, sugerindo uma ligacao entre
habilidades numéricas e temporo-motoras. A pesquisa reforca que as dificuldades
motoras e ritmicas devem impactar no desempenho matematico e também podem
interferir em atividades musicais.

Além disso, a leitura musical envolve frequentemente componentes simbdlicos e
espaciais que se assemelham a estruturas numéricas (por exemplo, alturas representadas
em linhas e espacos, dedilhado numérico, divisao proporcional dos tempos), o que pode
representar um desafio para discalcuilicos. A escrita dos ritmos estd diretamente
relacionada a no¢des matematicas fundamentais, como a cardinalidade, a relagdo de
proporc¢ao e fracao, a contagem temporal e a capacidade de realizar operacdes de adi¢dao
e subtracdo com valores numéricos de tempo. Assim como individuos com discalculia

podem confundir, por exemplo, o grafismo do numero 3 com o do 8, ou ainda o sinal de
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adicao com o de multiplicacdo, na musica, tais dificuldades podem ser observadas na
identificacdo das figuras de valor, dado que muitas apresentam grafias semelhantes,
especialmente aquelas que possuem bandeirolas, como colcheias, semicolcheias e fusas.
A associacdo entre a imagem das figuras, seus respectivos nomes e seus valores é um
processo que exige acuracia visual e compreensdo abstrata. A partir da colcheia, a
principal distingdo grafica entre as figuras passa a ser a quantidade de tragos na
bandeirola; portanto, para alguém que ja tem dificuldades em diferenciar nimeros
visualmente semelhantes, como o 3 e o 8, distinguir um grupo de semicolcheias de um
grupo de fusas pode se tornar desafiador.

Além disso, é importante considerar possiveis dificuldades enfrentadas na
manipulacao mental de fragdes e proporgdes ao tentar compreender que uma figura
ritmica pode representar a metade ou o dobro do valor de outra, ou que os valores das
figuras sdo relativos entre si. Soma-se a isso a complexidade da férmula de compasso:
enquanto na matemadtica uma fracdo representa a relagdo entre duas quantidades, na
musica a mesma estrutura numérica (um nimero sobre outro) indica o tipo de compasso
(binario, ternario, quaternario etc), bem como se este é simples ou composto. Esses dois
numeros, posicionados no inicio da partitura, definem a figura ritmica que correspondera
a unidade de tempo, ou seja, a pulsacdo base da musica. O ndmero superior determina a
quantidade de pulsos por compasso, enquanto o nimero inferior indica a figura ritmica
correspondente a cada pulso. Trata-se, portanto, de um conceito ja complexo para
individuos sem alteragdes cognitivas; logo, pode-se entender que pessoas com discalculia
podem apresentar um nivel maior de dificuldade na compreensao dessas relagoes.

Wilson e Lippert (2011) destacam que o desenvolvimento da percepcao e
produgdo ritmica estd ligado a habilidade cognitiva de processar padrdes temporais
complexos. Quando tais habilidades apresentam déficits, o desempenho musical pode
ficar igualmente prejudicado. Essa dificuldade no processamento temporal se conecta
diretamente com discalculia em relagdo a compreensao e processamento de padrdes
temporais com elementos da matematica (Wilson; Lippert, 2011). Sendo assim, as
dificuldades de divisdo ritmica musical em pessoas com discalculia podem refletir uma
disfuncao compartilhada na codificagdo temporal, afetando a compreensao de fragdes e

sequéncias numéricas.
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UMA PROPOSTA PEDAGOGICA A PARTIR DE UMA PESQUISA CIENTIFICA

No periodo de 2024 a 2025 foi realizada uma pesquisa de Iniciagdo Cientifica
(PIBIC)7 no curso de Licenciatura em Musica da UFPE voltada a compreensao das relacdes
entre o entendimento matemadtico e o ritmico-musical. A partir dos primeiros
levantamentos bibliograficos realizados, foi possivel observar a existéncia de uma
producdo académica ainda restrita, sobretudo no contexto nacional, que aborde essa
tematica, especialmente ao se tratar da relacao entre musica e transtornos especificos de
aprendizagem.

A metodologia adotada na Iniciagdo Cientifica consistiu em uma revisdo de
literatura de producdes académicas em relacdo a discalculia e a aprendizagem ritmico-
musical, tendo como base a psicologia cognitiva e a neurociéncia da musica. O
levantamento bibliografico foi conduzido por meio das plataformas Google Académico e
SciELO, selecionando-se materiais publicados em lingua portuguesa e inglesa que
apresentassem relevancia para o campo da educa¢do musical e das dificuldades de
aprendizagem, com foco especifico na Discalculia.

Como critérios de inclusdo, foram selecionados estudos que abordassem
diretamente a discalculia em seus aspectos conceituais, caracteristicas e possiveis causas.
Além disso, o PIBIC priorizou trabalhos que contemplassem a aprendizagem ritmico-
musical, considerando especialmente produgdes que estabelecessem relagdes entre esses
dois campos. No entanto, o levantamento bibliografico ndo apresentou estudos que
articulassem diretamente a discalculia com as habilidades ritmico-musicais, o que
demandou ampliacdo da busca bibliografica para areas da psicologia e das neurociéncias
para a construcdo de aproximacgdes teoricas, por parte das autoras, entre os campos
investigados.

Diante desse contexto, foi possivel estabelecer as relacdes entre a aprendizagem
ritmico-musical e o raciocinio matematico, enfatizando habilidades como contagem,
organizac¢do temporal, memoria de trabalho e percepcao de padrdes (Germano; Capellini,

2019). Tais achados reforcaram a compreensdo de que dificuldades associadas a

7 “A Iniciagdo Cientifica é uma modalidade de pesquisa em que os alunos da graduacgdo e do ensino médio
sdo iniciados na pratica cientifica e estimulados a participar de projetos de pesquisa desenvolvidos na
Universidade, sob a orientacdo de um professor, como bolsistas ou como voluntarios - por meio do apoio,
principalmente, do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq) e da
Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes)” (UFPE, 2026).
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discalculia podem impactar o desenvolvimento de competéncias ritmicas, especialmente
no que se refere a organizacao e a execugdo de padroes no tempo.

Ressalta-se, contudo, que a auséncia de estudos que articulem diretamente os
campos estudados pode estar relacionada, também, a limitagdes inerentes ao proéprio
levantamento bibliografico, tais como a escolha dos descritores, as bases de dados
consultadas e os critérios de busca adotados na época. Ainda assim, os procedimentos
realizados permitiram identificar aproximagoes tedricas relevantes para a compreensao

da tematica investigada.

A Cartilha

Como resultado final da pesquisa de Iniciacdo Cientifica, realizada em 2025, foi
elaborada uma cartilha pedagégica com um conjunto de atividades ritmico-musicais
comentadas e inspiradas em propostas do ensino da matematica. Inicialmente concebido
como um catalogo, esse material foi posteriormente reorganizado e ampliado, resultando
na estruturacao de um material didatico voltado a educadores musicais. A proposta da
cartilha consistiu em articular fundamentacdo tedrica, baseada no levantamento
bibliografico realizado na Iniciagao Cientifica, e sugestdes praticas, de modo a oferecer
subsidios pedagodgicos para o trabalho com estudantes com discalculia. Além de
apresentar propostas de atividades aplicaveis, o material busca fomentar discussdes
acerca do potencial da musica como instrumento de inclusao, articulando fundamentos
tedricos que contribuem para a compreensdo da discalculia e de suas implicagdes no
processo de aprendizagem musical.

A cartilha, intitulada “Musica e Discalculia: propostas para o ensino ritmico-
musical”, conta com 68 paginas e estd organizada em se¢des que articulam fundamentacao
tedrica e propostas praticas. Inicialmente, sdo apresentados aspectos relacionados a
discalculia, seguidos por uma discussao sobre as relagdes entre musica e discalculia, com
destaque para os aspectos ritmicos. Na sequéncia, o material retine 15 atividades ritmico-
musicais organizadas por conceitos trazidos da matematica, com o objetivo de auxiliar
professores no desenvolvimento gradual de competéncias relacionadas a contagem, a
percepcdo de padroes e a organizacdo temporal. Atividades como “Contando as figuras”,
“Caga as colcheias” e “Jogo dos valores” propdem um carater ludico a proposta, inspirada

em referenciais da area da matematica e adaptadas ao contexto musical, além de
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incorporarem contribuicdes autorais baseadas na experiéncia pedagdgica das autoras.
Tais propostas sao acompanhadas por uma identidade visual lidica, com uso de cores e
elementos visuais que favorecem o engajamento e a compreensdo dos conteddos.

Atualmente, a cartilha encontra-se em processo de reestruturacio e finalizacdo
pela equipe editorial do Laboratério Interdisciplinar de Neurociéncia, Educacdo e Musica
(LINEM)8 da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), do qual as autoras sdo
integrantes. Nesse contexto, tém sido realizados ajustes relacionados a acessibilidade,
incluindo a produgdo de versdes em audiobook, em video com tradugdo em Libras, bem
como adaptacdes versdes com reducdo de estimulos visuais para estudantes com
Transtorno do Espectro Autista (TEA) e Transtorno do Déficit de Atencdo com
Hiperatividade (TDAH) e versao com fundo amarelo e ampliacdo tipografica, para pessoas
com baixa visao.

A previsdo é que o material seja publicado no segundo semestre do ano de 2026,
com divulgacao pelo LINEM e disponibilizacao gratuita em ambiente digital, incluindo o
site Musica e Inclusdo®, ampliando o alcance dos resultados e favorecendo sua utilizacdo
por professores e pesquisadores interessados na interface entre musica e dificuldades de

aprendizagem.

CONSIDERACOES FINAIS

O presente capitulo buscou refletir sobre a importancia de reconhecer a musica
como uma ferramenta contribuinte para o ambito da inclusdo de estudantes com
dificuldades especificas de aprendizagem e, ainda, foi possivel perceber que o ritmo,
enquanto um dos elementos estruturantes do fazer musical, envolve processos cognitivos
complexos como a contagem, a percep¢do temporal, a memoéria de trabalho e a
organizacdo sequencial, habilidades essas que também estdo associadas ao raciocinio
matematico.

As reflexdes aqui apresentadas reforcam que compreender as relagdes entre o

aprendizado ritmico-musical e a discalculia pode favorecer o desenvolvimento de praticas

8 0 Laboratoério Interdisciplinar de Neurociéncia, Educacgido e Musica é vinculado a Universidade Federal de
Pernambuco (UFPE) e desenvolve acdes dentro das dimensdes de ensino, pesquisa e extensdo. O trabalho
da equipe editorial e o processo de difusdo da cartilha inserem-se nesta ultima dimensao. Para saber mais
acesse: @linem.ufpe

9 Ver: https://musicaeinclusao.wordpress.com/
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pedagogicas mais fundamentadas e contextualizadas. Nesse sentido, a cartilha com o
titulo “Muisica e Discalculia: propostas para o ensino ritmico-musical” elaborada a partir do
PIBIC, busca ndo apenas oferecer subsidios praticos para o trabalho com estudantes com
discalculia, mas também promover uma reflexao critica sobre o ensino musical e aspectos
da inclusdo de discalculicos. Assim, ao fundamentar-se na psicologia cognitiva e na
neurociéncia da musica, a cartilha oferece aos professores ferramentas para entender e
desenvolver atividades que trabalhem aspectos ritmicos adaptados especificamente
pensando nos estudantes com discalculia.

Por fim, esperamos que este capitulo incentive outras pesquisas mais
aprofundadas sobre a temadtica na area da psicologia da mausica, cognicdo musical,
neurociéncia da musica e ensino inclusivo musical, uma vez que estudantes com
discalculia podem estar em nossas salas de aulas de musica e, por desconhecimento dos
desafios por eles enfrentados, podemos julga-los erroneamente como pessoas
preguicosas que nao estudam o suficiente ou até mesmo por inaptos a aprender musica,
quando trata-se, na verdade, de alteracdes neurocognitivas que com paciéncia, atencao

especializada, apoio e estratégias pedagogicas especificas, podem ser minimizadas.
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RESUMO

O objetivo para este estudo foi realizar uma revisdo sobre os
fundamentos do método Dalcroze de educagao musical, apresentando
alguns exemplos de sua aplicabilidade em atividades de Euritmia e
Plastique Animée e refletindo sobre o valor da integracao desse método
no ensino da musica e na formacdo docente. O estudo foi estruturado
como uma investigacdo tedrico/reflexiva, metodologicamente
organizada por meio de trés procedimentos principais: Reflexdo sobre os
fundamentos do método Dalcroze; apresentagdo de atividades baseadas
no método (atividades iniciantes e desenvolvimento avangado); e
realizacdo de uma analise sobre a abordagem Dalcroze e sua integragao
no ensino da musica. Por meio da analise, sugere-se nos resultados a
incorporacao dessa abordagem nas aulas de musica, oferecendo aos
alunos uma experiéncia de aprendizagem holistica e integral, que é
simultaneamente sensorial, afetiva e cognitiva. Ao vivenciar a musica por
meio do movimento, os alunos ndo apenas adquirem uma compreensao
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da estrutura musical, mas também cultivam a atencao, a memoria, a
coordenacdo motora, a consciéncia espacial e a interacao social. Além
disso o método Dalcroze desafia os educadores a renovarem
continuamente a sua pratica, colocando-os na posi¢do de criadores e
mediadores do processo de aprendizagem. Esta abordagem exige que o
professor improvise ideias musicais, crie variagdes ritmicas e de
movimento em tempo real, atuando de forma adaptativa, respondendo
constantemente ao grupo.

Palavras-chave: Método Dalcroze. Educagdo musical. Musica e
movimento.

ABSTRACT

The objective of this study was to conduct a review of the foundations of
the Dalcroze method of music education, presenting examples of its
applicability in Eurhythmics and Plastique Animée activities, and
reflecting on the value of integrating this approach into music teaching
and teacher education. The study was structured as a theoretical and
reflective investigation, methodologically organized through three main
procedures: reflection on the foundations of the Dalcroze method;
presentation of activities based on the method (introductory activities
and more advanced development); and an analysis of the Dalcroze
approach and its integration into music education. Based on this analysis,
the study suggests that incorporating this approach into music classes
provides students with a holistic and comprehensive learning experience
that is simultaneously sensory, affective, and cognitive. By experiencing
music through movement, students not only develop an understanding
of musical structure, but also cultivate attention, memory, motor
coordination, spatial awareness, and social interaction. In addition, the
Dalcroze method challenges educators to continually renew their
practice, positioning them as creators and facilitators of the learning
process. This approach requires teachers to improvise musical ideas,
create rhythmic and movement variations in real time, and respond
adaptively to the group.

Keywords: Dalcroze Method. Music Education. Music and Movement.

O presente texto traz como foco o trabalho Emile Jaques-Dalcroze, reconhecido

educador musical que buscou desenvolver sua proposta educativa baseada na conexao

entre musica e movimento. O objetivo deste estudo foi realizar uma revisao sobre os

fundamentos do método Dalcroze de educacao musical, apresentando alguns exemplos

de sua aplicabilidade em atividades de Euritmia e Plastique Animée e refletindo sobre o

valor da integracao desse método no ensino da musica e na formagao docente. O texto foi
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estruturado em trés partes. Inicialmente sdo trazidos os fundamentos do método,
enfatizando como a proposta apoia tanto o crescimento musical quanto o
desenvolvimento integral da crianga. Na sequéncia sao fornecidos alguns exemplos de
como a abordagem Dalcroze pode ser aplicada na pratica, come¢ando com atividades
simples acessiveis a professores iniciantes no método e estendendo-se a aplicagdes mais
amplas para o ensino cotidiano, em sala de aula, particularmente em contextos com
populagdes estudantis diversas e recursos limitados. Finalmente, sdo trazidas algumas
reflexdes sobre a importancia de integrar a abordagem Dalcroze a educagao musical geral,
considerando suas implicagdes mais amplas para o planejamento curricular e o

desenvolvimento profissional de professores.

Compreendendo a Proposta Pedagdgica de Emile Jaques-Dalcroze

Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) foi um pedagogo musical suico que criou uma
abordagem para a educagao musical que enfatizava a integracdo da musica, do corpo e do
movimento (rhytmique) com praticas de solfejo e improvisagao. Esses trés componentes
(rhytmique, solfejo e improvisacdao) tornaram-se a base da pedagogia de Dalcroze,
denominada Euritmia (IDDINGS, 2024; ANDERSON, 2012; MARIANI, 2011;
FONTERRADA, 2008).

A Euritmia de Dalcroze foi desenvolvida sob a concepg¢ao de que a liberdade e a
criatividade na infincia sdao fundamentais para a aprendizagem (MADUREIRA e
NICOLETTI, 2023; DEL PICCHIA et al., 2013; ROCHA e PEREIRA, 2013). Dalcroze
acreditava que a educacdo deveria ser uma atividade criativa, imbuida de amor e poesia,
respeitando o tempo e as necessidades da crianca. Para ele, a educacdo também deveria
considerar a dimensao afetiva, tornando o aprendizado musical uma fonte de alegria e
liberdade, em vez de uma obrigacdo (DALCROZE, 2008). Dalcroze entendia que a
experiéncia sensorial e emocional deveria preceder a pratica musical formal. Nesse
contexto, a musicalidade deveria emergir da expressdo espontanea de ideias musicais e
movimentos corporais (DALCROZE, 2008). Dentro dessa perspectiva, o papel do
professor se estende além da transmissao de contetdo, inspirando e guiando os alunos

por meio dessas experiéncias (MADUREIRA e NICOLETTI, 2023).
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A Relevancia da Abordagem Dalcroze na Educa¢ao Musical

Diversos autores tém enfatizado a importancia da abordagem Dalcroze,
destacando seu potencial para promover tanto o crescimento musical quanto o
desenvolvimento integral da crianga. Alguns dos beneficios incluem: Aprender musica
como uma linguagem viva, em vez de uma pratica mecdnica (ANDERSON, 2011;
GREENHEAD e HABRON, 2015); treinamento musical sustentado pela expressividade e
afetividade (PICCHIA et al, 2013); estimulo a criatividade (DALY, 2022);
desenvolvimento de habilidades cinestésicas e propriocepcao (WENTINK e VAN DER
MERWE, 2020); fortalecimento da competéncia métrica e do pulso (ANDERSON, 2011;
IDDINGS, 2024); aprimoramento da percep¢do de estruturas musicais, como contorno
melddico e fraseado (IDDINGS, 2024); cultivo da autoconsciéncia, bem como da
consciéncia dos outros e do ambiente (GREENHEAD e HABRON, 2015); aprimoramento
das habilidades auditivas e vocais, especialmente a entonagdo (ANDERSON, 2011).
incentivo a autonomia musical (DALY, 2022; IDDINGS, 2024); e a oportunidade de
vivenciar desafios sociais e cognitivos na sala de aula (GREENHEAD e HABRON, 2015;
PICCHIA et al.,, 2013).

Principios Fundamentais da Euritmia

A estrutura pedagdgica da Euritmia de Dalcroze esta organizada em torno de seis
principios fundamentais: (a) globalidade, (b) uma abordagem didatica centrada tanto no
individuo quanto no grupo, (d) a priorizacdao da pratica em relacao a teoria, (e) o uso de
objetos em atividades ritmicas e (f) o uso de temas e assuntos principais (DI SEGNI-JAFFE,
2008).

a) Globalidade: Para Dalcroze, o corpo é considerado o primeiro instrumento
musical (DI SEGNI-JAFFE, 2008). A aprendizagem comeca com respostas motoras a
diferentes estimulos, como verbais, instrumentais, auditivos, tateis e/ou visuais. Por meio
desses estimulos, o aluno entra no processo de aprendizagem dalcroziana, que prioriza
uma educacdo para a musica e por meio da musica (DI SEGNI-JAFFE, 2008). Educacio
para a musica significa que o objetivo é desenvolver competéncias musicais (percep¢do
ritmica, controle do pulso, consciéncia melddica e harmonica) para que o aluno se torne

capaz de compreender e praticar musica. Educagao através da musica expande essa ideia,
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mostrando que a aprendizagem musical também é um meio de formagdo mais ampla: ao
se engajar em movimentos corporais, o aluno desenvolve aten¢do, memoria, coordenacao
motora, consciéncia espacial, criatividade e socializacdo (DI SEGNI-JAFFE, 2008). Por
exemplo, ao vivenciar a musica por meio do movimento, criancas, jovens ou adultos sao
incentivados a encontrar um equilibrio entre espaco, tempo e energia. Isso requer
consciéncia do espago da sala de aula, controle sobre os préprios gestos e sua intensidade,
bem como o uso da atenc¢do, concentracdo e memoria. Nesse sentido, o método de
Dalcroze envolve as esferas fisica, cognitiva, emocional e afetiva como um todo,
desenvolvendo o potencial individual e promovendo a escuta interior (DI SEGNI-JAFFE,
2008).

b) Didatica centrada no individuo e no grupo: Na metodologia Dalcroziana, o aluno,
que traz consigo competéncias e capacidades inerentes, é o centro do processo de ensino
(DI SEGNI-JAFFE, 2008). Essas competéncias servem como base para a aprendizagem em
qualquer idade, com o objetivo de compartilha-las e expandi-las coletivamente. O
professor, portanto, deve promover um ambiente de confianga mutua e concentracao,
onde as atividades evoluem da participacdo individual para o engajamento coletivo, em
pequenos ou grandes grupos (DI SEGNI-JAFFE, 2008).

c) Priorizacdo da pratica antes da teoria: As atividades sdo introduzidas com
explicagdes minimas, focando inicialmente na experiéncia corporal com a musica (DI
SEGNI-JAFFE, 2008). A medida que os alunos incorporam elementos musicais, as
explicagdes sao entdo introduzidas para conectar a pratica com a teoria, propondo
também novos desafios cognitivos e criativos. Nesse processo, a teoria musical, a analise,
o ditado e a leitura musical sdo apresentados como consequéncias naturais de
experiéncias praticas envolvendo musica e movimento, ritmica e improvisacdo (DI SEGNI-
JAFFE, 2008).

d) O uso de objetos em atividades ritmicas: O uso de objetos em atividades é uma
caracteristica marcante da metodologia Dalcroziana (DI SEGNI-JAFFE, 2008). Bolas,
elasticos, pequenas esferas, bastdes ou cordas, por exemplo, sdo usados para auxiliar o
movimento e promover a consciéncia corporal. Dependendo de sua forma, peso e volume,
esses materiais auxiliam na execu¢do de movimentos espaciais e na compreensao de
diversos elementos musicais, como ritmo, forma, fraseado e dindmica (DI SEGNI-]AFFE,

2008).
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e) Temas e principais conteudos: As aulas sao estruturadas em torno de temas de
estudo que acompanham progressivamente os principais conteddos da metodologia
dalcroziana (DALCROZE, 2008). Os temas incluem, por exemplo, o estudo de pulso,
siléncio em musica, acentos, compassos simples e compostos, pulsacdo, dinamica,
fraseado, forma, polirritmia, polimetria e sincope. Os principais temas da proposta
pedagdgica de Dalcroze incluem os elementos da Euritmia (rhytmique, solfejo e
improvisacdo), bem como a Plastique Animée, que corresponde a uma aplicacdo da
Euritmia através de um trabalho de expressao corporal total (DALCROZE, 2008).

O primeiro elemento da Euritmia, a rhytmique, envolve o cultivo de habilidades de
escuta e o aprofundamento do estudo do ritmo, da dinamica, da agégica e do fraseado,
relacionando esses elementos ao espaco, ao tempo e a energia (DALCROZE, 2008). O
segundo elemento, o solfejo, estd intimamente ligado a altura do som e ao
desenvolvimento da percepcdo auditiva, promovendo o reconhecimento de sons
individuais, escalas, intervalos, modos, triades, modula¢gdes e muito mais. O ensino do
solfejo é realizado através do canto (nunca apenas da fala) e incorpora ditados melédicos,
ritmicos e harmonicos, juntamente com a leitura a primeira vista para uma ou varias
vozes (DALCROZE, 2008). O terceiro elemento, a improvisagdo, manifesta-se de diferentes
formas: pode ocorrer através do movimento, quando o corpo se torna um veiculo
expressivo, ou através da pratica instrumental, geralmente guiada pelo piano, envolvendo
exploracao timbrica, experimentacao ritmica e invengdo estilistica ou harmonica
(DALCROZE, 2008).

Por fim, a Plastique Animée refere-se a traducao espacial de uma obra musical,
incorporada por elementos da Eurritmia. Nessa pratica, o corpo é utilizado como
instrumento, movendo-se pelo espaco com a musica, imitando, contrastando e criando
sequéncias de movimento que representam eventos musicais. Diferentemente da
improvisacao, a Plastique Animée requer uma analise musical prévia dos componentes
primarios de uma obra, que servem como diretrizes para as escolhas de movimento e a

criacdo de sequéncias de movimento (DALCROZE, 2008).

Utilizando Atividades Dalcrozianas na Sala de Aula

Assim como outras abordagens de pedagogia musical, o método Dalcroze pode ser

adaptado e aplicado em diversos contextos educacionais. Para ilustrar seu uso no ensino
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da musica, sdo apresentadas quatro atividades elaboradas para professores do ensino
fundamental. Esses exemplos demonstram como as técnicas Dalcrozianas podem ser
integradas a pratica diaria em sala de aula, mesmo em grupos heterogéneos ou em
contextos com recursos limitados, utilizando materiais simples. As propostas sao
destinadas especialmente a professores que estdo comegando a utilizar a abordagem, com
o objetivo de apoiar sua integracdo a pratica pedagdgica e fornecer caminhos para a
incorporacao gradual de seus elementos. As atividades baseadas em Euritmia e Plastique

Animée, estdo organizadas da seguinte forma (ver quadro 1):

Quadro 1: Organizacgdo das Atividades baseadas na Euritmia e Plastique Animée

ATIVIDADES DE EURITMIA

Atividade 1: Ritmica

Atividade 2: Solfejo

Atividade 3: Improvisacdo

ATIVIDADE DE PLASTIQUE ANIMEE

Atividade 4: Expressdo Corporal
Fonte: As autoras

Atividade 1: Ritmo

Objetivo da atividade: Os alunos irdo explorar e executar diferentes subdivisdes ritmicas,
mantendo o senso de compasso e pulso constante. Espera-se também que demonstrem
habilidades auditivas (identificacdo e repeticio de eco) e cinestésicas (caminhar e
executar com instrumentos de percussao).
Preparagdo e materiais: A sala de aula deve ser organizada de forma a proporcionar
espaco livre para movimentacdo. O professor utilizarda um instrumento de percussao
(como um tambor, pandeiro, clavas ou uma Unica nota de piano) para marcar as
subdivisdes. Cada aluno devera ter duas pequenas garrafas de plastico vazias (uma para
cada mao), que podem ser trazidas de casa ou substituidas por maracas ou chocalhos, se
necessario. Além disso, o professor devera preparar uma gravacao musical animada, com
pulso e ritmo claros, para ser reproduzida em um sistema de som. O professor podera
considerar executar a peca, se necessario.
Etapa 1: Nivel iniciante:

e O professor seleciona algumas subdivisdes ritmicas e as executa utilizando um

instrumento de percussao.
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e Os alunos reproduzem essas subdivisbes caminhando, mantendo um pulso
constante.

e ApoOs obterem o controle inicial, o professor comeca a variar as subdivisoes,
sempre mantendo o pulso regular, enquanto os alunos respondem as mudancas
ritmicas caminhando.

e Assim que os alunos demonstrarem segurang¢a na execu¢do da caminhada, eles
comecarao a usar as garrafas plasticas, combinando caminhada e percussao (batendo
as garrafas) simultaneamente nas subdivisdes propostas pelo professor. Os alunos
devem bater uma garrafa na outra para produzir sons percussivos, sincronizando os
ritmos das batidas com seus passos.

