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RESUMO

Esta tese € resultado de uma investigacao qualitativa na area de Educacdo Musical que objetivou
a compreensao das rela¢fes entre 0 habitus do masico e as representa¢des sociais da muasica em
dindmicas criativas provenientes de um contexto de vulnerabilidade social, utilizando como
instrumento de verificacdo a Oficina de Criatividades Musicais (OCM), desenvolvida ao longo
da construcdo de pontes bibliograficas, epistemoldgicas e metodologicas contidas neste
trabalho, considerando, também, particularidades do referido contexto socioeducativo. Essas
construcdes apontam para a compreensdo da importancia da aproximagao entre as teméticas de
criatividade musical e vulnerabilidade social, a partir do pressuposto de que o ideal de
democratizacdo da experiéncia musical significativa e acessivel a todos se encontra
intrinsecamente ligado as vivéncias criativas de sujeitos em situacdo de aprendizagem.
Fundamentando aspectos concernentes a essa, e outras aproximacoes, fago uso da conjugacao
entre as no¢des de habitus de campo social de Pierre Bourdieu e as representacfes sociais de
Serge Moscovici, no intuito de relacionar o “por que” do “como” nos pressupostos tedricos e
acOes desenvolvidas na OCM, incluindo a andlise do proprio habitus, na qualidade de
professora-pesquisadora, admitindo o termo “criatividades musicais” (no plural), proposto por
Pamela Burnard, no intuito de abordar multiplicidade de experiéncias criativas em musica e
suas diferentes manifestacdes na sociedade. Para a construcdo de pontes metodoldgicas, parto
de uma perspectiva reflexiva, que buscou mobilizar técnicas consideradas pertinentes ao objeto
de estudo, admitindo, neste caso especifico, a aproximacdo da modalidade socialmente critica
da pesquisa-acdo politica a essa pesquisa-acdo educacional desenvolvida no Lar Educativo
Cristdo (LEC) situado na periferia da cidade de Santa Rita — PB, junto a criancas e adolescentes
com idades compreendidas entre 08 e 13 anos. Os resultados mostraram que a analise
abrangente do habitus do musico e das representacdes sociais de musica no referido contexto
atuaram como centros disposicionais das criatividades musicais, ampliando, assim, reflexdes
sobre a tematica da criatividade musical em contextos de vulnerabilidade social, sugerindo

novos direcionamentos para pesquisas futuras no campo da educagéo musical.

Palavras-chave: criatividade musical; vulnerabilidade social; habitus; representagdes sociais



ABSTRACT

This doctoral thesis stems from a qualitative investigation in the field of Music Education,
aiming to comprehend the relationships between musicians' habitus and social representations
of music in creative dynamics within a context of social vulnerability. The study utilized the
Musical Creativities Workshop (MCW) as a verification instrument, developed through the
establishment of bibliographic, epistemological, and methodological bridges, taking into
account the specificities of the socioeducational context. These constructions highlight the
importance of bridging musical creativity and social vulnerability, grounded in the assumption
that democratizing significant and accessible musical experiences for everyone is intrinsically
linked to the creative experiences of individuals in learning situations. Drawing on Pierre
Bourdieu's field social habitus and Serge Moscovici's social representations, the thesis explores
the "why" and "how" within theoretical assumptions and actions in the MCW. The term
"musical creativities" (plural), proposed by Pamela Burnard, is adopted to address the
multiplicity of creative experiences in music and their diverse manifestations in society.
Methodologically, the study adopts a reflexive perspective, integrating techniques relevant to
the research subject. In this specific case, it aligns with the socially critical research-action
modality, merging it with educational research conducted at the Christian Educational Home
(CEH) in the outskirts of Santa Rita — PB, involving children and adolescents aged 8 to 13. The
results demonstrate that the comprehensive analysis of musicians' habitus and social
representations of music in the specified context served as dispositional centers for musical
creativities, expanding reflections on the theme of musical creativity in contexts of social

vulnerability and suggesting new directions for future research in the field of music education.

Keywords: musical creativity; social vulnerability; habitus; social representations



Imagem 1:
Imagem 2:
Imagem 3:

Imagem 4.
Imagem 5:
Imagem 6:
Imagem 7:

Imagem 8:

Imagem 9:

Imagem 10:
Imagem 11:
Imagem 12:
Imagem 13:
Imagem 14:
Imagem 15:
Imagem 16:

Imagem 17:

Imagem 18:

Imagem 19:

Imagem 20:

Imagem 21:

LISTA DE IMAGENS

Habitus musicais familiares ..o 80
Perpetuacdo do habitus familiar.............cccooviiiiiiiiic s 81
Experiéncias musicais na primeira infancia............ccccoceveiviininnnnnnn 83

Primeiras experiéncias profissionais em performances musicais

B ANLISTICAS . veevveetiecieete ettt 87
Producdes e parcerias musicais € artistiCas..........ccocvevverereresieresinsinannns 93
Ciclo de acgdes para o planejamento da OCM.........ccccccevveiiveieiienennnne 103

Grupo 1 (Trem) explorando sonoridades dos objetos da
e 1D, 6 (o) 1 T PSR 120

Grupo 2 (Mar) organizando ideias composicionais para a atividade

O] 0] 0011 - VOO P RPN PR 121
Grupo 3 (Feira livre) produzindo seu proprio sistema de grafia em

ABSENNOS. ...t e 123
Caminhada de escuta pelo LEC. ... 126
Participantes da OCM em busca de objetos sonoros no LEC................. 129
Dramaturgia e sonorizagéo da cena escolhida pelo grupo. .................... 131
“Roda de criagdo musical” utilizando sons do corpo € voz.................... 145

Criacdo, improvisacao e reproducdo musical com corpo e vassouras.... 151
Apresentacdo dos grupos de criagdo musiCal.........cccceovverencienenenennn 156
Separacao e classificacdo dos materiais reciclaveis...........ccoccoceevrvennnne. 164
Sugestdes de modelos de chocalhos de garrafas PET apresentados aos
ESTUTANTES ...t 164
Sugestdes de modelos de tambores de lata e bexiga apresentados aos
BSTUCANTES ... veee ettt e e re e sneenreenee e 166
A construcdo de “soprofones” com os participantes da OCM................ 168
Diviséo em grupos menores para obtencdo de ideias textuais para

0% [oF: T TR S TP TP P TP URPRPROS 182

Ideias composicionais do texto da cancdo “Maio Laranja” elencadas no



Quadro 1:
Quadro 2:
Quadro 3:
Quadro 4:
Quadro 5:

LISTA DE QUADROS E TABELAS

Planejamento das Unidades Tematicas da OCM no LEC................cccceveneenee. 109
Planejamento das aulas referentes a 12 Unidade da OCM no LEC................ 112
Planejamento das aulas referentes a 22 Unidade da OCM no LEC................ 138
Planejamento das aulas referentes a 32 Unidade da OCM no LEC................ 158

Planejamento das aulas referentes a 32 Unidade da OCM no LEC............... 173



OCM
D.C.
FLADEM
G.F.
LEC
OSUEL
PPGM
UEL
UFMA
UFPB
UFPE

LISTA DE ABREVIACOES DE SIGLAS

Oficina de Criatividades Musicais

Diéario de Campo

Forum Latino-Americano de Educagdo Musical
Grupo Focal

Lar Educativo Cristdo

Orquestra Sinfonica da Universidade Estadual de Londrina
Programa de Pos-Graduagdo em Musica
Universidade Estadual de Londrina
Universidade Federal do Maranhéo
Universidade Federal da Paraiba

Universidade Federal de Pernambuco



SUMARIO

INTRODUGAOD ..ottt s ettt 13

PRIMEIRO CAPITULO

1 O TRABALHO DE CONSTRUGAO DE PONTES.......coociiieteeeeeieeeessseses s 23
1.1 CONSTRUINDO PONTES TEMATICAS .....cooveveeeteeeeeeeeessss s ien s 23
1.2 CONSTRUINDO PONTES BIBLIOGRAFICAS........oovveeieeieeieesseesseseesienieseeneseisnennens 32
1.3 CONSTRUINDO PONTES EPISTEMOLOGICAS ........coevieevereeeeeieeeeseeeseneesenissen s 44
SEGUNDO CAPITULO

2 PERCURSO METODOLOGICO .....coovoieeeiieeeieeeeteee st senen e 60
2.1 A FORMAGCAO DO HABITUS DO MUSICO........oovveiricieieeeeessissessesses oo, 80
2.2 A CONSTRUCAO DO PLANO DE ACAO PARA A OFICINA DE
CRIATIVIDADES MUSICALS ..ot tesies st tenes s sss st 98

TERCEIRO CAPITULO

3 A OCM, O CENARIO E SEUS PROTAGONISTAS ..o, 110
3.1 MUSICAS, CRIATIVIDADES, ESCUTAS E SONORIDADES. .........cccooveiieerernnne. 112
3.2 EXPERIMENTOS CRIATIVOS PARA CORPO, VOZ E OBJETOS SONOROS....... 138
3.3 CONSTRUCAO DE INSTRUMENTOS, EXPLORACAO E “INVENCAO” DE

SONORIDADES ...ttt e et e e ba e e s be e e s bee e e sbeeebeeeanseeeas 158
3.4 PRATICAS COMPOSICIONAIS COM MUSICA E TEXTO.....covviiereieieieieiesians 173
3.4.1 O problema das moedinhas de chocolate ...........cccccooeiiiiiicn i 184
3.4.2 Ressignificando a coletividade do grupo.........ccccveeieeiecc s 187
3.4.3 Maio laranja: violéncia, musica e critica SOCial ...........cccccveveviieiiieiiic s 191
CONSIDERAGOES FINAIS ...ttt n sttt 199
REFERENCIAS ...ttt sttt 218

ANEXO A - PARECER CONSUBSTANCIADO DO CEP ......ccooviiiiieiiiicnieeee e, 245



13

INTRODUCAO

Pensar as dimensdes criativo-musicais em um contexto caracterizado pela situagédo
de vulnerabilidade social, promovendo um dialogo sobre processos e praticas educativas em
espacos ndo formais de ensino e aprendizagem musical: este foi o ponto de partida para a
construcdo desta tese. Mas de onde surgiu essa ideia? Poderia dizer que a fusdo de tais
perspectivas perpassa pela minha prépria trajetoria de vida (e de vida musical), mas também,
que determinadas questfes emergem da producdo de conhecimento no campo.

Ao longo das ultimas décadas de producdo académica no campo da educagdo
musical, 0s processos e praticas criativas em musica vém sendo investigados sob uma variedade
de abordagens tedrico-metodoldgicas, objetivos e espacos socioeducativos. Entretanto, ainda é
possivel identificar territorios exploraveis dentro dos estudos das dimensfes criativas, nas
relacfes de ensino e aprendizagem de musica. A exploracdo de tais territorios impelem a busca
por novas perspectivas de andlise, ampliando, assim, a forma de olhar para fendmenos ja
conhecidos e discutidos na &rea.

O estagio embrionario dessa exploracdo envolve identificacdo, organizacao e
categorizacdo de determinadas lacunas na producdo de conhecimento sobre o tema, no intuito
de fornecer uma perspectiva mais tangivel entre o que ja foi produzido e o que ainda pode ser
refletido, diante de constantes modifica¢Ges que as sociedades e culturas vivenciam no decorrer
dos tempos e da historia. Esse tipo de reflexdo transcende a compreenséo sobre a forma como
os individuos em situacdo de aprendizagem percebem, interagem ou Se expressam
musicalmente, mas também se ocupa em compreender como nés, professores e pesquisadores
de masica, nos encontramos inseridos nesse processo.

Nesse sentido, tal qual a relevancia em se compreender as dindmicas criativas em
suas multiplas manifestacdes, praticas e contextos, as relagdes entre a atuacdo do educador
musical e as demandas provenientes do campo podem ser refletidas como indispensaveis para
a propria compreensao do fendbmeno criativo em musica. Diante desse desafio, faz-se necessario
analisar a forma como as vivéncias criativas sdo construidas nas relagdes de ensino e
aprendizagem musical, em um dado contexto social, cultural e historico.

Meu interesse por processos e praticas criativo-musicais surgiu ainda no inicio da
Graduacdo em Musica, a partir do contato com ideias de compositores e pesquisadores da
musica contemporanea, passando por autores de abordagens mais cognitivas e culminando no
contato com a linha da aprendizagem criativa, que ocorreu no decurso bibliografico

correspondente ao meu trabalho de mestrado. Contudo, antes mesmo de saber sobre conceitos,
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abordagens e metodologias criativas em educagdo musical, a questdo da criatividade permeava
memorias da primeira infancia, dos primeiros contatos com a musica ainda no seio familiar.
Talvez por este motivo a questdo da criatividade tenha adquirido proeminéncia nos estudos
académicos posteriores.

Assim, durante o percurso que resultou na elaboragdo da minha dissertacdo de
mestrado?!, foram observadas uma série de conjunturas que atuam na construg&o de um ambiente
favoravel a expressdo criativa, tendo como contexto um distinto espaco socioeducativo que
atende criancas e adolescentes em situacdo de vulnerabilidade social. Nesse periodo, realizei
um estudo de caso em uma ONG? situada no contexto urbano da cidade de Jodo Pessoa — PB,
abordando a construcdo de sentidos e significados que impulsionam préticas criativas em
musica, considerando as relacdes de ensino e aprendizagem musical que ocorrem no ambito do
terceiro setor®,

O foco das atencdes se manteve voltado para o sujeito professor, suas concepgdes
e acdes educativo-musicais, como atuantes no desenvolvimento de um ambiente favoravel a
expressdao musical criativa. As dindmicas desse processo foram analisadas com base na
aproximacdo epistemologica entre a nocao de habitus e o campo social de Bourdieu (Bourdieu,
1977; 1983; 2001; 2007; 2008) e as representacdes sociais de Moscovici (Moscovici, 1961;
1978; 1988; 1995; 2015). Mais precisamente, o habitus do musico (Burnard, 2012) e as
representacdes sociais da musica (Arroyo, 1999; 2000; Duarte, 2002; Duarte; Mazzotti, 2006),
provenientes do campo local e suas inter-relacdes com o0s processos de significacdo e
criatividade musical no referido contexto investigado.

Apos a finalizacdo do mestrado, percebi a necessidade em adentrar um pouco mais
na compreensdo das dinamicas provenientes das relagcdes entre concepcdes e acdes educativas
do professor de musica e 0s processos simbolicos e representacionais que emergem das praticas
criativas dos alunos, mantendo o foco nos contextos de vulnerabilidade social. Deste modo,
passei a considerar que uma imersdo mais direta no campo, agora na qualidade de professora-

pesquisadora, possibilitaria um mergulho mais profundo na rede de significados e valores

1 https://repositorio.ufpb.br/jspui/handle/123456789/13102

2 O termo ONG (NGO), foi utilizado pela primeira vez no ano de 1946, quando a ONU (NU) definiu como
organizacdo ndo-governamental (non-governmental organization) todo o tipo de organizacdo estabelecida sem a
participacdo do governo, formanda, portanto, por entidades sociais, pessoas fisicas e/ou institui¢cbes privadas, que
se organizam para determinadas finalidades sociais. (Vidal, et al., 2004; Vidal, Costa; Costa et. al., 2007).

3 [...] pode-se dizer que o "terceiro setor" é composto de organizagdes sem fins lucrativos, criadas e mantidas pela
énfase na participacéo voluntaria, num dmbito ndo-governamental, dando continuidade as préaticas tradicionais da
caridade, da filantropia e do mecenato e expandindo o seu sentido para outros dominios, gragas, sobretudo, a
incorporacgdo do conceito de cidadania e de suas multiplas manifestacfes na sociedade civil (Fernandes, 1997, p.
27).
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musicais compartilhados em um dado contexto socialmente vulneravel.

Assim, me propus a elaborar um curso/oficina criativa mais proxima a realidade
dos estudantes de um contexto socioeducativo caracterizado por situacdo de vulnerabilidade,
dificuldade de acesso, risco e/ou violéncia social/urbana. Nasceu, portanto, a ideia da
constru¢do da oficina de criatividade musical, mais tarde, denominada “oficina de criatividades
musicais”, devido a adogao do termo no plural, incorporado a partir da compreensao de Pamela
Burnard (2012) sobre a multiplicidade de experiéncias criativas em musica e suas diferentes
manifestacdes na sociedade.

Deste modo, a Oficina de Criatividades Musicais (OCM) surge como instrumento
de verificacdo do desenvolvimento das criatividades musicais e suas manifestacGes praticas em
um referido contexto de vulnerabilidade social, considerando mdltiplas formas de exploracéo,
execucdo e reflexdo critico-musical provenientes das relacGes entre pesquisador, campo e
sujeitos. Ao longo de sua construcdo, a oficina foi desenvolvida com énfase na promocéo de
uma cultura criativa de ensino e aprendizagem musical, incentivando os participantes a
explorarem e desenvolverem suas vozes individuais e coletivas, buscando transcender o &mbito
de abordagens mais tradicionais baseadas em performance.

Essa énfase diz respeito a construgdo de uma ambiéncia favoravel a expressao
musical criativa e significativa, na qual 0s sujeitos participantes sdo incentivados a se
expressarem musicalmente, independentemente de seus conhecimentos prévios ou habilidades
técnicas. Também permite a compreensdo, exploracdo e escuta de sonoridades e texturas em
diferentes estéticas musicais, ndo estabelecendo, necessariamente, uma hierarquia na
legitimacéo das praticas composicionais, com base em um modelo ou sistema especificos.

Ao abordar essas questdes, a OCM busca promover um ambiente de aprendizado
inclusivo e exploratdrio, encorajando os participantes a se envolverem em praticas musicais
criativas desde o inicio, valorizando suas vozes individuais e fomentando um senso de
coletividade, propriedade e autonomia, focalizando, prioritariamente, o desenvolvimento das
criatividades musicais e suas manifestacfes, independentemente dos meios de producao
disponiveis. Assim, ela também funciona como uma espécie de introdugdo a musica e servindo
como base para o ensino de quaisquer outras modalidades que venham a ser trabalhadas
posteriormente.

Contrapondo 0 pensamento conservatorial de que o0s sujeitos deveriam,
primeiramente, dominar determinados esquemas tedricos ligados as tradicBes musicais
eurocéntricas para, em seguida, construir habilidades vinculadas a estéticas predominantes e

repertorios candnicos e, s6 depois de tudo isso, iniciar as primeiras experimentagdes
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composicionais e improvisatorias, a OCM se propde a inverter essa logica, com base em alguns
questionamentos:

e E se estudantes de um determinado contexto socioeducativo iniciassem seus primeiros
contatos com a musica a partir de criagcdes e experimentagdes coletivas?

e E se essas criacOes/experimentacdes ndo estivessem vinculadas a uma estética
especifica, modalidades instrumentais especificas ou repertorios especificos?

e E se a cada professor de musica fosse possivel construir sua propria OCM, de acordo
com suas proprias vivéncias musicais e formativas, em contato direto com seus
respectivos contextos de atuacao (visto que cada realidade é Gnica)?

e E se cada OCM fosse criada juntamente aos estudantes, de modo que nenhuma fosse
igual a outra?

e Como surgiria a primeira OCM e de que maneira ela poderia auxiliar professores e
estudantes de musica a construirem suas préprias?

e Que tipo de pressupostos tedricos e metodoldgicos poderiam ser utilizados para a
elaboracdo da OCM?

E evidente que tais questionamentos n&o surgiram em um exato instante de epifania,
tampouco foram elencados nessa mesma ordem. Eles foram despontando ao longo de um
percurso iniciado na elaboracédo do projeto de pesquisa aprovado para o ingresso no doutorado,
no qual me foi permitido ampliar discussdes e estabelecer pontes necessarias para a construcdo
de uma questdo preliminar de pesquisa: de que maneira a OCM auxilia na compreensao do
desenvolvimento das criatividades musicais e suas manifestacdes em um contexto de
vulnerabilidade social?

Essa questdo preliminar conferiu a OCM um status de protagonismo e autonomia,
no sentido de que ela ndo se constitui em uma metodologia especifica, mas se apresenta como
uma proposta aberta e variavel, mais proxima aos sujeitos e contextos envolvidos nas relacdes
de ensino e aprendizagem musical. Nesse sentido, a construcdo das pontes que possibilitaram
0s processos de construcdo e desenvolvimento da oficina, aproximam territorios conhecidos do
campo da educacdo musical, em articulagdes que se estabelecem com outras areas do
conhecimento cientifico, tomando emprestimos de nogdes, teorias e conceitos ja consolidados
em outras ciéncias.

