UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
CENTRO DE LETRAS E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA
MESTRADO E DOUTORADO EM MUSICA

A CRIATIVIDADE NO FOCO DA EDUCACAO MUSICAL

REBECA VIEIRA DE QUEIROZ ALMEIDA

RIO DE JANEIRO, 2014



A CRIATIVIDADE NO FOCO DA EDUCACAO MUSICAL

por

REBECA VIEIRA DE QUEIROZ ALMEIDA

Dissertacdo submetida ao Programa de
Pés-Graduagcdo em Musica do Centro de
Letras e Artes da UNIRIO, como requisito
parcial para a obtencdo do grau de
Mestre, sob orientacdo da Professora
Salomea Gandelman.

Rio de Janeiro, 2014



Vieira, Rebeca.

V658 A criatividade no foco da educacdo musical / Rebeca Vieira de Queiroz
Almeida, 2014.
149 f.;30cm

Orientadora: Salomena Gandelman.
Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2014.

1. Winnicott, D. W, (Donald Woods), 1896-1971. 2. Criatividade.
3. Mdsica - Instrucdo e estudo. |. Gandelman, Salomena. II. Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro. Centro de Letras e Artes. Curso de
Mestrado em Musica. I11. Titulo.

CDD -780.7




&

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - UNIRIO
Centro de Letras ¢ Artes - CLA
Programa de Pés-Graduago em Musica - PPGM
Mestrado ¢ Doutorado

A CRIATIVIDADE NO FOCO DA EDUCACAO MUSICAL

por

REBECA VIEIRA DE QUEIROZ ALMEIDA

BANCA EXAMINADORA

Professora Doutora Saloméa Gandelman (orientadora)

A

Professdra Doutofa Ménica de Almeida Duarte

D o Y

Professora Doutora Viviane Beineke

Conceito: /‘?’W

. AGOSTO DE 2014



Dedico esta dissertagdo a minha familia.



AGRADECIMENTOS
A Salomea Gandelman, pelas orientagdes preciosas, pela rigorosa leitura do meu
texto e por sua abertura a novas ideias.

A CAPES, pelo apoio a minha pesquisa através da bolsa de estudos que propiciou
condigbes para maior dedicagéo ao curso de mestrado.

A Ménica Duarte, por seus apontamentos pertinentes e questionamentos que me
fizeram repensar a pesquisa.

A Viviane Beineke, pela disponibilidade e desprendimento em se deslocar de Santa
Catarina para o Rio de Janeiro para participar da minha defesa e abrilhantar esse
momento final da dissertagao.

A Maria Vitéria Maia, que me apresentou leituras essenciais sobre o tema
criatividade.

Aos professores da UNIRIO, especialmente Silvia Sobreira, Luiz Otavio Braga,
Carlos Alberto Figueiredo e Julio Moretzsohn, por contribuirem com sugestfes de
leituras, discussdes e experiéncias enriquecedoras.

Ao Rodrigo Batalha, por inspirar e compartilhar a vida comigo.

Aos meus pais, Jodo Carlos e Eliana, pelo apoio e compreensdo em todos os
momentos.

Ao Criador, que permite sermos todos co-criadores deste mundo.



Navegadores antigos tinham uma frase gloriosa:
“Navegar é preciso; viver ndo & preciso”

Quero para mim o espirito desta frase,

transformada a forma para a casar com 0 que eu Sou:
Viver ndo € necessario; 0 que € necessario € criar

Fernando Pessoa



VIEIRA, Rebeca. A Criatividade no foco da Educagédo Musical. 2014. Dissertacao
(Mestrado em Mdasica) — Programa de P6s-Graduagédo em Musica, Centro de Letras
e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Partindo do pressuposto de que a criatividade € uma caracteristica do ser humano,
esta dissertagdo tem como objetivo principal investigar como a criatividade contribui
para o ensino e aprendizagem em musica, tendo em vista a insercdo da criatividade
no atual cenario da educagédo musical enquanto objeto de pesquisas desenvolvidas
no Brasil. Para tanto, foram delineadas algumas estratégias, como a pesquisa inicial
por definicbes de criatividade em literatura mais abrangente; e, em um segundo
momento, a realizacdo de uma pesquisa em busca de artigos, teses e dissertagdes
escritos no Brasil a partir de 2000, com o intuito de identificar como a criatividade
tem sido tratada em pesquisas no campo da Educag¢do Musical, em ambito nacional.
No presente trabalho, a criatividade é compreendida de forma ampla, para além da
criagédo, abrangendo fazeres musicais e ndo musicais. Mais do que uma atividade,
um processo ou produto, ela é entendida como um modo de estar no mundo e que,
por isso, se reflete nesta pesquisa, como uma abordagem pedagdgica em potencial
para a educagdo musical. A partir desse panorama, apresento um relato de
experiéncia pratica com a criatividade, produzida com meus alunos de ensino
fundamental de uma escola publica de educacdo basica em 2013, colocando minha
experiéncia frente as pesquisas consultadas e analisando-a de forma critica e
reflexiva a partir do conceito de criatividade proposto por Winnicott, tomado como
principal referencial tedrico para esta pesquisa.

Palavras-chave: Criatividade. Educagéo Musical. Criagdo Musical. Winnicott



VIEIRA, Rebeca. Creativity in the focus of music education. 2014. Master Thesis
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e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

From the assumption that creativity is a characteristic of human beings, this
dissertation aims to investigate how creativity contributes to teaching and learning of
music, with a view of creativity in the current scenario of music education as a subject
of research developed in Brazil. Thus, we outlined some strategies, such as the initial
search for definitions of creativity in broader literature; in a second stage, a search for
articles, theses and dissertations written in Brazil since 2000, in order to identify how
creativity has been addressed by research in Music Education at the national level. In
this work, creativity is understood broadly, beyond creation, covering musical and
non-musical practices. More than an activity, a process or product, it is understood as
a way of being in the world and therefore is reflected in this study as a potential
pedagogical approach to music education. From this overview, | present an account
of practical experience with creativity, produced with my students of an elementary
public school in 2013, confronting my experience with the body of research
consulted, analyzing it critically and reflectively from the concept of creativity
proposed by Winnicott, taken as the main theoretical framework for this research.

Keywords: Creativity. Music Education. Music Creation. Winnicott
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INTRODUCAO

Dissertar sobre um tema envolve diversas habilidades, como a de reunir
varias informacdes que, talvez, ndo tivessem sido anteriormente relacionadas em um
mesmo trabalho. Essas releituras ocorrem através do olhar de um sujeito
pesquisador e de suas experiéncias, por isso, sdo Unicas. O pesquisador semeia
sobre toda a sua pesquisa 0 seu olhar particular. Uma pesquisa pode ser
semelhante a outras que discutem 0 mesmo tema, mas nunca sera igual, pois, foi
elaborada pelas ideias de quem a desenvolve, sob o seu olhar pessoal, e com toda
a carga de experiéncias vividas, que sdo particulares e intransferiveis.

Por se tratar de uma leitura pessoal sobre o tema criatividade e sua relacao
com o ensino e aprendizagem de mdusica, e acreditando na capacidade criativa do
pesquisador de fazer novas relagbes, busco utilizar a primeira pessoa do singular ao
me referir &s minhas agdes enquanto pesquisadora sobre o tema, ou quando estiver
exprimindo uma opinido pessoal, assumindo minha despretensiosa autoria. Por outro
lado, reconhecgo que a realizac@o desta pesquisa nédo seria possivel se ndo tivesse a
participagdo de minha orientadora, professora Salomea Gandelman, e indiretamente,
de todos os autores consultados em teses, dissertacoes, livros, artigos e revistas
qgue formam o corpo tedrico sobre o qual embaso as minhas ideias. Por esse motivo,
procurei utilizar a primeira pessoa do plural quando me senti falando em conjunto.
Afinal, ndo se cria a partir do nada, mas sim a partir de vivéncias, didlogos, leituras,
releituras, etc. Ainda, existe uma terceira pessoa nesse processo chamado
pesquisa, que é o leitor... e na intencdo de querer compartilhar minha visédo sobre o
tema, convidando-o também a pensar em conjunto, em momentos diversos, recorri
novamente ao ‘noés’. Ressalto, entretanto, que essa diferenciagéo singular/plural n&o
foi produzida de forma rigorosa e metddica. Justificd-la nesta introducéo expressa
apenas um gesto de intengdo que nem sempre foi possivel seguir & risca.

O problema tratado nesta dissertacdo decorre da reflexdo de que a
criatividade é uma manifestacéo fundamental do ser humano — ndo exclusivamente

no campo das artes —, apesar de serem elas, incluindo-se a musica, o locus
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reconhecidamente privilegiado para a expressdo criativa. Uma andlise de
concepcdes pedagodgicas no campo da educacdo musical revela nem sempre ser a
criatividade contemplada como um dos pilares do processo de ensino e
aprendizagem em musica. Se, por um lado, o termo criatividade recebe diversas
definicbes (conforme procurarei demonstrar ao longo do trabalho), por outro, o
entendimento de termos como criagdo, improvisagdo e composi¢cao tendem a ser
mais diretamente associados a elaboragdo e ao desenvolvimento de novas ideias
musicais. Assim, a criacdo, frequentemente utilizada como correspondente a
criatividade em mdasica, abarcaria tanto a improvisacdo quanto a composicao, além
de outras modalidades de fazeres musicais. A improvisacado seria compreendida
como uma cria¢cdo musical instanténea ligada as possibilidades de experimentacdo
em ‘tempo real’ que n&o requer necessariamente um registro, mas que pode dar
origem a uma composicéo. Esta, a composi¢éo, por sua vez, seria o resultado de um
processo mais elaborado (nem sempre mais complexo) de criagdo musical, que
pode envolver etapas de organizacdo em uma sequéncia onde é perceptivel o
desenvolvimento de ideias, podendo ou n&o haver registro, embora sua
permanéncia seja recorrente a0 menos como memoria.

Em minha trajetéria de experiéncias com a musica, seja em vivéncias
musicais em familia, em igreja ou em aulas particulares, o ato de criar sempre me
pareceu algo distante, talvez até inalcangavel. Entretanto, ao consultar minhas
primeiras memoérias de infancia, percebi que eu tivera meus momentos de criar
musica, e isso de forma absolutamente natural, sem qualquer consciéncia dessa
pratica como sendo aquilo a que eu chamo agora de criatividade. Percebi também
que na fase de transicdo para a adolescéncia eu havia atribuido a esse fazer
musical espontaneo um outro sentido, o sentido de coisa de crianca.

A ‘redescoberta’ da criagcdo veio somente com o ingresso na graduagéo em
musica,! em 2006, em um contexto de formacé@o marcado pela préatica de criar como
uma das principais experiéncias. Os momentos de fazer musica ao longo do curso,
aliados a algumas leituras, foram decisivos para que eu compreendesse a
criatividade como um elemento central da aprendizagem, ndo apenas no ambito da
formacao universitaria, mas especialmente na formac¢éo musical basica. Mais do que

isso, compreendi que o ser humano, em particular a crianca, cria musica de maneira

'Curso de Licenciatura em Musica da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES).
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sensivel, despretensiosa e espontanea. A partir de entdo, desde minhas primeiras
experiéncias pedagogico-musicais de carater profissional em espagos educativos
diversos, durante e apds a conclusdo da graduacdo, a criatividade musical tem
ocupado um papel fundamental em minha experiéncia, seja por minhas préprias
criagbes em arranjos musicais ou composi¢coes, seja pelo planejamento de
atividades que propiciam a prética criativa dos alunos.

Apesar de criatividade nos remeter a criar e, em relagdo a mdusica, a
improvisar, compor, arranjar, etc; ao ingressar no mestrado da UNIRIO, me propus a
repensar o que € a criatividade. No contato com certos autores revi e ampliei minhas
concepgoes, sobretudo, a partir do conceito de criatividade proposto por Winnicott
(1975).% Assim, no presente trabalho, a criatividade é compreendida de forma ampla,
abrangendo outros fazeres musicais e ndo musicais. Mais do que uma atividade, um
processo ou produto, a criatividade € um modo de estar no mundo, uma “proposi¢ao
universal”’ ligada “ao estar vivo” (WINNICOTT, 1975, p. 98), e que, por isso, se
reflete nesta dissertacdo, como uma abordagem pedagdgica em potencial para a
educacéo musical. Entretanto, ndo é minha intencao retirar o criar de cena, pois, nas
praticas de criacdo, ela parece se mostrar de forma mais nitida. Torna-se
necessario, contudo, compreendé-la dentro de uma visdo expandida do conceito.

O objetivo geral de minha pesquisa € investigar como a criatividade contribui
para o ensino e aprendizagem em musica, tendo em vista a insercdo da criatividade
na atual educagdo musical no Brasil enquanto objeto de pesquisas desenvolvidas no
pais. Para alcancgar o proposto, sdo delineados os seguintes objetivos especificos:

¢ compreender como tem sido abordado o termo ‘criatividade’ presente na

literatura mais abrangente em &reas como psicologia e educacao, além da
literatura especifica de ensino da musica;

e identificar, em teses, dissertagdes e artigos, como a criatividade tem sido

apropriada pelos educadores no ensino e aprendizagem de musica;

o refletir sobre a insercéo de praticas criativas na educagdo musical, a partir

do conceito de criatividade proposto por Winnicott;

e apresentar um relato de experiéncia pratica com a criatividade produzida

com alunos do ensino fundamental de uma escola publica de educacéo

% Essa discussao é aprofundada no Capitulo 1, Criatividade: contribuicdes de diferentes abordagens.
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basica, confrontando o0s procedimentos e resultados obtidos na

experiéncia com os referenciais teéricos pesquisados.

A metodologia adotada nesta dissertagdo propde um percurso pelo territorio
ainda pouco explorado das pesquisas sobre criatividade, no contexto da educagéo
musical. Conforme os objetivos do presente trabalho, direcionamo-nos, em grande
parte, para a chamada pesquisa bibliografica, cuja relevancia metodoldgica justifica-
se por si mesma como caminho legitimo de investigagdo. Segundo as palavras de

Demo (1987), referindo-se ao que ele identifica como “criatividade cientifica”,

Criar significa ndo submeter-se aos parametros do ja conhecido, do ja visto,
do ja acontecido. Quer dizer contestar as coisas como se apresentam e
partir para outra alternativa de composicdo. [...] Quer dizer acreditar no
novo, no inesperado, na virada, no salto qualitativo (DEMO, 1987, p. 76).

Sob essa inspiragéo, parte da metodologia deste estudo consiste em uma
pesquisa bibliogréfica exploratério-descritiva,® de carater qualitativo, cujos resultados
também geram dados estatisticos quantitativos. A base tedrica para todo o processo

investigativo e de analise realizados tem como referéncia a dialética, cujo método

[...] implica sempre em uma revisédo e em uma reflexao critica e totalizante
porque submete a analise toda interpretacéio pré-existente sobre o objeto de
estudo. Traz como necessidade a revisdo critica dos conceitos ja existentes
a fim de que sejam incorporados ou superados criticamente pelo
pesquisador. Trata-se de chegar a esséncia das rela¢des, dos processos e
das estruturas, envolvendo na analise também as representacfes
ideolégicas, ou tedricas construidas sobre o objeto em questdo (LIMA,;
MIOTO, 2007, p. 40).

A partir da proposta de sistematizacdo para pesquisas bibliograficas,
apresentada em Lima e Mioto (2007), os procedimentos mais abrangentes
empregados ao longo desta pesquisa estdo fundamentados em:

e levantamento bibliografico — reunido de textos sobre o tema de

investigacao e levantamento das informagdes contidas nos mesmos;

e analise explicativa das solugbes — andlise da documentacéo, exame dos

conteudos e das afirmacdes transmitidas pelos autores;

® De acordo com Gil (2010),“A pesquisa bibliografica é elaborada com base em material ja publicado.
Tradicionalmente, esta modalidade de pesquisa inclui material impresso, como livros, revistas, jornais,
teses, dissertacdes e anais de eventos cientificos” (GIL, 2010, p. 29).
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e sintese integradora — apresentacdo do produto final do processo de

investigacado, resultante da andlise critico-reflexiva dos documentos.

A coleta de dados foi orientada pela tematica sobre criatividade, dentro de
uma perspectiva mais geral, abarcando diferentes areas do conhecimento dedicadas
ao tema, bem como em uma ampla revisao bibliografica com foco nas pesquisas em
Educacéo Musical produzidas em ambito nacional. Para isso, além da consulta em
livros, foi realizado um mapeamento de teses, dissertagOes e artigos contidos em
anais de eventos e em periodicos.

A metodologia de minha pesquisa consistiu ainda na andlise critico-reflexiva
da experiéncia na qual atuei como professora de musica no ensino fundamental de
uma escola de educacdo bésica,’ baseando-me no conceito de criatividade
estudado em Winnicott, tomado aqui como referencial tedrico para pensar a
criatividade no contexto do ensino e aprendizagem musical. Trata-se, pois, de uma
reflexdo ex-post-facto de caso ilustrativo, ou seja, de uma reflexdo que tem como
objeto de analise uma experiéncia que se deu antes mesmo do inicio da propria
pesquisa e que, portanto, ndo foi submetida a interferéncias intencionais de
investigacdo enquanto ocorria. Analisando criticamente a experiéncia, fago
constatagdes e proponho inferéncias que levam em consideragéo as relagdes entre
as variaveis existentes no processo de ensino e aprendizagem relatado.

A estrutura desta dissertacdo esti organizada em trés capitulos, a saber, o
Capitulo 1, Criatividade: contribuicbes de diferentes abordagens, apresenta uma
revisdo bibliogréfica sobre o conceito de criatividade encontrado na literatura mais
abrangente e em pedagogias musicais do século XX. O Capitulo 2, A Criatividade
como foco de pesquisas em educacdo musical, apresenta as pesquisas
desenvolvidas no campo da Educagéo Musical, em &mbito nacional, que abordam a
criatividade e sua relagdo com o ensino de musica, dentro do recorte temporal que
compreende os 13 primeiros anos do século XXI. Esse capitulo é subdividido em
duas grandes partes: na primeira, encontram-se os artigos da Revista da ABEM e
dos Anais da ANPPOM,; ja na segunda, estdo as principais dissertacdes e teses
produzidas no Brasil. Todas as pesquisas sdo apresentadas de forma qualitativa e

quantitativa, distribuidas e analisadas por categorias, gerando gréficos estatisticos

* Turmas do 6° e 7° anos da Escola Técnica Estadual Henrique Lage (FAETEC).
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passiveis de analises e reflexdes criticas acerca do cenario atual da criatividade na
educacdo musical como objeto de estudo em pesquisas desenvolvidas no Brasil. O
Capitulo 3, sob o titulo Cantos de protestos: uma experiéncia no ensino
fundamental, dedica-se & apresentagdo do relato de uma experiéncia prética
envolvendo a criatividade na educacdo musical com adolescentes, tendo como
principal instrumento de analise o conceito de criatividade ancorado em Winnicott
(1975) transposto para a educag¢ao musical.

Por fim, nas Consideracbes Finais, uma sintese das principais questbes

discutidas e apontamentos para estudos futuros encerram o trabalho.
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CAPITULO 1
CRIATIVIDADE: CONTRIBUICOES DE DIFERENTES ABORDAGENS

Ao delimitar o tema de minha dissertagdo, deparei-me com o0 termo
criatividade. Em busca de um conceito para nortear o presente trabalho, propus um
levantamento de pesquisas que abordam o tema e que procuram responder a
perguntas como O que é criatividade?; Como ocorre 0 processo criativo?; Pode a
escola ser um ambiente favoravel a criatividade?. Uma primeira constatacéo foi a
divergéncia de proposi¢des entre os pesquisadores consultados no que diz respeito
a cada uma dessas indagac¢fes. Sdo varias as definicdes, que variam de acordo
com o enfoque das pesquisas: criatividade como processo, produto, formas de
avalia-la, interferéncia do meio, entre outros. Além disso, existem outras variantes
como o publico ao qual se direcionam as pesquisas (criancas, adolescentes,
universitarios, profissionais), o ambiente onde ela é realizada (escola, bairro, ONG’s,
empresas) e a area de conhecimento. Porém, observa-se que todas partem de um
fundamento comum, de que a criatividade é uma caracteristica inerente ao ser

humano.

1.1 O que é criatividade?

Visando responder & questéo proposta no titulo deste subitem, foram reunidas
diversas definicbes sobre o que é criatividade, segundo autores dedicados a
pesquisa sobre o tema. Observa-se que a criatividade pode receber maior ou menor
importancia nas diferentes pesquisas, alcangando dimensfes mais profundas ou
apenas superficiais, variando de autor para autor, segundo suas concepgdes e
visbes de mundo. Tais autores e suas definicdes sédo postos aqui a fim de constituir

um ‘mosaico’ do estado da arte sobre criatividade.
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Alencar e Fleith (2003) apresentam no livro Criatividade: maultiplas
perspectivas uma revisdo do conceito a partir de diversos trabalhos. As autoras,
discutindo a definicdo do que € criatividade, mostram que o conceito sofreu muitas
mudancas com o passar das décadas, principalmente a partir das descobertas
realizadas em diversos campos do conhecimento, que ora se aproximam, ora se
distanciam entre si, e podem, ou néo, se apropriar e reelaborar o que ja havia sido
descoberto e escrito sobre criatividade em outra area de conhecimento. Antes do
inicio do desenvolvimento das pesquisas nessa tematica, o que imperava era a visdo
da criatividade como um dom divino, com o qual poucos costumam ser
contemplados. Sobre o processo criativo acreditava-se que ele se dava por meio de
uma inspiracéo, de um lampejo de ideias, e que o seu produto deveria ser algo novo,
inédito. O desequilibrio e a loucura eram apontados como uma das caracteristicas
principais da personalidade do ser criativo.

Em 1950, o entdo presidente da American Psychological Association (APA),
Joy Paul Guilford, alertou para as poucas pesquisas existentes na area da
criatividade e, paralelamente, para a crescente abertura e interesse das pesquisas
sobre as potencialidades humanas (ver ALENCAR; FLEITH, 2003; LUBART, 2007).
A partir disso, pesquisadores passaram a investigar a fundo a capacidade criativa,
trazendo contribuigbes para mudancgas de paradigmas e de concepgdes sobre o
tema.

A partir de entdo, sob a influéncia do movimento humanista,® difunde-se a
ideia de que todos nds somos criativos. Buscando ampliar as ideias produzidas pela
psicandlise a respeito do homem, a psicologia humanista traz novas contribuicdes
gue enfatizam o potencial do ser humano de se auto realizar e se desenvolver, em
que a criatividade se configura como seu auge. Por isso, Rogers (1959) defendera
que a criatividade gera necessariamente um produto novo, pelo menos para quem o
criou, levando em conta a singularidade do individuo que o produziu ao utilizar suas
experiéncias particulares. Portanto, o novo esta no modo particular como o sujeito
organiza e apresenta suas ideias. Logo, ele chega a conclusdo de que todo o ser
humano é criativo (apud ALENCAR; FLEITH, 2003). A partir dessa ideia, a escola

entra em foco como alvo de criticas por sua metodologia rigida de ensino que néo

® Trata-se de uma corrente de ideias surgida no ano de 1969 com o nome de ‘Novo Humanismo’. O
movimento liderado por Silo tem como principio a valorizagdo do ser humano e de suas relagdes com
0 proéximo.
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propicia o desenvolvimento da criatividade, pelo contrario, o inibe.® Desse modo,
estratégias pedagogicas e educacionais que promovessem a criatividade no ambito
escolar passaram a ser buscadas’.

Alencar e Fleith (2003) também apresentam a “teoria comportamental”’, que
define a criatividade como sendo uma combinacgéo de elementos que, até entdo, ndo
haviam sido reunidos, na qual as experiéncias anteriores do sujeito criativo sdo de
grande relevancia. Cabe aqui dizer que as experiéncias do passado ndao sao
garantia de sucesso na criatividade, pois muitas vezes tais experiéncias podem
impedir a resolugéo de problemas e tensfes. A qualidade das experiéncias vividas,
se elas foram bem sucedidas ou nao, interferira diretamente no processo. Os
comportamentalistas, também designados behavioristas, integram-se em uma area
da psicologia que estuda o comportamento do ser humano; para eles, a criatividade
€ uma forma de aprendizagem com base no estimulo e resposta, dai a importancia
do ambiente, que interfere diretamente, oferecendo ou néo, tais estimulos.

Ostrower (2012) é autora referéncia nas artes plasticas e, em relagéo ao fazer
artistico ela afirma que “criar € basicamente formar” e formar algo novo no sentido
de novas coeréncias, entendimentos e relacdes que até entdo ndo existiam
(OSTROWER, 2012, p. 9). Para ela, criar, portanto, estd em relacdo estreita com o
compreender, ordenar, dar significado, ou seja, dar forma. Segundo a autora, nisto
reside a principal motivagdo que leva o homem a criar, & busca por ordenar e
significar o mundo ao seu redor. Inicialmente, o processo de criagdo acontece por
meio da intuicdo. Quando passamos a dar forma as nossas expressodes, 0 processo
criativo passa também a ser consciente. Ostrower ainda defende que s6 podemos
denominar criagdo as a¢des que partem de um ser consciente, ou seja, que age com
intencionalidade.

De modo similar, Piaget (2001) defende a hipétese de que a criatividade é
resultante de abstracbes e representacfes, frutos de experiéncias em nivel
consciente. Tendo como base a Epistemologia Genética, em que busca investigar
como se da o processo de constru¢cdo do conhecimento, o autor parte de dois
pressupostos para se pensar a criatividade: a primeira é que a inteligéncia € uma

constante criagdo, no sentido de criacdo de novas estruturas cognitivas que

® Para maiores informacdes sobre como essas mudancas ocorreram na Educacdo Musical ver a
secao 1.5 ‘Pedagogias Musicais do século XX e a criatividade’.

" Exemplos de estratégias de ensino serdo abordados na secdo 1.3 ‘A escola como ambiente
favoravel a Criatividade’.
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agregam novos conhecimentos; a segunda é que a inteligéncia € uma abstracdo da
realidade resultante do encontro do sujeito com o objeto e de sua agéo sobre o
mesmo.

Para Piaget, o surgimento da criagdo do novo se d4 mediante o processo de
abstracéo reflexiva, que €, pois, a chave para compreendermos sua concepgao de
criatividade. Seu conceito de reflexdo é proposto em dois sentidos, o fisico e o
mental. No sentido fisico, analago a um espelho, temos “[...] um reflexo do plano de
acgdo para o plano de representagao”, enquanto no sentido mental “[...] a pessoa ndo
esta somente refletindo em um nivel superior, mas reconstruindo em um nivel mais
avangado o que ja existia em um inferior” (PIAGET, 2001, p. 16). Ambos os sentidos
estdo presentes em tal processo, a acéo refletora que projeta os avancos do nivel
anterior para um nivel superior e a acdo que reorganiza as ideias em um novo
patamar. A partir disso, podemos afirmar que, para Piaget, a criagdo é uma condicao
necessaria para que ocorra o conhecimento.

Diferentemente de Ostrower (2012) e Piaget (2001), Vigotski (2009) afirma
que a criatividade é uma das fungdes mentais superiores que envolvem tanto a
imaginacdo/fantasia quanto a realidade. Partindo de pressupostos do Sdcio-
Interacionismo, ele afirma que a criatividade sé pode ser desenvolvida intermediada
pelas relagbes sociais. Uma das motivagbes que leva o homem a criar € a
necessidade de se adaptar ao meio em que vive, e responder as necessidades de

seu tempo:

Eis por que percebemos uma coeréncia rigorosa no desenvolvimento
histérico da técnica e da ciéncia. Nenhuma invencdo ou descoberta
cientifica pode emergir antes que acontecam as condicdes materiais e
psicolégicas necessarias para seu surgimento. A criagdo € um processo de
heranga histérica em cada forma que sucede e é determinada pelas
anteriores (VIGOTSKI, 2009, p. 42).

O autor define atividade criadora como aquela por meio da qual o homem cria
algo novo (VIGOTSKI, 2009, p. 11),® independente de ser o seu produto
exteriorizado concretamente ou permanecer apenas como ideia. Vigotski resume a

atividade humana em dois tipos, o reconstituidor ou reprodutivo e o combinatério ou

® O livro de Vigotski utilizado como referéncia para a presente pesquisa é uma reedicdo comentada
por Ana Luiza Smolka, de “Imaginagéo e criacdo na infancia”, publicado originalmente em russo, em
1930.
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criador. O primeiro tipo, como a propria palavra o define, se refere a atividade de
repetir ou reproduzir agbes e condutas ja estabelecidas na sociedade, aprendidas
por intermédio da imitagdo, com auxilio da memdria. Imaginemos, por exemplo, se a
roda tivesse que ser inventada cada vez que um individuo nascesse? Dessa forma,
vemos que a reproducdo é essencial para a vida humana; as experiéncias culturais
transmitidas de geragédo a geracao facilitam a adaptagdo do homem no mundo na
medida em que ele ja sabe como reagir em situagdes que se repetem. A memoria
depende da “plasticidade de nossa substancia nervosa” (VIGOTSKI, 2009, p. 12),
que possibilita ao cérebro sofrer e conservar alteracdes por meio de experiéncias e
estimulos quando repetidos e reforcados.

O segundo tipo, a atividade criadora, se caracteriza por trazer como resultado
novas imagens, a¢gfes ou produtos. Nosso cérebro é capaz ndo s6 de reproduzir
como também reelaborar, fazer novas combinac¢des que resultam em novidade. A
base da atividade criadora encontra-se na imaginacdo ou fantasia, mas também se
apoia ha memoria, dela retirando e organizando informacgfes de forma até entdo néo
encontradas na realidade; esse tipo de atividade chama-se fungdo combinatéria. Ao
citar algumas caracteristicas da atividade criadora, Vigotski nos diz que ela se da de
modo lento e gradativo, crescendo da forma mais simples para as mais complexas.
Além disso, a faixa etaria influenciara diretamente a atividade devido a quantidade e
qualidade das experiéncias vividas e acumuladas.

Boden (1999), afirma que o reconhecimento da criatividade, seja para o
proprio individuo ou para a sociedade, depende de julgamentos de valor
culturalmente compartilhados. A autora nos apresenta dois tipos de criatividade a “P-
psicolégica” (ou “criatividade-P”), que € a criagdo de algo novo para o sujeito criador,
mesmo que esse algo ja tenha sido descoberto por outrem; e a criatividade “H-
historica” (ou “criatividade-H”), que traz algo historicamente novo, algo inovador para
0 seu contexto social, nunca antes pensado, realizado ou concretizado, segundo
variaveis como fatores sociais, politicos, econdbmicos ou climaticos, ndo sendo
possivel uma explicacdo detalhada da referida “criatividade-H”. Entretanto, segundo
Boden (1999),[...] todas as idéias H-criativas, por definicdo, sdo também P-criativas.
Dessa forma uma explicagdo psicolégica da criatividade-P incluiria também as ideias
H-criativas (BODEN, 1999, p. 83)”.
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Adotando uma ideia similar, Eysenk (1999 apud LUBART, 2007) apresenta
uma divisao entre criatividade privada, ligada ao trago pessoal que resulta em ideias,
produtos e agbes de cunho pessoal; e criatividade publica, relacionada a uma
realizacdo em uma area especifica do conhecimento humano que gera obras que
trazem retorno ndo somente para o individuo, mas também para um publico maior.
Ribot, ainda em 1900, ja nos fala sobre essa dualidade de valores que envolvem a

criatividade:

Todo homem normal cria pouco ou muito. Pode, em sua ignorancia, inventar
0 que ja existe mil vezes; se ndo é mais uma criagdo a para espécie,
continua a ser tal para o individuo. Diz-se sem razdo que a inveng¢ao “é uma
ideia nova e importante”; somente a novidade é essencial, € a marca
psicolégica... Restringe-se, por conseguinte, injustamente, a invencao
apenas atribuindo-a aos grandes inventores (apud LUBART, 2007, p. 127).

Jé Lubart (2007), na tentativa de fazer uma sintese das principais defini¢cdes

sobre criatividade, propde que:

A criatividade é a capacidade de realizar uma produgéo que seja a0 mesmo
tempo nova e adaptada ao contexto no qual ela se manifesta (Amabile,
1996; Barron, 1988; Lubart, 19994; MacKinnon, 1962; Ochse, 1990;
Sternberg e Lubart, 1995). Essa producdo pode ser, por exemplo, uma
idéia, uma composicdo musical, uma histéria ou ainda uma mensagem
publicitaria (LUBART, 2007, p. 16).

O autor nos apresenta uma abordagem mudltipla da criatividade na qual
defende que a criatividade depende de uma reunido de fatores cognitivos, conativos,
emocionais e ambientais.

Apesar de algumas das teorias descritas anteriormente citarem a importancia
do ambiente social na estimulac@o e no processo criativo, nenhuma delas da tanta
énfase ao contexto socio-historico-cultural quanto o “modelo sistémico de
criatividade” proposto por Mihaly Csikszentmihalyi, que o apresenta como “um
processo que resulta da interacdo de trés fatores: individuo (bagagem genética e
experiéncias pessoais), dominio (cultura) e campo (sistema social)’ (apud
ALENCAR; FLEITH, 2003, p. 84). O individuo ndo cria a partir do nada, mas sim a
partir de suas experiéncias de formacg&o, que lhe permitem adquirir um dominio
maior em determinada &area de especializacdo com o decorrer do tempo. Quanto
mais expert se torna a pessoa criativa, mais ela pode interferir na area de

conhecimento que domina.
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Tais interferéncias resultam, na maioria das vezes, em mudangas que podem
ser, ou nao, acolhidas e incorporadas pelo meio. Cabera ao corpo de especialistas
do campo avaliar a relevancia, originalidade e utilidade desse produto criativo, para
sua aceitagdo, ou ndo. Por isso, de acordo com as autoras, Csikszentmihalyi
defende que, mais importante do que definir o que é criatividade, € saber em que
tipo de ambiente ela se manifesta e € reconhecida como tal, ou seja, pela
comunidade em que se da.

Para Goswami (2012), “[...] um ato de criatividade é a exploracdo descontinua
de um novo significado de valor em contextos novos e velhos” (GOSWAMI, 2012, p.
75). Segundo o autor, ha dois tipos de criatividade, a situacional e a fundamental,
ambas envolvem “descontinuidade, consciéncia, significado e valor” (GOSWAMI,
2012, p. 67). A criatividade situacional se refere a resolugdo de problemas atuais a
partir das experiéncias de situagbes passadas, extraindo dessas Ultimas novas
interpretacdes e significados que auxiliam a busca de propostas criativas para os
problemas de hoje. Por outro lado, a criatividade fundamental surge em um novo
contexto, resultante de um salto quéntico, “[...] como um pulo de um degrau de
escada para outro, sem a necessidade de atravessar 0 espaco interveniente — algo
que ninguém tinha visto até entdao” (GOSWAMI, 2012, p. 71).

O pesquisador ainda acrescenta que h& dois tipos de categorias em que a
criatividade se manifesta: a criatividade interior e exterior. A criatividade interior
promove transformacdes criativas no self, resultando em produtos subjetivos, mas
que sao perceptiveis na conduta, acdes e estilo de vida do individuo. A criatividade
exterior gera produtos objetivos e externos ao individuo. Assim, Goswami nos

propde um modelo de classificacdo da criatividade que compreende quatro

dimensoes:
Criatividade
interior
Criatividade Criatividade
fundamental situacional
Criatividade
exterior

Figura 1. A polaridade quadrifasica da criatividade (Fonte: GOSWAMI, 2012, p. 77).
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Ao citar exemplos de como pode funcionar essa classificagdo em relacéo aos

produtos criativos, o autor afirma que:

Toda grande arte e toda grande descoberta cientifica pertencem a categoria
da criatividade exterior fundamental. Invengbes tecnologicas pertencem a
categoria de criatividade situacional. A criatividade interior fundamental
envolve a descoberta de um novo contexto de vida, que é também um
contexto de vivéncia-la. A criatividade interior situacional em ampla medida
consiste em produtos envolvendo esclarecimentos fundamentados na razéo
de contextos de experiéncia e de vivéncia pela via da criatividade interior
fundamental (GOSWAMI, 2012, p. 77-78).

Observamos que a pesquisa de Goswami aponta para uma visdo ampla da
concepcao de criatividade, suas manifestacbes e niveis de construcdo. Ressalto,
aqui, a criatividade a favor das transformacdes do self interior, como uma importante
contribuigcdo para a minha pesquisa.