Desenvolvimento com musica:

e O professor toca a musica gravada no sistema de som e continua a executar as
subdivisdes ao fundo.

e Agora, o pulso é fornecido pela musica, enquanto o professor indica as subdivisdes
ritmicas que os alunos devem reproduzir caminhando e brincando com as garrafas.

Etapa 2 - Extensdo da atividade (nivel avangado):

e Diferentes estilos de caminhada sdo introduzidos: caminhar, pular, marchar,
deslizar, balancar.

e O professor executa os movimentos junto com as criancas para ajuda-las a
entender como cada estilo se adapta ao andamento da musica e as subdivisdes
praticadas.

e Apos internalizar os diferentes estilos de caminhada, as subdivisdes ritmicas sao
reintroduzidas, agora combinadas com percussao corporal e/ou instrumental.

Sugestées de subdivisbes ritmicas:

e Marcha constante (sequéncia de colcheias).

¢ Ritmo sincopado (seminima pontuada + colcheia).

e Marcha acelerada (sequéncia de semicolcheias).

e Alterndncia entre marcha constante e pausas (duas colcheias + pausa de
seminima).

Pecas sugeridas para esta atividade:

e Misica de concerto: R. Schumann - O alegre camponés, do Album para a Juventude,
Op. 68

e Musica de roda/infantil: H. Villa-Lobos - Pai Francisco I (do Guia Pratico)
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e Musica pop: Paul McCartney - Let ‘Em In

Atividade 2: Solfejo

Objetivo da atividade: Os alunos demonstrardao habilidades no reconhecimento de
estruturas musicais, como contorno melddico e fraseado, por meio do canto vocalizado,
da audicao interna (audicdo) e do movimento corporal. Espera-se também que
mantenham um pulso constante e reconhecam mudancas de andamento quando estas
forem indicadas.

Preparagdo da atividade: A sala de aula deve ser organizada de forma que as criancgas
possam se posicionar espacadas, formando um circulo de frente para o professor.

Etapa 1 - Nivel iniciante:

e O professor escolhe uma cang¢do simples e bem conhecida pelas criancas, como
“Cai, cai, balao”

e Todos cantam a musica juntos com o professor para estabelecer o andamento, a
altura, as notas e, finalmente, a versao correta da letra.

e O professor seleciona gestos corporais para acompanhar a letra da musica e pode
convidar as préprias criangas a sugerirem movimentos.

Desenvolvimento:

¢ As criancgas continuam cantando a musica enquanto realizam os gestos.

e Ao ouvirem o sinal vocal do professor “hop”, elas devem parar de cantar e
continuar a musica mentalmente, mantendo os gestos no mesmo pulso.

¢ Quando ouvem o sinal de “hop” novamente, as criancas retomam o canto
precisamente no ponto correto da frase musical, mantendo o mesmo ritmo e
tonalidade onde haviam parado.

e 0O exercicio pode ser repetido varias vezes até que o grupo seja capaz de manter a
precisdo tanto no siléncio mental quanto ao retornar ao canto, sempre com gestos
acompanhando o processo.

e A atividade também pode ser realizada com outras can¢des conhecidas, incluindo
aquelas sugeridas pelas criancas.

Etapa 2- Extensdo da atividade (nivel avancado):
e O professor seleciona uma das cangoes ja utilizadas.

e As criangas cantam juntas enquanto caminham no ritmo da musica.
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e Ao sinal de “hop”, elas devem cantar e caminhar em um ritmo mais rapido,
dobrando a velocidade inicial.

e Ao préximo “hop”, elas retornam ao ritmo original.

e Ao terceiro “hop”, elas cantam e caminham mais lentamente, reduzindo o ritmo a
metade do original.

¢ Finalmente, ao ultimo “hop”, elas retornam a velocidade original, concluindo a

atividade.

Atividade 3: Improvisagao

Objetivo da atividade: Os alunos desenvolverdao autonomia musical criando padrdes
improvisados de sons e contorno melédico (melodia) por meio do uso da voz e do corpo.
Preparagdo da atividade: A sala de aula deve estar livre, com um grande quadrado
demarcado no chdo com fita adesiva. As criancas se alinham, posicionando-se em um dos
cantos do quadrado.

Etapa 1 - Nivel iniciante:

e O professor demonstra a tarefa de improvisac¢ao vocal.

e Caminhando aolongo de um dos lados do quadrado, o professor produz um padrao

vocal ou canto improvisado.

e (Cada vez que o professor acessa o proximo lado do quadrado ele muda o padrao

vocal, criando um novo som ou melodia.

e Esse processo é repetido até que os quatro lados do quadrado sejam completados.
Desafio para os alunos: Cada crianca completa o mesmo percurso, criando quatro padroes
vocais distintos — um para cada lado do quadrado. O escopo é incentivar a criatividade e
a autonomia, permitindo que os alunos inventem pequenas can¢des ou improvisacdes
vocais para acompanhar sua caminhada.

Finalizagdo: A atividade termina quando todos os alunos tiverem concluido sua prépria
“caminhada sonora”, improvisando vocalmente pelos quatro lados do quadrado.

Etapa 2 - Extensdo da atividade (nivel avangado): Os alunos devem improvisar ndo apenas
padrdes vocais, mas também um estilo de caminhada diferente para cada lado do
quadrado. Ao final, cada aluno tera criado quatro padrdes vocais e quatro padrdes de

caminhada correspondentes.
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Atividade 4: Expressao Corporal

Objetivo da atividade: Os alunos explorardo o conceito de forma musical por meio da
execucao de uma sequéncia de movimentos sugerida. Também se espera que reconhe¢am
o pulso e o fraseado nas diferentes secdes de uma peca musical.

Preparagdo da atividade: A sala de aula deve estar livre para permitir movimentos. Os
alunos se espalham pelo espaco, mantendo distancia uns dos outros. Cada crianca recebe
duas fitas coloridas de aproximadamente 50 cm de comprimento, que podem ser
substituidas por lengos ou qualquer material téxtil que permita movimentos fluidos e
continuos.

Etapas 1 - Nivel iniciante

e O professor apresenta uma musica que possui 3 partes (parte 1(A), 2(B) e
repeticdo da parte 1(A). A sugestdo dada é a utilizacao da “Variacdo 5” do ballet La
Bayadere (de Ludwig Minkus), destacando sua estrutura A-B-A.

e Em seguida, o professor apresenta os movimentos correspondentes a cada sec¢ao.

Instrugaoes:

e Parte A: Os alunos caminham livremente pelo espaco, movendo as fitas no ritmo
da musica.

e Parte B: Os alunos permanecem imdveis, explorando os movimentos das fitas no
mesmo lugar enquanto seguem as duas frases que compdem esta se¢do. Para cada
frase, eles come¢am no plano baixo (agachados), movem-se para cima até o plano alto
(bragos levantados) e, em seguida, descem novamente para o plano baixo.

e Retorno a Parte A: Os alunos retomam a caminhada livre pelo espaco, movendo as
fitas novamente no ritmo da musica.

Finalizagdo: A atividade termina com o retorno a sequéncia de caminhada livre da Parte
A, consolidando a percep¢do dos alunos sobre a forma musical e sua integracdo de
movimento, espaco e musica.

Etapa 2 - Extensdo da atividade (nivel avangado)

e Parte A: Os alunos caminham em pares, balancando suas fitas de um lado para o
outro em sincronia com a pulsacdo e com o parceiro.

e Parte B: Os alunos formam um grande circulo e, juntos, marcam a pulsacdo
movendo suas fitas para cima e para baixo. A cada frase musical, eles se movem em

direcao ao centro do circulo e depois retornam as suas posi¢des iniciais.
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e Retorno da Parte A: Os alunos voltam a caminhar em pares, balancando suas fitas

de um lado para o outro em sincronia com a pulsagdo e com o parceiro.

CONSIDERACOES FINAIS: O VALOR DA INTEGRACAO DO METODO DALCROZE NO
ENSINO DE MUSICA

Considerando os principios fundamentais do método Dalcroze, a incorporagdo
dessa abordagem nas aulas de musica oferece aos alunos uma experiéncia de
aprendizagem holistica e integral. A pedagogia de Dalcroze prioriza um processo de
aprendizagem que é simultaneamente sensorial, afetivo e cognitivo. Ao vivenciar a musica
por meio do movimento, os alunos ndo apenas adquirem uma compreensao da estrutura
musical, mas também cultivam a aten¢do, a memoria, a coordenagdo motora, a consciéncia
espacial e a interacdo social (DALCROZE, 2008). Dessa forma, os alunos passam a se
reconhecer como participantes ativos no processo criativo, ao mesmo tempo que
descobrem que a musica pode ser uma fonte de invengao e expressdo pessoal.

Outro aspecto fundamental do método é seu carater inclusivo. Fundamentado no
principio da globalidade e na prioridade da pratica sobre a teoria (DI SEGNI-JAFFE, 2008),
o método Dalcroze permanece acessivel a alunos com perfis diversos, mesmo em
contextos com recursos limitados ou grupos heterogéneos. Ao reconhecer o corpo como
0 primeiro instrumento musical, permite que todos os aprendizes se envolvam
ativamente no processo, independentemente de sua experiéncia musical cotidiana,
treinamento instrumental prévio ou disponibilidade de materiais. Dessa forma, a
acessibilidade da pratica dalcroziana promove a inclusdo por meio da democratizagdo do
aprendizado musical, reafirmando a expressdo artistica como um direito de todos os
“corpos” no ambiente escolar.

No ambito curricular, a abordagem dalcroziana apoia a integragdo da musica no
contexto educacional mais amplo. A ideia de aprender musica e aprender por meio da
musica (DI SEGNI-JAFFE, 2008) reflete ndo apenas o desenvolvimento de competéncias
musicais, mas também o cultivo da cooperacao, da escuta atenta aos outros e da criagao
compartilhada. Nesse processo, os alunos exercem autonomia e se preparam para
enfrentar desafios sociais e cognitivos que vdo além do campo musical. Ao articular
pratica, teoria e experiéncia socio-sensorial, a metodologia informa o curriculo e reforca

a legitimidade da musica como uma area essencial do conhecimento.
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Finalmente, no que diz respeito ao desenvolvimento profissional dos professores,
o método Dalcroze desafia os educadores a renovarem continuamente a sua pratica,
colocando-os na posicao de criadores e mediadores do processo de aprendizagem
(MADUREIRA e NICOLETTI, 2023). Ao contrario das pedagogias focadas apenas na
transmissdo de conteudo, esta abordagem exige que o professor improvise ideias
musicais, crie variagdes ritmicas e de movimento em tempo real e atue de forma
adaptativa, respondendo constantemente ao grupo. Por exemplo, ao propor que os alunos
improvisem gestos em resposta a frases musicais tocadas pelo professor, o educador
também deve cultivar a sua propria escuta, criatividade e flexibilidade pedagégica. Esta
pratica constante de invencdo e adaptacao fomenta o desenvolvimento profissional e
nutre a propria experiéncia musical do professor.

Em conclusao, a incorporagdo da abordagem Dalcroze na educagdo musical
proporciona o ensino-aprendizagem da musica como um campo de conhecimento e uma
forma de expressao que apoia o desenvolvimento integral dos alunos. Para os professores,
oferece uma oportunidade de enriquecer o curriculo, garantir o acesso a uma educac¢ao
musical de qualidade e explorar novos caminhos para o desenvolvimento profissional,

com énfase na natureza integrada da expressao humana e da aprendizagem.
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RESUMO

E proposta uma anélise critica com foco na constru¢io de uma
abordagem técnico-pedagégica voltada ao professor de violoncelo que
deseja utilizar o método Suzuki Cello School — concebido pelo violinista
e pedagogo japonés Shinichi Suzuki — como base para a iniciagdo ao
instrumento. Esta andlise fundamenta-se no modelo analitico C(L)A(S)P,
desenvolvido por Swanwick (1979, 1994, 2003), como referencial
metodoldégico. Além disso, tem o objetivo de apresentar as
potencialidades desta metodologia, possibilitando a identificagdo,
compreensao e discussdo de possiveis lacunas, que possam ser
preenchidas através da integracdo de outros materiais complementares.
Dessa forma, busca-se contribuir para a discussdo do processo de ensino-
aprendizagem do violoncelo.

Palavras-chave: Analise metodoldgica; Modelo C(L)A(S)P; Ensino do
Violoncelo; Suzuki.

ABSTRACT

This paper proposes a critical analysis focused on developing a technical-
pedagogical approach for cello teachers who wish to use the Suzuki Cello
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School method— conceived by Japanese violinist and pedagogue
Shinichi Suzuki—as a basis for introductory cello instruction. This
analysis is based on the C(L)A(S)P analytical model, developed by
Swanwick (1979, 1994, 2003), as a methodological framework.
Furthermore, it aims to present the potential of this methodology,
enabling the identification, understanding, and discussion of potential
gaps that can be filled through the integration of other complementary
materials. Thus, it seeks to contribute to the discussion of the cello
teaching-learning process.

Keywords: Methodological analysis; C(L)A(S)P Model; Cello Teaching;
Suzuki.

INTRODUCAO

Este artigo é um recorte de pesquisa de mestrado, previamente defendida,1? que
apresenta aspectos técnico-pedagogicos para o ensino do violoncelo, com o intuito de
delinear os primeiros passos de um aluno de violoncelo, entre as idades de 4 a 10 anos a
partir do método Suzuki Cello School. Por meio de uma analise critica desta metodologia
fundamentada nos conceitos do educador musical Keith Swanwick (1979, p. 43), através
de seu modelo C(L)A(S)P (composition, literature, audition, skill acquisition, performance),
que propde uma aprendizagem musical baseada na vivéncia das suas trés formas praticas:
(C) composicao musical (proposicdo e improvisacao), (A) apreciagao (identificacao de
estilos, formas musicais, treinamento auditivo, percep¢do), e (P) performance (tocar,
cantar, executar), que, por sua vez, sao complementadas por atividades de suporte e
auxilio: (S) aquisicdo de técnica (manipulacdo do instrumento), e (L) estudos de
literatura musical (conhecimentos tedrico-musicais e histérico-musicais). Isto posto, o
modelo busca identificar aspectos sucessivos e os niveis de fluéncia entre estes elementos
da experiéncia musical.

Assim, partindo dos conceitos trabalhados por Swanwick em relagdo ao modelo
reflexivo do ensino da musica, o préprio autor nos afirma que “a avaliacdo musical
genuina é a chave para uma educa¢do musical efetiva” (Swanwick, 2003, p. 80). Desta
forma, a exagerada ortodoxia cultivada pelos métodos ao longo dos anos, acabou por
deixar em segundo plano outros aspectos cognitivos do processo de ensino-

aprendizagem, ligados aos sentimentos e emogdes que, por esséncia, definem as artes.

10 Ver dissertagdo: Uma analise critica dos métodos Suzuki e Sassmannshaus para o ensino do violoncelo:
caracteristicas e possibilidades de abordagem (Massa, 2017).
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Essas lacunas sdo percebidas e discutidas principalmente por professores que utilizam

seletivamente varias metodologias em suas aulas. Assim, Swanwick aponta que:

A acdo complexa de se tocar um instrumento nao pode ser abordada
seguindo-se um Uinico método ou apenas utilizando-se sistematicamente
um mesmo livro, pagina apés pagina. A aprendizagem musical acontece
através de um engajamento multifacetado: solfejando, praticando,
escutando os outros, apresentando-se, integrando ensaios e
apresentacdes em publico com um programa que também integre a
improvisacdo. Precisamos também encontrar espago para o engajamento
intuitivo pessoal do aluno, um lugar onde todo o conhecimento comece e
termine (Swanwick, 1994, p. 1).

Deste modo, embora o método Suzuki seja amplamente consagrado no campo da
educacdo musical, torna-se necessario promover algumas reflexdes criticas sobre sua
aplicacdo. Pois, os métodos ndao devem ser considerados como uma férmula pronta e
absoluta, para serem aplicadas em qualquer contexto educativo, sem uma devida analise
de suas finalidades no processo de formacao educativa dos individuos, uma vez que “nao
€ a assinatura de um mestre ‘consagrado’ que ird garantir nossa pratica cotidiana em sala
de aula” (Penna, 1995, p. 82).

Nesses termos, objetivamos com esta andlise apresentar as potencialidades da
proposta de Suzuki, possibilitando a identificacdo, compreensao e discussao de possiveis
lacunas que possam ser preenchidas através de eventuais complementagdes que o
professor possa integrar em suas aulas. Em vista disso, este artigo mapeia os trés
primeiros volumes deste respectivo método — pois observa-se que o autor se preocupa
em discorrer os elementos basicos da técnica do instrumento —, com vistas a indicar as
potencialidades técnico-pedagdgicas ao professor que deseja iniciar seus alunos
utilizando este método como base, sem, no entanto, extrapolar os limites dos seus
respectivos parametros filoséficos, com o intuito de contribuir para a discussao do

processo de ensino-aprendizagem.

1.0 METODO SUZUKI CELLO SCHOOL

0 método Suzuki foi idealizado pelo violinista e pedagogo japonés Shinichi Suzuki
(1898-1998), que iniciou seus estudos de musica tardiamente, aos 17 anos, em Téquio.
Suzuki foi aluno de Karl Klinger, em Berlim, onde teve oportunidade de ter contato com

musicos iconicos, a exemplo de Pablo Casals. Por volta de 1930, Suzuki, através de suas
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observacgdes sobre a metodologia de aprendizagem infantil da lingua materna, constatou
que, como parte de um processo natural, todas as criang¢as japonesas conseguem aprender
a falar japonés (Suzuki, 2008, p. 9-10). A partir disso, Suzuki desenvolveu os conceitos
para a aprendizagem do violino e denominou o seu método de ‘Educacdo do Talento’.
Descrevendo sua abordagem como o ‘método da lingua materna’, que foi consolidado
através do Talent Education Institute, fundado por ele em Matsumoto, no Japao. Deste
modo, Suzuki (2008, p. 27) afirma que o talento ndo é algo hereditario, ao contrario do
que muitos pensam, o talento é adquirido e desenvolvido com o treinamento.

0 método procura desenvolver as potencialidades inatas da crianca e sua propria
capacidade de aprendizagem, incluindo o estudo musical através do seu contato com o
meio apropriado, a partir de uma instrucdo inicial baseada no escutar para repetir. Da
mesma forma como se da a aprendizagem da lingua materna, que flui espontaneamente
através das tentativas de reproducdo daquilo que a crianca escuta de seus familiares.
Desta forma, a crianca desenvolve naturalmente as potencialidades sensoriais abertas a
captacao de formas e sons. Que, por sua vez, promovem a compreensdo através de

situagdes e padroes compativeis com o aprendizado musical. Como afirma Edgar Willems:

A melodia e a harmonia devem poder achar um apoio s6lido numa
educacdo sensorial auditiva, tornada concreta por meio de um material
auditivo tal como nos oferecem certos métodos modernos de educagao
musical. Isto nao significa de forma alguma que o sensorial deva
prevalecer sobre o resto. A natureza da musica é de outra ordem, mas ela
requer a sensorialidade como meio de utilizar a matéria sonora com
inteligéncia e sensibilidade (Willems, 1970, p. 59).

Esta filosofia de ensino também agrega outros fatores determinantes para o
sucesso do aluno, conforme aborda Suzuki (2008) em seu livro Educacdao é Amor, tais
como: criagdo de um ambiente musical favoravel, participagdo dos pais no processo de
ensino e aprendizagem, além de promover o senso de disciplina desde cedo na crianga.
Ademais, promove a busca da qualidade sem criticas ou correcdes inapropriadas; a
pratica diaria de um repertério comum a todos os alunos com avaliagdo critica constante
do processo; além do incentivo a cooperagdo ao invés da competicdo; respeitando-se a
individualidade de cada um em cada etapa deste processo.

Ademais, Suzuki (2008, p. 7) afirma que o homem nasce com tendéncias naturais
de adaptar-se ao seu ambiente. Assim, uma crian¢a recém-nascida se adéqua ao meio no
qual nasceu, enquanto € capaz de absorver os elementos culturais nos quais esta inserida.
Em contrapartida, sdo necessarias a¢oes especificas para aquelas criancas que vivem em
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ambientes considerados desfavoraveis, que as limitam ou que podem comprometer seu
desenvolvimento. A relacgdo de paralelismo que Suzuki estabeleceu entre o
desenvolvimento do conhecimento da lingua materna com o aprendizado do instrumento
musical veio a tornar-se uma das bases fundamentais para o desenvolvimento de sua
metodologia (Suzuki, 1991, p. 5).

0 método Suzuki para violoncelo é composto por 10 volumes, além dos volumes
de acompanhamento do piano, que proporciona e motiva a pratica em conjunto com um
instrumento de base harménica, bem como o ensino coletivo do repertério em unissono.
Identifica-se através do modelo C(L)A(S)P o aspecto da performance por meio de
melodias folcloricas no volume 1, bem como, a partir do final deste volume, Suzuki ja inicia
com pequenas pecas do proprio autor e, em sequéncia, introduz um repertério que
compreende inicialmente do Barroco e, nos volumes seguintes, passa a trabalhar um
repertorio formal, por meio de pecas curtas de compositores como J. S. Bach, G. F. Handel

e R. Schumann. Desta forma, segundo a Associacao Suzuki das Américas:

Os principios por tras dessas escolhas - tanto na selecdao quanto na ordem
- sdo consistentes com as ideias que surgiram a partir da pesquisa de
Suzuki [..]. [..].- Quase todas as pecas, que foram cuidadosamente
escolhidas, desafiam o aluno a tomar mais um pequeno passo a frente,
sempre adicionando as fun¢des que vieram antes (Associacdo Suzuki das
Américas, 2003, p. A20).11

Os volumes 1 ao 8 sdao acompanhados de um CD para auxiliar na pratica e estudo,
além das demonstracdes do professor em sala de aula, aspecto importante para a
visualizacdo técnica e o desenvolvimento do processo imitativo da crian¢a. Desta maneira,
um repertério de facil assimilagdo do folclore europeu, e familiar ao ouvido da crianca,
auxilia no processo imitativo da aprendizagem, até introduzir o repertoério solistico do
instrumento nos dois ultimos volumes — sendo o volume 9 o Concerto em D6 maior, Hob.
VIIb. 1 de ]J. Haydn e o volume 10 o Concerto em Sib maior de L. Boccherini.

A Associacdo Suzuki das Américas complementa a abordagem deste ponto

fundamental da metodologia Suzuki ao mencionar que:

A escuta repetitiva a boas performances e partes que serao aprendidas,
cria na mente, um modelo que permite a crianca aprender sozinha com
relativa facilidade, e minimiza a quantidade de correg¢des a serem feitas

11 Organizagdo sem fins lucrativos, formada por professores, pais e educadores, oficialmente licenciada para
apoiar, disponibilizar e promover educacdo musical para todas as criancas pautada nos conceitos da
metodologia Suzuki.
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por professores e pais. Durante o processo de aprendizado, a
performance correta ‘toca’ na mente da crianga, como um exemplo
constante a ser alcancado, uma imagem &urea a ser duplicada e que
continua a ser ‘escutada’ por muito tempo ap6s a prdatica terminar
(Associacdo Suzuki Das Américas, 2003, p. A8).

Desta forma, identifica-se a abordagem dos parametros de Swanwick do elemento
da apreciacdo como a base de toda a metodologia Suzuki, tendo em vista que o autor
trabalha, acima de tudo, o treinamento auditivo integrado ao processo de repeticao,
imitacdo e acumulacdo. Apesar do enfoque do autor no elemento da apreciagdo, a
evolucdo do aprendizado do aluno, a partir de um determinado momento, s6 ocorrera de
maneira fluente se o aluno obtiver a habilidade de leitura da notacdo musical.

Em vista disso, a leitura de partitura é introduzida tardiamente por meio de
materiais complementares, ndo havendo uma regra de delimitacao da idade ou nivel
técnico do aluno para esta iniciacdo. A Associacdo Suzuki das Américas (2003, p. A23)
menciona que os professores Suzuki concordam que nao é aconselhavel que o aluno tente
ler a musica enquanto esta tocando o instrumento nas primeiras etapas do aprendizado.
Uma vez que se entende que é necessario desenvolver a boa postura, as habilidades de
escuta e identificacdo da nota, altura do som, potencialidade e qualidade sonora. Desta
forma as habilidades cinestésicas precedem os referencias visuais.

A partir destes conceitos essenciais, embasamento da metodologia Suzuki,
entendemos que o método permite que o professor expanda suas possibilidades de
ensino. Desta forma, pode ser aplicado como alternativa metodolégica de ensino para
criangas com determinadas deficiéncias, dentre elas a deficiéncia visual. Neste sentido, o
proprio Suzuki relata em seu livro Educagdo é amor sua experiéncia ao ensinar uma
criancga deficiente visual de 5 anos, constatando que ndo é necessario enxergar para fazer

musica. Deste modo, Bohn!2 afirma que:

Assim como no Método Suzuki, o ensino do violino para deficientes
visuais também serd como o aprendizado da fala. As pessoas cegas, assim
como qualquer outra pessoa, aprendem a sua lingua materna sem
dificuldade. Todas as criancas aprendem a sua lingua materna através de
observacdo e repeticdo. Somente depois do dominio da fala é que irdo
aprender a ler e escrever. O aprendizado do violino por pessoas
desprovidas de visdo serd como no aprendizado da fala, primeiro
aprenderdo a tocar violino e depois de dominar bem o instrumento
aprenderdo a teoria musical, através da Musicografia Braille (Bohn,
2012).

12 Disponivel em: <http:



http://www.deficienciavisual.pt/txt-ensino_violino_DV_Suzuki.htm
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Através da énfase do elemento da apreciacao e os aspectos embasados dos
ensinamentos da metodologia Suzuki, como o processo da pratica diaria, repeticdo, o
enfoque na memorizagdo, além de um ambiente favoravel e um alto nivel de motivagao,
esta metodologia se adapta ao ensino inicial para deficientes visuais. Uma vez que a
dificuldade de adequacdo se constitui da aquisicdo do material escrito por meio da

Musicografia Braille. Como menciona Bohn.

Existem outras ferramentas que sdo utilizadas na aprendizagem musical
como por exemplo a memorizac¢do por repeticdo, a gravacdo das aulas de
violino e a gravacdo falada das partituras feitas pelo professor, onde o
professor toca uma parte da peca e explica os aspectos da teoria musical
de cada trecho tocado. Essas ferramentas deveriam ser um complemento

0y

e ndo recursos que venham a substituir a leitura musical. Devido a
dificuldade de acesso a Musicografia Braille e a escassez de partituras em
Braille, as pessoas acabam procurando esses meios para auxiliar o
aprendizado da musica mais rapidamente. Essas ferramentas funcionam
muito bem no inicio, mas na medida em que as musicas atingem um grau
maior de complexidade a leitura de partituras torna-se muito importante
(Bohn, 2012).

Observamos através deste exemplo que, apesar do enfoque do autor no elemento
da apreciagao, a evolucdo do aprendizado do aluno, a partir de um determinado momento,
sO ocorrera de maneira fluente se o aluno obtiver a habilidade de leitura da notagao
musical, como menciona Bohn (2012). Neste caso, faz-se necessaria a habilidade de
leitura e acesso das partituras escritas através do sistema de Musicografia Braille.
Entretanto, percebemos também a necessidade de um equilibrio dos cinco pilares do
modelo C(L)A(S)P, mesmo para um aluno que possua deficiéncia visual, visto que os
elementos abordados por Swanwick se dispdem de maneira que se complementam e se

auxiliam.