Por territorios conhecidos da educagdo musical, destaco as ilhas da criatividade
musical e da vulnerabilidade social, conjugadas nesta tese como tematicas interdependentes,

considerando a proposic¢do do fendmeno criativo como elemento indispensavel para se pensar
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em uma democratizacdo da experiéncia musical, evidenciando, assim, 0 compromisso com as
demandas socialmente excluidas. Por empréstimos de nog¢des, teorias e conceitos, me remeto
as relacdes entre as nogdes socioldgicas de habitus, campo e capital, de Pierre Bourdieu e a
teoria das representacdes sociais do psicélogo social Serge Moscovici, para trabalhar
convergéncias entre o desenvolvimento das criatividades musicais, 0 habitus do musico e as
representacdes sociais da musica.

Dentro dessa perspectiva da construcdo de pontes entre territdrios tematicos
conhecidos no campo da educacdo musical, somada a admissdo de emprestimos de bases
epistemoldgicas provenientes de outras &reas do conhecimento, a questdo da escolha do campo
local compreendeu aspectos especificos que atuam na defini¢do do problema de pesquisa. Essa
definicdo considera o questionamento preliminar, mas adiciona especificidade ao locus
investigativo e as bases epistemologicas que sustentam o corpo tedrico desta tese, considerando
que cada contexto socioeducativo possui suas dinamicas, de modo que as investigacoes
empiricas trazem, em si mesmas, caracteristicas préprias de seus cenarios e protagonistas.

No caso especifico desta investigacdo, a escolha do local onde a OCM seria
realizada perpassou por um percurso marcado por modificacfes e adiamentos decorrentes da
fase mais critica da pandemia da Covid-19. Contudo, embora a delimitacdo do campo empirico
tenha sofrido redefinicdes ao longo desse processo, 0s critérios de selecdo permaneceram 0S
mesmaos, priorizando contextos caracterizados pela situacdo de vulnerabilidade social de seus
participantes, independentemente de suas experiéncias musicais prévias.

Apés tentativas anteriores junto a outras instituicdes locais com caracteristicas
semelhantes, foi selecionado como campo empirico para a realizacdo da OCM o Lar Educativo
Cristdo (LEC), projeto social situado na cidade de Santa Rita — PB que atende criancas e
adolescentes em situacdo de pobreza, violéncia e risco social. Assim, a partir da definicdo do
locus investigativo e das conjugacdes teoricas adotadas para fundamentar as discussdes
contidas neste trabalho, foi possivel delimitar o seguinte problema de pesquisa: de que maneira
as relaces entre 0 habitus do musico e as representacdes sociais da musica atuam nas dindmicas
criativas provenientes da OCM no LEC?

Delimitado o problema de pesquisa, o objetivo central deste trabalho busca
compreender de que maneira as relac@es entre o habitus do musico e as representacdes sociais
da mdsica atuam nas dinamicas criativas provenientes da OCM no LEC, considerando a
situacdo de vulnerabilidade social de seus participantes. Para isso, as estratégias metodoldgicas
adotadas se encontram inseridas nos parametros da pesquisa-acdo educacional (Albino; Lima,
2009; André, 2010; Cohen; Lewin, 1949; 1947a; 1947b; 1948; Manion, 1994; Monceau, 2005;
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Engel, 2000; Thiollent; Colette, 2014; Tripp, 2005), admitindo o uso da modalidade
socialmente critica, que envolve acdo prética e reflexdo critica para promover mudangas e
resolver problemas em um determinado contexto.

Essa delimitacdo metodoldgica atuou diretamente na organizacdo dos objetivos
especificos deste trabalho investigativo, que se propde a:

e Identificar a influéncia do meu proprio habitus nos pressupostos metodoldgicos e
praticas educativo-musicais desenvolvidas na OCM no LEC;

e Descrever o ciclo continuo de planejamento, acdo, observacao e reflexdo socialmente
critica proprios da pesquisa-acao educacional;

o Refletir sobre processos simbolicos e representacionais que emergem das relaces de
ensino e aprendizagem musical criativa no referido contexto;

e Analisar as relacbes entre o habitus do mausico (professor-pesquisador) e as
representacfes sociais da musica nas dindmicas criativas provenientes do referido
contexto.

Dentre outras reflexdes, busquei promover uma discussdo a respeito das relaces
de ensino e aprendizagem musical, com o foco na democratiza¢do de uma experiéncia musical
criativa, que contemple individuos e grupos de contextos e acessos socialmente diferenciados.
Deste modo, a necessidade da imersdo direta no campo local, na qualidade de professora-
pesquisadora, se deu pela apropriacdo de uma elaboracdo mais proxima a realidade dos alunos,
utilizando a OCM como instrumento de verificagdo dos processos simbolicos e
representacionais que emergem das praticas criativas dos sujeitos da pesquisa.

Nesse sentido, a analise da formacéo do habitus do musico (professor-pesquisador)
se constitui em um objeto de autoanalise, a partir de uma perspectiva descritiva da minha
prépria trajetéria de vida musical, sistematizada com base em orientaces epistemoldgicas
previamente delimitadas. Trata-se, portanto, de um exercicio autocritico (e sistematizado) que
pode servir para a melhoria da minha propria pratica, demonstrando a relevancia do
autoconhecimento no aperfeicoamento da atividade docente, ao mesmo tempo em que as
contribuicdes do campo e dos sujeitos modificam concepcdes e a¢Oes educativas previamente
elaboradas nesse percurso.

Nessa construcdo intersubjetiva, considerei também os processos simbdlicos e
representacionais que emergem de préaticas criativas dos sujeitos participantes da pesquisa como
objetos de representacdes sociais do campo e sujeitos. As pontes tedricas utilizadas nesse

percurso contaram com contribui¢des provenientes do trabalho de Domingos Sobrinho (1998;
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2003; 2006; 2012), que vem desenvolvendo articulacdes entre as ideias de Pierre Bourdieu e
Serge Moscovici hd mais de 30 anos de pesquisa.

A utilizacdo das articulagdes propostas pelo autor para a conjugacao entre as nogoes
habitus e campo social de Bourdieu e as representacdes sociais de Moscovici foram relevantes
tanto pela adequacdo as tematicas propostas, quanto por seu reduzido uso em pesquisas
socioeducacionais, sobretudo no campo da educacgdo musical. Embora a existéncia de outras
pesquisas voltadas para as tematicas de criatividade musical e vulnerabilidade social, poucas se
encontram alicercadas sob as bases teoricas apresentadas, tampouco estabelecem as referidas
interlocucdes.

Considerando que algumas etapas concernentes a este trabalho perpassam por
construgdes de pontes entre “ilhas” ja conhecidas do campo da educa¢ao musical, o primeiro
capitulo desta tese foi organizado no sentido de promover a compreensdo de articulacdes
teméticas e epistemoldgicas propostas para a compreensdo do objeto de estudo. Essas
construcdes se ocupam em ambientar diferentes perspectivas que alimentam discussoes,
reflexdes e aproximacdes necessdrias para a conjugacdo entre criatividade musical e
vulnerabilidade social.

As aproximagdes entre essas tematicas incluem uma série de desdobramentos
provenientes das referidas articulagBes, incluindo tematicas circunvizinhas que auxiliam na
compreensdo das relagdes entre o habitus do musico e as representaces sociais da musica nas
dindmicas criativas provenientes da OCM no LEC. A partir desses desdobramentos, prossigo
para a construcao de pontes bibliogréaficas e epistemoldgicas, no intuito de fundamentar o corpo
tedrico desta tese, admitindo nog¢des e conceitos advindos de outras areas do conhecimento
cientifico, buscando proximidades com o campo da educacao musical.

Construidas as pontes tematicas, bibliograficas e epistemoldgicas, prossigo para a
descricdo do percurso metodologico deste trabalho, com base em uma perspectiva reflexiva
para coleta e analise dos materiais coletados em campo, elencando como principal instrumento
de verificacdo, a propria OCM, descrevendo procedimentos, estratégias e recursos previstos
para obtengdo de dados, além da preocupacdo ética com a protecdo do cenério da pesquisa e 0s
sujeitos protagonistas.

Deste modo, o segundo capitulo desta tese se ocupa em descrever os procedimentos
metodologicos utilizados para a obtencéo de dados empiricos desta investigacdo qualitativa em
educacdo musical, compreendendo a pesquisa-agdo como uma abordagem reflexiva e
colaborativa que envolve um ciclo continuo de planejamento, acdo, observacao e reflexao

socialmente critica. Esses aspectos enfatizam a natureza iterativa do procedimento
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investigativo, permitindo que novas informac6es sejam incorporadas ao longo do processo,
promovendo estratégias adaptativas e orientadas para a melhoria continua.

No campo educativo-musical, a adocdo da pesquisa-acdo tem contribuido para o
experimento de novas estratégias metodoldgicas, promovendo conhecimento pedagdgico-
musical com vistas ao desenvolvimento da articulagdo docente, transformagdes socioeducativas
e promocao de vivéncias musicais significativas para os alunos. Além de aspectos relativos a
abordagem e instrumentos de coleta de dados utilizados, o segundo capitulo também inclui a
descricdo do processo de selecdo do campo empirico, modificacbes sofridas ao longo do
desenvolvimento de bases metodoldgicas, bem como questdes concernentes a preocupacdes
éticas relativas a intervencdo do pesquisador no campo, protecdo do cenario e de seus
protagonistas.

A partir de entdo, abordo o processo descritivo de construcdo da OCM, levando em
consideragdo a influéncia do habitus do mdsico nas escolhas curriculares, inclusdes, exclusdes
e organizacao inicial da oficina, prosseguindo para a fase de planejamento e diagndstico que
antecede a etapa intervencionista da pesquisa-acdo. Essa descricao foi concebida no sentido de
analisar a influéncia do meu préprio habitus nas etapas elaborais do plano de acéo da oficina,
em conformidade com o conhecimento produzido no campo da educacéo musical e outras areas
do conhecimento cientifico, incluindo aspectos relacionados a realidade socioeducativa do
locus investigativo.

Esse percurso traz como ponto de partida a descricdo da minha trajetoria de vida
musical, justificando a importancia de fornecer perspectivas pessoais que auxiliem a
compreender processos mais subjetivos, como crencas, valores e limitagbes presentes na
construcdo do meu proprio habitus, na qualidade de musicista, professora e pesquisadora de
musica. Tal perspectiva também considera a influéncia de habitus institucionais especificos
presentes em minha formacdo musical e docente, que impactaram diretamente as dinamicas
vivenciadas em todas as etapas do planejamento e execucédo pratica da OCM.

Para isso, realizei na primeira secdo do capitulo uma analise introspectiva e
retrospectiva, no intuito de identificar as influéncias provenientes de minha trajetoria de vida
musical, formagdo e experiéncias como professora e pesquisadora de masica na concepcao
desta proposta de ensino musical criativo para criancas e adolescentes em situagdo de
vulnerabilidade social. Considerando as influéncias que atuam sobre a constru¢do do meu
habitus e a realidade socioeducativa do referido contexto, a se¢cdo subsequente do mesmo
capitulo aborda a etapa de planejamento e diagnéstico da pesquisa-agdo, como fase que

antecede a etapa intervencionista realizada no LEC.
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Conforme mencionado anteriormente, apds mudangas de locus investigativos
advindas de adiamentos resultantes das alternancias entre medidas mais restritivas e
flexibilizacdes sanitarias decorrentes da pandemia da Covid-19, foi possivel construir a OCM
junto a criancas e adolescentes de um projeto social desenvolvido na cidade de Santa Rita, PB.
Essa etapa da pesquisa correspondeu a fase intervencionista da pesquisa-acéo, realizada entre
0s meses de abril e junho de 2022 no Lar Educativo Cristdo (LEC), especificamente para uma
turma de participantes com idades compreendidas entre 08 e 13 anos.

Apods as etapas de planejamento e diagndstico, a fase intervencionista da pesquisa
compreendeu 0s processos de a¢do e implementacgdo e de avaliagéo e reflexdo, proprios do ciclo
critico-reflexivo da pesquisa ac¢éo, conforme abordado no terceiro capitulo. Trata-se, portanto,
de uma secdo descritiva em relacdo as abordagens utilizadas na oficina, incluindo
procedimentos bem-sucedidos, fracassos, retomada de objetivos, dificuldades e
ressignificacles, situagdes proprias das dindmicas criativo-musicais em sala de aula,
enfatizando a situacdo de vulnerabilidade social do contexto.

No caso especifico dessa intervencdo, busquei relacionar aspectos da modalidade
socialmente critica, proveniente da pesquisa-acdo politica, aos objetivos da pesquisa acédo
educacional, abarcando ideais de equidade e justica social que atuam na construgdo da
identidade musical do grupo participante da oficina. O percurso admitiu variadas formas de
observacdes e entrevistas, utilizando os grupos focais (Carey, 1994; Charlesworth; Rodwell,
1997; Crabtree; Yanoshik; Miller; O’connor, 1993; Morgan, 1993; 1997; Morgan; Krueger,
1993) como instrumentos de verificacdo para a compreensdo dos processos simbolicos e
representacionais que emergem do campo e sujeitos da pesquisa.

Para a analise das relagdes entre meu préprio habitus e as representacfes sociais da
musica provenientes do campo e sujeitos, utilizei uma perspectiva reflexiva, pautada na
combinacéo de diferentes estratégias, no intuito de promover maior aproximacao possivel com
0 objeto de estudo, conforme abordado no quinto e ultimo capitulo desta tese. O foco dessa
discussdo se concentra no desenvolvimento das criatividades musicais e suas manifestacdes
praticas vivenciadas na OCM no LEC, relacionando conjugacdes entre o habitus do musico e
as representacgdes sociais da masica presentes nas dimensdes de ensino e aprendizagem musical
com énfase nos processos e praticas criativas.

As implicacdes dos resultados de todas as etapas desse processo se voltam para o
ambito da educacdo musical em contextos de vulnerabilidade social, mantendo o foco nas
dimensGes criativo-musicais e suas manifestacdes, considerando uma perspectiva globalizante

e contextual de masica, que atue na formacdo humana, pautada em ideais de justica e equidade
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social. Nesse sentido, a OCM pode ser percebida tanto como instrumento de verificacdo de
dados coletados, em conformidade com o0s objetivos e bases tedrico-metodoldgicas desta tese,
como também pode servir de incentivo para que outros professores e pesquisadores construam
suas préprias OCMs, de acordo com suas proprias trajetorias de vida musical, considerando
variedades contextuais de suas praticas educativas.

Dentre outras contribui¢cbes, busco realizar uma reflexdo a respeito do
desenvolvimento de metodologias criativas em musica, as quais, devido a sua replicabilidade,
tém o potencial de serem aplicadas em uma variedade de contextos e realidades distintas. Nesse
sentido, a expansdo da OCM para diferentes ambientes socioeducativos, embasada em
fundamentos tedricos diversos e adaptada para publicos heterogéneos, emerge como um campo
propicio para investigacbes mais amplas no ambito da educacdo musical. Tal expansdo visa
enriquecer e diversificar praticas pedagdgicas em mdsica, promovendo, assim, uma
multiplicidade de abordagens no ensino musical.

Além disso, este trabalho se propde a abrir um campo de pesquisa relevante no que
concerne a analise das dindmicas interativas entre diferentes dimensdes do habitus do musico
e das representagdes sociais da mausica, especialmente em contextos socioeducativos
vulnerdveis. Este enfoque visa compreender como tais dimensfes influenciam o
desenvolvimento das criatividades musicais, buscando identificar suas manifestacbes em
distintos cenérios de ensino e aprendizagem de musica. Essa abordagem reflexiva ndo apenas
proporciona transformac@es individuais na pratica docente, mas também contribui para a
construcdo de uma cultura educacional mais democréatica e participativa, fundamentada na

valorizagéo da diversidade e no reconhecimento de diferentes perspectivas.
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PRIMEIRO CAPITULO

1 O TRABALHO DE CONSTRUCAO DE PONTES

1.1 CONSTRUINDO PONTES TEMATICAS

Se uma Unica teoria ou campo do conhecimento cientifico fosse suficiente para
analisar fendmenos sociais complexos, como a musica, por exemplo, o trabalho do pesquisador
musical poderia ser simplificado. Contudo, o campo da musica compreende aspectos da
trajetéria humana e suas relacdes com significados e significantes, contextos e épocas,
sociedades e culturas. Essas dimens@es englobam questbes cognitivas, afetivas, psicossociais,
antropoldgicas, historicas, culturais, artisticas, dentre outras, analisadas sob diferentes lentes
tedricas, possibilitando cadeias de multiplas articulagdes.

No caso especifico da educacao musical, as dimensdes e fungdes do conhecimento
pedagdgico em musica podem ser refletidas em dialogos que se estabelecem entre teorizacdes
e praticas de ensino e aprendizagem, em diferentes épocas, espacos e contextos. Nesse sentido,
a construcdo da Educacdo Musical como campo epistemoldgico parte do principio de que a
pedagogia da musica se entrelagca com outras disciplinas, sobretudo as ciéncias humanas,
embora possua determinadas peculiaridades que a caracterizam.

Assim, o cruzamento de ideias pedagodgicas pautadas nas ciéncias humanas,
orientadas pela cultura e ideais estético-musicais produzem as peculiaridades dos saberes
educativo-musicais. Esses saberes vém ganhando sistematizacdo e notoriedade em varias partes
do mundo, sobretudo a partir do século XX, na medida em que o campo da educacdo musical
se consolida. Em cada fase desse processo ocorrem transformacdes resultantes de complexas
redes que se misturam a novas leituras e interpretacdes de mundo, dos individuos, dos grupos
sociais, das contribui¢des cientificas, das producdes culturais de diferentes povos, dentre outros
aspectos que afetam a sensibilidade dos seres humanos (Fernandes, 2013; Fonterrada, 2005;
2021; Mateiro; llari, 2012).

A partir de entdo, se considerarmos as tematicas proeminentes da educagdo musical
ocidental como ilhas, algumas pontes vém sendo construidas no intuito de ampliar e/ou
transcender abordagens mais tradicionais, focadas na apreenséo e reproducédo do cédigo escrito-
lido. Trata-se, portanto, de uma busca por perspectivas mais contextuais, relativas a
compreensdo do fenémeno musical como um todo, apontando 0s processos e praticas criativas

como dimensdes fundamentais para o desenvolvimento de novas metodologias de ensino e
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aprendizagem de mdsica, em multiplos espacgos e contextos.

As reflexbes sobre o desenvolvimento de novas metodologias para o ensino e
aprendizagem de masica consideram uma variedade de abordagens tedrico-metodoldgicas para
a construcdo de uma linguagem globalizante e contextual. O objetivo é que os estudantes de
musica possam desenvolver capacidades de percepcdo, de modo a construir sentidos e
significados fundamentais para a compreenséo do fenébmeno musical, a0 mesmo tempo em que
sdo incentivados a refletir sobre as experiéncias vivenciadas e a se expressar criativamente.

De acordo com Bernardes (2001), a necessidade de uma abordagem globalizante e
contextual para o ensino de musica diz respeito a prépria complexidade da natureza do
fendmeno musical, compreendendo a musica como um “objeto multifacetado, inteligivel em
varios niveis inter-relacionados” (Bernardes, 2001, p. 60-61). Nessa perspectiva, a atuacdo do
educador musical envolve tanto aspectos cognitivos (relativos aos cddigos, contextos e suas
significagbes) quanto processos motivacionais, afetivos e sociais, que atuam na construcéo da
prépria identidade (e identidade musical) dos individuos em situacdo de aprendizagem.

Essa ideia de uma educacdo musical mais abrangente, que prioriza o envolvimento
direto com a musica em suas diferentes modalidades e relacionadas & consciéncia sobre 0s
elementos do discurso musical, encontra respaldo no pensamento de Keith Swanwick (2016;
2014; 2011; 1999; 1994; 1986; 1979), que influenciou uma série de pesquisas voltadas para
uma abordagem mais cognitiva, com énfase em processos de constru¢do do conhecimento a

partir da criacdo musical.

Precisamos evitar uma atitude reducionista, imaginando que construimos a
experiéncia musical a partir de dtomos rudimentares: que, por exemplo, primeiro
percebemos intervalos ou tons isolados e que linhas ou texturas musicais s&o formadas
em nossa mente apenas depois que uma andlise das partes componentes tenha sido
feita. O oposto certamente € verdadeiro. A descri¢do analitica € um modo perceptivo
e conceitual diferente que pode ter algum valor, mas pode nos desviar da frase, do
gesto expressivo, do jogo da estrutura musical, da coeréncia e da abrangéncia de
passagens musicais (Swanwick, 2014, p. 43).