Por fim, recorrendo ao autor com o qual compartilho a concepgdo de
criatividade em minha pesquisa e em minha pratica como professora de musica,
Winnicott (1975) apresenta um conceito que vai para além do produto, € uma
“proposi¢ao universal” de criatividade, ligada “ao estar vivo” (WINNICOTT, 1975, p.
98). Desde nossas primeiras experiéncias de vida estamos criando ou tendo a iluséo
de criar um mundo que é nosso. O autor define o espaco do brincar como o local
onde a criatividade ocorre. A respeito dessa definicdo, é pertinente a leitura de
Ferreira (2009):

O brincar aqui se refere a algo além da simples experiéncia prazerosa ou de
uma atividade meramente lidica. Trata-se de um brincar que é fruto de
continuas experiéncias de criar aquilo que |4 esta para ser encontrado,
de maneira que, passo a passo, constitua-se a experiéncia que estabelece
0 amadurecimento humano (FERREIRA, 2009, p. 129, grifo meu).

O brincar e a criatividade também estéo ligados a experiéncia da descoberta,
mesmo que esse descobrimento ndo seja algo novo para a sociedade. Contudo, se
h& na experiéncia um sabor de primeira vez, entdo temos a sensacgédo de té-lo criado.
Nesse aspecto, encontramos um ponto em comum entre a criatividade tal como é
pensada por Winnicott e a criatividade P-psicolégica apontada por Boden (1999).
Por exemplo, uma crianga aprende uma forma X de resolver um problema de
matemética que lhe foi ensinada pela professora, mas, depois, ao exercitar na

pratica a tal formula, reorganiza suas ideias e descobre um novo modo, uma nova
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forma Y de resolver o mesmo problema. Entretanto, ao apresentar sua descoberta, a
professora Ihe diz que tal férmula Y ja havia sido inventada por um matemético.
Apesar de nada parecer novo, em sua descoberta por seus proprios meios e
recorrendo a experiéncia, o aluno chegou a uma nova férmula Y que ele realmente
criou, mesmo que ja existisse e “que la esta para ser descoberto”.

Similar a uma situagdo em aula de muasica em que tendo sido ensinado ao
aluno a escala de d6 maior em um instrumento, ele a explora e descobre que pode
comecar a tocar a partir da nota l4& como se estivesse inventando uma nova escala
ou novo modo de tocar. Para o aluno, ele realmente a tera inventado, mesmo que tal
escala ou modo de tocar ja existisse. O mesmo ocorre com as mais simples
descobertas do dia a dia, seja com crian¢as ou adultos; tudo o que experienciamos
pela primeira vez, nos desperta a sensagao de que o criamos mesmo que seja pela
descoberta “[d]aquilo que |a esta para ser encontrado” (FERREIRA, 2009, p. 129).

Sao essencialmente os conceitos de Winnicott (1975) que adoto como
referéncia para definir o que é a criatividade em relacdo a musica e seu ensino.
Nesse quadro tedrico, assumo que a criatividade em musica se expande para além
da criagdo musical (composi¢gdo ou improvisagao), abrangendo outras formas de
contato com a mausica, como a apreciacdo e a performance. Mais do que uma
pratica, um processo ou um produto, € uma forma de estar no mundo, e por essa
raz&o, uma forma de abordagem pedagégica que reconhece no brincar’ um espaco

de amadurecimento das experiéncias e praticas musicais.
1.2 Como ocorre 0 processo criativo?

Como ocorre o processo criativo na mente humana? Quais sdo as suas
etapas? Wallas (1926 apud LUBART, 2007), um dos pioneiros a investigar o
processo criativo, nos apresenta um modelo contendo quatro etapas que podem ser

vistas pela figura 2:

°Esse “brincar’ ndo & um brincar qualquer, ele possui caracteristicas proprias que serdo apresentadas
e discutidas mais adiante, quando tratarmos do espaco transicional.
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Apresentacdo da tarefa

(estabelecimento da tarefa ou problema
e levantamento das dificuldades)

Coleta de informogdo
Andlise inicial
Trabalho consciente

L I Preparacéo |

v
| 2. Incubacdo I

Desconso
Jogo associativo inconsciente
Esquecimenrto dos detalhes

h 4

g "
L 3. Ihimiriacdo | Experle“nca? Eu_rei«_cl
Emergéncia de idéia
| 4
L 4. Verificacdo I Exame c_r:'lico da idéig
Conclusac dos detalhes

Figura 2. Etapas do processo criativo (Fonte: LUBART, 2007, p. 95).

Posteriormente, pesquisas empiricas como a de Patrick (1935, 1937), e
Hadamard (1945) reafirmaram a observancia da existéncia das quatro etapas em
processos criativos de sujeitos das mais variadas areas do conhecimento e também
de pessoas comuns, e ainda hoje o modelo de Wallas auxilia pesquisadores.

Retornando a revisé@o bibliografica de Alencar e Fleith (2003) sobre o tema,
encontramos uma retrospectiva das pesquisas que investigam a criatividade,
comecando pela psicanalise de Freud, que revelou em seus estudos de 1908, a
importante fungéo do inconsciente no processo criativo e sua relagdo com a fantasia
e a imaginacdo, dai a importancia de jogos e brincadeiras na infancia para o
estimulo da imaginagdo e, consequentemente, da criatividade. Ja Jung (1971),
ampliou a ideia do inconsciente para a de um inconsciente coletivo'® que influencia a
evolucéo das criagbes humanas no decorrer dos tempos. Para o autor “o processo
criativo, até onde podemos seguir, consiste na ativacdo inconsciente de uma
imagem arquetipica, e na elaboracdo e formacdo dessa imagem no trabalho
acabado” (JUNG, 1971 apud GOSWAMII, 2012, p. 174). Kris (1952), também da area
da psicandlise, divide a criatividade em duas fases: a primeira, que ele denominou
de inspiracdo, é a fase em que o pré-consciente’ age de forma livre, sem
interferéncia do pensamento légico; na segunda fase, que chamou de elaboragéo,
as ideias chegam ao nivel consciente, em que a racionalidade torna-se

extremamente importante na organizagdo, elaboragdo e avaliagdo (testagem) da

19 “Seria uma fonte primaria de memorias originadas no passado e transmitidas de geracdo a
9eragéo“ (ALENCAR; FLEITH, 2003, p. 67).

! “Local onde o ego perde temporariamente o controle dos processos de pensamento e sofre uma
regressao (...) predominam, nessa fase, 0s processos primarios de pensamento” (ALENCAR,;
FLEITH, 2003, p. 64-65).
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criacdo. Kubie (1958), ainda ressalta na area psicanalitica, a importancia do
pensamento flexivel no lidar com as intempéries que podem ocorrer durante o
percurso criativo, enfatizando a importancia das experiéncias resultantes de
respostas aos estimulos.

Maslow (1969), da psicologia humanista, divide o processo criativo em trés
fases: criatividade priméria, secundaria e integrativa (apud ALENCAR; FLEITH,
2003). A primeira esté ligada aos impulsos primitivos; é nesta fase que ocorrem 0s
insights. Ja na segunda fase, as ideias passam pelo filtro da raz&o, da disciplina e do
trabalho arduo. A criatividade integrativa junta as duas fases anteriores trazendo
como resultado o produto final. Apesar de confiarem na capacidade de auto
realizagdo do ser humano, os humanistas reconhecem a grande importancia das
condigbes e estimulos externos na criacdo de um ambiente favoravel para o
desenvolvimento da criatividade.

Na area da Gestalt, Wertheimer (1959) aponta a existéncia de insights no
percurso da criacdo, que ocorrem geralmente quando a mente esta relaxada e
distraida com outros assuntos que ndo tém necessariamente uma relacéo direta com
a criacdo. Além disso, o autor faz uma diferenciacéo entre pensamento reprodutivo e
produtivo. O primeiro estaria relacionado ao passado e o segundo as experiéncias
do presente (apud ALENCAR; FLEITH, 2003). Para o Gestaltismo, o pensamento
produtivo esta ligado a solugcdo de problemas e tensbes que precisam ser
reestruturados. Para isso, 0 sujeito se remete as experiéncias passadas,
transformando-as em novas ideias.

Alencar e Fleith (2003), por sua vez, referindo-se a atividade artistica,
apresentam, elas mesmas, 0 processo criativo em trés etapas: a primeira € a
preparacdo, quando ocorre o levantamento de materiais e assuntos relacionados
direta e indiretamente com o problema, e sobre os quais o criador se debruga com
flexibilidade e sensibilidade, pensando nas inimeras possibilidades de solu¢éo (uso
intenso do pensamento divergente); nessa fase ha um forte envolvimento do artista?
na busca de elementos para preparar sua arte, podendo demandar horas de
dedicagédo. A segunda etapa, denominada iluminagéo ocorre “[...] quando surge a

solucdo para o problema ou quando se da a inspiragdo” (ALENCAR; FLEITH, 2003,

'2 Similar ao desenvolvimento da criatividade nas criancas que também passa por essas etapas.
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p. 50); geralmente ela se da em um momento de relaxamento, quando ndo se esta
procurando conscientemente uma solugdo. Nesse momento de iluminagéo, as ideias
surgem como imagens que podem desencadear uma criacdo abundante de
solugbes. Por fim, € chegado o momento de testar a validade e a utilidade da
solugdo encontrada e, em seguida, comunicé-la. Apesar de descrever essas trés
etapas em sequéncia, as autoras afirmam que o processo criativo nem sempre
ocorre nessa ordem.

Em suma, s@o elementos indispensaveis no processo criativo: conhecimento
da area, motivagdo intrinseca, tempo e recursos disponiveis, mobilizacdo de
processos cognitivos combinados a afetividade, avaliagbes e monitoramentos
peridodicos (ALENCAR; FLEITH, 2003). Observa-se que tais elementos séo
indispensaveis se pensados para a producgdo artistica de um adulto. Mas, o que
dizer das criangas pequenas que inventam musicas de forma livre, explorando o
material musical, sem nenhum ‘conhecimento prévio’? Nesse caso, a partir da
experimentacado e da escuta, o conhecimento vai se constituindo.

Vigotski (2009) apresenta quatro formas de relagéo entre o mundo real e o da
imaginagdo, para que possamos compreender como a atividade criadora se
processa na mente humana. Na primeira, ele afirma que tiramos da realidade e de
nossas experiéncias anteriores, elementos para a constru¢cdo de nossa imaginagao.
Por isso, quanto mais diversificada e rica em qualidade forem nossas experiéncias
anteriores, mais materiais teremos a nossa disposicdo em nossa imaginacao.
Apesar de ser reconhecidamente nas criangcas que a criatividade age com maior
liberdade em relagdo aos padrbes pré-estabelecidos, € no adulto que ela se
manifesta de forma mais complexa.

A segunda aproximacao ocorre quando os produtos de nossa imaginagao se
relacionam ou coincidem com a realidade, manifesta por intermédio da experiéncia
do outro ou da experiéncia social. Desse modo, a pessoa ndo se limita as suas
proprias experiéncias, mas se apropria, em sua imaginacao, da experiéncia histérica
e socialmente acumulada. Ha, portanto, uma via de mao-dupla entre imaginacéo e
experiéncia; na primeira, a imaginagdo se apropria de elementos da experiéncia, ja
na segunda, a experiéncia se apropria dos frutos da imaginacao.

A terceira forma de aproximagéo entre realidade e imaginacéo ocorre pela via

da emocdo. Nossos sentimentos se traduzem em expressdes corporais e em
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imagens internas que influenciam nossa imaginagdo. O inverso também ocorre:[...]
todo sentimento que [a imaginac&o] provoca é verdadeiro, realmente vivenciado pela
pessoa, e dela se apossa’ (VIGOTSKI, 2009, p. 28), por mais que esse sentimento
ndo condiga com a realidade. O autor também admite que ndo s6é de emocédo se
constitui 0 processo criativo, mas do par emocao e pensamento, visto que é possivel
identificar uma légica interna nas criagdes artisticas. A quarta e ultima forma de
relacdo ocorre quando a imaginagédo leva a algo novo, a um objeto concreto,
material que configura um processo no qual a imaginacéo passa a influenciar o que
ha no mundo. Os produtos da imaginacdo “ao se encarnarem [externamente],
retornam a realidade, mas j& com uma nova for¢a ativa que a modifica. Assim € o
circulo completo da atividade criativa da imaginagao” (VIGOTSKI, 2009, p. 30).
Vigotski ao tratar do desenvolvimento da imaginagéo criadora na crianga e no
adolescente, nos apresenta um grafico baseado em Ribot (1908), no livro Essai sur

I'imagination créatrice, que apresentamos em sua forma original na Figura 3:
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Figura 3. Gréfico de Ribot (Fonte: RIBOT, 1908, p. 140).

Além de um segmento continuo (I-M-N) e outro pontilhado (R-X-O), o gréfico
€ composto por uma linha horizontal que denominei “H” e trés linhas verticais que
identifiquei como “V1”, “V2” e V3", A grande linha IN representa o desenvolvimento
da imaginacdo ao longo da vida e a linha pontilhada RO o desenvolvimento da
razdo. A linha horizontal representa o tempo de vida do ser humano e as linhas
verticais, representam periodos de transicdo no decorrer dela. O primeiro periodo
compreende o tempo entre V1 e V2 que Ribot chama de idade imaginativa. Segundo
0 autor, nesse periodo, comecga o desenvolvimento da imaginag&o na crianc¢a; inicia-
se de forma timida e cresce rapidamente, até por volta dos 3 anos de idade,
podendo estender-se ao longo da vida. Durante esse tempo, entre “V1” e “V27,

segundo Ribot, a imaginacao se desenvolve sem interferéncia da racionalidade.
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O segundo periodo, que compreende o tempo entre V2 e V3, linha RX, marca
o inicio do desenvolvimento do intelecto, que se da de forma lenta e gradativa, na
medida em que a linguagem também se desenvolve, equiparando-se a imaginagéo
apenas ao final, no tempo V3. Entretanto, durante esse segundo periodo, a
racionalidade ganha lugar, principalmente com a crescente aquisi¢do da linguagem,
e passa a exercer influéncia sobre a atividade imaginativa, que tende a ser menos
ativa; a imaginacdo e racionalidade passam a rivalizar. Nesse segundo periodo
ocorrem, também, transformacdes fisioldgicas bruscas que interferem fortemente na
formacdo da psique, cujo apice é a adolescéncia, fase critica que ndo tem tempo
determinado de duragdo, mas que, com certeza, € de menor duragdo do que a dos
outros periodos.

O terceiro periodo comeca a partir do tempo V3 e se estende durante toda a
fase adulta, caracterizando-se pela racionalizagdo da imaginagdo. Entretanto, h&a
dois caminhos possiveis, que podem se consolidar, a partir desse tempo: no
primeiro, MN’, que é o mais comum, a imaginagcdo perde sua forca e decresce
vertiginosamente, e a razao passa a imperar - XO. Normalmente as pessoas que
tomam esse caminho deixaram de lado seus sonhos, a fantasia, as brincadeiras e a
fé no amor como coisas de sua infancia e juventude que nédo voltam mais. Entretanto
o autor afirma que “esta € uma regressdo e n&o um fim, pois a imaginagéo criativa
nao desaparece completamente em nenhum homem, s6 se torna acessério” (RIBOT,
1908, p. 170)."* O segundo caminho possivel de desenvolvimento da imaginag&o é a
sua adaptacdo ao pensamento racional, tornando-se mista, no diagrama
representado pelas linhas MN e XO que correm lado a lado, dialogando. Para o
autor, esse é o caminho do ser humano verdadeiramente criativo.

Como pode ser visto anteriormente, Winnicott assume uma definicdo de
criatividade que ndo se limita apenas a producgédo artistica, mas esta vinculado ao
viver criativo como forma de estar no mundo. Por isso, ndo encontramos em sua
obra uma descri¢é@o similar as descritas acima, de como se d& o processo criativo. A
criatividade em Winnicott estd na relagdo do impulso interno de encontro com a
realidade externa, que ndo se chocam, mas dialogam em um espago transicional.
Para Winnicott (1986), “[...] a criatividade € o fazer que, gerado a partir do ser, indica

que aquele que € esta vivo® (p. 23). Trata-se de uma criatividade que vem

® This is a regression, not an end; for the creative imagination disappears completely in no man; it
only becomes accessory. (tradugédo minha).
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espontaneamente e ndo como reacdo. Quando o ensino é pautado na mera
transmissao e reprodugdo de contetdos, observamos que, muitas vezes, os alunos,
reagindo a estimulos impostos respondem de forma reacional, e ndo utilizam sua
espontaneidade para criar e descobrir. O caminho para a criatividade leva o aluno a

independéncia emocional; contudo é necessario que o ambiente escolar seja

favoravel, confiavel e acolhedor.

1.3 A escola como ambiente favoravel a Criatividade

Conforme discutido anteriormente, a criatividade é um tema que envolve
vérios fatores, desde as caracteristicas da personalidade e motivacdes internas, até
as condi¢Bes ambientais externas que nela interferem. S&o véarios os ambientes que
circundam e influenciam o individuo criativo: a familia, a classe social, a escola,
entre outros. O ambiente que escolhi como foco da minha pesquisa é a escola, que
por muitas vezes, lamentavelmente, ndo é aquele que promove ou favorece o
desenvolvimento das potencialidades criativas. O publico alvo de minha pesquisa
ndo é o individuo com altas habilidades/superdotado e sim o ser criativo existente
em toda e qualquer pessoa. Por isso, ndo me dedicarei a tracar um perfil do
individuo criativo'®, pois, acredito que todos nés o somos. Antes, buscarei reunir
argumentos a favor de que a escola é ou pode se tornar um ambiente favoravel a
criatividade.

Winnicott (1975) reconhece que séo os fatores ambientais que podem causar
o enfraquecimento da criatividade, a medida que as pessoas vado se tornando

adultos. Entretanto, ele também afirma que:

[...] € necessario considerar a impossibilidade de uma destruicdo completa
da capacidade de um individuo humano para o viver criativo, pois, mesmo
no caso mais extremo de submissdo, e no estabelecimento de uma falsa
personalidade, oculta em alguma parte, existe uma vida secreta e
satisfatéria, pela sua qualidade criativa ou original a esse ser humano
(WINNICOTT, 1975, p. 99).

Todavia, se ndo ha um viver minimamente criativo, o viver propriamente dito

pode ficar comprometido a ponto da pessoa se questionar se vale mesmo a pena

4 para maiores informacdes sobre o perfil do individuo criativo, ver Alencar e Fleith, 2003 ou Lubart,
2007.
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viver. O individuo criativo e sua criacdo sé sdo reconhecidos enquanto tal devido a
existéncia de um outro que o denomina e o reconhece. N&o é dificil encontrarmos na
historia da humanidade artistas e cientistas cujas obras e descobertas ndo foram
reconhecidas em seu tempo como sendo criativas e que, sO tardiamente, apds seu
falecimento, obtiveram tal reconhecimento. Existem ainda tantos outros que nao
conhecemos e que simplesmente cairam no esquecimento. Por isso, concordo com
Csikszentmihalyi (1994) quando afirma que “[...] sdo as condi¢Bes sociais e culturais
em interagdo com as potencialidades do individuo que fazem emergir objetos e
comportamentos a que denominamos criativos” (apud ALENCAR; FLEITH, 2003, p.
98). A partir dessa afirmativa de Csikszentmihalyi, vejo a importancia da escola e,
principalmente do professor, como parte do ambiente mais préximo do aluno, em
reconhecer e estimular a emersao de objetos e comportamentos criativos no
contexto educacional. E necesséario também que o ambiente ofereca as condicdes
favoraveis; Stein (1974), citado por Alencar e Fleith (2003), ressalta os seguintes
aspectos de uma sociedade que favorece a criatividade:
o oferece ao individuo experiéncias multiplas e numerosas;
e incentiva os individuos a se arriscarem em experiéncias internas e
externas;
e valoriza a mudanca e a originalidade;
e reconhece publicamente as habilidades pessoais nas quais o individuo se
destaca e o coloca como modelo para as geragdes posteriores;
e propicia a todos os cidad&dos a oportunidade de estudar, especializar-se,
questionar-se, expressar-se e desenvolver sua propria personalidade.
Entretanto, ndo podemos confundir um ambiente favoravel com facilidades e
auséncia de esforgco pessoal. Um ambiente é favoravel a criatividade quando
também apresenta limitacdes e obstaculos a serem superados, constituindo-se como
fatores de motivagéo que estimulam a criatividade, a superacdo de dificuldades, e a
caminhada de um passo a frente para a maturidade emocional e independéncia.
Portanto, um ambiente favoravel e estimulante a criatividade € composto “[...] ao
mesmo tempo por regularidade (portanto limites) e oscilagdes, introduzindo a
flexibilidade nas regras da vida e nos habitos” (LUBART, 2007, p. 76).
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Por outro lado, existem algumas préaticas sociais que invadem a escola e
podem influenciar negativamente e até mesmo podar a criatividade dos alunos. Cito
abaixo alguns exemplos também indicados por Alencar e Fleith (2003):

e reacdes negativas em relagdo a uma resposta que diverge do esperado, da

norma;

e cuidado excessivo para evitar riscos, podando a disposi¢do do individuo a

arriscar-se em novas experiéncias;

e pressédo social para ser aceito pelo grupo, e ndo ser diferente, porém igual

aos outros em aparéncia, ideias e comportamentos;

e valorizagdo da razdo em detrimento da emocéo;

e perpetuacgéo da tradicdo e negacdo da mudanga;

e consideracao da imaginacao e da brincadeira como perda de tempo;

e aceitacdo das expectativas esperadas sobre o papel e comportamento do

homem e da mulher em sociedade.

Além disso, existem fatores internos da escola que inibem a criatividade,
como a énfase na reproducdo de contetdos. Encontramos com frequéncia a
aceitacdo de uma Unica resposta considerada correta, em provas e atividades
escolares, 0 que incentiva a memorizacdo, ao invés da capacidade de fazer novas
relaces e descobertas. H& pouca ou nenhuma questao que ofereca a possibilidade
de uma resposta divergente. Por experiéncia propria, em reunibes de professores,
observo que para a maioria deles, os melhores alunos sédo aqueles que se sentam a
frente na sala, sdo quietos, atentos, empenhados em tirar as melhores notas, ou
seja, respondem ao esperado, a norma. Entretanto, ndo sdo as caracteristicas de
obediéncia, passividade e conformidade as esperadas pelos profissionais deste
novo milénio. Ao contrario, 0 mercado de trabalho precisa de profissionais inquietos,
autoconfiantes, que saibam responder de multiplas formas aos desafios que surgem
no percurso, que tomem decisdes, enfim, que sejam ativos!

H& ainda o pensamento errdbneo de que apenas alguns bem dotados seriam
criativos, um privilégio de poucos. Se fosse assim, ndo haveria porque estimular a
criatividade em alunos que, ao olhar de seus professores, ndo séo criativos. A escola
valoriza o raciocinio canalizado para uma s resposta para um problema, aquela que
seria a mais adequada, reforcando a manutengcdo de um pensamento conformista,

desejavel ndo s6 na escola, mas também pelos agentes socializadores.
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1.4 O professor como mediador do espago transicional

Manifestar-se artisticamente frente a pessoas de seu convivio pode parecer
algo assustador, pois quando cantamos, por exemplo, estamos expondo ao maximo
nossas emocgdes, parte de nds, e também nossas habilidades musicais ou a
aparente auséncia delas. S6 é possivel haver dialogo do mundo interno (do aluno)
com o mundo externo (a sala de aula, os outros) se o ambiente for suficientemente
confiavel. Independente da idade, ou da turma, sempre serd necessario um espago
de confiabilidade entre o professor e o(s) aluno(s). Trata-se de um jogo entre o
aluno, a turma e o professor, esse espago entre que Winnicott™ (1975) da o nome
de espago potencial ou espaco transicional, um espago de transicdo entre a
realidade interna e a compartiihada, gerado pelas experiéncias acumuladas na
relacdo entre os atores envolvidos. E na transicionalidade que se localiza a
experiéncia cultural (WINNICOTT, 1975). Se as experiéncias anteriores sdo boas,
tudo vai bem, mas se néo..., cabera ao professor o trabalho &rduo de criar junto aos
alunos esse espacgo potencial confidvel, e esperar o tempo necessario para a
consolidagéo das novas experiéncias.

Mas, como criar um espaco confidvel para a aprendizagem e praticas
musicais? Winnicott nos da uma pista, localizando também nesta terceira area
existente entre o individuo e o meio ambiente - 0 espaco transicional - o espago do

brincar:

O lugar em que a experiéncia cultural se localiza esta no espaco potencial
existente entre o individuo e o meio ambiente (originalmente, o objeto). O
mesmo se pode dizer do brincar. A experiéncia criativa comega com o viver
criativo, manifestado primeiramente na brincadeira (WINNICOTT, 1975, p.
139).

Eis aqui um viés pelo qual podemos nos aproximar de nossos alunos, o
brincar. Trata-se de um brincar que néo esta ligado apenas a brincadeira, mas sim,

também a ludicidade, ao imaginario. Na crianca a criatividade se manifesta,

“primeiramente na brincadeira” (WINNICOTT, 1975, p. 139), que podemos

> Em seus escritos, Winnicott se dedica a detalhar a relacdo méae e beb&, um protétipo que pode ser
aplicavel em qualquer relacdo interpessoal. Por exemplo, aplicaremos suas ideias a relagéo
professor-aluno(s) na presente pesquisa.



36

exemplificar com os jogos, contagédo de historias, o faz de conta. Porém, ‘o brincar
pode se estender para o resto da vida transformando-se, mas n&o perdendo suas
caracteristicas como um espaco ludico, onde, mesmo quando adulto, no permitimos
sonhar, imaginar, enfim, criar. Sendo assim, o brincar € compreendido como um
espago onde a criatividade se manifesta, no qual a realidade objetiva e subjetiva s&o
vividas simultaneamente.

O par criatividade e brincadeira deverdo estar juntas nas atividades propostas
pelo professor, propiciando ao mesmo tempo um espaco de confianca e de
amadurecimento. Observamos, contudo, que a brincadeira esta mais presente na
educacdo infantil, sendo gradualmente abandonada a medida que a crianca vai se
tornando letrada. Assim, a brincadeira passa a ser o lugar do ndo sério, do tempo
livre, ao passo que os estudos se tornam, cada vez mais, algo trabalhoso, sério,
marcando dessa forma uma distingdo entre os estudos e a brincadeira, como se 0s
dois ndo pudessem coexistir.

Entretanto, ja reconhecemos o grande potencial do brincar como espaco de
amadurecimento e consequentemente de aprendizagem, onde a criacdo pode
aflorar. E, ao contrario do que € pré-conceituado pelo senso comum, a brincadeira &
algo serio. Podemos citar como caracteristicas ludicas presentes no jogo: “[...]
ordem, tensdo, movimento, mudancga, ritmo e entusiasmo” (HUIZINGA, 2008, p. 21).
Huizinga (2008, p. 10-13), cita pelo menos quatro caracteristicas fundamentais do
jogo: 1° “ser livre, uma atividade voluntaria”; 2° “ser uma evasio da vida ‘real’”; 3°
“tem um espago e tempo deslocado do ‘real”; e 4° “tem ordem e regras proprias e
absolutas”. Podemos observar nesses quatro pontos, as caracteristicas dispares
entre o0 jogo e as escolas, que sdo “fortemente organizadas, dirigidas e controladas”
(AIZENCANG, 2005, p. 29), o que torna um desafio a inclusdo de jogos nos espacos
escolares.

Atividades que envolvem jogos e brincadeiras podem ser utilizadas para a
aprendizagem de novos conteudos, ou para fixacdo de conhecimentos adquiridos
ou, até mesmo, como ferramenta de avaliacdo da aprendizagem. Essas atividades
tornam o aprender e o compreender mais suaves para os alunos, além de
trabalharem, muitas vezes, nog¢des de regras que favorecem o desenvolvimento do
relacionamento interpessoal. Por isso, ao serem incluidos no contexto da sala de

aula, os jogos perderdo algumas de suas caracteristicas, como a de ser uma “[...]
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atividade livre com o fim em si mesma, para adquirir um novo status como
ferramenta ou meio para as intervengfes pedagogicas (AIZENCANG, 2005, p. 76)”.
Neste ponto, temos mais um desafio, o de conciliar as manifestagdes espontaneas e
instintivas do brincar com as regras e a disciplina do proprio jogo.

Como vimos, o professor pode atuar como mediador para o desenvolvimento
da criatividade de seus alunos. Muitos séo os pesquisadores que tem escrito sobre
as estratégias adotadas em sala de aula para se promover a criatividade: Torrance
(1970; 1987; 1992; 1995), Cropley (1997), Renzulli (1992), Martinez (1995), Alencar
(1991; 1994; 1995; 1996; 2000), Fleith (2001), entre outros (ALENCAR; FLEITH,
2003, p. 136). Ao contrario do que normalmente se pensa, ndo € somente com
atividades que envolvem a criatividade que se cria tal ambiente. Encontramos um
certo consenso entre os pesquisadores citados, de que a abordagem criativa, aquela
que abre espago e encoraja 0 aluno a expressar o que sente e 0 que pensa, deve
ser o passo inicial a ser dado pelo professor para propiciar o florescer da
criatividade.

Em uma abordagem criativa, como sintese das propostas de Alencar e Fleith
(2003), podemos citar algumas dentre as praticas do professor em relacdo ao(s)

seu(s) aluno(s):

incentivar o aluno a dominar o conhecimento de sua area de interesse;

encoraja-lo a interessar-se pelo novo, oferecendo oportunidades para o

encontro com o desconhecido;

e motiva-lo a buscar solugbes para os problemas enfrentados no percurso;

e proporcionar o contato do aluno com uma gama de materiais em diferentes
situacgoes;

e valorizar as ideias proprias do aluno, estimulando sua autoconfianga e
independéncia;

¢ instiga-lo & busca por solugdes diversificadas para um mesmo problema;

e predispor-se a ajudéa-lo em suas dificuldades;

e reconhecer seus erros como parte importante da aprendizagem,;

e promover sua autoestima no reconhecimento de suas habilidades;

e colocar a auto avaliacdo feita pelo(s) aluno(s) como etapa crucial no

desenvolvimento da criatividade.
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Ao observarmos os verbos descritos acima, chegamos a conclusdo de que a
acao do professor que promove a criatividade €, sobretudo, a de mediador. Tragando
o perfil de tal profissional, Alencar e Fleith (2003), citando Renzulli, destacam as
seguintes capacidades: o professor precisa dominar o contetdo que leciona; dispor
de ferramentas e estratégias diversificadas para lecionar, estimulando a criatividade;
e precisa realmente gostar do que faz, ou seja, ter comprometimento com 0 ensino.
As autoras acrescentam como caracteristicas da relacéo interpessoal do professor e
seus alunos, o cultivo de um bom relacionamento, o interesse por eles para além do
tempo de aula, o bom humor como forma de aproximag¢do, o compartilhamento de
suas experiéncias pessoais em relacdo & matéria e 0 uso do questionamento como
estimulo de ideias.

Em relagéo aos alunos, Alencar e Fleith (2003), ressaltam trés pontos que
devem ser considerados no planejamento de um professor: suas “habilidades
(cognitivas e caracteristicas afetivas), interesses e estilos de aprendizagem”
(ALENCAR; FLEITH, 2003, p. 138). Além disso, as autoras destacam algumas
estratégias que podem ser utilizadas pelo professor como: dar feedbacks aos alunos
oferecendo um retorno sobre os pontos positivos e aqueles que precisam melhorar;
variar as tarefas, as formas de conduzi-las e suas ferramentas de avaliacao;
incentivar os alunos a pesquisarem informacdes adicionais sobre os contetdos
estudados em sala de aula e proporcionar momentos de divulgagdo dos trabalhos
dos alunos para o publico interno e externo da escola.

Larrosa nos faz pensar a educagdo sob a perspectiva da valorizacdo da
experiéncia. Tomamos para nés o conceito de experiéncia defendido pelo autor, qual
seja, “[a] experiéncia é o0 que nos passa, ou 0 que nos acontece, ou 0 que Nnos toca.
N&o o que passa ou 0 que acontece, ou 0 que toca, mas 0 que nos passa, 0 que
nos acontece ou nos toca” (LAROSSA, 2004, p. 154, grifo meu).

O autor nos alerta que a experiéncia esta se tornando cada vez mais dificil e
rara devido a alguns fatores como, por exemplo, o excesso de informacédo e o
excesso de opinido, que acabam se tornando sindbnimos de conhecimento, embora,
sem que as informagfes passem por experiéncias significativas por quem as recebe
e vivencia, e sem que as opinides sejam resultantes de reflexdes impulsionadas
pelas experiéncias vividas, condigbes essas que impedem que o conhecimento

by

vingue. Outro fator que conduz & extincdo da experiéncia é a falta de tempo. A
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experiéncia vivenciada pela criacdo musical, por exemplo, € um processo muito rico,
que demanda, porém, um tempo de elaboracéo e criagdo ndo cronometrado, livre de
pressoes e prazos. Entretanto, a escola e o professor nem sempre se disponibilizam
a dedicar este tempo a experiéncia, pois, além dos limites de horario impostos pela
rotina diaria, ainda tém o fator excesso de trabalho que faz com que o tempo

dedicado a experiéncia seja curto ou simplesmente inexistente.
1.5 Pedagogias musicais do século XX e a criatividade

A partir da aprovacdo da Lei n° 11.769 de 2008 (BRASIL, 2008),*® os olhares
dos educadores musicais e pesquisadores voltam-se com mais intensidade para o
ensino de musica nas escolas. E notdrio que a producdo académica tem revelado
ideias e perspectivas diferentes para se pensar o ensino da musica nas escolas,

I de ensino ndo mais se

reconhecendo que a tradicdo do modelo dito conservatoria
adequaria aos anseios de uma educagdo musical de maior alcance. Em certa
medida, essas ideias e perspectivas sdo uma heranga dos precursores das novas
abordagens para a educacao musical, surgidas na segunda metade do século XX.
Até aqui reconhecemos que a abordagem criativa pode ser uma ferramenta
em potencial para o professor. Mas como lidar criativamente com os contetdos
musicais no processo de ensino e aprendizagem em musica? Ao voltarmos nosso
olhar para algumas pedagogias musicais do século XX,'® encontraremos diversas
iniciativas que abordam criativamente a musica dentro do &mbito educacional. Tais
pedagogias foram pioneiras na tentativa de mudar o cenério da educag¢do musical,
até entdo engessada e sem espacgo para criatividade e iniciativas musicais dos

alunos.

'® A lei que torna obrigatério o ensino de musica na educacéo basica. Mas vale lembrar que de modo
oficial ou ndo, a presenca da musica na escola, seja no espaco formal das quatro paredes de uma
sala de aula, seja ao ar livre do momento das brincadeiras da hora do recreio, tem permeado a
historia da instituicdo escolar.

YRelativo aos conservatérios de musica, conhecidos por manter, conservar e difundir a musica de
concerto, utilizando-se de um ensino tradicional de musica que prioriza aspectos como a técnica, a
leitura e a escrita, pré-requisitos para a performance musical.

®Apesar de termos, atualmente, exemplos de métodos contemporaneos que se utilizam da
criatividade, focarei as pedagogias do século XX por constituirem a base para o que encontramos
hoje. Além disso, possibilitam uma compreensédo da area da Educacdo Musical, pois suas ideias
refletem-se em praticas pedagdgicas musicais e, consequentemente, em pesquisas de estudiosos
brasileiros.
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Nesse contexto, o0 desenvolvimento industrial e tecnoldgico trouxe o
surgimento de novos sons: ruidos e barulhos diversos passam a fazer parte do dia a
dia das cidades, despertando nos musicos a reflexdo sobre os sons que nos
circundam e os sons que produzimos musicalmente. A partir disso, surgem
tentativas de uma ‘nova musica’ que busca romper com o passado, incorporando
inovagdes tecnoldgicas nas criagdes musicais e desconstruindo conceitos de musica
até entdo vigentes. Da ruptura dos limites da escuta e da escrita musical
convencionais, surgem novas formas de ouvir e compreender a atividade sonora e
musical e uma nova escrita que consiga registrar tais mudancas. A partir da segunda
metade do século XX, compositores dessa nova e multipla estética — denominada
musica moderna por autores como Griffiths ou contemporénea, por outros, como
José Maria Neves, — passam a liderar um movimento de grandes mudancgas no
ensino de musica, incentivando, sobretudo, a criatividade dos alunos.