1.1. Método Suzuki Cello School - Volume 1

O volume 1 do método Suzuki aborda os principios musicais para a crianga, sendo
deixados a cargo do professor os primeiros aspectos posturais. Desta forma, existem
Associagdes de treinamento e capacitacdo da metodologia Suzuki, para a formacao de
professores espalhados pelo mundo, onde através das Associagdes e livros, escritos por
professores capacitadores da Associacdo Suzuki e pelo préprio professor Shinichi Suzuki,

os ensinamentos posturais e filoséficos sio compensados por este apoio e literatura
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correlata. Deste modo, observamos a relevancia deste material para padronizar a
formacao dos professores que ensinam através desta metodologia.

A professora Charlene Wilson, foi uma das pioneiras na adaptacdo do método
Suzuki de ensino do violino para o violoncelo. Autora de quatro livros sobre o ensino
Suzuki de violoncelo e instrutora de professores Suzuki, trata primeiramente em seu livro,
Teaching Suzuki Cello, a manual for teachers and parents, sobre os aspectos posturais de
como posicionar o violoncelo e como segurar o arco, através de jogos e dindmicas préprias
a crianca. Em seguida, através de sua abordagem didatica, a autora auxilia o professor nos
ensinamentos do volume 1 do método Suzuki. Desta forma Wilson aponta em seu livro

que:

Os estudantes da metodologia Suzuki aprendem completamente e
rapidamente porque cada licdo os prepara para a préxima. O repertdrio
¢ escolhido com muito cuidado. Cada peg¢a prefigura os elementos
musicais e técnicos que serdo encontrados mais tarde. H4 muito mais a
ser aprendido do que notas. O aluno comegara a experimentar a beleza
da afinacdo, a alegria da expressdo musical e a satisfacdo inerente a cada
realizacdo (Wilson, 1984, p. 13, tradugdo nossa).13

0 inicio do primeiro volume mostra fotos do maestro e violoncelista Pablo Casals,
como também de alunos, a titulo de exemplo. As fotos demonstram o ensino coletivo, que
também é abordado pela metodologia Suzuki, de modo que permite uma maior
quantidade de criancas usufruindo do ensino musical.

Mesmo tendo como principio basico o treinamento auditivo a partir da imitacdo
do que se escuta, independente da capacidade de leitura, ja nas primeiras paginas o
método apresenta, na partitura, a introducdo de padroes ritmicos com semicolcheias e
colcheias em staccato, exercicios para mudanca de corda, além de inserir a mao esquerda,
ja formando a primeira posicdo com o padrdo de dedilhado 1-3-4. Desta forma, este
padrao é utilizado, com instrucdes sobre a colocacdo dos dedos na corda, exposta por
exercicios com seminimas, além da apresentacdo da escala de Ré maior, que sera a
primeira tonalidade das melodias trabalhadas, sendo estes aspectos do elemento da
aquisicao de técnica do modelo C(L)A(S)P.

Inicialmente Suzuki utiliza um repertério de facil compreensao e assimilagdo, para
aplicar sua metodologia pratica, a partir do escutar para imitar. Desta maneira, as

primeiras melodias sdo compostas por frases curtas, dentro das tonalidades apresentadas

13 Em caso de lingua estrangeira, tradu¢do nossa.
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neste volume.

Através da andlise geral deste volume, observamos que o método apresenta as
musicas enumeradas. Deste modo, como o aluno esta diariamente escutando as gravagoes
em CD, torna-se facil o acesso e identificagdo das musicas através da ordem numérica.
Assim, o0 mapeamento do primeiro volume do método Suzuki esta disposto da seguinte

forma:

Tabela 1: Mapeamento técnico-pedagdgico do volume 1 do Suzuki Cello School.

Titulos Compositores | Tonalidades | Contetidos

1- Twinkle, Twinkle, Little | S. Suzuki Ré maior 12 posicdo (diferentes

Star Variations padroes ritmicos e forma da
mao compacta com o0
dedilhado 1-3-4)

2- French Folk Song Folk Song Ré maior 12 posicdo

3- Lightly Row Folk Song Ré maior 12 posicdo

4- Song of the Wind Folk Song Ré maior 12 posicdo (mudanga de
intervalo de 52])

5- Go Tell Aunt Rhody Folk Song Ré maior 12 posicdo

6- 0 Come, Little Children | Folk Song Ré maior 12 posicdo

7- May Song Folk Song Ré maior 12 posicdo

8- Allegro S. Suzuki Ré maior 12 posicado

9- Perpetual Motion em Ré | S. Suzuki Ré maior 12 posicio (estudo de

maior e Sol maior Sol maior agilidade nas tonalidades Ré
e Sol maior)

10- Long, Long Ago T. H. Bayly Sol maior 12 posicdo

11- Allegretto S. Suzuki Sol maior 12 posicdo

12- Andantino S. Suzuki Sol maior 12 posicdo

13- Rigadoon H. Purcell Sol maior 12 posic¢do (uso do 22 dedo no
Déh)

14- Etude S. Suzuki D6 maior 12 posic¢do (uso do 22 dedo no
D64 e Fah, forma da mao
compacta com o dedilhado 1-
2-4)

15- The Happy Farmer R. Schumann D6 maior 12 posicao (figura pontuada e
ligadura)

16- Minuet em D6 J. S. Bach D6 maior 12 posicdo

17- Minuet N2 2 J. S. Bach D6 maior 12 posicdo (uso da extensao
ascendente com o Sol# e a
posicdo compacta com o Solt)

Fonte: (Massa, 2017, p. 40).

A primeira tonalidade abordada por Suzuki, em seu método, é a tonalidade de Ré
maior, introduzida a partir da segunda oitava do violoncelo, a partir da corda solta Ré.
Esta tonalidade consiste de alguns pontos positivos para o posicionamento da mao

esquerda da crianca. Uma vez que, nesta regido as cordas superiores sdo mais finas,
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flexiveis e com menos tensao, além de constituir a forma da mao esquerda compacta, com
o dedilhado 1-3-4. Deste modo, indicamos que o posicionamento do arco se encontra mais
plano, além de utilizar uma regido de tessitura mediana, agradavel ao aluno.

A segunda tonalidade introduzida é Sol maior, na primeira oitava do instrumento,
uma vez que esta escala ainda apresenta a mesma configuracao da forma compacta da
mao esquerda, com o padrao de dedilhado 1-3-4, s6 que nesta tonalidade inicia-se na
corda Sol, terceira corda do violoncelo. Além de D6 maior, a dltima tonalidade abordada
neste volume, que apresenta um novo padrao de dedilhado ao aluno, a forma compacta
da mao esquerda com o dedilhado 1-3-4 na primeira oitava e 1-2-4 na segunda oitava
desta tonalidade, para a utilizacdo do Fal e D64. Deste modo, estes aspectos fazem parte
do elemento da aquisicdo de técnica, por meio dos parametros de Swanwick (1979).

Ao apresentar a tonalidade de Sol maior Suzuki (1991, p. 15) indica que a crianga
faca a transposicdo de todas as pecas estudadas anteriormente para a nova tonalidade.
[sto posto, constatamos que o primeiro elemento do modelo, a composi¢ao, é abordado
de maneira superficial pelo autor. Definimos o aspecto da transposi¢do de exercicios para
outras cordas ou a indica¢do de transposi¢cdo das primeiras melodias do volume 1 para a
tonalidade de Sol maior, como um elemento guia e indutivo para um primeiro processo
composicional da crian¢a, uma vez que o autor sugere a atividade sem, no entanto, prover
a partitura ou dudio. Entendemos, portanto, que o formato proposto por Suzuki se baseia
em apresentar o material, neste caso, a transposicdo, sem as referéncias cognitivas, o que
gera uma maior variedade de possibilidades na forma de tocar um determinado trecho,
sem, no entanto, estabelecer um parametro especifico que padronize a performance.
Assim, compreendemos este processo como um guia referencial para o desenvolvimento
do elemento criativo da crianga.

Segundo Alencar e Fleith (2003), embora o individuo tenha o desempenho da
criatividade, é necessario o reconhecimento de fatores externos — social, cultural e
histoérico — que influenciem na produgdo e avaliacao do trabalho criativo. Desta forma, é
importante levar em consideracdo o parametro individual — no sentido das habilidades
e dificuldades —, como também, do meio no qual a crianga esta inserida. Assim “para se
estimular a expressao criativa na escola, no trabalho ou em outro contexto, é necessario
preparar o individuo para pensar e agir de forma criativa, bem como planejar
intervengdes nesses contextos a fim de estabelecer condi¢cdes favoraveis ao

desenvolvimento da criatividade” (Alencar; Fleith, 2003, p. 7). Em vista disso, percebemos
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o valor das consideracdes de Suzuki (2008, p. 23 e 24) a respeito da importancia do
ambiente favoravel, além do papel fundamental que os pais e professores tém na criagdo
deste ambiente positivo e encorajador, propicio ao desenvolvimento do aprendizado e
aspecto criativo do aluno.

Ademais, no final do Volume 1 constam fotos de uma crianca, exemplificando a
forma compacta da mao esquerda na primeira posicdo e em extensdo ascendente, seguido
da explicagdo e demonstracao, através de fotos e graficos, do braco do violoncelo,

deixando clara a diferencga entre as duas posigoes.

1.2. Método Suzuki Cello School - Volume 2

O segundo volume da série inicia-se com exercicios de arpejos relacionados a
tonalidade de D6 maior, apresentada no volume anterior, e um desses exercicios consiste
na mudanga de corda a partir das quintas paralelas na primeira posicao. O treinamento
desta mudanca é importante, uma vez que o salto de uma corda para outra com o mesmo
dedo requer que a mudanca de corda seja sutil, para evitar que o som seja interrompido
neste processo. Como afirma o Prof. Dr. Suetholz (2011, p. 25) da Universidade de Sao
Paulo “Quando se troca de corda é importante aproximar o arco da nova corda um pouco

antes de toca-la, para que essa mudanca seja o menos perceptivel”.
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Figura 1: Exercicio de mudancas de cordas em quintas paralelas na primeira posicao
Fonte: (Suzuki, 1992, v. 2, p. 5).

A primeira musica do volume 2 é intitulada Long, Long Ago, previamente
apresentada no volume 1 do Método, na tonalidade de Sol maior. Desta vez, a musica esta
transposta para a tonalidade de D6 maior e também apresenta uma variacdo com nova
arcada, mantendo-se o padrao de duas notas ligadas seguidas por duas notas em staccato.
Com a utilizagdo de um repertdrio ja visto, a crianca podera assimilar aspectos como a
nova tonalidade, consolidar o padrao de dedilhado 1-2-4, além de trabalhar uma arcada
diferente, como é visto neste trecho da varia¢do, sendo estes, aspectos do elemento da

aquisicao de técnica abordado por Swanwick (1979).
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Figura2: Demonstragdo do padrdo de arcada na variacdo da melodia Long, Long Ago.
Fonte: (Suzuki, 1992, v. 2, p. 6).

Em sequéncia, antes de trabalhar o repertério, o autor introduz a 22 posi¢ao, assim,
apresenta um pequeno estudo preparatério, com a finalidade de posicionar a mao
esquerda, além de trabalhar outro aspecto, que consiste na extensdao descendente,
também na 22 posicdo. Apds este breve estudo, o método trabalha estes dois aspectos no
repertorio. Ademais, na pagina 10, Suzuki apresenta um pequeno exercicio de afinacdo do
intervalo de oitava, afim de trabalhar afinacdo e a articulagdo do arco, servindo de
exemplo como referencial de afinacdo ao tocar com o quarto dedo da primeira posigdo, a

partir de sua respectiva corda solta adjacente.
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Figura3: Exercicio para referencial de afinacao

Fonte: (Suzuki, 1992, v. 2, p. 10).

Em seguida, o autor apresenta pec¢as dos compositores: C. M. von Weber, J. S. Bach
e N. Paganini, que utilizam em seu repertorio os aspectos introduzidos cumulativamente
até o momento. Na pagina 15, o método aborda, através de exercicios, a forma da mao
esquerda compacta e com extensdo descendente na primeira posicdo. Deste modo, o autor
introduz este aspecto da extensao descendente para as notas Sib e Mib através da melodia
The Moon over the Ruined Castle, na tonalidade de Sib maior, de autoria do compositor
japonés da primeira geracao de musica ocidental, Rentaro Taki (1879-1903). Além dessa
melodia ser conhecida em seu pais, foi também incluida no repertério das cangdes
escolares do Japdo (Martinez, [20--]). Desta forma, Suzuki utiliza esta melodia familiar a
crianga a fim de trabalhar aspectos da mao esquerda. Para concluir este volume, o autor
aborda os elementos da nova posicdo e extensdes, ascendente e descendente, no
repertdrio proposto dos compositores R. Schumann, F. ]. Gossec e G. F. Handel, além de
inserir pequenos exercicios para trabalhar os elementos da apogiatura e pizzicato, sendo
estes aspectos elementos da aquisicdo de técnica. Deste modo, o mapeamento do

segundo volume do método Suzuki esta disposto da seguinte forma:
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Tabela 2: Mapeamento técnico-pedagdgico do volume 2 do Suzuki Cello School.

Titulos Compositores | Tonalidades | Conteudos

1- Long, Long Ago - |T.H.Bayly D6 maior 12 posicao (musica trabalhada

Variation no vol. 1, em Sol maior, agora
apresentando uma variagio,
com novo golpe de arco)

2- May Time W. A. Mozart D6 maior 12 posicao

3- Minuet No. 1 J. S. Bach D6 maior 22 posicao (trabalha mudanca
de posicio e emprega a
digitacao 1-2-4 na 22 posicdo)

4- Minuet No. 3 J. S. Bach D6 maior 22 posicdo (usa a extensdo
descendente na 22 posicdo)

5- Chorus from "Judas | G.F.Handel D6 maior 23 posicao (usa a digitacao 1-3-

Maccabaeus" 4 na 22 posicao)

6- Hunter's Chorus C.M.von Weber | Sol maior 22 posicao

7- Musette from English | ].S.Bach Sol maior 22 posicao

Suite N2 3

8- March em Sol J. S. Bach Sol maior 22 posicao

9- Theme from "Witches | N.Paganini Sol maior 22 posicdo (mudanga feita de

Dance" um semitom com o 42 dedo)

- Tonalization - The Moon | R. Taki Sib maior 12 posicdo e  extensao

Over the Ruined Castle descendente do Sib e Mib

10- The Two Grenadiers R. Schumann Sib maior 12 posicdo e  extensdo
descendente

11- Gavotte F.]. Gossec Sol maior 12 posicdo, apogiatura e
pizzicato (apresenta exercicio
com explicacdo)

12- Bourrée G. F. Handel D6 maior 22  posicido e  extensdo

descendente

Fonte: (Massa, 2017, p. 43-44).

1.3. Método Suzuki Cello School - Volume 3

O terceiro volume aborda principalmente as posicoes e suas respectivas

mudangas, a partir da terceira posicao chegando até a introdugdo da sétima posi¢do nas

ultimas paginas deste volume, sendo estes aspectos representados pela aquisicao de

técnica. Suzuki (1992, p. 4) fala de pontos importantes para os estudos em casa da

crianca, enfatiza sempre a escuta das gravacgdes e o estudo diario, com vistas ao progresso

musical. Neste volume, Suzuki salienta a importancia da precisao nas mudangas de

posicao, além do cuidado que a crianga deve ter com os finais de frase.

0 método inicia com exercicios de arpejos nas tonalidades de D6 maior e Do

menor, sendo a tonalidade do modo menor abordada pela primeira vez. Desta forma, os

exercicios de arpejos estdo dispostos com duas op¢des de dedilhados para a segunda
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posicdo, previamente abordada no volume 2 do método. Além disso, o autor exemplifica
os harmonicos naturais encontrados na metade das cordas L3, Ré, Sol e D6. Embora Suzuki
aborde superficialmente este assunto, deixa a explicacdo a cargo do professor, uma vez
que estes harmoénicos sdo importantes para a afinacao do instrumento. Como também
afirma Menucci (2013, p. 62-63), que os harmonicos sdo importantes referenciais de
localizacao e posicionamento da mao esquerda.

Apébs a apresentacdo de pequenos exercicios de harmoénicos, Suzuki aborda
aspectos de mudanca de posicao e harmonicos naturais na primeira musica do volume,
através da Berceuse de F. Schubert. Para isto, utiliza duas op¢des de dedilhados, nas quais
a primeira opg¢do explora apenas a 12 posi¢do, enquanto a segunda alternativa emprega
mudangas de posicao.

A peca N2 2, Gavotte de ]. B. Lully é precedida de dois elementos preparatdrios:
uma nova versao da peca intitulada Moon Over The Ruined Castle, ja apresentada no
segundo volume, além da escala de Ré menor. Suzuki aborda novamente a melodia Moon
Over The Ruined Castle, desta vez em Sib maior, a fim de trabalhar a 32 posicao de maneira
pratica. Desta forma, através do conhecimento cumulativo do aluno, apresenta uma
musica ja familiar aos ouvidos da crianga, com vistas a preparar a nova posicdo em uma
tonalidade diferente, sendo estas perspectivas do elemento da aquisi¢do de técnica
abordado por Swanwick (1979).

O volume apresenta, ainda, a escala de Ré menor nas suas trés formas (natural,
harmoénica e melddica) para, em seguida, empregar essa tonalidade nas proximas
musicas. Desta forma, observamos que o autor ndo apresenta uma explicacdo das
diferengas entre o modo maior e menor neste volume, introduzindo informag¢des sem uma
devida contextualizacdo. No entanto, antes da pe¢a nimero 3, o autor reforga os dois tipos
de extensdo - descendente e ascendente -, com uma breve explicacao do posicionamento
da mao esquerda, além de demonstrar, com fotos de uma crianga, o posicionamento da
mao compacta e da mao com extensao ascendente. Assim, esses aspectos sdo abordados
no Minuet de L. Boccherini, um arranjo do terceiro movimento do quinteto de cordas Op.
13, N2 5, para dois violinos, viola e dois violoncelos4. Em seguida, o autor aborda mais
uma vez a melodia Moon Over The Ruined Castle, desta vez na tonalidade de Sol maior.

Assim, como a melodia ja foi anteriormente aprendida, Suzuki demonstra a quarta posicao

14 Obra relevante para o repertoério do violoncelo, pois Boccherini foi um dos pioneiros a compor quintetos
com dois violoncelos, trazendo assim destaque ao instrumento.
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de forma aplicada, que sera explorada nas pecas subsequentes.

A quarta posicdo é novamente abordada no Scherzo de C. Webster, que, pela
primeira vez no método, apresenta um andamento em Presto. Desta forma, sua primeira
se¢do constitui um motivo ritmico em semicolcheias, onde sugerimos a abordagem do
golpe de arco - Collé!> - para auxiliar na primeira sessao da peca, e na segunda secao, de
andamento Meno mosso, o professor pode destacar aspectos para a mao esquerda, como
a introdugao ao vibrato, que, segundo Suetholz (2011, p. 52) “O vibrato nao deve ser uma
ferramenta estatica: deve ser mais ou menos rapido dependendo do estilo, da velocidade,
da dindmica e do contetido expressivo da musica. E essencial o dominio do vibrato a fim
de alcangar uma técnica completa”.

O proximo aspecto tratado no método é a meia posigdo, como elemento
preparatorio a musica N2 5. Neste caso, Suzuki propde um pequeno exercicio na corda Ré,
explorando a meia posicao. Além disso, o autor sugere a repeticio do mesmo exercicio
transposto para a corda La. Desta forma, é explorado este aspecto no Minuet em Sol de L.
van Beethoven. Em sequéncia, o método apresenta as escalas, melddica e natural, de D6
menor, em duas oitavas, como prepara¢do da tonalidade das duas pecas seguintes: a
Gavotte em D6 menor de J. S. Bach que requer o uso constante de extensiao descendente
da mao esquerda, especialmente para a execucdao do Mib na corda Ré e o Minuet N2 3 de
J. S. Bach, que comec¢a em D6 maior e modula para a sua tonalidade homo6nima, D6 menor.

Na peca N2 8, Humoresque de A. Dvordk, o professor tem a possibilidade de
trabalhar, com o aluno, o golpe de arco curto, oriundo do motivo ritmico fragmentado.
Somando-se a este golpe de arco, o aluno pode exercitar o vibrato em notas de valores
curtos, levando em consideracao a sustentacgdo das frases de quatro compassos. Além do
professor expor duas diferentes maneiras de mudancas de posicdo - antecipada e

retardadal® -, uma vez que existem trechos nesta peca onde as mudangas de posicao sdo

15 “0 collé é uma técnica de arco muito importante, inestimavel para adquirir o controle em toda extensao
do arco. Somado a isso, é musicalmente muito Util como um golpe de arco que combina a leveza e graca do
spiccato com o golpe incisivo do martele. Tocado no taldo, d4 o mesmo som-efeito que um leve martele
tocado na ponta e, em geral, pode substituir o martele quando o ritmo é muito rapido para o ultimo. O collé
pode dar mais énfase a certas notas em uma passagem spiccato, além de ser usado como um auxiliar para
abrandar o arco spiccato quando necessario” (Galamian, 1962, p. 74).

16 A partir dos conceitos técnicos que Starker aborda, “mudancas de posicdo necessitam de tempo, da
mesma forma que uma viagem precisa de tempo. Desta forma, nés diferenciamos dois tipos de conexdes
entre posi¢oes, glissandos ou mudangas - antecipada ou retardada -. “Glissando” antecipado toma o seu
tempo da primeira nota do glissando. O préximo dedo a tocar cai em seu lugar apenas na chegada, na cabeca
do tempo. Se ocorrer uma mudanca de arco entre essas duas notas, o glissando tem lugar no primeiro arco,
enquanto a mudanga de arco ocorre precisamente na chegada, com o préximo dedo. Este dltimo aspecto é
frequentemente o mais negligenciado. Os chamados glissandos antecipados puros sdo aqueles cujo dedo de
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mais extensas. Nestes casos, a exemplo da mudanga de posicdo da 12 para a 32 posicdo
(comp. 9), em cordas distintas, além de mudancas da 32 para a 72 posicao (comp. 40) e da
22 para a 52 posi¢ao (comp. 36), onde o aluno deve deslocar a mao esquerda tendo o
primeiro dedo como guia ou referencial para execucdo destas mudancas de posicdo -
segue os exemplos a seguir. Ademais, o autor apresenta mais dois pequenos exercicios
destinados a auxiliar na preparagdo da Humoresque. O primeiro exercicio trata do golpe
de arco curto, oriundo do motivo ritmico da primeira sessao da obra. O segundo exercicio,
que aborda exclusivamente mudanc¢a de posicao, o qual demonstra o percurso que o

primeiro dedo faz com glissando, na fun¢ao de guia, para a execuc¢do destas mudancgas.
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Figura 4: Demonstracdo do motivo ritmico fragmentado da peca Humoresque de A. Dvorak
Fonte: (Suzuki, 1992, v. 3, p.18-19).
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Figura 5: Demonstracdo dos compassos 9, 36 e 40 da peca Humoresque de A. Dvorak
Fonte: (Suzuki, 1992, v. 3, p.18-19).

A peca La Cinquantaine (Air in the olden style) de G. Marie, apresenta pela primeira
vez no método a apogiatura de semicolcheia e o trinado, além do portato expressivo e a
sutil diferenciacdo entre o tenuto e o staccato dentro de uma mesma ligadura. Durante
esta peca, € abordada quase por completo a segunda e terceira posi¢coes. Deste modo,
torna-se importante trabalhar estas duas regides intermediarias, entre a primeira e
quarta posicdes, uma vez que o aluno ndo possui muitas referéncias para a localizacao da

mao esquerda destas posic¢oes.

numero menor se conecta aos dedos de nimeros maiores, como também a conexdo com dedos do mesmo
numero, a fim de reduzir a pressao sobre a corda enquanto é realizada a viagem. A despeito das distancias,
perto ou longe, estes principios sdo essenciais. O oposto também é verdadeiro no caso de mudancas
retardadas. O tempo é tomado da segunda nota. O dedo a tocar a préxima nota é o que realiza o glissando.
0 glissando, desta forma, inicia no pulso subsequente. Se for necessario a mudanca de arco, como em muitos
casos, o glissando acontece no Segundo arco” (Starker, 2004, p. 285-286).
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A ultima peca do volume é o Allegro Moderato de ]. S. Bach - na verdade, é uma
versao facilitada do quarto movimento da Sonata para viola da gamba e cravo de J. S. Bach
N2 1 em Sol menor BWV. 1027, obra amplamente tocada pelo violoncelo. Verificamos,
desta forma, que o autor apresenta, neste volume, um repertdrio importante para o
violoncelo, ainda que em versao facilitada. Nesta obra, Suzuki apresenta o ornamento
mordente, possibilitando ao professor falar sobre as diferencas entre trinado e mordente
apresentadas nas duas obras. Além deste elemento ornamental, a pe¢a apresenta um
golpe de arco com velocidade irregular, uma nota contra trés (comp. 30-32), que se da por
uma colcheia em staccato e trés colcheias ligadas. Assim possibilitando o trabalho da

distribuicao e velocidade de arco.
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Figura 6: Demonstracdo dos compassos 30-32 da peca Allegro Moderato de J. S. Bach.
Fonte: (Suzuki, 1992, v. 3, p. 22).

Nas ultimas paginas do volume 3, Suzuki apresenta exercicios de mudangas na 32,
42 e 52 posi¢des nas cordas La e Ré, e deixa a cargo do aluno a transposicao destes
exercicios para as cordas Sol e D6, que se configuram no aspecto, ja mencionado, da
composicao. Isto tem como finalidade consolidar a aprendizagem e a localiza¢do destas
trés novas posicoes, sendo estes aspectos da aquisi¢do de técnica do modelo C(L)A(S)P.
Além disso, o autor traz escalas maiores e menores, em duas oitavas, nas tonalidades - L3,
Ré, Sol e D6 - previamente utilizadas ao longo do terceiro volume. Desta forma, ao repetir
os estudos das escalas, o autor mostra a importancia desta pratica para a preparagao
técnica do musico. Para concluir este volume, Suzuki apresenta os primeiros exercicios
mecanicos de toda a série, elemento que, posteriormente, o aluno podera se aprofundar
através de métodos de estudo como o de Bernhard Cossmann, indicado para o
desenvolvimento de agilidade e resisténcia dos dedos, além do refinamento da afinagao.
Deste modo, o mapeamento do terceiro volume do método Suzuki estd disposto da

seguinte forma:
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Tabela 3: Mapeamento técnico-pedagdgico do volume 3 do Suzuki Cello School.

Titulos Compositores | Tonalidades | Contetidos

1- Berceuse F. Schubert Sol maior 12 posicao (aborda outra opgao
de dedilhados mais avancados
e o uso de harmodnicos
naturais.)

- Tonalization - The Moon | R. Taki Sib maior 32 posicao

Over the Ruined Castle

2- Gavotte J. B. Lully Ré menor 32 posicao

3- Minuet L. Boccherini Ré maior 28  posicdo e  extensdo
ascendente.