Trata-se, contudo, de um lento e gradativo processo de intera¢cdo com a musica,
formando uma rede complexa a partir da acumulacdo de um conjunto de conhecimentos
musicais (formalizados ou ndo), que ndo dependem, necessariamente, de um dominio teorico
prévio. Esse processo abrange uma série de aspectos das experiéncias musicais dos individuos
e transcende ao enfoque do material escrito (lido), repertério, notacéo, sistema e/ou periodo
especificos, mas requer o desenvolvimento de metodologias e abordagens criativas e

desafiadoras que promovam autonomia e iniciativa para criacdo e pesquisa (Borges, 2008;
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2014; Borges; Fonterrada, 2007; Da Costa Nazario; Mannis, 2014; Green, 2012; Mannis, 2012;
Mannis; Markeas, 2014; Tanaka-Sorrentino, 2009; 2010; 2012).

De modo geral, as metodologias ou abordagens criativas para o ensino de musica
podem ser compreendidas como aquelas que buscam promover uma vivéncia musical critico-
reflexiva, a partir de exploracdes e interagdes que favorecem novas formas de aproximacao dos
sujeitos com o perceber, o fazer e o criar musicalmente, considerando individuos e seus
contextos, ampliando universos de escuta, producdo e consumo musical. Elas se apresentam
como propostas mais abertas, que ddo abrangéncia a formacdo musical integral de sujeitos em
situacdo de aprendizagem, estimulado de forma sistematica e reiterada as capacidades de
especializacdo da escuta, analise e formulacao/criacao, caracteristicas da expressdo musical.

As discussdes provenientes das metodologias e abordagens criativo-musicais se
aprofundam para uma ideia de renovacgdo ou reinvencdo da propria metodologia de ensino de
masica, quer em contextos conservatoriais e académicos, quer em espagos cada vez menos
formalizados de ensino e aprendizagem musical. Esses ideais ndo consideram especificamente,
ou principalmente, o beneficio de certos grupos, mas informam metas e decisdes que afetam a

vivéncia e experiéncia musical de todos os alunos.

O reconhecimento de que a musica é um fendmeno diversificado e que suas formas
de organizagdo e significado Ihe conferem identidades singulares em cada contexto
cultural tem nos alertado para a necessidade de rompermos com hegemonias estéticas,
com perspectivas ontoldgicas e epistemoldgicas baseadas em modelos de cria¢do e
prética musical unilaterais, com histdrias lineares do fendmeno musical e com padrdes
educacionais configurados exclusivamente a partir de modelos voltados para
repertorios canénicos dominantes nas instituigdes de ensino. Essa tendéncia vem cada
vez mais iluminando novos horizontes para a pesquisa, a pratica e a formagéo em
mausica, levando profissionais da area a romper com paradigmas tidos, durante muito
tempo, como absolutos na abordagem do fendmeno musical (Queiroz, 2015, p. 198).

Nesse sentido, a educacao musical estaria alinhada a “busca de uma sociedade mais
humana, tecida em uma pluralidade de estratégias que permitam articular politicas de igualdade
com politicas de diversidade” (Queiroz, 2015, p. 204). Considerando a mudsica como um
fendmeno humano, aspectos inerentes as estruturas e sistematizacdes constituidas por cada
povo ou cultura expressam elementos simbolicos e relacionais da dimensdo humana, em suas
diferentes representacdes e formas de compartilnamento. Deste modo, 0s pardmetros estéticos
que constituem os elementos das linguagens e estruturaces musicais perpassam pelas
trajetdrias construidas por cada grupo social, povo ou cultura, em cada época e contexto.

Assim, o reconhecimento da necessidade do rompimento com determinados

preconceitos, auxilia o educador musical na atencdo para a riqueza de pardmetros estéticos e
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culturais que configuram diferentes expressdes, vinculadas a multiplas dimensdes sociais. O
inicio desse rompimento perpassa pela problematizacdo de modelos hegemdnicos enraizados
no sistema de ensino formal de mdsica, que, muitas vezes, impede que professores e alunos
atentem para a complexidade do fenémeno musical e sua vasta teia de significados que dao

sentido a vida humana.

[...] E evidente que nenhuma proposta de educacio musical vai contemplar todos os
universos musicais existentes em uma cultura. No entanto, entender processos de
transmissdo de musica em diferentes situacdes, espacos e contextos culturais permite
a realizacdo de propostas coerentes para o ensino musical. Assim, acreditamos que a
partir do conhecimento de distintas perspectivas do ensino e aprendizagem da musica,
0 educador estara mais apto para a (re) apropriacdo e/ou a criagdo de estratégias
metodolégicas capazes de abarcar diferentes dimens6es da educa¢do musical [...] os
diferentes mundos musicais e os distintos processos de transmissao de misica em cada
sociedade nos fazem perceber que a educacdo musical esta diante de uma pluralidade
de contextos, que tém maltiplos universos simbdlicos. Dessa maneira, somente
criando estratégias plurais e entendendo a musica como algo que tem valor em si
mesmo, mas que também traz outros sentidos e significados, poderemos pensar num
verdadeiro diadlogo entre educacdo musical e cultura. Um didlogo que transpasse o
discurso verbal e se insira no discurso musical de cada grupo e/ou contexto social.
(Queiroz, 2004, p. 102-106).

De acordo com o autor, do mesmo modo como compreendemos que ha diversidades
em musica, é preciso entender a necessidade de uma diversidade de estratégias para seu ensino,
ja que a multiplicidade de contextos musicais existentes exige dos professores de musica uma
variedade de abordagens em suas formas de escuta, ensino, aprendizagem, dialogos e fazeres
musicais. Nesse sentido, é possivel aprender com praticas informais que ocorrem em diferentes
espacos e contextos sociais, “ndo no intuito de transplanta-los para as instituicdes formais, mas
sim com o objetivo de, a partir deles, entender diferentes relacbes e situacdes de ensino e
aprendizagem da masica” (Queiroz, 2004, p. 102-106).

Essa ampliacdo traz a tona a questao da flexibilizacdo do papel da notagcdo musical
tradicional, ampliando possibilidades para além dos canones da tradicdo ocidental europeia, na
medida em que se percebe o interesse dos estudantes por novas sonoridades e novos meios de
producdo. Trata-se de uma perspectiva que afeta diretamente processos e praticas educativas
em musica, bem como competéncias necessarias para a formacdo do educador musical,
possibilitando ressignificagdes de sentidos e valores musicais para o ensino formal.

Essa perspectiva se contrapde a visdo cultural unilateral que contribui para a
perpetuacdo de dominacdes que tendem a privilegiar determinados saberes e praticas sobre
outras. Os professores, por sua vez, comecam a repensar a necessidade de permanecer no

sistema/repertorio vigente e passam a promover o fomento da apreciagdo critica e do
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conhecimento de outras estéticas (contemporaneas, culturas populares, musicas de “outros
povos”, tecnologias digitais, dentre outros), contribuindo para uma formagao mais abrangente,

criativa e estimulante, contemplando, inclusive, formas de aprendizagem informal.

Aquele que se restringe a leitura da partitura perde a capacidade de “ouvir” (lato
sensu), e essa é a perda mais lastimavel para um masico. A perda dessa fungdo de
modo pleno prejudica ndo apenas a capacidade improvisatoria do musico, o
desenvolvimento de sua criatividade, como dificulta o fazer musical em conjunto e,
muitas vezes, as suas mais finas nuancas estilisticas e interpretativas, quer estejam
ligadas a percepgdo da musica que produz ou que reproduz de outrem, pois, 0 aluno
que “ndo se ouve” (escuta atenta) fica prejudicado na percepcdo e na apreciacdo
musical como um todo (Tanaka-Sorrentino, 2012, p. 33).

Dentro desse aspecto, cresce o fomento da valorizagdo e legitimagdo de “outras
estéticas musicas”, admitindo ndo apenas sua utilizagdo, mas toda uma reflexdo metodoldgica
quanto a abordagem de expressdes de diferentes origens, épocas e culturas. De acordo com
Penna (2015), embora repertdrios diversos tenham sido incorporados aos curriculos, muitas
vezes permanecem abordados por modelos de ensinos cristalizados nos padrées eruditos. Nesse
sentido, a musica, enquanto som, praticamente desaparece, sendo vista como consequéncia de

uma representacao grafica, quando na realidade deveria ser o contrario.

A mdsica ndo é um conjunto de notas ordenadas segundo uma série de regras. Regras
e combinagdes constituem um acidente menor no campo artistico, no qual contam a
criatividade, a mudanca, a forte coesdo semantico-pragmatica, a originalidade e ainda,
a transgressdo. [...] Modelo artistico significa trabalhar com a musica a partir da
mausica, construindo conhecimentos a partir de uma fazer sensivel e inteligente,
diferente de um fazer meramente empirico. Com as reflexdes e fundamentos teéricos
pertinentes e sempre com base na experiéncia vivenciada pelo aluno. E,
especialmente, contando com um elemento que se destaca na arte, que é a ja
mencionada criatividade, que surge de maneiras e de modos inesperados, invalidando
uma planificacdo exaustiva, de curto prazo (Simonovich, 2009, p.19-20).

Essa problematizacdo sobre a supervalorizacdo dos modelos hegeménicos da
tradicdo ocidental europeia sobre os curriculos, métodos e abordagens educativas em educacao
musical nao pressupde uma posi¢ao tedrica de “supremacia” da cultura popular, tampouco
defende a exclusao do repertorio “erudito”, mas reflete sobre a criacdo de “condi¢des para que
todos possam ampliar o seu acesso ao saber e a arte, em suas diversas formas” (Penna, 2015, p.
46). Trata-se de uma perspectiva que nao considera as experiéncias musicais como provenientes
de um vazio, mas como significativas, na medida em que sdo orientadas e associadas a vivéncias

e contextos de seus respectivos protagonistas.

[...] a concepcéo de musica e de arte que embasa a nossa pratica pedagogica torna-se
suficientemente ampla para abarcar a multiplicidade, indicando o didlogo como
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pratica e principio para lidar com a diversidade. O dialogo como principio baseia-se
numa concepgdo dindmica de cultura, que a entende como ‘viva’, em constante
processo (Penna, 2010, p. 93).

Nesse sentido, 0 dominio dos esquemas de expressao é necessario para a superacgao
da passividade do receptor. Esse rompimento do divisor social entre criadores e expectadores
faz com que o estudante de musica tenha condic¢des de produzir, criar, divergir e, até mesmo,
criticar uma obra musical e artistica. Para a autora, quando um individuo pode recriar sua
propria masica, este a possui ativamente e passa a participar de um jogo social que reserva o

acesso a arte e a cultura para uma minoria da populagao.

A musicalizacdo, portanto, ndo deve ter um padrdo musical exterior e alheio,
impondo-o para ser reverenciado, em contraposi¢do a vivéncia do aluno. A cultura do
oprimido — tantas vezes desconhecida, tida como néo representativa, como totalmente
determinada pela industria cultural — é complexa e multifacetada, integrando
elementos do conformismo e resisténcia. As diversas manifestagcdes musicais, mesmo
quando baseadas em estruturas mais simples, sdo sempre significativas, no contexto
de vida de seus produtores (Penna, 2015, p. 45).

E neste ponto da discussao que evoco a questio dos contextos e acessos socialmente
diferenciados a educacdo musical e artistica. De acordo com Bowman (2007), o “nés”, criado
pela introducéo e preocupacdo com a equidade e justica social para a educacdo musical, pode
ser considerado um “nds” em crise, tendo em vista que a tradicional concepcao de “musica pela
musica” sobrepde as preocupagdes estéticas e artisticas sobre todas as demais, silenciando ou
ignorando vozes (mdusicas, praticas, manifestacdes, culturas) dos excluidos da educacédo
musical.

Para o autor, o conjunto de suposi¢des sobre a natureza e valor da muasica que
segrega cirurgicamente a “verdadeira musica” ou “verdadeira arte” das demais, encontra-se
enraizado em nossa forma de pensar, falar e de fazer musica, por meio de um pensamento ja
tdo internalizado que delimita nossa concep¢do de musica e de ndés mesmos. Deste modo, a
identidade do educador musical convencional, criada e sustentada por imperativos sistemas de
praticas sociais institucionais, se encontra tdo fortemente ligada aos mesmos modos de pensar,
atuar e escolher, que sua contingéncia se torna praticamente imperceptivel. Talvez, uma das

provocagdes mais incisivas de Bowman (2007) para essa discussdo, seja afirmar que:

A diversidade musical é uma vitima conspicua do atual estado homogéneo da
educacdo musical, mas dificilmente é a Unica. Deveriamos desenvolver uma
identidade profissional (incluindo o ingresso para a pratica e nossas ideias de
competéncia musical) em torno do que, provavelmente, constitui o ato profissional na
educagdo musical - diagnostico especializado e tratamento de problemas - e se
reconhecéssemos a divergéncia radical de tais atos profissionais entre o fenémeno
musical e as praticas educacionais diversas - a face e o carater da educagdo musical
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seriam muito, muito diferentes do que vemos hoje. Enquanto a face da educacdo
musical permanecer branca, de classe média, musicalmente profissional e assim por
diante, a justica social continuara sendo uma das promessas ndo cumpridas da
educagdo musical - e as disposic¢des éticas das quais ela depende, permanecerdo como
preocupacOes periféricas, em vez de imperativos profissionais (Bowman, 2007, p.
121-122 — traduc&o nossa). 4

Dentro desse aspecto, destaco ainda a questdo do tratamento equitativo e justo na
educacao de alunos com diferentes origens e os varios aspectos ligados as préaticas pedagdgicas
de professores de musica, conforme abordado por Sands (2007). O foco da discussdo da autora
se encontra nos resultados do quanto os termos “justi¢a social” e “equidade” sao aplicados como
ideais que direcionam as decis@es curriculares, independentemente da origem racial, étnica ou
socioecondmica dos estudantes que ocupam 0s espacos de ensino e aprendizagem musical.

A problematizacdo de Sands (2007) parte do seguinte questionamento: o que
acontece quando se justapde os termos "justica social” e “equidade" com o ensino e a
aprendizagem musical e sua aplicacdo ao conteldo instrutivo e ao curriculo na escola e nos
programas de formacéo em musica? Embora o foco curricular ndo contemple todas as questdes
sobre equidade e justica social na formacéo do educador musical, essa perspectiva ja fornece
um espaco critico para se refletir sobre as desigualdades que os curriculos geralmente
incorporam, auxiliando na compreensdo dos contextos histdricos, valores subjacentes e
estruturas de poder que criam e sustentam tais desigualdades.

A partir de entdo, surge uma série de questionamentos a respeito de nossas
exclusbes musicais, que ndo deixam de ser exclusdes de pessoas, ja que, no intuito de
reivindicar o status profissional como educadores de musica, criamos estacfes fronteiricas e
territorios marginalizados. Deste modo, as relacdes entre grupos e classes podem ser
rigorosamente distintas pelo ideal do “consumo legitimo™ das “obras legitimas”, a partir do
ponto de vista propriamente estético sobre objetos ja constituidos esteticamente, permitindo a
classificagdo das obras musicais como “vulgares” ou “puras”, celebrando uma espécie de

“hierarquia na legitimidade das praticas musicais”, conforme observado por Bozon (2000).

4 Musical diversity is a conspicuous casualty of the currently homogeneous state of music education, but it is
hardly the only one. Were we to develop professional identity (including entry to practice and our ideas of musical
competence) around what arguably constitutes the professional act in music education—expert diagnosis and
treatment of problems—and were we to acknowledge the radical divergence of such professional acts among
musically and educationally diverse practices—the face and the character of music education would be very, very
different from the one we see today. As long as the face of music education remains white, middle class, musically-
professional, and the like, social justice will remain one of music education’s unfulfilled promises—and the ethical
dispositions upon which it depends will remain peripheral concerns rather than professional imperatives.
(Bowman, 2007, p. 121-122)
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Longe de ser uma atividade unificadora no que concerne todos os ambientes sociais e
todas as classes, a musica é o lugar por exceléncia da diferenciagdo pelo
desconhecimento mutuo; o gosto e os estilos seguidamente se ignoram, se
menosprezam, se julgam, se copiam (Bozon, 2000, p. 147)

Ou seja, as manifestagdes, associagdes ou producdes consideradas menos legitimas
no plano cultural de uma determinada sociedade, buscam sua legitimacéo através do contato
com associa¢cfes da mesma natureza, com o objetivo de obter certo reconhecimento local. As
mais prestigiadas, tendem a manter seu status de legitimacao através dos beneficios de poderes
locais (ou publicos), com atividades mais raras e fortemente valorizadas, deixando claro o
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desejo de serem distinguidas das demais, como arte “mais valorosa”, “mais musical”, “mais
artistica”, “mais adequada” para a apreciagao e ensino.

Desta forma € possivel relacionar as competéncias que fabricam a formacdo e
producdo musical, a partir das estruturas de classes sociais, que correspondem aos estilos de

vida de um determinado grupo ou contexto de préaticas e/ou ensinos.

Ao atribuir aos individuos esperancas de vida escolar estritamente dimensionadas pela
sua posicao na hierarquia social, e operando uma sele¢do que — sob as aparéncias da
equidade formal — sanciona e consagra as desigualdades reais, a escola contribui para
perpetuar as desigualdades, ao mesmo tempo em que as legitima. Conferindo uma
sanc¢do que se pretende neutra, e que é altamente reconhecida como tal, as aptidGes
socialmente condicionadas que trata como desigualdades de ‘dons’ ou de mérito, ela
transforma as desigualdades de fato em desigualdades de direito, as diferengas
econdmicas e sociais em ‘distingdo de qualidade’, e legitima a transmissdo da heranca
cultural (Bourdieu, 1999, p. 58).

Ou seja, a0 mesmo tempo que a hierarquia na legitimidade das praticas musicais é
celebrada e sustentada pelas estruturas de classes sociais que compdem a sociedade, ela
contribui para a manutencdo das distincBes provenientes de tais estruturas, favorecendo a
perpetuacdo dos excluidos da educacdo musical. Mas, afinal, quem sdo os excluidos da
educacao musical? Essa € uma questdo que merece atencao.

De acordo com o que vem sendo tecido até entdo, aqueles que ndo receberam da
familia ou da escola os instrumentos necessarios para interpretacdo das obras musicais e
artisticas, vivenciam experiéncias espontaneas e assistematicas, cujas possibilidades dependem
diretamente das condicGes sociais as quais se encontram inseridos. Assim, os excluidos da
educacdo musical podem ser considerados os individuos que, por algum motivo, ndo possuem
acesso a musicalizacdo como processo educacional orientado (Penna, 2015), tendo suas
experiéncias reduzidas ao ambito dos estimulos externos, com pouca experimentacdo,

apropriacdo e dominio, isentando-se, muitas vezes, de uma critica a realidade musical e social
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em que se vive.

Embora as experiéncias espontaneas possuam importante papel na construgéo de
sentidos musicais dos sujeitos, esses processos ndo sdo equivalentes a uma experimentacéo
orientada, relacionada e articulada aos esquemas de percepcdo desenvolvidos na
complementaridade que se estabelece entre vivéncias mais informais e a riqueza de
significacBes provenientes da musica, em suas diferentes manifestacGes, praticas e contextos.
Surge, entdo, outra questdo: E possivel que individuos com privilégios sociais também sejam
excluidos da educacdo musical? Sim. Contudo, ainda que seja possivel observar esse tipo de
situacdo em grupos socialmente privilegiados, ndo sera equivalente ao dmbito das realidades
dos contextos socialmente vulneraveis, quer por parametros quantitativos ou qualitativos.

Por parametros quantitativos, destaco a propor¢do numérica de individuos em
situacdo de exclusdo social, dificuldade de acesso, risco, violéncia e pobreza, em relacdo
aqueles pertencentes as classes dominantes, sobretudo em paises onde essa desigualdade pode
ser percebida sem o auxilio de lentes especializadas, como o Brasil. Por pardmetros qualitativos,
destaco a questdo da natureza e apropriacdo dos bens culturais e artisticos (visitas aos museus,
galerias de arte, viagens, acesso a concertos, teatros, inclusao digital, dentre outras atividades e
privilégios sociais conferidos as classes dominantes), conforme apontado por Bourdieu e
Darbel (2003):

O cddigo artistico, como sistema dos principios de divisGes possiveis em classes
complementares do universo das representagdes oferecidas a determinada sociedade
em determinado momento do tempo, assume o carater de uma instituicdo social.
Sistema historicamente construido e baseado na realidade social, este conjunto de
instrumentos de percepgdo que constitui 0 modo de apropriagdo dos bens artisticos (e,
de forma mais geral, dos bens culturais em determinada sociedade, em determinado
momento do tempo), ndo depende das vontades, nem das consciéncias individuais,
além de impor-se aos individuos singulares, quase sempre sem seu conhecimento,
definindo as distingBes que eles podem operar e as que lhes escapam (Bourdieu;
Darbel, 2003, p. 75).