E neste cenario que surgem Paynter, Schafer e Koellreutter,
educadores/compositores cujas propostas destacamos para serem abordadas nesta
pesquisa. Ndo obstante, cumpre primeiramente fazermos uma reflexdo acerca das
mudancas ocorridas no ensino de musica com base no cenario mais abrangente da
educacdo — que aqui buscamos observar pelo olhar do campo do curriculo - e a
partir do reconhecido pioneirismo de Emile Jaques-Dalcroze na educagio musical.

Em termos de curriculo, no final do século XIX e inicio do século XX, nos
Estados Unidos, ele era pensado e elaborado objetivando a sistematizacdo do
ensino, o planejamento eficiente e o controle social. O contexto social, econdémico e
politico direcionava a constru¢cdo do curriculo para esses moldes. Os EUA se
encontravam em ascensdo econOmica com a industrializagdo, o que, por sua vez,
demandava méo de obra preparada. Dessa forma, a escola deveria atender as
necessidades econdémicas, formando com eficiéncia e racionalidade especialistas
para o mercado de trabalho, ao mesmo tempo em que a ela cabia educar os
imigrantes que entdo afluiam ao pais, transmitindo-lhes a cultura local e os bons
costumes.

Conforme Moreira (2011), nesse primeiro momento surgiram duas vertentes
de estudos sobre o curriculo: a chamada escolanovista e a tecnicista. A primeira,
escolanovista, que tinha como principais representantes Dewey e Kilpatrick, surgiu

como tentativa de contrapor-se ao ensino considerado ‘tradicional’, tendo como
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principais caracteristicas a preocupacdo com o humano e sua integracdo social,
concebendo o ensino a partir da pratica. “Em suma, a feicdo das escolas mudaria
seu aspecto sombrio, disciplinado, silencioso e de paredes opacas, assumindo um ar
alegre, movimentado, barulhento e multicolorido” (SAVIANI, 1989, p.9). Dessa forma,
a elaboragédo do curriculo levava em consideracéo os interesses dos alunos, onde o
importante ndo era aprender, mas “aprender a aprender’ (SAVIANI, 1989, p.8-9). A
segunda, tecnicista, que tinha como principal representante Bobbitt, partia do
pressuposto de que a ciéncia é neutra e tem como principais caracteristicas a busca
pela eficiéncia e produtividade com base na racionalizacdo dos conhecimentos
(SAVIANI, 1989, p.11). Tais caracteristicas se refletiram na elaboragdo de um
curriculo objetivo que possibilitasse a formacéo de bons profissionais.

Ambas as vertentes buscaram ir ao encontro das demandas econdomicas e
imperaram sobre o curriculo dos anos 1920 até o inicio dos anos 1970. E nesse
contexto que surge a chamada “pedagogia ativa” baseada no modelo escolanovista.
Nela, a valorizacdo da experiéncia € um convite para que os alunos participassem
de forma pratica do seu proprio processo de aprendizagem. Além de ampliar a visao
sobre educagéo e, por extensdo, da educagédo musical, que passa a direciona sua
pedagogia para um publico mais abrangente como o das escolas de educacéo
basica, e ndo somente para os superdotados em conservatorios de masica, muda o
foco do individual para o coletivo.

Na educacdo musical, na primeira metade do século passado, temos como
pioneiras as ideias difundidas pelo educador Emile Jaques-Dalcroze®, que, ao ser
convidado para contribuir para a reformulagéo da educagdo musical das escolas do
seu pais, se deixou sensibilizar pelas transformacdes ideoldgicas e sociais de seu
tempo (MARIANI, 2011). Dalcroze pensou entdo em uma pratica musical liberta da
educacdo mecanica e “livresca’ que propiciasse um contato mais direto do corpo
com o fendbmeno musical. Foi a partir do reconhecimento do corpo como fonte de
expressao que o educador criou a ritmica “[...] que visa a musicalizac&o do corpo — é
uma disciplina na qual os elementos da musica sdo estudados através do

movimento corporal” (MARIANI, 2011, p. 27). Dessa forma, a experiéncia pratica, a

' Emile Jaques-Dalcroze, compositor e pedagogo musical, nasceu em Viena, na Austria em 6 de
julho de 1865. Porém, cedo, ainda crianga, mudou-se para Genebra, na Suica, onde se formou
musicalmente e trouxe importantes contribuicbes para a educacdo musical desse pais. Faleceu em
1950, em Genebra (MARIANI, 2011).
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vivéncia corporal vem antes; o “eu sinto” antecede o “eu sei”, abrindo-se novas
portas para a livre expresséo e a criatividade dos alunos.

Com sua didética baseada no movimento, Dalcroze acreditava que a
experiéncia corporal, realizada em exercicios que aliassem movimento e percepgao
auditiva, era essencial para a constru¢do de uma consciéncia ritmica. Além disso, o
corpo seria 0 mediador de outras experiéncias musicais, como a percepcdo de
alturas, intervalos, acordes, etc, propiciadas pelas relagcdes criadas entre gesto
corporal e musica. Segundo Mariani (2011), a ritmica, o solfejo e a improvisagdo séo
atividades bésicas propulsoras do desenvolvimento musical. Tais atividades devem
ser adaptadas pelo professor segundo as necessidades apresentadas pelos alunos,
também levando em conta as carateristicas culturais e sociais de cada regido.
Dentre essas atividades, a improvisacdo é a que fornece mais espaco para a
criatividade, podendo ocorrer ao final de cada aula, como resultado da apropriacao
dos conteudos experienciados, em forma de improvisagdo vocal, instrumental ou até

mesmo corporal.

Me parece que a faculdade de improvisar deveria ser cultivada desde o
inicio dos estudos musicais. Parece inutil ensinar uma técnica a alguém que
n&o tenha o desejo de se servir da mesma para um fim pessoal. E muito
belo saber exprimir as ideias dos outros, mas é preciso mesmo saber
exprimir de tempos em tempos as suas proéprias ideias (DALCROZE, 1948,
p. 141, apud MARIANI, 2011, p. 45).

Nessa fala de Dalcroze, encontramos a primeira iniciativa em trabalhar a
criatividade desde o inicio do ensino e aprendizagem musical, o que antes sO era
estimulado apds a consolidagdo de um profundo conhecimento da area. Suas ideias
servirdo de inspiragdo para toda uma geracdo posterior de pedagogos musicais
durante o século XX. Outros, como Koédaly, Orff e Willems, também tém a sua
importancia e repercussdo na pedagogia musical, inclusive dentro do cenério
brasileiro, mas n&o vou aborda-los, considerando os limites de nosso trabalho.

Paynter, em 1970, na Inglaterra, busca romper com o ensino conteudista da
teoria e historia da musica, a favor de uma educacdo musical que se fundamente na
expressdo criativa dos alunos, por meio da experimentagdo de fontes sonoras
diversas: “[0] primeiro passo deve ser o entendimento do meio e seu potencial. Nés
somente podemos descobrir isso através do experimento criativo” (PAYNTER,;
ASTON, 1970, p. 7, apud MATEIRO, 2011, p. 251). O educador cita Torrance (1992)
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para definir a criatividade como “[...] a manifestagdo de um novo produto relacional
que nasce, por um lado, do carater Unico do individuo, e por outro, dos materiais,
acontecimentos, pessoas e circunstancias de sua vida” (Paynter, 1999 [1992], p. 11,
apud MATEIRO, 2011, p. 259). Concordo plenamente com Paynter quando defende
que a musica é por si s6 uma arte criativa, seja na invencdo de uma composic¢ao, na
interpretacdo de uma pec¢a, ou na internalizacdo de uma audicdo, pois, em todas
essas atividades ha uma acdo, um impulso interno criativo.

O educador parte da curiosidade, da imaginagédo e da criacdo natural das
criancas para que, na busca pela descoberta dos sons, elas alcancem o
conhecimento musical. Um exemplo de projeto musical, como proposto por Paynter
— descrito por Mateiro (2011) - envolve quatro etapas, a saber: sons, ideias, técnica
e tempo. A primeira, parte da exploracdo dos materiais disponiveis, buscando
entender o seu funcionamento e utlidade. Na segunda etapa, 0s sons S&o
organizados formando ideias musicais. Na terceira, a técnica fornece condi¢bes de
controle e manuseio das ideias musicais de forma artistica. Na quarta e Ultima etapa
j& é viavel a producdo de uma composi¢cdo musical em uma dada estrutura temporal.
Entretanto, como o proprio autor alerta, esse roteiro ndo € fixo, podendo mudar seu
itinerario, partindo de outras atividades como a apreciagdo de uma obra e a analise
de sua forma estrutural para que sirva de base para um dominio técnico. O
importante é que as diferentes etapas dialoguem entre si, mantendo uma coeréncia.

Paynter parte da estética da musica contemporanea — mas ndo se limita a ela
- por proporcionar um fazer musical exploratério. Entretanto essa exploracdo musical
ndo € sem propdsito, como um fim em si mesmo, mas sim um meio para alcancar
resultados musicais. Partindo do pressuposto de que todos séo capazes de compor
musica como uma pratica natural do ser humano (PAYNTER, 2000, apud MATEIRO,
2011), o educador adota as composi¢des dos alunos como parte do repertério a ser
estudado pela turma, valorizando sua criatividade e propiciando o desenvolvimento
da performance. Contudo, “[...] € necessério, acima de tudo, educar os sentimentos
e despertar a imaginagcdo, para depois desenvolver técnicas e habilidades”
(MATEIRO, 2011, p. 262). O desenvolvimento de uma escuta atenta e criativa pode
favorecer essa sensibilidade.

O mesmo autor diferencia o simples ouvir do escutar com atencdo. O ouvir

passivamente, por muitas vezes, ndo dera necessariamente conhecimento,
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enquanto que uma escuta atenta envolve esforgo e criatividade por parte do ouvinte
na tentativa de reconstruir, internamente, as ideias do compositor. Entretanto, a
atividade de ouvir ndo deve ocorrer apenas de forma isolada das outras praticas
musicais, pelo contrario, quando o aluno compde, experimenta, interpreta, deve
estar atento a sua propria produgdo, com uma escuta critica e analitica. Segundo
Mateiro (2011):

A experiéncia musical em sala de aula é constituida por momentos de
audicdo (selecdo de sons), reproducdo (imitacdo de sons), avaliagdo
(gravacdo e apreciacdo de sons), criacdo (improvisacdo e composicdo de
pecas), registro (criagdo da notagdo grafica dos sons) e realimentagdo
(audicdo e analise de outras musicas) (MATEIRO, 2011, p. 264).

Tais experiéncias se constituem como partes de um mesmo processo de
ensino e aprendizagem musical. Além de propor uma integragdo entre os diversos
fazeres musicais, Paynter ainda incentiva a integracdo da musica com outras artes,
na intencdo de enriquecer as experiéncias estéticas dos alunos, e afirma que todas
as areas do conhecimento humano deveriam se preocupar em ensinar de modo
criativo.

De forma similar, Schafer (apud FONTERRADA, 2011) nos apresenta o
género Teatro de Confluéncia criado por ele para designar uma confluéncia entre as
artes sem que haja uma hierarquia entre elas e para que todas tenham a
possibilidade de interagir com o meio, pois as obras voltadas para esse género
pressupdem ambientes diversificados e ndo convencionais para a sua execugao,
como a praga, um jardim, uma area de estacionamento, etc. Assim, o ambiente faz
parte da obra, pois interferira diretamente no resultado sonoro.

No pensamento deste autor € nitida sua preocupagéo com a relagdo entre os
sons e 0 ambiente em que vivemos. Para tratar de forma critica e consciente os sons
gue encontramos no ambiente, o0 autor criou o termo paisagem sonora, que se refere
a qualquer ambiente sonoro que pode ser entendido como um campo de estudo. A
Revolugéo Industrial trouxe para o nosso dia a dia novos sons, ruidos, barulhos que
podem até mesmo resultar em poluicAo sonora aos nossos ouvidos. Esse
desequilibrio sonoro tornou-se campo de estudo que Schafer chamou de ecologia
acustica. Segundo este pesquisador, apenas regras de controle e punigdo a respeito
dos sons e ruidos ndo bastam; é necesséario mudar a relagdo que o homem tem com

os sons do ambiente. Desenvolver uma escuta consciente € 0 primeiro passo, como
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por exemplo, dar um tratamento musical aos sons do ambiente, trazendo, sob um
outro olhar, a atengdo do ouvinte para 0s sons que passam despercebidos no
cotidiano.

“Promover mudangas em nossas condigdes existenciais”, para Schafer (apud
FONTERRADA, 2011, p. 281) deve ser o propdsito da arte. Sua pedagogia musical
parte da préatica para a inser¢cdo de conceitos e considera 0s erros como parte
necesséaria do processo de ensino e aprendizagem. A descoberta € incentivada e
também a aprendizagem mutua, por isso o professor deve proporcionar um
tratamento horizontal entre ele e os alunos. Assim como Paynter, Schafer também
parte da estética da musica contemporanea, buscando tratar a paisagem sonora
como uma composi¢do musical. Os alunos séo incentivados a criar ambientes
sonoros, fazendo musica por eles mesmos, ao mesmo tempo em que desenvolvem
uma escuta critica e reflexiva do ambiente que os circundam e de suas proprias
producoes.

Koellreutter tem na improvisagdo a principal atividade condutora de sua
pedagogia. A partir dessa pratica surgem questionamentos por parte dos alunos,
que resultam na compreensédo de conceitos e conteddos musicais. O educador criou
varios modelos de jogos de improvisacdo que devem ser adaptados de acordo com
a realidade encontrada pelo professor e dos objetivos pretendidos. Essas atividades
partem de uma percepcgdo sensorial que provoque guestionamento dos alunos, de
modo que o professor ndo tenha como planejar uma aula fechada, dando a diregéao
conforme as questdes levantadas pelos alunos em tempo real.

A improvisagdo pode se utilizar de qualquer coisa que soe, ndo se limitando
aos instrumentos musicais tradicionais. Os novos sons e ruidos, materiais e recursos
tecnoldgicos - produzidos pelo mundo contemporaneo - sdo incorporados nas aulas,
resultando também em novas formas de criar e fazer musica. A nocao do que é
considerado ‘belo’, do que é certo e errado em musica entra em questionamento.
“Trata-se de uma educacao musical que aceita como fungdo da educagdo musical
nas escolas a tarefa de transformar critérios e ideias artisticas em uma nova
realidade, resultante de mudangas sociais” (KOELLREUTER, 1998, apud BRITO,
2001, p. 41).

Brito (2001) nos apresenta os principios que orientam a postura de

Koellreutter como educador: “[...] aprender a apreender dos alunos o que ensinar;
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guestionamento constante: por qué?; ndo ensinar ao aluno o que ele pode encontrar
nos livros” (BRITO, 2001, p. 18). Koellreutter utilizou o termo pré-figurativo para
definir o modo de ensinar com base na criatividade, do experimento, da descoberta,
rompendo com o ensino tradicional de transmissdo de conhecimentos acumulados
pela humanidade. E, pois, necessario que o curriculo esteja aberto as demandas
dos alunos, motivando-os a ir ao encontro do conhecimento. Pois, como nao existem
verdades absolutas, precisamos estar sempre questionando 0 que 0uvimos,
aprendemos ou até mesmo as nossas proprias ideias. As aulas de musica devem
propiciar momentos de pratica e experimento musical, ndo devendo o professor
direcionar suas aulas para assuntos teoricos que o aluno pode estudar sozinho.
ApOs o término dessa sec¢do, iniciaremos no proximo capitulo uma ampla
revisdo bibliografica com intuito de compreender como ocorrem as praticas criativas
na educacao musical brasileira. De antem&o, antecipo que as ideias que permeiam
as préaticas criativas na educacdo musical, atualmente, estdo intimamente

relacionadas com as ideias apresentadas por Paynter, Schafer e Koellreutter.
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CAPITULO 2
A CRIATIVIDADE COMO FOCO DE PESQUISAS EM EDUCACAO MUSICAL

Apds fazer uma revisdo do termo criatividade, buscando em véarios campos do
conhecimento contribuicdes para o seu entendimento, passo subsequente, minha
atencéo voltou-se para sua insergédo na educagao musical. Como a criatividade tem
sido abordada em pesquisas na area da educacdo musical no Brasil? Com o
propésito de discutir essa questdo, apresento, neste capitulo, um levantamento do
tema a partir de artigos académicos, teses e dissertagdes, dentro de um recorte
temporal que abrange os primeiros 13 anos do século XXI. Para isso, utilizei os
termos criatividade, criacdo, improvisacdo e composi¢do, para a busca em titulos,
resumos e palavras-chaves.

Conforme foi dito na Introdugdo desta dissertacdo, compreendo que a
criatividade esta para além de atividades ligadas ao criar e do que geralmente
associa-se a invencao de algo ‘novo’. Desse modo, a escolha dos termos acima se
justifica pela recorréncia observada na literatura da educacdo musical com que se
relaciona criatividade com criagdo. Com menor incidéncia, chegamos a encontrar
algumas mencgdes sobre o desenvolvimento de uma ‘escuta criativa’, mas a servigo
da atividade de improvisar ou compor, néo se apresentando, portanto, como um foco
de estudo em si mesmo. Em poucos casos, a criatividade apareceu envolvida com a
construgdo de uma performance, mas sem estar relacionada com o0 ensino ou
aprendizagem em musica. Assim, criagdo, improvisagdo e composicdo s&o
reconhecidas como parte de um amplo leque de realizagBes musicais possiveis no
ambito da criatividade.

Para fins de delimitagdo, no tocante aos artigos examinados, parti das
publicacdes de duas entidades que vém, a cada ano, mostrando um papel
importante na divulgacdo de pesquisas em ambito nacional: sdo elas a Associagéo
Brasileira de Educagéo Musical (ABEM) e a Associagcdo Nacional de Pesquisa e
Pés-Graduagdo em Musica (ANPPOM). Optei pela busca em seus periddicos,

respectivamente a Revista da ABEM e a Revista OPUS. Entretanto, ndo houve
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registro sobre criatividade na educacdo musical na Revista OPUS?’; contudo,
mantendo o interesse pelas publicagbes da ANPPOM, escolhi analisar os Anais de
seus eventos.

Serdo, entdo, apresentadas descricdes e andlises de artigos e pesquisas,
levantadas na seguinte ordem: Revista da ABEM, Anais da ANPPOM e Teses e
Dissertagcdes. No que se refere as teses e dissertacdes, a busca dos trabalhos foi
realizada no Banco de Teses da CAPES?!, na Biblioteca Digital Brasileira de Teses e
Dissertacdes (BDTD) e nos bancos de teses e dissertagdes digitais, contidas nos
sites dos Programas de Pds-Graduagdo em Mdsica do Brasil, que desenvolvem
pesquisas em nivel de mestrado e doutorado®.

Beineke (2009), ao analisar as pesquisas sobre composi¢cdo musical, na area
da educac@o musical escolar, criou cinco categorias segundo a énfase dada as

pesquisas sobre o tema investigado; séo elas:

(1) processos composicionais; (2) avaliacdo da composicdo musical; (3)
contexto e variaveis sociais na atividade de composicdo musical; (4)
concepcoes e praticas dos professores sobre a atividade de composi¢éo na
educacdo musical; e (5) perspectivas das criangcas sobre a composicédo
musical (BEINEKE, 2009, p. 43).

Inspirada em sua classificacao, utilizei-me de suas categorias para analisar as
pesquisas consultadas. Entretanto, foi necessario fazer uma adaptacdo na
denominacdo de algumas categorias para atender as demandas dos trabalhos
encontrados. Além disso, acrescentei uma nova categoria para explicitar uma
determinada tematica emergente. A classificacdo ficou estabelecida da seguinte
forma: 1) processos composicionais ou de improvisagdo; 2) avaliacdo da
composicao musical; 3) contexto e variveis sociais na atividade de criagdo musical,
4) concepcgOes e praticas dos professores; 5) perspectivas dos alunos sobre
composicdo musical; e 6) mapeamento de estudos sobre criatividade na educagéo

musical.

® Tradicionalmente a Revista OPUS da ANPPOM tem se dedicado a publicaces de artigos
relacionados a performance musical. Infelizmente, historicamente, o performer tem sido
frequentemente visto como um mero reprodutor textual do compositor, que deve seguir a risca as
orientacbes da partitura, ndo sendo reconhecido como um intérprete que usa de sua criatividade na
construcdo de sua performance.

“Coordenacao de Aperfeioamento de Pessoal de Nivel Superior.

22 A lista dos programas de pés-graduacdo em musica do Brasil e seus respectivos sites encontram-
se no site da ANPPOM. Disponivel em <http://anppom.com.br/programa_pos.php> Acesso em: 23
jun. 2014.
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A categoria 1) processos composicionais ou de improvisagdo engloba
pesquisas que tém o enfoque nos aspectos cognitivos do processo criativo, as agdes
e a organizagdo do pensamento durante o processo que leva a gerar uma
composicado ou improvisacdo. Ja a categoria 2) avaliacdo da composi¢do musical
tem como caracteristica avaliar o produto final de uma composicdo a partir de
critérios estabelecidos com base em uma metodologia especifica. Na categoria 3)
contexto e varidveis sociais na atividade de composi¢do, 0s autores procuram
analisar as influéncias externas advindas do ambiente onde se encontra o individuo,
e que podem interferir no processo de desenvolvimento de sua criagdo, processo no
qual o social e o pessoal sdo entendidos como indissociaveis. A categoria 4)
concepcdes e praticas dos professores, compreende trabalhos em que o foco de
observacdo da pesquisa centra-se nas agbes do professor, seus pressupostos
metodoldgicos e sua filosofia de ensino. A categoria 5) perspectivas dos alunos
sobre composicéo, surge recentemente buscando captar a opinido dos alunos sobre
suas acglOes, ideias e produtos ao criar musicas. Por fim, a Ultima categoria
denominada 6) mapeamento de estudos sobre criatividade na educagdo musical,
surge com a emergéncia de uma nova tematica necessaria para a construgao de um
campo de estudo sobre a criatividade e sua relagdo com a educagédo musical, no

qual a presente pesquisa se situa.

2.1 Criatividade no ensino e aprendizagem de musica na Revista da ABEM

A Associacgao Brasileira de Educacé@o Musical (ABEM) est4 presente em todas
as regides do Brasil e tem exercido, particularmente nos ultimos anos, um papel de
destaque na luta politica pela educagdo musical de qualidade nas escolas de
educacdo basica. Suas publicacdes influenciam o trabalho de varios professores e
pesquisadores de musica espalhados pelo pais, refletindo inquietacdes e propostas
para o campo do ensino e aprendizagem em musica, dai a pertinéncia, nesta
dissertacdo, da andlise do periddico Revista da ABEM. Foram analisados artigos em
26 volumes, selecionados a partir da busca em titulos, resumos e palavras-chaves.
Adicionalmente, foi necessério adotar como critério que os relatos de experiéncias e
pesquisas abordassem os processos de ensino e aprendizagem em musica sob uma

perspectiva criativa.
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No Quadro 1, consta a listagem dos trabalhos publicados, segundo uma
ordem por proximidade tematica entre os artigos, com a identificagdo de seus

respectivos autores e o ano de publicagéo.

Quadro 1: Relacao de artigos selecionados da Revista da ABEM.

Titulo: Analise idiomatica, formal e pianistica de composicdes realizadas por
iniciantes ao piano.

Autores: Cecilia Cavalieri Franga; Leonardo Bernardes Margutti Pinto.

Ano: 2005.

Titulo: Andlise das composi¢des de alunos de escola de musica: uma investigagéo
sobre possiveis diferencas no desenvolvimento musical de alunos com perfis
distintos.

Autora: Susana Anete Weichselbaum.

Ano: 2003a.

Titulo: Sujeitos e musicas em movimentos criadores compondo comunidades de
pratica musical.

Autoras: Patricia Awazlawick; Katia Maheirie.

Ano: 2009.

Titulo: “Permita-me que o apresente a si mesmo”. o papel da afetividade para o
desenvolvimento da criatividade na educac¢do musical informal da comunidade
jazzistica.

Autor: Alvaro Neder.

Ano: 2012.

Titulo: Por dentro da matriz.
Autora: Cecilia Cavalieri Franca.
Ano: 2007.

Titulo: Dindmicas corporais para a educacdo musical: a busca por uma experiéncia
musicorporal.

Autora: Patricia Furst Santiago.

Ano: 2008.

Titulo: Ampliagdo das concepgBes musicais nas recriagdes em grupo.
Autores: Patricia Kebach; Rosangela Duarte; Marcio Leonini.
Ano: 2010.

Titulo: Aprendizagem criativa na escola: um olhar para a perspectiva das criangas
sobre suas praticas musicais.

Autora: Viviane Beineke.

Ano: 2011a.

Titulo: A composigcéo no ensino de musica: perspectivas de pesquisa e tendéncias
atuais.

Autora: Viviane Beineke.

Ano: 2008.

A seguir, passamos a detalhar os trabalhos segundo a classificagdo proposta

anteriormente.
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1) processos composicionais ou de improvisacao
Nessa categoria, nenhuma pesquisa foi identificada dentre os artigos

analisados.

2) avaliagdo da composigado musical

Nessa categoria, reunimos dois trabalhos. Franca e Pinto (2005) analisam
composi¢cdes de alunos iniciantes ao piano com idades entre 11 e 13 anos,
observando caracteristicas idiomaticas?®, formais e pianisticas. Os autores assumem
que o repertdrio para piano voltado para alunos iniciantes geralmente é limitado a
leitura musical simples, o que ndo corresponde ao repertério que eles
desenvolveram em suas composicdes pessoais, que apresentam um nivel de
complexidade, principalmente ritmica, muito acima do que s@o capazes de ler em
notacdo. Mesmo iniciantes, em suas cria¢cdes, 0s alunos mostraram uma riqueza
musical e habilidade técnica que se refletram em melhora na construcdo da
performance e na compreensdo musical. A importancia de aliar as préaticas de
performance as atividades de composi¢cdo para um bom desenvolvimento musical

dos alunos é, pois, reconhecida. Segundo os autores,

Do ponto de vista psicoldgico, a composicao é a modalidade que envolve
mais nitidamente um componente de assimilacdo, incorporado no exercicio
do jogo imaginativo (Swanwick, 1983). Neste, a crian¢a pode superar o nivel
cognitivo esperado para sua faixa etaria (Vygotsky, 1978) Por sua vez, a
performance convencional envolve mais nitidamente um elemento de
acomodacdo, ou seja, de adaptagdo a um produto musical produzido por
outro individuo, em outro tempo e lugar (FRANCA; PINTO, 2005, p. 30).

Outro trabalho examinado, o de Weichselbaum (2003a), apresenta um
resumo de sua pesquisa realizada no mestrado (WEICHSELBAUM, 2003b), na qual
utiliza a composi¢cdo de alunos como parametro para uma pesquisa comparativa,

conforme retomaremos na secéo 2.3.

% Conforme Swanwick (1986), no nivel idiomatico as composicbes apresentam as seguintes

caracteristicas: “Surpresas estruturais sao integradas ao corpo da composi¢cao dentro de um estilo
reconhecivel. Contrastes e variagdes sdo empregados com base em modelos emulados e praticas
idiomaticas claras, talvez derivadas de tradigbes musicais populares. Autenticidade harmdnica e
instrumental se tornam importantes. E comum o uso de procedimentos como “pergunta e resposta’,
variagdo por elaboracdo e sec¢des contrastantes. Controle técnico, expressivo e estrutural é
demonstrado possivelmente em composi¢cdes mais longas” (Swanwick, 1994, p. 89, apud FRANCA,
PINTO, 2005, p. 31).
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3) contexto e variaveis sociais na atividade de criagdo musical

A pesquisa de Wazlawick e Maheirie (2009) se enquadra nessa categoria. As
autoras buscam, no decorrer da composicao de uma pequena cangdo de uma Unica
criancga, investigar as interferéncias socioculturais — incluindo-se o ambiente familiar -
que influenciaram a construgdo dessa composigéo, contextualizando-a dentro das
praticas musicais de sua comunidade, e supondo possiveis caminhos trilhados
durante o processo criativo para chegar ao produto final. As autoras utilizam o termo
‘comunidades de pratica musical” para definir as aprendizagens informais que
ocorrem no dia a dia dessa crianca e que influenciam sua forma de fazer, ouvir e
criar masica.

Outro trabalho que tem foco nas interacdes sociais € o de Neder (2012) que,
ao pesquisar como se da o processo de aprendizagem informal no jazz, observou
que a criatividade — tida como marca caracteristica desse género — s6 se manifesta
na improvisacao por uma relagéo de confiabilidade entre os componentes do grupo.
O pesquisador ressalta o papel da afetividade nas interelagbes sociais para o
desenvolvimento da criatividade e desta para a autonomia. Ao comparar as relagoes
entre professor e aluno no ensino formal, deflagra a caréncia de afetividade e a
consequente falta de criatividade que aparece em um ambiente néo favoravel ao seu
exercicio. O artigo € um recorte da dissertacdo de Neder que serd tratada na se¢ao
2.3.

4) concepcoes e praticas dos professores

Franca (2007), ao apresentar uma proposta de matriz curricular para a
educagdo musical, aponta para a necessidade de integrar a composicdo n&o
somente com a performance, mas também com as atividades de apreciacéo - tal
como proposto por Swanwick — buscando direcionar essa integragéo rumo aos seus
conceitos fundantes: materiais, forma e expressao musicais.

Santiago (2008), por sua vez, relata atividades desenvolvidas com pds-
graduandos em musica da Universidade Federal de Minas Gerais em uma disciplina
intitulada ‘Dinamicas Corporais’, nas quais foram propostas atividades de criagao,
performance e apreciacdo integrando corpo e musica em uma visdo holistica, para
além da instrumentalidade do corpo. Por exemplo, por meio de vivéncias integradas

entre musica e corpo — por ela chamada de vivéncia musicorporal — improvisagdes e
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composi¢cdes musicais foram criadas e passadas por transmissdo oral entre os
integrantes do grupo. Assim, vemos a necessidade ndo s6 de integrar as atividades
musicais entre si, mas também do professor conceber o corpo integrado a elas.
Kebach, Duarte e Leonini (2010) utilizam a “recriagdo musical” como recurso
para a sensibilizagdo musical em curso de formagdo continuada para professores
unidocentes. A recriagdo € compreendida como “[...] atividades de organizacgfes
sonoro-musicais que partem de um material pronto, abrindo uma gama de
possibilidades para as reinvengdes, execugdes, interpretacbes pessoais e
coordenagdes de agbes socioculturais no ambiente de aprendizagem” (KEBACH,
DUARTE, LEONINI, 2010, p. 64). A estratégia utilizada foi a organizagdo das aulas
em formato de oficina de musica onde a experimentagdo e as trocas coletivas sdo
ressaltadas. Os pesquisadores observaram que inicialmente os professores partiram
da imitagéo para que, aos poucos, fazendo uso de experiéncias acumuladas, fossem

criando novidades.

5) perspectivas dos alunos sobre composigéo musical

Nesta categoria encontramos apenas um trabalho, o de Beineke (2011a), em
gue apresentou parte de sua pesquisa de doutorado (BEINEKE, 2009), na qual
investigou como as criancas veem suas proprias produgdes em sala de aula e quais

valores atribuem as suas composicdes. A tese serd analisada no item 2.3.

6) mapeamento de estudos sobre criatividade na educagdo musical

Em seu artigo, Beineke (2008), realizou um levantamento de pesquisas,
sobretudo em ambito internacional, voltadas para composi¢cdes de criangas em
ambiente escolar. Nele, a autora observou um crescente interesse nas pesquisas
pelas questbes sociais e as interagdes entre os alunos que alteram a dinamica da
abordagem criativa em sala de aula, bem como a incluséo da visédo do aprendiz de
seu proprio processo e produto composicional, além de reflexdes dos professores
sobre sua atuacéo docente frente & composi¢cdo musical.

A pesquisadora aponta que a revisdo dessas pesquisas se reflete em
posturas e competéncias diferenciadas e desejaveis para o professor, que deve ter
uma compreensiao mais ampla dos diversos “estilos de aprendizagem”, ou seja, uma

compreensdo de que ha aqueles alunos que aprendem melhor por intermédio da
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leitura, outros ouvindo, outros ainda pela aplicacé@o pratica do contetdo e assim por
diante. Constatamos pela revisdo de Beineke, a necessidade do acolhimento do
universo sonoro do aluno em sala de aula, incentivando a incorporagdo desse
universo em suas composi¢des e relacionando-o aos fazeres musicais propostos
nas aulas de musica. Além disso, consideramos que a atividade de composi¢céo
deve ser integrada a performance e a escuta reflexiva, incluindo a auto avaliagéo de
suas proéprias producdes e das producdes de outros, propiciando ao mesmo tempo

um espaco de aprendizagem colaborativa entre os alunos.

*

* *

De um total de 282 trabalhos, cheguei aos 9 artigos descritos anteriormente,
que representam aproximadamente 3,2% do total de trabalhos publicados do inicio
do século XXI até o momento, constatando, pois, que poucas pesquisas tém se
dedicado ao tema. Por outro lado, paralelamente, observei que, no inicio do século
XXI, as pesquisas, de um modo geral, se voltavam para preocupacdes politicas da
area da Educacdo Musical, apresentando andlises de documentos oficiais, da Lei de
Diretrizes e Bases da Educacdo — LDB de 1996, dos Parametros Curriculares
Nacionais, entre outros. Também é notdria a preocupagdo com a formacdo dos
professores de musica e com o0 ensino basico, que se refletiu em expressiva
producdo de artigos que pesquisam curriculos do ensino superior de mdusica e
iniciativas governamentais para a educagéo bésica.

Ainda neste inicio de século, presenciamos a interferéncia das novas
Tecnologias de Informacdo e Comunicagéo (TIC’s), cada vez mais acessiveis e
presentes no cotidiano dos alunos, intermediando as formas de ouvir e fazer musica,
e tornando-se tema de discussdo nas pesquisas. H&4 também a proliferacdo de
Organiza¢cbes Nao-Governamentais, as ONG’s, que se apresentam como campo
fértil de trabalho para os professores de musica, um espaco de educacéo ndo formal
no qual questdes sociais mais amplas emergem e se refletem nas pesquisas e
relatos presentes no periddico da ABEM.

Suponho que o cenario politico e social do inicio do século XXI tenha
influenciado as producgdes do periodo e, talvez, justifique a escassez de producdes
sobre criatividade na educacgdo musical. Entretanto, a partir da aprovagéo da lei que

torna obrigatério o ensino de musica nas escolas de educacgdo basica (BRASIL,
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2008), constatei o notério aumento das producdes académicas voltadas para a
educacdo basica, em que, gradativamente, a criatividade vem ganhando espaco.

A seguir, na Figura 2% podemos ver o grafico em formato de ‘pizza’ onde se
encontram o numero de artigos distribuidos conforme sua categoria correspondente,

representada por cores:

m 2) avaliagdo da composigdo
musical

B 3) contexto e varidveis
scciais na atividade de

criagcdo musical )
m 4) concepgdes e praticas dos

professores

m 5) perspectivas dos alunos
sobre composi¢do musical

¥ 6) mapeamento de estudos
sobre criatividade na
educagdo musical

Figura 4. Relacdo de artigos da Revista da ABEM sobre criatividade distribuidos por categoria.

Como podemos verificar, ndo ha uma regularidade de producdo entre as
categorias, em parte devido ao niUmero pouco expressivo de apenas 9 producdes de
artigos nesses primeiros 13 anos de publicagbes no século XXI. Porém, se
observarmos as categorias onde 2 ou 3 produgdes sado encontradas, veremos que
elas coincidem com a acéo do professor/pesquisador sobre o tema da criatividade
como agente ativo de suas praticas e concepc¢des, avaliando o produto criativo dos
alunos e cuidando para criar um ambiente facilitador. Por outro lado, constata-se que
a visao dos alunos sobre suas préprias producdes e 0 acompanhamento dos seus

processos criativos sao pouco explorados.

2.2 Criatividade no ensino e aprendizagem de musica nos Anais da ANPPOM

A Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduacao em Musica (ANPPOM)

tem exercido um papel imprescindivel na divulgacdo de pesquisas em ambito

* Na Figura 2 ndo ha a representacdo da categoria 1, pois ndo encontramos artigos publicados com
esse perfil.
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nacional, sobretudo aquelas desenvolvidas em programas de pds-graduacdo. Com a
intencdo de identificar o direcionamento dado pelas pesquisas ao tema criatividade
no processo de ensino e aprendizagem em masica, elaborei uma revisdo
bibliogréfica nos Anais de eventos por ela promovidos.