- Tonalization - The Moon | R. Taki Sol maior 42 posicao

Over the Ruined Castle

4- Scherzo C. Webster Ré maior 42 posicdo

5- Minuet em Sol L. van | Sol maior Utiliza diferentes posicoes, até

Beethoven a 52 posicao e meia posicao

6- Gavotte em D6 menor J. S. Bach D6 menor 22  posicdo e  extensdo
descendente

7- Minuet N2 3 J. S. Bach D6 maior 22 posicdo e  extensao
descendente

8- Humoresque A. Dvordk Ré maior Utiliza diferentes posicoes, até
a 72 posicao (introdugdo das
fusas)

9- La Cinquantaine (air in | G. Marie D6 maior Utiliza diferentes posicoes, até

the olden style) a 42 posicao

10- Allegro Moderato J. S. Bach Sol maior Utiliza diferentes posicoes, até
a 52 posicao

Fonte: (Massa, 2017, p. 49).

0 enfoque dos estudos de literatura musical do modelo C(L)A(S)P, é identificado
de forma sucinta por Suzuki, através de pequenas explicagdes dos assuntos abordados no
decorrer dos volumes. O autor discute este aspecto de maneira mais pratica do que
tedrica, pois a énfase da metodologia Suzuki constitui-se do desenvolvimento técnico,
postural e musical da crianga, através da aplicacao do repertério proposto, que sao

introduzidos a crianga de maneira pratica e imitativa.

CONSIDERACOES FINAIS

Neste processo avaliativo, através do modelo C(L)A(S)P, abordamos apenas os 3
primeiros volumes do método Suzuki Cello School, para dissertar sobre os elementos
basicos da técnica do instrumento. Uma vez que, Suzuki utiliza o repertério de maneira
organizada, delimitando-se os assuntos e o nivel de dificuldade através da ordem das
pecas selecionadas, que sao interpoladas por pequenos exercicios, estudos e escalas. Em

vista disso, observa-se através da analise dos cinco pilares do modelo C(L)A(S)P de
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Swanwick (1979), que a énfase da metodologia Suzuki se da na aplicagdo pratica dos
elementos da literatura musical e aquisicao de técnica através da performance, com
o auxilio direto do aspecto de apreciagao. Isto posto, notadamente, o referido método
contempla integralmente estes cinco elementos do modelo avaliativo, ainda que de
maneira nao uniforme. Logo, verifica-se, no entanto, pouca énfase nos parametros de
apoio e habilidade, com um enfoque maior no tripé central CAP, além do destaque para a
apreciacdo (A) e performance (P).

Portanto, o método Suzuki Cello School apresenta uma lacuna no aspecto da oferta
de aquisicdo de técnica e estudos de literatura. Neste sentido, a Associagcdo Suzuki das
Américas (2003, p. A23) menciona que o processo da aprendizagem da leitura de
partitura ndo é abordado em sua metodologia, necessitando de um material suplementar
apropriado para este estagio de desenvolvimento do aluno. Assim, cabe ao professor tanto
a escolha desses recursos quanto a definicdo do momento mais oportuno para sua
introducdo no processo pedagogico. Desta forma, a partir de um conhecimento
aprofundado do método, abrem-se possibilidades para que o docente integre diferentes
materiais didaticos, de forma a promover um ensino mais equilibrado e abrangente, em

consonancia com os cinco parametros propostos por Swanwick.
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RESUMO
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andlise dos sistemas musicais, suas intera¢cdes e formas sonoras
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resultantes, no presente texto discute-se sobre a possibilidade de que o
pensamento mecanicista influenciou o pensar musica, contribuindo para
o estabelecimento de novas concep¢des quanto a propria natureza da
arte musical no periodo classico; que, como consequéncia, por suas
propriedades, caracteristicas e potencial representativo, o material
sonoro, quando do fazer musica, foi valorado e combinado sob a
influéncia desta interconexao.

Palavras-chave: Contexto de pensamento. Mecanicismo. Classicismo.
Parametros interativos. Pensar e fazer musica.

ABSTRACT

Based on the propositions presented in the critical-interpretative model
called interactive parameters, through the analysis of musical systems,
their interactions and sound forms, in this article is discussed the
possibility that mechanistic thinking influenced the way music was
thinking, contributing to the establishment of new conceptions
concerning the very nature of musical art in the classic period; as
consequence, for its properties, characteristics and representative
potential, the sound material, when making music, was valued and
combined under the influence of this interconnection.

Keywords: Context of thought. Mechanism. Classicism. Interactive
parameters. Thinking and making music.

INTRODUCAO

A relagdo entre contexto de pensamentol” e musica é reconhecida e afirmada,
contudo, ainda é escassa a literatura que aborda de forma objetiva esse tema. Nesse
sentido, o conjunto de parametros denominados de interativos (BARBOSA, 2023,
BARBOSA e HARTMANN, 2025), podem contribuir para que essa lacuna seja atenuada.
Elaborados a partir do pensamento de Hanslick (2011) quanto a sua abordagem referente
ao papel da fantasia na apreensdo do fenémeno sonoro, sobre a relagdo ideia/forma e o
modelar em rela¢des sonoras; segundo a relacao musica, numero e natureza ou segundo
um principio quantitativo em Pitagoras (HERLINGER, 2008; MORAIS, 2016), e
representacdo/representado ou principio qualitativo na teoria critico-filoséfica da
mimesis em Aristoteles (1998, 2008), estes parametros propdem principios para se

abordar critico-interpretativamente este fenomeno interativo.

17 Contexto de pensamento no presente artigo é usado em relagdo a um conjunto de ideias, especialmente
aquelas que, por sua proeminéncia, tendem a ser generalizadas e utilizadas como referencial conceitual por
diferentes areas do saber humano, a partir das quais as suas praticas sio também direcionadas.
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Segundo estes principios, a investigacdo e discussdo se fundamenta na
possibilidade de que a interagdo entre estes dois fendmenos é dependente do arcabougo
ideacional contexto de pensamento/pensar musica, segundo o qual, certos conceitos
presentes no contexto de pensamento, ao se tornarem parte da estrutura intelectual da
compositora ou compositor, conscientemente ou nao, tendem a influenciar o pensar
musica, e, consequentemente, o fazer musica, portanto, a relacdo ideia/forma,
considerando-se que, devido aos aspectos quantitativos e/ou qualitativos do material
sonoro, estes podem ser valorados e combinados em fung¢do desta interconexao.

Ao se considerar a musica no classicismo (c. 1750-1800)8, no que concerne ao
contexto de pensamento, a visdo de mundo mecanicista ainda tinha um papel
preponderante durante esse periodo. Seu impacto, reflexos e generalizacdo ocorreram
desde a divulgacdo da obra De Revolutionibus Orbium Coelestium (1543), do conego
catolico Nicolau Copérnico, no ano de sua morte, discute Lenoble (1990). Sua relevancia
ainda no séc. XVIII é atestada pela obra Elementos da filosofia de Newton (1738) de
Voltaire (1694-1778), na qual ele apresenta a metafisica e a fisica newtoniana como
portadoras da verdade, ou seja, como instrumentos de libertacio do ser humano
(VOLTAIRE, 2015). David Hume (1711-1776), buscou na metodologia de Newton
inspiragdo para a realizacdo de seus trabalhos relativos ao entendimento humano (HUME,
1999); e, Emmanuel Kant (1724-1804), prop6s uma teoria do conhecimento para a
metafisica a partir dos métodos investigativos da fisica matematica (KANT, 1999). Na
musica, Jean-Philipe Rameau (1683-1764), em seu tratado (1722) refor¢a a concepgao de
que a harmonia tem profundas raizes na natureza, esta, vista no seu tempo a partir dos
pressupostos da fisica mecanica (RAMEAU, 1971).

Em contraste com o barroco tardio, o classicismo musical, denominado “nova arte”,
alcanga o seu auge com primeira escola de Viena. Assim, através da musica de Haydn,
Mozart e Beethoven o ideal classicista, por meio dos elementos do estilo musical (ritmo,
melodia e harmonia), alcanga o seu auge (ROSEN, 1998). Em sua abordagem Rosen trata
sobre o aspecto tonal do estilo cldssico, caracteristicamente, organizado segundo as
triades da tonica, mediante e dominantes, com énfase na polaridade tonica - dominante;

sobre a verticalidade do acorde e organizacdo do movimento musical, especialmente, de

18 Esta data tem fung¢do muito mais de oferecer uma certa orientagdo cronoldgica e ndo de precisar um
periodo da histéria da musica, que, como é sabido, se estende tanto aos anos anteriores quanto posteriores.
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acordo com a forma sonata. Outro aspecto marcante no estilo é a periodizacao do fraseado
musical.

Ratner (1985) afirma que no século XVIII, o periodo foi a mais importante
concepgao adaptada da retdrica tradicional, o qual proporcionava ao movimento musical
um senso de ordem ao proporcionar uma sélida abertura, uma area de continuagdo e um
final conclusivo. Nesse sentido se destaca o periodo simétrico, por sua capacidade de
produzir estabilidade através do balanceamento dos seus elementos. Contudo, “simetria
aparece na musica classica em cada nivel da estrutura, dos motivos emparelhados, frases,
periodos, a se¢cdes maiores de um movimento”, e, “também no aspecto ritmico” (RATNER,
1985, p. 36).

A relagdo entre musica classica e o mecanicismo é reconhecida, todavia, esta
associacdo, em geral, é tratada apenas de forma ilustrativa ou como citacdo. Portanto,
como se analisar e discutir, em termos praticos, esta possibilidade de interconexao?
Poderia a valoracdo do simétrico, equilibrio e regularidade, aspectos estes, como visto,
essenciais para a articulacao dos elementos musicais no classicismo, ser tratada nesta
perspectiva? Considerando-se essas questdes, no presente artigo, tem-se como objetivo
analisar e discutir critico-interpretativamente a presen¢a do simétrico, equilibrio e
regularidade na criacao musical de Haydn em funcdo do arcabouco ideativo pensamento
mecanicista/pensar musica. Deste modo, a analise se volta para o som nos seus conjuntos
considerando-se que, na valoracao dos elementos musicais e na racionalidade implicita
nas relagdes sonoras, ou seja, nas preferéncias e na forma como os sons foram agrupados,
devido aos aspectos quantitativos e/ou qualitativos do material sonoro, houve influéncia
deste contexto de pensamento. Deste modo, a partir dos parametros interativos as
associagoes entre os sons individuais sdo analisadas na elaboracao tematica segundo uma
abordagem sistémica ou segundo os sistemas musicais (BARBOSA, 2003; BARBOSA e
BARRENECHEA, 2005; BARBOSA, 2023), levando-se em conta esta interconexao. Por
questdo de escopo a andlise se limita a elaboracao tematica na Sonata em D6 Maior Hob.
XVI: 35 - 12 Movimento, de Haydn, obra-prima e bastante conhecida, na qual os limites
formais da sonata sdo expandidos e os aspectos mensuraveis e proporcionais, ligados a
repeticao e as correlagdes muito préximas, se misturam a explora¢do de novidade e ao
contraste.

Para além da abordagem formal, a partir dos parametros interativos e da analise

sistémica, busca-se apresentar um tratamento mais especifico acerca do objeto de estudo,
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assim como, busca-se trazer uma nova abordagem sobre o objeto da pesquisa. Desta
forma, a presente pesquisa tanto contribui para o desenvolvimento da investigacdao
envolvendo o estudo das relacdes de influéncia entre o contexto de pensamento e a
musica quanto amplia a discussdo sobre os processos de influéncia na criacdo musical

para além das tradig¢des artisticas.

Os parametros interativos

Como abordado (BARBOSA, 2023; BARBOSA e HARTMANN, 2025), Hanslick
(2011) discute que a musica age pelo intuir ou pela mediacdo da fantasia [Phantasie]'?,
que envolve o estimulo da sensacdo ou percepcao sensivel, o ouvido atento, a
contemplacdo, o entendimento (representar e julgar) e os sentimentos. Contudo, sua
atuacdo também se estende ao processo criativo, assim como a relagdo arte/ideia.
“Compor é um trabalho do espirito em material susceptivel de espiritualidade [...]”; o
material musical, abundante ou muito rico [so reichhaltig], muito elastico [so elastisch] e
penetravel [durchdringbar], por sua “natureza mais espiritual [Geistiger] e delicada
[feinerer - muito refinada] do que toda a outra matéria artistica”, assim se mostra, revela
[erweist] para a fantasia do compositor e prontamente absorve, acolhe [nehmen willig]
sua ideia artistica (HANSLICK, [1922] 2011, p. 44). Destarte, devido ao labor reflexivo e

minucioso, este processo criativo se trata de um formar constante em relagdes sonoras?2°

(HANSLICK, 2011, p. 62).

19 0 termo Phantasia, originario da lingua grega, é comumente traduzido por imaginagao.

20 Por seus recursos e meios a musica é capaz de “reproduzir [reproduzieren] o movimento de um processo
fisico segundo os momentos: depressa, devagar, forte, fraco, crescendo, decrescendo”; assim, devido a
enorme riqueza de suas propriedades ou caracteristicas, o material musical é capaz de abundantemente
[reichlichst] representar ou representar o maximo possivel, certo grupo de ideias (HANSLICK, [1922] 2011,
p. 23). Contudo, ressalta-se que o “som nos seus conjuntos”, assaz rico em suas caracteristicas, tem como
seus constituintes fundamentais os parametros do som (ndo se esquecendo também dos seus harmonicos),
dos quais também dependem a sua dindmica interativa, assim como sua capacidade de “reproduzir” o
movimento de alguns momentos de processos fisicos, consequentemente, de “representar” ideias. Em
outras palavras, o que pode parecer proprio a musica ndo é assim tdo exclusivo da musica. As mudangas de
tempo, intensidade, propor¢ao, velocidade, de altura etc., (proporcionadas pelos parametros dos sons e suas
interagdes), sdo aspectos inerentes e inseparaveis do material musical e do processo compositivo, pois deles
dependem a melodia, ritmo e harmonia, sendo que, os mesmos, também estdo presentes numa enorme
variedade de outras formas e fendmenos. Assim, as relagdes sonoras na musica, devido aos parametros do
som, dependem de muitos momentos ou movimentos que também estio presentes em outros processos,
formas e fendmenos. Hanslick chama esses momentos de inessenciais (2011, p. 23-24), mas, pela natureza
essencialmente dindmica da musica, os mesmos, na verdade, sdo fundamentais, pois caso sejam alterados,
o efeito sonoro também é modificado. Portanto, este aspecto, deve ser dito, enfraquece a sua tese da
autonomia musical.
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Devido a atividade da fantasia artistica a musica também pode se ligar ao contexto
mais amplo, mas apenas por meio da indole no formar em relagdes sonoras ou através das
escolhas e preferéncias, assim, esta conexdo seria um facto “apenas histérico ou
biografico” (HANSLICK, 2011, p. 64-65), e, sem ligacao objetiva com a obra. Nesse sentido
argumenta-se que certos aspectos do contetido conceitual presentes no contexto de
pensamento, devido ao papel da fantasia, conscientes ou nao, ao passarem a fazer parte
da estrutura intelectual, quando da percep¢do do fenémeno musical, por meio do
entendimento, poderiam influenciar na elaboragao de juizos concernentes a obra musical,
quer dizer, poderiam ser usados como referéncias conceituais, através das quais, a musica
poderia ser julgada/representada. Assim, a partir deste processo interativo no nivel do
pensar, o contexto de pensamento também poderia contribuir para o surgimento de
novas tendéncias criativas ou de uma nova racionalidade que ordenaria a dinamica
interna e os padrdes sonoros na musica.

Neste processo, de forma objetiva, o contexto intelectual poderia estar
influenciando a modelagem sonora por meio das escolhas e preferéncias tanto no que
concerne a selecdo como a combinacdo do material musical. Ou seja, em razdo da
abundante riqueza dos seus meios e processos, que tem como aspecto fundamental os
parametros do som, os quais também estdo presentes em outras formas e fend0menos, de
forma refinada e sutil, o material sonoro poderia estar sendo selecionado e combinado
por influéncia do contexto de pensamento. Isto implica dizer que, por certas
caracteristicas, as relacdes sonoras e a unidade ideia/forma, pelo menos em parte,
poderia depender de uma racionalidade que se estende ao contexto de pensamento.

Quanto a tradi¢ao do pensamento pitagorico, segundo Herlinger (2008, p. 169), “o
pitagorismo pode ser definido como a crenga de que toda a realidade - incluindo a musica
- é inseparavel do numero e suas relagdes”?!. Portanto, é por meio do nimero (g.
arythmos) e dos modelos matematicos ou do principio quantitativo que se estuda e se
compreende todo o cosmos e seus fendmenos. Por ser generalizadamente observavel, o
numero também possibilita a compreensao de todo o cosmos como uma unidade e o
estabelecimento de analogias, associag¢des, articulacdes etc., entre os seus mais variados
objetos e fendmenos. Morais (2016) discute que o herdeiro do pitagorismo, Aristides

Quintiliano, em seu tratado De Musica (c. séc. III), apresenta a musica dividida em teorica

21“Pythagoreanism can be defined as the believe that all reality - including music - is inseparable from number
and its relationships”.
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e pratica, divisao esta que deve ser tida como “acepg¢des distintas”, que indicam, por um
lado, “uma disciplina artistica” e por outro, “uma cosmologia simbdlica”. (MORAIS, 2016,
p. 27). Nao é de se admirar que ao serem observadas as relagdes numéricas subjacentes
as estruturas audiveis na musica, como o fez Pitagoras, esta arte tenha assumido um
status todo especial dentro de sua doutrina.

Em outro viés, Aristoteles lida com a obra de arte, dentre elas a musica, como
imitacdo muito préxima da verdade (verossimilhanca), em certos casos, da natureza, das
paixdes da alma e das agdes humanas. Como elemento fundamental a mimesis, na Poética
ele afirma que a musica?2 imita pelo ritmo?23, harmonia e melodia (canto). E justamente
por ter a funcdo de despertar estados animicos muito préximos da verdade destes
estados, que na tragédia, a musica tem um papel central, pois esta, é capaz de “produzir
0s mais vivos prazeres”24 (ARISTOTELES, Politica VIII, 1462a 15). No que concerne a este
processo associativo, observa-se que no estabelecimento de correspondéncias entre
representacdo e representado é fundamental a preseng¢a de um principio qualitativo. Ou
seja, o que se busca ndo é a mensura¢do, mas a comparacdo a partir do efeito sonoro,
percep¢do e impedimento ou mog¢do animica, o que implica, considerando-se o
percepcionar e a reposta interna, na necessidade do julgar/representar, o que pode
resultar em diferentes interpretacdes.

Nesse sentido, é importante ressaltar, que o julgar/representar acontece, como
argumenta Hanslick (2011), por a musica ser capaz de reproduzir momentos do
movimento no tempo e no espacgo, e, de representar de modo extremamente rico ou
abundante [reichlichst darstellen] um certo “grupo ou circulo de ideias” [Kreis von Ideen],
estas, relativas a mudanca audivel do “tempo [Bewegung — movimento], da for¢a [Kraft],
das proporg¢oes [Proportionen], portanto, as ideias do crescimento, do esmorecer, da
pressa, da hesitagdo, do artificiosamente intrincado, do simples acompanhamento e coisas
semelhantes [..]”, o que torna possivel, esteticamente, ser dito que uma musica é
“graciosa, suave, violenta, enérgica, elegante, fresca [...]". (HANSLICK [1922] 2011, p. 21-
22).

22 Segundo Ana Maria Valente, musica (melopoiia), se refere a parte instrumental e canto (melos) as partes
liricas (ARISTOTELES, 2004, p. 48, nota da tradutora.)

23 “E evidente que os metros sdo parte dos ritmos” (1448b 20).

24“[...] e todos afirmam que a musica é das coisas mais agradaveis que existem, tanto executada a solo como
acompanhada de canto. Com efeito, Museu, afirma que “o canto é o que ha de aprazivel aos mortais [...]”
(ARISTOTELES, Politica VIII, 1339b 20); “ora a musica é por natureza aprazivel” (1340b 15).
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Deste modo, observa-se que os principios quantitativo/qualitativo possibilitam
tanto a apreensdao de um fendmeno como o estabelecimento de correspondéncias. Em
termos quantitativos a correlacao se daria no nivel do que é mensuravel ou segundo a
abstracdo dos numeros. Concernente ao aspecto qualitativo, a correspondéncia
aconteceria, especialmente, pela percepcao de algum ou alguns momentos do movimento
e representacdo de ideias simples e seu desdobramento em ideias mais elevadas?2>. Assim
sendo, propds-se como parametro que, ao permitir a apreensdo e correlacdo entre
fendmenos, os principios quantitativo e qualitativo possibilitam ao material sonoro
(acordes, agrupamentos ritmicos, intervalos etc.), devido as suas propriedades e potencial
representativo, ser valorado e combinado em fun¢do do ideativo contexto de

pensamento/pensar musica.

O pensamento mecanicista

Como é sabido, em termos gerais, 0 mecanicismo é uma visao determinista do
mundo que compreende a natureza e seus fenOmenos como uma maquina em
funcionamento, cuja mecanica depende das relagcdes causais entre suas partes, sendo
estas relacdes governadas pelas leis do movimento. Em sua generalizagao foi aplicada por
grandes pensadores, como Descartes (Traité de I'homme, 1662), que o utilizou para
descrever o corpo humano e sua biologia (DONATELLI, 2008; MURTA & FALABRETT],
2015); Hobbes (Leviathan, 1651), para descrever a vida em sociedade, o Estado e a
politica (HOBBES, 2015; Silva, 2011), e, como ja dito, Kant (Kritik der reinen Vernunft,
1781), cuja metafisica foi baseada nos seus métodos investigativos. Herdada da filosofia
grega, como aborda Russel (2015), esta forma de pensar se fundamenta no pressuposto
de que os constituintes do mundo sdo a matéria e o movimento.

Segundo John Cottinghan (1993), ao ser sumarizado, esta visio de mundo se
caracterizava, primeiramente, por um reducionismo radical onde o macro é explicado

pelo micro ou onde o todo é explicado pela perfeita relacdo entre as partes internas; em

25 Por este processo mental que envolve o julgar/representar, (lembrando que Hanslick (2011, p. 21)
discute que ndo tem como excluir do mesmo a presenca de um objeto real, historico) ser ativada pelo ouvir,
na musica, o que promove a correlacido, denomina-se esta elaboragio interna de ouvir imagético ou ouvido
imagético. Nesse sentido, como visto, a corporificagdo da ideia na forma moével pode ter sua origem na
percep¢do mesmo do que é muito sutil ou tido como inessencial, o que reforca que o ouvido imagético
trabalha com detalhes minimos ou por meio daquelas correspondéncias que podem ser tidas como um ou
outro detalhe.
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segundo lugar, pela nao existéncia de poderes ou forgas ocultas por tras dos fend6menos,
visto que, os mesmos podem ser entendidos a partir da compreensdao do movimento das
partes constituintes do todo. Neste sentido, era amplamente entendido que todas as
coisas eram governadas por um determinismo rigoroso, representado pelo conceito de
causalidade necessaria infiltrada em todos os fend6menos da natureza, que implicava em
uma no¢do de um mundo da precisdo, féormulas e previsibilidade, geralmente
exemplificada pelo perfeito funcionamento do relégio (CARRASCO, 2021). Em terceiro
lugar, entendia-se que a natureza se valia de meios muito simples, aparentando
complexidade apenas na superficie; por fim, que os fenémenos da natureza exibiam uma
homogeneidade total, ou seja, os fendmenos naturais e os fendmenos provocados pelo ser
humano apresentavam diferenca apenas aparente, pois, 0s mesmos eram regidos pela
mesma operacgao.

Em termos musicais, Silva (2007) argumenta que Marin Mersenne (1588-1648),
em sua obra Harmonie Universalle (1636), seguindo a tradicdo herdada de Galileu,
Beeckman e Descartes, compartilha da visdo quanto ao mundo ser constituido por corpos
e movimento. Deste modo, para Mersenne o som é um movimento percebido pela audicao
ou que pode ser ouvido. Portanto, ele “mecaniza a musica” (SILVA, 2007, p.85). Seguindo
esta tradicdo de mesmo viés de pensamento, ]. P. Rameau estabelece os principios de sua

teoria da harmonia. Charles B. Paul (1970) afirma:

Jean-Philippe Rameau (1683-1764) foi esse fendmeno raro na historia,
um génio musical em busca de certezas racionais, matemadticas e
cientificas para sua arte. Em busca desse ideal, dedicou entre 1722 e 1764
cerca de vinte e tantos tratados e cerca de 1700 paginas a teoria musical,
harmonia e pedagogia. Embora ele fosse indiscutivelmente o maior e
mais popular compositor da Franca no século XVIII, sua ambi¢do mais
acalentada era ser contado entre os cientistas eleitos2¢ (PAUL, 1970, p.
140).

Este vinculo entre musica, matematica e ciéncia reflete a permanéncia da tradicao
de pensamento relacionada a inseparavel interconexdo, com suas variagoes, entre musica

e natureza, demonstra Freitas (2013). Com sua teoria harmonica elaborada a partir do

26 “Jean-Philippe Rameau (1963-1764) was that rare phenomenon in history, a musical genius in search of
rational, mathematical, and scientific certainty for his art. In pursuit of that ideal he devoted between 1722
and 1764 some twenty-odd treatises and close to 1700 pages to musical theory, harmony, and pedagogy.
Though he indisputably was Frence's greatest and most popular composer in the eighteenth century, his most
cherished ambition was to be numbered among the scientific elect”.

73



Musica: As Cores Invisiveis do Som

principio da fundamental, a qual resulta da razdo e do experimento, Rameau procura,
justamente, comprovar esta ideia.

Como é sabido, a partir do principio da fundamental ele descreve a oitava como a
razao entre I:2. Visto ser o som da oitava semelhante ao da fundamental ou o mais ligado
a fonte, portanto inseparavel da mesma, todos os sons gerados pelas subdivisdes
subsequentes podem ser ao mesmo comparados (comparacgao dupla). Com isto, a oitava
pode ser tomada como o limite para todos os outros intervalos. Feito este esclarecimento
¢ demonstrada a origem do préximo som a ser gerado de acordo com os “nimeros que
seguem uma progressao natural”, o intervalo de quinta (5]), representado pela razao 2:3
ou 3:2, neste segundo caso indicando que o som mais grave assumiu a posicdo mais aguda,
processo este chamado pelos gedmetras, ressalta Rameau, de razdo invertida ou

comparacao invertida. Para distinguir a transposicao ele propde a razao 3:4.

Além disso, a oitava serve de limite para todos os intervalos, de modo que
tudo o que é gerado pela divisdo da fonte, depois de comparado a esta
fonte, também pode ser comparado a sua oitava. Esta dupla comparagao
produz a diversidade unica que surge da colocacdo diferente de dois
termos em harmonia, como 2:3 ou 3:2; em geometria, isso é chamado de
razdo invertida ou comparacéo invertidaz’” (RAMEAU, 1971, p. 9).

Seguindo esta metodologia, ele estabelece os fundamentos naturais dos intervalos
consonantes perfeitos e das dissonancias, passando em seguida a argumentar sobre a
natureza dos acordes. “O som fundamental escolheu a quinta para formar todos os
acordes, e essa quinta, unida pelas tergas, determina sua constru¢ao”28 (Rameau, 1971, p.
38). Assim, se o tedlogo e estudioso da musica Johannes Lippius (1585-1612) teve a ideia
de apresentar a trias harmonica como uma “unidade sonora singular”, que semelhante a
Trindade representava uma unidade tritna (LASTER, 2008, p. 755), foi Rameau,
refletindo a mudanca de paradigma de seu tempo, que a apresentou como um fend6meno
estritamente natural??. Se para Mersenne o som é um movimento que pode ser ouvido,
para Rameau, o perfeito fluir deste movimento, como dado pelo experimento e pela razao,

deve acontecer de acordo com as medidas aritméticas dos nimeros naturais e a geometria

27 “Furthermore, the octave serves as a limit for all intervals, so that everything generated by the division of
the source, after having been compared on this source, can also be compared to its octave. This double
comparison produces the sole diversity arising from the different placement of two terms in harmony, as 2:3
or 3:2; in geometry, this is called an inverted ratio or an inverted comparison”.