Por esse motivo, torna-se cada vez mais necessario que as reflexes sobre o ideal
de democratizacdo de uma experiéncia musical significativa e comprometida com a criatividade
perpassem pelas demandas socialmente excluidas. Embora o reconhecimento dos esforcos e
avancgos nesse sentido, séo poucas as pesquisas que relacionam a dimensao criativa com 0s
contextos vulneraveis.

Contudo, a conjugacdo entre as referidas tematicas pode ser considerada como um
territorio fecundo, tanto em ampliacOes e consolidacfes no préprio campo da educagdo musical,

quanto em relacdes que se estabelecem com outras &reas do conhecimento cientifico. Para isso,



32

é preciso compreender as relagcdes entre 0s sujeitos e seus respectivos contextos; o campo social
e seus diferentes tipos de capital; os sistemas de disposi¢es durdveis e as construcdes

simbolicas e representacionais que emergem do grupo em questao.

1.2 CONSTRUINDO PONTES BIBLIOGRAFICAS

Pesquisas no campo da educacio musical® vém abordando a temética da
criatividade sob uma variedade de enfoques, contextos e tendéncias, ao longo das ultimas
décadas de producdo académica, tanto no cenério nacional, quanto internacional. Também tem
sido crescente o numero de trabalhos dedicados ao ensino de musica em contextos socialmente
vulneraveis, sobretudo em abordagens mais recentes. Contudo, embora as duas tematicas
ocupem relevancia em publicacGes académicas na atualidade, o que se percebe é uma auséncia
de problematizaces sistematicas fundamentadas na articulagdo entre ambas.

Ocorre que no campo da musica as discussbes sobre criatividade vém sendo
sistematizadas como tematicas proeminentes desde o final do século XIX, enquanto reflexdes
provenientes da educacdo musical em contextos socialmente vulnerdveis ganham espaco
apenas nas Ultimas décadas de producdo académica. Essa lacuna temporal entre os dois
territorios de pesquisa pode ser atribuida, inicialmente, ao longo periodo da histéria ocidental
em que o estudo do fendmeno musical (e seus ensinos) privilegia o contexto das elites®.

Esse privilégio pode ser percebido ndo apenas pela perspectiva do acesso
socialmente diferenciado a educacdo musical e artistica, mas pela préopria detencdo e
instrumentalizacdo dos saberes musicais por parte das classes dominantes. Tais saberes passam
a ser compartilhados como sistemas hegemonicos de perpetuacdo das estruturas de poder,
atendendo, muitas vezes, a interesses de dominacdo politica, econdmica e religiosa, no decorrer

de séculos de colonizacdo epistemoldgica eurocentrista.

Nesse sentido, o colonizador destr6i o imaginario do outro, invizibilizando-o e
subalternizando-o, enquanto reafirma o prdprio imaginario. Assim, a colonialidade do
poder reprime os modos de producdo de conhecimento, os saberes, o mundo
simbdlico, as imagens do colonizado e impde novos. Opera-se, entdo, a naturalizagao

® Para a construcdo desta revisdo bibliografica utilizei como fonte de pesquisa o Bancos de teses e dissertagcGes
digitais de Programas de Pds-Graduacgéo em Musica no Brasil; Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Disserta¢fes
(BDTD); Banco de Teses da Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES); Open
Music Library; Periddico da International Society for Music Education (ISME); Revista da ABEM, Revista Em
Pauta, Revista OPUS, Revista ORFEO/UDESC, Revista PerMusi; Revista Mdsica Hodie.

6 E possivel identificar uma gama variada de sindnimos que nem sempre resulta em consensos, mas que confere
uma variedade de pontos de vista epistemoldgicos. Elites, classes dominantes, classes dirigentes sdo algumas
formas de denominar os grupos que ocupam elevada posicao nas hierarquias sociais (Setton, 2021, p. 7).
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do imaginario do invasor europeu, a subalternizacao epistémica do outro ndo-europeu
e a propria negagdo e 0 esquecimento de processos histdricos ndo-europeus. Essa
operacdo se realizou de varias formas, como a seducédo pela cultura colonialista, o
fetichismo cultural que o europeu cria em torno de sua cultura, estimulando forte
aspiracdo a cultura europeia por parte dos sujeitos subalternizados. Portanto, o
eurocentrismo ndo € a perspectiva cognitiva somente dos europeus, mas torna-se
também do conjunto daqueles educados sob sua hegemonia (Oliveira; Candau, 2010,
p. 19).

Embora o fim do colonialismo tradicional, a subalternizacdo de povos e culturas
encontra-se engendrada nas estruturas que constituem o padrdo mundial do poder capitalista,
conforme apontado por Quijano (2005; 2007). O autor propde que a colonialidade “se funda na
imposicdo de uma classificacdo racial/étnica da populacdo mundial como pedra angular deste
padrdo de poder” (Quijano, 2007, p. 93) e se faz presente em imaginarios e estruturas subjetivas
de nosso cotidiano. No caso da perspectiva da colonialidade do saber eurocentrista, ndo apenas
0s europeus, mas aqueles que foram educados sob sua supremacia, perpetuam os modelos de

dominacdo aos quais foram submetidos.

A colonialidade transferiu-se do @mbito do poder para o campo do saber, tornando-se
mantenedora da hegemonia eurocéntrica como perspectiva superior do conhecimento,
ou seja, 0 jogo de poder e dominacdo se mantém no dmbito do conhecimento. A
colonialidade do saber considera as epistemologias ndo hegem®énicas insuficientes,
ingénuas, sem valores universalizaveis, resultando na falta de legitimacdo de
conhecimentos que ndo estdo dentro do padrao instituido (Galon, 2021, p. 43).

De acordo com Galon (2021), a colonialidade do saber pode ser observada em um
ciclo geracional de transmissdo entre musicos e professores de musica, pautado em um modelo
conservatorial eurocentrista que permeia todas as instancias do ensino de musica no Brasil. Essa
realidade também pode ser observada em outros paises da América Latina, que passaram por
processos de colonizagdo semelhantes ao nosso, conforme apontado por Domingues (2021, p.
51):

Por causa do processo de colonizag&o, os paises de nosso continente sofrem ainda hoje
com desigualdades sociais, econdmicas e culturais. No primeiro caso, é preciso dizer
que as pessoas ndo usufruem do mesmo acesso a0s mesmos aparatos sociais, do acesso
as instituicbes aos direitos garantidos por estas. Em relacdo as desigualdades
econdmicas, chamamaos a atencdo para o fato de que nem todas as pessoas que vivem
nos paises latino-americanos possuem poder de compra para usufruir dos bens pelo
fato de ndo terem condi¢des de pagar por eles. No que diz respeito as desigualdades
culturais, é preciso sinalizar que as mdsicas, por exemplo, gozam de status culturais
distintos. Isto significa dizer que as musicas europeias tendem a ter uma centralidade
nos processos de educacdo musical, enquanto os fazeres e praticas musicais, assim
como os repertorios que sao oriundos das culturas populares e/ou originarios tendem
a ser mais marginalizados, sejam eles indigenas ou afro-diasporicos, por exemplo.
(Domingues, 2021, p. 51).
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Nesse sentido, a busca por um cardter mais identitdrio em nossos processos
pedagogicos musicais pode ser considerada uma tarefa mais dificil, sobretudo pelos vestigios
da colonialidade encontrados nas sociedades latino-americanas. Partindo dessa perspectiva, é
possivel presumir que o interesse pela manutencdo da supremacia eurocéntrica no ensino de
masica tenha contribuido para um longo periodo de espera pela inclusdo de novos cenarios,
praticas e protagonistas. Esse pode ser um dos motivos pelos quais as tematicas mais proximas
aos contextos socialmente vulnerdveis tenham emergido apenas nas Ultimas décadas de
producdo académica em educacdo musical, a partir da abertura para novas possibilidades de
escuta, producdo e consumo, em multiplos espacgos socioeducativos.

De acordo com Del Ben (2003; 2014), tem sido crescente o nimero de investigaces
provenientes dos espagos ndo formais’ de ensino e aprendizagem musical e esse crescimento
pode ser percebido em publicagdes nacionais e internacionais. De modo geral, tais espacos
acolhem programas educativos provenientes de contextos extraescolares e séo caracterizados
pela flexibilizagdo curricular e de perfil profissional, no que concerne a formacgdo dos
educadores atuantes, conforme observado por Almeida (2005).

No Brasil e na América Latina, publicacGes referentes as praticas educativo-
musicais em contextos ndo formais de ensino e aprendizagem tendem a contemplar o universo
das ONGs e projetos sociais, cujas atividades sdo direcionadas a sujeitos em situacdo de
vulnerabilidade. Ao longo dos Gltimos anos, pesquisas® relacionadas a esses contextos e sujeitos
transitaram entre uma perspectiva otimista quanto ao reconhecimento do terceiro setor como
um espaco amplo e favoravel para a atuacdo do educador musical e outra mais critica, em
relagdo ao perfil profissional do educador atuante e o trabalho educativo-musical ofertado.

Considerando as contribuicGes desses (e de outros) trabalhos para a consolidagéo
de tematicas relativas a educacdo musical em contextos socialmente vulneraveis, surgem novos
aspectos a serem observados, tendo em vista que o proprio conceito de vulnerabilidade social

traz em si mesmo uma perspectiva mais dinamica, sendo compreendido neste trabalho como:

" De acordo com Libaneo (2010), a educacdo ndo formal é caracterizada por atividades com certo grau de
institucionalizacdo, mas baixo grau de estruturacdo e sistematizacdo. No &mbito da educacdo musical, sdo
considerados espagos ndo formais de ensino de musica, organizagcdes com certo grau de institucionalizacéo, tais
como ONGs, projetos sociais, igrejas, associacdes comunitarias, cursos livres de musica, dentre outros (Oliveira,
2000; 2003).

8 (Almeida,)2005; Amorim, 2018; Amorim; Almeida, 2021; Andrade, 2009; Arantes, 2009; De Barros; Afonso,
2021; Cancado, 2006; Eckert, 2010; Felippin, 2010; Galizia; Kruger; Korsokovas, 2009; Gohn, 1999; 2010; Hikiji,
2006; Kater, 2004; 2008; Kleber, 2006; 2011; 2014; Luhning, 2013; Maciel, 2010; Muller, 2005; Nascimento,
2009; Oba; Louro, 2010; Oliveira, 2003; Penna; Barros; Mello, 2012; Queiroz, 2004; 2005; Santos; Brasil, 2021;
Souza, 2004; 2014; Utsunomiya, 2011).
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[...] o resultado negativo da relagdo entre a disponibilidade dos recursos materiais ou
simbdlicos dos atores, sejam eles individuos ou grupos, e 0 acesso a estrutura de
oportunidades sociais econémicas culturais que provém do Estado, do mercado e da
sociedade. Esse resultado se traduz em debilidades ou desvantagens para o
desempenho e mobilidade social dos atores (Abramovay, 2002, p. 29).

De acordo com essa definicéo, qualquer grupo, quer por situacao de excluséo social,
cultural, dificuldade de acesso, violéncia/risco, isolamento, transito urbano/rural, imigrantes
refugiados, dentre outros, que se encontre em situacdo de desvantagem para o desempenho e
mobilidade social de seus atores, pode ser considerado um grupo socialmente vulneravel. Essa
perspectiva amplia 0 universo de cenarios e protagonistas, compreendendo ndo apenas o
contexto das ONGs e projetos sociais provenientes do terceiro setor, mas abarcando uma série
de outras demandas decorrentes das modifica¢Oes pelas quais as sociedades e culturas passam
ao longo dos tempos e da historia, incluindo o mais recente cenario pandémico®.

Deste modo, o dinamismo que o préprio conceito de vulnerabilidade social traz para
a discussdo sobre educacdo musical em contextos socialmente vulnerdveis amplia a
possibilidade de abordagens para além dos cendrios e sujeitos predominantes nas ultimas
décadas de producdo sobre o tema. Entretanto, é na amalgama com a dimenséo criativa que
centralizo o foco da discussao desta tese, partindo do pressuposto de que ndo ha democratizagdo
de uma experiéncia musical significativa, sem uma vivéncia criativa (Penna, 2015).

Considerando a tematica da criatividade musical em contexto de vulnerabilidade
social como o eixo que se desdobra em uma série articulacdes, faz-se necessario explicitar sobre
quais terrenos se fundamentam as problematizac6es propostas para este trabalho, delimitando,
assim, perspectivas e olhares sobre o fendmeno, campo e sujeitos. Devido a lacuna temporal
entre ambas as tematicas € 0 nUmero incipiente de pesquisas que as relacionem em
profundidade, ainda ndo € possivel apontar caminhos e tendéncias na conjugacdo entre as
“ilhas” da criatividade musical e da vulnerabilidade social. Entretanto, a partir da trajetoria de
construcdo do primeiro territorio, é possivel estabelecer pontes que o conectem ao segundo.

Assim, tomo como ponto de partida a tematica da criatividade musical no contexto
da educacao musical ocidental no final do século XIX, periodo em que ocorre maior abertura
para expressoes criativas e discussdes sobre a participacdo de criangas nesse processo. A
discussdo sobre esses temas ganha forca no cenario entreguerras, a partir de movimentos

internacionais de renovacao escolar, sobretudo entre as décadas de 1920 e 1940. Nesse recorte,

° A realidade da educagdo musical nesse cendrio é apresentada em artigos recentes que abordam a tematica do
ensino remoto emergencial em decorréncia das medidas sanitarias de isolamento e distanciamento social para
controle da proliferacdo da Covid-19 (Beineke, 2021; Cantdo, 2020; Barros, 2021; Domingues, 2020).
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faz-se necesséario destacar o pioneirismo da abordagem da estadunidense Satis Coleman (1939;
1933; 1932; 1931, 1922), sobretudo no que concerne a abertura para a participacao de criangas
em atividades criativas, envolvendo construcdo de instrumentos e associando sua proposta
pedagdgica a valorizacéo e estimulo a criatividade.

A educadora iniciou seus primeiros experimentos para criangas ainda na década de
1910, adentrando no quadro docente da Lincoln School em 1919 e escrevendo sua primeira
obra Creative Music for Children no ano de 1922. De acordo com Moreira (2021; 2019), o
trabalho de Coleman exerceu forte influéncia no cenario entreguerras, sendo divulgado em
diversos paises e apresentado de maneira positiva, pois, ainda que ndo fosse seguido de forma
direta ou integral, era considerado uma proposta inspiradora. Dentre outras questoes
inovadoras, a educadora compreendia a improvisacdo como um habito a ser fomentado desde a
infancia, negando a ideia da exclusividade da pratica improvisativa a individuos “naturalmente

inclinados” 4 mesma.

Coleman advoga pelo lugar das préaticas de improvisacdo e composi¢ao desde o inicio
da aprendizagem musical das criangas. Ela argumenta que a abertura para a criagéo
ndo deveria estar subordinada ao conhecimento de harmonia ou outros saberes
complexos, nem deveria ser exclusividade de criangas que demonstram aptiddo ou
inclinacéo, pois, para Coleman (1922), a competéncia de criar pode ser desenvolvida
e ja se mostra no fazer musical desde os primeiros anos. O que, segundo ela, era visto
por muitas pessoas como “dom especial” (Coleman, 1922, p.176) era, na verdade,
resultado de habitos incentivados desde cedo (Moreira, 2021, p. 90).

De acordo com Moreira (2019; 2021), a atribui¢do de pioneirismo & Coleman
quanto as suas ideias inovadoras para a educacdo musical (e criatividade) abre espago para 0
reconhecimento da contribuicdo de outros educadores e educadoras ndo pertencentes ao quadro
predominantemente masculino e europeu. Este pode representar um pequeno passo na inclusao
de proposicdes pedagdgicas provenientes de outros contextos/atores, no intuito de revisar a
prépria construcdo da trajetéria da educacdo musical, tanto no cenario internacional quanto em
publicacBes nacionais.

E por falar em protagonismo masculino, os conhecidos tedricos dos métodos
ativos'® em educacdo musical adquirem status em publicacGes nacionais, que confere aos seus

respectivos expoentes posicdo de destaque, inclusive, em tematicas proeminentes das

10 por método ativo entende-se uma educagdo musical pautada na experiéncia de vida, na vivéncia pratica, que
aproxima a musica e o educando, diferenciando-se, assim, da pratica tradicional do ensino de musica, em que 0
contato do aluno com a musica se da por meio da teoria e da técnica, com énfase na compreenséo racional de
conceitos, apartada da vivéncia musical (Mantovani, 2009, p. 39).
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abordagens criativas. De acordo com Fonterrada (2005), os métodos ativos surgiram como “J...]
resposta a uma série de desafios provocados pelas grandes mudancgas ocorridas na sociedade
ocidental na virada do séc. XIX para o XX (Fonterrada, 2005, p. 107). Caracterizam-se,
portanto, como propostas mais descritivas, pautadas na vivéncia, experiéncia e fazeres
musicais, utilizando métodos e atividades préticas, e/ou principios filos6ficos mais gerais,
enfatizando o ensino pelo didlogo, de modo participativo (Penna, 2011).

Sobre aqueles que despontaram no inicio do século XX, destacaram-se no Brasil as
propostas de Emile-Jaques Dalcroze, Edgar Willems, Zoltan Kodaly, Carl Orff e Shinichi
Suzuki. Sustentados por suas concepgOes originais, esses referenciais serviram de base para o
desenvolvimento de novas propostas de ensino e aprendizagem musicais, incluindo sua
aplicacdo aos processos e praticas criativas em musica. Algumas dessas propostas sdo
consideradas mais “abertas” e outras, mais “fechadas”, sobretudo no que concerne as atividades
de criagdo e improvisagdo individuais e coletivas (Mateiro; Ilari, 2011; Penna, 2011,
Mantovani, 2009, Fonterrada, 2005).

Quanto aos protagonistas da chamada “segunda geragdo”, estes se tornam
conhecidos na segunda metade do século XX e se diferenciam dos anteriores “pela utilizagao
de material musical alinhado as mudancas ocorridas na masica de vanguarda, em contraposicao
a musica tradicional e folclorica, enfatizada pelos primeiros” (Mantovani, 2009, p. 39). As
propostas destes pedagogos musicais trazem forte énfase nos processos de criagdo, composicéo
e escuta ativa, sendo 0s mesmos representados por George Self, John Paynter, Murray Schafer
e Boris Porena, cujos principios e metodologias sdo caracterizados, sobretudo, pela
sensibilizacdo da escuta e o desenvolvimento da curiosidade sonora dos sujeitos em situacéo de

aprendizagem musical.

Os Educadores musicais desse periodo alinham-se as propostas da musica nova e
buscam incorporar a pratica da educacdo musical nas escolas 0s mesmos
procedimentos dos compositores de vanguarda, privilegiando a criacéo, a escuta ativa,
a énfase no som e suas caracteristicas, e evitando a reproducdo vocal e instrumental
do que dominam a “musica do passado” (Fonterrada, 2005, p. 165).

A influéncia das ideias desses compositores e educadores pode ser observada em
vertentes posteriores, sobretudo quando ha necessidade de contraposicdo a propostas menos
abertas & improvisacdo e experimentacdo musical. Nesse contexto, destaco a relevancia das
contribuicdes da educadora musical argentina Violeta Hemsy Gainza que, atentando para os
processos neoliberais que influenciaram a educacdo musical nas décadas de 1980 e 1990,

propbs caminhos alternativos aos métodos homogeneizadores de ensino e aprendizagem de
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11» ho contexto da

musica, abrindo caminho para as chamadas “pedagogias musicais abertas
América Latina.

A obra de Gainza (1983; 1988; 2002; 2004a; 2004b; 2010; 2011; 2013; 2015)
adquire lugar de destaque nesta revisdo bibliografica por, pelo menos, trés aspectos principais.
O primeiro deles diz respeito a influéncia dos ideais estético-musicais e pedagogicos do
educador canadense Murray Schafer na construgcdo das propostas da educadora, estabelecendo
uma especie de ponte entre os métodos ativos da segunda geracdo e 0 pensamento precursor
para o surgimento das pedagogias musicais abertas.