Podemos ver a seguir, no Quadro 2, a lista de todos os artigos levantados na
pesquisa, organizados segundo a aproximidade da tematica encontrada nos

trabalhos, com a identificagéo de seus respectivos autores e 0 ano de publicacéo:

Quadro 2: Relacéo de artigos selecionados dos Anais da ANPPOM.

Titulo: A cancdo como brinquedo: um estudo de caso.
Autor: Pedro Paulo Salles.
Ano: 2011.

Titulo: A mente musical no ambiente da improvisacao.
Autores: José Eduardo Tomé Paes; Rogério Luiz Moraes Costa.
Ano: 2012.

Titulo: Consideracfes sobre o aprender muisica de duas estudantes durante o
processo de criagdo de um arranjo a quatro maos para piano

Autoras: Jane Finotti Rezende Luz; S6nia Tereza da Silva Ribeiro.

Ano: 2013.

Titulo: “Novidade e Profecia” na Educacdao Musical: A validade pedagogica,
psicolégica e artistica das composi¢cdes dos alunos.

Autora: Cecilia Cavalieri Franca.

Ano: 2001.

Titulo: Saberes musicais na criagdo musical de criancas de 7 a 10 anos: o papel
da motivagéo

Autora: Maria Cristina de Carvalho Cascelli de Azevedo.

Ano: 2009.

Titulo: Tipos de aprendizagem de improvisagdo em um curso superior de musica.
Autor: Ricardo Costa L. Silva
Ano: 2013a.

Titulo: Natal dos Anjos — o musical escolar CDG; da composi¢cao da cangédo a
producédo do espetaculo.

Autora: Helena de Souza Nunes.

Ano: 2003.

Titulo: Por uma educagdo musical para além da “nota”. o exercicio de escuta e
composicao de paisagem sonora.

Autora: Fatima Carneiro dos Santos.

Ano: 2005.
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Titulo: Composicdo e educacdo musical — o despertar da consciéncia do universo
sonoro que nos rodeia — aprendizado por meio da criacdo, com formas e materiais
ndo-convencionais.

Autores: Julio Novaes Ignéacio Bellodi; Marisa Trench de Oliveira Fonterrada.

Ano: 2006.

Titulo: Vozes do Calgaddo: um exercicio de escuta e de composigéo.
Autora: Fatima Carneiro dos Santos.
Ano: 2007.

Titulo: Abordagens criativas: ensino/aprendizagem da musica contemporanea.
Autores: Alvaro Henrique Borges; Marisa Trench de Oliveira Fonterrada.
Ano: 2007.

Titulo: O Conceito do ‘novo musical em Educacao Musical: Um problema e uma
proposta.

Autora: Vilma de Oliveira Silva Fogacga.

Ano: 2009.

Titulo: Estratégias pedagogicas para a pratica da improvisacdo livre: didlogos
entre a improvisagcao e a composic¢ao.

Autor: Rogério Luiz Moraes Costa.

Ano: 2010.

Titulo: Criacdo musical como possibilidade de desenvolvimento e aprendizagem:
uma reflexdo a partir da pratica educativa.

Autoras: Aline Lucas Guterres; Leda de A. Maffioletti.

Ano: 2011.

Titulo: Improvisagcdo na educagdo musical: fundamentagbes tedricas na
transformacao da percepgéo.

Autores: Rodrigo Augusto Baéz Rojas; Maria Teresa Alencar de Brito.

Ano: 2011.

Titulo: A improvisacao idiomatica a partir da ritmica de José Eduardo Gramani.
Autor: Marcelo Pereira Coelho.
Ano: 2011.

Titulo: Dimensdes do ensino criativo em atividades de composicdo musical na
escola basica.

Autora: Viviane Beineke.

Ano: 2011b.

Titulo: Da palavra ao gesto instrumental: uma proposta de improvisacgao livre.
Autor: André Campos Machado.
Ano: 2013.

Titulo: Exercicios de criagdo na aula de piano em grupo
Autores: Luiz Néri P. P. Reis; Lucia de Fatima R. Vanconcelos.

Ano: 2013.

Titulo: A experiéncia de compor e gravar musicas numa oficina: a avaliagédo pelos
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adolescentes.
Autor: Graciano Lorenzi.
Ano: 2007.

Titulo: Improvisagéo livre mediada por dispositivos tecnoldgicos: reflexdes para a
educacgao musical.

Autores: Beatriz de M. Oliveira; Carlos Arthur A. Pereira; Jane F. R. Luz; S6nia T.
da S. Ribeiro; César Adriano Traldi.

Ano: 2011.

Titulo: Compor, apresentar e criticar musica na educag¢éo musical escolar.
Autora: Viviane Beineke.
Ano: 2013.

Titulo: Criatividade e educacao musical: trajetérias e perspectivas de pesquisa.
Autora: Viviane Beineke.
Ano: 2010.

Nesse momento, passo a fazer uma breve descrigdo dos artigos segundo o

enfoque das pesquisas.

1) Processos composicionais ou de improvisagéo

Concebendo a cangdo como um brinquedo, Salles (2011) investiga o0s
processos cognitivos e afetivos presentes nas criagbes musicais espontaneas de
criancas de 4 e 5 anos de idade. Paes e Costa (2012), voltados para o publico
adulto, pesquisam quais 0s processos cognitivos envolvidos na prética da
improvisacdo e como ela é desenvolvida, buscando compreender tais processos
para sistematiza-los em uma proposta de ensino para a improvisagdo. Luz e Ribeiro
(2013), ao analisarem o processo de elaboragéo de arranjos a quatro méos de duas
alunas, ressaltam os diversos aspectos envolvidos: cognitivos, subjetivos, reflexivos

e dialogicos. A dissertacdo de Luz serd mais detalhada na sec¢éo 2.3.

2) Avaliacao da composigdo musical

Apenas o trabalho de Franga (2001) identificou-se com esta classificagéo.
Seu artigo apresenta parte da pesquisa de doutorado (entdo em andamento) na qual
busca identificar os niveis de compreensdo musical observados na anélise de 142
composi¢cdes musicais para piano de 40 alunos, com idades entre 11 e 13 anos.
Para tanto, Franca parte do Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical

desenvolvido por Swanwick e Tillman (1986).
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3) Contexto e variaveis sociais na atividade de criagdo musical

Azevedo (2009) desenvolve uma pesquisa com criangas de 7 a 10 anos
buscando investigar suas motivagbes para criar musicas, tendo como ponto de
partida suas predilecdes musicais pessoais e 0s estimulos advindos de suas
vivéncias sociais. Silva (2013a) toma como publico alvo alunos do curso superior de
musica da Universidade Federal de Minas Gerais, procurando identificar as
influéncias de espacgos formais e informais na aprendizagem da improvisagao,
destacando algumas caracteristicas presentes nesses espacos que os diferenciam
de contextos mais tradicionais. Trata-se de um recorte de sua pesquisa de mestrado

gue sera exposta na secao 2.3.

4) Concepcdes e praticas dos professores

Somando um total de 13 artigos, esta foi a categoria em que se enquadrou a
maior parte dos artigos analisados. Nesse subtopico, as descrigbes dos artigos ndo
estdo organizadas por ordem cronoldgica, mas por aproximacgdo de ideias. Dessa
forma, apresento primeiramente artigos que focam a apresentacdo de referenciais
tedricos que fundamentam suas concepgdes e préticas; relatos de experiéncias com
a composicao e, em sequéncia, com a improvisacao musical no ensino de musica, a
partir do olhar do professor; e por ultimo, relatos de experiéncias do uso da
composicao aliado ao aprendizado em um instrumento.

A proposta de pesquisa de Bellodi (2006) parte da exploragédo e criagdo de
materiais sonoros ndo convencionais e da pratica da composi¢cdo de paisagens
sonoras. Em seu artigo, o pesquisador apresenta as ideias principais adotadas a
partir de suas referéncias, a saber: Schafer, Fonterrada e Gainza, da educacdo
musical, e Winiccot, Gardner e Morin da &rea educacional mais abrangente. A
pesquisa prevé seu desenvolvimento, a posteriori, com alunos do Centro de Estudos
Musicais entre 12 e 25 anos. Sua pesquisa sera apresentada na sec¢éo 2.3.

Borges e Fonterrada (2007) fazem uma revisdo de literatura a partir dos
autores Paynter, Schafer e Porena para apresentar as concepcdes tedricas de
educagdo musical que fundamentam sua abordagem criativa. Trata-se de uma
comunicacao de parte de pesquisa em andamento, que tem como alvo a formagao

de professores ja licenciados em musica do Conservatorio Estadual “Juscelino
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Kubtischeck de Oliveira” — MG. A dissertagdo e tese de Borges, onde sua tematica é
mais desenvolvida, serdo apresentadas na sec¢ao 2.3.

Fogaca (2009), utilizando-se da abordagem desenvolvida pela professora
Alda Oliveira desde 2001, denominada PONTES?®, apresenta uma proposta de
articulagéo entre saberes compartilhados entre professores e alunos acerca do que
seja considerado o “novo musical’, ou seja, a implicagéo da criatividade. Tendo por
base esses saberes, o professor promovera ‘pontes’ entre suas propostas criativas e
as producdes dos alunos, possibilitando a ampliacdo de seus conhecimentos
musicais.

Rojas e Brito (2011) defendem uma educac¢@o musical que tem na prética da
improvisagdo uma possibilidade de desenvolvimento de uma nova escuta. Os
pesquisadores reinem ideias de Gainza, Schaeffer, e Delalande, entre outros, para
discutir a importancia da inser¢cdo da improvisagdo no contexto das praticas em
educacdo musical.

Santos (2005) apresenta seus principais aportes teéricos - Delalande,
Schaeffer e Schafer -, na defesa de uma educagdo musical que va para “alem da
nota”, buscando uma experiéncia estética que questione as preconcep¢des do que
seja musica de seus alunos. Em outro artigo, escrito em 2007, Santos passa a
relatar sua experiéncia com alunos entre 8 e 11 anos na elaboragdo de composicdes
que tenham por base a paisagem sonora do Calgadédo de Londrina, que resultou em
um projeto intitulado Vozes do Calgaddo. Sua pesquisa de doutorado sera
apresentada na proxima secao, 2.3.

Nunes (2003) relata um trabalho de composicdo musical desenvolvido com
alunos entre 6 e 15 anos usando a estratégia da elaboracdo de um “Musical Escolar”
com temética natalina, em que a voz e os movimentos do corpo foram utilizados
COMO recursos.

Beineke (2011b) avalia a préatica docente de uma professora com sua turma
em uma escola de educacdo basica, observando suas intervengfes e atitudes
destinadas a promover uma aprendizagem criativa e, portanto, significativa para os

alunos. Entre as praticas ressaltadas estd o acolhimento da professora das ideias

% O termo PONTES & um acrostico formado pelas iniciais dos pontos que devem inspirar a
articulacao pedagodgica desenvolvida pelo educador musical: Positividade, Observagdo, Naturalidade,
Técnica, Expressividade, Sensibilidade” (FOGACA, 2009, p. 119).
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dos alunos, o incentivo ao seu desenvolvimento, a mediagdo em atividades de critica
musical e sua atitude reflexiva em relacéo a prépria prética.

Costa (2010) apresenta propostas pedagogicas de atividades praticas que
favorecem o desenvolvimento da improvisacao livre, com base nas categorias de
figura, gesto e textura, desenvolvidas por Brian Ferneyhough. Trata-se de um tipo de
improvisagdo contemporanea, ndo idiomatica?®. As atividades sdo destinadas a
estudantes de improvisagdo com intuito de desenvolvé-la. As pesquisas de Costa
serdo utilizadas por outros autores como parte de seus pressupostos tedricos.
Assim, Machado (2013) também se utiliza da improvisacéo livre como ferramenta
para potencializar a aprendizagem em instrumentos de cordas dedilhadas, destinada
a alunos de escolas de musica. Para tanto, ele elabora um caderno de atividades
que se inicia com sugestdes gestuais até a proposicdo de jogos de palavras que
incentivam a prética da improvisacao livre.

Coelho (2011), em seu projeto de pos-doutorado, utiliza-se da metodologia da
improvisacéo idiomatica®’, presente na ritmica de Gramani, adaptando-a & prética da
improvisagcdo na musica popular. Sua proposta foi aplicada a 10 discentes da
Faculdade de Mdusica Souza Lima — SP. Nesse artigo ele relata a metodologia
aplicada e o desenvolvimento observado junto aos discentes.

Reis e Vasconcelos (2013) relatam sua experiéncia nas aulas de piano em
grupo, destinadas a alunos de Licenciatura ou Bacharelado em Mdusica. A fim de
potencializar as experiéncias e aprendizagens foram propostas atividades de criagéo
musical a partir dos temas presentes no cancioneiro folclérico brasileiro.

Guterres e Maffioletti (2011) relatam uma proposta de composi¢cdo musical
desenvolvida com alunos de teclado entre 9 e 13 anos divididos em trés grupos,
cada um responsavel por um movimento da mesma pecga musical apresentando
sentido de inicio, meio e fim. As autoras expdem suas concepc¢des sobre o que
entendem por composi¢éo musical e sobre a atuagdo do professor no processo de
criagdo de seus alunos. Para tanto, sdo tomados como referéncia as ideias de
Maffioletti (2005), Kratus (1991), Piaget (1976) e Chaves (2010). A dissertagcédo de

Guterres serd mais detalhada na sec¢éo 2.3.

* A improvisacdo n&o idiomatica é aquela que néo tem por base um estilo, género musical ou modelo
de referéncia, por isso também sendo chamada de ‘improvisacao livre’.

*" Por sua vez, a improvisacdo idiomatica é realizada tendo como referéncia um estilo ou género
musical que apresentam parametros melodicos, ritmicos, harménicos e texturais pré-estabelecidos
para a criagdo de improvisos.
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5) perspectivas dos alunos sobre composicéo

Tanto Lorenzi (2007) quanto Beineke (2013) apresentam recortes de seus
trabalhos desenvolvidos em pesquisas no mestrado e doutorado, respectivamente.
Ambas as pesquisas serdo mais detalhadas na sec¢do 2.3, porém, aqui faco um
breve relato daquilo que é ressaltado pelos pesquisadores em seus artigos. Lorenzi
(2007) apresenta a auto-avaliagdo de seus alunos adolescentes sobre suas
produgdes, em uma oficina de criagdo musical que teve como objetivo a gravagao de
um CD. A oportunidade de se ouvirem agugou O senso critico e estético dos
integrantes e foi considerada por eles como uma atividade prazerosa. Beineke
(2013), partindo de um estudo de caso com uma turma de alunos entre 7 e 9 anos e
sua professora de musica, mostra ‘os dois lados da moeda’. a visdo dos alunos
acerca de suas producdes e o papel exercido pela professora nesse processo. A
pesquisadora busca compreender como as dimensdes da aprendizagem criativa
dialogam com as atividades musicais desenvolvidas em turma.

Oliveira et al. (2011) descrevem o planejamento, execugdo e avaliagdo de um
projeto desenvolvido por eles, enquanto alunos de uma disciplina oferecida pelo
Programa de P6s-Graduagdo em Artes na Universidade Federal de Uberlandia. Os
mestrandos desenvolveram uma performance de improvisagdo livre, usando
software interativo. Por meio da avaliacdo de sua prépria experiéncia, os autores
vislumbram implicacdes do uso de meios eletrénicos em praticas criativas no ensino

de musica.

6) mapeamento de estudos sobre criatividade na educagéo musical

Esta classificacdo foi criada a partir de um estudo emergente entre as
pesquisas analisadas, onde se encontra apenas o trabalho de Beineke (2010),
discutindo diversos conceitos para criatividade, o que € ser criativo, o produto, o
processo, as interferéncias sociais, entre outros aspectos. A autora apresenta um
breve panorama das pesquisas sobre criatividade e seus encontros com a area da
educacgéo musical. O artigo faz parte de um recorte de sua tese de doutorado, que

serd detalhada na proxima secéo.
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Tendo feito o levantamento e uma breve descricdo dos 23 artigos
selecionados dos Anais da ANPPOM, podemos chegar a algumas constatagoes. A
primeira vem da concentracdo das pesquisas nas ‘concepg¢des e praticas dos
professores’, representando 57% desse total, como podemos observar na Figura 5:

4%

132% M 1) processos composicionais ou de
improvisagdo

13%
1% M 2) avaliagdo da composi¢gdo musical

99 m 3) contexto e varidveis sociais na
(] Py . ~ .
atividade de criagdo musical

m 4) concepgdes e praticas dos
professores

M 5) perspectivas dos alunos sobre
composi¢do musical

M 6) mapeamento de estudos sobre
criatividade na educagdo musical

Figura 5. Relacao de artigos da ANPPOM sobre criatividade distribuidos por categorias.

Dentro da categoria predominante, intitulada 4) concepcdes e préaticas dos
professores, podemos destacar trés tendéncias nas pesquisas: a) reunidao de uma
densa fundamentacao tedrica que justifica a insercdo da criatividade na educacao
musical; b) relatos de experiéncias praticas com alunos no contexto da educagdo
basica; e c) propostas praticas do uso da improvisagdo (idiomatica ou livre) para a
consolidagdo de conteldos musicais, ou como recurso que potencializa o
aprendizado de um instrumento musical.

Em relacdo a primeira tendéncia observa-se que a maioria das pesquisas -
Santos (2005, 2007), Bellodi (2006), Borges e Fonterrada (2007), Costa (2010),
Rojas e Brito (2011), Machado (2013) - utiliza-se de elementos de
composigdées'contemporaneas’ para o0 desenvolvimento de suas atividades
pedagodgicas. Visando despertar os ouvidos para os sons do ambiente, muitos
pesquisadores trabalham com o conceito de paisagem sonora, procurando também
gue sejam esses sons ambientais os materiais a serem explorados nas composi¢cdes
dos alunos. Entre os referenciais teéricos adotados nas pesquisas encontramos

frequentemente as ideias de Murray Schafer?®,

%8 para mais informacdes ver capitulo 1 secéo 1.5.
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Os relatos de experiéncias com alunos da educacdo basica ainda sédo
escassos, representando a minoria dos trabalhos analisados. Ressalto que, na
maioria das vezes, tais experiéncias sdo desenvolvidas em formato de oficina, em
contra turno, fora do cotidiano da sala de aula. Isso nos faz questionar se a sala de
aula, com suas limitacbes espaciais e escassez de recursos materiais, teria
condi¢gbes de se constituir como 0 ambiente apropriado para o desenvolvimento de
atividades criativas.

Nenhuma das propostas que focam a préatica da improvisagdo musical foi
direcionada para a aplicagdo na educacao basica. Pelo contrério, tais atividades
foram direcionadas para um publico de especialistas que estdo em formacédo ou
formados em escolas de muasica ou em cursos de ensino superior. Observei também
que, na maioria das vezes, a improvisagao estava a servigo da aprendizagem de um
instrumento musical, como o piano, o que, de nenhuma forma, reduz o seu valor
como atividade pedagogico-musical, mas certamente evidencia que 0 processo
criativo € um meio e ndo um fim.

Um ponto positivo a ser ressaltado é que essas publicacbes tém buscado
referéncias em pesquisas ja publicadas por outros autores brasileiros, caminhando
para a formacao de um campo de pesquisa no cenario nacional. Por outro lado, ao
nos direcionarmos as demais categorias, que ndao a dominante, encontramos poucas
publicagcbes que se apresentam dispersas ao longo tempo e ndo estabelecem
didlogo entre si. No grafico apresentado na Figura 6, podemos observar o
guantitativo de artigos publicados ao longo dos anos envolvendo a criatividade na

educacdo musical.

W Artigos
2 -
A= T T T T e T T T T T

2001 2003 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013

Figura 6. Grafico ANPPOM - distribuigdo de artigos por ano de publicacao.
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O gréafico mostra uma falta de estabilidade no quantitativo das publicacdes, o
que prejudica a formacdo de um campo de estudo consistente que busque
relacionar a criatividade com a educac@o musical. Observo também que a maioria
dos pesquisadores delimita seus trabalhos dentro do corpo teérico da musica,
aparentando um afastamento em relagdo a outras areas de conhecimento com
interesse pela tematica da criatividade. E notorio que o uso do termo criatividade
ainda ndo seja utilizado em seu sentido pleno, mas, quando empregado, como

sindnimo de criagdo musical.

2.3 Criatividade no ensino e aprendizagem de musica em teses e dissertacfes

brasileiras

Apresento, aqui, uma descricdo de dissertacbes e teses, resultantes de
pesquisas do século XX| até os dias de hoje, que abordam a criatividade nos
processos de ensino e aprendizagem em musica. Ao todo foram listadas 31
pesquisas entre teses e dissertacdes espalhadas pelo Brasil. Entretanto 5 ndo foram
encontradas para visualizacdo e analise?®. Assim sendo, trabalharei com a anélise
de 26 pesquisas — 22 dissertacdes e 4 teses — que estdo dispostas por aproximagao
de ideias. A relacdo das pesquisas contendo titulo, autor(a) e ano de defesa,

constam do Quadro 3, a sequir:

Quadro 3: Relacado de Teses e Dissertacdes
sobre Criatividade no ensino e aprendizagem de musicano Brasil.

Titulo: Diferenciacbes e Integracdes: o conhecimento novo na composicao
musical infantil (Tese).

Autora: Leda de Albuquerque Maffioletti.

Ano: 2005.

Titulo: O processo de composicdo musical do adolescente: a¢cBes e operacdes
cognitivas (Dissertagéo).

Autora: Aline Lucas Guterres.

Ano: 2012.

Titulo: O fazer criativo em musica: um estudo sobre o processo da constru¢cao do
conhecimento a partir da criacdo musical (Dissertacdo).

Autora: Regina Fink.

Ano: 2001.

* A lista contendo as pesquisas que ndo foram encontradas para visualizacdo e que
consequentemente ndo foram analisadas nesta dissertacdo encontra-se em anexo.



Titulo: Linhas, vozes e tracks: a textura na composicdo musical de criancas
(Dissertacao).

Autora: Audrea da Costa Martins.

Ano: 2011.

Titulo: Aprender musica fazendo arranjo a quatro méos por duas estudantes de
nivel técnico do Conservatorio Estadual de Mdusica Cora Pavan Capparelli de
Uberlandia/MG (Dissertacao).

Autora: Jane Luz.

Ano: 2013.

Titulo: Processos Intersubjetivos na composicdo musical de criangas: um estudo
sobre a aprendizagem criativa (Tese).

Autora: Viviane Beineke.

Ano: 2009.

Titulo: Compor e gravar musicas com adolescentes: uma pesquisa-a¢do na escola
publica (Dissertacéo).

Autor: Graciano Lorenzi.

Ano: 2007.

Titulo: Andlise das Composi¢cdes de Alunos de Escola de Mdasica: Uma
Investigacdo sobre Possiveis Diferencas no Desenvolvimento Musical de Alunos
com Perfis Distintos (Dissertacéo).

Autora: Anete Susana Weichselbaum.

Ano: 2003b.

Titulo: Educacdo musical infantil e criatividade: um estudo comparativo
(Dissertacao).

Autor: Julio César Rodrigues Carneiro.

Ano: 2010.

Titulo: A inibicAo diante da improvisagdo musical: um programa operacional
destinado a desinibir o aluno para com esta pratica (Dissertacao).

Autor: Wellington Mendes da Silva Filho.

Ano: 2009.

Titulo: Educacdo: criacdo ou técnica? ContribuicGes da educacdo informal na
comunicacao jazzistica (Dissertacdo).

Autor: Alvaro Neder.

Ano: 2001.

Titulo: A relagdo ritmo-movimento no fazer musical criativo: uma abordagem
construtivista na pratica de canto coral (Dissertacao).

Autora: Denise Buindchen.

Ano: 2005.

Titulo: Educacdo musical no ensino fundamental: uma proposta introdutéria com
base na criacéo (Dissertacdo).

Autora: Simone Rocha Carvalho.

Ano: 2006.

Titulo: Uma proposta inicial de educagdo musical aplicada a pratica de canto
coral, com énfase na criagdo (Dissertacao).

Autor: Frederico Neves Aguiar.

Ano: 2011.

Titulo: A paisagem sonora, a crianca e a cidade: exercicios de escuta e de
composicao para uma ampliacdo da idéia de musica (Tese).
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Autora: Fatima Santos.
Ano: 2006.

Titulo: Abordagens criativas: possibilidades para o ensino/aprendizagem da
musica contemporanea (Dissertacao).

Autor: Alvaro Borges.

Ano: 2008.

Titulo: O compositor na sala de aula: sonoridades contemporaneas para a
educacgao musical (Tese).

Autor: Alvaro Borges.

Ano: 2014.

Titulo: A importancia do ensino da improvisagdo musical no desenvolvimento do
intérprete (Dissertacao).

Autor: César Albino.

Ano: 2009.

Titulo: A escuta na contemporaneidade: uma pesquisa de campo em Educacao
Musical (Dissertacao).

Autora: Luciana Sarmento.

Ano: 2010.

Titulo: Ensino e aprendizagem de improvisagdo em um curso superior de musica
(Dissertacao).

Autor: Ricardo Silva.

Ano: 2013b.

Titulo: Os recursos sonoros da muisica contemporanea como ferramenta criativa
no ensino musical (Dissertagao).

Autora: Giulliana Audra.

Ano: 2014.

Titulo: Criatividade e educagédo musical: uma proposta composicional numa escola
de musica da cidade de Sao Paulo (Dissertagdo).

Autor: Julio Novaes Ignéacio Bellodi.

Ano: 2008.

Titulo: A Criagdo Musical como Pratica Discursiva: uma Investigacdo com
Estudantes da Licenciatura em Pedagogia da UNIRIO (Dissertacéo).
Autora: Janaina de Oliveira Sabino.

Ano: 2010.

Titulo: A improvisagao musical na iniciagcdo coletiva ao violdo (Dissertacéo).
Autor: Marcelo Oliveira.
Ano: 2012.

Titulo: “No nosso mundo a gente inventa”. um estudo sobre a aprendizagem
criativa em uma oficina de musica para criancas (Dissertacao).

Autora: Cecilia Pinheiro Machado.

Ano: 2013.

Titulo: “A musica que eu compus em grupo, eu tirei do coragao”’: perspectivas das
criangas sobre a composi¢cdo musical na escola basica (Dissertagdo).

Autora: Gabriela Visnadi.

Ano: 2013.
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Utilizarei a categorizacdo proposta no inicio deste capitulo, para elencar e
descrever as teses e dissertacdo encontradas em minha pesquisa. Entretanto,
observa-se que, dada as dimensdes de uma pesquisa de dissertacdo ou tese,
muitas vezes esta ndo se limita a um Unico tipo de categorizacdo, pelo contrario,
busca levar em consideracdo as inimeras variaveis que interferem nos processos de
ensino e aprendizagem em musica quando se trata da criatividade musical. Contudo,
continuarei a utilizar a categorizagdo proposta para fins de organiza¢cdo. Assim, as
pesquisas foram categorizadas segundo a énfase principal dada pelo autor(a).

A seguir, apresento uma descricdo resumida das pesquisas encontradas,
apontando os objetivos das pesquisas, o publico alvo ao qual se direcionam, as
ferramentas metodoldgicas utilizadas nas investigagdes, o referencial tedrico no qual

se embasam e 0s principais resultados obtidos.

1) processos composicionais ou de improvisagéo

Nesta categoria encontram-se os trabalhos de Maffioletti (2005), Guterres
(2012), Fink (2001), Martins (2011), Luz (2013) e Beineke (2009).

Maffioletti (2005) busca compreender como se d& o processo de construcao
do conhecimento novo na crianga por meio da préatica da composi¢éo, investigando
0s mecanismos envolvidos na passagem de um nivel de conhecimento para outro
mais complexo; em sua abordagem metodol6gica, emprega o Método Clinico de
Piaget, que abrange a observacdo, experimentagdo e entrevista clinica. Maffioletti
analisou 70 composicdes® elaboradas por alunos de 6 a 12 anos de idade de uma
escola particular. O conceito de composicdo adotado em sua pesquisa n&o
diferencia a improvisagdo da composi¢éo, pois a autora acredita que ambas fazem
parte do processo de compor musicas. A crianca é incentivada a fazer suas musicas
do jeito “como gosta, ou acha que fica bem” (MAFFIOLETTI, 2003, p. 15).

Segundo a Epistemologia Genética de Piaget, fundamentacéo teorica usada
na tese, a aquisicdo de novos conhecimentos se da por meio de processos de
abstracéo reflexionante do pensamento. Trata-se de um processo que envolve dois

movimentos: o primeiro é o refletor, que projeta os avancos do nivel anterior para um

% Maffioletti inclui a analise e a avaliacdo da composicdo musical de alunos no seu processo de
pesquisa. Isso faz com que seu trabalho também possa ser identificado na categoria ‘2) avaliacdo da
composicao musical. Entretanto, vejo que em sua tese, é dada maior énfase aos processos
cognitivos envolvidos no ato de compor do que no produto final em si, razdo pela qual o trabalho de
Maffioletti serd analisado com base na categoria ‘1) processos composicionais ou de improvisacao’.
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nivel superior, - avangos esses baseados nas coordenacdes das acgdes realizadas -;
o segundo é a reflexdo, que reorganiza as ideias em um novo patamar
(MAFFIOLETTI, 2003, p. 112). Na educacdo musical, a autora apoia-se nas ideias
de Keith Swanwick que, por sua vez, ancora-se em Piaget.

A partir de sua pesquisa, Maffioletti conclui que as composi¢des de criangas
desenvolvem-se a medida que sua compreensdo de conjunto também se
desenvolve. Isso s0 € possivel pela intermediacdo de mecanismos de diferenciagbes
e integracbes proprios do processo de abstracdo reflexionante. Durante esse
processo, o corpo é o principal mediador entre as relagbes sensoriais e as
cognitivas. Por meio da exploracdo sonora, mediada pelo corpo, surgem
regularidades que precedem as articulagdes mais complexas no que tange as
representacdes. Vale ressaltar que Maffioletti esta atenta para a influéncia das trocas
sociais e culturais nas constru¢cbes simbdlicas de cada crianca. Por fim, a
pesquisadora chega a conclusdo que o conhecimento novo na composi¢do musical
infantil “acontece em momentos de sintese. Ou seja, dois componentes de um
mesmo processo, que anteriormente estavam desarticulados, passam a formar uma
totalidade nova, que aumenta as possibilidades da crianga dali por diante”
(MAFFIOLETTI, 2005, p. 224).

Em sua pesquisa, Guterres (2012) analisa o processo composicional de 3
adolescentes, estudantes de teclado (iniciantes) da Escola Municipal de Artes de
Porto Alegre, com idades entre 12 e 16 anos. Para andlise dos dados, e como
aporte tedrico para pensar o desenvolvimento cognitivo e musical das composicdes
dos alunos, Guterres consultou respectivamente os trabalhos de Piaget, sua
Epistemologia Genética, e Maffioletti (2005). Como base metodoldgica utilizou o
Método Clinico de Piaget.

O objetivo da pesquisa de Guterres foi investigar quais processos cognitivos
ajudam os sujeitos da pesquisa quando compdem, observando que os adolescentes
utilizam-se do pensamento operatorio fazendo classificagfes, correspondéncias,
elaboracdo de hipoteses e deducgdes, para construir relacdes loégicas em suas
composicdes. A pesquisadora chega a conclusdo de que a pratica da composicao
musical se mostra como estratégia pedagogica indispensavel para a aprendizagem

de contelidos musicais.
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Tendo a visédo da criatividade como meio e como meta, Fink (2001) pesquisou
como a criagdo pode contribuir para a aquisicdo de conhecimentos musicais,
compreendendo o desenvolvimento do conhecimento sob o viés da Epistemologia
Genética de Piaget, sobretudo na leitura feita por Swanwick (1988) em sua Teoria
Espiral do Desenvolvimento Musical. Para tanto, ela observou um grupo de 5 alunas
entre 9 e 13 anos, componentes de uma turma de iniciagdo musical da Escola de
Musica do Centro de Artes (CEART) da Universidade do Estado de Santa Catarina
(UDESC), analisando, principalmente, seus processos de criacao.

A pesquisadora justifica o uso da criatividade na construgéo de novos saberes
em musica assumindo que toda a formacgdo de novos conceitos se da a partir da
reflexdo sobre uma pratica que a antecede. Por isso, realgca a necessidade e a
importancia de o professor conhecer as etapas do desenvolvimento cognitivo das
criancas, para poder lhes oferecer condicdes de construir seus conhecimentos
musicais compreendendo seus significados. Entretanto, é importante ressaltar que
“[...] o aparecimento da criagdo musical ndo esta relacionado a idade da crianca,
mas sim, as suas experiéncias, ao saber j4 construido através de uma prética, do
fazer ativo” (FINK, 2001, p. 37).

Para sua pesquisa Fink adotou o desenvolvimento da atividade criadora em
etapas: a primeira, improvisagdo livre, em que seriam explorados os materiais
disponiveis; a segunda, improvisacdo estruturada na forma de uma composicéo,
envolvendo sua grafia; e a terceira, performance da composigéo criada. Foi essa a
sequéncia de etapas que ela identificou como o modo em que se deu a construgao
das composicbes e dos conhecimentos musicais de suas alunas. Apesar de
reconhecer a apreciagdo como importante para a compreenséo musical, essa autora
ndo a identificou como atividade potencialmente criativa, apenas como introdutoria e
disparadora de outras atividades consideradas criativas. Por outro lado, o
desenvolvimento da apreciacdo critica se deu a medida que as composi¢coes
ganhavam corpo, quando as alunas, nédo satisfeitas com os resultados, tratavam de
modifica-las.

A pesquisadora se utilizou do Método Clinico de Piaget como principio
metodologico de sua pesquisa. Por fim, chegou a conclusdo de que ao longo de
suas experiéncias musicais, o crescimento do grupo foi muito significativo. A

atividade de criagcdo favoreceu o desenvolvimento do conhecimento musical,
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servindo também como fonte de motivagéo para a participacdo do grupo. Entretanto,
0 aprendizado da escrita musical ndo acompanhou o nivel de tais experiéncias, 0
que desmistifica a ideia de que é preciso ter um alto grau de dominio da teoria e
escrita musical para criar.

Martins (2011) aborda a composicéo eletrbnica e acustica com dois grupos,
totalizando 16 alunos - entre 10 e 12 anos - de duas escolas publicas de educacdo
bésica, desenvolvendo sua pesquisa em uma oficina de composicao oferecida em
ambas as escolas. Para a gravacao acustica e o trabalho de composigéo eletronica
utilizou o software Audacity. Foram feitas apenas composigdes livres com os alunos,
sem nenhum registro grafico. O foco da pesquisa foi a observacdo de como diversos
tipos de textura - que a autora chama de “manifestacdes texturais” - se apresentam e
sdo trabalhadas na composicdo musical dos grupos, e as escolhas que ocorrem
durante tal processo. Desse modo, a criatividade surge como correpondendo a
composicao, ndo sendo recorrente durante a pesquisa a utilizagéo do primeiro termo
para definir o segundo. A utilizacdo do Audacity foi importante tanto para a
observacéo da pesquisadora quanto para a elaboragédo da composi¢do dos proprios
alunos, por possibilitar ndo somente a gravacdo, como também por gerar a
visualizagdo e montagem da composi¢géo em multipista.

A pesquisa é feita sob o olhar da Epistemologia Genética de Piaget no que diz
respeito ao conceito de tempo, compreendido como: sucessdo, duragdo e
simultaneidade. Para levantamento e analise dos dados da pesquisa, Martins se
utiliza do Método Clinico de Piaget. Na composi¢do dos alunos observou que suas
escolhas texturais seguiram hierarquias segundo a propria compreenséo de cada um
sobre sucesséo e simultaneidade de eventos. A alternancia de timbres foi utilizada
com frequéncia, caracterizando uma forma, e a dinamica foi expressa pelo
dobramento das pistas ou amplificagdo do som com o recurso fade in fade out.