28 “The fundamental sound then chose the fifth to form all the chords, and this fifth, united to either of the
thirds, determines their construction”.

29 Em seu tratado, as medidas ou propor¢des desta “unidade sonora singular” ou acorde, também deveriam
guiar a elaboragdo melddica, harmoénica e ritmica.
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da comparacdo dupla (inversdes), as quais se manifestam no acorde. Quer dizer, as suas
causas, as quais determinam a mecanica do seu movimento, provém, especialmente, da
ordem, medidas e equilibrio presentes na unidade sonora singular denominada de acorde,
a qual espelha a natureza.

Deste modo, como observado anteriormente quanto ao contexto de pensamento
entrelacar com o pensar musica, interpreta-se que, no classicismo musical, o ideativo
conceitual mecanicismo/pensar misica teve como um de seus aspectos fundamentais o
principio denominado geometrizagdo da musica, segundo o qual, a perfeita relagdo entre
as partes (perfeicdo do movimento musical) é indispensavel o aspecto mensuravel,
proporcional, no qual, a ordem, medidas e equilibrio presentes na unidade sonora
singular denominada de acorde sdo determinantes. Como consequéncia, tanto no que
concerne o aspecto sequencial quanto de simultaneidade, a articulacao entre os sons
individuais passou a ser dependente desta sequéncia ou medida aritmética; assim como,
nos agrupamentos sonoros, esse sendo de ordem contribuiu para a valorizacao do
simétrico, balanceado e regular.

Isso implica dizer, como é analisado e discutido a seguir, que ao influenciar o
pensar musica ou a formacdo do arcabouco ideativo mecanicismo/pensar musica e do
principio da geometrizagdo musical, através da valoragdo do material sonoro e sua
ordenacao, portanto, da formacdo dos agrupamentos sonoros, o contexto de pensamento
mecanicista teve influéncia sobre o processo de concretizagdo ou corporificacdo da ideia
por meio de simetria, balanceamento e regularidade na obra musical. Assim sendo, cabe
agora discutir e analisar, em termos musicais, como se deu esta unidade entre ideia

determinada e a forma que a corporifica.

Simetria, regularidade, equilibrio e a perfeicio do movimento musical

Como exemplo maximo de regularidade e balanceamento, a simetria era tida como
simbolo de beleza e criatividade. Em sua obra Der musikalische Dilettante30 (Viena, 1773),

Johann F. Daube pergunta,

De onde surge a simetria da arquitetura? Na bela relacdo das varias
massas das partes componentes... A bela simetria encontra-se na pintura,
na escultura, na danca, na poesia, na literatura e em todas as outras que

30 O diletante musical.
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representam a beleza e a criatividade. Também sabemos disso na musica,
mas nossos antepassados tinham pouco conhecimento disso3! (DAUBE
apud RTNER, 1980, p. 35).

Na sequéncia de seu texto, Ratner ressalta que Johann Mattheson (Capellmeister,
1739), Joseph Riepel (Anfangsgriinde3?, 1752), Friedrich Marpurg (Kritische Briefe33,
1761), lidam com a frase e a estrutura do periodo em termos do balanceamento dos seus
membros e articulacao regular e que Heinrich Koch também trata desse tema no segundo
volume de sua obra Versuch einer Anleitung zur Composition3* (1787).

Na perspectiva da geometrizagao, através da analise musical é agora investigado
como o material sonoro foi selecionado e combinado para evidenciar ordem, clareza ou a
perfeita relacdo entre as partes através do simétrico, balanceado e da regularidade3®.
Nesse sentido, a analise se volta para as escolhas deste material e para a racionalidade
caracteristica que os ordena, portanto, para os agrupamentos sonoros considerando-se a
valoracdo dos seus elementos e os principios que ordenam as suas associagdes em razao
de suas caracteristicas quantitativas/qualitativas. Outrossim, estas associa¢gdes sdo
tratadas em uma perspectiva sistémica3¢ (BARBOSA, 2003; BARBOSA e BARRENECHEA,
2005; BARBOSA, 2023).

Figura 1- Haydn, Sonata in C Maior Hob. XVI: 35 - 12 Movimento (c. 1-4)
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31 “Wherein arises the symmetry of architecture? In the beautiful relationship of the various masses of the
component parts... Beautiful symmetry is found in painting, sculpture, dance, poetry, and literature, and all
others that represent beauty and creativity. We also know this in music, but our forefathers had little
knowledge thereof’.

32 Razo0es iniciais.

33 Cartas Criticas.

34 Tentativa de um guia de composigao.

35 Lembrando que, como bem enfatizou Hanslick (2011) ao tratar sobre a simetria, este é um aspectos ou
uma parte das caracteristicas que compdem o todo em uma obra musical.

36 Sistema: as rela¢des internas dos seus constituintes sio regidas por principios. Sistemas musicais: sistema
de controle de altura (escala, modo, série); sistema de interacdo de alturas (modalismo, tonalidade,
dodecafonismo); sistema de controle de duracgdo e intensidades (organizac¢io ritmica); sistema de interacdo
de timbres (matizes sonoras, orquestracao, instrumentacgao); e sistema de interacao de vozes (textura). Por
meio dos sistemas sdo estabelecidas as relagées sonoras ou os objetos sonoros - relagdes basicas que
constituem o todo da obra. Estas relacdes, carregadas de sentido musical /ideativo, geram fisionomia e efeito
sonoro caracteristicos.
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Considerando as relacdes sonoras na figura acima, através do timbre
aveludineo/metalizado con brio3” do piano, pela superposicio de melodia e
acompanhamento, observa-se que, pela valoracao e racionalidade aplicadas através do
sistema de interacdo de vozes (siv), em especial o perfil mélico, com matiz sonora
diatonal/triddica, abrangendo dois compassos, 0 movimento musical flui da anacruse
ascendente/descendente em direcdo a nota repetida (sol); depois, pela anacruse
descendente e agora notas repetidas/ascendentes até o ponto culminante (nota ré) no
primeiro tempo do quarto compasso; portanto, em pares de compassos, completando a
primeira quadratura. Quanto ao sistema de interacdo de duracgdes e intensidades (sidi),
destacam-se as seguintes combinagdes: 2. (1) (primeiro compasso) e, [.
(segundo compasso); ja no sistema de interacdo de altura (sia), o ritmo

harmoénico [-V ou com matiz prima-quintonal.

Figura 2- Haydn, Sonata in C Maior Hob. XVI: 35 - 12 Movimento (c. 1-4)
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Explorando um pouco mais o aspecto melddico e considerando a atua¢do do
ouvido imagético, portanto, a relacdo forma/ideia, a partir da dindmica interna
proporcionada pelos parametros do som, observa-se que o primeiro par de compassos é
caracterizado pelas ideias simples de um movimento curto e rapido (anacruses) em
direcdao a um momento de prolongamento pela repeticao da nota sol, no qual é ressaltada
amétrica4 @ 1 2 3,a qual é explorada na sequéncia, proporcionando regularidade ritmica.
0 segundo par, também comeg¢ando com um movimento curto e rapido (anacruses), mas
agora, sucedido pelo movimento (notas repetidas/ascendentes) que conduz ao
fechamento do agrupamento (nota ré seguida de duas pausas), é configurado segundo a
métrica4 @ 12 3 4 @ 1. Assim, somado a regularidade da métrica 4 @ 1 2 3, trés ideias
principais se destacam: o movimento curto e rapido (anacruses), o prolongamento pelas
notas repetidas, nos quais se destaca o trago ritmico, e, o movimento por
repeticdo/ascensdao em direcdo ao fechamento da quadratura, com algum realce

melddico.

37 Esta nomenclatura procura ressaltar a relacdo entre timbre/material da fonte sonora, classificagdo esta,
assim como as outras usadas a frente, detalhadas no livro Misica e contexto de pensamento, a ser lancado
pela Editorial Casa no primeiro semestre de 2025.
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Figura 3: Haydn, Sonata in C Maior Hob. XVI: 35 - 12 Movimento (c. 1-4)
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Fundamental a estas ideias, o aspecto simétrico se apresenta, especialmente, em
termos da distribuicdo do tempo por toda a extensao sonora quando observada por
espelho. No primeiro caso, como ja observado, o tempo flui de acordo com a métrica 4
1 2 3 (3x), fechando os tempos 4 @ 1. Ao ser espelhada ou considerando-se o tltimo tempo
sonoro em direcdo ao primeiro, na quadratura, observa-se que a métrica permanece a
mesma nas duas dire¢cdes. Provavelmente, para preservar esta interconexao, Haydn faz

uso das duas pausas no quarto compasso.

Figura 4: Haydn, Sonata in C Maior Hob. XVI: 35 - 12 Movimento (c. 3-4)

- =
—_— f — !

Fechando a quadratura, Haydn adiciona mais sons a textura, sem esquecer da
introducao do acorde de dominante em segunda inversao, ou seja, ele explora também a
ideia do aumento de densidade, sendo que, no primeiro par, Haydn preserva o acorde de
C e no segundo de G. Portanto, sem perder o equilibrio e regularidade, com novos
elementos, ao mesmo tempo em que valoriza a sonoridade do trecho, também destaca que

este é um fechamento provisério, gerando, assim, expectativa quanto a continuidade.

Figura 5: Haydn, Sonata in C Major Hob. XVI: 35 - 12 Movimento (c. 5-8)
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Com todas essas caracteristicas em mente, o olhar se volta agora para a préxima
quadratura. Nos compassos anteriores, cada acorde esta relacionado a melodia por dois

compassos, mas agora ha dois acordes por compasso. Essa compressdo no arranjo
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harmoénico acompanha a configuracdao ritmica [. e o contorno melddico
apresentado pela primeira anacruse; bem como (c. 7-8), a elaboragdo ritmica, com uma
mudanca na anacruse, do terceiro para o quarto compassos. Nesse processo, a énfase é na
repeticdo, mas agora por meio dessa nova agregacdo e em um padrao mais descendente.
Assim, recombinando, comprimindo e repetindo o material utilizado anteriormente, em
um fluxo descendente, a ideia de prolongamento, pela repeticao, é novamente utilizada
para direcionar o movimento musical. Apesar do novo arranjo, o equilibrio é garantido
pelos padrdes nas proporgdes temporais, preservacdo dos contornos meldédicos e
elementos repetitivos. Como esperado em uma pec¢a tematica, nestes oito primeiros
compassos sdo apresentados os principais aspectos da dinamica das relagdes sonoras ou
da racionalidade que ordena o som em seus conjuntos, tanto quantitativa como

qualitativamente, os quais serdo posteriormente explorados.

CONSIDERACOES FINAIS

No presente texto, por meio de uma analise critico-interpretativa pautada nos
parametros interativos, propds-se que a relacdo entre o contexto de pensamento
mecanista e o pensar sobre musica no periodo classico contribuiu para o estabelecimento
do arcabouco ideacional mecanicismo/pensar musica. Esse arcabouco, especialmente em
razdo da tradicdo tedrica explorada e concatenada em Rameau, caracterizou-se pela
concepg¢ao denominada de geometrizagdo da miisica. A partir deste processo interativo no
nivel do pensar, discutiu-se que, na musica, entendida como sons em movimento, a
relacdo perfeita entre as partes deveria ser garantida por razdes claras e evidentes,
originarias da natureza e confirmadas pelo nimero. Assim, na pratica criativa, tendo como
um dos seus elementos fundamentais as medidas ou propor¢des da unidade sonora
singular denominada acorde, esses aspectos foram explorados e apresentados em termos
de ordem, equilibrio e simetria.

Contudo, deve-se considerar que esses fatores, que implicam alto grau de repeticao
e similaridade, embora destacados na obra, sdo explorados sem excluir as transformacdées
recombinacdes, de modo que o aspecto artistico do conjunto nao é diminuido pela
auséncia de novidade e contraste. Portanto, apesar da predominancia de regras e razdes
inicialmente estabelecidas para gerar simetria, equilibrio e regularidade, o que pode ser

considerado um aspecto da manifestacdo da geometrizacao nas rela¢gdes sonoras, ao
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mesmo tempo, esse mesmo ideativo garante os caminhos para a manutencdo do
equilibrio, transformacdes e novidades. Assim, de forma muito interessante, ao mesmo
tempo em que regula, também os mesmos possibilitam as mudancas, contrastes e novos
arranjos, contribuindo, assim, para a preservac¢ao das relagcdes internas em termos de

equilibrio entre regularaidade e contrastes.
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RESUMO

Este artigo discute a ancestralizacdo como categoria politico-epistémica
fundamental para compreender os modos de saber, ensinar e criar nas
musicalidades afro-diasporicas, com énfase no candomblé. Com base no
conceito de musipensar, articulado entre a vivéncia ritual e a reflexdo
académica, propde-se uma pedagogia enraizada na oralidade, na
corporeidade e na temporalidade espiralar. Dispositivos como rodar a
base sdo compreendidos como tecnologias composicionais de
reinvencdo com fundamento, que expressam uma epistemologia
encarnada e relacional. A ancestralizacdo é entendida como um processo
continuo de atualizagdo criativa, legitimada pela senioridade e pela
escuta coletiva. O artigo aponta para a necessidade de uma pedagogia
decolonial que reconheca os saberes dos tamboreros como formas
legitimas de conhecimento e defende politicas de valorizacdo dessas
praticas e mestres.

Palavras-chave: Ancestralizacdo, Musipensar, Pedagogia decolonial,
Fundamentos musicais, Candomblé.

ABSTRACT
This article discusses ancestralization as a fundamental political-
epistemic category for understanding the ways of knowing, teaching, and
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creating within Afro-diasporic musicalities, with emphasis on
Candomblé. Grounded in the concept of musipensar, articulated between
ritual experience and academic reflection, it proposes a pedagogy rooted
in orality, corporeality, and spiral temporality. Devices such as rodar a
base are understood as compositional technologies of reinvention with
foundation, expressing an embodied and relational epistemology.
Ancestralization is conceived as an ongoing process of creative updating,
legitimized by seniority and collective listening. The article highlights the
need for a decolonial pedagogy that recognizes the knowledge of
tamboreros as legitimate forms of understanding and advocates for
policies that value these practices and their masters.

Keywords: Ancestralization, Musipensar, Decolonial Pedagogy, Musical
Foundations, Candomblé.

Uma encruzilhada epistémica: a ancestralizacio como ponto de partida

O conceito de ancestralizacdo neste trabalho emerge como uma chave politico-
epistémica capaz de tensionar o bindmio tradi¢cdo versus inova¢do. Embora frequente nos
debates sobre religides de “inspiracdo africana” na Améfrica Ladina3® (Gonzalez, 1988),
tal oposicdo revela-se insuficiente para descrever os modos como suas comunidades
estruturam, atualizam e transmitem seus saberes. Tomo aqui “inspira¢gdo” no sentido de
Ochoa (2004), ou seja, como uma forga criativa que liga o passado ao futuro, permitindo
colocar nossa énfase nos elementos e formulagdes inovadoras e nas suas contingéncias
historicas, cruciais para o surgimento e permanéncia de reelaborac¢ées diasporicas dessas
culturas e religiosidades.

Assim, a ancestralizac¢do, tal como sera discutida neste artigo, propde-se como uma
categoria processual, ancorada em linguagens acuistico-mocionais que articulam memoria
coletiva, composicao em fluxo e tecnologias do sagrado. Ela opera, por meio da revisao
continua dos fundamentos musicais - ou seja, do nucleo ético-estético e sagrado que
organiza o saber-fazer sonoro do candomblé. Esses fundamentos sdo mais que padrdes ou
férmulas, trata-se de principios transmitidos oralmente, corporificados na pratica ritual,

guardados pelos mais-velhos e reiterados em performance: sdo “segredos

38 No presente artigo, diante de termos prdprios ou cognatos com significados contrastantes ao portugués
comum usarei o itdlico para destaca-los (como toque). Ressaltarei também termos em outras linguas (como
clave), nomes proéprios de orixas (como Ogum), de terreiros (como IIé Axé Omolu Omin Layo), de religiosos
(como Dofono D’Omolu) ou conceitos-chave como musipensar ou transcriagdo. Usarei uma forma
abrasileirada do ioruba para facilitar a leitura. No entanto, a primeira vez que um conceito aparega no texto
sera colocada a forma em yortubd padriao entre (paréntese)
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compartilhados” que expressam a tradi¢do viva e relacional e que conferem legitimidade,
forca e continuidade as linhagens musicais.

Dito isso, o meu ponto de partida reside no conceito de musipensar — surgido no
ambito do meu doutoramento (Tamarit, 2023) e ancorado na minha vivéncia, escuta e
aprendizado como um abian (abiydn) e omo ana (omo ayan) que faz pesquisa na
academia3?, Com ele, tentei nomear e dar forma a um musicar (Small, 1998) ritual
singular, articulado no ato performativo de execucdo dos tambores sagrados na
encruzilhada politico-epistémica tragcada entre a religido e a academia.

O conceito de ancestralizacao, tal como se apresenta neste trabalho, é inseparavel
do modo como o candomblé e as religiosidades de inspira¢do africana compreendem e
praticam o tempo. A ancestralidade ndo remete assim a um passado remoto, mas a uma
presenca viva, atualizada em cada ritual, em cada toque e cada gesto conectam aquilo que
veio antes ao que vira - aspecto que ressoa com as propostas da filésofa burkinesa
Sombofu Somé (2007) quando nos adverte que, a luz dessas religiosidades, “somos os
olhos dos ancestrais nesse mundo” .

E por isto que da perspectiva do candomblé e das demais religiosidades de
inspiracdo africana ou afro-indigena - e conforme aponta Leda Maria (Martins, 1997,
2022) - o tempo ndo é linear, mas espiralar. A performance ritual ndo esta demarcada por
um compasso retilineo e teleologico, mas abre portais de coexisténcia e sobreposicao
interativa do passado, presente e futuro. E nesse tempo espiralado que a ancestralizacdo
opera como uma atualiza¢do criativa da tradigdo - e ndo como uma repeticio mecanica
ou resisténcia ao novo. Ao tocar, um tamborero*? ndo apenas reitera padrdes: ele atualiza
um saber que vem sendo transmitido oral e corporalmente por geracdes. E essa

atualizacdo ndo é passiva, mas criativa. O tamborero, portanto, interpreta, tensiona, dobra

39 No contexto do candomblé sou ritualmente um abian (um frequentador de uma comunidade) que fui
“apontado” ogd - ou seja, suspenso ou escolhido por um orixa - mas ndo conclui meu processo iniciatico. Ja
no contexto das religides afro-cubanas sou iniciado no culto a Ifd como awofakdn e Tata Nkissi no Palo Monte
ou Nkissi Malongo Yaya. Sou também Omo Afia jurado - um tocador-sacerdote integrado no culto a
divindade que mora dentro dos tambores batd consagrados, o orixa Afia.

40 Tamborero é, na minha proposta, uma forma genérica de nomear um tocador ou tocadora de tambores.
No ambito das religiosidades afro-diaspdricas, encarna conhecimentos transmitidos em confianca oral e
corporalmente, os quais sdo legitimados pela vivéncia ritual e pela escuta comunitaria.
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o rum (hun) 41 42 e os toques, compondo com 0s orixas e com a comunidade a luz daquilo
validado pelos mais-velhos. A ancestralizacdo, nesse sentido, é uma tecnologia de

recriacdo com fundamento.

Musipensar e as sabencas dos tamboreros como epistemologias encarnadas

Formulei a nocdo do musipensar inspirado por dois universos conceituais: o
sentipensar de Orlando Fals-Borda (Moncayo, 2009) e as nog¢des de teoria-na-prdtica
(Nzewi, 2020; Nzewi, Freire e Graeff, 2020) e saber-fazer (Ferreira, 2011). Ambos
universos expressam ambitos conceituais baseados em tracos comuns: emergem da
experiéncia direta e da acdo performativa - sendo inseparaveis do contexto vivido -
designando um aprendizado incorporado em que o saber teérico se manifesta como parte
de habilidades sensiveis e situadas, construidas num fazer continuo e relacional.

Como conceito, esta portanto emparentado com epistemologias encarnadas que
enfatizam a dimensdo oral e corporal nas musicas africanas e afrodiaspdricas, e esta
conectado aos trabalhos de autores e autoras como Leda Maria Martins (1997, 2022), Kofi
Agawu (2003, 2016; Herbst, Nzewi e Agawu, 2003), Gerard Kubik (2010) e Amadou
Hampate Ba (2010), entre outros. Assim, o conceito de musipensar inscreve-se numa
linhagem que enfatiza regimes de oralidade, performance e escuta que transcendem uma
abordagem puramente formalista da musica, concebendo-a como parte integrante de um
sistema mais amplo de comunicacao, experiéncia e existéncia que Meki Nzewi (1997,
2003, 2012, 2017, 2020; Nzewi, Freire e Graeff, 2020) chama de artes musicais. Deste
modo, permite apreender seus saberes musicais como formas complexas e sofisticadas de
pensamento que nao se dissociam da pratica, da experiéncia e da corporeidade.

O musipensar, por outra parte, constitui-se como um referencial heuristico que visa
traduzir e sistematizar um modo de pensamento sonoro-ritual enraizado na performance
do candomblé - e de forma mais ampla, no conjunto das religiosidades de inspiracao

africana na Améfrica Ladina e no Caribe. Trata-se, no meu caso particular, de uma

41 As religiosidades afrodiasporicas se caracterizam por serem diversas, plurais e polissémicas. Ha diversas
possibilidades de nomeacdo e multiplas tentativas académicas de grafar cada uma delas. Neste trabalho,
escolhi seguir uma forma “abrasileirada” a partir do jeito como meu mestre e mentor Dofono D’Omolu fala
e escreve. Por isso, escrevo rum e nao hun ou varsi e ndo vassi (ambas propostas correntes em trabalhos
académicos), mas devem ser consideradas conceitos/grafias equivalentes.

42 A dobra do rum é o conjunto de variagdes executadas no maior e mais grave atabaque do trio instrumental,
responsavel por “dialogar” com os orixas.
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proposta epistemolégica situada e pautada na minha experiéncia como tamborero -
alguém que pensa e age a partir da escuta, da memoria oral e corporal e do compromisso
e responsabilidade com a sua linhagem e comunidade.

Como pratica encarnada de conhecimento, o musipensar ndo separa som e sentido,
corpo e mente, tradicdo e criacdo. Nesse sentido, o conjunto de técnicas e saberes musicais
dos tamboreros compdem uma sabedoria coletivamente ancestralizada: ela ndo é apenas
aprendida, mas herdada e atualizada na pratica continua de escuta e atencdo aos
fundamentos comunitariamente assentados e referendados a partir do critério da
senioridade.

Assim, cada orixa tem seu toque especifico, mas cada toque, cada dobra, cada
quebra e floreio tensionam num fluxo continuo os sucessivos momentos rituais - algo que
Nzewi (1997) denomina de performance-composition ou “composi¢cdo-em-performance”.
Com esta formulacdo, Nzewi (1997, p. 68) me ajuda a tensionar a concepgdo ocidental de
“improviso” - entendida por ele como “[..] uma exploracdo absoluta/cerebral do
conjunto de possibilidades musicais de um tema e/ou formato musical conhecido [...]" -
propondo, em seu lugar, uma estética interativa e contexto-dependente orientada por
uma logica de criacdo em fluxo. Assim, se trata da “[...] recomposicdo situacional de uma
peca conhecida, derivada de suas estruturas formais, harmoénicas e tematicas
significativas” (Nzewi, 1997, p. 68). No caso aqui apresentado, essa “composicao-em-
performance” promove “versdes”, jeitos ou porradas especificas para cada toque e
linhagem de tamboreros, que serdao coletivamente avaliados e, se aceitos,

» o« » o«

comunitariamente ancestralizados como formas “belas”, “corretas”, “prazerosas” ou com
forca (axé). A ancestralizacdo, portanto, é o processo pelo qual esse saber se atualiza
durante cada performance sem romper a cadeia de significagdo ancestral - muda e se
adapta para permanecer.

Finalmente é preciso apontar que o processo de ancestralizacdo ocorre
paradigmaticamente na encruzilhada - simbolo central do pensamento exidico (Jagun,
2021) e espaco privilegiado da atualizacdo e adaptacdo no candomblé. E nela que se
cruzam caminhos, tempos e mundos. E por isso, entre outros fatores, que os fundamentos
ndo podem ser estaticos, mas relacionais, performativos, coletivos. Assim, o que da
legitimidade a uma inovag¢do no candomblé ndo é o ineditismo, mas o enraizamento. Uma

dobra no rum ou um floreio s6 “pega” se for reconhecido pelos mais-velhos, se ressoar nos

corpos, se ativar o axé. Por isso, inovagdo sem ancestralizacdo € ruptura; e ancestralizacao
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sem atualizagdo é fossilizagdo. O equilibrio entre ambos é aquilo que permite o

movimento.

Contra a pureza: o candomblé como tecnologia de resisténcia e reinvenc¢ao

Ao longo da histéria, o candomblé resistiu a escravizagdo, a criminalizacdo, ao
racismo e a pressdo da modernidade ocidental por meio de um principio basico: a
recriacdo continua. Sobreviveu por sua capacidade de se adaptar e de inovar sem quebrar
o elo ancestral e os vinculos de axé: de reinventar-se sem perder-se.

Essa plasticidade, quando respeita a cadeia de transmissdo de conhecimento, ndo
implica um rompimento, mas um modo especifico de conceber a tradigdo. Numa
perspectiva candomblecista, me parece que “tradicao” é aquilo que se atualiza e que
consegue colocar em didlogo a temporalidade ritual restrita do espaco-tempo do terreiro
com a aceleracdo mecanica contemporanea. Assim, ndo somente conserva formas. Ela
preservar legados (no caso aqui tratado, os fundamentos musicais). E nesse sentido que a
proposta politico-epistémica da ancestralizacdo se coloca como alternativa a dicotomia
moderna entre tradi¢do e inovagdo

E esse posicionamento é radicalmente politico: num contexto de violéncia
epistémica, em que saberes afroindigenas sdo sistematicamente silenciados ou
apropriados, afirmar a poténcia do processo de ancestralizagdo como critério de validade
do conhecimento é também afirmar que ha outros modos de saber, de ensinar, de
pesquisar. O candomblecista é também um tedrico, um filésofo, um pedagogo - sua

epistemologia é ritmica, encarnada, relacional.
Fundamento em movimento: rodar a base como pratica ancestralizada
Com base na minha trajetdria e nos anos de aprendizado ao lado do musico e

babalorixd (babdldrisa) Dofono D’Omolu*3, destaco aqui um dos dispositivos

composicionais musipensados que aprendi com ele: rodar a base. Este dispositivo

43 Ao longo da sua vida, Claudecy de Souza Santos - nome de batismo do Dofono D’Omolu, sua digina ou
nome ritual - adquiriu certo renome como um exime tocador de atabaque e cantador dentro do ambito do
candomblé carioca. Durante quase quinze anos, integrei como abian e ogd “suspenso” a comunidade 11é Axé
Omolu Omin Layé, regida por ele e sediada no municipio de Duque de Caxias. Foi e continua sendo a minha
principal referéncia em relacao as artes musicais candomblecistas, e é coautor e colaborador de muitos dos

meus trabalhos.
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exemplifica como aquilo convencionalmente associado a “tradi¢dao” ndo corresponde a
uma forma fossilizada, mas se manifesta como fundamento musical ancestralizado, capaz
de ser performaticamente recriado em contextos rituais especificos. Longe de se
reduzirem a meros adornos técnicos, tais dispositivos configuram verdadeiras
tecnologias ritmicas, portadoras dessa espiralidade, nas quais inovacdo e memoria se
entrelagam de modo dindmico e relacional.