Sob forte influéncia “shaferiana”, 0 movimento iniciado por Violeta Gainza
culminou para a criagdo do Forum Latino-Americano de Educacdo Musical (FLADEM), na
companhia da costa-riquenha Carmen Méndez, da colombiana Gloria Valencia e da chilena
Margarita Fernandez, todas educadoras musicais, estando presente no inicio da criacdo desse
férum, também, a brasileira Marisa Fonterrada (Brito, 2012; Domingues, 2021; Fladen, 2016;
Gainza, 2015; Mendés, 2015). Esse protagonismo feminino vem a ser o segundo aspecto
relevante a ser destacado nesta revisdo bibliogréafica, tendo em vista a proeminéncia masculina
observada nos métodos ativos da primeira e segunda geracéo, por exemplo.

Além de ser possivel afirmar que o FLADEM se constitui em uma organizagdo
originalmente feminina, a questdo contextual também se destaca em relacdo as propostas de
educadores e educadoras oriundos(as) de paises com realidades distantes as nossas, devido a
caracteristicas especificas que aproximam os paises latino-americanos. Este vem a ser o terceiro
aspecto a ser considerado dentre as contribuicdes de Gainza para as discussdes propostas neste
trabalho. Conforme abordado no inicio deste capitulo, assim como o Brasil, outros paises da
América Latina sofreram e sofrem com a forte presenca do processo colonizador e hoje se

encontram na periferia do sistema capitalista.

[...] falar sobre criagdo musical em experiéncias de educacdo musical no contexto
latino-americano significa levar em conta as questdes da colonialidade e seus
desdobramentos; as desigualdades sociais, econdmicas e culturais; e, por fim, a forte
marca interseccional que aparece nos processos criativos desenvolvidos nas
experiéncias com o ensino-aprendizagem de musica (Domingues, 2021, p. 51).

11 [..] o conceito das pedagogias abertas teria surgido como uma resposta a situacéo da educagdo musical latino-
americana no final do século XX que, em plena era do neoliberalismo, rendera-se ao fascinio pelas modas e
modelos educativos que vinham se multiplicando desde a década de 1980. As relagdes entre reflexdo e pratica nos
territorios da educacdo, principalmente na area das artes, teriam se enfraquecido a medida em que se fortaleceram
o enfoque condutivista e a pesquisa educativa, que passou a ser considerada como mola mestra da eficiéncia.
(Barros, 2017, p. 33).
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Nesse contexto de uma perspectiva mais aberta e mais latinoamericana € possivel
aproximar ainda mais as pedagogias criativas em educagdo musical aos contextos socialmente
vulneraveis no Brasil. Essa aproximacdo ocorre, sobretudo, pela semelhanca de determinados
aspectos das estruturas sociais e questdes educacionais proprias de paises que lidam com os
desdobramentos da colonialidade. Em outras palavras, € como se nossos vizinhos pudessem
dialogar conosco de forma mais anéloga, tanto no sentido contextual, quanto na busca por uma

valorizagdo identitaria.

A abertura pedagégica é uma das bases da educagao musical latinoamericana proposta
pelo FLADEM. Abertura significa ndo se vincular a modelos, sem ignora-los, no
entanto. Implica, ainda, em ampliar nossa visdo, discernindo entre o que é aceitavel e
0 que é preciso descartar. Abertura é eliminar preconceitos, arrogancias e
dogmatismos, aceitando outros modos de organizagdo do ensino. Mas [...] a real
abertura é mental, é a aceitagdo, a compreensdo e 0 aproveitamento da diversidade
estética, filosofica, pedagdgica, ideoldgica e musical. E também a predisposicéo para
agregar, para experimentar novas propostas e manter-se atento ao que emerge. O
contrario da abertura é o fechamento, a limitacdo, a estagnacdo. Concluindo, a
abertura pedagogica é uma posi¢cdo humanista no campo da educacéo [...]JO modelo
artistico aberto conta com objetivos, mas que podem ter diferentes dimensdes,
respeitando os resultados para os distintos individuos. Por ser aberto, propde uma
leitura permanente das necessidades e um diagnostico atento da emergéncia de
aspectos musicais, relacionais e de aprendizagem, visando a promover a melhor
relagdo possivel entre as pessoas e a musica. Nesse sentido, ndo existem agdes
calculadamente predeterminadas, mas estas se constroem em conjunto ou na interagcdo
entre os aspectos. Trata-se de reconhecer os elementos que emergem de modo a
possibilitar novas ac@es e atitudes frente ao fendmeno musical. Nunca se fecha e
caminha segundo as épocas e lugares. Esta, por defini¢do, em permanente construgao,
aprofundamento e exploracdo (Simonovich, 2009, p. 19-20)

Mantendo esse olhar para a realidade brasileira, as contribuicdes de Hans-Joachim
Koellreutter tornam-se, também, oportunas para a construcdo das pontes tematicas aqui
propostas. Embora seu trabalho ndo esteja relacionado as pedagogias musicais abertas
latinoamericanas evidenciadas no FLADEM, é possivel estabelecer aproximagdes contextuais
e propositivas. De acordo com Brito (2011; 2015), a proposta desse compositor, educador e
ensaista alemdo, naturalizado brasileiro, evidencia ndo apenas a formacdo especializada de
musicos, mas a formacéo integral de seres humanos, priorizando a relevancia e o sentido da
masica na vida humana em cada sociedade, considerando suas caracteristicas e necessidades.

Em suas reflexdes sobre a educacdo musical no chamado “Terceiro Mundo”,
América Latina e Brasil, Koellreutter (1990) observa que 0s nossos programas de ensino
reproduzem parametros dos paises economicamente influentes da Europa Ocidental e/ou
Estados Unidos, desconsiderando a propria realidade local. Contudo, flutuacGes resultantes dos
conflitos de condi¢des sociais e culturais colocam em questéo certos valores tradicionais, em

detrimento de outros. Isso significa, por exemplo, que determinadas obras musicais, ou 0
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préprio conceito de criagdo musical como um todo, podem ter um tipo de representacdo para
um europeu carregado de uma tradigdo musical de mais de dois milénios, mas em um novo

contexto, embora permanecessem reconhecidas, ndo necessitassem de valorizacdo semelhante.

Valor ndo é qualidade absoluta. Valor é a qualidade relativa de um objeto a ser
valorizado, que exprime uma relacdo, e, precisamente, uma relagdo dindmica, entre
este e 0 homem, consequentemente entre este e a sociedade. Caracteristicas de altura,
duracdo, timbre, intensidade e outras, ndo sdo necessariamente objetivas em uma obra
de arte. Nao se deve esquecer, que, em verdade, ndo ha objetividade. Que objetividade
é sempre um minimo de subjetividade. Porque o homem néo pode desempenhar o
papel de um observador objetivo, mas, ao contrario, estd a cada momento sendo
compreendido no mundo observado, influenciando as propriedades do objeto
observado. Valor é sempre valor para uma determinada pessoa ou para um
determinado grupo de pessoas. Portanto, valor relativo [...] A compreensdo de uma
obra de arte, portanto, pode se dar de diferentes maneiras. Ouvintes com bagagem
sociocultural diferente colocam-se de forma diversa frente a uma obra de arte,
vivenciam esta de formas diferentes e a valorizam de formas diferentes (Koellreutter,
1990, p. 126-127).

Nessa perspectiva, a abordagem de Koellreuter (1990; 1998) observa
prioritariamente o universo cultural do estudante (conhecimentos prévios, necessidades,
interesses), de modo que o processo educativo-musical se torne significativo, propondo,
inclusive, a superacdo do curriculo fechado, dando lugar a uma averiguacao criteriosa sobre 0

que, de fato, seria importante para o aluno/grupo/contexto de ensino.

Sua proposta almejava um ensino da musica em que o didlogo e o debate entre o0s
alunos, o respeito ao préximo, o aprender a escutar, assim como a submissdo de
interesses proprios aos do grupo consistissem em aspectos trabalhados durante as
aulas. Além disso, visava uma superacdo da dicotomia professor/aluno, como também
de posturas individualistas no meio artistico. Instaurar uma nog¢do de coletividade e
interagcdo nos espagos pedagdgicos foi um de seus ideais. Deste modo, Koellreutter
pensou a educacdo musical enquanto espago cujos planos de comunicagéo agregassem
também a convivéncia, as trocas, o dialogo, ao invés de restringir-se aos
conhecimentos musicais (Zanetta; Brito, 2014, p. 4).

Esse ideal de formacdo integral do ser humano e ndo apenas de um mausico
especializado, pressupde a construcdo de um ambiente favoravel a exploragéo, experimentagéo,
reflexdo, criagdo, questionamentos, critica musical, dentre outros, onde o professor de musica
passa a promover situacdes que estimulem o exercicio da comunicagdo, bem como o debate
sobre aspectos relacionados a musica e a prépria vida dos sujeitos em situacao de aprendizagem.
Assim, o educador considerava as atividades de criagdo, improvisacdo e composi¢do como

fundamentais para a formacdo musical e humanas dos educandos.
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A educacdo musical como meio que tem a funcéo de desenvolver a personalidade do
jovem como um todo; de despertar e desenvolver faculdades indispensaveis ao
profissional de qualquer &rea de atividade, como, por exemplo, as faculdades de
percepcdo, as faculdades de comunicacdo, as faculdades de concentracéo
(autodisciplina), de trabalho em equipe, ou seja, a subordinacdo dos interesses
pessoais aos do grupo, as faculdades de discernimento, analise e sintese, desembaraco
e autoconfianca, a reducdo do medo e da inibigdo causados por preconceitos, o
desenvolvimento da criatividade, do senso critico, do senso de responsabilidade, da
sensibilidade de valores qualitativos e da memodria, principalmente, o
desenvolvimento do processo de conscientizacdo do todo, base essencial do raciocinio
e da reflexdo (Koellreutter, 1998, p. 43).

Assim, considero que as ideias de Koellreutter, juntamente com as contribui¢fes
tedricas do movimento latino-americano das pedagogias musicais abertas contribuem
diretamente para a construcdo de pontes tematicas entre criatividade musical e vulnerabilidade
social, sob a luz de um ideal de formagdo musical integral e humanizadora, que contemple
individuos de contextos e acessos socialmente diferenciados. Essa perspectiva integral e
humanizadora € abordada por Kater (1993; 1996; 1997; 1998; 2004; 2018), como um projeto
educativo humano, no qual o individuo passa a ter a oportunidade de representar sua propria
historia de vida e de vida musical, identificando-se como sujeito criativo em todas as etapas
formativas.

De acordo com Kater (2004), a educacdo musical tem como uma de suas
finalidades, favorecer modalidades de compreensao dos sujeitos sobre mdsica e sobre 0 mundo,
a partir de processos de conhecimento e autoconhecimento que propiciam uma visdo mais
ampla e criativa da realidade musical e contextual que os circundam. Dentre outras reflexdes
sobre o tema, 0 autor ressalta que a educacdo musical em contextos socialmente vulneraveis
requer um combinado de metodologias diferentes, que contemplem objetivos musicais e

sociais, com vistas ao desenvolvimento humano dos cidaddos por meio da musica.

No caso da educacdo musical temos tanto a tarefa de desenvolvimento da
musicalidade e da formacdo musical quanto o aprimoramento humano dos cidad&dos
pela musica. Por outro lado, ao destinar-se a individuos em situagdo de risco pessoal
e social, localizados na periferia dos beneficios oferecidos pela sociedade — e em
niveis acentuados de distanciamento sendo exclusdo — a educagdo musical representa
uma alternativa prazerosa e especialmente eficaz de desenvolvimento individual e de
socializacdo. Assim, compartilhar as informag@es que possuimos como classe social
e também socializar os conhecimentos que produzimos como individuos dessa mesma
sociedade fornece sentido e consisténcia a sua integragdo, bem como expansao de
perspectivas e qualidade de participagdo (Kater, 2004, p. 46).

Contudo, para que o educador musical seja capaz de promover uma experiéncia
musical humanizadora, que contemple sujeitos de diferentes experiéncias musicais,

contextuais, historias de vida e concepg¢des de mundo, faz-se necessario o desenvolvimento da
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percepcdo da realidade que o cerca. Essa percepgdo favorece a compreensdo de estruturas
simbdlicas que se expressam através de saberes, valores e representacdes que configuram as
relacdes de ensino e aprendizagem musical.

E nesse contexto que a linha emergente da aprendizagem criativa corrobora no
sentido de refletir sobre o papel do professor no desenvolvimento da criatividade de individuos
em situacdo de aprendizagem. Essa abordagem trouxe como referencial comum pesquisas
desenvolvidas por Anna Craft (2010) e Pamela Burnard (2000; 2012; 2013; 2015; 2018),
enfatizando as dinamicas de um ensino que considera a multiplicidade de concepces e
caracteristicas de préticas criativas observadas a partir do contexto no qual s&o desenvolvidas.

A abordagem da aprendizagem criativa envolve, sobretudo, experimentacdo,
criacdo, ideias inventivas que surgem em sala de aula, abarcando campos especificos do
conhecimento, trazendo para o foco da questéo as perspectivas do aluno. De acordo com Craft
(2010), a necessidade de uma vivéncia criativa para a aprendizagem ganha evidéncia na medida
em que a criatividade passa a ser cada vez mais considerada como disposi¢ao fundamental para
a vida e cuja pratica promove o fomento das capacidades investigativas e seguranca para a

construcdo do conhecimento.

E importante perceber como a criatividade é relevante para todos os aspectos da
aprendizagem [...]. E relevante na matematica, assim como na arte, é relevante no faz
de conta e na resolu¢do de uma disputa no playground, ou na producdo de ideias na
area de design e tecnologia. E tdo relevante nas texturas de tinta na pintura, na
producdo de massa e areia, quanto é no trabalho que temos que realizar para entender
o ultimo jogo de computador. E relevante para a vida [...] (Craft, 2010, p. 124).

No caso do conhecimento musical, as contribui¢cdes de Burnard (2000; 2012; 2013;
2015) seguem no encorajamento as reflexdes dos estudantes de mdusica a respeito das suas
préprias experiéncias musicais, de modo a compreenderem de que maneira estdo compondo,
expressando seus pontos de vista sobre suas praticas, valorizando suas formas de pensar e fazer
musica. Dessa linha surgem trabalhos como os de Viviane Beineke (2009; 2011; 2014; 2015;
2017) que refletem sobre o papel do professor na construcéo das relagcdes em sala de aula e nas

dindmicas do ensino/aprendizagem criativa.

Compor, apresentar e criticar musica em sala de aula: cada um desses momentos
contribui para que as dimensdes da aprendizagem criativa se articulem, num processo
que se transforma e atualiza num movimento ciclico em espiral, isto é, na repeticéo
de um ciclo que se renova, se transforma e se atualiza no seu processo (Beineke, 2015,
p. 55).

Dentre outras contribuicdes, a autora sugere que “as ideias de musica sdo
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transformadas e atualizadas em comunidades de pratica musical quando sdo negociados
intersubjetivamente os sentidos atribuidos a producdo da turma, incluindo a professora”
(Beineke, 2009, p. 243). Nesse sentido, as relacdes entre o papel do educador musical em sala
de aula e as atribui¢des de sentidos e significados musicais construidos pelos alunos constituem
uma relacdo dindmica, considerando, ainda, o contexto em que as praticas educativo-musicais
séo realizadas.

Esse ultimo aspecto das contribuicdes de Beineke (2009; 2011; 2014; 2015; 2017)
foi utilizado nesta pesquisa como ponto de partida para que a construcdo da OCM fosse
desenvolvida junto aos participantes da oficina, no intuito de dar énfase aos processos de
negociacao intersubjetivos que ocorrem em propostas metodoldgicas de ensino e aprendizagem
criativas. No caso especifico dessa pesquisa, esses processos de negociacdo também se ocupam
em promover protagonismo e autonomia de sujeitos em situacdo de vulnerabilidade social,
sobretudo no sentido de dar voz a grupos marginalizados através de vivéncias e experiéncias
criativas construidas e desenvolvidas ao longo do curso.

Conforme defendido por Burnard (2012), faz-se necessario promover uma Visao
ampla e inclusiva das criatividades musicais, destacando que essa capacidade € inerente a todos
e pode ser cultivada e celebrada de diversas maneiras, indo além da composicéo tradicional de
musica para construcOes coletivas com significados para a vida cotidiana. Nesse sentido, as
criatividades musicais ndo séo apenas habilidades a serem aprendidas ou desenvolvidas, mas
também meios pelos quais o0s sujeitos podem se expressar, criticar € se conectar com 0S outros.

Deste modo, as pontes entre criatividade musical e vulnerabilidade social surgem
como uma construcdo ampla e diversificada. As criatividades musicais, como manifestacdes
artisticas e humanas, podem representar formas de expressao e resisténcia para individuos ou
comunidades em situacdo de vulnerabilidade. Através da musica, pessoas em condicdes de
desvantagem social encontram formas de dar voz as suas experiéncias, emoc0es e realidades,
utilizando a arte como meio de transformacdo, resolucdo de problemas e superacdo das
dificuldades enfrentadas.

Além disso, as criatividades musicais, em suas mdaltiplas dimensbes e
funcionalidades, podem atuar como um instrumento de empoderamento e incluséo social,
oferecendo oportunidades para que jovens em situacé@o de risco ou em contextos desfavoraveis
desenvolvam habilidades artisticas, aumentem a autoestima e fortalegam lagos comunitarios.
Projetos musicais e iniciativas culturais e educacionais podem ser catalisadores para promover
a resiliéncia e capacidade de enfrentamento, auxiliando no desenvolvimento de habilidades

sociais e emocionais fundamentais para enfrentar os desafios da vida cotidiana.
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Assim, a interligacdo entre a criatividade musical e a vulnerabilidade social é
marcada por um dialogo complexo e significativo, onde o desenvolvimento das criatividades
musicais pode atuar como ferramenta para a transformacdes pessoais e coletivas, promovendo
resiliéncia, inclusdo e conscientizacdo sobre questfes sociais urgentes. Nesse sentido, a
valorizacdo e apoio a iniciativas artisticas ao desenvolvimento de metodologias criativas para
0 ensino de masica em contextos socialmente vulneraveis podem contribuir para o fomento da
equidade e justica social, a partir de um ideal de democratizacdo da muasica como fenémeno
social e humano.

Todos esses fatores indicam que a educacdo musical também pode ser utilizada
como um veiculo para sensibilizar e conscientizar a sociedade sobre questfes relacionadas a
vulnerabilidade social, abordando temas como pobreza, exclusdo, preconceito e desigualdade,
estimulando reflexdes e debates importantes sobre a realidade de grupos marginalizados ou com
poucos privilégios sociais. Do ponto de vista tedrico, estudos que aproximam 0 campo
educativo musical com outras areas do conhecimento cientifico, como a sociologia e psicologia
social por exemplo, tém investigado impactos da criatividade e da musica na vida das pessoas
em condicdes socialmente vulneraveis, explorando como a expressdo artistica influencia a
salde mental, identidade cultural e construcdo de redes de apoio em comunidades ignoradas

pelas classes dominantes e governos.

1.3 CONSTRUINDO PONTES EPISTEMOLOGICAS

Semelhantemente ao trabalho de constru¢cdo de pontes bibliograficas, as
articulacdes tedricas contidas neste subtopico atuam no sentido de alicercar as bases
epistemoldgicas que permeiam o objeto de estudo desta tese. Conforme ja explicitado, esta
pesquisa objetiva a compreensdo do desenvolvimento das criatividades musicais e suas
manifestagdes praticas no LEC, considerando a oficina de criatividades musicais (OCM) tanto
como instrumento de verificacdo de dados, quanto proposta de incentivo ao desenvolvimento
de outras OCMs.

Embora néo exista um consenso sobre a defini¢do de criatividade musical, ideias
de autores que corroboram para a constru¢do do campo teorico relativo ao fendbmeno criativo
podem ser introduzidas a partir do pensamento de Lubart (2007), que define a criatividade como
habilidade de produzir algo novo, original, adaptado ao contexto no qual se encontra inserido.
De acordo com essa perspectiva, um dos critérios para a apreciacdo criativa diz respeito a

satisfacdo das perspectivas dos sujeitos, na medida em que uma determinada producao s6 pode
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ser considerada criativa com base na comparacgdo realizada com outro produto da mesma
natureza. E nessa comparagio que se confere o carater de novidade por parte dos sujeitos
envolvidos, quer individualmente, quer como grupo.

Esse processo também considera outros atributos necessarios para a apreciacao
criativa, tais como a qualidade técnica, relevancia para as necessidades do ambiente (sociedade,
contexto) e resolugdo de problemas, conforme também abordado por Elliott (1995) e Elliott e
Silverman (2015). Tais autores sugerem que individuos criativos necessitam de um
determinado conhecimento préatico-especifico, a fim de se utilizarem desses saberes na
construgdo de um produto original. No ambito musical, essa perspectiva considera como
atividades criativas, as a¢oes de arranjo, improvisagdo, conducao e execucao de pegas musicais.
Ao contrario de outras concepg¢des mais voltadas para o produto, esse pensamento evidencia a
necessidade de se considerar o desenvolvimento cognitivo dos processos criativos, como um
caminho para a promoc¢ao do pensamento musical reflexivo.