Luz (2013) se prop0e a investigar os processos de aprendizagem musical que
ocorrem na feitura de um arranjo a quatro méos, por duas estudantes de nivel
técnico do Conservatério Estadual de Mduasica Cora Pavan Capparelli de
Uberlandia/MG. Partindo de sua prépria experiéncia pratica, como professora de
musica, e da revisdo de pesquisas que abordam o tema, a autora considera a
elaboracdo de um arranjo como ato criativo. Sua pesquisa é qualitativa com base em

um estudo de caso. As ferramentas para a coleta de dados consistiram na
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observacéo do fenébmeno sem intervencéo da pesquisadora, com registros em diario
de campo, gravacao e filmagem.

Para analise dos dados, teve como referéncia a Teoria da Subjetividade de
Gonzéalez Rey (2008). Apés analisa-los, a pesquisadora observou diversos aspectos
envolvidos na pratica de fazer arranjos pelas alunas: cognitivos, subjetivos,
reflexivos e dialdgicos. Por fim, ressaltou a importancia de praticas criativas na
aprendizagem musical, também no que se refere a performance e a necessidade de
acolhimento de tais praticas no ambiente de formag¢&@o musical dos conservatoérios de
musica.

Dentre as pesquisas consultadas, Beineke (2009) é pesquisadora pioneira
que se auto identifica alinhada com os estudos da aprendizagem criativa, conceito
que surgiu no inicio do século XXI , na area da Educacdo, como sintese de dois
termos, ensino para a criatividade e ensino criativo. “Na combinag&o entre os termos
criatividade e aprendizagem é sugerido, de um lado, o envolvimento dos alunos na
experimentacdo, inovagdo e invencdo; e, de outro, é enfatizada a investigacao
intelectual” (CRAFT; CREMIN; BURNARD, 2008 apud BEINEKE, 2009, p. 242).

O estudo procura identificar as relacdes possiveis entre criatividade e pratica
da composic¢éo no ensino de musica voltado para a Educagéo Basica. A metodologia
parte de um estudo de caso com alunos da 22 série do ensino fundamental de uma
escola particular de Porto Alegre — RS e sua professora de musica, com o0 uso de
recursos como: observacdo, gravagbes em videos, formagdo de grupos focais e
entrevistas.

Com base no modelo sistémico de Csikszentmihalyi (1997; 2007), a autora
buscou compreender a aprendizagem criativa dos alunos e do professor®. Tal
modelo considera a criatividade para além de um processo psicoldgico, envolvendo
também as relagBes sociais e a influéncia cultural. Por isso Csikszentmihalyi propde
que a criatividade seja compreendida em uma inter-relacdo de trés elementos: o
dominio, o campo e o individuo (apud BEINEKE, 2009, p. 34). O conceito de

composicao é compreendido de forma abrangente:

% Considerando o referencial teérico adotado por Beineke e o fato de ter ela levado em conta a
opinido dos alunos e da professora de musica sobre a aprendizagem criativa durante seu processo
de investigacao, podemos classificar a pesquisa de Beineke como também pertencente as categorias
3,4eb.
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[...] incluindo arranjos e improvisa¢des musicais, pequenas ideias musicais
organizadas espontaneamente com a intencdo de comunicar pensamentos
musicais, ou pecas mais elaboradas, com ou sem a utilizagdo de notacdo ou
outra forma de registro da composicdo (SWANWICK, 1994 apud BEINEKE,
2009, p. 16).

Y

Beineke chega a concluséo que, nesse estudo de caso, a aprendizagem
criativa se articulou com o ensino e aprendizagem musical ndo somente por
intermédio da composicdo, mas também pela pratica dos alunos se apresentarem
para o grupo, atuando em performances como intérpretes, e ouvindo as producdes
dos colegas de forma critica e reflexiva, sendo gerados, assim, momentos de
estabilidade e desestabilidade do conhecimento musical construido no/com o grupo
(BEINEKE, 2009, p. 236). O papel da professora de musica da turma foi essencial

para a promog¢ao de um ambiente propicio e favoravel a aprendizagem criativa.

2) avaliagcdo da composigéo musical

Nenhuma pesquisa foi colocada nesta categoria, apesar de muitas se
dedicarem, em parte, a analise de composi¢des de alunos, como, por exemplo, a de
Maffioletti (2005). Entretanto, ndo foram encontradas pesquisas que se dedicam
exclusivamente ou com énfase na avaliagdo da composicdo musical como seu

objetivo principal.

3) contexto e variaveis sociais na atividade de criagdo musical

Nesta categoria encontram-se os trabalhos de Lorenzi (2007), Weichselbaum
(2003b), Carneiro (2010), Silva Filho (2009) e Neder (2001).

Lorenzi (2007) se propdem a analisar, por meio de uma pesquisa-acao, quais
as implicagdes que a expectativa de gravagédo de um CD pode gerar no processo de
composicao de adolescentes. A pesquisa foi realizada com 10 adolescentes da 82
série da educacdo bésica em oficina extracurricular. As ideias abordadas séo as
apresentadas por Swanwick (1979), Santos (1994) e lazzetta (1996). A produgéo do
CD inicialmente foi um fator motivador para a participagédo na oficina, visto que 0s
adolescentes se miram em astros musicais midiaticos de grande sucesso.
Posteriormente, a gravacéo de um CD se configurou como simbolo de identidade do
grupo.

Uma das conclusdes observadas por Lorenzi foi que a apreciagéo dos alunos

de suas proprias gravagfes propiciou-lhes um feedback, uma percepcéo critica de
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suas producfes. Observou, também, um desenvolvimento musical, sobretudo da
pratica vocal do grupo, porém a énfase das conclusdes de Lorenzi recai sobre os
aspectos socioculturais das relagdes entre os adolescentes, a musica midiatica e as
TIC’s, que hoje se apresentam como relagdes que o professor de musica ndo pode
desconsiderar ao pensar 0 ensino e aprendizagem em mdusica. Em seu trabalho,
Lorenzi usa indistintamente as palavras criatividade e criagdo musical, ndo se
expandindo para outros desdobramentos da atividade musical.

Weichselbaum (2003) realizou uma pesquisa comparativa, utilizando a
composicdo musical como parametro, para verificar se havia ou ndo diferencas no
desenvolvimento musical entre alunos de idades diversas, a partir dos 10 anos, do
curso de formacao musical da Escola de Musica e Belas Artes do Parana — EMBAP,
Curitiba, que tiveram, além das aulas formais, atividades musicais outras como:
cantar em coral, participar em banda, etc, e aqueles que n&o tiveram tais
experiéncias. Em um primeiro momento, a pesquisa contou com entrevistas
estruturadas e, posteriormente, com entrevistas semi-estruturadas aplicadas aos
alunos. Além delas, durante um ano, a pesquisadora analisou e avaliou as
composic¢des dos alunos, tendo como base os critérios de avaliacao propostas por
Swanwick em 1988, em sua Teoria Espiral de Desenvolvimento Musical. A partir da
andlise dos dados, Weichselbaum constatou que ndo houve diferenca relevante
entre o desenvolvimento musical dos alunos que tinham experiéncias musicais
externas a escola de musica e dos que nao tinham.

Carneiro (2010) fez um estudo baseado na andlise comparativa entre dois
grupos de criangas da mesma faixa etaria, 7 anos, tendo o primeiro grupo passado
anteriormente pela experiéncia no projeto “Musica para bebés” da UFRGS e o outro,
ndo. Partindo do conceito multidimensional® da criatividade de Lubart (2007), o
objetivo foi investigar se ha ou néo diferencas no processo criativo entre criancas
que tiveram e as que néo tiveram previamente aulas de musicalizagao.

Para tanto, o pesquisador empregou testes j4 existentes, como o de Guilford
e Torrance, para medir a criatividade dos alunos, realizando adaptacBes a faixa
etéria dos participantes da pesquisa. Carneiro utilizou um “Teste de Fabulas” e um

teste de “Pensamento Divergente” para medir quantitativa e qualitativamente a

% «O enfoque multidimensional procura avaliar a criatividade num conjunto de atributos, itens e
caracteristicas que busca a compreenséo de como a interacdo dessas caracteristicas séo vitais para
a manifestacédo dos processos criativos humanos” (CARNEIRO, 2010, p. 27).
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criatividade das criangas. O primeiro € um teste psicologico para analise clinica que
focaliza a linguagem figurativa e verbal. O segundo procura analisar a quantidade e
a qualidade de respostas que o individuo é capaz de oferecer, frente a um problema.

O resultado alcancado entre as criangas musicalizadas na UFRGS foi
superior em quantidade e em qualidade em relacdo aquelas que nédo tiveram a
experiéncia anterior. Apesar de separar as criangas por grupos, a aplicacéo do teste
foi feita individualmente, na casa de cada uma das criangas. As relagdes grupais que
poderiam surgir no encontro com as demais néo foram estudadas pelo pesquisador,
embora sua investigacdo pudesse até mesmo resultar em outras informacgdes
relevantes para a pesquisa, ainda mais que o referencial teérico adotado defende
uma percepcao multidimensional da criatividade.

Observa-se que na pesquisa de Carneiro a musica estd a servico do
desenvolvimento da criatividade de forma mais ampla. A criatividade musical das
criangas, o seu desenvolvimento posterior, independente da realizagdo ou néo de
musicalizac@o prévia, temas de interesse para a investigacdo, ndo foram objetos de
sua observacido. O meétodo utilizado no projeto “Musica para bebés” da UFRGS, sua
abordagem pedagdgica, conteudos, trabalhos, entre outros, ndo foram relacionados
com a avaliagdo da criatividade das criancas envolvidas na pesquisa, o que também
poderia ter sido explorado. O projeto da UFRGS foi tratado como um dado pontual,
sem explorar suas potencialidades e contribuicbes para a formagéo das criangas na
idade em que participaram — entre 24 meses e trés anos de idade — e seus reflexos
no desenvolvimento da criatividade pessoal, em relacdo aqueles que néo tiveram a
mesma oportunidade.

Silva Filho (2009) buscou uma alternativa para um grupo de alunos da UFBA -
musicos e de outras areas - que apresentavam inibicdo quando se tratava de
praticas musicais com improvisacao. Inicialmente, em sua pesquisa, constatou que a
inibicdo - na maioria dos casos - era um bloqueio de ordem psicoldgica, porém,
reversivel. Por isso, ele se propds a conduzir uma oficina com um trabalho reflexivo
sobre o0 assunto e com propostas de atividades de improvisagdo induzida. Seus
alunos mostraram mudancas significativas, demonstrando éxito, no decorrer da
oficina, em exercicios de improvisacao.

Pela escassez de referencial que abordasse a inibicdo em atividades

musicais, Silva Filho buscou em Gainza (1983), uma referéncia que reafirmasse a
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importancia da improvisagao na formag&o musical de qualquer aluno - ainda mais se
tratando da formagdo do musico profissional - mostrando como a criatividade é
possivel para todos. Além disso, utilizou atividades com o uso de imagens criadas
por Gainza e Schafer como propulsoras da desinibicdo. A partir da leitura de
Machmanovich (1990), procurou explicagdes para o0 medo que as pessoas tém de se
arriscar, o medo de errar, principalmente alimentado pela autocritica. Durante a
oficina foram utilizadas leituras de Machmanovich para fins de reflexédo e trechos de
depoimentos de musicos como Sloboda (2008), compartilhando suas dificuldades
em improvisar e se desinibir.

Como visto anteriormente, & medida que a crianca cresce, a sociedade -
representada principalmente pela escola - poda sua capacidade inventiva, colocando
em seu lugar a aprendizagem de padrdes esperados para o convivio com 0s outros.
Podemos perceber com a pesquisa de Silva Filho, como a dificuldade de
improvisar/criar se apresenta de forma tao intensa nos adultos. O conhecimento de
regras e a préatica de um repertorio ja estabelecido causam certo engessamento do
que é considerado correto e da maneira tida como certa de tocar. Seria interessante
se 0 pesquisador tivesse investigado a formagdo musical anterior de seus alunos,
com o intuito de relacionar a influéncia de sua trajetoria de vida musical na sua
inibicdo com a improvisagao.

Neder (2001) busca investigar a importancia da criatividade na educagéao,
refletindo sobre o papel desfavordvel que o método tem exercido sobre a
criatividade. O pesquisador ndo quis observar a criatividade a partir de uma proposta
pratica propria, justamente para ndo correr o risco de cair no método. Partiu, entdo,
de uma pesquisa bibliografica, a fim de investigar como se d& o processo de
aprendizagem informal no jazz, fazendo, posteriormente, uma analogia com a
educagéo como um todo.

Tendo como referencial tedrico as ideias de Cornelius Castoriadis
(1922/1997), considerado o filosofo da autonomia, socidlogo e psicanalista, Neder
defende que a criagdo € uma funcdo da afetividade e como tal € encontrada, por
exemplo, em comunidades jazzisticas, compreendidas como “comunidade[s] de
interesses” (NEDER, 2001, p. 15), para além dos limites geogréficos. Entretanto, na

historia do jazz observa-se uma crise de criatividade entre os anos 60 e 70. Para
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entender esse momento, o autor recorreu a leitura de Hobsbawm (1991) e de
biografias de musicos jazzistas renomados.

A partir de entdo, Neder passa a analisar o estudo informal do jazz na
comunidade, em contraponto com o estudo formal do jazz na academia e em outras
instituicbes de ensino, observando que, enquanto o estudo informal gerava atitudes
criativas, o académico reproduzia atitudes padronizadas, isso devido ao investimento
afetivo das comunidades, de um lado, e do investimento metddico das academias,
de outro. Conhecendo um pouco mais sobre a historia através de depoimentos,
entrevistas e livros publicados sobre o assunto, Neder compreende que a crise da
criatividade no jazz nas décadas de 60 e 70 foi devida a sistematiza¢do do ensino do
jazz pautado na transmissdo, sobretudo técnica, do conhecimento formado até
entdo, o que favoreceu a reproducdo em massa do estilo jazzistico, em lugar do
desenvolvimento criativo do género.

Neder conta com a ajuda da psicandlise de Bacha (1998) para compreender a
relacdo entre psicandlise e educacéo e, entdo, fazer uma analogia do jazz com a
educacdo, de modo mais abrangente. O pesquisador chega a conclusédo de que o
abuso do método ou técnica deve ser evitado e, pelo contrario, dar espaco para que
o0 aluno possa ser protagonista de suas descobertas criativas. A criatividade deve ser
preconizada ao invés do método, devido ao risco da reproducdo e submissdo. A

criatividade é vista, entdo, como uma prética social de conteudos libertadores.

4) concepcoes e praticas dos professores

Nesta categoria encontram-se os trabalhos de Bindchen (2005), Carvalho
(2006), Aguiar (2011), Santos (2006), Borges (2008; 2014), Albino (2009), Sarmento
(2010), Silva (2013b), Audra (2014) e Bellodi (2008).

Embasando-se no construtivismo interacionista de Piaget, Bindchen (2005)
pesquisa como se da o processo de construcao do conceito de ritmo por meio de um
trabalho de composigdo coletiva. Tendo o movimento corporal como componenete
dessa atividade, a experiéncia consiste em a¢des desenvolvidas com um grupo de
canto coral, formado por 30 meninas entre 11 e 18 anos, em que a pesquisadora € a
propria professora-regente do coral.

O Método Dialético-Didatico, baseado em Piaget, foi utilizado nas

observagbes e intervencdes da pesquisadora no grupo, além das entrevistas
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individuais com as participantes da pesquisa. A integracdo cogni¢cdo-musica-corpo
tornou-se objeto de aplicagdo e andlise das atividades de composi¢éo, performance
e representacdo grafica desenvolvidas com o grupo. Biindchen conclui que o corpo
serviu como mediador dos processos cognitivos, contribuindo para a apreensao do
ritmo pelos participantes, bem como para a sua tomada de consciéncia, através da
observacgéo do préprio movimento ritmico do corpo. Além disso, foram reconhecidos
reflexos em outras &reas, como na performance e na afinagéo.

Tendo como referéncia a dialética e a fenomenologia, Carvalho (2006)
elabora uma proposta introdutéria ao ensino musical voltada para o ensino
fundamental (1° segmento), tendo como principal ferramenta a criagdo musical.
Nesse contexto, a préatica da criagdo musical englobou repertoérios diversos, incluindo
as referéncias musicais pessoais dos alunos, as experiéncias de dentro e de fora da
sala de aula. No trabalho foi ressaltada a relacéo dialética entre professor e alunos,
na qual o professor exerce o papel de coordenar e o aluno o de descobrir e criar.

Com base em Freire (1992) — que por sua vez recorre a Merriam (1964) -,
Carvalho vé na musica uma atividade que exerce diversas fun¢des sociais e, como
tal, pode trazer transformacgdes para o individuo e sua realidade social. Sob o viés do
multiculturalismo, as diversas manifestagcdes musicais sdo acolhidas na sala de aula,
ndo se limitando ao repertorio consagrado da musica ocidental europeia. Observa-se
em seu planejamento um predominio de atividades de criagdo musical com
pressupostos da estética da musica contemporanea, como o experimentalismo e a
exploragdo dos sons do ambiente.

A proposta de Carvalho foi aplicada ao longo de 10 aulas, seguida de uma
primeira analise critica, segundo as sete diretrizes para a educagdo musical
propostas no trabalho de Freire (1992), a saber: “[...] historicidade; criacdo de
conhecimento; preservacdo de conhecimento; reflexdo critica e elaboracgdo tedrica;
pratica atual; implicagdo politica e expressdo estética” (CARVALHO, 2006, p. 34).
Para tanto, a pesquisadora gravou as atividades desenvolvidas em sala de aula,
para posterior visualizagdo e andlise. Essa primeira etapa resultou em uma revisdo
de sua proposta inicial que, reformulada, foi aplicada novamente em um segundo
momento da pesquisa, trazendo resultados mais conclusivos.

A pesquisadora chegou a concluséo de que a prética da criacdo resultou num

desenvolvimento da percepc¢ao auditiva em relacdo aos parametros do som e em
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relacdo aos sons produzidos pelo ambiente circundante. Consequentemente, essas
mudancas na percepc¢édo afetaram diretamente a préatica musical; a manipulagdo dos
materiais sonoros se tornou mais criteriosa, demonstrando uma consciéncia estética
mais apurada dos alunos. Conquistas no ambito social também puderam ser
observadas, como maior interacdo e integragdo entre os colegas de turma e
valorizag&o do trabalho realizado coletivamente.

E recorrente, no trabalho de canto coral, a pratica musical voltada para a
reproducdo de um repertorio consagrado, ja existente. O papel do regente € central,
como aquele que esté a frente do trabalho, que toma as decisdes e faz as escolhas
musicais, cabendo aos coralistas seguir as referéncias do regente. Seguindo pela
contramdo, Aguiar (2011) propde que o canto coral seja visto como um espago
potencial de educacdo musical. Inserindo atividades de criagdo musical nesse
contexto, ele compreende a agédo do professor como um coordenador e a dos
coralistas como agentes ativos e transformadores de sua propria realidade social
(AGUIAR, 2011, p. 10).

Para atingir seu objetivo, o pesquisador ofereceu uma oficina de canto coral
em trés aulas, com énfase na criagdo musical, para alunos a partir de 14 anos, de
uma escola publica municipal de Macaé — RJ. Trata-se de uma pesquisa qualitativa
que envolve um estudo de caso como proposta de iniciagio ao processo de
educacdo musical. Considerando que a musica exerce fun¢des sociais, tais como as
formuladas por Merriam (1964) e revistas por Freire (1992), a prética do canto coral
é vista para além da educacgdo musical, e também encarada como atividade social e
coletiva. Por isso, Aguiar defende que os conteldos devem contemplar o contexto
musical do aluno de forma acolhedora e critica, propiciando a expanséo dos seus
horizontes.

Sob a dtica da obra de Deleuze e Guattari, Santos (2006) desenvolve uma
pesquisa a partir da estética da musica contemporanea, compreendendo o ato da
criagdo musical como uma expressdo de resisténcia, que contribui para a
proliferacdo de novas ideias de musica. Trata-se de uma proposta pratica de criagdo
envolvendo um grupo de 10 criangas entre 8 e 11 anos, tendo como inspiragéo 0s
sons da rua, mais especificamente, o Calgadao de Londrina.

Santos utiliza-se do soundscape composition, uma forma de composigéo

contemporanea desenvolvida por Schafer e outros autores da ecologia acustica.
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Atividades de audicdo, gravagédo dos sons do ambiente, elaboragdo de partituras e
apreciacdo de repertério de composicbes com base em paisagens sonoras,
constituiram-se como base para a coleta de dados da pesquisa, além de gravacao
de depoimentos das criangas participantes. A autora acredita que tais experiéncias
contribuem “[...] para uma educacdo musical que faz proliferar leituras de mundo,
modos de escuta e idéias de musica, para além daquelas do habito” (SANTOS,
2006, p. 12).

Ao investigar como a musica contemporanea tem sido tratada em ambito
escolar, Borges (2008) identifica uma lacuna resultante da énfase dada ao repertério
tonal, sobretudo no &mbito da educacdo basica. A partir dessa constatacéo, o
pesquisador se propde a desenvolver um trabalho pratico direcionado a professores
do Projeto “Musica na Escola” do Conservatério Estadual “Juscelino Kubitscheck de
Oliveira”, na cidade de Pouso Alegre — MG, a fim de aproximar a estética da muasica
contemporanea da realidade desses educadores e consequentemente de suas
praticas profissionais junto aos alunos.

Borges teve como principais referéncias para elaborar sua proposta de
capacitacao de professores, as ideias de Murray Schafer, Guy Reibel, John Paynter,
Boris Porena e George Self. A metodologia consistiu em uma abordagem qualitativa
com observagcdo participante. Borges dedicou-se a uma andlise das propostas
educacionais de cada participante, a fim de encontrar formas de insercdo de
atividades e técnicas da musica contemporédnea em seus contextos. A partir do
trabalho pratico que propds, o pesquisador observou que houve uma mudanga dos
participantes, que reconheceram a relevancia de uma nova estética musical,
adotando-a em seus procedimentos didéticos.

Partindo da constatagdo da auséncia de repertorio de musica contemporénea
voltado para a educacgdo bésica, Borges (2014) aprofunda sua pesquisa, realizada
incialmente no mestrado, agora em seu doutorado. Buscando contextualizar o
Projeto “Musica na escola” dos conservatérios do Estado de Minas Gerais, 0
pesquisador investiga suas origens, estrutura e sua relagdo com a Rede Municipal
de Ensino de Pouso Alegre - MG. Utilizando-se dos mesmos referenciais - Schafer,
Reibel, Paynter, Boris Porena e Self - o pesquisador elaborou uma série de
atividades/repertdrio composicionais para a aplicacdo de sua pesquisa, em formato

de oficinas de formac&o com professores do Projeto “Musica na Escola”’, chamadas
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de “Ciclo Pedagodgico”, a fim de oferecer ferramentas para experiéncias com a
musica contemporanea em sala de aula.

Os procedimentos de pesquisa foram a aplicagdo da oficina com coleta de
dados através de relatorio das atividades propostas, videos gravados, andlise de
materiais didaticos elaborados pelos professores, entrevistas com eles, seguidos da
andlise e comparacdo dos resultados obtidos. Borges acredita que sua tese e as
experiéncias vivenciadas em sua pesquisa podem contribuir para se pensar em
possibilidades de integracdo da musica contemporanea no contexto da educacao
bésica, promovendo experiéncias de professores e alunos com novas estéticas e
formas de ouvir e fazer musica.

Questionando sobre a possibilidade do ensino da improvisagdo em contextos
de ensino para a performance, Albino (2009) propde uma investigacdo a partir de
sua propria pratica com alunos, defendendo que a “aprendizagem significativa” &
propiciada pela préatica da improvisacéo, tendo como referéncia David Paul Ausubel,
que, por sua vez, se ancora no modelo construtivista e na teoria de Piaget. Ao
explicar em que consiste o conceito de aprendizagem significativa, Albino diz que “é
um processo pelo qual uma nova informagéao se relaciona de maneira substantiva,
ndo arbitrdria e ndo literal a um aspecto relevante da estrutura significativa do
individuo” (ALBINO, 2009, p.40).

Sua pesquisa foi desenvolvida a partir de uma pesquisa-a¢cdo com alunos do
Instituto de Artes, estudantes de musica da graduacéo, da Universidade Estadual
Paulista “Julio de Mesquita Filho”. A fonte dos dados contou com questionario,
registros da execucgédo pratica de uma pega musical de cunho didatico e depoimentos
de pessoas atuantes em improvisagdo no campo da educacdo musical. Albino chega
a conclusdo que os cursos de longa duragdo — como os de graduacéo, onde foi
realizada a pesquisa — oferecem o tempo necessario para o desenvolvimento de
atividades que possibilitam a aprendizagem da improvisacdo, e que esta oferece
grandes beneficios para a formac&o do performer.

Sarmento (2010) parte da hip6tese de que, quando a educagdo musical volta-
se para o trabalho de uma escuta consciente dos sons que nos cercam, ha um
reflexo no desenvolvimento da criatividade e do senso critico dos alunos. Tal
formulagdo € baseada nas ideias difundidas por Theodor Adorno, Jacques Attali e

Murray Schafer. Partindo desse pressuposto, a pesquisadora busca investigar como
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educadores da cidade de Séo Paulo desenvolvem seus trabalhos, nos casos onde a
escuta é priorizada em seus procedimentos, verificando assim a validade de sua
hipétese inicial. Usando o método qualitativo da observacdo ndo participante e de
entrevistas estruturadas, Sarmento acompanhou o trabalho de 9 educadores
musicais em 7 instituigdes distintas.

Feita a analise dos dados coletados, a autora identificou uma grande
diferenca entre o que foi respondido no questionario pelos educadores e o
observado na pratica com os alunos, chegando a conclusdo que a préatica dos
educadores acompanhados na pesquisa relacionavam-se com um trabalho de
ampliacéo da escuta e aumento da concentragéo dos alunos. Entretanto, em relagéo
ao desenvolvimento da criatividade e do senso critico, ndo houve neles mudancas
significativas devido a pouca énfase dada a esses dois aspectos e a falta de preparo
dos professores na condugdo de alguns trabalhos, segundo observagéo da
pesquisadora.

Silva (2013b) procura compreender os processos de ensino e aprendizagem
da improvisagdo que ocorrem no curso de Musica Popular da Escola de Musica da
Universidade Federal de Minas Gerais. A habilidade na improvisacdo integra o
curriculo disciplinar do curso e € esperado que ela seja desenvolvida pelo aluno
durante o curso. De acordo com o0 contexto em que se d& a pesquisa, a
improvisagdo € compreendida como a “[...] habilidade de compor um solo no
momento da performance, o qual é construido sobre uma estrutura harménica pré-
definida” (SILVA, 2013, p. 7).

Para a coleta dos dados foram utilizadas as ferramentas de observacdes
semi-estruturadas, questionérios e entrevistas. Foram observadas as aulas das
disciplinas do referido curso que trabalham com a improvisagéo. J& os questionarios
foram aplicados com o objetivo de tracar um perfil dos envolvidos no curso, alunos e
professores. As entrevistas ocorreram apdés as observacbes e aplicacdo de
questionérios com o fim de ser obtida uma triangulacdo dos dados.

Com base no trabalho de Prouty (2004), que se dedica a um estudo sobre o
curriculo e a pedagogia dos cursos de jazz norte-americanos, Silva identificou que o
género jazz é predominante nas disciplinas do curso de Mdusica Popular e,
consequentemente, o uso de métodos jazzisticos. As ideias de Green (2001) e

Folkestad (2006) foram tomadas como referéncia para que atividades que envolvem



83

o aprendizado entre pares, nas quais dialogam processos de aprendizagem informal
e formal, fossem pensadas. Partindo desse pressuposto teorico, Silva observou que
apesar da inclusdo da improvisagdo no curriculo no curso de Musica Popular da
UFMG, ainda é necessario repensar o uso de métodos e uma mudanca pedagogica.

Observando a escassez de propostas praticas com a musica contemporanea
na educagcdo musical brasileira, Audra (2014) propde, a partir de uma pesquisa-
acdo, o desenvolvimento de uma pesquisa que coloque sua prépria préatica -
enquanto professora proponente de atividades - em questdo. A pesquisa teve como
base as experiéncias desenvolvidas pela pesquisadora em parceria com o0
compositor Sérgio Kafejian, num projeto intitulado Cuiab& Sonora, posto em prética
em Cuiaba, 2009. O seu objetivo foi investigar se suas proposi¢des praticas para 0s
participantes do projeto realmente propiciaram o desenvolvimento da criatividade
artistico-musical e de ac¢des colaborativas composicionais em grupo.

Os conceitos de Schafer como “paisagem sonora”, “limpeza dos ouvidos” e
“‘ecologia sonora” sdo utilizados nas atividades desenvolvidas no projeto, junto a
outras atividades propostas por Paynter. Audrd analisa tais experiéncias segundo o
olhar desses dois referenciais, acrescidos dos estudos de Green e Bronfenbrenner.
Concluindo sua investigacdo, a pesquisadora ressalta a importancia das préticas
musicais contemporaneas para o desenvolvimento da criatividade. Acredita, porém,
que o educador ndo precisa necessariamente partir da estética contemporanea,
apesar dela apresentar-se muito eficaz nesse propadsito.

A criatividade é estudada por Bellodi (2008) como parte do processo de
ensino e aprendizagem musical aliada aos conceitos bésicos de composi¢éo. Seu
publico alvo sdo estudantes em estagio inicial das classes de teoria e percepcao da
Universidade Livre de Musica — SP. Ao formar um curso especifico de criatividade e
composicao, o pesquisador visou investigar a interferéncia das atividades criativas
no envolvimento, compreensdo e desenvolvimento dos alunos nos estudos em
musica. Sua metodologia parte da observacdo participativa e o trabalho se
caracteriza como uma pesquisa qualitativa, na qual o préprio pesquisador coloca em
pratica, com um grupo de alunos, sua proposta de oficina de criagdo musical.
Sakamoto (1999) e Winnicott (1975), em cujas ideias o primeiro se ancora, S&0 0S
referenciais da pesquisa para pensar a criatividade humana e o seu papel na

formacgdo global do homem. A relacdo mée-bebé analisada por Winnicott (1975) é
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transposta para a relagéo professor-aluno, sendo assim observada a importancia da
relacéo afetiva e o papel da escola como ambiente favoravel a criatividade.

Para as préticas criativas musicais foram adotadas as propostas de Schafer,
dentro da estética da musica contemporanea. Bellodi elaborou atividades criativas
especificas para diferentes parametros sonoros que, ao final, resultaram em uma
composicdo musical abarcando todos os elementos trabalhados anteriormente. Foi
enfatizada a sensibilizacdo da escuta a fim de desenvolver uma percepcgédo critica
dos sons do ambiente e das proprias producdes. Parte dessa sensibilizacdo se deu
pela utilizacdo de materiais ndo convencionais, como objetos do cotidiano, que,
incorporados as praticas musicais, tornaram-se instrumentos.

A avaliacdo diagnostica inicial e a avaliacdo periédica no decorrer do curso
foram importantes para acompanhar o desenvolvimento dos alunos, bem como a
auto avaliacdo, que também fez parte do processo. Dessa forma, foi comprovada a
hip6tese do pesquisador de que a adocdo de estratégias e atividades criativas
potencializa o processo de ensino e aprendizagem musical. Além disso, Bellodi
identificou beneficios extra musicais com as atividades criativas, como a diminui¢éo
da inibicdo, nervosismo e ansiedade, acrescidos também da integracao social entre

0s participantes, promovida pelas praticas coletivas.

5) perspectivas dos alunos sobre composigéo musical

Nesta categoria encontram-se os trabalhos de Sabino (2010), Oliveira (2012),
Pinheiro Machado (2013) e Visnadi (2013).

Sabino (2010) investiga a prética discursiva de estudantes de pedagogia em
suas criagfes musicais. Atividade de composicao, junto com praticas de percepgao e
performance, foram propostas em uma disciplina intitulada “Artes e Educago”,
ofertada para o curso de pedagogia da Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro — UNIRIO. As ideias de Swanwick foram utilizadas como pressupostos para
as praticas musicais e as interacdes entre os estudantes no processo de ensino e
aprendizagem foram compreendidas sob o viés sociointeracionista de Vigotiski. As
ferramentas para coleta de dados da pesquisa envolveram anotacdes em diario,
questionério e gravacgdes, analisados a partir da “Teoria das Representagbes

Sociais” de Moscovici, com base na “Retérica” de Periman.
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A pesquisadora definiu junto aos estudantes a atividade de criagdo musical
como “[...] toda e qualquer producdo discursiva musical realizada de forma
intencional a partir de uma rede de significados compartilhados” (SABINO, 2010, p.
9), compreendendo atividades como: arranjos, versdes, parddias e criagdes livres.
Com as praticas propostas foi possivel concluir que a atividade de criacdo musical
pode ser desenvolvida com pessoas sem pratica anterior. No caso dessa
experiéncia, o dominio no nivel dos materiais foi mais predominante. O discurso
recorrente na fala dos alunos foi a percepcdo da musica como algo ligado as
emocgOes, como uma questdo de dom, talento e, de seu uso pedagdgico como
recurso para a aprendizagem de outros contedidos que ndo os musicais. Entretanto,
os alunos do curso de pedagogia ficaram surpresos ao ver que eram capazes de
criar, pois se acreditavam desprovidos de tal ‘talento’. Por isso, ndo tinham um
discurso acerca da criacdo musical, de sua aplicabilidade ou importancia.

Oliveira (2012) parte da perspectiva dos participantes de uma oficina, para
descobrir qual a relevancia que a pratica da improvisacdo musical tem para a
iniciagéo coletiva ao violdo. Trata-se do desenvolvimento de uma pesquisa-agao
com alunos de violdo do projeto de extensdo universitaria do curso de
Musica/Licenciatura da Universidade Federal do Ceard. Foram utilizados
questiondrios, entrevistas e gravacdes em video dos encontros realizados como
ferramentas para obtencdo dos dados da pesquisa.

A analise dos dados obtidos teve como referéncia a ‘Teoria da Relagdo com o
Saber de Bernard Charlot (2000) e as concepg¢des de educacdo musical de Keith
Swanwick (1979; 2003). Para definir a improvisagéo, Oliveira usa uma citacdo de
Schafer na qual ele a define como uma musica “[...] composta na mesma hora em
que esta acontecendo” (SCHAFER, 1991, p. 52 apud OLIVEIRA, 2012, p. 4). Porém,
0 objetivo do pesquisador ndo estd nos produtos musicais, mas na producdo de
sentidos pelos alunos a partir de tais experiéncias, cujos relatos possibilitaram
identificar um processo de ressignificacdo das praticas musicais. A prética da
improvisacdo propiciou momentos de trocas entre 0s alunos participantes, através
da aprendizagem colaborativa, contribuindo para a construgdo de um discurso
musical comum ao grupo, a0 mesmo tempo em que fortaleceu os discursos

individuais. Oliveira conclui que “[...] os estudantes desenvolvem uma relagdo mais
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direta e profunda com a musica através da vivéncia musical plena e criativa”
(OLIVEIRA, 2012, p. 71).

Pinheiro Machado (2013) pesquisou como ocorreu a aprendizagem criativa
em uma oficina de musica para criancas, tendo como ponto de partida as ideias que
as criancas participantes compartilham sobre a musica e suas praticas. Tendo como
referencial Craft (2008), dentre outros autores, a dissertagéo insere-se no campo da
“aprendizagem criativa”. Trata-se de uma pesquisa de cunho qualitativo com base
em um estudo de caso, a partir de uma Oficina de Musica oferecida a comunidade
na Universidade do Estado de Santa Catarina, como projeto de extenséo, atendendo
criangas de 6 a 11 anos. Para a coleta de dados foram utilizadas as seguintes
ferramentas: observacdo das aulas e registros em video, entrevistas e registros
pessoais das criancas em forma de diario.

O termo “ideias de musica” foi utilizado pela autora para se referir as ideias
desenvolvidas e compartilhadas pelas criangas sobre a mdusica e os fazeres
musicais, tendo como referenciais os trabalhos de Santos 2006, Brito 2007, e,
sobretudo, o de Beineke 2009. A pesquisadora observou que a formulacdo dessas
‘ideias de musica” ocorre num processo dindmico onde negociagbes e trocas
acontecem entre os alunos, cabendo ao professor atuar nesses processos,
potencializando-os. Os resultados da pesquisa ressaltam a importancia da incluséo
da perspectiva dos alunos no planejamento e nas acdes praticas de sala de aula,
qgue faz com que as experiéncias musicais sejam significativas para eles.