Mas comecemos pelo principio: como parte do trabalho de transcriagdo** proposto
no meu doutorado, apresento nele uma forma de caracterizagdo dos toques (algo préximo
das “pecas musicais”) executados no terreiro 11é Axé Omolu Omin Layo a partir de uma
forma musipensada que identifica cada um deles a partir do que chamo de uma base ou
marcagdo. Esta pode ser definida como um moédulo ou bloco significante - que é
comunitdria e ancestralmente estabelecido como uma unidade reconhecivel e com um
sentido ritual preestabelecido - formado por um ciclo do agogé cométrico a um ciclo do
atabaque rum.

Nessa configuragdo, cada base ou marcagdo apresenta uma caracteristica peculiar:
0 que chamo nos meus trabalhos de ferro - conceito que engloba o toque do agogé e dos
dois atabaques menores, Ié (le) e rumpi (hunpi) - é repetido sem variacdes, na forma de
um ostinato. Ja o que chamo de couro - o atabaque rum - pode variar respeitando uma
linguagem, portanto, pode inovar pela acdo de diferentes floreios mantendo o seu sentido.
Do meu ponto de vista, este processo poderia ser analogo a “flutuacdao de motivos
ritmicos” proposta por Pinto (2004) no ambito do samba. De fato, esta ndo seria mais que
o resultado acustico-mocional desse fundamento musical pautado na ancestralizagao.

Vejamos a seguir um breve exemplo desse mecanismo criativo. Na figura, extraida
do meu doutorado, sdo mostrados quatro ciclos da base do toque chamado de varsi lenta*.
Nela, a partir de uma logica de re-ciclagem no sentido de Nzewi (1997) - ou seja, um
processo no qual é esperado que acontecam, em cada repeticao, reordenamentos internos

que reconfiguram alguns elementos concretos - é mostrada uma sequéncia que comeca

44 Minha tese de doutorado (Tamarit, 2023) se propde a transcriar uma dimensdo actstico-mocional
performativa em uma linguagem escrita. Tomo da intercessdo entre a dramaturgia e a area da tradugdo
proposta por Julio Moracén (2011) a inspiragdo para este conceito, o qual implica a recriagio criativa de
uma mensagem na qual procura-se manter a “forma significante” original sem precisar manter a sua
estrutura completa.

45 Trata-se de um toque genérico tocado para quase todos os orixas, que pode ser nomeado de diversas
formas. No terreiro I1é Axé Omolu Omin Layd, é chamado de varsi no masculino singular. E chamado “lenta”
pois admite diferentes andamentos, nesse caso, é tocado lentamente. Ha outras possibilidades, como trata-
lo no feminino (uma varsi lenta) ou grafa-lo diferente, como vassi ou vassa.
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na “forma basica” (Bo) ou marcagdo, segue para um pequeno floreio (B1), e é modificada
novamente com um segundo floreio (Bz) para finalmente retornar a Bo, seu estado basal.
Neste caso, tanto B1 quanto B2 sdo motivos que ndo alteram a base danc¢ada, a marcagdo,

e por isso sdo culturalmente interpretados como floreios e ndo como bases distintas.

Figura 1 - Representacao de floreios sobre a base do toque varsi lenta

FORMA BASICA (Bg) FLOREIO 1 (By) FLOREIOD 2 (By) FORMA BASICA (By)
“J___|_J_l_|____|_m IarNarirriraPar

1 = L= 1
H[ll.,'l]% I .f *,']

Kiw TAN ED %A XA KD XA NTAN KD XA XA KO XA XA XA KO TAX KL X XA B0 XA e TX KUN TAN

Fonte: Elaboracio propria

Existe, no entanto, uma outra possibilidade: nos meus anos de experiéncia, aprendi
que existe o que estou denominando de uma “forma basica” do toque ou marcagdo - que
é aquela a qual geralmente se retorna sempre que se conclui um floreio ou um movimento
e que estou associando, portanto, a base caracteristica e aquela que representa o ponto de
“menor energia emotiva”, um nivel basal ou de repouso. No entanto, essa funcao pode ser
compartilhada em alguns toques com outras bases, que mesmo nao sendo tao frequentes,
sdo usadas como um recurso para variar ou rodar a base, para romper com a monotonia.

Nesse caso, ndo se trata de utilizar floreios para reordenar alguns “golpes”, mas
diretamente de mudar a marcagdo sem mudar o toque. Assim, quando isso ocorre,
geralmente a sequéncia coreografica muda, mas segue sendo considerado parte da
linguagem daquele mesmo toque - como uma se¢ao dentro da mesma “peca”. Vale dizer
também que estas mudangas sdo encaixadas em momentos especificos dos cantos rituais
ou cantigas, o que exige do tocador de atabaque conhecimento e experiéncia suficiente
para conhecer em profundidade tanto o repertério como as predilecées de quem esta
cantando, ou seja, puxando as cantigas.

Mostro no exemplo a seguir alguns trechos desse mesmo varsi lenta executado pelo
Dofono D’Omolu recolhidos na minha tese, em que apresento trés das formas que ele
proprio identifica como marcagées. Na primeira, temos a “forma basica” do toque (Ao), a
marcagdo mais caracteristica, com alguns floreios (A1 e Az2). A segunda linha, mostra uma
segunda forma (B1) — nesse caso se estendendo por duas claves — que forma um ciclo que
pode ser reiterado diversas vezes e que pode “evoluir” para outro motivo através do

recurso de rodar a base, em que um fragmento da marcagdo é repetido gerando, muitas
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vezes, relagdes métricas especificas. Finalmente, na parte inferior da imagem, mostro uma

terceira forma (C1).

Figura 2 - Representacdo do toque varsi lenta com distintos exemplos de rodar a base

FORMA BASICA (A FLOEEND 1 (A} FLOYREDD 2 {A )

“RODAR A BASE™

Fonte: Elaboragdo proépria

Cabe dizer nesse caso, que a segunda e a terceira possibilidade (bases B1 e C1) sdo
na verdade uma forma especifica de motivo que chamamos de movimento, mas que por
terem a caracteristica de ndo terem uma duragdo fixa especifica (pois, em geral,
apresentam uma sequéncia interna proépria), sdo considerados pelo Dofono como
marcagbes que podem se reiterar por um tempo indeterminado geralmente seguindo
aquilo que esta sendo dangado ou cantado. Nesse caso, as chamei de passagens pois sdo
utilizadas para “demarcar” ou “avisar” sobre algum momento especifico dentro da

sequéncia.

Conclusao: aplicagcoes e desdobramentos da ancestralizacao

Ao longo deste artigo, procurei demonstrar como a ancestralizacdo, ancorada no
musipensar e materializada em dispositivos composicionais e fundamentos musicais,
oferece ndo apenas uma chave de andlise para as musicalidades afrodiaspoéricas, mas
também um horizonte de acdo. Na pratica, isso significa que permite tensionar curriculos
musicais em escolas, universidades e conservatorios, propondo a inclusiao de pedagogias
que reconhecam a oralidade, a corporeidade e a plasticidade candomblecistas como

elementos do ensino musical.
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Nos termos das politicas de reparagdo, a ancestralizacdo se conecta a demandas de
reconhecimento e valorizacdao de saberes afro-referenciados. Em paises marcados pelas
multiplas violéncias decorrentes do racismo estrutural, como o Brasil, ndo basta
incorporar cadeiras de “musicas populares” - é necessario que mestres e mestras do
tambor, sacerdotes, pajés, quilombolas e outros especialistas e portadores de sabengas
ancestralizadas sejam reconhecidos como intelectuais aptos a conduzir formacgdes,
produzir materiais didaticos e participar da gestdo de curriculos e acervos patrimoniais.

Além disso, a aplicagdo do conceito pode inspirar praticas de salvaguarda
dindmica. Ao invés de somente produzir registros textuais ou partituras, faz-se necessario
criar registros audiovisuais, rotas de formacgdo intergeracional e espacos de circulacdo de
toques e tambores. Tal abordagem se conecta a politicas de musealizacdo viva: museus de
cultura afroindigena, centros de referéncia de memoria e festivais tematicos devem
potencializar-se como espagos de encontro e laboratérios de transmissdo, em vez de
vitrines de objetos mortos.

Na universidade, o conceito de ancestralizacdo desafia o etnocentrismo presente
ainda hoje em muitas propostas musicoldgicas eurocentradas, indicando que é possivel
pensar uma musicologia em chave candomblecista e decolonial - uma teoria que se faz na
pratica, na vivéncia e que parte da encruzilhada como lugar de recriagdo. Nao se trata de
folclorizar o tambor, mas de inclui-lo como tecnologia epistemoldgica e veiculo de ensino-
aprendizagem: quem toca, sabe; quem sabe, toca. Assim, a ancestralizacdo ndo é s6 uma
estratégia de resisténcia, mas um projeto de futuro que nos convoca a questionar e rodar
nossas bases, conceitos e caminhos epistemoldgicos, ético-estéticos e politicos.
Ancestralizar nos conclama a abrir nossas escutas - pois, na batida do tambor,

preservacdo é movimento e cultura viva.
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RESUMO

Neste texto tem-se como objetivo explicitar uma experiéncia vivida, por
um de seus autores, enquanto licencianda em Musica e paciente ltpica,
refletindo sobre concepg¢des do afeto nestes contextos. Respalda-se em
uma abordagem de pesquisa qualitativa, empregando-se as técnicas de
Relato de Experiéncia (DALTRO E FARIA, 2019) e Analise Textual
Discursiva (MORAES E GALIAZZI, 2006), para os dados coletados por
meio de entrevistas semiestruturadas. Os principais autores que
fundamentam o estudado sdo Larrosa (2019; 2022), Fiorin (2007),
Penna (2017), Alcantara, Aguiar e Monteiro (2015), dentre outros. A
andlise aponta que no atravessamento do caminho do afeto marcas
indeléveis foram deixadas, que a Musica educa ensinando a viver, e a
Educacdo, educando, faz também cantar, tocar, silenciar, vibrar.
Palavras-chave: Afeto, Formacdo do Professor de Musica, Lupus.
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Introducao

Este é um trabalho entranhado de afetos, os quais poderao, por meio dos registros
nestas paginas, ser conhecidos por todas as pessoas que possam, além de enxergar, ver,
e que vendo, estejam sensiveis ao movimento da vida, e, sensibilizadas, nao se furtem da
oportunidade de introspeccao e autoavaliacdo da maneira de viver.

Considerando eventuais ponderagdes a respeito do grau de relevancia na
producdo de conhecimento a partir do relato de experiéncia, cabe observar o que diz

Penna (2017)

[...] essa ideia é tendenciosa, na medida em que esquece que a ciéncia
evolui pela articulagdo da indugao - que vai do particular ao geral - com
a deducgdo - que parte do particular para abordar o particular. Assim,
conhecer a fundo uma realidade particular, concreta, pode dar base a
discussdes tedricas relevantes, que venham ajudar a compreender
realidades mais amplas e diversificadas. (PENNA, 2017, p. 39).

Esta pesquisadora se propde, portanto, a apresentar um trabalho atendendo,
dentro do possivel, as exigéncias de originalidade e de contribuicGes significativas e
inovadoras para a area do conhecimento, a partir de uma maneira prépria de enxergar e
compartilhar uma experiéncia.

O objetivo geral deste trabalho é apresentar experiéncia vivenciada por esta
licencianda em Musica, e lupica, refletindo sobre o afeto nesses contextos. Os objetivos
especificos sdo: a) expor recorte de memorial da vida a partir das vivéncias nas areas de
Educacao e Musica, demonstrando fatos ocorridos nesse percurso, dentre os quais alguns
considerados desafiadores por esta pesquisadora; e, b) conhecer as concepg¢des de
pessoas referente aos assuntos abordados.

O trabalho foi pensado na perspectiva de um caminho imaginario sendo
atravessado. Assim, tomando alguns elementos que podem compor um caminho, os
alinharei com o meu relato, de modo que o desmembrar do Caminho do afeto possa
provocar, de algum modo, nos leitores, qualquer sensacao de movimento, quer durante a
leitura da descricio da Casa que se destaca no caminho, ao deparar-se com a
Encruzilhada, que na maioria das vezes nos faz parar e pensar, ou ainda no necessitar da
parada obrigatéria no Posto de Abastecimento.

Antes de seguir, porém, chamo a atenc¢ao para como o afeto sera visto aqui. De

acordo com Fiorin (2007, p. 14), afeto é um hiperdonimo, “o elemento de base, cujas
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manifestacdes sao emocao, inclinagdo, paixdo, sentimento". Especificando a palavra afeto
em termos etimoldgicos, a luz do que diz Houaiss (2000) citado e complementado por

Francisco (2005), entendo que o afeto

Pode ser compreendido como “um estado psiquico ou moral (bom ou
mau), afeicdo, disposicdo de alma, estado fisico, sentimento, vontade”
(Houaiss, 2000). O afeto decorre, via de regra, de estimulos externos ou
de representacdes e fantasias estando, invariavelmente, dirigido a algo
ou alguém. Afeto implica em uma relacdo dialdgica, de reciprocidade,
estabelecida entre o afetar e o ser afetado (HOUAISS, 2000 apud
FRANCISCO, 2005, p. 170).

E partindo do entendimento dessa dialogicidade firmada entre as partes

envolvidas, que afetam e sao afetadas, que tratarei o tema.

A Casa

Vivi minha primeira infancia com minha familia em uma casa de taipa que tinha
candeeiro feito com lata de 6leo; as roupas eram lavadas na bica, quaradas, enxaguadas
no anil ou no sumo do patchouli; tinha quintal imenso, animais, e muito verde! E no meio
da criacdo exuberante, a musica, ressoante continuamente através das formas de vida ali
presente. Nesse cendrio, vivenciei o que Schafer (1933-2021) chamou de “Paisagem
Sonora”, conceito que eu desconhecia na época. De acordo com Mateiro e Ilari (2011, p.
278), Schafer, nos finais da década de 1960, procurou despertar a consciéncia das
pessoas sobre paisagem sonora, alertando-as para perceberem sons que julgavam
importantes de serem ouvidos e que, com o passar do tempo, foram sendo de certo modo
ignorados, a exemplo dos diversos sons da natureza.

A minha mae era “professora leiga”, como era chamada na época, e esse titulo lhe
conferiu a oportunidade de ter uma escolinha de ensino Primario, hoje Educagado Infantil
e Fundamental I. Nesse ambiente cresci, e cedo comecei a me envolver com a transmissao
de conhecimento ajudando minha mae no ambiente escolar antes mesmo de iniciar o
curso que me faria, na época, professora formada, o curso de Magistério. S6 muitos anos

depois, ingressei na Universidade como graduanda em Musica.
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A Encruzilhada

Para o autor Nilton Bonder,

A encruzilhada é o lugar onde surge o desejo de “levantar, reconhecendo
que ha uma insatisfacdo que talvez te leve a fazer uma caminhada numa
outra direcdo.” [...] O peregrino é alguém que se pde em movimento na
vida por reconhecer que esta numa encruzilhada. Uma vez nela, ha duas
atitudes a tomar: ficar parado, dizendo “bem me quer, mal me quer, o que
eu perco, ou o que eu ganho, quais sdo meus riscos?" . Ou por-se em
movimento sem saber para onde ir. (BONDER, 2008, p. 66)

Em 2008, iniciei o curso de Licenciatura em Miusica na Escola de Musica da
Universidade Federal da Bahia (UFBA). Por diversas questdes pessoais e enfrentamentos,
a exemplo de ser metddica, me afastei dos estudos académicos e consequentemente
quase fui jubilada. Entdo me sobreveio um desafio bem grande: lidar com o lupus
eritematoso sistémico (LES). Receber esse diagnostico de doenca, em 2016, foi, para
mim, como uma abrupta pausa prolongada no meio da execu¢ao do primeiro movimento
do Concerto para Clarinete e Orquestra de Mozart.

E foi nesse cenario sombrio que ela, a Musica, reluziu ofuscantemente. Pensei: - E
se eu retomar meus estudos? Sera que ainda tenho chance? Compartilhei meu delirio com
uma amiga, que foi ao Colegiado do Curso e conversou sobre a minha histéria. Prestar
concurso para vagas residuais foi o caminho apontado, o trilhei.

Agarrei-me a essa possibilidade veementemente, impelida por melodias e
harmonias geradas na alma, e que traziam a tona a esperanca. Deu certo, eu vibrei!
Naquele dia, ao terminar a prova e sair da sala, parei em frente ao banheiro, e chorei,
agradecendo a Deus pelo novo tempo. Em meio as palavras de gratidao expressadas,
decidi que o meu compromisso, a partir dali, seria com o processo, assumindo a
responsabilidade de simplesmente ser.

Novos desafios surgiram; exemplificando, eu ndo conseguia mais tocar o clarinete
pois ele se tornara pesadissimo; as dores nas articulacdes das maos eram intensas.
Chegar nessa Encruzilhada da vida, parar, olhar, refletir e agir foi, naquele tempo,
abstruso. Com certeza esse ndo foi o Unico, nem o ultimo cruzamento com o qual me
deparei enquanto peregrina.

Ah! Que lugar é esse que afeta, transfixando emocdes, sentimentos, inclinagdes e
paixodes, e deixa marcas indeléveis que podem ser vistas e tocadas?! Olhando assim, tudo
parece tao dificil, impossivel, solitario! Porém, nessa situacdo tensa, la estavam eles, os
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anjos, meus amigos. Eu s0 precisei admitir que aceitava ajuda; e como as minhas forcas
haviam se esvaido, fui me deixando cuidar. Me render, passou sim, pela cabeca, porque
seguir, naquele instante, significava dependéncia, e o meu orgulho ndo queria me deixar
ver que o apoio ou suporte social é ciclico.

Mas enfim, expus-me ao movimento, inicialmente quase imperceptivel, mas que
foi se tornando evidente com o passar do tempo. Continuo me deixando mover, e essa
minha vida em movimento tem feito outras vidas se moverem, porque entendo que é
assim que precisa ser: vida que se deixa inspirar e que inspira. E nesse tal Caminho do
Afeto aprendi a, sempre que necessario, parar no Posto de Abastecimento para fazer

sabe-se la o qué.

O Posto de Abastecimento

O tempo do Estagio Supervisionado da Licenciatura em Musica chegou! Havia
tanto mistério, criado por mim, em torno desse momento! As minhas expectativas eram
geralmente negativas, respaldadas pelo meu medo: medo de voltar para sala de aula,
medo de ndo conseguir inspirar, medo de possivel choque entre as geracdes (minha e
das criangas), medo...

Mas, em marco de 2022, eu estava diante dos Estagios finais. O frio na barriga era
quase palpavel! Ocorreu entdo a primeira aula, a segunda, a terceira... Nesse contexto, a
cada encontro meu com a turma, se tornava progressivamente latente a consciéncia da
importancia de me expor tendo sensibilidade para buscar perceber, na medida do
possivel, tudo o que me passasse, acontecesse, sucedesse, tocasse, afetasse, ameacasse,
ocorresse (Larrosa, 2022, p. 26).

Ah! Como os encontros nos Estadgios me impulsionaram, energizaram,
abasteceram! Alimentaram ndo apenas o meu intelecto, mas sobretudo os meus afetos!
E o que dizer da imensa demonstracao de carinho das criancgas, a exemplo do abraco de
A. e da forma carinhosa dele me chamar de “pr6 Madah"?! E do sorriso que conseguia
"roubar” de JV.? E do desenho que AA. fez para mim?! E do brilho que vi nos olhos dos
responsaveis na aula em que eles participaram conjuntamente?! Como canta o rei

Roberto Carlos, “..emog¢des eu vivi”!46

46 Disponivel em: Roberto Carlos - Emocéoes (Audio Oficial) Acessado em: 14 de jul. de 2023.
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Olhares

Dialogando sobre o atravessamento do Caminho do Afeto, duas pessoas
participaram deste trabalho por meio de entrevista semiestruturada. Cassiani e
Almeida (2022) se referindo as abordagens feitas por Braganca (2021) no que concerne
a producdo de pesquisa (auto) biografica diz que

[..] professores/as-pesquisadores/as inseridos/as neste campo de
investigacdo preocupam-se, também, por valorizar a palavra ou as
narrativas que sdo produzidas por criancas, jovens e idosos. [..] é
possivel constatar o compromisso politico e social presente neste tipo de
pesquisa que busca a construcdo de suas teorias sem desconsiderar o

“conhecimento implicado com a vida, com as pessoas e com os contextos.
(BRAGANCA, 2021, informacao verbal, apud CASSIANI; ALMEIDA, 2022,

p. 11)

Assim, os Olhares que a seguir serdo vistos poderdo ser apreciados por causa da
disposicdo de alguém de se expor, quer na inseguranc¢a do que dizer, nas duvidas dos
pensamentos, nos riscos do jogo das proprias palavras, na exposicdo de alguém para

encontrar outro alguém.

Olhar Médico

A Dra. Paz*7 exerce a reumatologia ha aproximadamente vinte e nove anos; nao de
qualquer forma, mas, como ela declarou logo no inicio da entrevista “é uma especialidade
que eu faco por amor mesmo, gosto muito de ser reumatologista, ndo tem retorno
financeiro, mas eu sou muito feliz como reumatologista”.

0 meu contato com a Dra. Paz iniciou no periodo de investigacao do lupus. Foi ela
quem, ao verificar os resultados de exames preliminares pedidos por especialista em
outra area médica, identificou a necessidade de exames especificos, e os solicitou. Sobre

o diagnostico de LES, é importante observar que

A sintomatologia variada e complexa, caracteristica do LES, contribui
para a dificuldade na definicdo desse diagnéstico e, consequentemente,
no estabelecimento da terapéutica adequada para seu controle. [..] O
percurso, desde os primeiros sintomas até o diagndstico, é um dos
aspectos que repercute na forma como cada individuo reage a
confirmacdo da doenga. (ALCANTARA, AGUIAR E MONTEIRO, 2015, p.

79)

47 Codinome
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Na atuacdao médica hoje, 95% dos pacientes da Dra. Paz sdo portadores de doencas

autoimunes. Ao ser interrogada a respeito de qual a sua concepg¢do sobre afeto na relagdo

médico-paciente, ela responde:

[..] a gente sabe que a doenca autoimune tem um fundo emocional muito
importante no desencadeamento da doenca; a gente tem que ter um
olhar mais sensivel voltado para o doente, ndo pode ser sé a relacdo
técnica diagnostico-tratamento, a gente tem que ter aquele olhar mais
voltado para a parte emocional. (PAZ, entrevistada)

Convidada a fazer uma reflexdo a partir de suas experiéncias sobre o afeto no

acompanhamento de pacientes lupicas/ldpicos, a Dra. Paz diz que, ao longo dos anos

exercendo a reumatologia, o que lhe rendeu “experiéncia clinica e maturidade pessoal e

profissional”, ela se percebe hoje uma pessoa com

[...] um olhar muito mais voltado para o afeto do que para a parte fisica e
técnica. [...] observo que, no lipus, o componente emocional sempre é
muito importante [..] Entdo, se a gente ndo abordar essa parte, vocé pode
passar mil medicacdes que a pessoa ndo melhora”. (PAZ, entrevistada).

Especialmente em relacdo aos pacientes cronicos, como é o caso das pessoas com

lipus, as quais precisam de um acompanhamento médico regular, havendo indiferenga

quanto a conscientizacdo de que a demonstracao de afetos positivos sdo essenciais nessa

relacdo, havera provavelmente prejuizos no processo de tratamento dos doentes

envolvidos. Vale destacar que, quando ha a manifestacdo de bons afetos na relacao

médico paciente, os beneficios dela provenientes afetam ambas as partes. A Dra. Paz

encerrou a entrevista declarando que

Olhar Docente

[..] agora, com trinta anos de experiéncia clinica, eu mudei muito, e o que
me fez mudar realmente foram os pacientes, essa vivéncia, essa troca,
porque ao mesmo tempo que vocé esta ofertando, tentando puxar uma
pessoa pra cima, eu também estou me melhorando, acaba sendo uma
troca; e depois quando a pessoa retorna para consulta e eu vejo que a
pessoa estd bem melhor, eu fico muito mais satisfeita; essa alegria, esse
prazer, ndo tem preco. (PAZ, entrevistada)

A professora Alegria*® exerce a docéncia na area de Musica ha 25 anos. O dialogo,

antes de iniciarmos de fato a entrevista, foi descontraido. A pergunta - Qual a sua

48 Codinome
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concep¢dao sobre afeto na relacdo professor-aluno? - foi a primeira questdo a ser

levantada. Ela responde:

[..] para a area da neurologia, a emocao e o sentimento tém uma forte
influéncia no raciocinio da gente; entdo, é indispensavel para o nosso
processo de pensar, no processo de aprendizagem; ele é indissociavel da
vida. O afeto realmente tem uma posicdo fundamental nessa relacio.
(ALEGRIA, entrevistada)

Para ela, o afeto é essencial em todas as relacoes, e faz referéncia a conceitos
ancestrais, citando como exemplo o termo africano ubuntu, o qual carrega em si a
premissa de que, "eu sé posso ser, se antes nos formos;" e ela continua dizendo que “nés
somos o reflexo da interagdo que a gente tem com as pessoas. E no contexto de ensino e
aprendizagem, a gente guarda muito intimamente as experiéncias que nos atravessaram
através do afeto.”

A professora Alegria explica que os niveis de autoestima tém relacdo com

encorajamento e estimulos recebidos, e acrescenta:

[..] o professor tem que ter uma postura afetiva em relagdo aos seus
alunos, para motivar e fazer com que a aprendizagem aconte¢a da
melhor forma possivel, criar um ambiente de seguranca, de acolhimento,
onde o aluno se sinta seguro para errar principalmente; porque quem
tem medo do erro ndo se arrisca, aprende menos. (ALEGRIA,
entrevistada).

Nesse sentido, é importante ter em mente o que Melo (2016) citando Amorim e

Navarro (2012), diz:

[..] o afeto do professor e a sua sensibilidade irdo influenciar na maneira
de agir de seus alunos. [...] quando a criang¢a nota que o professor gosta
dela, e que esse educador apresenta certas qualidades como paciéncia,
dedicacdo, vontade de ajudar e atitudes democraticas, a aprendizagem
torna-se mais facilitada. Isso pode entdo fazer com que o vinculo afetivo
ocorra entre professor e aluno. (AMORIM, NAVARRO, 2012 apud MELO,
2016, p. 33).