Em outra perspectiva, Barrett (2000; 2015) afirma ser possivel o estudo da
criatividade a partir de uma Unica caracteristica ou concepcao sistémica, de onde se desdobra
uma série de particularidades, cujas variantes dependem de aspectos culturais (relativos ao
grupo social em questdo) e historicos (tempo, periodo), além de motivagGes intrinsecas e
extrinsecas. No ambito educativo-musical, a autora enfatiza o papel do professor no
desenvolvimento da atividade criativa de seus alunos, levando em conta uma série de elementos
para a ambiéncia de sua pratica, tais como: equilibrio das estratégias (atividades) motivadoras,
(seja essa motivacdo de origem interna ou externa); estimulo a autonomia e ao pensamento
divergente (fluéncia, flexibilidade, originalidade, indagacdes e questionamentos); incentivo a
perseveranca e a disponibilidade de correr riscos.

Mas ¢ na obra de Burnard (2012) que o conceito de ‘criatividade musical’ sofre uma
ampliacdo significativa, a partir de uma perspectiva critica e analitica dos estere6tipos
romanticos do criador como uma espécie de génio individual e da forca hegeménica exercida
pelos discursos dominantes da tradicdo ocidental europeia e da musica popular. A obra fornece
uma investigacdo empirica sobre as principais ideias sobre criatividades de multiplas categorias
musicais, desmistificando a criatividade musical de ser vista como algo que uma pessoa possui
ou ndo, para algo que as pessoas fazem juntas.

Trata-se de uma contribuicdo que serve de base para avangos tanto na compreensao
tedrica, quanto na pesquisa empirica sobre o tema, uma vez que a autora parte da investigacdo
de préticas criativas de musicos, professores e estudantes de musica de variados cenarios da

producédo musical, trazendo a ideia de multiplas formas de autoria e modalidades de mediagé&o.
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Contudo, antes de adentrar mais profundamente na questdo da formagdo do conceito de
“criatividades musicais” (no plural), julgo necessirio construir pontes epistemoldgicas,
considerando a producao de conhecimento no campo da musica e em outras areas das ciéncias
humanas.

Na medida em que as pontes entre criatividade musical e vulnerabilidade social
seguem em processo de solidificacdo, surge a necessidade de ambientar a conjugagéo entre
outras ilhas, considerando a construcdo do arquipélago tematico que compde o corpo tedrico
deste estudo. De acordo com o que foi abordado na secdo anterior, a posicdo de paises
colonizados que vivem na periferia do sistema capitalista (como o Brasil e outros paises da
América Latina) em relacdo aos seus respectivos colonizadores, pode ser refletida em um
conjunto de hierarquias que valorizam e desvalorizam praticas e experiéncias, conferindo a
algumas status de legitimacéo e segregando outras a margem da sociedade. Esse aspecto pode
ser percebido em uma série de disputas de poder, onde os papéis dos atores sociais se inserem
em sistemas de dissimulacdo da identidade social e coletiva.

[...] uma espécie de encruzilhada existencial entre individuo e sociedade em que
ambos vao se constituindo mutuamente. Nesse processo, o individuo articula o
conjunto de referenciais que orientam sua forma de agir e de mediar seu
relacionamento com 0s outros, com 0 mundo e consigo mesmo. A pessoa realiza esse
processo por meio de sua prépria experiéncia de vida e das representacdes da
experiéncia coletiva de sua comunidade e sociedade apreendidas na sua interagdo com
outros. A identidade coletiva pode ser entendida como um conjunto de referenciais
que regem os inter-relacionamentos dos integrantes de uma sociedade ou como 0
complexo de referenciais que diferenciam o grupo e seus componentes dos “outros”,
grupos e seus membros, que compdem o restante da sociedade (Nascimento, 2003, p.
31).

No ambito da musica, é possivel observar que nas disputas entre 0s campos
musicais, 0s atores sociais representam papéis e posicoes distintas. Essa percepcdo ultrapassa
as fronteiras composicionais e de repertdrio, mas compreende a pratica musical como pratica
social e cultural, considerando estilos de vida, profissbes, condi¢cdes socioculturais e
econémicas, formas de ensino, grupos de classes, faixa etaria, organizagdes institucionais,
meios de producdo e mobilizacdo, dentre outros. Nessas disputas de poder também se observa
0 proprio manejo dos objetos musicais, bem como os significados e valores que lhes sdo
atribuidos ao longo da trajetdria de vida musical de sujeitos e grupos.

No caso do professor de mdsica, se considerado seu papel mediador no
desenvolvimento musical de seus alunos, este traz para suas aulas elementos da sua propria
formagé@o como musico e professor de musica. Trata-se de um processo natural e que transcende

a base curricular de sua educacdo institucional, mas que também considera experiéncias
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culturais, familiares, sociais e da propria pratica docente. Este educador musical, que ja foi (ou
ainda é) um estudante de musica, passou por processos de significacGes e ressignificacdes de
suas ideias, praticas e valores musicais, independentemente do grau de institucionalizacdo de
Sseu percurso educativo.

Isso significa que a identidade de um educador musical ndo é constituida apenas
das informacdes recebidas de seus respectivos agentes formadores, mas que cada sujeito carrega
em si mesmo um conjunto de significacbes e valores prévios que, juntamente com as
ressignificacbes advindas dos percursos formativos e das experiéncias adquiridas em suas
préprias praticas de ensino, atuam na formagcéo do seu habitus*2,

De acordo com Burnard (2012), a formacao do habitus do musico perpassa pelos
processos de familiarizacdo, somado a especializacdo e cultivo, considerando aspectos ligados
a légica do campo®® social (e a propria histéria do campo, valores e discursos), o capital®*
(social, cultural, criativo), a consciéncia e o dominio (técnica), grupos de convivéncia
(institucionais e de classes), dentre outras conjunturas que atuam na constituicdo de sua
identidade como musico (e professor de musica). Ele é tanto um reflexo do seu passado musical
como de suas praticas presentes, influenciado por normas e expectativas sociais da comunidade
musical, bem como por estruturas sociais mais amplas nas quais o individuo de encontra
inserido.

Em outras palavras, o habitus do musico pode ser compreendido como produto de
experiéncias musicais da primeira infancia (adquiridas ainda no seio familiar), juntamente com
a escolaridade (desenvolvida ao longo da trajetoria de vida musical), envolvendo uma gama de
possibilidades do campo social e fornecendo uma disposi¢do geral, de onde se exteriorizam

narrativas e préaticas. Por escolaridade, considera-se conhecimentos formais, ndo formais e

12 Habitus é uma nocéo filoséfica antiga, originaria no pensamento de Aristoteles e na Escolastica medieval, que
foi recuperada e trabalhada depois dos anos 60 por Pierre Bourdieu para forjar uma teoria disposicional da ac¢ao
capaz de reintroduzir na antropologia estruturalista a capacidade inventiva de agentes, sem com isso retroceder ao
intelectualismo simbdlico passando pela teoria da agdo racional. A nogéo tem um papel central no esfor¢o levado
a cabo durante uma vida inteira por Bourdieu [...] para construir uma “economia das praticas generalizadas” capaz
de substituir a economia, historizando e, por ai, pluralizando as categorias que esta Gltima toma como invariantes
(tais como interesse, capital, mercado e racionalidade) e especificando quer as condigdes sociais da emergéncia
dos atores econdmicos e sistemas de troca, quer o0 modo concreto como estes se encontram, se propulsionam ou se
contrariam uns aos outros (Catani; Nogueira; Hey; Medeiros, 2017, p. 213).

13 Bourdieu definiu seu conceito de campo, combinando propriedades pertencentes a universos tedricos diferentes,
em particular, os de Durkheim e Weber [...] Um campo ¢ um “sistema’” ou um “espaco” estruturado de posigdes
ocupadas pelos diferentes agentes do campo. As préticas e estratégias dos agentes do campo s6 s/e tornam
compreensiveis se forem relacionadas as suas posi¢des no campo (Catani; Nogueira; Hey; Medeiros,7, p. 64-65).
14 Conceito tomado de empréstimo a economia, o “capital” é radicalmente repensado por Bourdieu, desde o inicio
dos anos 1960, na perspectiva de uma “economia geral das praticas” [...] Os diferentes tipos de capital — definidos
deste modo — podem ser acumulados, convertidos uns nos outros, transmitidos de geracdo em geracdo, mas de
maneiras muito variaveis e sempre dependente dos contextos sociais que condicionam seu “valor” social (Catani;
Nogueira; Hey; Medeiros, 2017, p. 101;103).
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informais, obtidos a partir de determinados privilégios sociais, acessos e escolhas familiares de

instituices de ensino, gerando habitus institucionais particulares.

O habitus do musico, em termos do que alguns soci6logos descrevem como a
‘especializagdo’ ou 'cultivo' da consciéncia e o dominio reconhecido de uma técnica, é
sustentado pelos valores e discursos do campo social geral, bem como pela logica e
histéria especificas do campo musical. Assim, a légica especifica do campo da
mausica, com sua hierarquia bem documentada e as oposic@es entre as joias do campo,
pode ser entendida em termos do uso que Bourdieu faz do termo “capital” e do valor
simbolico associado, com e refletido pelo valor intrinseco de obras de arte, e a
capacidade daqueles individuos considerados como tendo alcancado ‘distin¢do’ no
campo para reconhecer e apreciar as especificidades culturais de um dominio.
(Burnard, 2012, p. 219 — tradug&o nossa)®®

A ideia de Burnard (2012) sobre a formagéo do habitus do musico se fundamenta
em argumentacfes desenvolvidas no trabalho do sociélogo francés Pierre Bourdieu. O termo
habitus foi traduzido para o latim por Tomas de Aquino no século XIlII e utilizado, ainda que
de modo parcimonioso, por sociélogos classicos, como Max Weber, Marcel Mauss e Emile
Durkheim, ganhando ressignificacdo e expansdo na sociologia contemporanea através da
abordagem bourdieusiana.

Dentre outros aspectos relevantes para essa discussdo, a abordagem de Bourdieu
(1977; 1983; 2001; 2007; 2008) defende que sujeitos pertencentes a locais sociais diferentes
s&o socializados de formas diferentes. E essa socializagdo que, desde a primeira infancia até a
idade adulta, vai proporcionando a sensacdo do que é natural ou confortavel (habitus),
moldando as formas e somas de recursos (capital) herdados pelos individuos, baseando-se em
uma seérie de arranjos institucionais (campos) do mundo social.

De acordo com o préprio Bourdieu, a nocdo de habitus se propde a atender a
necessidade empirica de compreender as relacbes de afinidade entre individuos sujeitos a
condicdes semelhantes de existéncia e a sociedade, ou seja, 0 comportamento dos agentes
sociais e as estruturas e condicionamentos especificos de existéncia, identificando mediacdes
que orientam funcdes e a¢des do cotidiano.

Trata-se, portanto, de um conjunto de esquemas individuais, constituidos

socialmente através de disposi¢Oes duraveis, estruturadas (no campo social) e estruturantes (no

15 The musician's habitus, in terms of what some sociologists describe as the 'specialization' or ‘cultivation' of
consciousness and the recognized mastery of a technique, is supported by the values and discourses of the general
social field, and the specific logic and history of the musical field. So the specific logic of the field of music, with
its well documented hierarchy and oppositions between gemes of the field, can be understood in terms of
Bourdieu's use of the term ‘capital’ and the symbolic value associated, vith and reflected by the intrinsic value of
art works, and the capacity of those individuais regarded as having attained 'distinction" in the field to recognize
and appreciate the cultural specifics of a domain (Burnard, 2012, p. 219).
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campo perceptivo mental), adquiridas em experiéncias postas em pratica, que, por sua vez, sao

submetidas as conjunturas e estimulos de um determinado campo.

[...] o habitus é esse principio gerador e unificador que retraduz as caracteristicas
intrinsecas e relacionais de uma posi¢do em um estilo de vida univoco, isto é, em
conjunto univoco de escolhas, de bens, de praticas [...] O habitus sdo principios
geradores de préticas distintas e distintivas — 0 que o operario come, e sobretudo sua
maneira de comer, 0 esporte que pratica e sua maneira de pratica-lo, suas opinibes
politicas e sua maneira de expressa-las diferem sistematicamente do consumo ou das
atividades correspondentes ao do empresario industrial; mas sdo também esquemas
classificatorios, principios de classificacdo, principios de visdo e de divisdo e gostos
diferentes. Eles estabelecem a diferenca entre o que é o bom ou é mau, entre 0 bem e
o mal, entre o que € distinto e o que é vulgar, etc., mas elas ndo sao as mesmas. Assim,
por exemplo, 0 mesmo comportamento ou 0 mesmo bem pode parecer distinto para
um, pretensioso ou ostentat6rio para ouro e vulgar para um terceiro (Bourdieu, 2008,
p. 21, 22).

Deste modo, é possivel afirmar que o habitus e o capital fornecem o caminho para
a compreensdo das posi¢fes sociais em mausica (oportunidades, acessos, conhecimentos,
experiéncias), sob a l6gica do campo social. Nessa perspectiva, Burnard (2012) argumenta que
0s musicos definem seu proprio status de acordo com as diferentes formas de capital, associadas
aos diferentes graus de recompensa (financeira, popularidade, status académico, prestigio
social, etc.) resultantes de diferentes eventos de performance.

Essa analise da producdo musical como pratica social e cultural compreende,
portanto, constituicdes sociais e culturais presentes em hierarquias e processos identitarios que
diferenciam préaticas musicais em diferentes contextos. Como a musica faz parte do campo do
poder, aquilo que a autora chama de 'culturalmente arbitrario' garante que os produtos
valorizados por pessoas, instituicoes e eventos dominantes sejam valorizados (pelo menos em

principio) por todos, quer gostem, usem ou nao.

Ao contrério da teoria da ac&o racional que mostra os contextos culturais, o conceito
de habitus enfatiza a influéncia duradoura de uma variedade de contextos, familiares,
grupos de convivéncia, institucionais e culturais de classe, e sua influéncia sutil,
muitas vezes indireta, mas ainda dominante nas escolhas. Ele apresenta o poder de
expectativas implicitas e tacitas, respostas afetivas, além de aspectos do capital
cultural, como a confianca e o direito (Burnard, 2012, p. 267).

Isso significa que, independentemente dos niveis de especializacdo e cultivos

16 Unlike rational action theory which underplays cultural contexts, the concept of habitus emphasizes the
enduring influence of a range of contexts, familial, peer group, institutional and class cultural, and their subtle,
often indirect, but still pervasive influence on choices. It foregrounds the power of implicit and tacit expectations,
affective responses, along with aspects of cultural capital, such as confidence and entitlement (Burnard, 2012, p.
267).
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musicais, sejam estes mais, ou menos, institucionalizados, os musicos ocupam diferentes
posicBes no campo, sob a influéncia do habitus e do capital. Assim, todas as performances?’
musicais trabalham com mediacdes sociais entre produtores e consumidores, ouvintes e fontes
sonoras, musicos e instrumentos, artistas e pablicos, regentes e orquestras, compositores e
editores, instituicbes sociais e culturais, agdes e locais, quer por meios tradicionais ou
tecnoldgicos.

Traduzindo o pensamento de Burnard (2012) para o ambito da performance da
educacdo musical, os professores de musica chegam aos contextos de ensino carregados de suas
préprias ideias musicais (habitus do musico). Os sujeitos em situacdo de aprendizagem, por sua
vez, trazem vivéncias e experiéncias prévias provenientes de seus respectivos contextos e
acessos (habitus do grupo). Tanto estes quanto aqueles se encontram inseridos em perspectivas
institucionais, que envolvem atuacdo de gestores, coordenadores, grades curriculares,
financiamentos, dentre outros (habitus institucional).

H4, ainda, expectativas socioculturais, envolvidas em uma série de representacoes
que giram em sistemas dindmicos de disposi¢des duraveis que se engendram simultaneamente,
de modo que os atores sociais de um determinado tempo e contexto sdo desprovidos do controle
sobre seus préprios pensamentos, gostos e praticas.

Observa-se, aqui, a correspondéncia entre os espacos das posi¢oes sociais resultantes
do habitus que engendra praticas “sempre encerradas nos limites inerentes as
condicBes objetivas das quais elas sdo o produto e as quais elas estdo objetivamente
adaptadas” (Bourdieu, 1983, p. 83). Ao reconhecer a complexidade das relagdes entre
0s musicos, 0s grupos sociais aos quais estdo inseridos e as institui¢des locais de
ensino musical, é possivel articular o significado de uma influéncia institucional, além
do impacto direto dos antecedentes familiares (desde as experiéncias musicais da
primeira infancia até as escolhas familiares de instituicGes de ensino que assegurem o
acesso a habitus institucionais particulares) [...] O habitus, “sistemas de disposi¢des
duraveis e transponiveis que exprime, sob a forma de preferéncias sistematicas, as
necessidades objetivas das quais ele ¢ o produto” (Bourdieu, 1983, p. 82), gera o
capital criativo que, ao lado do capital social e capital cultural, constituem as

vantagens e desvantagens que compdem a dindmica da sociedade (Amorim, 2018, p.
39).

Assim, a concepcao de habitus do musico traz uma perspectiva ainda mais ampla
que a ideia de “habitus conservatorial” (Pereira, 2012; 2013; 2014; 2015), por exemplo, que
focaliza determinados aspectos da formagdo institucional do professor de mdsica e suas

influéncias sobre curriculos, préticas e ensinos. Embora o Gltimo termo tenha se popularizado

17 £ importante ressaltar que o termo “performance”, neste caso especifico, nio se resume apenas ao desempenho
artistico/estético do intérprete, como comumente o termo se emprega na literatura musical, mas se refere ao sentido
mais genérico de producdo, incluindo atividades desenvolvidas por compositores, educadores musicais, regentes,
produtores fonograficos, dentre outros.
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e contribuido para observarmos a perpetuacdo do modelo conservatorial na formagédo do musico
e do educador musical, representa apenas um pequeno territério dentro da dimensdo sociolégica
de habitus do musico trazida por Burnard (2012).

Esse aspecto, em particular, me chamou a aten¢éo, sobretudo, quando me deparei
com estudantes de musica se utilizando do termo “habitus” para qualquer tipo de pratica
conservatorial ou hegemdnica institucional ou, ainda, se referindo ao habitus conservatorial
como todo o tipo de habitus musical existente. Por esse motivo, € imprescindivel esclarecer que
o termo “habitus do musico” utilizado nesta tese ndo tem a mesma conotacgdo do termo “habitus
conservatorial”, utilizado em outros trabalhos, ainda que, em alguns casos, 0 habitus
conservatorial possa fazer parte da formacdo habitus do masico.

A explicacado se torna necessaria no sentido de absolver o “habitus do musico” de
uma interpretacdo reduzida ou estereotipada, que nao traduz a abrangéncia do conceito. Além
disso, traz a tona a importancia em se compreender as rela¢fes entre o habitus, o campo social
e o capital, presentes na obra de Pierre Bourdieu. Essas nogdes auxiliam na compreensao de
estruturas que engendram o conjunto de posi¢es ocupadas por musicos, professores e alunos
de mdsica, contemplando, dentre outros aspectos, o porqué da valorizacdo de determinadas
préticas sobre outras.

A partir do reconhecimento da complexidade das relagcdes entre musicos, grupos
sociais e institui¢Oes locais, é possivel perceber que as acdes e praticas criativas em muasica ndo
sdo expressdes discretas de um desejo individual, mas se manifestam como resultados de
praticas sociais e temporais. De acordo com Burnard (2012), tais relacbes determinam as
maltiplas formas de desenvolvimento das criatividades, no contexto das praticas musicais,
argumentando que o habitus do musico, o habitus do grupo e o habitus institucional constituem
0s centros disposicionais das criatividades musicais. E € nesse ponto da exposi¢do que as pontes
tematicas propostas para este subtopico comegam a ser construidas.

Ao longo de mais de 20 anos de pesquisa, Pamela Burnard (2012) investigou
praticas criativas de musicos, estudantes e professores de musica, refletindo sobre
complexidades existentes nas relagdes entre sujeitos, grupos, contextos, instituigcdes locais, etc.
Dentre outras contribui¢des para o campo da masica, a autora trabalha na ampliag&o do conceito
de criatividade musical, a partir de uma perspectiva mais plural, abrangente e contextual. Essa
ampliacdo considera as multiplas manifestagdes das criatividades em diversidades de praticas
e contextos, reconhecendo variadas formas de autoria e modalidades de mediacgéo, que se
constituem em construcGes de produgéo e consumo musical.