Com base nos trabalhos de Beineke (2009) e Burnard (2000; 2004; 2006),
Visnadi (2013) tem por objetivo investigar a perspectiva dos alunos sobre
composicao e suas praticas criativas, no contexto das aulas de musica, na educacéo
bésica. A pesquisa, um estudo de caso, foi realizada com alunos do 4° ano de uma
escola béasica que néo tinham aulas de musica. Para a coleta de dados foram
utilizados os seguintes instrumentos: observacéo participante, gravacdes em video e
entrevistas semiestruturadas com as criangas participantes. Como forma de
organizagdo para a andlise, a pesquisadora investigou trés categorias sob a
perspectiva dos alunos: “(a) ideias de composi¢cdo musical das criangas; (b) o valor
da composi¢cdo musical para as criangas; (c) o processo de composi¢cdo das
criangas” (VISNADI, 2013, p. 56).
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Surpreendentemente as criangas apresentaram uma visdo muito ampla sobre
0 que é composicao, abrangendo, por exemplo, praticas de parddias e arranjos. A
afetividade transmitida pelas letras e a expressdo corporal destacaram-se como
elementos valorizados pelas proprias criancas em suas producdes criativas. A
relacéo professor-aluno-turma também € bastante importante em suas falas; para os
alunos, fazer musica s6 tem sentido se for para alguém. Visnadi defende que a
pratica da composicdo em sala de aula incentiva a formacao critica e reflexiva dos
alunos, preparando-os para a vida em sociedade. Saber as perspectivas dos alunos
sobre a composicao e sobre suas proprias praticas permite que o educador direcione

as atividades de forma que fagam sentido e sejam relevantes para seus alunos.

6) mapeamento de estudos sobre criatividade na educagéo musical

Nenhuma das pesquisas encontradas tem como o objetivo principal de
pesquisa fazer um mapeamento de estudos sobre criatividade na educacdo musical.
Porém, todas as pesquisas levantadas aqui fazem uma revisdo bibliografica de
pesquisas anteriores que abordam a tematica da relacao entre criatividade (ou outra
palavra entendida como sindbnimo de criagdo,como improvisagcdo ou cComposi¢cao) e
educacdo musical, como parte de seus procedimentos metodolégicos.

As revisdes bibliograficas sobre outros estudos que envolvem a criacdo
musical estdo mais presentes do que aqueles que abrangem o termo criatividade de
um modo mais amplo. Podemos ver no grafico abaixo, apresentado na Figura 7, a

distribuicdo desproporcional entre as 26 pesquisas analisadas:

01 - Criatividade

B20 - Criagdo Musical

05 - Criatividade e Criacao
Musical

Figura 7. Gréfico de revisdes bibliograficas distribuidas por foco.
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Tal divisdo representa a pouca aproximagdo dos estudos da educagao
musical de outras areas de conhecimento e a necessidade de ampliacdo dos

conceitos de criatividade em musica.

* *

Ao analisarmos qualitativamente as pesquisas anteriormente apresentadas,
constatamos que, em todos os estudos, a pratica da criagdo musical — em seus
processos e produtos — é considerada uma pratica criativa ou promotora da
criatividade. Assim, vimos que a criagdo musical recorrentemente compreende as
praticas de improvisacdo e/ou composicdo musical. O termo criatividade,
propriamente, pouco é encontrado ou enfatizado nas pesquisas.

Apesar de alguns autores reconhecerem em suas pesquisas que a
criatividade abrange outros fazeres musicais além da improvisacdo e da
composi¢cdo, nenhuma pesquisa foi encontrada tendo como foco a apreciagao
criativa ou a performance criativa. Entretanto, destacamos o trabalho de Sarmento
(2010) por sua énfase no trabalho de uma escuta atenta como meio para propiciar o
desenvolvimento da criatividade.

Como vimos em Paynter - apresentado no Capitulo 1, se¢do 1.5 - ha uma
diferenca entre o simples ouvir passivamente e o escutar com atengdo de forma
ativa. O mesmo pode-se dizer da performance; ela pode ser meramente imitativa,
limitando-se as indica¢cbes do compositor (muitas delas imprecisas, como as de
dindmica e agdgica) ou criativa, dando espago a interpretacéo e leitura pessoais.
Nas pesquisas analisadas encontramos algumas meng¢des ao desenvolvimento de
uma percepcao criativa, segundo as ideias difundidas por Murray Schafer, porém ela
€ vista apenas como auxiliar no processo de compor. Entendo que seria certamente
relevante o desenvolvimento de pesquisas envolvendo outras praticas criativas, de
modo a investigar a criatividade na apreciagéo e/ou na performance, por exemplo.

Em relagdo a distribuicho das pesquisas analisadas, por categoria,

observemos a Figura 8%, a seguir:

% Na Figura 8 ndo ha a representacdo das categorias 2 e 6, pois ndo encontramos trabalhos
publicados com énfase nesses perfis.
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M 1) processos composicionais
ou de improvisagdo

M 3) contexto e varidveis sociais
na atividade de criagdo
musical

4) concepgbes e préticas dos

professores

M 5) perspectivas dos alunos
sobre composi¢ao musical

Figura 8. Relacdo de Teses e Dissertacao sobre criatividade distribuidos por categorias.

Nota-se o0 grande interesse das pesquisas na analise dos processos
cognitivos envolvidos no ato de compor ou de improvisar, 0 que se apresenta em
parte como um aspecto positivo, e demonstra que, para 0s pesquisadores, 0
processo tem tanto valor quanto o produto da criatividade musical. Entretanto, ha um
constante uso da teoria de Piaget para analisar 0s processos composicionais ou de
improvisagdo dos alunos, o que parece ser um alerta para a area da educacdo
musical, pois, como sabemos, 0 excesso de consenso ndo € saudavel. Onde ndo ha
davida, ndo h& questionamento, e assim, o conhecimento se estagna e ndo avancga.

As pesquisas desenvolvidas por Beineke e, na sequéncia, as desenvolvidas
por suas orientandas Pinheiro Machado e Visnadi, se destacam pelo seu pioneirismo
ao tratar de forma relevante a opinido dos alunos sobre suas proprias composicoes,
adotando um referencial tedrico pertencente ao campo da criatividade, rompendo,
assim, com o paradigma até entdo predominante. Devemos estar sempre
problematizando nossas verdades para que, na divergéncia de ideias, possamos
vislumbrar novas perspectivas de encarrar a mesma questéo de pesquisa.

Observamos também que, cada vez mais, 0s pesquisadores tém considerado
0 contexto no qual o aluno esta inserido e as variaveis sociais como fatores
importantes no desenvolvimento da criatividade dos alunos, o que resulta na

elaboracdo de estratégias do professor/pesquisador que proporcionem o ambiente
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necessario no qual os alunos possam pér em pratica sua capacidade criativa.
Garantem, assim, que a criatividade tenha o seu espaco nas aulas de musica. Pelo
lado do aluno, aquele que mais seréd beneficiado com a criatividade, ele precisa ser
prioritariamente ouvido. Vejo essa categoria ‘5) perspectivas dos alunos sobre
composi¢gdo musical, como um tema a ser necessariamente investigado em
pesquisas, para encontrarmos novos caminhos e repensarmos a criatividade na
educacdo musical.

Na Figura 9, a seguir, podemos visualizar a distribuicAo das pesquisas

analisadas, por ano de publicacéo:

4 -
3 - S

2 10 1 1 i i 1 m Teses/Dissertagoes
L ‘ ‘ I

g —2_8_=S 8 8 ¥ R 8 3 3 3

F T E S O

Figura 9. Distribuicdo de Teses e Dissertacdes por ano de publicagéo.

Observamos uma regularidade de publicacdoes por ano devido, sobretudo, as
pesquisas publicadas pela UFRGS. Reparamos um 4&pice na quantidade de
producdes no ano de 2013, podendo chegar a um novo recorde em 2014, visto que,
embora ainda estejamos na metade do ano, duas pesquisas ja foram publicadas.
Um ponto positivo a ser ressaldo € que as pesquisas tém sido conhecidas entre si
através dos anos, por meio das revisdes bibliograficas que ocorrem. Entretanto,
observa-se que o didlogo entre elas ainda é escasso, embora necessario para a
constituicdo de um campo consistente nas pesquisas sobre criatividade na educagéo
musical. Uma forma de fomentar o conhecimento das pesquisas € a participacdo em
eventos que promovem espacos para comunicacdes de pesquisas em andamento,

como os encontros da ABEM e da ANPPOM. Dentre as 26 pesquisas analisadas,
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entre teses e dissertacoes, apenas 9 foram comunicadas em formato de artigos na
Revista da ABEM ou nos Anais da ANPPOM.

*

* *

Em relacdo ao referencial tedrico adotado nas pesquisas para pensar a
criatividade no contexto da educacdo musical, identificamos a presenca de pelo
menos trés vertentes, duas dominantes na maioria das pesquisas, € uma
recentemente emergente. Usarei designacdes que identificardo o referencial teérico
em comum, adotado pelas pesquisas analisadas. Reconheco, de anteméo, que as
designagbes propostas possuem limitagdes, pois, as teses e dissertagcbes tomam
mais de um autor como reféncia para seus estudos. Entretanto, ela sera empregada
a fim de proporcionar uma viséo geral das principais ideias adotadas para se pensar
a integracao da criatividade em contextos de educagao musical.

O primeiro referencial teérico é o de Jean Piaget, que aparece diretamente
em 5 pesquisas, todas concentradas na UFRGS, conforme se obseva na Figura 10,

a seguir:

UFRGS

Referencial Tedrico Jean Piaget

!

Orientadora Esther Beyer

| i |
i Fink (2001) Maffioletti (2005) Biindchen (2005)
Dissertagoes

oretasors

Dissertagbes Guterres {2012}

Figura 10. UFRGS: referencial teérico Jean Piaget.

Como verificamos, observamos grande adesédo a Epistemologia Genética de

Jean Piaget. No aporte metodol6gico para o desenvolvimento das pesquisas 0 uso
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do Método Clinico de Piaget é recorrente, principalmente a partir da pesquisa
desenvolvida por Maffioletti (2005). Beyer, por sua vez, também desenvolveu uma
dissertagdo de mestrado a partir da obra de Piaget, sob o titulo “A abordagem
cognitiva em Musica: uma critica ao ensino da musica, a partir da teoria de Piaget”
em 1989. E notorio que os orientadores influenciam muito as pesquisas de seus
orientandos, servindo, inclusive, como referencial te6rico para suas pesquisas. Na
Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS, predominam os referenciais
acima citados e € onde se concentra boa parte das pesquisas sobre criatividade,
com um total de 8 dos 23 trabalhos apresentados aqui. Ressalto a limitacdo desse
referencial teérico na medida em que, em sua perspectiva, a criatividade apenas é
vinculada a constru¢éo do conhecimento, ou seja, aos seus aspectos cognitivos.
Indiretamente, Piaget influencia outras pesquisas devido a adesao de mais 4
a obra de Keith Swanwick, que se apropria das investigacdes cognitivas de Piaget
na elaboracdo de sua propria teoria, chamada Teoria Espiral de Desenvolvimento
Musical. Observa-se, pois, um prolongamento da influéncia cognitivista sobre mais 4

pesquisas, como se pode ver na Figura 11, a seguir:

Referencial
Teorico

Keith Weichselbaum

BEEA. it
Lorenzi UFRGS
{2007
Sabino
(2010) UNIRIO
Dliveira
(2012) UFC

Figura 11. Referencial teérico Keith Swanwick.

Orientadores Diszertacies

Essas pesquisas encontram-se espalhadas pelo Brasil, cada qual com um
orientador diferente, que ndo tem necessariamente ligacdo direta com a obra de
Piaget, por isso nédo foram especificados. Temos, entdo, ao todo, 9 pesquisas que
seguem a linha que denomino ‘Piagetiana’, devido ao fato de essas pesquisas terem

as ideias de Piaget como fonte primaria de referéncias. Assim, podemos visualizar o
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mapa geral das pesquisas que se enquadram nessa tendéncia, conforme explicitado

na Figura 12:

Orientadora

Tesee

Dissertagbes

Referencial Tedrico

i o H‘%nguw Orientadores  Dissertagbes
Jean Piaget —_— Keith Weichselbaum |TTH1=1Ts)

Esther Beyer

|
I | I
Fink (2001) Maffioletti (2005) |l Bindchen (2005)

B e U o rins (2011) [l Guterres (2012)

Lorenzi

(2007) UFRGS
Sabino

2010) UNIRIO
Oliveira

(2012) (S

Orientadora

Figura 12. Pesquisas da linha ‘Piagetiana’.

A segunda tendéncia dominante compreende as pesquisas que tem como

principal referencial tedrico as ideias difundidas por Murray Schafer, dentre outros

compositores e pesquisadores da estética da masica contemporanea, por isso aqui a

chamarei de linha ‘Schaferiana’; vejamos a Figura 13:

Tesese

Referencial Tedrico

Qrientadores

Dissertacies

As

Figura 13. Pesquisas da linha ‘Schaferiana’.

pesquisas indentificadas pelo nome das respectivas orientadoras Marisa

Fonterrada e Sonia Albano compreendem trabalhos vinculados ao Programa de Pés-

Graduacdo em Musica da UNESP, ou seja, 6 pesquisas, caracterizando-se como
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tendéncia dominante entre os trabalhos encontrados. Os outros dois trabalhos estao
localizados em programas distintos, Silva Filho, na UFBA e Santos, na UNICAMP.
Ressalto a concentracdo dessas pesquisas — exceto pela de Silva Filho - na
categoria 4) concepcbes e pratica dos professores, uma vez que apresentam
propostas praticas para a insercdo dessa estética no ambiente escolar.

A terceira e ultima tendéncia encontrada refere-se a uma linha emergente nos
estudos de criatividade e educacdo musical. Caracteriza-se pelo intercambio entre
pesquisas desenvolvidas na area da Educacdo Musical e na area da Aprendizagem
Criativa, que tem como principais referéncias os trabalhos de Anna Craft, Pamella

Burnard, Viviane Beineke, entre outros autores, como pode ser visto na Figura 14:

Referencial
Tedrico Anna Craft, Pamella Burnard entre outros
Orientadora Liane Hentschke

Tese Beineke (2009) UFRGS

Orentadora
|
I L

Dissertagies F’;ﬂhegz%{n‘dg}c.n i Visnadi (2013) UDESC

Figura 14. Pesquisas da linha ‘Craftiana’.

Essa linha recebe o nome de ‘Craftiana’, devido ao referencial comum
encontrado em todos os trabalhos apontados acima. Uma das caracteristicas desse
referencial é a atencdo dada as perspectivas dos alunos acerca da criatividade, seus
processos e producdo de sentidos. “O conceito aprendizagem criativa entende a
educacdo como uma experiéncia de igualdade; criatividade como construcao social,
que depende do contexto e da relagdo entre pares” (CRAFT, 2008 apud PINHEIRO
MACHADO, 2013, p. 27). A tese de Beineke foi desenvolvida na UFRGS, porém é
na UDESC - onde é professora do Programa de P6s-Graduacdo em Mdsica - que
vemos a continuidade de suas pesquisas que, consequentemente, influenciam as

pesquisas atuais sobre criatividade e educagao musical.
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Concluo com esse levantamento,
compreendendo 20 das 26 pesquisas analisadas, concentram-se, principalmente,
nos Programas de Pés-Graduacdo da UFRGS, UDESC e UNESP, ou seja, nos
Estados do Rio Grande do Sul, Santa Catarina e Sao Paulo. As 6 pesquisas
restantes ndo se configuram como tendéncias, pois encontram-se isoladas e partem
de referenciais tedricos distintos que néo se identificam diretamente com os estudos
sobre criatividade. Dessa forma, podemos visualizar, na Figura 15, um mapa das

pesquisas sobre criatividade na educacdo musical, distribuidas pelo territério

nacional;

que as principais

* 1 pesquisa ndo disponivel para andlise.
** 1 pesquisa ndo disponivel para andlise.
*** 3 pesquisas nao disponiveis para andlise.

UFBA (2}
ML\

3
" UFMG :1)}’

UFu {1W

\_ﬁﬁ__.} UFRJ (2)
3 UNIRIO (2)

—> UNESP (6)

Y UNICAMP (1)

T>UDESC

(2)

Figura 15. Distribuicdo de pesquisas sobre criatividade na educagéo musical, pelo Brasil.

E possivel identificar uma concentracéo das pesquisas na regido Sul, com o
total de 10 das 31 levantadas, e na regidao Sudeste, com o total de 14 pesquisas.
Observamos que a maioria das pesquisas esta vinculada a universidades que se
localizam nos grandes centros urbanos. Seria interessante investigar como a

criatividade musical se apresenta em aulas de musica ministradas no interior do

pais.

tendéncias,
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* *

A fim de localizar minha pesquisa frente aquelas descritas e analisadas nesta
secao, passo a fazer aproximacdes, distanciamentos e diferenciagdes entre elas. A
teoria de Winnicott, adotada por mim nesta dissertacdo, aparece somente no
trabalho de Bellodi (2008), que trata apenas da relacdo afetiva entre professor e
aluno(s), sem se apropriar de forma ampla do conceito de criatividade proposto por
Winnicott e de suas implicagbes para o contexto de ensino e aprendizagem
musical®*. No que se refere a revisdo bibliografica, nenhuma pesquisa dedica-se a
uma profunda investigagdo com o fim de visualizar um panorama de como a
criatividade tem sido apropriada pela area da educagédo musical em &mbito nacional,
tema tratado com prioridade neste trabalho. Em relagdo ao contexto no qual se
aplicam as pesquisas, os trabalhos de Beineke (2009), Carvalho (2006), Sarmento
(2010) e Visnadi (2013), sao realizadas em condi¢gdes comuns de uma sala de aula
no ensino regular da educacéo basica, aproximando-se do meu trabalho, visto que
minha atencdo é também voltada para a criatividade inserida em aulas regulares de
musica na educacdo basica. Ndo tenho, porém, intencdo de fazer uma analise
comparativa, como fez Carvalho (2006), pois, compreendo que cada experiéncia
criativa é Unica e impossivel de ser reproduzida da mesma forma obtendo resultados
semelhantes, com pessoas/turmas diferentes. Reconhecendo a importancia da
relacdo afetiva e cognitiva entre os participantes da experiéncia criativa, acrescida
das interferéncias do ambiente, do contexto social, politico e econémico, minha
pesquisa mostra afinidade com as pesquisas desenvolvidas por Beineke (2009),
Lorenzi (2007), Weichselbaum (2003), Silva Filho (2009), Neder (2001), Carvalho
(2006), Aguiar (2011), Sabino (2010), Oliveira (2012) e Bellodi (2008). Por outro
lado, as pesquisas de Maffioletti (2005), Guterres (2012), Fink (2001), Martins
(2011), Luz (2013), Carneiro (2010), Biindchen (2005) e Albino (2009), distanciam-se
das minhas investigagbes pela forte énfase dada aos aspectos cognitivos. Pelas
caracteristicas da minha pesquisa — sobretudo do que sera exposto no capitulo 3,
seguinte — as pesquisas de Beineke (2009), Pinheiro Machado (2013) e Visnadi
(2013) atrairam a minha ateng&o, por ressaltarem, de modo singular, as perspectivas

dos alunos em seus trabalhos. Dentre todas as pesquisas analisadas, identifiquei-me

% Esse aspecto sera amplamente trabalhado no Capitulo 3 desta dissertacao.
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especialmente com a tese desenvolvida por Beineke (2009), na qual a autora propoe
uma perspectiva diferente para se pensar a criatividade, sob a Otica da
‘aprendizagem criativa’, cujo objetivo ndo & somente a investigacdo intelectual
inerente ao ato de criar, mas também a participacdo e o envolvimento ativo dos
alunos e as trocas sociais que ocorrem no percurso. Além disso, sua revisdo do
termo criatividade e mais especificamente sua apropriagdo pela educagdo musical,
sobretudo em ambito internacional, me instigaram a produzir uma pesquisa com 0

foco nas produgdes académicas realizadas no Brasil.



98

CAPITULO 3
CANTOS DE PROTESTO:
UMA EXPERIENCIA NO ENSINO FUNDAMENTAL

ApOs investigar as varias definicbes sobre a criatividade de um modo mais
abrangente e visualizar o quadro das pesquisas brasileiras sobre criatividade em
educacdo musical, neste capitulo, apresento o relato e a andlise de uma experiéncia
de criatividade musical, voltada para a educagéo basica. Trata-se de uma descri¢cdo
ex-post-facto, de caso ilustrativo, ou seja, de uma experiéncia anterior a prépria
pesquisa e que, por isso, ndo foi submetida as interferéncias intencionais de uma
investigacdo enquanto ocorria. Meus diarios de classe e outros registros, como
observacgbes pessoais a respeito dos alunos e do andamento das aulas, em dialogo
com as recordagdes de minhas vivéncias, serviram de base de dados para a
descricéo dos fatos.

Nesse percurso metodolégico, ha uma frase significativa de Albert Einstein
gue, creio, ajuda a compreender a relevancia da observacdo de uma experiéncia
como objeto de investigagdo, qual seja. “se vocé pode ou n&o observar algo,
depende da teoria que vocé utiliza. E a teoria que decide o que pode ser observado”
(in SALAM, 1990, p. 10).* Assim, a decisdo de incluir nesta pesquisa uma
investigacdo sobre minha préatica pessoal se justifica em grande medida pela escolha
da teoria de Winnicott como marco referencial desta dissertacao.

A experiéncia que vivenciei com 0s meus alunos teve como principio a
criatividade; ela ndo ocorreria de novo da mesma forma com outras pessoas, nem
mesmo com as mesmas pessoas, ou seja, € uma experiéncia singular. Por isso, tal
experiéncia torna-se altamente relevante para esta pesquisa. No contexto de sua
realizacdo, minha concepcé@o de criatividade em mdusica correspondia a criagao

musical apenas; a pesquisa de mestrado ainda estava sendo germinada; hoje,

% Whether you can observe a thing or not depends on the theory which you use. It is the theory which
decides what can be observed. (tradu¢do minha).
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porém, minha experiéncia passa pelo olhar critico-reflexivo de quem quer rever suas
proprias préticas e, a partir delas, fazer inferéncias vélidas para outras situacdes.

Os procedimentos utilizados neste capitulo compreendem, inicialmente, um
resgate do conceito de criatividade presente em Winnicott — nosso principal
referencial tedrico para pensar a criatividade no contexto do ensino e aprendizagem
musical -, apresentado no Capitulo 1, e agora transposto para a educagédo musical,
tendo em vista suas implicagbes para se pensar a criatividade musical no contexto
da educagéo bésica.

A partir dessa reflexao inicial, procuro eleger categorias, baseadas na teoria
de Winnicott, para a posterior analise da experiéncia. Em seguida, em 3.2, faco o
relato propriamente dito de uma experiéncia criativa com musica realizada em 2013,
na Escola Técnica Estadual Henrique Lage®, especificamente com alunos do 6° e 7°
anos do ensino fundamental. Por fim, a partir da descricdo da experiéncia, em 3.3,
faco inferéncias e proponho uma analise critico-reflexiva que levam em conta as
relagbes entre as variaveis existentes no processo de ensino e aprendizagem
relatados, tendo como base o conceito de criatividade encontrado em Winnicott e em

outras referéncias que corroboram a andlise.

3.1 O conceito de criatividade ancorado em Winnicott e suas implicagfes para

a educacgao musical

O conceito de criatividade proposto por Winnicott vai além da criatividade
artistica, manifestando-se nos pequenos gestos cotidianos. Consiste em uma
‘proposi¢ao universal’, ligada “ao estar vivo” (WINNICOTT, 1975, p. 98), uma
criatividade inerente a todas as pessoas e que propicia seu amadurecimento
emocional (psicoldgico). O que vai definir se algo é ou nado arte, é ou ndo mdusica, €
ou ndo criativo, sera a percepcdo de quem cria, vé ou ouve. O que marca a
criatividade em Winnicott e a diferencia de outras definicbes € o impulso, o ‘ir ao
encontro de’, a descoberta pessoal — que pode, eventualmente, vir a ser uma

descoberta para o mundo.

% |ocalizada em Niter6i/RJ, a escolacompde a rede de ensino da Fundacdo de Apoio a Escola
Técnica (FAETEC), vinculada a Secretaria de Estado de Ciéncia e Tecnologia. Atuei na escola como
professora substituta de setembro de 2012 a novembro de 2013.
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Compreendo, assim, que a criatividade se expande para além da criagdo
musical, ou seja, para além das atividades como improvisagédo e composi¢édo, sendo
necessario, portanto, pensar a criatividade musical sob uma nova perspectiva, a
saber:

e as atividades musicais criativas podem gerar algo novo ou reformulado

em relacdo ao que j4 existe;

e esse ‘algo novo’ em musica pode ser observado desde uma pequena
ideia musical, até uma composicdo completa, podendo também se
apresentar na elaboragdo de uma performance, por exemplo, ou em uma
mudanca significativa na percepg¢ao musical pessoal. Isso significa que a
criatividade musical € aqui compreendida na relagdo direta com o
fendmeno musical, seja na criagédo, na performance ou na apreciagao;

e a criatividade esta relacionada a experiéncia da descoberta, mesmo que
esse descobrimento ndo seja algo novo para a sociedade; o que importa
€ que seja novo para quem faz a descoberta, com o gosto de ‘primeira
vez';

e as experiéncias musicais anteriores influenciam a qualidade dos
processos criativos e seus produtos;

e 0 ambiente partilhado, formado pelos colegas de turma e o professor de
musica, atua diretamente na mediagdo do conhecimento, dialogando no

I*” existente entre a realidade interna do aluno e a

espago transiciona
realidade externa compartilhada;

e a afetividade® existente entre os atores envolvidos, aluno-turma-
professor, gera um espago de confiabilidade para manifestagbes
espontaneas de criatividade;

e jogos e brincadeiras musicais possuem extrema aproximagdo com a
criatividade, pois requerem o compartilhamento de um espago transicional
comum. Portanto, apresentam-se como atividades potenciais para a

promogéao da criatividade;

¥'Sobre o conceito de espaco transicional na obra de Winnicott, ver a secdo 1.4 O professor como
mediador do espaco transicional, do Capitulo 1.

¥ A afetividade é compreendida aqui como afeto, que se manifesta através do incentivo e do
reconhecimento das particularidades do individuo por parte daqueles que o cercam (professor e
colegas de turma). Posto de outra forma, refere-se a um desprendimento de energia para com o
outro, ao ‘se importar e ‘'se envolver’ com o outro para além das atividades protocolares.



101

e 0 gue marca uma determinada atividade musical como pratica criativa é a
possibilidade de instigar o impulso criativo do aluno, o desejo de
descobrir, de ir ao encontro do conhecimento;

e a criatividade é uma possibilidade de abordagem pedagdgica em
potencial para a educacdo musical, considerada aqui indispensavel,
embora ndo seja a Unica possivel.

Feitas essas consideracfes, conseguimos visualizar as implicacbes da
adocao da teoria de Winnicott para se pensar e por em pratica procedimentos e
atividades que propiciem a criatividade dos alunos de mdasica. Ao fazer essa
transposicéo de conhecimentos, reconheco a criatividade como algo inerente a vida;
porém, dentro do contexto da educacdo musical, também compreendo a vida
interligada aos processos de criatividade em musica.

A seguir, na Figura 16, encontra-se um diagrama que elaborei com o intuito
de representar a criatividade enquanto um processo que implica em atividade
continua, no qual o consequente depende do antecedente, em um ciclo em que seus

elementos séo interdependentes:

experiéncias
significativas

Figura 16. A criatividade na educagdo musical sob a 6tica winnicottiana.
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O diagrama apresentado estd constituido por elementos simbdlicos, a
comecar pela imagem da lampada, que nos remete a ideia, ao insight, simbolizando
a criatividade como um todo. Por isso, a palavra CRIATIVIDADE se localiza no centro
do diagrama. Na parte interna da lampada encontramos o ciclo da criatividade, que
pode ser iniciado a partir de qualquer uma das trés setas.

Observa-se que cada seta compreende dois termos, sendo que o primeiro
necessariamente leva ao segundo. Assim, 0 IMPULSO CRIATIVO, presente em cada
individuo, move-se para levar & DESCOBERTA daquilo que se reconhece como novo,
ao menos para quem faz a descoberta. J4& a AFETIVIDADE, existente nas relagfes
interpessoais, essa, pode ser a chave de acesso ao ESPAGCO TRANSICIONAL, local onde
ocorrem as trocas culturais. As ATIVIDADES MUSICAIS — criagcdo, performance,
apreciacdo, entre outras possiveis — quando propostas e experienciadas de modo
criativo, propiciam o surgimento de EXPERIENCIAS SIGNIFICATIVAS para quem as
vivencia, influenciando de forma qualitativa as experiéncias futuras.

As setas s@o apresentadas em cores priméarias: vermelho, amarelo e azul, e
nelas estdo inseridos os elementos da matriz fundamental, a partir dos quais
poderdo ocorrer combinagdes que desencadeiam processos criativos. O ciclo tem
ainda evidente inspiragdo na ideia de reciclagem, simbolizando que a criatividade
também pode ser subentendida em uma ideia reformulada, que surge a partir de
algo que ja existe, de experiéncias anteriores, e ndo se limita a algo
necessariamente inédito.

O ciclo pode ser iniciado a partir de qualquer uma das setas, direcionando-se
em sequéncia tanto em sentido horario quanto anti-horario. Uma vez ativado, a

CRIATIVIDADE se manifesta.

A partir da seta vermelha (impulso criativo—
descoberta): se o impulso criativo interno do

aluno desperta ou é despertado, ele fica estimulado

para novas descobertas. Em decorréncia disso, se
encontra um ambiente onde a afetividade é
experienciada, sente-se confiante para interagir nas trocas culturais que ocorrem
através da mediacdo do espaco transicional existente entre ele e os outros (0s

alunos e o professor, por exemplo). Isso faz com que o aproveitamento das
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atividades musicais alcance o ponto em que essas vivéncias se transformem em

experiéncias significativas para o aluno;

A partir da seta amarela (afetividade—espago
’_f b transicional): se o professor promove, juntamente com 0s

4 nmm-a\ alunos, um ambiente de afetividade entre os pares, ele
4 favorece a abertura e construcdo de um espago

'. - ey transicional, digamos que coletivo, onde as trocas culturais
| transicional / ocorrem. As atividades musicais criativas propostas em

' turma podem, assim, vir a se transformar em experiéncias
significativas para seus participantes e, desse modo, o impulso criativo do aluno é

estimulado, levando-o a descoberta;

A partir da seta azul (atividades musicais— experiéncias

-]

S

_ ™~ significativas): quando atividades musicais ocorrem nas
l.“;lpcrﬂﬂt:llu /

(signincativas/ aulas, elas podem se tornar experiéncias significativas
\ ol para o aluno. Isso depende também da forma como tais
\ - x _ -
\ atividades s&o propostas: se de forma criativa, provocam o
| atividades
musicals

impulso criativo interno do aluno, levando-o ao encontro
de descobertas. Ao prosseguir o ciclo, a afetividade
comeca a ser estabelecida através dessas experiéncias, e contribui para trocas

culturais entre os envolvidos, que ocorrem no espago transicional.

O ciclo, em seu sentido oposto, o anti-horario, preserva a estrutura interna de
cada seta em sua disposicao original. Mas, torna-se necessdria a adaptacdo do
esquema proposto; portanto, para melhor visualizagdo modificamos a direcdo das

setas no diagrama formando, assim, a Figura 17, apresentada a seguir:
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Hl._ espago
\transicionai } J

\~ : /

\ \\ \ /

\ \\ experiéncias (/
A\ \slgnificativas /

Sy
=

Figura 17. Diagrama no sentido anti-horario: A criatividade na educagdo musical sob a 6tica
Winnicottiana.

V 4

Como se observa, 0 movimento primeiro de cada par de elementos (dentro de
cada seta) segue a mesma sequéncia recém-apresentada no sentido horario. Assim,
considera-se que a passagem interna de um elemento para o outro em cada seta é
mantida exatamente conforme a descricdo anterior, apenas havendo uma diferenca
de direcdo, ou seja, partindo de qualquer seta, a sequéncia de a¢cdes move-se para
o lado esquerdo ao invés do direito.

* *

A exposicdo descritiva do diagrama me permite concluir que cada uma das
setas da lampada — contendo os elementos que compdem o ciclo da criatividade —
tem uma caracteristica peculiar. A vermelha tem como ponto de partida a acao do
aluno; a amarela, a acdo dos participantes como um todo (ou seja, o aluno, os
colegas de turma e o professor) e a azul tem como ponto de partida as
estratégias/procedimentos do professor.

Avalio que, dentre os pontos de partida existentes, 0 mais potente é aquele
gue tem origem na seta vermelha, que compreende a iniciativa pessoal do aluno, o

impulso interno criativo que o leva rumo a novas descobertas. Vejo que a seta
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amarela, que compreende as relacdes afetivas interpessoais, € a ponte entre o
impulso criativo inicial e sua concretizagcdo em atividades musicais criativas,
enquanto a seta azul é o ponto de chegada, onde a criatividade ganha corpo nas
producdes musicais, mas que, por sua vez, também pode se tornar um ponto de
partida para experiéncias futuras, se as vividas anteriormente tiverem se tornando
significativas para quem as vivenciou.

Porém, para partir desse nivel de experiéncia em criatividade na educacao
musical, indicado pela seta vermelha, acredito que cabe ao professor uma mudanga
de estratégia, tanto nas atividades musicais propostas quanto no tratamento afetivo
dos seus alunos. Assim, no ciclo da criatividade — tal como apresentado nas Figuras
15 e 16 —, tendo como ponto de partida o impulso criativo ativo de cada aluno (seta
vermelha), a iniciativa pessoal parece ser a situagdo ideal a ser almejada pela
educagao musical.

Podemos, dessa forma, identificar o potencial que a criatividade tem para
contribuir para o amadurecimento do aluno, favorecendo seu emocional. Porém,
segundo Winnicott®, “[...] a independéncia nunca é absoluta. O individuo saudavel
nao se torna isolado, mas se relaciona com o ambiente de tal modo que tanto o
individuo quanto o ambiente podem ser considerados interdependentes”
(WINNICOTT, 1990, p. 84).%°

Defendo, portanto, ancorada nas ideias de Winnicott, que a criatividade na
educacdo musical configura-se como uma abordagem pedagOdgica tdo potente
quanto necessaria.

Temos, agora, a Otica de Winnicott para a analise do relato de experiéncia,
que segue na proxima secdo, 3.2, e oferece ferramentas para que possamos

identificar pontos condizentes, ou ndo, com tal concepc¢éao de criatividade.

3.2 O Relato de experiéncia

Em continuidade com os procedimentos metodolégicos desta pesquisa, passo

a descrever o relato de experiéncia do projeto intitulado “Arte e Protesto”, realizado

% Fala registrada a partir de uma palestra proferida na Clinica Psiquiatrica de Atlanta, outubro de
1963.

% Independence is never absolute. The healthy individual does not become isolated, but becomes
related to the environment in such a way that the individual and the environment can be said to be
interdependent. (traducdo minha).
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ao longo do segundo trimestre letivo de 2013, com alunos do 6° e 7° anos do
segundo segmento do ensino fundamental da Escola Técnica Estadual Henrique

Lage, localizada na cidade de Niteroi, RJ.

3.2.1 O contexto

O local das aulas foi o espago convencional de uma sala de aula, com mesas,
cadeiras e quadro, além de uma sala multimidia, ocasionalmente utilizada, com
recursos disponiveis como data-show, quadro digital e caixas de som para
reproducdo. Com excecgédo de uma das cinco turmas, os alunos néo tiveram aulas de
musica na escola anteriormente. A escola ndo possuia programa especifico para as
aulas de mdusica, de forma que o planejamento do professor seria inteiramente
independente e livre.*! Vale mencionar que, antes da experiéncia em questdo, os
alunos haviam estudado no trimestre anterior, como contetdo de minhas aulas de
musica, elementos da cancdo (forma e estrutura da cancdo; letra, melodia e
acompanhamento instrumental) e parametros do som. Ao final dessa unidade de
ensino, produziram uma performance a partir de uma cangéo existente, de gosto
pessoal, escolhida pelo grupo, variando o uso de aspectos sonoro-musicais (como
altura, intensidade, timbre e o tempo/ritmo), a fim de construir uma interpretagéo
pessoal da cangao escolhida.