Uma vez compreendendo o ponto de vista da professora Alegria sobre o afeto na
relacdo professor-aluno em termos gerais, lhe interrogo a respeito de seu entendimento
sobre o papel do afeto, numa relacdo mais especifica, a saber, no contexto professor
orientador e estagiario. Considerando muito importante a abordagem, ela explicita que
“discutir sobre isso num curso de formacado de professores é na verdade contribuir para

uma sociedade escolar mais acolhedora, mais afetiva, onde os afetos vio fazer toda a
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diferenca nessa dinamica da escola.” Para ela, é necessario sempre buscar estabelecer um
clima de confianc¢a na relagdo com cada orientando, pois isso favorece a aprendizagem.
De acordo com Melo (2016) citando Andersen (2014, p.34) “educacdo e afeto sdo duas
coisas inseparaveis.” Parece-me que os efeitos dessa parceria, educacao e afeto, podem
transcender a razdo, em se tratando do/da docente no pleno ato pedagégico. Para Leite
(2018), ao tratar sobre a abordagem do “Compromisso com estar a servico do outro”,
referindo-se a pratica docente, diz que “o professor devera compreender seu papel como
servidor de seus alunos, doando o que possui de melhor, incluindo a si mesmo e seu lugar
de desejo” (LEITE, 2018, p. 241).

Finalizando a entrevista, pergunto a professora Alegria se deseja acrescentar
consideracdes. A essa questao ela responde: “Quero. [...] veja bem... ndo sei nem por onde
comecgar, vou tentar ser bem concisa, mas realmente eu ndo sei nem por onde comegar!”
De acordo com Larrosa (2022) “A experiéncia tem a ver com o ndo saber, com o limite
do que sabemos. Na experiéncia sempre existe algo de “ndo sei o que me acontece” [...]
Na experiéncia sempre existe algo de “nao sei o que dizer [..]” (Larrosa, 2022, p. 69).
Penso: parece que esse tal Caminho do afeto tem mesmo forg¢a de afetar mutuamente as
pessoas! E continuo acompanhando o Olhar da entrevistada: “[...] durante a pandemia
[da COVID-19] algumas coisas mudaram em termos de autoavaliacao [...] foi um convite
a reflexdo, apesar de tudo de ruim que aconteceu, mas deixou um saldo assim de
introspeccao e de avaliar melhor a nossa vida.”

Ela conta entdo que durante o periodo da pandemia, ficou sem poder sair de casa,
e que, as aulas remotas de Estagio Supervisionado eram praticamente os unicos
encontros que ela tinha, e eles faziam a diferen¢a em sua vida. De acordo com Andrade
(2007) apud Melo (2016, p. 34) “O professor precisa estabelecer uma relagdo afetiva com
os alunos e que perceba que como individuo, seus alunos também tém algo a oferecer e
que a aprendizagem se faz por intermédio das interagdes que sao estabelecidas”.

Sem duvida a professora Alegria, bem como tantos outros professores
encontrados no meu caminho estudantil percorrido até aqui, me inspirou muito!

Considero que na relagao professor-aluno ha aprendizado mutuo.

Marcas Indeléveis

Nos 15 anos de caminhada como licencianda, em alguns momentos parei, cheguei
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até a desistir por um tempo, mas retornei. E nesse processo de retomada decidi que a
partir dali eu ndo me limitaria a simplesmente fazer experimentos; eu decidi que
romperia meus limites, enfrentaria meus medos, aprenderia a vivenciar as estacdes da
vida reconhecendo o valor de cada estacdo, sem esquecer que elas vém e vao, com a
maturidade de quem discerne os processos. Eis adiante exemplos de transfixac¢oes.

Quadro 01: Recorte - Relato de Aula 0149

A primeira aula a ser ministrada geralmente traz uma ansiedade: serd que todo mundo vai?
Serd que as criangas vao gostar das atividades? Sera?.. Em meio a tantas interrogacoes,
faltando dois dias para o inicio das aulas, chega 0 momento da minha filha dar a luz. Entao, no
dia 17 de agosto de 2022, cedinho, damos entrada em uma maternidade de Salvador - BA. Meu
neto nasceu aos 46 minutos do dia 18 de agosto de 2022. Meu corpo reclamou da agitacao
intensa, e as dores me atacaram acentuadamente de modo que precisei deixar minha filha sob
cuidado de amigas na maternidade, e ir para casa descansar. O pensamento da possibilidade
de nao conseguir dar aula no dia seguinte pairou sobre a minha mente e me preocupei, mas
deitei e dormi. Manha de sexta-feira, dia 19 de agosto de 2022, acordo ap6s 10 horas de sono.
O corpo ainda doia mas ndo me impediu de estar com minha turma. Revisei o plano, ajustei
algumas coisas. [...] Agradeci, no final da aula, a Deus, pelo renovo constante das forgas, e por
me proporcionar a grata oportunidade de iniciar mais um semestre, dessa vez sem medo.

Os dias supramencionados foram muito intensos: planejamentos, recep¢ao do
bebé, producdo de materiais pedagogicos, atividades domésticas e outras, alegria,
preocupacdo, medo, euforia, ansiedade... Em outro tempo eu teria trancado a disciplina
de Estagio Supervisionado IV pelo receio de nao conseguir enfrentar todos os desafios
que apresentavam-se. Mas ousei romper limites. Ndo foi facil, mas dentre tantos

aprendizados, descobri que tinha for¢a além do que imaginava.

Quadro 02: Recorte - Relato de Aula 08
Amanheci com dores. Levantei, ndo abri mao do meu tempo de leitura biblica e oracdo. Decidi
ndo ir para a academia, mas fiz Pilates em casa e treino hipopressivo usando plataforma de
atividade fisica. Ap6s os exercicios, senti alivio, mas durou pouco. As dores nesse tempo nao
eram intensas, mas a fadiga que as acompanhava era massacrante. [..] Os impactos na moto
incomodavam, mas eu queria muito estar com minha turma. Entrar na Escola de Musica ja
muda tudo. Sentei no patio um pouco, e logo ouvi a voz de uma crianga que gritou meu nome;
era o R. que havia chegado. Respondi com muita alegria a sua saudacdo. Euja ndo estava sob o
peso da fadiga. [...] AA. me chamou e me entregou um papel dobrado dizendo que havia feito
pra mim. Abri com muita alegria e encontrei um desenho maravilhoso com a assinatura dela.
De imediato me arrepiei! Agradeci imensamente, mostrei o desenho as demais criangas, e
contei a ela que guardo muitas cartinhas, algumas com mais de 20 anos, e disse-lhe que
também guardaria a dela com muito carinho. Seus olhinhos brilharam! [..] Sai da escola
desfrutando de um bem-estar indescritivel! Por alguns minutos eu havia esquecido totalmente
das minhas dores e limitacdes. Desejei que aquele momento se perpetuasse. Eu ria de
satisfacdo enquanto pilotava me sentindo plena, na certeza de que naquele dia havia sido a
melhor professora que podia ser, eu havia ofertado tudo o que podia ofertar na vida daquelas

49 Os relatos de aula constam no Relatoério de Estagio Supervisionado IV os quais poderao ser acessados por
meio do link: Relatério estagio IV FINAL - Madalena.docx.pdf
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criangas. Cada uma com sua peculiaridade é singularmente especial para mim, e juntas somos
“aturmade conjunto instrumental das 15 horas”. Ainda ali na rua da escola, viajando em meus
pensamentos, percebi que a dor continuava, e a medida que me afastava, ela se tornava mais
latente. Antes de dormir, em meio as dores fatigantes, e de quebra, dor de cabeca, agradeci
mais uma vez a Deus pelo privilégio de simplesmente ser!

Baseando-me na experiéncia até aqui explicitada tenho alegria em dizer, sempre
que possivel, que dentre os meus bens mais preciosos estdo os amigos. E cada amigo que
caminha préximo a mim, estando perto ou nao, sabe da minha exposi¢cdo, das minhas
duvidas, dos meus medos. Mas sabe também que aprendi o valor de me expor, que mesmo
em meio as duvidas eu ndo duvido, e que enfrento os meus medos. Sim, as vezes nao
quero me expor, penso em duvidar, e em me render ao medo. Mas aprendi que o segredo
é nao estar so.

Ao longo dos anos me julguei uma musicista que talvez nao fosse capaz de, como
professora de Musica, inspirar. Todavia, as experiéncias vividas em sala de aula tornaram
auténticas, na minha vida, as reflexdes que Larrosa (2022) me convida a fazer sobre

“experiéncia, saber de experiéncia, sujeito da experiéncia”.

Consideracodes Finais

Neste trabalho foram compartilhados recortes histéricos de vivéncias, em dialogo
com tedricos, com uma professora, e com uma meédica, afinal, em relacdao ao Relato de
Experiéncia, de acordo com Daltro e Faria (2019, p. 230) nele se “[...] demonstra [...],
histérias e a importancia de haver vozes plurais para conta-la(s).”

0 caminho aqui apresentado tem aclives e declives, Casa, Encruzilhada e Posto de
Abastecimento, como sao muitos dos caminhos que conhecemos. Mas esse caminho, é
meu. Todavia, ha marcas deixadas pelo percurso, e no meu proprio Ser. E esses sinais
servem como indicadores de que eu afetei e fui afetada. Para mim, houve, nessas
experiéncias, transfixacgdo.

Prosseguirei, entdo, na busca constante de acrescentar formas para melhor
compartilhar essa minha esséncia, afinal, é sobre a Musica que a meu ver educa ensinando
a viver, e a Educacdo que educando faz também cantar, tocar, silenciar, vibrar. Meu ponto
de partida foi meu lar, formado por quatro pessoas, em um espaco geografico limitado.
Hoje nao tenho como enumerar as pessoas que fazem parte da minha histéria, muito

menos dimensionar os lugares onde pegadas ja deixei. O que sei é que aquele quintal
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imenso da minha casa na infancia se transformou num mar para onde correm os rios que
brotam do meu ser, e nesse mar ressoa ela, a Musica: cantada, tocada, apreciada, danc¢ada,
transmitida, repartida, criada, desenhada, eternizada. Tudo, sem duvida, contribuiu para
que eu chegasse até aqui, mas ndo apenas até aqui. Desde que eu me mantenha inspirada

e inspirando irei além, educando e musicando, aprendendo, ensinando, vivendo e sendo.
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Introducao

De forma geral, ainda sdo poucos os estudos que discutem as contribui¢des das
mulheres nas trajetdrias do violdo no Brasil (Amorim, Wolff, 2018). Essa auséncia de
registros corrobora para que as associacdes da mulher ao violdo sejam marcadas por
restricdes, uma vez que a ideia de predominancia masculina no instrumento é muito forte
(Garcia, 2020). Quando se fala de composicdo para esse instrumento, essa desigualdade é
ainda maior, uma vez que o numero de mencao de compositoras é muito inferior ao de
compositores, o que tem demandado o crescimento dos estudos de género em musica
para mobilizar o resgate de obras e a construcao de biografias de compositoras (Amaral,

Meirinhos, 2016; Amaral, 2017).
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Este trabalho tem como objetivo divulgar obras de compositoras para violdao
apontadas em dissertacdes publicadas entre 2017 e 2023 nos programas de pos-
graduacao em Musica. Trata-se de um recorte de uma pesquisa em andamento intitulada
“Estudos de género e musica: uma pesquisa bibliografica sobre a participacao feminina na
composicdo musical instrumental”. A pesquisa completa estd sendo realizada nos bancos
de teses e dissertacdes de programas de pos-graduacdo em Musica, programas de pos-
graduacdo em Artes, anais e peridédicos da drea da Musica, e contempla a producdo

feminina na musica para todos os instrumentos, entre os anos 2012 a 2024.

Metodologia

Para o desenvolvimento do estudo foi utilizada a abordagem qualitativa e o tipo de
pesquisa bibliografica. Para Gil (2002, p. 44) “a pesquisa bibliografica é desenvolvida com
base em material ja elaborado, constituido principalmente de livros e artigos cientificos”.
Adotou-se o método dialético como a lente orientadora de todo o processo de investigacdo
e de andlise realizado, uma vez que este método leva o pesquisador a trabalhar
considerando “a contradicdo e o conflito; o ‘devir’; o movimento histoérico; a totalidade e
a unidade dos contrarios; além de apreender, em todo o percurso de pesquisa, as
dimensdes filosofica, material/concreta e politica que envolvem seu objeto de estudo”
(Salvador, 2007, p. 39).

A primeira etapa do estudo foi a identificagio dos bancos de dados onde as
publica¢des foram coletadas. Para esse recorte foram selecionados os programas de pods-
graduacdao em Musica, e o periodo entre 2017 e 2023. Apds a defini¢do dos bancos de
dados, deu-se inicio a etapa da sele¢do dos textos. Inicialmente seriam selecionadas
dissertacdes e teses, mas nao foi encontrada nenhuma tese que tratasse do tema. Para
realizar as buscas nos bancos de dados foram utilizados descritores como “género”,
“mulher”, “compositora”, “obra”, “violdao”. Foram selecionadas disserta¢gdes com tematicas
relacionadas a género em musica que apontassem obras de compositoras para violao.

Apébs essa etapa, as temadticas principais de cada texto foram categorizadas e
analisadas através de leituras sucessivas que podem ser organizadas a partir de Salvador
(1980) da seguinte forma: a) Leitura de reconhecimento do material bibliografico; b)
Leitura exploratoria; c) Leitura seletiva; d) Leitura reflexiva ou critica; e) Leitura

interpretativa. Por fim, realizou-se uma listagem das obras de compositoras para violao
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apontadas nas publicacdes selecionadas. A escolha teve como critério as obras que
estavam no foco da analise de cada trabalho. Os principais resultados serdo discutidos a

seguir.
Principais resultados

As disserta¢des encontradas durante o periodo do recorte que analisam obras de
compositoras para violdo estdo organizadas no quadro abaixo, com os nomes desses

trabalhos, seus/suas autores/as e os anos das publicac¢des:

QUADRO 1 - Dissertagdes publicadas entre 2017 e 2023 sobre o tema

Dissertacao Autor (a) Ano
A mulher compositora e o violao da década de 1970: Mayara Amaral 2017
vertentes analiticas e contextualizacdo histérico
estilistica
Edicdo e catdlogo comentados das obras nao Valdemir Aparecido da 2018
publicadas da compositora Adelaide Pereira da Silva Silva

Reflexdes sobre musica e género na universidade a Thais Nascimento Oliveira | 2022
partir de levantamento e analise musical feminista de
obras de mulheres compositoras para violdao

A obra violonistica de Lina Pires de Campos: uma Kaué Marques Paiva 2023
abordagem hermenéutica

Fonte: Cantuadrio, Ferreira (2024)

Conforme o que se pode observar no quadro, em um periodo de sete anos foram
encontrados apenas quatro trabalhos de mestrado nos programas pos-graduacdo do
Brasil sobre composi¢coes de mulheres para violdo, o que confirma os que os autores e
autoras, que discutem género em musica, afirmam quando se referem a invisibilidade
feminina em espagos que sdo tradicionalmente dominados por homens (Neiva, 2006,
Monteiro, 2015, Rosa; Nogueira, 2015).

As dissertacdes encontradas sdo resultados de trabalhos muito relevantes
construidos sobre a tematica. O primeiro trabalho, “A mulher compositora e o violao da
década de 1970: vertentes analiticas e contextualizagdo historico estilistica”, de Mayara

Amaral (2017), é pioneiro no tema mulheres compositoras para violao, e traz cinco
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compositoras atuantes na década de 1970. Mayara (2017) analisa uma pec¢a de cada
compositora, dialogando com as vertentes estilisticas do periodo analisado.

O segundo trabalho, “Edicao e catidlogo comentados das obras nao publicadas da
compositora Adelaide Pereira da Silva”, de Valdemir Aparecido da Silva (2018), teve como
objetivo editar 31 obras ainda nao publicadas da compositora Adelaide Pereira da Silva e
produzir um catdlogo comentado dessas obras. Das 31 obras, 2 sdo para violao e foram
selecionadas para esse resumo. Valdemir (2018) justifica seu trabalho na relevancia de
tratar uma compositora, defensora e incentivadora do folclore musical brasileiro, que
possui larga experiéncia como professora de musica nas escolas e universidades de Sdo
Paulo. E interessante pontuar que Adelaide é também uma das compositoras trabalhadas
por Amaral (2017), mas que os dois autores escolheram obras distintas para analisar em
suas dissertacdes.

O terceiro trabalho, “Reflexdes sobre musica e género na universidade a partir de
levantamento e analise musical feminista de obras de mulheres compositoras para
violdo”, de Thais Nascimento Oliveira (2022), faz uma reflexdo sobre musica e género na
universidade a partir do repertdrio para violdo interpretado nesse contexto, propondo
um levantamento e analise musical feminista de um recorte de obras de mulheres
compositoras. O trabalho de Oliveira (2022) é um dos mais abrangentes em relacao ao
levantamento de obras de compositoras para violdo, mas foram selecionadas para compor
este resumo somente as cinco obras que foram foco da andlise na dissertacao dela.

O quarto trabalho, “A obra violonistica de : uma abordagem hermenéutica”, de
Kaué Marques Paiva (2023), evidencia e analisa a obra violonistica da compositora Lina
Pires de Campos, sob uma abordagem hermenéutica para explorar a elaboracdo da
performance. Paiva (2023) apresenta uma andalise detalhada da obra para violdo da
compositora, através da identificagdo, compreensdao e questionamento dos preceitos
historicos e estéticos. Pontua-se também que Lina Pires de Campos é uma das
compositoras trabalhadas por Amaral (2017), mas que foram escolhidas no trabalho de
Paiva (2023) obras diferentes das analisadas pela autora.

O quadro abaixo retne as 16 obras selecionadas das compositoras nas
dissertagdes, com informagdes sobre ano de vida e morte de cada compositora, pais de
origem, formacdo instrumental, e indicando a/o autor/a do trabalho. Ressalta-se que as

dissertacdes trouxeram um numero maior de composi¢cdes do que as selecionadas para
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compor o quadro e que a selecdo teve como critério as obras que estavam no foco da

analise de cada autor/a.

QUADRO 2 - 16 obras de compositoras para violdo em dissertacoes de 2017 a 2023

N2 | Obra paravioldo | Compositora Datas de Origem Formacgao Referéncia
Nascimento Instrumental
e Morte
1 Introdugao, Lina Pires de 1918-2003 Brasil Pianista Amaral
Ponteio e Campos (2017)
Toccatina
2 Ponteio n.1 Adelaide 1928-2021 Brasil Pianista Amaral
Pereira da (2017)
Silva
3 Prelidio n.1 Eunice 1915-1990 Brasil Pianista Amaral
Katunda (2017)
4 Estudo n.1 Esther Scliar 1926-1978 Brasil Pianista Amaral
(2017)
5 Momentos Maria Helena 1939 Brasil Pianista Amaral
da Costa (2017)
6 Chorinho Adelaide 1928-2021 Brasil Pianista Silva
Pereira da (2018)
Silva
7 Choro Adelaide 1928-2021 Brasil Pianista Silva
Pereira da (2018)
Silva
8 Prélude, Mlle Bocquet ?7-1660 Franca Alaudista Oliveira
Allemande, (2022)
Sarabande e Gigue
9 | Variazioni Suun Emilia 1813-1850 | Austria Violonista Oliveira
tema di Giuliani- (2022)
Mercadante Guglielmi
10 Carnaval de Catharina 1821-1895 | Alemanh Violonista Oliveira
Venise Pratten a (2022)
11 Impresiones Maria Luisa 1907-1996 | Argentina Violonista Oliveira
Argentinas Anido (2022)
12 Suite Imperial Clarisse Leite 1917-2003 Brasil Pianista Oliveira
(2022)
13 Preludio I Lina Pires de 1918-2003 Brasil Pianista Paiva
Campos (2023)
14 Prelidio 11 Lina Pires de 1918-2003 Brasil Pianista Paiva
Campos (2023)
15 Preludio 111 Lina Pires de 1918-2003 Brasil Pianista Paiva
Campos (2023)
16 Preliidio N2 4 Lina Pires de 1918-2003 Brasil Pianista Paiva
Campos (2023)

Fonte: Cantuario, Ferreira (2024)
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Ao analisar o quadro, pode-se observar que das 10 compositoras pesquisadas, 6
sao pianistas, 3 violonistas e 1 alaudista. Observou-se também que algumas obras
possuem mais de um movimento. Além disso, destaca-se que a dissertacdo de Oliveira
(2022) foi a Unica a apresentar compositoras internacionais, tendo em vista que a
pesquisadora fez um levantamento muito amplo sobre esse repertério, acessando fontes
internacionais e chegando a concluir que a producdo de obras de compositoras para
violdo é bem vasta e diversa, porém é silenciada.

Acrescenta-se ainda que apesar de serem poucas as disserta¢cdes que apontam
obras de compositoras para violdo, a produgdao de mulheres encontradas nesses trabalhos
é bastante significativa, embora ndo tenha muita visibilidade, em especial no meio
académico universitario (Oliveira, 2022).

Acerca das analises de cada autor/a sobre as obras selecionadas, pode-se destacar
alguns pontos observados nos trabalhos: através das analises e do panorama do violdo
brasileiro de 1970, Amaral (2017) parte do ponto de que as compositoras entraram em
contato com o violdo e que suas posturas estéticas se relacionam com as vertentes do
periodo, o que permite o reconhecimento da contribui¢do de cada uma para o repertério
violonistico nacional.

Acerca desse contexto, a autora destaca que as vertentes composicionais da década
de 1970 estavam ligadas a fatores como a liberdade de dire¢des estéticas, um aspecto
muito forte do pés-modernismo. Tanto Amaral (2022) quanto Paiva (2023) ressaltam a
influéncia da escola de composicao de Mozart Camargo Guarnieri nas obras de algumas
das compositoras, como Adelaide Pereira da Silva e Lina Pires de Campos, dando destaque
para a importancia singular da condu¢ao melddica, o uso de contraponto como condutor
do discurso, as extensoes tonais e a liberdade ritmica, elemento muito caracteristico da
linha nacionalista guarnieriana.

Amaral (2017) também comenta que a compositora que mais se inclinou para
experimentagdes diferentes foi Eunice Katunda, e que Esther Scliar ndo se inclinou com
direcdo especifica para nenhuma tendéncia, enquanto Maria Helena ndo utilizou
elementos tipicos da musica de vanguarda, como serialismo, atonalismo, polirritmia,
dodecafonismo, polimetria, entre outros.

Silva (2018) observa a presenca do nacionalismo na obra de Adelaide através da

escolha do choro, um dos estilos mais originais da musica brasileira. O autor pontua

116



Musica: As Cores Invisiveis do Som

também que os choros da compositora apresentam diferencas do choro tradicional em
sua forma.

Oliveira (2022) propde um caminho metodolégico diferente para sua andlise. A
autora destaca a visdo das compositoras, as relacdes de género vividas por cada uma
delas, a visdo de intérprete e pesquisadora, o sentido decolonial e o propésito cultural das
composi¢des. Nao é o objetivo da pesquisadora fazer uma andlise que traga somente as
informagdes da partitura, por isso ela busca uma abordagem mais feminista e decolonial
para compreender a obra de cada compositora em seu tempo.

Algumas consideragdes sobre os estilos ou as inten¢gdes composicionais podem ser
feitas sobre as obras, e neste resumo destaca-se que: a obra de Mlle Bocquet é
caracterizada pela presenca de prelddios em estilo improvisatério e dangas, as obras de
Catharina Pratten e Emilia Giuliani sdo exemplos de variagdes de temas populares, a obra
de Maria Luiza Anido tem inspiragdo em elementos da cultura latino-americana, como a
geografia, a obra de Clarisse apresenta uma especificidade em seu estilo composicional
por indicagdes muito peculiares, como dinamica e andamentos incomuns, entre outras

indicagoes.

Conclusoes sobre o estudo

Em um periodo de sete anos foram encontradas apenas quatro dissertacdes de
mestrado sobre composicdes de mulheres para violdo, mas apesar de serem poucos
trabalhos, observou-se uma quantidade significativa de composicdes mencionadas pelos
autores, que resultou na selecao de 16 obras de 10 compositoras.

Concluiu-se que a maioria das compositoras das obras selecionadas tém como
formacdo instrumental o piano, o que demonstra uma contribuicdo de mulheres pianistas
para o repertorio violonistico e um nivel de aproximag¢do/contato/familiaridade dessas
compositoras com o violdo. Todas as andlises dos/as autores/as convergem para o
entendimento de que as compositoras incorporaram em suas obras elementos
composicionais caracteristicos do seu tempo ou da sua geografia, embora algumas delas
ndo tenham assumido compromisso com alguma vertente especifica.

Fica evidente que as obras apontadas neste trabalho sdo atravessadas pela
condicdo desigual de género das suas compositoras, condi¢do essa que explica a vasta

producao de composi¢oes femininas para o violdo em estado histérico de invisibilidade e
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silenciamento. Ressalta-se aqui a importancia de que essas obras sejam ainda mais
divulgadas e incorporadas no repertorio de violonistas, professores/as e estudantes do

instrumento.
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RESUMO

Este artigo é um recorte de uma pesquisa de mestrado concluida que teve
como objetivo principal compreender os usos e as fun¢des da musica em
uma Escola de Educacdo Basica na Modalidade de Educac¢do Especial
(EEBMEE) Albert Sabin localizada em Maringa, PR - uma instituicao
especializada em atendimentos de pessoas com Paralisia Cerebral (PC).
O Mesmo foi dividido em trés partes, onde inicialmente trago sucintas
defini¢cdes sobre PC, embasadas principalmente em Leite e Prado (2004)
e Pereira (2018). Em seguida busco trazer a discussdo sobre os usos e
funcdes da musica me fundamentando em Sekeff (2007). Por fim, como
objetivo principal deste artigo, abordo a fun¢do de Expressdao Emocional
para pessoas com PC. Concluo entdo que essa funcdo esta presente na
Escola e que os professores envolvidos na pesquisa evidenciam a
importancia dessa fun¢do para reconhecer e identificar as expressoes
emocionais dos alunos no que tange a manutencdo das suas aulas no
contexto escolar.

Palavras-chave: Educacdo Musical Especial. Paralisia Cerebral. Usos e
fungdes da musica.
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INTRODUCAO

Este artigo € um recorte de uma pesquisa de mestrado concluida que teve como
objetivo principal compreender os usos e as fun¢des da musica em uma Escola de
Educacgao Basica na Modalidade de Educacao Especial (EEBMEE) Albert Sabin localizada
em Maring4, PR - uma instituicdo especializada em atendimentos de pessoas com Paralisia
Cerebral (PC). A metodologia utilizada para o desenvolvimento dessa pesquisa foi o
estudo de caso, no ambito da pesquisa qualitativa, por meio de andlise documental,
entrevistas semiestruturadas e observacdes participantes.

Esta escola funciona no ambito da Associacdo Norte Paranaense de Reabilitacdo
(ANPR), uma instituicao sem fins lucrativos, especializada no tratamento de pessoas com
PC, deficiéncias cognitivo-motoras e multiplas deficiéncias.

A equipe escolar conta com em média 45 professores, sendo eles regentes de
classe, auxiliares, professores de educacgdo fisica e artes. Todos tém licenciatura, em
especial Pedagogia, além de Educacdo Fisica e Artes Visuais, como também especializacao
em Educacdo Especial e em atendimento especializado. A equipe ainda conta com duas
pedagogas, uma diretora e uma diretora auxiliar. Além do corpo docente e administrativo,
a escola dispde de atendentes para auxiliar na limpeza e locomocao dos alunos,
psicologos, fonoaudidlogos, assistente social e fisioterapeutas, que sdo responsaveis pela
qualidade de vida e atendimento terapéutico dos alunos e das familias (PPP, 2019).