Assim, o termo “criatividades musicais” (no plural) diz respeito a multiplicidade de
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experiéncias criativas em musica e suas diferentes manifestacGes na sociedade. Contudo,
também revela a natureza dindmica dos processos e praticas criativo-musicais, ora atuando nos
préprios esquemas de percepcao do fendmeno musical, ora como forma de expresséo propalada,
resolucdo de problemas ou ainda como agente de constituicdo da identidade social de um
determinado grupo ou contexto.

Por esse motivo, a admissdo do termo “criatividades musicais” fornece uma
perspectiva mais abrangente dos processos e praticas criativas, na medida em que traz novas
categorias de andlise para a compreensdo de estruturas que engendram determinadas posicoes

sociais em musica.

Criatividades musicais (i) compreendem tanto as estruturas relacionais de conceitos,
com métodos para relaciond-los com o mundo empirico, quanto atores posicionados
em contextos sociais e histéricos especificos; (ii) elas manifestam maultiplas formas
de autoria e modalidades de mediacdo; e (iii) sdo construcdes sociais de producéo e
consumo musical na medida em que operam entre e através dos géneros. Esse modelo
tripartido ajuda a distanciar o "o qué" e o "como" da criatividade musical das
ideologias dominantes e da crenca mitica do culto ao génio. A partir daqui, podemos
entender que as acBes e seus efeitos ndo sdo expressdes discretas da vontade
individual, mas os resultados de préticas sociais e temporais mediadas. Seja como
produtor criativo ou consumidor criativo de musica, seja por meios tradicionais ou
tecnoldgicos, estamos trabalhando com mediacOes sociais entre artistas e audiéncias,
ouvintes e aparelhagens, musicos e instrumentos, compositores e partituras, maestros
e orquestras, acdes e locais, instituicdes sociais e culturais (Burnard, 2012, p. 15-16 —
tradugdo nossa). 18

Trata-se, portanto, de uma abordagem mais socioldgica das dimensdes criativo-
musicais, uma vez que essas criatividades tanto podem ser vistas como praticas, quanto as
praticas e contextos podem ser observados como o préprio locus das criatividades musicais.
Essa perspectiva avanga para a identificagdo de caracteristicas distintivas das criatividades
musicais, além da compreensdo de concepcdes que fundamentam interpretacbes e
performances, sob a influéncia de mediacGes sociais e temporais.

E por esse motivo que Burnard (2012) aponta o habitus do musico, o habitus do

grupo e o habitus institucional como centros disposicionais das criatividades musicais, por

18 Musical creativities (i) comprise both the relational structures of concepts, with methods for relating these to
the empirical world, and actors positioned within specific social and historical contexts; (ii) manifest multiple
forms of authorship and mediating modalities; and (iii) are social constructions of musical production and
consumption as they operate across and between gemes. This tripartite model helps to distance the ‘what' and
'how' of musical creativity from dominant ideologies and the mythical belief of the cult of the genius. From here
we may come to understand that actions and their effects are similarly not discrete expressions of individual will,
but rather the outcomes of mediated social and temporal practices. Whether as creative producers or creative
consumers of music, whether by traditional or technological means, we are working with social mediations
between artists and audiences, listeners and sound systems, musicians and instruments, composers and scores,
conductors and orchestras, actions and venues, and social and cultural institutions (Burnard, 2012, p. 15-16).
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envolver as relagBes entre individuos, instituicdes e grupos no contexto da préatica social.
Contudo, como cada grupo social se encontra submetido a l6gica do campo, foi preciso adaptar
as contribuicdes da autora para a realidade contextual desta tese, sobretudo no que concerne ao
habitus do grupo.

Considerando a amplitude da dimens&o socioldgica do habitus e as ferramentas de
coleta e andlises de dados utilizadas neste trabalho, fez-se necessario reavaliar a questdo do
habitus do grupo, em virtude das caracteristicas do contexto investigativo em questdo. Ocorre
que individuos desprovidos de determinados privilégios sociais ndo receberam da familia,
escola ou sociedade instrumentos necessarios para o desenvolvimento de certas apropriacoes e
dominios, permanecendo excluidos do acesso a interpretagdes criticas das realidades sociais e
musicais as quais se encontram submetidos. As vivéncias e experiéncias destes sujeitos tendem
a ser mais espontaneas e assistematicas e, muitas vezes, reduzidas aos estimulos externos, com
poucas experimentacdes significativamente organizadas.

Embora a construcdo de significados e valores dos individuos e grupos socialmente
excluidos esteja submetida a influéncia que a estrutura de classes sociais exerce sobre a
producdo de saberes e fazeres musicais, estes ndo estdo isentos, necessariamente, de uma
experiéncia musical criativa. O que ocorre nesses casos € apenas a necessidade de modificacdo
dos instrumentos de verificagdo, no intuito de compreender de que maneira as criatividades
musicais se formam em contextos e espacos caracterizados pela dificuldade de acesso e como
elas se manifestam de forma pratica.

Por este motivo, mantive do pensamento de Burnard (2012) a ideia de que o
desenvolvimento das criatividades musicais emerge das relagdes entre habitus distintos,
sustentados por diferentes tipos de capitais e submetidos a l6gica do campo. Entretanto, foi
preciso substituir especificamente o termo “habitus do grupo” por um conceito advindo de outra
abordagem tedrica. O motivo dessa substituicdo se deu pela impossibilidade de verificar com
profundidade a formacdo do habitus do grupo em questdo, sobretudo, pelo fato de que
individuos socialmente vulneraveis sofrem uma série de negligéncias (familiares, escolares,
sociais, politicas publicas, etc.) quanto ao fornecimento de instrumentos de apreciagéo,
verificacdo e experimentacdes orientadas.

No caso dos contextos socialmente vulneraveis, as ideias de musica adquirem uma
identidade muito mais representativa do que sistematizada, onde os sujeitos tendem a perceber

0s objetos musicais como objetos de representagdes sociais. *° Isso ocorre devido a necessidade

19 A origem do termo data do inicio da década de 1960, quando o romeno de origem judaica Serge Moscovici
publicou uma obra intitulada: A Psicanalise, sua imagem e seu publico (La psychanalyse, son image et son public),
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de se tomar empréstimo das experiéncias cotidianas para a construcdo de sentidos e significados
musicais, através de significacbes primarias mediadas por processos simbolicos e
representacionais.

O fendmeno das representacdes sociais, conforme proposto por Serge Moscovici,
se encontra vinculado aos processos sociais e suas inferéncias com as diferencas na sociedade,
no intuito de tornar o “nao familiar” em “familiar”, constituindo estilos de vida e formas de
comunicacdo entre seres humanos. Elas podem ser compreendidas como uma espécie de
“criagdo coletiva, em condi¢des de modernidade, uma formulacao implicando que, sob outras
condicGes de vida social, a forma de criagdo coletiva pode também ser diferente” (Moscovici,
2005, p.16).

Em outras palavras, as representacdes sociais correspondem aos significados
(construgdes mentais) que os individuos utilizam para compreender o0 mundo, elaborados por
meio de atividades simbdlicas que surgem nos processos de comunicagao social, servindo como
base de orientacdo para comportamentos e ac¢des (Jodelet, 1990; 1993; 2001; Machado, 2013;
Moscovici, 1978; 1988; 1995; 2015; Réses Silva; 2003; Spink, 1993).

[...] existe uma necessidade continua de reconstituir o “senso comum” ou a forma de
compreensdo que cria 0 substrato das imagens e sentidos, sem a qual nenhuma
coletividade pode operar. Do mesmo modo, nossas coletividades hoje ndo poderiam
funcionar se ndo se criasse em representacdes sociais baseadas no tronco das teorias
e ideologias que elas transformam em realidades compartilhadas, relacionadas com as
interacGes entre pessoas que, entdo, passam a constituir uma categoria de fenémenos
a parte. E a caracteristica especifica dessas representagdes é precisamente a de que
elas “corporificam ideias” em experiéncias coletivas e interagdes em comportamento,
que podem, com mais vantagem, ser comparadas a obras de arte do que a reaces
mecanicas (Moscovici, 2015, p. 48).

Como teoria, as representacdes sociais ganham sistematizacao, sobretudo, a partir
das contribuicGes de Jodelet (1990; 1993; 2001), que assume o trabalho de aprofundamento
epistemoldgico, buscando elucidar o conceito e os processos formadores das representacdes
sociais. Dada a sua expansao e amplitude, a obra de Moscovici se constitui em um importante
marco, ao ponto de ressignificar a propria histéria da psicologia social contemporanea,
estabelecendo, ainda, uma série de articulagbes com objetos de estudo pertencentes a outros
campos do conhecimento cientifico.

No campo da educacdo, a abordagem das representacOes sociais ja pode ser

sendo o referido autor, o primeiro a introduzir o conceito de representagdes sociais na psicologia social
contemporanea. A obra em questdo ultrapassou fronteiras continentais, consolidando a teoria das representacfes
sociais tanto na psicologia social, quanto nas relagées com outros campos do conhecimento, incluindo a educacéo
e a educacdo musical.
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considerada um territério consolidado, por apresentar um caminho promissor em investigacdes
de processos e praticas educativas, atuando nos sistemas de referéncias utilizados em
classificacOes de pessoas e grupos, assim como nas interpretacdes de acontecimentos proximos
a realidades cotidianas (Alves-Mazzotti, 2008; Crusog, 2004; Gilly, 2021).

A intencdo propalada de propiciar mudancas através da educacdo exige que se
compreendam 0s processos simbdlicos que ocorrem na interacdo educativa, e esta ndo
ocorre num vazio social. [...] O estudo das representacfes sociais parece ser um
caminho promissor para atingir esses propésitos na medida em que investiga
justamente como se formam e como funcionam os sistemas de referéncia que
utilizamos para classificar pessoas e grupos e para interpretar os acontecimentos da
realidade cotidiana. Por suas relagBes com a linguagem, a ideologia e o imaginario
social e, principalmente, por seu papel na orientacéo de condutas e das préticas sociais,
as representacdes sociais constituem elementos essenciais a analise dos mecanismos
que interferem na eficacia do processo educativo (Alves-Mazzotti, 2008, p. 20-21).

Em relacdo a educacdo musical, a abordagem vem ganhando expansao de territério
sob a oOtica das representacfes sociais da musica (Arroyo, 1999; 2000; 2002; Barker, 2005;
Bennett, 2001; Bryson, 1996; Duarte, 2002; Duarte; Mazzotti, 2006; Figueiredo, 2008; Gaines,
2016; Hallam; Creech; Mcqueen, 2011; Jovchelovitch; Guareschi, 2004; Juslin; Vastfjall, 2008;
Martinelli, 2014), reforcando a ideia de que as negociacfes de significados dos fenébmenos
musicais sdo mediadas por processos simbolicos e representacionais presentes em
sistematizacfes dos fenbmenos perceptivos.

Nesse sentido, as representacdes sociais da musica podem ser compreendidas como
formas de saberes musicais conceituais e praticos, formulados com base nas condigdes de vida
social, construidos e compartilhados coletivamente a partir das interacdes em (e entre) grupos

sociais, atuando tanto na criacdo da realidade quanto nas representacfes de senso comum.

A musica é um meio importante para a construcao e negociacéo de identidades sociais
e culturais. As representagdes sociais da musica sao influenciadas por fatores como a
historia pessoal, a cultura, a classe social e a etnia, e podem ser entendidas como um
reflexo das relagdes sociais e do poder na sociedade (Bennett, 2001, p. 3).

A musica é uma forma de expressédo cultural que desempenha um papel importante na
vida social e na construgdo de identidades individuais e coletivas. As representacfes
sociais da musica sdo moldadas por uma série de fatores, como a historia pessoal, a
cultura, a sociedade e a tecnologia (Hallam; Creech; Mcqueen, 2011, p. 85).

As representagdes sociais da musica séo construidas através de processos complexos
que envolvem a interacdo entre os individuos, 0s grupos e as institui¢des sociais. Essas
representacdes sdo influenciadas por uma série de fatores, como a idade, o género, a
etnia, a cultura e o ambiente social (Juslin; Vastfjall, 2008, p. 151).

Outro aspecto contribuinte da abordagem € que as representacgdes sociais da musica

podem ser observadas em diferentes cenarios, refletindo, também, a necessidade de se repensar
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“concepgOes e praticas, ainda fortemente eurocéntricas, que vém norteando o campo da
Educagdo Musical” (Arroyo, 1999, p. 352). Assim, as contribuicdes da teoria das
representacdes sociais para o campo da educacdo musical podem ser justificadas com base no
reconhecimento da atribuicdo simbdlica de sentidos, significados e valores que os individuos e
grupos conferem & musica, além da influéncia que esses processos exercem sobre o fazer

musical produzido e compartilhado nas relagdes de ensino e aprendizagem musical.

A abordagem das representa¢des sociais investiga e apreende os processos e produtos
do senso comum, ou seja, dos sentidos comuns aos sujeitos pertencentes a um
determinado grupo. Logo, pode ser de grande utilidade na determinagdo das
"concepcOes prévias" apresentadas pelos alunos e professores na constituicdo de suas
teorias. Passamos, a partir dessa abordagem, a entender a educacdo musical como um
"campo de provas" das representacdes que os professores e alunos tém da musica, as
quais séo, para eles, verdadeiras teorias musicais. Esse sistema de significacfes
orienta o trabalho de tornar-se ou tornar alguém musical, de apresentar as qualidades
mais ou menos "musicais” de determinados atos ou eventos. A sistematiza¢cdo de um
saber € uma tarefa do professor em negociacdo direta ou indireta com os alunos e
outros professores (Duarte; Mazzotti, 2006, p. 1.290).

Embora haja um consenso sociolégico de que a nogdo de campo social na obra de
Bourdieu seja muito mais ampla que a ideia de grupo social proposta por Moscovici, a
abordagem das representacdes sociais da musica me pareceu mais proxima da realidade dos
participantes desta pesquisa do gque a no¢do de habitus do grupo, por exemplo. Contudo,
enquanto percorria o percurso de aprofundamento tedrico entre abordagens bourdiesianas e
moscovicianas, estas me pareciam cada vez mais proximas e complementares, ndo obstante ao
fato de serem distintas.

Essas correspondéncias entre nocbes e conceitos desenvolvidos por Bourdieu e
Moscovici podem ser, inicialmente, atribuidas a determinadas ancestralidades durkheimianas.
N&o obstante as contribuicdes de outros icones da sociologia classica, Emile Durkheim adquire
status de referencial tedrico comum, tanto em relagdo a nogcbes e conceitos posteriormente
desenvolvidos por Bourdieu quando por Moscovici.

De fato, a ancestralidade em Durkheim (1970; 1999; 2001; 2009) pode ser
reconhecida em aproximacfes e distanciamentos que se estabelecem na construcdo de
abordagens bourdiesianas e moscovicianas presentes nas conjugacgdes tedricas aqui propostas.
Contudo, do mesmo modo que o trabalho de Bourdieu ressignifica a nogéo de habitus utilizada
de forma modesta pela sociologia classica, a obra de Moscovici traz ampliagdo a ideia de
representacdes coletivas contidas no pensamento de Durkheim.

A teoria das representacOes sociais, por exemplo, parte do conceito de

“representacdes coletivas” de Durkheim. Contudo, a concepc¢ao durkheimiana se mostra mais
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estatica, ocupando-se mais com o carater coletivo do que com o contetido das representacdes
ou seus processos dindmicos. Isso ocorre dada a disting@o entre representagdo “individual” e
“coletiva”, uma vez que a teoria das representagdes coletivas considera uma classe geral de
ideias e crengas, como se as producdes sociais ndo dependessem dos sujeitos individuais nas
relagdes de producéo e reproducéo.

Nesse sentido, as representagfes sociais adquirem um sentido mais amplo,
diferenciando-se das representacGes coletivas de Durkheim, sobretudo, por enfatizar a

indissociabilidade entre o sujeito e o objeto.

O conceito de representacdes coletivas compde o quadro tedrico analisado por
Durkheim na relagéo individuo—sociedade. Ele foi o verdadeiro criador do conceito,
na medida em que fixa os contornos e lhe reconhece o direito de explicar os
fendmenos mais variados. Em suas conclusdes, as representacfes coletivas sao
producdes sociais, que, além de se distinguirem de qualquer sensa¢do ou consciéncia
particular e ndo dependerem dos sujeitos individuais para se produzirem e
reproduzirem, ainda se imp8em aos sujeitos de maneira coercitiva e genérica, como
formas sociais de expressdo, reconhecimento e explicagdo do mundo. As
representagdes coletivas afiguram-se, portanto, como fatos sociais, ndo sendo falsas
ou verdadeiras, corretas ou incorretas. Elas sdo a forma como a coletividade humana,
em cada tempo e em cada lugar, entende 0 mundo em que vive e expressa esse
entendimento (Réses Silva, 2003, p. 191).

Em outras palavras, a abordagem de Moscovici se difere do pensamento de
Durkheim, uma vez que as representagdes coletivas sdo concebidas como “formas estaveis de
compreensdo coletiva com o poder de obrigar que pode servir para integrar a sociedade como
um todo” (Moscovici, 2015, p. 15), enquanto as representacbes sociais compreendem
“fendmenos complexos, incitando um jogo de numerosas dimensdes que devem ser integradas
em uma mesma apreensao e sobre as quais é necessario intervir conjuntamente” (Jodelet, 2009,
p. 695).

De modo geral, as representacdes sociais exploram a diversidade de processos
heterogéneos que atuam na criagdo da realidade e do senso comum. Por esse motivo, o proprio
Moscovici faz questdo de substituir o termo “coletivas” por “sociais”, visto que na Otica
moscoviciana 0s sujeitos sdo apresentados como pensadores ativos, capazes de criar e
comunicar representacdes especificas para situacdes e problemas cotidianos e ndo como meros

processadores de informagdes, crencas e ideologias coletivas.

Se, para Durkheim, a relagdo entre representagdes individuais e coletivas tomou a
forma de uma oposicdo radical, para Moscovici, o fato de tratar a representacao social
como uma “elaboragdo psicoldgica e social” e de abordar sua formacao a partir da
triangulagdo  “sujeito-outro-objeto” 2 (19703, 1984, 2000), conduziu ao
questionamento sobre o lugar reservado ao sujeito. Este é tratado mais ou menos
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explicitamente, nas diferentes abordagens, seja como resposta elementar dos
agregados que definem uma estrutura de representacdo, seja como lugar de expressao
de uma posic¢éo social, seja como portador de significados circulantes no espaco social
ou construidos na interacdo (Jodelet, 2009, p. 680).

Isso significa que, ndo obstante ao fato de compartilnarem certa ancestralidade,
tanto a nogdo de habitus quanto o conceito de representacdes sociais adquirem caracteristicas
distintivas em relacdo as suas origens teoricas. Entretanto, € justamente em distanciamentos e
aproximacdes presentes em relacOes pré-existentes, que a construcdo de pontes teoricas entre
Bourdieu e Moscovici se transformam em um modelo tedrico, mais tarde, desenvolvido na obra
de Domingos Sobrinho (1998; 2003; 2006; 2012).

Dentre outras contribuicdes, o trabalho de Domingos Sobrinho (1998; 2003; 2006;
2012) encontra fundamento para a constru¢do de um modelo tedrico a partir da aproximacao
das bases epistemologicas provenientes dos trabalhos de Bourdieu e Moscovici, no intuito de
evidenciar o dinamismo simbdlico e representacional através do qual os sujeitos se relacionam
com o mundo e o reproduzem a sua imagem (e semelhanga). Esse modelo tedrico argumenta
gue o habitus (e suas articulagbes com o campo social e o capital) atua na construcdo das
representacdes sociais de um determinado grupo, contribuindo para a formacdo de sua

identidade coletiva, conforme também apontado por Jodelet e Doise (1995):

O habitus e as representacdes sociais sdo dois conceitos fundamentais para
entendermos como os individuos se relacionam com o mundo social e como esse
mundo se reproduz ao longo do tempo. Ambos sdo produtos da historia e das relagdes
sociais e influenciam a forma como as pessoas percebem, interpretam e agem em
relacdo aos objetos, situagdes e pessoas que as rodeiam™ (Jodelet; Doise, 1995, p. 19).

Com base em tais pressupostos, € possivel analisar a forma como o habitus se
encontra presente nos processos de formacdo das representacfes sociais, considerando 0s
aspectos de dinamicidade e permanéncia dessa amalgama na construcdo das identidades

coletivas de um determinado grupo, em um dado tempo e contexto.