A definicdo do planejamento do segundo trimestre levou em conta a
participagdo dos estudantes, principalmente no contexto da mobilizagdo social que
se espalhou pelo pais naquele momento, quando milhées de pessoas tomaram as
ruas em uma onda de manifestagdes. A insatisfagéo inicial era 0 aumento no prego
das passagens do transporte publico. Como sabemos, isso se mostrou ser somente
‘a gota d’agua de um copo cheio’ de desigualdades sociais, corrupgdo, aumento do
custo de vida, péssimas condigcbes da saude publica, falta de investimento na
educacgéo, altos gastos com a Copa do Mundo, dentre outros problemas.
Concomitante com esse cenario, os professores efetivos da escola estavam em
greve, exceto os contratados (substitutos), que permaneciam em sua jornada de

aulas.

* Em contraste com isso, hoje enfrento um grande desafio para promover espacos para atividades
criativas no Colégio Pedro Il, onde sou professora efetiva, devido ao seu programa fechado,
conteudista que inclui uma prova escrita de musica que compreendendo 50% da avaliagdo total do
trimestre.
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Com todo esse movimento, o ambiente escolar ndo podia ficar indiferente. Os
alunos acompanhavam a cobertura produzida pelos meios de comunicagéo e redes
sociais das grandes manifestacdes que estavam ocorrendo e constantemente o
assunto chegava as minhas aulas, que se tornaram um espaco possivel de didlogo e
discussédo sobre os temas. A partir disso, decidimos comecar a fazer um
levantamento das formas artisticas expostas nas ruas e nas redes sociais utilizadas
pelos manifestantes, como recursos para o0s protestos: charges, quadrinhos, grafites

NnosS muros, cartazes, pinturas nos rostos e cantos de protestos.

3.2.2 O Projeto “Arte e Protesto”

Sob o titulo de “Arte e Protesto”, tendo como foco os cantos de protestos,
desenvolvemos nossos trabalhos de criagdo durante o segundo trimestre de 2013,
em 15 aulas, sendo cada aula constituida de dois tempos consecutivos de 45
minutos.

O inicio... Iniciamos o projeto contextualizando e reconhecendo o que estava
acontecendo no pais naquele momento de grandes mobiliza¢cdes urbanas. Os
alunos j& estavam bem familiarizados com os motivos das manifestacdes. Uma das
principais referéncias trazidas por eles acerca dos atos foram as palavras e os gritos
de ordem, entoados em sincronia pelas massas.

A partir de entdo, comecei a questionar se eles mesmos teriam motivos para
protestar, para ir as ruas, motivos que estivessem mais proximos de sua realidade e
que fizessem parte do seu dia a dia. Em cada uma das cinco turmas em que lecionei
foi elaborado um quadro com os principais motivos pelos quais protestar. Além
disso, para cada um dos problemas, desafiei-os a propor uma solugdo, por mais
Obvia que pudesse parecer. Percebi que muitos dos motivos eram compartilhados
entre as turmas. Com esse levantamento, tinhamos material base para a criagéo
musical.

A seguir, no Quadro 4, podemos visualizar o resumo elaborado por uma
equipe formada por 5 alunos da turma 701 (7° ano), que reuniu em um mesmo
quadro todos os problemas e suas respectivas propostas de solugdo, apontados por

cada uma das turmas participante do projeto:
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Problemas

Solucgdes

1- Muito lixo no chao.

1- Mais lixeiras na escola. Puni¢do por jogar o lixo
no chdo. Gincana! Sacos individuais de lixo.
Fiscalizacdo e multa (como ocorre no Rio).
Premiag¢ao do “Rei do lixo”.

2- Cadeiras e portas quebradas e mal
conservadas. Paredes riscadas e com
infiltragcdes (rachaduras), janelas com
defeitos.

2- Compra de novos materiais e conscientizagcéo
para a conservacdo. Novas cadeiras, pintura.
Liberacdo de uma parede para aplicagao artistica
dos alunos. Fiscalizacdo e aplicagcdo de
adverténcia. Responsabilizacdo dos vandalos.

3- Relacdo entre alunos, professores e
direcdo. Falta de diadlogo entre alunos,
professores e dire¢éao.

3- Melhorar o dialogo entre alunos, professores e
direcdo. Criacdo de representatividade estudantil
escolhida pelos alunos para reunido com a
direcdo. Reunido e consulta periddica nas turmas.
Caixa de sugestdes e reclamacdes.

4- A Greve.

4- Apoio de pais e alunos em manifestacfes
publicas. Se manifestar! Protestar!

5- Mé& conservacao e depredagdo dos
banheiros e vestiarios.

5- Reforma urgente de banheiros e vestiarios.
Fiscalizacdo dentro dos banheiros e sua
conservacao.

6- Alimentacdo inadequada, produtos
vencidos.

6- Alimentacdo balanceada e produtos dentro da
validade (proprios para o consumo).

7- Alagamentos de

chuvas.

em periodos

7- Melhorar a drenagem, calgamento (passagem).

8- Ingresso na escola por meio de
sorteio.

8- Prova para ingresso na escola.

Quadro 4. Problemas da escola e suas respectivas solu¢des.

Em um segundo momento, levantamos os principais cantos de protesto que

caracteristicas:

1- ser constituido de frases curtas, com palavras de impacto;

2- ter rima e ritmo fluente;

3- denunciar diretamente o problema e/ou propor solugéo.

se ouviam nas ruas e que também apareciam nos noticiarios da TV. Identificamos
sua funcionalidade ao comunicar rapidamente uma ideia coletiva através da facil
memorizacao e propagacao do canto, o que facilitava serem ouvidos em meio a uma
multidao, formando um coro. Além disso, constatamos o papel estruturador do ritmo
para a sincronia, necesséria a prética coletiva das multiddes, e para a repeticdo do
padréo formado, fundamental na apropriacdo imediata do canto. Em seguida,
analisamos as principais caracteristicas presentes nos cantos de protesto e
chegamos a concluséo de que, para funcionar (ou seja, ser facil e rdpido para todo

mundo aprender), o canto de protesto deveria conter pelo menos as seguintes
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Adicionalmente, constatamos ainda que os cantos podem ser criados a partir
da parédia de um trecho de cangdo popular. E importante ressaltar que todo o
processo contou com a participagdo ativa dos alunos. No inicio o meu planejamento
estava em aberto e eu ndo sabia exatamente para qual direcdo o projeto apontaria.
Minha ac@o como professora foi, sobretudo, a de questiona-los tentando extrair
respostas que direcionassem o0s rumos das proximas aulas e do projeto como um
todo.

O meio... Como proposta de atividade, os alunos se reuniram, em duplas ou
trios de trabalho, para escolherem um problema e sua respectiva solugdo — dentre
os citados coletivamente pela turma — para a criacdo de dois cantos de protestos:
um que denunciasse o problema e outro que apresentasse uma solugéo. Na primeira
aula da atividade de criagéo, os alunos se dividiram em grupos e escolheram o tema,
mas demonstraram muita dificuldade no processo de criar em grupo. Apesar de
saberem as caracteristicas dos cantos de protestos ndo sabiam ao certo de onde
partir e para onde ir.

Na segunda aula da atividade de criagdo, ap6s um momento em que 0S
alunos pudessem se mover em suas ideias, iniciei uma intervencao, indicando um
possivel passo-a-passo envolvendo técnicas de como organizar as ideias em torno
de uma criacao:

e primeiro passo: escolha de um problema apontado pelos colegas de turma

com que seu grupo mais se identifique e/ou em que seu grupo veja maiores

possibilidades de elementos para a sua criagéo;

e segundo passo: escolhido o problema, fazer uma lista, com seus colegas

de grupo, de todas as palavras que lhes venham & mente ao pensarem nesse

tema, sem ignorar nenhuma ideia por mais simples que seja - a essa técnica
chamamos brainstorming ou “tempestade de ideias”;

e terceiro passo: dentre as palavras que surgiram na etapa anterior, escolher

duas palavras de impacto que podem ser concordantes ou antagdnicas, mas

que rimem em suas sonoridades;

e quarto passo: colocar as duas palavras escolhidas nos finais da segunda e

quarta frase do verso, abrir a imaginagéo para criar combinagdes, buscar

sonoridades marcantes e uma métrica que impulsione a frase para frente.
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A partir desses passos, elaboramos, com cada turma, um canto de protesto
para exemplificar como fazer o processo acontecer nos grupos. A intencdo era
oferecer ferramentas e caminhos para que 0s alunos conseguissem organizar as
ideias do grupo coletivamente. Tais procedimentos, aliados as experiéncias que eles
j& tinham tido sobre cancdo no trimestre anterior, ouvindo cantos de protestos
entoados nas ruas, juntamente com as trés caracteristicas dos cantos de protestos
colocadas pela turma em aulas anteriores, auxiliaram os alunos nessa fase de
elaboracdo. A maioria dos grupos seguiu esse caminho. Definimos como meta que,
até o término da segunda aula, os grupos tivessem pelo menos iniciado o segundo
passo com a ‘tempestade de ideias’. Porém, nem todas as turmas, nem todos os
grupos conseguiram cumprir as metas nos prazos estabelecidos, o que foi sendo
ajustado caso a caso.

A partir da aula seguinte, os alunos ja possuiam um bom material que lhes
permitia prosseguir para a terceira e quarta etapas. Eles se dividiam em grupos pela
sala de aula, em um tempo destinado a conversa e trocas internas entre 0s
componentes de cada grupo. Na medida em que surgiam dividas ou que os alunos
desejavam me mostrar algo do que ja tinha desenvolvido, eu buscava sempre
responder as questdes, devolvendo a eles perguntas sobre o processo de criagédo,
incentivando-os a chegarem por si mesmos as repostas de suas duvidas e questdes.
Alguns grupos conseguiram terminar suas criagdes na terceira aula, mas a maioria
dos grupos precisou de mais uma aula para concluir a criagdo. Para aqueles que ja
haviam terminado, recomendei que testassem o canto de protesto, cantando,
bradando como se estivessem em situacdo de manifestacdo publica e verificando na
pratica se seus cantos de protestos correspondiam as caracteristicas gerais
definidas conjuntamente no inicio do projeto. Caso eles mesmos avaliassem que, em
algum ponto, suas criagbes ndo atendiam as caracteristicas almejadas, entdo, era
necessario modificar algo.

Estabelecidos os prazos e as metas, até o término da quarta aula, todos ja
estavam com suas criagbes prontas. Os mais adiantados passaram a auxiliar 0os
grupos que se encontravam com dificuldades. Assim, os alunos foram
compartilhando suas habilidades e ajudando os colegas a alcangcarem sucesso em
suas produgdes. Nesses momentos percebi certa mudanga na postura dos alunos;

apesar de ser bastante solicitada nos grupos, senti que os alunos estavam me
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mostrando suas produgdes apenas como uma forma de confirmagéo/aprovacao e
ndo de duvida e inseguranga naquilo que estavam fazendo.

O fim?... Na quinta e Ultima aula dessa etapa da atividade de criagdo, os
grupos se apresentaram para a turma com uma dindmica de avaliacdo muatua dos
trabalhos, realizada de forma oral. O grupo se identificava & frente da turma e
entoava seus cantos de protestos; em seguida, eu fazia perguntas direcionadas a
turma: Qual é o tema presente na criagdo dos colegas?; Qual é a ideia principal
defendida pelo grupo?; O que mais chamou a atengéo nos cantos de protesto?; O
que o grupo poderia melhorar? Na sequéncia, o grupo que estava se apresentando
argumentava sobre o motivo da escolha do seu tema e um pouco sobre o seu
processo de elaboracdo. Nessa dinamica, alguns grupos — geralmente os ‘bons
trabalhos’ na opinido dos alunos — geravam mais respostas enquanto outros nem
tanto.

Considero que o resultado foi surpreendente para todos nés, pois os alunos
conseguiram desenvolver seus trabalhos em grupo e demonstraram satisfagdo e
orgulho de suas préprias criacdes. Na apresentacdo dos cantos de protestos, 0s
alunos se imaginaram em uma situagao de passeata e soltaram a voz na frente da
turma ao fazerem a demonstragdo de seus cantos. Naturalmente, aqueles cantos
que se tornaram mais faceis de memorizar, que tiveram palavras impactantes, de
ordem, e que apresentavam maior fluéncia ritmica, logo cairam nas gracas da turma,
contagiando a todos.

Ao final das apresentacdes de cada turma propus um momento de avaliagéo
oral do trabalho proposto. Alguns se manifestaram dizendo: “essa atividade foi muito
legal porgue a gente falou sobre os problemas da escola... ninguém tinha dado essa
oportunidade antes”, “foi dificil criar uma coisa nova”, “deu a maior dor de cabeca,
por que eu queria que fosse de um jeito e fulano de outro”, “a gente podia fazer
mesmo uma manifestagao, ir para as ruas e cantar esses cantos de protestos que a

gente inventou!”.

3.2.3 Os Cantos de Protesto
A partir do projeto “Arte e Protesto” foi produzido o total de 51 Cantos de
Protesto. Dentre os temas escolhidos se destacaram ‘a greve’ e ‘o lixo na escola’

como o0s mais abordados pelos grupos. Devido aos limites desta dissertagéo,
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apresentarei somente dez cantos de protestos, que compreendem a producgédo da
turma 701 (7° ano). A escolha pela producao dessa turma, especificamente, justifica-
se por contar com o maior nimero de participantes assiduos durante o trimestre de
realizacdo do projeto — visto que 0 mesmo ocorreu em periodo de greve na escola —,
além do merecido destaque ao envolvimento com o projeto.

Cada trio de alunos — aqui identificados pelas iniciais dos seus nomes —
produziu dois Cantos de Protesto, que estdo divididos entre ‘Problemas’ e
‘Solugdes’.

Primeiramente, os Problemas:

HHMHLHLHQ—@MMMH

Che - gou a nos-sa vez! Te - mos que pro-tes-tar! A gre-ve con-ti - nu-a e que-re-mos es-tu - dar!

Exemplo musical 1.Problema Greve por A, R e B.

T RIS RSN SR FRE BN RN SO I R RS

Ei! A - lu-nos!  Te-nhame-du ca - ¢io! Por-queé fal-ta de res - pei-to  jo - garli-xono chéo!

Exemplo musical 2. Problema Lixo por CE, D e L.

MMMQ@MMMM

A gre-ve pi-o-rou, cu que-roe-du-ca-c¢do! Per - de-mosa ma - té-riae a  con-si-de-ra - ¢ao!

Exemplo musical 3.Problema Greve por V, M e D.

Eil A -lu-no! Nio suje a es-colal A quadmafi-ca suja e ndojo-gamos bo-lal

Exemplo musical 4. Problema Lixo por D, F e L.
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T SRR IR IR I8 N N TN R Y

Pa-rema gre-ve nio es-ta-mos de bo-bei-ral Per-de-mos nos-so tem-po  com es-sa brin-ca - dei-ra!

Exemplo musical 5. Problema Greve por L, C e PH.

A sequir, as Solugdes:

Fal K] [ A AN AN A B KX KX K —xX—X KR X

P00 IS e O SN e O I o I e Y P

A so-lu - ¢éo ¢ con-tri-bu - ir! Pr'ae-du-ca - ¢do ndo di-mi - nu-ir!

Exemplo musical 6. Solucdo Greve por A, R e B.

wp— b DL LI EL L I L L) T Ty

Ei! A - lu-nos! Li-xoé-na li - xei-ra! Va-mos ter a-ten-c¢do ¢ pa - rar coma brin-ca - dei-ra!

Exemplo musical 7. Solucéo Lixo por CE, D e L.

E RS EER IR TSI R R RN SR ISR DY

Os pro-fes - so-res tra-ba-lham  sem cor - rup - ¢do! E-les que-rem di-nhei-ro pa-ra bo-ae-du-ca-¢fo!

Exemplo musical 8. Solucéo Greve por V, M e D.*

- L O 00 O A0 D S

Jo-gar bo-la ¢ ma-nei-rol Ea-gen-te fi-ca con-ten-te! Lim-pa-re-mos a su - jei-ra ea-gra - da-mos oam-bi - en-tel

Exemplo musical 9. Solucéo Lixo por D, F e L.

PR FINER I B IV AR IR N TR IR R R 'Y

Eil Ca - bral! Seu go - ver-noé i-ma-tu-ro! Va - mos di-a-lo - gar pra me-lho - rar nos-so fu - tu-ro!

*20 “rup’, apesar de ser um Unica silaba, era pronunciado no canto de protesto com dois sons

claramente distintos: ru+p(i), em duas colcheias.
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Exemplo musical 10.Solucdo Greve por L, C e PH.

3.3 Analise do relato de experiéncia

Nesta secdo encontram-se as analises feitas a partir do relato anterior
descrito na secdo 3.2. Primeiramente apresento os pressupostos ideolégicos e
metodoldgicos que guiaram a analise do relato de experiéncia, e, em seguida, a
andlise propriamente, distribuida em categorias que auxiliardo a visualizacdo e a
compreensdao das inferéncias realizadas. Por fim, incluindo a ultima fase da analise,
tracarei um percurso resumido do relato de experiéncia descrito na se¢éo 3.2, com 0
intuito de identificar e analisar o ciclo da criatividade que ocorreu nessa experiéncia
e sua relacdo com o diagrama apresentado na Figura 16. ‘A criatividade na

educacédo musical sob a 6tica winnicottiana’ (p. 100).

3.3.1 Dos pressupostos ideolégicos e metodoldgicos
A partir do relato descrito em 3.2, faco uma andlise dessa experiéncia

partindo do delineamento ex-post-facto, descrito por Kerlinger (1979),

[...] o delineamento ex-post-facto representa uma busca sistematica
empirica, na qual o investigador ndo tem controle direto sobre as variaveis
independentes, porque ja aconteceram suas manifestacées ou porque sao
intrinsecamente ndo-manipulaveis. Fazem-se inferéncias sobre as relagfes
entre elas, sem intervencado direta, a partir da variagdo concomitante das
variaveis independentes e dependentes (KERLINGER, 1979, p. 268)

As inferéncias foram realizadas tendo como base as reflexdes propostas no
Capitulo 1 desta dissertacédo, expandidas para o inicio do Capitulo 3, onde procuro
analisar tal experiéncia sob a Otica da criatividade segundo Winnicott. Conforme
Ludke e André (2013),

O primeiro passo nessa andlise é a construgcdo de um conjunto de
categorias descritivas. O referencial teérico do estudo fornece geralmente a
base inicial de conceitos a partir dos quais é feita a primeira classificacédo
dos dados (LUDKE; ANDRE, 2013, p. 57).

Feita uma primeira andlise do relato, constatei que a classificacdo propostas
por Beineke (2009) — anteriormente utilizada como referéncia para a analise de

artigos, teses e dissertagbes no Capitulo 2 desta dissertacdo — é também
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identificada no decorrer da descricdo dessa experiéncia. Partirei, portanto, da

classificacdo de Beineke para categorizar os dados da analise do relato, a saber:

(1) processos composicionais; (2) avaliagdo da composicdo musical; (3)
contexto e varidveis sociais na atividade de composicdo musical; (4)
concepgoes e praticas dos professores sobre a atividade de composicéo na
educacdo musical; e (5) perspectivas das criangcas sobre a composi¢cado
musical (BEINEKE, 2009, p. 43).

Dentro de cada categoria, encontraremosa andlise das partes do relato, tendo
a teoria de Winnicott para analisar a criatividade manifesta. Porém, em certos
momentos, contarei com a colaboracdo de outros autores que serdo mencionados, a
fim de contribuir para o entendimento da analise. Contudo, € preciso que o
pesquisador v4 além do contetdo descrito, procurando ir mais fundo na analise, pois
“A categorizacdo, por si mesma, ndo esgota a andlise. E preciso que o pesquisador
va além, ultrapasse a mera descricdo, buscando realmente acrescentar algo a
discusséo ja existente sobre o assunto focalizado” (LUDKE; ANDRE, 2013, p. 58).
Para tanto, é preciso agir também com a intuicdo, buscando extrair as mensagens
que estdo nas ‘entrelinhas’ dos acontecimentos descritos.

Por se tratar de um relato de minha prépria experiéncia, em que somos, eu e
meus alunos, protagonistas das ag¢des, assumo meu profundo interesse por essa
investigacdo e reconheco que ndo h& isencdo de intengBes, nem mesmo um
distanciamento entre a pesquisa e eu. Pois, assim como Alves (1984), entendo que
“[tlodo ato de pesquisa é um ato politico” (ALVES, 1984 apud LUDKE; ANDRE,
2013, p. 5). Quando fazemos pesquisa, sempre estamos defendendo uma posicao,
uma opinido, ou seja, estamos defendo os nossos interesses politicos. Apesar de ja
ser reconhecido entre os pesquisadores, de que ndo existe neutralidade cientifica,
mesmo assim, “[...] a pesquisa qualitativa é criticada por seu empirismo, pela
subjetividade e pelo envolvimento emocional do pesquisador’ (MINAYO, 2001, p.
14). Entendo os riscos de um envolvimento com minha propria pratica e assumo as
consequéncias, tendo um forte referencial teérico como aliado, no qual fundamento

meus pontos de vista.

3.3.2 A anélise
Para a andlise dos dados, utilizei o texto impresso do relato descrito em 3.2,

sobre o qual fiz marcacdes, com a intencdo de encontrar possiveis categorias



116

emergentes. A partir de leituras preliminares, categorias foram se formando por
aproximacgdo de ideias, a partir do proprio relato. Dessa forma, identifiquei que a
classificagdo proposta por Beineke (2009) coincide com as categorias encontradas
no relato. Tal classificagdo ja se mostrou eficiente para a anélise de dados, conforme
apresentado no Capitulo 2. Por isso, mais uma vez, partirei de sua classificacéo,
adaptada para o atendimento das caracteristicas desta dissertacdo, para a
categorizacdo e andlise dos dados coletados. Para tanto, no inicio de cada
categoria, encontrar-se-4 uma breve descricdo, retomada do Capitulo 2, a fim de
facilitar o entendimento do leitor.

Apesar de néo ter tomado o referencial tedrico desta dissertagdo como ponto
de partida para as categorizag6es nela utilizadas, Winnicott seré a referéncia para a
analise dos conteudos inerentes a cada categoria, aliado a outras leituras
concordantes. Para chegar a uma reflexdo com base na teoria adotada, alguns
eventos do relato de experiéncia, especialmente relevantes para a andlise e sua

teorizac&o, serdo reconstituidos.

1) processos composicionais

Esta categoria compreende 0s aspectos cognitivos do processo criativo, as
acOes e a organizagdo do pensamento durante o processo que levou os alunos a
gerar a composic¢ao dos cantos de protesto.

Como pudemos notar, no decorrer desta dissertagdo, ndo encontramos na
teoria de Winnicott uma descricdo convencional das etapas do processo criativo; sua
proposta de criatividade é universal e vai para além das atividades artisticas: € uma
condicdo existencial. Além disso, em sua teoria, sua atencdo € voltada para os
aspectos afetivos e relacionais existentes nos atos criativos e ndo nos processos
cognitivos.

Isso ndo significa que ignorei 0S processos cognitivos presentes nessa
experiéncia, mas os analisei segundo 0s aspectos cognitivos gerais, utilizados
durante o percurso da experiéncia. Os aspectos cognitivos individuais ndo foram
contemplados no relato, nem tampouco foram objeto de minha ateng&o enquanto a
experiéncia estava em curso. Além do mais, cada aluno tem seu préprio percurso
cognitivo, que pode ser similar ou ndo a de outros colegas de turma, o que, por si s0,

seria tema de uma outra dissertagao.
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A primeira agdo do percurso criativo dos alunos foi o levantamento de
problemas que chamavam sua atencgéo e suas respectivas propostas de solugdes.
Assim, os problemas e solu¢des produzidos pelos alunos constituiram-se como
material base para suas criagdes. Ao concebermos a criatividade de modo
abrangente, tal como proposto por Winnicott, identifico que, nessa primeira agdo, a
criatividade se manifestou nas escolhas e tomadas de decisbes pelos alunos, e
provocou a criagdo de sentidos sobre a propria realidade. Podemos ver a
criatividade manifestada nas propostas de solugéo para os problemas identificados.
As solugbes vao desde a mais comum, como “mais lixeiras na escola” (p. 106), a
mais surpreendente, como a “liberagdo de uma parede para a aplicagado artistica dos
alunos” (p. 106). Segundo Winnicott, as descobertas também se configuram como
atos de criatividade, mesmo que o0s problemas ja estivessem la para serem
encontrados; se ha um olhar diferenciado, investigativo, novas descobertas e
sentidos s&o produzidos, portanto s&o atos criativos.

A segunda agéo do processo criativo identificada foi a analise de exemplos de
cantos de protesto anteriores existentes, buscando dela extrair ferramentas para a
propria criacdo musical. Relembrando as caracteristicas dos cantos de protesto,
levadas em conta pelos alunos: “1- ser constituido de frases curtas, com palavras de
impacto; 2- ter rima e ritmo fluente; 3- denunciar diretamente o problema e/ou propor
solugdo” (p. 107). As caracteristicas extraidas desses cantos, levantadas pelos
proprios alunos para sua criacdo musical, se constituiram como ferramentas por mim
denominadas primarias.

A terceira acao tomada foi a divisdo dos alunos em grupos de trabalho para a
tarefa proposta, a de “[...] a criagdo de dois cantos de protestos: um que
denunciasse o problema e outro que apresentasse uma solucao” (p. 107), a partir de
uma tema escolhido pelo grupo. Entretanto, observei que devido as dificuldades
apresentadas pelos alunos, foi necessaria a minha intervengdo, como professora,
com o fornecimento de ferramentas, que denomino de secundarias: “[...] iniciei uma
intervencdo, indicando um possivel passo-a-passo envolvendo técnicas de como
organizar as ideias em torno de uma criagéo” (p. 108).

De forma resumida, a quarta agéo desse grande processo criativo, 0 passo-a-
passo, incluia 4 acdes integradas, a saber: a identificagdo do problema, seguida por

uma tempestade de ideias sobre o tema, uma posterior selegéo e excluséo de ideias
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para que, na sequéncia, houvesse um trabalho intenso do grupo, podendo ocorrer
nesse percurso insights criativos. A partir dessa quarta agéo, por minha iniciativa,
tivemos a quinta acdo do processo criativo, que ocorreu em uma atividade
colaborativa de todos os participantes na elaboracdo de exemplos de cantos de
protesto.

Depois da minha intervencao, os alunos retornaram as produ¢des em grupo -
sexta acdo do processo -, e cada qual em seu tempo foi conseguindo produzir seus
cantos de protesto, buscando atender as metas e prazos estipulados. Apds a
conclusdo das criacdes, foi chegada a sétima acdo, etapa que compreendeu a
testagem das criagcdes de cada grupo, com a comunicacao do produto criativo e a
avaliacdo por todo o grupo (alunos da turma e a professora). Por fim, a avaliacao,
por parte dos alunos, do trabalho desenvolvido no trimestre, a oitava e ultima acéo
desse amplo processo criativo.

A partir do levantamento das 8 agbes que compreendem o longo percurso
criativo da experiéncia relatada, podemos visualizar na Figura 18, a seguir, um

guadro que resume as operacdes identificadas:

Levantamento Reunigo de Reunizo de Fasado valiagio do
de materiais ferr_am S ferramentas {:orI:E::i?e;gﬁo trabalho
? primarias w ecundarias LoERRE proposto
T T
L] L]
Divisso em ¥ Elaboracao
grupos de coletiva de
trabalho 7 exemplos
L]
i, Retorno as
produgdes
nos grupos de
trabalho

Figura 18. Resumo do percurso criativo descrito no relato de experiéncia.

Assim, podemos ver que o levantamento de materiais para as criagdes —
gue compreendem o0s problemas e solugbes apontados pelos alunos — deu
prosseguimento a reunido de ferramentas primarias, extraidas a partir dos
exemplos de cantos de protesto existentes. A partir das ferramentas primarias houve
a divisdo em grupos de trabalho. Entretanto, apenas as ferramentas priméarias ndo
foram suficientes para o desenvolvimento das criagdes; minha intervencdo, como

professora, foi necesséaria, quando entdo propus a reunido de ferramentas
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secundérias, um conjunto de varios procedimentos: identificagdo do problema,
tempestade de ideias, selecdo e exclusdo de ideias, e trabalho intenso. A partir das
ferramentas secundéarias houve a elaboragcdo coletiva de exemplos praticos de
criacdo de cantos de protestos, e, consequentemente, no retorno as producdes
nos grupos de trabalho, os alunos conseguiram desenvolver suas criagdes.
Passamos entdo a fase de testes, comunicacdo e avaliagdo dos produtos
criativos, e posteriormente a avaliagdo do trabalho proposto, como um todo.

E importante ressaltar que a experiéncia relatada compreende um grande
percurso criativo, composto de pequenas criagbes (cada qual com seu processo)
advindas de esferas diferentes, que resultaram, por fim, na criagdo musical, o
produto final esperado de uma aula de musica. A criagdo musical moveu o impulso
criativo interno dos alunos para outras areas além da mdusica. Por isso, a andlise do
processo comportou 0os aspectos cognitivos gerais envolvidos e ndo os especificos,

sem perder de vista a esséncia da criatividade, tal como proposto por Winnicott.

2) avaliagdo da composigado musical

Esta categoria tem como caracteristica avaliar o produto final resultante de
todo o processo composicional que, em nosso caso, foram os cantos de protesto
propriamente ditos.

Primeiramente, faco uma andlise de elementos musicais e em seguida uma
analise textual, buscando examinar as relacbes entre musica e texto. O registro
grafico em notacdo convencional foi realizado por mim a partir das apresentacdes
dos cantos de protesto pelos alunos. Pela pouca (ou inexistente) tradicdo de aulas
de musica na escola, eles ainda ndo dominavam a escrita musical, e, além disso,
minhas aulas, até aquele momento, ndo tiveram como finalidade o desenvolvimento
dessa habilidade.

Os cantos de protesto dessa experiéncia ndo sdo exatamente ‘cantos’ em sua
acepcdo mais tradicional do termo, ligada a ideia de melodia. Assim, eles se
destacam pelo caracter eminentemente ritmico, sem alturas definidas, sendo
cantados com uma entoacdo bem préxima da forma falada das palavras.

A estrutura ritmica e as figuras notacionais correspondentes foram
praticamente as mesmas: seminimas e colcheias. Apenas no exemplo musical 9 ha

0 uso de semicolcheias, pela prépria natureza da ‘distribuicdo’ das silabas do verso
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em questdo no ‘espago’ de uma unica unidade de tempo (um pulso). O uso de
seminimas e colcheias reforca o padréo binario da marcha e auxilia a nocdo de
tempo e contratempo, que se integra ao andar dos passos coletivos em uma
situacdo de manifestacdo. Quanto aos inicios das frases ritmicas, 5 cantos séo
anacrusticos, preparando a entrada para o tempo forte, enquanto os outros 5 sdo
téticos. Em relagéo aos finais, as terminagfes sdo conduzidas pelas silabas finais
das palavras utilizadas nos cantos, ora sincronizadas com o tempo forte do ultimo
compasso, ora ‘sobrando’ para o contratempo. O andamento médio ficou em torno
de 180 bpm.

Em relagdo ao tipo de compasso, foi predominante a formula binaria com o
total de oito compassos, compreendendo 9 dos 10 cantos apresentados no relato da
experiéncia. Apenas em um dos cantos julguei mais conveniente escrever em
compasso quaternario, preservando a noc¢do elementar de quadratura. A
predominancia dos compassos binarios pode estar associada a ideia de marcha, o
que iria ao encontro das intengbes do uso de cantos de protesto em manifestagdes
publicas, em marchas pelas ruas da cidade. Mesmo que de maneira ndo intencional,
esse formato esta presente em nosso background de experiéncias musicais.

Do ponto de vista fraseoldgico, cada exemplo é formado por duas frases
ritmicas de quatro compassos, compreendendo em cada uma dois curtos versos da
letra do canto, que encerram em si uma ideia. Chamarei de ‘a’ e ‘b’ a divisdo dos
cantos em duas frases ritmicas. Assim, os exemplos musicais 1 e 3 sédo

integralmente idénticos nas duas frases ‘a’ e ‘b’:

MM#&@QMMMH

Ex.1 Che-goua nos-sa vez! Te - mos que pro-tes-tar! A  gre-ve con-ti - nu-a e que - re-mos es-tu - dar!
Ex.3 A gre-ve pi-0-rou, cu que-roe-du-ca-¢do! Per - de-mos a ma - té-riae a  con-si-de-ra - ¢ao!

Exemplo musical 11. Estruturas ritmicas idénticas dos exemplos musicais 1 e 3.

Os exemplos musicais 2, 4, 7 e 10, apresentam a frase ‘a’ de forma bastante
semelhante, com ligeiras variagcdes; observa-se que esses quatro exemplos
possuem similaridades também na construcdo da letra do canto de protesto,
especificamente frase ritmica ‘a’, pois sdo iniciados com uma interjeicdo, seguida de
um vocativo “Ei! Aluno(s)!” e “Ei! Cabral!”.
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Ex. 2 Ex. 4
Ei! A - lu-nos!  Te-nhame-du ca - ¢io! Eil A - lu-no! Nio su-je a es - co-lal
Ex.7 Ex. 10
MMHZ J-JMJ J]}J]JJ}JJ
Eil A - lu-nos!  Li-xoé-na li - xei-ra! Ei! Ca - bral! Seu go - ver-noé i -ma - tu-ro!

Exemplo musical 12. Frases ‘@’ semelhantes dos exemplos musicais 2, 4, 7 e 10.

Os exemplos musicais 5, 8 e 9, possuem a frase ritmica ‘@’ exclusiva e

diferente das demais:

Ex. 5

w-LLWLLLLOLIL

Pa-rem a gre-ve nio es-ta-mos de bo-bei-ra!

Ex. 8

pemm i il B 1

Os pro-fes - so-res tra-ba-lham  sem cor - rup - ¢do!

Ex. 9

=L b L

Jo-gar bo-la ¢ ma-nei-to! Ea-gen-te fi-ca con-ten-te!

Exemplo musical 13. Frase ‘a’ exclusiva nos exemplos musicais 5, 8 € 9.

O exemplo musical 6 (quaternario) é o Unico que apresenta as duas frases

ritmicas ‘a’ e ‘b’ integralmente diferentes dos demais exemplos:

Ex. 6
A so-lu - cio ¢ con-tri-bu - ir! Pr'ac-du-ca - cio nfo di-mi - nu-ir!

Exemplo musical 14. Frases ‘@’ e ‘b’ integralmente diferentes dos demais — exemplo musical 6.

Os exemplos musicais 4 e 5 possuem a frase ritmica ‘b’ exatamente iguais:
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pd L Ll b o

Ex.4 A quadrafi-ca su-ja ¢ ndojo-ga mos bo-la!

Ex. 5 Per-de-mos nos-so tem-po com es-sa brin-ca - dei-ral
Exemplo musical 15. Frase ‘b’ igual dos exemplos musicais 4 € 5.

E o exemplo musical 2 se assemelha a eles:

Ex. 2

BERERRENIR A I R Y

Por-que¢ fal-ta de res - pei-to  jo - garli-xo no  chio!

Exemplo musical 16. Frase ‘0’ do exemplo musical 2, semelhante ao 4 e 5.

Os exemplos musicais 7 e 8 possuem a frase ritmica ‘b’ semelhantes entre si,

diferenciando-se apenas por uma ou outra silaba:

Ex. 7 Ex. 8
MMQM}—igﬂ

Va-mos fer a-ten-¢do ¢ pa-rar coma brin-ca - dei-ral  E-les que-rem di-nhei-ro pa-ra bo-ae-du-ca-¢do!

Exemplo musical 17. Frase ‘b’ dos exemplos musicais 7 e 8 semelhantesentre si.

Isso também ocorre com os exemplos musicais 9 e 10:

Ex. 10

Lim-pa-re-mos a su-jei-ra ea-gra-da-mos oam-bi - en-te! ~ Va - mos di-a-lo - gar pra me-lho- rar nos-so fu - tu-ro!

Exemplo musical 18. Frase ‘b’ dos exemplos musicais 9 e 10 semelhantes entre si.

O conjunto de palavras tem peso e impacto nos cantos de protesto, por ser a
palavra responsavel por transmitir a mensagem principal a ser comunicada. Algumas
caracteristicas textuais dos cantos de protestos foram destacadas pelos proprios

alunos, como: “1- ser constituido de frases curtas, com palavras de impacto; 2- ter
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rima e ritmo fluente; 3- denunciar diretamente o problema e/ou propor solugéo” (p.
107).