Ao mencionar Educagdo Especial refiro-me ao direcionamento de atendimento
especializado a estudantes que necessitem desse acompanhamento dentro do contexto
escolar. Isto é, para alunos que apresentam algum tipo de dificuldade ou deficiéncia,

podendo ser cognitiva, fisica, motora, visual, auditiva, dentre outras.

A educagio especial é uma modalidade de ensino que perpassa todos os
niveis, etapas e modalidades, realiza o atendimento educacional
especializado, disponibiliza os recursos e servigos e orienta quanto a sua
utilizacdo no processo de ensino e aprendizagem nas turmas comuns do
ensino regular. O atendimento educacional especializado tem como
funcdo identificar, elaborar e organizar recursos pedagoégicos e de
acessibilidade que eliminem as barreiras para a plena participacao dos
estudantes, considerando suas necessidades especificas. As atividades
desenvolvidas no atendimento educacional especializado diferenciam-se
daquelas realizadas na sala de aula comum, ndo sendo substitutivas a
escolarizacdo. Esse atendimento complementa e/ou suplementa a
formacdo dos estudantes com vistas a autonomia e independéncia na
escola e fora dela (BRASIL, 2014, p. 11).
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Ainda corroborando com a citacao supracitada encontramos o Estatuto da Pessoa

com Deficiéncia (BRASIL, 2015, p. 19) traz como premissa, em relacdo a educacgao:

Art. 27. A educacdo constitui direito da pessoa com deficiéncia,
assegurados sistema educacional inclusivo em todos os niveis e
aprendizado ao longo de toda a vida, de forma a alcancar o maximo
desenvolvimento possivel de seus talentos e habilidades fisicas,
sensoriais, intelectuais e sociais, segundo suas caracteristicas, interesses
e necessidades de aprendizagem.
Paragrafo tnico. E dever do Estado, da familia, da comunidade escolar e
da sociedade assegurar educacdo de qualidade a pessoa com deficiéncia,
colocando-a a salvo de toda forma de violéncia, negligéncia e
discriminagdo (BRASIL, 2015, p. 19).
Portanto, por meio de diversas acdes e programas governamentais, a consciéncia
mundial sobre as pessoas com deficiéncia estd em constante desenvolvimento.
Este artigo foi dividido em trés partes, onde inicialmente trago sucintas definicoes
sobre PC, em seguida me fundamento em Sekeff (2007) a fim me referenciar teoricamente
acerca do tema e por fim como objetivo principal deste artigo que consiste na musica

como fungdo de Expressdao Emocional para pessoas com PC.

Conceituando Paralisia Cerebral

A deficiéncia fisica, em tese, é aparentemente facil de ser reconhecida, mas o
motivo de sua existéncia e o grau de seu comprometimento apenas sdo diagnosticados
com intervengdes médicas. O termo reporta-se as lesdes ocasionadas nos centros e nas
vias nervosas que comandam os musculos e que podem ser causadas por infeccoes, em
qualquer fase da vida.

No contexto escolar, entretanto, a deficiéncia fisica mais comum € a PC, que, de
acordo com Leite e Prado (2004), é causada pela falta de oxigénio no cérebro. Essa
deficiéncia causa disfuncao motora, comprometendo a coordenagdo motora, a fala e, em

muitos casos, impedindo a locomocao, além de multiplas deficiéncias.

A paralisia cerebral (PC) é caracterizada por uma alteracdo dos
movimentos controlados ou posturais dos pacientes, aparecendo cedo,
sendo secundaria a uma lesdo, danificagdo ou disfungdo do sistema
nervoso central (SNC) e ndo é reconhecido como resultado de uma
doenga cerebral progressiva ou degenerativa. O evento lesivo pode
ocorrer no periodo pré, peri ou pés-natal (LEITE; PRADO, 2004, p. 41).

Sobre a PC, Pereira (2018) complementa que consiste em
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Uma lesdo permanente e nido progressiva do sistema nervoso em
desenvolvimento que afeta o tonus, os reflexos e as posturas,
comprometendo o desenvolvimento motor do individuo. E um
diagnostico que abrange sindromes clinicas muito diversas em tipo,
gravidade de comprometimento funcional, além de uma variedade de
comorbidades clinicas e neurolégicas (PEREIRA, 2018, p. 1).

As causas da PC, de acordo com Pereira (2018) sdo diversas, pois “multiplos fatores
potencializam o dano cerebral”. Dentre eles estao “a saide da mae, a exposicao a agentes
toxicos e infecciosos, as condi¢cdes de viabilidade e nutri¢do do bebé, as condi¢des de parto
e a ocorréncia de eventos hipdxicos ou traumaticos no periodo perinatal”.

Ainda baseado em documentos oficiais, trago uma definicao mais completa sobre

os periodos em que a PC pode ser desenvolvida:

No periodo pré-natal encontram-se os defeitos genéticos, anormalidades
cromossdmicas que podem produzir anormalidades estruturais no
cérebro e no esqueleto; erros de metabolismo, infeccdes maternas (como
rubéola, toxoplasmose ou sifilis), anéxia intra-uterina (causada pelo
estrangulamento pelo corddo umbilical ou por anemia da mae, toxemia
da gravidez) e intoxicacdes (incompatibilidade de RH, exposicdo a
radiagdo toéxica). Na fase peri-natal, encontram-se principalmente os
traumatismos (uso incorreto de forceps, parto rapido ou lento demais).
Na fase pés-natal, sdo varios os fatores encontrados: andxia cerebral,
infeccdes (encefalite, meningite), intoxicacdes (medicamentosa,
anestésica, de radiacdes), que podem resultar em dano cerebral.
Considerando que as células nervosas ndo se regeneram, uma vez
danificadas assim o permanecem. Entretanto, a tendéncia também é a de
ndo ocorrer a piora do seu desempenho. J& no que se refere aos
movimentos, a postura corporal e os problemas a eles relacionados
podem melhorar ou piorar, dependendo da forma como cuidamos da
crianca e também da extensdo da lesdo no cérebro. Isto significa que,
quanto mais cedo for iniciado um tratamento, mais melhoras poderao ser
conseguidas ao longo dos anos (BRASIL, 2006, p. 20).

A PC implica diretamente em algum comprometimento, seja cognitivo ou motor,
resultando em alguma deficiéncia intelectual ou fisica. Comumente, a deficiéncia fisica
estd associada a outras deficiéncias, e ndo somente a fisica, ou seja, qualquer individuo
que possua mais de uma deficiéncia pode se enquadrar na situacdo de multiplas

deficiéncias.

Sekeff e sua abordagem sobre os usos e fun¢cdoes da musica na Educacgao

A musica é repertoriada partindo de um contexto social, cultural e ideolégico,

fundamentada em teorias, principios e leis que legitimam sua identidade como estilo,
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forma e género, sendo sustentada por uma sintaxe semantica que corrobora com sua
legitimidade. Desse modo, as relacdes sonoras proporcionadas pela musica possuem uma
logica intelectual e um significado psicolégico que determinam ou deveriam determinar
um efeito direto e objetivo para quem a estd ouvindo (SEKEFF, 2007).

A musica impacta o comportamento, suas possibilidades de disposi¢ao se afiguram
também amplas, alcangando um ilimitado nimero de pessoas, enquanto as possibilidades
de diversificagdo de suas atividades tornam possivel a satisfacio de necessidades
individuais.

“Uma das fung¢des da muisica no campo da educacgao é estimular, criar necessidades,
mobilizar, satisfazer, facultar condi¢gdes para o desenvolvimento do educando (SEKEFF,
2007, p. 106)".

Assim o exercicio da musica favorece o desenvolvimento perceptual, emocional,
social e mental do educando, desde que o educador tenha conhecimento dos recursos que
a musica oferece e faga seu devido uso (SEKEFF, 2007).

Sekeff (2007) acredita que somos um ser integrado e que vivemos em um universo
cultural, que compreende multiplos valores e visdes diferenciadas do ser humano. Isso
posto, tem-se em conta que a musica ndo s6 fornece condi¢des para a compreensao de um
certo fluxo de ideias e emocg¢des, mas contribui em processos educativos, uma vez que
"possibilita ao educando estruturar valores, dentro dos inimeros expostos e propostos
no universo cultural, possibilitando-lhe atribuir significagdo, ao mesmo tempo que
estabelece um sentido para sua existéncia” (SEKEEF, 2007, p. 129).

Sekeff (2007), em sua experiéncia como musicista, educadora e pesquisadora,
conclui que a musica é uma ferramenta auxiliar do processo educacional escolar, e que se
estende para além dos muros da escola, por meio dos seus interesses linguisticos e
técnicos, partindo da voz, da apreciagdo e escuta, de livros, dos meios de comunicagao e
das préprias relacées emocionais, hierarquicas e sociais.

No viés educacional, a musica se caracteriza por quatro fun¢des caracteristicas:
cognitiva, reflexiva, extensiva e expressiva. A funcao cognitiva tem por premissa permitir
ao educando o conhecimento de seus sentimentos de forma direta, total, global
garantindo-lhe a possibilidade de contempla-los e entendé-los sem a mediacdo de
conceitos; de exprimi-los em formas simbolicas e de captar “os meandros dos sentimentos

da comunidade humana (SEKEFF, 2007, p. 139).
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A funcao reflexiva amplia a compreensao do mundo. E ai observo que a percepc¢ao
estética tem muito que ver a chamada percepc¢ao sincrética, apreensao do discurso como
um todo, percepgao global das formas expressivas. Ja a funcdo extensiva diz respeito ao
fato de a linguagem musical favorecer o acesso dos sentimentos a situagdes distantes de
nosso cotidiano, forjando em nés as bases para que se possa compreendé-los. E a
expressiva salienta o carater de metafora epistemoldgica, remetendo sempre a
determinada cultura, época, ideologia (SEKEFF, 2007, p. 139).

Desse modo, essas fungdes, combinadas ou isoladas, podem se caracterizar como
possibilidades educacionais. Com isso se estimulam diferentes modos de construgido de
possiveis curriculos tanto de primeiro quanto de segundo grau, sendo uma forma de
propiciar conhecimento e cidadania.

Além disso, ao serem incorporadas ao contexto pedagdgico, tais fungdes da musica
favorecem ndo apenas o desenvolvimento cognitivo e sensivel dos estudantes, mas
também a valoriza¢do da diversidade cultural e o fortalecimento da identidade social.

A musica, nesse sentido, deixa de ser vista unicamente como um recurso estético e
passa a assumir papel formativo mais amplo, capaz de integrar saberes, estimular a
criatividade e promover reflexdes criticas sobre a realidade. Assim, o ensino musical
contribui para a formagao integral do individuo, estabelecendo pontes entre o

conhecimento académico e as experiéncias vividas no cotidiano.

Funcao de Expressao Emocional

Era nitida a felicidade dos alunos quando estavam tocando os instrumentos. Eles demonstravam
euforia e risos ao ouvir o som que estavam produzindo ao tocar! (Relatdrio de observagdo da aula
da professora Néia).

Durante todo o periodo de observagdes das aulas da escola, foi possivel observar
diversos momentos em que a expressao emocional foi desencadeada ou potencializada. A
expressdao emocional é tomada aqui como a resposta de um estimulo que tem uma curta
duragao de tempo. Corroborando com meu pensamento, Barbosa et. al (2021, p. 271) diz
que: “a emocgado é definida pelo seu aspecto organico e por sua curta duracao, enquanto
sentimentos estdo ligados ao componente representacional, com maior tempo”.

Como educador e pesquisador, consigo observar essa resposta ao estimulo por

detalhes singelos, um pequeno sorriso, um olhar, um espanto, um piscar de olhos ou até
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mesmo um levantar de sobrancelhas. Tragos esses que sdo muito comuns em alunos com
PC, que por mais que ndo seja especificamente abordada a questao sobre pessoas com PC,
Sekeff (2007) traz em sua literatura os estimulos que a musica é capaz de proporcionar
ao individuo.

Parafraseando Sekeff (2007) essa fungao é facil de ser compreendida, pois a musica
exerce acdo psicofisiolégica, em que promove reacgdes sensoriais, ou seja, as
movimentacdes e expressdes faciais que os alunos fazem, demonstrando diversas
emocdes, que ficam evidentes no processo das observacdes em sala de aula por mim
feitas.

No contexto educacional, Hummes (2014) defende a funcdo emocional como:

(-.) uma expressao da liberacdo dos sentimentos, liberagdo das idéias
reveladas ou nio reveladas na fala das pessoas. E como se fosse uma
forma de desabafo de emocgdes através da musica. Uma importante
funcdo da musica, entdo, é a oportunidade que ela da para uma variedade
de expressdes emocionais - o descargo de pensamentos e idéias, a
oportunidade de alivio e, talvez, a resolucdo de conflitos, bem como a
manifestacdo da criatividade e a expressao das hostilidades (HUMMES, p.
18, 2014).

Em uma das observag¢des feitas com a turma da professora Sir¢a, ela estava
realizando uma atividade que consistia em mostrar para os alunos um teclado infantil,
que possuia além dos sons de piano, botdes especificos que imitavam os sons de alguns

animais.

Os alunos apresentaram reagoes por olhares ou expressoes faciais como
espanto ou felicidade ao ouvirem tanto os sons das notas musicais quanto
os sons dos animais (Relatorio de observacao da professora Sir¢a).

As notas musicais do teclado ou mesmo um som isolado (sons dos animais, por
exemplo) desperta expressdes emocionais nos alunos que as ouvem. Essas expressoes
também foram percebidas na aula da professora Néia, que iniciou a aula cantando uma
musica “Boa tarde” inserindo o nome dos alunos: “Boa tarde Laura, como vai? Boa Tarde!
Boa tarde Laura, como vai? Boa Tarde! Faremos o possivel para sermos bons amigos, boa

tarde Laura, como vai? Boa tarde!” Desse modo:

Percebi que a alegria dos alunos ao ouvir a professora cantando a musica
com seus nomes. Alguns ficavam bem empolgados, sentindo-se,
certamente, visto pela professora e pertencente a turma (Relatério de
observacdo da professora Néia).
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Lima et. al (2018, p. 2) salientam que “a musica em si, é motivadora de uma forma,
que independente de qual situacdo estamos, desperta algum sentimento; se estamos
tristes, ela esta presente, ou quando estamos em éxtase, também”. Outros trabalhos ja
elencados aqui nessa pesquisa também abordam esta fun¢do, como o de Sanchotene
(2006), que afirma que em sua pesquisa “as professoras responderam que a expressao
das emogdes é a mais importante, sempre trazendo sentimentos como exemplos
(SANCHOTENE, 2006, p. 64).

Outro momento em que esta fungdo ficou latente, na Albert Sabin, foi em uma das
aulas da professora Suzi, em uma atividade de exploracdo sonora usando colheres de pau
e panelas. Eram panelas de trés tamanhos, duas colheres, uma colher de pau e uma de
metal. A proposta da atividade era tocar as panelas com todas as possibilidades de

colheres, essas diferentes sonoridades seriam apresentadas aluno por aluno.

Inicialmente quando entrei na aula tinha apenas um aluno, o mesmo era
bastante comprometido fisicamente, ele sequer conseguia ficar sentado
no tatame, a professora iniciou a atividade tocando as panelas com as
colheres e ouvindo sons que a professora ia proporcionando, o aluno
ficava alegre e sorria (Relatério de observacdo da professora Suzi).

Nessa cena, devido suas limitagdes, o aluno provavelmente nao teria tal expertise
para diferenciar os diferentes timbres que a professora estava produzindo ao tocar
diferentes tamanhos de panelas com colheres de pau e de metal, mas, sem duvida, o
contexto da atividade, o reconhecimento de objetos cotidianos e a conducao da
professora, conduzia o aluno a um estado de bem estar. Ele curtia a atividade.

Panacioni (2010) entende que a expressdao emocional através da musica engloba,
para além das estruturas musicais, as relagdes que o ouvinte cria com a musica, o que por
sua vez, abrange representacdes da musica no contexto cultural e social que o individuo
estd inserido, além das experiéncias individuais e singulares dos mesmos.

Em outra ocasido, também em uma aula da professora Suzi com a mesma turma. A
atividade tinha como objetivo a exploracdo de diversos brinquedos e blocos grandes de
montar. Os alunos estavam espalhados na sala, deitados num tatame. Dentre as pecas para
serem exploradas havia uma joaninha de plastico que, ao apertar os botoes do seu casco
emitia uns sons.

E muito interessante ver de como o som causa um certo tipo de atencio
nos alunos [...] nesse caso, era apenas o brinquedo de plastico, e mesmo
assim quando os alunos os escutam eles expressam espanto ou surpresa
ou alegria. Suas expressdes se alteravam os sons do brinquedo (Relatério
de observacdo da professora Suzi).
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Esse tipo de situacdo também se faz evidente nas pesquisas de Sekeff (2007), a
musica exerce ac¢ao psicofisiolégica no individuo, desenvolvendo sentimentos e emog¢des
de modo que os mesmos possam ser expressados em seu meio.

E para além das aulas desenvolvidas pelas professoras regentes, as aulas de artes
da escola também oferecia momentos com musica. Um exemplo foi na semana da
consciéncia negra, quando as professoras de artes para organizar uma programacao. O
foco principal da atividade foi trabalhar especificamente com a conscientizacdo da cultura

negra, identificando artistas, e estilos musicais provenientes dessa cultura.

A professora de arte da manha ja estava fazendo [atividades] referente a
cultura afro... tudo em desenho, pintura, essas coisas. Af, nés da tarde
queriamos fazer algo diferente, ai a gente pensou na musica, ai nos
trouxemos principalmente o samba, relacionada a cultura africana, af eu
pesquisei os instrumentos mais ou menos, af os principais eram a... o...
afoxé, agogd, atabaque e o berimbau. O berimbau nio tinha, mais ai nés
fizemos os outros instrumentos. Ai a gente queria transformar isso em
foto né, af n6s montamos uma estante com os instrumentos que tinham
disponiveis na sala de musica, colocamos os alunos pra tirar foto.
Também relacionada a esse tema nds construimos um chocalho. Nos
trouxemos garrafa pet, colocamos feijdo preto e micangas também e
milho de pipoca e decoramos eles com durex colorido (Professora T4ssia,
de Artes).

Detalhando mais seu relato, professora Tassia compartilhou que

Até quem ndo gostava muito de pegar muito nos instrumentos, com o
chocalho, eles se interessaram, por estar decorado e também, como nos
usamos feijdo preto, dai acho que chamou atencio, a cor, o som, e através
disso eles chacoalhavam bastante, tocaram bastante. Foi gostoso essa
vivéncia deles assim, eles gostaram de apreciar a musica que é o samba
que a gente colocou pra eles ouvirem na sala, foi bem... bastante vivéncia
assim pra eles, dai a gente tentou montar o estidio como se fosse uma
roda de samba mesmo (Professora Tassia de Artes).

Para muitos alunos, o movimento de segurar um instrumento exige um grande
esforco. O fato de desejarem pegar e movimentar um chocalho é um episddio digno de
registro e celebracdo. O relato da professora, detalhando as caracteristicas do chocalho e
0 cuidado com os materiais usados, indicam sua responsabilidade para com o
desenvolvimento do aluno. O fato de que “até quem ndo gostava muito de pegar muito nos
instrumentos, com o chocalho, eles se interessaram”, mostra que quanto mais coloridos e
sonoros forem os materiais, mais atraentes eles sdo para os alunos.

Nesta atividade o ponto mais alto estad no despertar do interesse de alunos mais

passivos em desejarem pegar e tocar o instrumento. Mobilizar um aluno comprometido a
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ter uma iniciativa que lhe exige um grande esforco ja é um indicador que a atividade
proposta foi um sucesso. Aqui a sonoridade do instrumento, associada as demais
caracteristicas, moveu o aluno a ter vontade e a expressa-la. Ouve, portanto, um despertar,
que via de regra ocorre quando ha mobilizagdo emocional.

Desse modo a musica integra caracteristicas que “originam diferentes
configuragdes, dando origem a diferentes sons, ou seja, a mesma componente musical
pode ser empregue de formas diferentes, proporcionando diversidade na expressao de
emocdes” (SIMOES, 2012, p. 17).

Em uma das aulas observadas da professora lara, em que a proposta era a
estimulacdo sensorial e verbal através da cangao, a professora fez uma aranha com papel
cartdo e colou na parede um solzinho e uma nuvenzinha de EVA. Com estes materiais,
enquanto ela cantava a musica “Dona Aranha”, ia dramatizando-a, fazendo os movimentos
pela parede: “A dona aranha subiu pela parede, veio a chuva forte e a derrubou, ja passou
a chuva o sol ja vem subindo e a dona aranha continua a subir, ela é teimosa e
desobediente, sobe, sobe, sobe e nunca esta contente”.

O ponto que me chamou atengdo na atividade foi o fato de que na turma havia uma
aluna bastante comprometida pela PC e também diagnosticada com autismo. Esta aluna
tem uma sensibilidade muito agucada aos sons, de modo que eles a incomodam
profundamente. No decorrer da atividade a aluna comegou a chorar muito, relativizando
a afirmativa de que musica acalma. Nesta cena, uma atividade em que muitos alunos
estavam envolvidos, sorrindo e se concentrando, a referida aluna estava ficando mais

agitada, incomodada e chorando.

Mas o que chama ateng¢do da aluna em especifico é que mostra que nem
sempre a musica tem esse “poder” de acalmar, de tranquilizar, de chamar
atencdo, algumas vezes a musica pode contribuir para o estresse do aluno
que é o caso dessa aluna Samira. Neste caso, os sons incomodam as
percepg¢des sensoriais da aluna, deixando-a totalmente desconfortavel
(Relatério de observagio da professora lara).

Ao pensarmos em sentimentos e expressdo emocional, automaticamente nos
remetemos a emogdes e sentimentos como a alegria, a tranquilidade, a calmaria, o
relaxamento, mas em alguns casos, pode ocorrer o contrario. Sim a musica pode provocar
incomodos como dores, angustias, agonias, desesperos.

Diante disso, a professora optou por sair da sala com a aluna para tentar acalma-la

e fiquei com os alunos desenvolvendo a atividade. Entendo que a falta de uma possivel
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formacao em Educacdo Musical Especial da professora inviabilizou alguma adaptacdo na
atividade para que pudesse contemplar aquela aluna, como também a deste pesquisador,
0 que mostra que estamos em constante aprendizado.

Nesse sentido, entendo que Sekeff (2007) também evidencia esse tipo de caso, no
intuito de que a musica proporciona reagdes psicofisiolégicas e fisiopsicolégicas, e em
ambos os casos a autora ndo remete a musica apenas a situacdes de alegria e bons
momentos, e sim abrange os sentimentos de modo geral.

Ao reconhecer que os efeitos musicais podem suscitar tanto estados de bem-estar
quanto de reflexao, melancolia ou inquietude, Sekeff (2007) amplia a no¢do de que a
educac¢do musical deve contemplar a totalidade das emog¢des humanas.

[sso significa que a escola, ao trabalhar a musica, pode oferecer ao estudante a
oportunidade de explorar, compreender e ressignificar suas proprias vivéncias
emocionais, contribuindo para o desenvolvimento da sensibilidade, do autoconhecimento

e da empatia

Consideracoes finais

Concluo entdo que, respeitar os limites do aluno é muito importante. Para que
sentimentos negativos ndo sejam acionados ao ouvir-se uma sonoridade musical. A
musica pode se apresentar para o ouvinte de diversas formas e o mesmo vai compreender
aquilo a partir da sua individualidade o que, ao ouvir determinado som, ira remeté-lo a

uma emoc¢ao boa ou ruim:

Com isso, a musica tem a capacidade de modificar o estado psiquico e
fisico da pessoa, transformando o seu mundo, dando novos sentido e
significados ao que estd em seu redor, seu impacto transcende o
individuo em si, modificando suas percep¢des do mundo e de si préprio.
Por outro lado, o mundo pode se apresentar de diferentes formas para o
ouvinte, podendo perceber nele varios estados emocionais (NOGUEIRA,
2012, p. 5).

Nogueira (2012) completa que sujeitos tendem a se emocionar ao esbarrar em um
objeto sonoro que o perturba, este “objeto de emo¢do”, apresenta ao sujeito um contraste
com o ambiente. Os sujeitos estdo acostumados a ver o mundo de uma forma
deterministica, entdo quando se trata de contar um novo objeto, domina-lo, ajuda-lo e,

muitas vezes, é uma ardua tarefa (NOGUEIRA, 2012).
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Para além das atividades elaboradas pelas professoras regentes de classe, a
professora Tassia, de artes, em entrevista, também evidenciou a presenca dessa funcao
no decorrer de suas atividades com musica.

Dentro das observacdes feitas, foi possivel perceber que nem sempre a musica tem
a funcdo de proporcionar o que, talvez consideremos com bons momentos dentro da
Educacgao Especial, cada aluno é Unico e os estimulos que lhe sdo proporcionados podem
gerar emoc¢des consideradas por muitos como ruins. Uma aluna, em especifico, se
incomodava ao ouvir sons de instrumentos musicais e musicas. A sensibilidade auditiva
da aula gerava incomodo que a fazia chorar e se descompensar emocionalmente. Neste
caso, em particular, talvez coubesse um estudo maior sobre os impactos sonoros na aluna,
bem como estratégias que contribuissem para o conforto da aluna.

As falas das professoras lara e Suzi indicaram que em suas aulas nos momentos
das atividades com musica os alunos demonstraram emog¢des decorrentes do que
estavam ouvindo. Eles se expressavam por meio de um sorriso, do espanto, de um
levantar de olhos, e até mesmo um choro. Cada aluno se expressava singularmente.

Em minhas consideragdes sucinto que a musica, ao ser inserida no contexto
educacional, especialmente na Educacao Especial, assume uma fun¢do complexa e
multifacetada, que vai muito além de promover momentos de alegria e descontragao.

Sua poténcia reside justamente na capacidade de mobilizar diferentes estados
emocionais, positivos ou negativos, a partir da singularidade de cada aluno e de suas
experiéncias subjetivas.

Além disso, a analise dos dados evidenciou que a musica é um recurso de expressao
emocional capaz de transformar percepgodes, provocar reagoes diversas e oferecer
caminhos para a construcdo de significados pessoais.

Ao mesmo tempo, mostrou que sua utilizagdo na escola requer sensibilidade por
parte dos professores e ateng¢do as especificidades de cada sujeito.

Assim, a funcdo da musica nao se restringe a um papel estético ou lddico, mas se
configura como ferramenta pedagégica, que pode favorecer tanto o desenvolvimento
emocional e social quanto a ampliagdo do olhar para o mundo e para si mesmo.

Portanto, a partir das coletas de dados que foram realizadas no periodo da
pesquisa e consequentemente a andalise ap0s dela, ficou evidente que a musica, através de

seu uso, tem funcao de Expressdao Emocional dentro do contexto da Escola Albet Sabin.
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MUSICA:

AS CORES INVISIVEIS
DO SOM

Mais do que sons,
a musica revela o invisivel.

Este livro € um convite sensivel e inspirador
° para enxergar a musica por outro angulo:
COmMo presenga, COMO emog¢ao, COMO COr.
Uma jornada que atravessa ciéncia, arte e
espiritualidade para mostrar que cada nota
carrega uma vibragao, cada melodia pinta
emocdes, e cada acorde toca o que nao se vé,
mas profundamente se sente.

Para musicos, amantes da arte ou simplesmente
buscadores de beleza e significado, Musica:
As Cores Invisiveis do Som é uma experiéncia
¢ . que transforma a maneira de ouvir —

e de viver.
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“A musica ndo é apenas ouvida.
Ela é sentida, vista e lembrada pela alma.”
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