Observei que, por muitas vezes, a interjeicdo “Ei!” e os vocativos como
“Aluno!” foram utilizados como ferramenta para atrair a atengdo das pessoas na rua,
por exemplo. Palavras de ordem, com emprego de imperativos, também foram
empregadas, como: “Tenham educagéo!”, “N&o suje a escola!”, “Parem a greve” e
“WYamos dialogar’. Além de frases de efeito, como: “Perdemos a matéria e a
consideragao!”, “Perdemos nosso tempo com essa brincadeira”®® e “Ei! Cabral! Seu
governo é imaturo!”. Todas essas palavras/frases séo recursos textuais que tém a
funcdo de atender as carateristicas dos cantos de protesto, anteriormente apontadas
pelos alunos, com o fim de alcangar éxito em suas criagdes. Ressalta-se ainda que a
rima entre as palavras dos finais de frase foi usada intencionalmente para efeitos de
impacto e memorizagao.

O ritmo prosédico também reforca a marcagdo da marcha. Encontramos a
minha fala registrada durante o relato: “[n]aturalmente, aqueles cantos que se
tornaram mais faceis de memorizar, que tiveram palavras impactantes, de ordem, e
que apresentavam maior fluéncia ritmica, logo cairam nas gracas da turma,
contagiando a todos” (p. 110). O atendimento as normas/regras, caracteristicas de
um ‘bom’ canto de protesto, também pode ser observado nessa fala: “[n]essa
dindmica, alguns grupos — geralmente os ‘bons trabalhos’ na opinidao dos alunos —
geravam mais respostas enquanto outros nem tanto” (p. 109). Porém, em momentos
de avalicdo, séo os elementos inovadores, que geram surpresa, 0s que normalmente

se sobressaem para o gosto do publico.

3) contexto e variaveis sociais na atividade de composicdo

Nesta categoria séo analisadas as influéncias externas advindas do ambiente
onde se encontra o individuo, e que podem interferir no processo de
desenvolvimento de sua criagdo, processo no qual o social e o pessoal séao
entendidos como indissociaveis.

Minha primeira andlise dessa categoria apresenta-se em duas dimensdes

contextuais: a macro, influéncias externas advindas dos acontecimentos no ambito

“Observe que, nos dois cantos em que aparece a palavra ‘brincadeira — exemplos musicais 5 e 7 —,
ela é utilizada no sentido pejorativo, de algo que nao € levado a sério ou como sinal de imaturidade.
Nessa fase de ingresso na adolescéncia, a brincadeira passa a ganhar novos significados pelos
alunos.
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nacional, e a micro, influéncias externas advindas dos acontecimentos no ambito

local — a escola. No cenéario nacional encontra-se...

[Um] contexto de mobilizacdo social que se espalhou pelo pais naquele
momento, quando milhdes de pessoas tomaram as ruas em uma onda de
manifestacdes. A insatisfacao inicial era 0 aumento no prego das passagens
do transporte publico. Como sabemos, isso mostrou ser somente ‘a gota
d’agua de um copo cheio’ de desigualdades sociais, corrup¢ao, aumento do
custo de vida, péssimas condi¢des da saude publica, falta de investimento
na educacdo, altos gastos com a Copa do Mundo, dentre outros problemas
(p. 105).

Foram os acontecimentos provenientes da dimensédo macro que fortaleceram
os problemas encontrados na micro: “[cloncomitante com esse cenario, 0s
professores efetivos da escola estavam em greve, exceto o0s contratados
(substitutos), que permaneciam em sua jornada de aulas” (p. 105). Dessa forma, os

contextos nacional e local, influenciaram as dinamicas de sala de aula:

Com todo esse movimento, 0 ambiente escolar ndo podia ficar indiferente.
Os alunos acompanhavam a cobertura produzida pelos meios de
comunicacdo e redes sociais das grandes manifestacdes que estavam
ocorrendo e constantemente o assunto chegava as minhas aulas, que se
tornaram um espaco possivel de dialogo e discussdo sobre os temas (p.
105).

A partir desse cenario, houve o acolhimento do tema “Arte e protesto” no
planejamento daquele trimestre, que so6 foi possivel porque “[...] a escola ndo
possuia programa especifico para as aulas de musica, de forma que o planejamento
do professor seria inteiramente independente e livre” (p. 105), oferecendo certa
autonomia para a tomada de decisdes no que se refere ao planejamento das aulas
de musica.

Como consequéncia de um ensino contextualizado, toda a conjuntura de
mobilizacbes sociais estaria fortemente vinculada as producdes dos cantos de
protesto dos alunos, interferindo em suas escolhas no processo composicional. I1Sso
pode ser visto na identificagdo dos problemas da escola apontados pelos alunos e
suas respectivas propostas de soluges™, que, no conjunto, formaram a base de

materiais sobre os quais os cantos de protestos foram criados.

*Ver ‘Quadro 4. Problemas da escola e suas respectivas solugdes’, que se encontra na secéo 3.2 do
Capitulo 3, pagina 107-108.
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Vimos anteriormente, no Capitulo 1, que, para Vigotski “[n]Jenhuma invencgéo
ou descoberta cientifica pode emergir antes que acontecam as condigfes materiais
e psicolégicas necessarias para seu surgimento” (VIGOTSKI, 2009, p. 42), razéo por
que uma das motivacdes que leva o homem a criar € a necessidade de se adaptar
ao meio em que vive e responder as necessidades de seu tempo. Através dos
produtos criativos, os alunos buscaram responder as demandas sociais que
pressionavam o seu cotidiano, devolvendo ao seu contexto local, cantos de protesto
com palavras de ordem. Assim, os produtos criativos “[...] ao se encarnarem
[externamente], retornam & realidade, mas ja com uma nova forca ativa que a
modifica” (VIGOTSKI, 2009, p. 30).

Outro fator ambiental que favoreceu a criatividade foram as relagdes afetivas
que ja existiam entre os alunos e a professora e que foram potencializadas no
decorrer dessa experiéncia. A afetividade permitiu a criagdo de um espago
transicional coletivo, onde a interrelacdo entre as possibilidades de criagcdo, da
individual & coletiva, em grupo, pudesse se realizar, havendo o favorecimento da
criacdo de um ambiente propicio para o compartihamento de ideias, e tornado
possivel o didlogo que culminou na incorporacdo dos acontecimentos do cotidiano
dos alunos nas aulas de musica e, consequentemente, em suas producdes. Pois,
segundo Winnicott “A capacidade de formar imagens e utiliz-las construtivamente
pela recombinacdo de novos padrbes, diferentemente dos sonhos ou fantasias,
depende da capacidade do individuo em confiar” (WINNICOTT, 1975, p. 141-142,
grifo nosso).

Dessa forma, o vinculo com os pares e a professora possibilitou a confianga,
formando a ponte necesséria entre o impulso criativo inicial de cada aluno -
despertado pelas inquietagcdes sociais - e as atividades criativas, trazendo como
resultado novas descobertas, novas formas de ver o mundo e os problemas que nos
cercam, tornando tais experiéncias significativas.

H& ainda, nesta categoria, uma questdo a ser analisada, o tempo, visto ser
também ele um fator que faz parte do contexto e influencia o processo criativo, pois
o tempo das experiéncias criativas ndo segue a mesma logica do tempo escolar.
Nesse sentido, Kohan (2007) nos leva a refletir sobre dois modos de se pensar o
tempo, sob a perspectiva de dois conceitos gregos a respeito da temporalidade, o

7

tempo chrénos e o tempo aion. O tempo chrénos € o tempo finito, cronolégico,
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medido, sequencial, racional, tempo do passado, presente e futuro. O tempo aion é
o tempo infinito, que ndo pode ser medido, subjetivo, vivido em sua intensidade,
tempo comparado ao de uma crianga que brinca intensamente, em movimento,
despreocupada com o futuro; esse € o tempo da criatividade.

O tempo chrénos € marcado, na experiéncia relatada, pela rotina, pelas metas

a serem alcancadas e pelos prazos estabelecidos para o cumprimento de tarefas:

Definimos como meta que, até o término da segunda aula, 0s grupos
tivessem pelo menos iniciado o segundo passo com a ‘tempestade de
ideias’. [...] Estabelecidos os prazos e as metas, até o término da quarta
aula todos ja estavam com suas criagoes prontas (p. 109).

Evidentemente, o cotidiano escolar ndo € marcado somente pela rotina, mas
também pela fuga dela, pelo tempo aion, tempo da criatividade, que também forgou

uma flexibilidade temporal nos prazos e metas estipulados:

Porém, nem todas as turmas, nem todos 0s grupos conseguiram cumprir as
metas nos prazos estabelecidos, o que foi sendo ajustado caso a caso. [...]
Alguns grupos conseguiram terminar suas criagdes na terceira aula, mas a
maioria dos grupos precisou de mais uma aula para concluir a criagdo (p.
109).

Somos enredados por acontecimentos e sensagbes que se cruzam
permanentemente no tempo chrénos e no tempo aiéon, com a memdria e a invengao,
com a historia e com o devir. E necessario buscar um equilibrio dentro do possivel,
entre o tempo chrénos e o tempo aion. Respeitar o tempo interno de cada aluno, e
criar meios para a expansédo de sua forca inventiva e criativa de vida, € promover

uma educagao para autonomia e constru¢ao da personalidade.

4) concepcdes e praticas da professora

Nesta categoria foram analisados os pressupostos metodolégicos, a filosofia
de ensino e as ac¢des do professor.

Na época em que ocorreu a experiéncia, eu ainda ndo era ‘deleuziana’ em
minhas concepcoes filosoficas, mas hoje reconhego que a experiéncia que relatei
em muito se aproxima das ideias de Deleuze sobre a aprendizagem, a comecar pela
forma como concebi meu planejamento. Por isso, tomei a visdo de Deleuze sobre a
aprendizagem inventiva para a andlise das concepc¢des e praticas adotadas por mim,

enquanto professora, descritas no relato de experiéncia.
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Regina Marcia Siméo Santos (2011), faz uma apropriacdo da obra de Deleuze
transpondo-o para a educagdo musical. Virginia Kastrup (2001) também se embasa
no autor para pensar a aprendizagem na educacgéo, de um modo geral. Segundo
esse referencial tedrico-conceitual, o planejamento do professor deve ser encarado
como um plano de imanéncia que orienta o trabalho do professor em sala de aula,
mas ndo tem a intenc&o de ser aplicado ao ‘pé da letra’, servindo apenas como um
mapa de possibilidades.

Quanto ao planejamento, inicialmente podemos observar que os professores
de Arte tinham certa autonomia nas escolhas de conteddo e no direcionamento das
atividades desenvolvidas com as turmas: “A escola ndo possuia programa especifico
para as aulas de musica, de forma que o planejamento do professor seria
inteiramente independente e livre” (p. 105). Isso fez com que minhas concepgdes
ideologicas sobre a educacdo musical, naquele momento, pudessem vir a tona se
concretizando em um planejamento onde as atividades ocorreriam de forma
contextualizada com o cotidiano dos alunos.

O planejamento para o trimestre se apresentava a mim como um ‘mapa
aberto’ de possibilidades. “No inicio o meu planejamento estava em aberto e eu ndo
sabia exatamente para qual direcdo o projeto apontaria” (p. 107). Isso nao significa
que ndo havia planejamento, mas era uma forma diferente de concebé-lo. O
planejamento ocorreu de forma dialégica no decorrer das aulas, segundo o feed
backs que os alunos me davam, que, cada vez mais, eram decisivos para 0

planejamento das aulas seguintes.

E importante ressaltar que todo o processo contou com a participacgéo ativa
dos alunos. [...] Minha acdo enquanto professora foi, sobretudo, a de
guestiona-los tentando extrair respostas que direcionassem os rumos das
proximas aulas e do projeto como um todo (p. 107).

Nesse trajeto, precisei tomar decisdes, fazer escolhas, porém elas foram
realizadas segundo os acontecimentos do percurso e ndo somente pelas minhas
preconcepc¢des planejadas.

A partir do conceito de rizoma® - inspirado no pensamento deleuziano - a

aula é pensada como um mapa-cartografia, pois o “[...] mapa é sempre aberto,

** Termo emprestado da botanica. S&o caules e raizes que se espalham em diversas direcdes,
simbolizando um sistema acentrado e ramificado.
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suscetivel de receber mudangas, variagdes, redirecionamentos” e “a cartografia é
sempre dindmica” (SANTOS, 2011, p. 260). Os caminhos desse mapa-cartografia
podem nos levar a ocupar o espago liso, onde as “[...] mudancgas de dire¢des
decorrem da natureza do percurso ou da variabilidade do alvo ou do ponto a ser
atingido”, ou o espacgo estriado, onde “[...] os trajetos tendem a se subordinar aos
pontos, vdo de um ponto ao outro e assim se realizam as paradas” (SANTOS, 2011,
p. 263).

Observa-se que, a principio, as aulas de musica na experiéncia relatada
passaram por caminhos lisos, guiados pelos acontecimentos que se davam aula a
aula. Entretanto, em certos momentos, foram necessarios desvios pelo caminho
estriado por ter sido preciso estabelecerem-se metas e prazos, embora flexiveis,
para, logo depois, novamente nos encontrarmos em caminhos lisos, ocasionados
pelo préprio ato de criar que suspende o tempo natural da vida, e nos leva para
outra dimenséo temporal. Enfim, constato que o liso e o estriado se entrecruzam,
fazem parte do mesmo planejamento, identificado aqui como um mapa-cartografia.
Reconheco, porém, que ndo sou deleuziana em todas as minhas préticas docentes.

Em relagdo aos procedimentos, optei por uma contextualizagédo inicial do
tema do trabalho a ser desenvolvido no trimestre, identificando as formas artisticas
utiizadas como recursos para as manifestagbes, promovendo assim, uma
aproximacdo afetiva do tema com o cotidiano do aluno. Durante o processo de
desenvolvimento do trabalho com os alunos, as perguntas foram utilizadas com
bastante frequéncia, a fim de instigar o impulso criativo interno de cada um. Segundo
Kastrup (2001), na visdo de Deleuze “[...] a aprendizagem, é sobretudo, invencéo de
problemas, € experiéncia de problematizagdo” (KASTRUP, 2011b, p. 17). O uso de
perguntas que despertam a reflexdo e desencadeiam problemas, também foram
adotados como estratégia procedimental, na intencdo de incentivar os alunos para
que, por eles mesmos, encontrassem as respostas para suas duvidas.

A mediacgéo foi utilizada durante o processo de criagdo, de forma a auxiliar o
aluno apenas naquilo que ele ‘ainda nao’ conseguia fazer sozinho. Mesmo assim,
em certos momentos, a intervengdo tomou como um dos procedimentos a criacao
coletiva de um canto de protesto, ou seja, 0 aluno esteve presente como participante
ativo, até mesmo quando tinha davidas. Além disso, houve um incentivo a mediagao

entre os alunos.
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O conceito de espaco transicional, formulado por Winnicott, em muito se
assemelha ao conceito de zona de desenvolvimento proximal, formulado por Vigotski
(1998), em que € evidenciada a centralidade da experiéncia no meio, em favor do
desenvolvimento da cognigdo. Esse conceito é relativo a ‘faixa’ que corresponde a
distancia entre o patamar de desenvolvimento no qual a crianga se encontra e um
nivel mais elevado. O trajeto percorrido nesse movimento revela a passagem da
capacidade do aluno de solucionar sozinho determinados problemas, para o estado
de solucéo de problemas mais elaborados, com auxilio de outras pessoas do meio

com mais experiéncia — o professor ou 0s outros alunos.

5) perspectivas dos alunos sobre composicéo

Esta categoria busca captar as ideias, acdes e opinides dos alunos, ao criar
musicas.

Como ndo tive a intengéo de registrar, sistematicamente a opinido dos alunos
enquanto a experiéncia ocorria - no formato de video, questionario, diario individual
etc -, minha busca para captar as agdes, opinides e ideias dos alunos, se deu
através das descri¢Oes de tais agcBes e opinides, identificadas no decorrer do relato
de experiéncia.

Inicio o relato com o fato dos alunos terem escolhido as aulas de musica
como um lugar propicio para discutir assuntos do seu cotidiano “[...] o assunto
chegava as minhas aulas, que se tornaram um espaco possivel de dialogo e
discussdo sobre os temas” (p. 105). Isso significa que havia afetividade nesse
ambiente, onde o compartilihamento de ideias se dava em um espaco transicional.
Foi a partir da demanda vinda dos alunos que as aulas se direcionaram para o tema
‘Arte e Protesto”. Foram eles que identificaram os problemas da escola e que
propuseram as solu¢des. Dentre os temas levantados, os alunos optaram por
escolher trabalhar com os temas que eram mais emergenciais como a ‘greve’, que
afetava diretamente o seu presente e futuro, e o ‘lixo’ que lhes parecia dar mais
elementos de criagéo.

A mediagéo entre os pares, apesar de ter sido incentivada por mim, como
professora da turma, foi encarada com entusiasmo pelos alunos, como podemos
observar nesse recorte: “[o]s mais adiantados passaram a auxiliar os grupos que se

encontravam com dificuldades. Assim, os alunos foram compartilhando suas
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habilidades e ajudando os colegas a alcangarem sucesso em suas produgdes” (p.
109). A afetividade também esteve presente na mediacdo entres os alunos,
permitindo a abertura ao espaco transicional e as trocas de experiéncia. A medida
que o tempo passava e as experiéncias foram acontecendo, foi possivel encontrar
um grupo mais entrosado, unido, afetivo e efetivo.

Nas palavras de Kastrup “Toda aprendizagem inventiva € critica, no sentido
de que concerne aos limites e envolve sua transposi¢do, impedindo o sujeito de
continuar sendo sempre o0 mesmo. [...] a aprendizagem abarca devires, bem como a
corporificagdo do conhecimento.” (KASTRUP, 2001, p. 24).

Constatei que houve uma mudanga no comportamento dos alunos, no

decorrer das experiéncias vivenciadas nas aulas de musica, rumo a independéncia:

Nesses momentos percebi certa mudanga na postura dos alunos; apesar de
ser bastante solicitada nos grupos, senti que o0s alunos estavam me
mostrando  suas  produgdes apenas como uma forma de
confirmacgédo/aprovacao e ndo de ddvida e inseguranca naquilo que estavam
fazendo (p. 109).

Porém, a acdo do aluno em busca de uma aprovacdo, demonstra a
afetividade para com a professora, portanto uma relagdo de interdependéncia. [A]
gente podia fazer mesmo uma manifestagao, ir para as ruas e cantar esses cantos
de protestos que a gente inventou!” (p. 110). A ideia de prosseguimento e
continuidade, presente nessa fala, também mostra um amadurecimento pessoal,
expresso na independéncia de ideias.

Voltando o nosso olhar para as ideias de Winnicott, assim como nas primeiras
etapas da vida o rosto da mée € o que possibilita que o bebé veja a si mesmo,
quando crescemos, buscamos na sociedade o espelho para nos referendarmos, ou
seja, trazemos para a nossa auto percepgao o reflexo de como a sociedade nos
reconhece. “[O]s alunos conseguiram desenvolver seus trabalhos em grupo e
demonstraram satisfagdo e orgulho de suas proprias criagbes” (p. 110). O aumento
da autoestima dos alunos, como pode ser observado, esta intimamente ligado ao
reconhecimento do outro, que se reflete no autoconhecimento de si mesmo.

A avaliagdo por parte dos alunos, do trabalho desenvolvido no trimestre,
confirma os acertos da professora em propor atividades musicais criativas: “essa
atividade foi muito legal porque a gente falou sobre os problemas da escola...

ninguém tinha dado essa oportunidade antes” (p. 110). Essas atividades criativas se
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transformaram em experiéncias significativas para os alunos que as vivenciaram (e

para mim!). Isso fica expresso e muito nitido em seus depoimentos.

*

* *

Concluida a andlise do relato em suas categorias, chego a concluséo de que
ndo foi possivel tracar um Unico trajeto para o ciclo da criatividade que ocorreu na
experiéncia relatada, visto que ela foi constituida de varias manifestagfes criativas e
ndo de s6 uma. Além disso, cada aluno envolvido na experiéncia teve seu modo
particular, seu proprio ciclo, para chegar a criatividade. Por isso, seria pretensao
acreditar que o diagrama, apresentado na segao 3.1, daria conta da multiplicidade
dos acontecimentos descritos e subtendidos. Mas, tal diagrama torna-se valido ao
ser usado na tentativa de resumir a experiéncia como um todo.

Dentre as caracteristicas gerais da experiéncia, a que mais se sobressaiu na
descricdo e na andlise do relato foi a afetividade. Ela foi o elo principal que marcou a
experiéncia dos cantos de protesto. Ao conceber a criatividade sob o olhar da teoria
winnicottiana, é impossivel que haja criatividade sem uma boa dose de afeto, pois,
“[...] &€ o afeto, que como condigdo magna da criatividade, alicerca os fundamentos
da segurangca e da liberdade pessoal, para que possa existir o estado de
relaxamento e a espontaneidade que enunciam um gesto criativo” (SAKAMOTO,
1999, p. 95, grifo no original). A afetividade foi, a0 mesmo tempo, o ponto de partida
e de chegada da experiéncia descrita.

Em suma, a criatividade, na experiéncia relatada, foi vivenciada para além de
uma mera atividade. Alias, ndo séo as atividades em si mesmas que sdo criativas,
mas sim a atitude de quem delas participam. Ou seja, a criatividade é uma atitude
pessoal, seja do professor ou do aluno, uma forma de estar no mundo.

Encerro esta pesquisa com as palavras de Kastrup:

[...] ndo ha programa ou método de trabalho para a aprendizagem inventiva.
Mas ha seguramente uma politica pedagdgica a ser praticada. A politica da
invencdo consiste numa relagdo com o saber que ndo é de acumular e
consumir solugBes, mas de experimentar e compatrtilhar problematizacdes e
a adocdo da arte como ponto de vista faz parte dessa politica (KASTRUP,
2001, p. 26).

z

Independente do referencial tedrico adotado é importante que se promova

uma politica de cunho prético e pedagdgico na educagdo musical, enquanto area,
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em favor da criatividade. Ao desenvolver uma pesquisa sobre a temética da
criatividade buscando sua relacdo com a é&rea da educacdo musical, estamos

defendendo um ponto de vista, uma ideia, estamos fazendo politica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo inciou-se, tendo como objetivo geral investigar como a
criatividade contribui para o ensino e aprendizagem em mdasica, levando em conta a
insercédo da criatividade na atual educagdo musical no Brasil enquanto objeto de
pesquisas desenvolvidas no pais. Para tanto, quatro objetivos especificos foram
tracados e desenvolvidos no decorrer dos capitulos desta dissertagao.

O primeiro objetivo especifico resultou em uma ampla revisdo bibliografica
sobre o termo ‘criatividade’ presente na literatura em &areas como psicologia e
educacéo, incluindo também a area da musica. Como foi possivel observar, no
decorrer da revisdo apresentada no Capitulo 1, a criatividade se mostra sob
multiplas facetas. Pode-se de dizer que a criatividade privada, a que se refere
Eysenk (1999) e, de forma semelhante, a criatividade P-psicolégica apontada por
Boden (1999), s&o o tipo de criatividade que nos interessou nesta pesquisa. E a
criatividade que, segundo Goswami (2012), contribui para a transformacéo do self
interior, para o seu amadurecimento. Trata-se de uma criatividade essencial, que
esta na ordem do dia, que todos possuimos, podemos desenvolver e € fundamental
para o desenvolvimento humano. Defendo que esse tipo de criatividade deveria ser
0 alvo da educagdo musical na educacdo basica, como ponto de partida para o
desenvolvimento comum da criatividade.

De um modo geral, as ideias de pensadores anteriormente apresentadas
compartilham de lugares comuns, como: a criatividade € uma caracteristica de todo
ser humano, € inata; a experiéncia influencia os processos criativos e os produtos; o
seu produto deve ser algo novo ou reformulado em relagdo ao que j4 existe. A
contribuicdo original da obra de Winnicott em relacdo a dos pensadores até o
momento apresentados € que, para ele, o novo é novo em relagdo a quem esta
descobrindo, independente de ja existir, de ser velho, corriqueiro ou considerado
habitual. Sua énfase estd no impulso criativo, no ir ao encontro, no desejo de

descobrir, que marcam a criatividade.
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Retomando o conceito encontrado em Winnicott (1975), a criatividade esti ao
alcance de todos os alunos, pois é inerente a vida. Cabe entdo a escola,
principalmente na figura do professor, propiciar meios para que a criatividade de
seus alunos possa se manifestar e desenvolver. O professor atua, nessa situacao,
como mediador no espago trasicional existente entre a realidade interna e a
compartilhada pelos agentes envolvidos no processo de criagdo. Acompanhamos na
secdo 1.5 do Capitulo 1, os procedimentos adotados por Paynter que v@o ao
encontro da ideia de criatividade proposta por Winnicott. Partindo da curiosidade, da
imaginagédo e da criagdo natural das criangas, Paynter trabalha com o impulso
interno, o ir ao encontro do conhecimento - que tanto marca o diferencial de
criatividade presente na teoria de Winnicott - para que, na busca pela descoberta
dos sons e suas posibilidades, elas alcancem o conhecimento musical.

Como pode ser visto apos a revisdo de literatura realizada no Capitulo 2,
existe a recorréncia na area da educacao musical, de vincular a ideia de criatividade
as atividades de criacdo musical, como improvisagdo e composi¢do. Ao adotarmos,
nesta pesquisa, o conceito de Winnicott para a definicdo de criatividade, estendemos
essa visdo incorporando outros fazeres e saberes a pratica musical criativa. Desse
modo, nenhuma pesquisa que se propde a atividades criativas foi excluida da
analise, vista, porém, sob uma nova perspectiva.

Com o propoésito de fazer um ‘resumo do trabalho’, em relagcdo ao Capitulo 2
desta dissertagdo, aponto as principais questbes que emergiram a partir do
levantamento de pesquisas na Revista da ABEM, Anais da ANPPOM e em Teses e
Dissertacdes que abordam a criatividade como foco de suas pesquisas no campo da
educagao musical:

e h& um crescimento no nimero de pesquisas que tratam do tema a partir da

22 metade da primeira década do século XXI, sobretudo apés a aprovagéo
da lei 11.769/2008, que se torna um fator motivador para as pesquisas na
area da educacdo musical de um modo geral. Mas, esse numero, ao longo
dos anos, ainda ndo € expressivo dentro do cenério nacional das
pesquisas;

e um dos aspectos positivos averiguados € que os resultados parciais ou

finais das pesquisas desenvolvidas em formato de Teses e Dissertagdes

foram encontrados em artigos publicados nas Revistas da ABEM e nos
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Anais da ANPPOM, o que d& visibilidade ao tema da criatividade para a
educagéo musical, contribuindo para a constru¢do de um campo de estudo.
Entretanto, ainda € necesséria uma maior comunicagdo das pesquisas
desenvolvidas nesses espacos de publicagdo, além de um maior
intercambio entre as pesquisas da educagdo musical e outras &reas do
conhecimento que também se dedicam ao tema da criatividade, como a
psicologia, por exemplo;

podemos afirmar que no atual cenario em que se encontram as pesquisas,
para a educagdo musical, a criatividade é sinbnimo de criagdo musical, e,
por isso, oS pesquisadores partem das atividades de composicdo e
improvisagdo, considerando-as como tal. Portanto, torna-se necessario o
surgimento de pesquisas que investiguem outras formas de manifestagcéo
da préatica criativa em musica, como por exemplo, a performance e a
apreciacao;

constatamos que as pesquisas ainda estdo excessivamente centradas nas
categorias onde a figura do pesquisador/professor estd em foco: o que ele
pensa, suas concepcdes tedricas, suas praticas, seu ponto de vista e sua
avaliacdo acerca dos processos e producdes dos alunos;

os relatos de experiéncias sédo, em sua maioria fora do contexto cotidiano
de uma sala de aula regular da educacdo béasica, o que nos leva a
questionar o por que;

0 contexo e as varidveis sociais vem se mostrando como fatores
emergentes nas recentes pesquisas sobre o tema da criatividade, mas
merecem ser mais explorados em pesquisas futuras;

nao podemos ignorar a presenga das TIC’s no cotidiano dos alunos, que
influenciam suas formas de se relacionar com a musica, e podem ser uma
importante mediadora nos processos de criatividade musical;

em relagdo ao referencial tedrico adotado nas pesquisas para pensar a
criatividade no contexto da educacdo musical, verificamos a presenca de
pelo menos trés vertentes, que foram denominadas de linhas piagetiana,
schaferiana e craftiana, identificadas segundo o referencial tedrico em

comum, adotado pelas pesquisas analisadas;
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e 0 conceito de criatividade proposto por Piaget predomina nas pesquisas
analisadas no ambito da pés-graduacéo (Teses e Dissertacdes), ocupando
cerca de 34% do total dos trabalhos apresentados nesta dissertacao.
Consequentemente, ha uma énfase na andlise de aspectos cognitivos da
criatividade em tais trabalhos. Isso se deu devido a influéncia das
pesquisas dos docentes orientadores dos cursos de pdés-graduacao,
concentradas no sul do Brasil, mais especificamente na UFRGS

e h& uma constante associagdo da criatividade musical com a estética da
musica contemporénea. Dentre os referenciais tedricos adotados nas
pesquisas encontramos frequentemente as ideias de Murray Schafer,
usado em cerca de 30 % dos trabalhos analisados. Acredito que a
experimentagcdo pode servir como ‘ponto de partida’ para o despertar das
potencialidades criativas, sobretudo da percepgdo. Mas, ndo podemos
limitar as experiéncias dos alunos apenas a essa estética, ao contrario, 0
professor deve buscar meios para ampliar o contato com outras estéticas,
tanto da musica erudita quanto da musica popular;

e a partir da tese de Beineke (2009) e, na sequéncia, as pesquisas
desenvolvidas por suas orientandas Pinheiro Machado e Visnadi,
encontramos uma linha emergente nos estudos de criatividade na
educagdo musical, que tem como referenciais comuns, as pesquisas
desenvolvidas por Anna Craft e Pamela Burnard sobre a aprendizagem
criativa. Tendo a visdo do aluno como foco de estudos, destacam-se pelo
seu pioneirismo, apontando ser necessério que o aluno seja ouvido, que
sua opinido faga parte das pesquisas, que suas proposicdes sejam
incorporadas aos procedimentos do professor em sua atuagdo em sala de
aula, que suas concepcOes sobre o que é criatividade, como se sente
quando cria, falando sobre seus préprios processos, com suas proprias

palavras, se tornem prioritariamente objetos de pesquisa.

A revisdo bibliografica, realizada no Capitulo 2 desta dissertacdo, se
diferencia em relac@o a pesquisa realizada por Beineke (2008; 2009) no que tange a
sua proveniéncia. Enquanto Beineke enfatiza as pesquisas estrangeiras, o0 meu foco

estd somente nas pesquisas brasileiras, o que se configura como tentativa de
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delimitacdo das pesquisas visando a investigar detalhadamente e com mais
profundidade a relacdo entre criatividade e ensino/aprendizagem da mdsica no
campo da educagdo musical no Brasil. Assim, constato que os resultados e andlises
das minhas investigacdes, somados as pesquisas existentes, podem contribuir para
a ampliacdo do cenério das pesquisas sobre o tema da criatividade na educacéo
musical no pais, oferecendo um panorama atual das pesquisas no século XXI.

A insercdo de préticas criativas na educacdo musical, a partir do conceito de
criatividade proposto por Winnicott foi abordada, sobretudo, no Capitulo 3 desta
dissertacdo, juntamente com o relato de experiéncia pratica com a criatividade
produzida com alunos do ensino fundamental de uma escola publica de educagéo
bésica, ao mesmo tempo em que foram confrontados os procedimentos e resultados
obtidos na experiéncia com os referenciais teéricos pesquisados. Desse modo, o
Capitulo 3, desta dissertacéo, foi dedicado a apresentacdo e andlise do relato de
uma experiéncia significativa no ensino fundamental, na qual os alunos elaboraram
cantos de protestos, motivados pela efervecéncia de manifestacdes publicas
espalhadas pelo pais na ocasido. Trata-se de um trabalho de educagdo musical ndo
apenas voltado para a criatividade, mas também tomando a criatividade como ponto
de partida.

A experiéncia relatada foi analisada tendo como referéncia principal a viséo
de Winnicott sobre a criatividade, buscando-se implicagbes para a educagao
musical. Outros autores, como Vigotski (1998; 2009), Santos (2011), Kohan (2007) e
Kastrup (2001), corroboraram a visdo de uma educagéo que incentiva a criatividade
nos diversos contextos de ensino. Através da analise, conclui que as atividades
envolvidas no processo de criagdo dos cantos de protestos geraram uma intensa
producdo de sentidos que, tendo a afetividade como mediadora, resultou em
produtos criativos e experiéncias significativas para todos que as vivenciaram.

Como desdobramentos possiveis desta dissertacdo — que também pode vir a
ser um ponto de partida para outras pesquisas — vejo a possibilidade de se
investigar a continuidade das pesquisas analisadas no Capitulo 2, seja em
dissertagbes que possivelmente venham a se aprofundar em pesquisas de
doutorado, como foi o caso de Borges (2008; 2014), ou a serem desenvolvidas
através de teses e dissertacdes que se transformem em livros, ou ainda em grupos

de pesquisas em universidades, escolas ou outras instituicdes. Mais uma
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possibilidade € a expanséo da revisdo bibliogréafica, incluindo outros periddicos e
anais de eventos de Musica e de outras areas de conhecimento, para que se possa
ter uma visdo cada vez mais abrangente de como a criatividade tem sido abordada
em outros contextos de educag&o musical; outra possibilidade de desdobramento,
gque me interessa especialmente, € o aprofundamento da teoria da criatividade
segundo a visdo winnicottiana aplicada a educacdo musical.

A experiéncia relatada nesta dissertacdo néo ocorreu com a finalidade apenas
de por em pratica a aplicabilidade da teoria de Winnicott, mas serviu de exemplo
inicial exploratério de andlise. A despeito disso, acredito que seja necesséria uma
aplicacéo intencional, pré-planejada, dessa teoria, inclusive para uma comparagéo
dos resultados do presente trabalho com outras pesquisas desenvolvidas a
posteriori. Adicionalmente, vale observar que a experiéncia aqui relatada centrou-se
em atividades de criacdo musical, em que a criatividade parece se mostrar mais
claramente para o pesquisador-observador. Por outro lado, como seria analisar a
criatividade manifesta através do que chamariamos de performance criativa e
apreciacgéao criativa? Assim, acredito que uma pesquisa que se dedicasse a estreitar
a relacdo da criatividade winnicottiana com a educagdo musical com mais
profundidade, ao mesmo tempo em que, ampliasse a analise investigativa para
outras praticas musicais criativas, como a performance e a apreciagéo, traria novas
contribui¢cdes para a educacdo musical e a criatividade como um todo, podendo até
mesmo se configurar como uma tendéncia emergente em futuros estudos que se
dediquem ao tema.

A concepgao de Winnicott sobre a criatividade, considerada sua adequagéo
ao contexto da educagdo musical, é uma teoria que me encantou e me levou a
descobrir outras possibilidades de ensino e aprendizagem musical e a enxergar o
potencial criativo na alteridade, compreendendo os lagos de afeto como forma de
potencializar a vida. Ndo obstante, independente do referencial tedrico adotado, o
importante é que a educagdo musical, enquanto area de producdo de saberes,
consolide um posicionamento politico-pedagégico em favor da criatividade,
contribuindo para a formagdo de um campo de estudo consistente.

Ao longo do meu percurso investigativo, minha prépria visdo sobre a
criatividade transformou-se, ndo sendo mais a mesma de quando iniciei a

experiéncia dos cantos de protesto. O fato é que eu ja reconhecia na criatividade
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algo importante para o crescimento pessoal dos alunos; agora, me aproximo do
‘ponto final’ deste texto com o meu entendimento, acredito, expandido. Desse modo,
um ciclo de criatividade se fecha (e um novo pode se abrir) na conclusédo desta
pesquisa, como uma pausa nhecessdria, pois as paradas no caminho s&o
oportunidades para ‘apertar os noés’.

A criatividade € algo realmente potente para a vida!
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