[...] as condi¢Bes sociais de existéncia sdo assim interiorizadas sob a forma de
principios inconscientes de acdo e reflexdo, esquemas de percepcdo e de
entendimento, portanto, sob a forma de estruturas da subjetividade. Uma vez
estruturado, o habitus ndo cessa de produzir percepgdes, representacdes, opinides,
desejos, crengas, gestos e toda uma gama inesgotavel de producdes simbdlicas
(Domingos Sobrinho, 2003, p. 512).

Assim, as representacdes sociais ndo nascem de ideias vagas, mas sao provenientes

de um habitus. Ou seja, individuos pertencentes a diferentes espagos sociais constroem e
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compartilham significados e valores a partir de leituras distintas dos fendmenos que 0s cercam
e, essas representacoes, constituem os processos de construcdo das identidades coletivas, em

um determinado tempo e contexto.

[...] A construcdo das representacdes ndo se da, por conseguinte num vazio social.
Elas sdo construidas por sujeitos que ocupam uma determinada posi¢cdo no espaco
social sendo, por conseguinte, portadores de ‘sistemas de disposi¢des duraveis,
estruturas estruturadas predispostas a funcionarem como estruturas estruturantes’,
como destaca Bourdieu. O habitus é, portanto, ao nosso ver, uma dimensdo
fundamental a ser apreendida no processo de construcdo das representacdes sociais,
sobretudo, quando se trata de compreender as particularidades que envolvem as
diferentes ‘leituras’ de objetos socialmente compartilhados (Domingos Sobrinho,
1998, p. 119-120).

Deste modo, as articulacBGes entre ideias de Bourdieu e Moscovici podem ser
oportunas na “tentativa de instigar novas fronteiras para o conhecimento, levando-nos a uma
compreensdo mais rica e abrangente para se repensar o social e os fendbmenos que o rodeiam,
principalmente aqueles que se referem a Educag@o” (Abdalla; Domingos Sobrinho; Campos,
2018, p. 12-13).

Contudo, boa parte das pesquisas com tematicas educativas e educativo-musicais
que se utilizam da nocdo de habitus de Bourdieu ou da teoria das representagdes sociais de
Moscovici, o fazem separadamente, havendo um nUmero incipiente de producgdes que
trabalhem na articulacéo tedrica entre as respectivas abordagens.

Assim, a apropriacdo de concepcdo de Domingos Sobrinho pode contribuir para a
ampliacdo de novas fronteiras do conhecimento no campo da educacao musical, na medida em
que promove a sistematizacdo das relagbes entre o habitus (no caso, o habitus do
musico/professor pesquisador) e as representacdes sociais (de musica). Essas relacbes podem
ser consideradas favoraveis para a analise de fenémenos socioeducacionais complexos
provenientes das relacfes de ensino e aprendizagem musical, como o desenvolvimento das

criatividades musicais e suas manifestacdes praticas em um contexto de vulnerabilidade social.
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SEGUNDO CAPITULO

2 PERCURSO METODOLOGICO

Conforme abordado até entdo, a construgdo dos pressupostos tedricos da oficina de
criatividades musicais (OCM) considera a influéncia do meu préprio habitus (na qualidade de
musicista, professora e pesquisadora de masica) nas escolhas curriculares, inclusdes, exclusdes
e na forma como o curso foi inicialmente pensado e organizado. Somada a influéncia do habitus
do mdasico (Burnard, 2012), a acdo do habitus institucional pode ser relacionada aos curriculos
que fizeram parte da minha formacdo em mdsica, habitus institucionais particulares de cada
universidade frequentada, formas de ensino e pesquisa aprendidas, o pensamento do proprio
programa de P6s-Graduacdo ao qual estou inserida, orientacdes académicas, dentre outros.

Nesse sentido, a influéncia do habitus do musico e do habitus institucional na
construcdo da OCM pode ser percebida desde as etapas de planejamento da oficina, passando
pelo seu desenvolvimento e culminando para sua aplicacdo pratica. As transformacfes que a
proposta sofreria em campo foram previstas a partir da hipdtese de que o0s sujeitos participantes
da pesquisa trariam contribuicGes e representacfes proprias de seus contextos e vivéncias,
enriquecendo o percurso de producéo e analise.

Também foi considerada a hipo6tese de que as representacdes sociais da musica
provenientes do grupo e sujeitos tivessem certas influéncias de habitus institucionais locais,
neste caso especifico, relativos aos objetivos e funcionamento do Lar Educativo Cristdo (LEC),
outros agentes (gestores, funcionarios, estagiarios etc.) e suas participacbes (diretas ou
indiretas) no percurso da fase intervencionista da pesquisa. Assim, o habitus institucional
estaria tdo proximo a formacdo do habitus do musico quanto das representacdes sociais da
musica, embora atuando em campos sociais distintos, ja que, de acordo com a abordagem de
Domingos Sobrinho, as representagdes sociais ndo nascem de um vazio social, mas surgem
como provenientes de um habitus.

Dentre as contribui¢Oes da abordagem de Domingos Sobrinho (1998; 2003; 2006;
2012) para este percurso investigativo, destaco cinco aspectos principais para a compreensdo
do habitus e das representacgdes sociais como concepgoes interdependentes:

1. Internalizacdo das representacdes sociais: as representacfes sociais sdo construgdes
coletivas compartilhadas por membros de um grupo social. Quando essas
representacdes sdo amplamente aceitas e difundidas na sociedade, elas tendem a se

tornar parte do habitus dos individuos que vivem nesse contexto. O habitus incorpora
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valores, crencas e visdes de mundo que séo influenciados por essas representagdes
sociais internalizadas.

2. Moldagem das praticas e comportamentos: o habitus, como um conjunto de disposi¢6es
duradouras, influencia as praticas e comportamentos dos individuos em diferentes
contextos sociais. Essas disposi¢des sdo construidas ao longo do tempo e sdo moldadas,
em parte, pelas representacOes sociais dominantes na sociedade. Por exemplo, se uma
sociedade valoriza a educacdo como um caminho para 0 sucesso, 0 habitus dos
individuos nessa sociedade pode incluir a valorizacdo da educacdo e a busca por
oportunidades educacionais.

3. Construcdo das representacdes sociais através do habitus: o habitus, como resultado de
experiéncias e condicdes sociais, influéncia como os individuos interpretam e
constroem as representagdes sociais. A maneira como as pessoas veem e interpretam a
realidade ao seu redor € influenciada pelas disposi¢cdes e estruturas de pensamento
internalizadas pelo habitus.

4. Relagdes de poder: as representacdes sociais e 0 habitus podem estar relacionados a
relacBes de poder e estratificacdo social. As representacGes sociais compartilhadas por
grupos dominantes podem ser internalizadas pelos membros desses grupos, refletindo-
se em seu habitus. 1sso pode levar a reproducéo de desigualdades sociais, uma vez que
as representacdes sociais dominantes podem perpetuar e legitimar certas posicdes e
estruturas de poder.

5. Mudanca social: as representac@es sociais e o0 habitus também estéo sujeitos a mudancas
ao longo do tempo. Mudangas nas representacdes sociais, como resultado de
movimentos sociais ou transformacgdes culturais, podem eventualmente levar a
mudancas no habitus das pessoas. A medida que novas representacdes sociais emergem
e ganham forca, elas podem influenciar a formacdo de novas disposicdes e estruturas
mentais no habitus das geracGes futuras.

Com base nesses aspectos, 0s pressupostos tedrico-metodoldgicos da OCM
relacionam o habitus como diretamente relacionado ao “porqué” de certas concepgodes e
préticas, enquanto as representagdes sociais interferem na forma “como” os conhecimentos sao
assimilados e compartilhados no desenvolvimento musical e criativos dos sujeitos participantes
da oficina. Essa relagdo entre o “porqué” e o “como” propicia a analise da construgdo das
identidades individuais e coletivas no contexto investigativo em questdo, formas de expressao

dos individuos e grupos, transformag@es sociais do campo, dentre outras.
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Esse tipo de construcdo requer uma abordagem metodoldgica inserida nos
parametros investigativos de natureza qualitativa (Aires, 2011; Bogdan; Biklen, 1982), devido
ao carater experiencial e descritivo de situagdes muito proximas a naturalidade do ambiente e a
énfase na instrumentalidade do pesquisador. Além disso, o paradigma qualitativo envolve uma
variedade de estratégias, instrumentos de coleta e analise de dados, métodos de avaliacdo e
apresentacdo de resultados, com o objetivo de compreender determinados processos e praticas
que ocorrem em uma referida instituicdo, grupo ou comunidade local (Godoy, 1995;
Gewandsznajder; Alves—Mazzotti, 1998; Martucci, 2001).

[...] a pesquisa qualitativa ndo procura enumerar e/ou medir 0s eventos estudados, nem
emprega instrumental estatistico na analise dos dados. Parte de questdes ou focos de
interesses amplos, que véo se definindo a medida que o estudo se desenvolve. Envolve
a obtencéo de dados descritivos sobre pessoas, lugares e processos interativos pelo
contato direto do pesquisador com a situacdo estudada, procurando compreender
segundo a perspectiva dos sujeitos, ou seja, dos participantes da situacdo em estudo
(Godoy, 1995, p. 58).

O paradigma qualitativo em pesquisa é especialmente Util para estudar questdes
complexas e multifacetadas, onde a compreensdo profunda é essencial. Ele permite que 0s
pesquisadores obtenham informacbes detalhadas e contextualizadas sobre os fendmenos
estudados, contribuindo para uma visdo mais aprofundada e humana. Nesse tipo de abordagem,
0 pesquisador concentra-se em compreender os significados e as experiéncias das pessoas
envolvidas no estudo, cujas técnicas frequentemente usadas incluem entrevistas, observacdes
participantes, analise de documentos, grupos focais e analise de conteudo.

De modo geral, a pesquisa qualitativa se atém a compreensdao de fendmenos
observados e estudados a partir da perspectiva dos sujeitos, considerando varios pontos de vista,
no intuito de elucidar dinamismos internos de situacdes proximas ao cotidiano das pessoas.
Esses dinamismos costumam ser invisiveis aos observadores externos ao contexto, conferindo
ao pesquisador qualitativo a tarefa de assegurar as informacgfes obtidas de modo preciso,
questionando-se continuamente sobre suas percepcdes dos fatos, quer junto aos proprios
informantes ou com o auxilio de outros pesquisadores.

Quanto as vantagens de sua aplicabilidade, a pesquisa qualitativa proporciona uma
compreensdo profunda dos fendbmenos investigados, explorando perspectivas, experiéncias e
significados atribuidos pelos participantes. Essa anélise rica e contextualizada permite uma
visdo mais abrangente dos temas em questdo. Além disso, a flexibilidade metodoldgica da
abordagem permite que o pesquisador adapte suas técnicas e questdes a medida que o estudo

avanca, possibilitando a identificacdo de aspectos inesperados durante a coleta de dados.
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Ao enfocar aspectos subjetivos e contextos sociais, a pesquisa qualitativa leva em
consideragcdo o ambiente, as interacOes sociais e as nuances culturais que influenciam os
comportamentos e as percepcdes dos individuos. A validacdo dos resultados pelos participantes
aumenta a credibilidade da pesquisa, fornecendo insights sobre a interpretacdo dos dados
coletados em campo.

A natureza exploratoria da pesquisa qualitativa também permite a descoberta de
novos temas e teorias emergentes, além de facilitar a contextualizacdo dos resultados em
situacOes especificas. A participacdo ativa dos participantes ao compartilhar suas perspectivas
e experiéncias contribui para uma maior sensibilidade e empatia por parte do pesquisador,
resultando em uma compreensdo mais precisa dos temas investigados. Em suma, a pesquisa
qualitativa € uma abordagem relevante para explorar questdes complexas e compreender 0s
fendmenos sociais de maneira mais contextualizada.

Dentre os variados procedimentos qualitativos, a escolha da pesquisa-agao (Albino;
Lima, 2009; André, 2010; Cohen; Lewin, 1949; 1947a; 1947b; 1948; Manion, 1994; Monceau,
2005; Engel, 2000; Thiollent; Colette, 2014; Tripp, 2005) é justificada nas etapas de construcéo,
desenvolvimento e aplicacdo pratica da OCM, por se apresentar como proxima a natureza deste
trabalho, considerando, sobretudo: a delimitacdo de concepgdes e objetivos para a construgdo
do plano de acgéo a ser desenvolvido no referido campo local; alteragdes decorrentes do ciclo
critico-reflexivo vivenciado na fase intervencionista; desafios decorrentes do proprio percurso
autoanalitico, que permeia todo o percurso investigativo.

A pesquisa-acdo pode ser compreendida como um processo deliberativo que tem
como objetivo aprimorar a pratica por meio de uma oscilagdo sistematica entre agdo no campo
pratico e investigacdo. Nessa abordagem, o conhecimento gerado é validado pela sua utilidade
em acdes profissionais eficazes. Além disso, a pesquisa-acao pode ser considerada como uma
forma de desenvolvimento profissional, contribuindo para a melhoria de curriculos e a
resolucdo de problemas em diversas situacfes de trabalho. Ao contrario da ciéncia tradicional,
que busca objetividade e neutralidade do pesquisador, a pesquisa-acao tem a finalidade de servir
como instrumento de mudanga social, buscando transformar atitudes, praticas, situacdes e
discursos.

Sua fundamentacdo teorica € ancorada em diversas correntes das ciéncias humanas,
como a sociologia, educacéo, psicologia e antropologia. Trata-se, portanto, de uma abordagem
autorreflexiva que possibilita o aprimoramento da racionalidade das praticas dos participantes

em situacOes sociais, bem como a compreenséo das condi¢Ges que as moldam.
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O processo investigativo na pesquisa-acdo tem como marca registrada o espiral de
ciclos autorreflexivos, inicialmente problematizado por Lewin (1947b). Estes ciclos
organizam-se em passos/etapas de planejamento, a¢8o, observacéo e reflexdo [...] A
pesquisa-acdo e autoavaliativa e ciclica, 0 que permite uma constante avaliagcao
durante a pratica no processo de intervengdo, tornado possivel pelo feedback obtido
do monitoramento da préatica, promovido por meio da avaliacdo dos planos de
pesquisa, na medida em que se aperfeicoa num novo ciclo [...] Ou seja, 0 que se
alcanca em cada ciclo constitui o ponto de partida para a melhoria no seguinte (Garcia;
Barros, 2022, p. 18).

Na pesquisa-acdo educacional, o ciclo critico-reflexivo é uma abordagem
fundamental, que envolve uma sequéncia continua de acdo, reflexdo e planejamento para
promover a melhoria da pratica educacional, compreendendo etapas de observacédo e
identificacdo de problemas, planejamento, implementacdo, reflexdo, analise e avaliacéo,
planejamento revisado, em uma perspectiva processual e dindmica. Esse dinamismo permite
que o pesquisador educacional se engaje em um processo continuo de aprendizado e melhoria,
incorporando os resultados da reflexdo na proxima fase do ciclo, promovendo a a¢do informada,
o desenvolvimento profissional e a transformacao da pratica educacional (Efron; Ravid, 2013;
Herr; Anderson, 2014; Mertler, 2013)

De modo geral, a pesquisa acao pode ser compreendida com um dos variados tipos
de investigacdo-acao que corresponda a um processo ciclico de investigacdo, sistematizagdo e
prética, no qual a oscilacdo entre os procedimentos investigativos, intervencionistas e reflexivos
atuam no aprimoramento da pratica docente. Seus objetivos, contudo, costumam ser
situacionais e especificos, as amostras, mais restritivas do que representativas e ha pouco
controle sobre as variaveis independentes, gerando resultados ndo generalizaveis e com maior
relevancia local.

Entretanto, embora tenha surgido como estratégia para o desenvolvimento de
professores e pesquisadores para 0 aprimoramento das proprias praticas de ensino e sofra
criticas quanto sua aplicabilidade na pesquisa cientifica, a pesquisa-acao educacional também
se ocupa do aprendizado dos alunos e dos objetos de pesquisa, assumindo variedades distintas

no percurso de sua consolidacdo em trabalhos académicos.

E verdade que a pesquisa-acdo pode ter limitacdes, sobretudo quando praticada por
pessoas com pouco embasamento em métodos de pesquisa, mas, mesmo assim, é um
instrumento (til, ao qual o professor deve recorrer. Por um lado, ela € uma abordagem
cientifica para a solucdo de problemas e, portanto, a mudanca introduzida numa
situacdo social por seu intermédio é, sem ddvida, muito melhor do que eventuais
mudancas introduzidas com base na alegada eficiéncia de procedimentos néo
previamente testados. Sem duvida, as mudangas introduzidas com a pesquisa-acao
constituem também uma solucdo melhor do que deixar a situagdo problematica no
estado em que se encontra, sem mudancas. Por outro lado, é verdade que a solugdo de
problemas educacionais exige pesquisas de cardter mais amplo, para o
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desenvolvimento de teorias que tenham implicagcdes para muitas salas de aula ou
muitas escolas, e ndo apenas para uma ou duas. No entanto, considerando as
limitagBes atuais da teoria educacional, a pesquisa-a¢éo leva a solugdes imediatas para
problemas educacionais urgentes, que nao podem esperar por solucdes tedricas
(Engel, 2000, p. 190).

No campo da educacdo musical, a pesquisa-acdo tem sido apontada como
ferramenta favoravel para se refletir sobre transformacfes de producdo, ensino e pesquisa
pedag6gica em mdusica, sobretudo quando associada as concepgdes e conhecimentos
pertencentes ao universo de formacdo e atuacdo do professor-pesquisador. Esse tipo de
validacao para a utilizacdo da metodologia da pesquisa-acdo em pesquisas educacionais em
masica pode ser percebido em trabalhos que promovem perspectivas mais criticas sobre
contribuicdes e limites que a modalidade proporciona ao ambito investigativo-musical (Barros,
Penna, 2022).

De modo geral, a pesquisa-acdo na educacao musical tem se apresentado como uma
abordagem reflexiva e colaborativa que envolve professores de misica em um ciclo continuo
de planejamento, acdo, observacdo e reflexdo. Por meio desse processo, 0s educadores musicais
buscam melhorar sua préatica pedagdgica, adaptando-a as necessidades e interesses dos alunos,
promovendo 0 engajamento e o crescimento musical. Ou seja, ao envolver os alunos em
projetos musicais significativos, explorar abordagens pedagdgicas inovadoras e colaborar
ativamente no processo de aprendizagem, educadores musicais cultivam uma cultura de
participacdo e expressao musical.

Além disso, a pesquisa-acdo na educacdo musical encoraja os professores a refletir
criticamente, questionar pressupostos e experimentar novas estratégias pedagogicas, a fim de
responder contextualmente aos desafios enfrentados na sala de aula de musica, buscando
sempre aprimorar a experiéncia musical dos alunos.

Nesse sentido, a pesquisa-acao na educacdo musical pode desempenhar relevante
papel no desenvolvimento da articulagdo e atuagdo docente, a0 mesmo tempo em que promove
a producdo de conhecimento pedagdgico-musical, transcendendo ao aspecto da “melhoria” da
propria pratica para um ideal de transformacdes socioeducativas em mausica, considerando

perspectivas que aproximam pesquisador, campo, contextos e sujeitos.

No campo da educacdo musical, optar pela pesquisa-acdo significa desenvolver
articuladamente a atuagdo pedagdgica (acdo) e a producdo de conhecimento
(pesquisa), com vistas a transformacdo da pratica educativa. Preferimos falar de
transformagdo ou mudanca em lugar de melhoria, como encontramos em Tripp
(2005), pois “melhoria” envolve uma questao de valor, que depende da perspectiva de
analise, da ideologia, entre outros fatores. Se bem que nenhum pesquisador
comprometido com a ética em pesquisa [...] pretenderia, conscientemente, uma
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mudanca para “piorar” a pratica pedagdgica; no entanto, a mudanca dependera
diretamente de suas concepgBes sobre o ensino de musica. Neste sentido, o que é
tomado como “ideal” por alguns ndo ¢ sequer desejavel para outros, o que pode
facilmente ser exemplificado, em nossa area, com as discussdes sobre o modelo
conservatorial de ensino (Penna, 2022, p. 29).

Pelo fato de a selecdo do contexto deste trabalho privilegiar sujeitos em situacédo de
vulnerabilidade social, optei por utilizar a modalidade socialmente critica da pesquisa-acao, que
parte de uma necessidade um pouco mais ampla que o aprimoramento da prépria prética, na
medida em que: “passa a existir quando se acredita que o modo de ver e agir “dominante” do
sistema, dado como certo relativamente a tais coisas, é realmente injusto de varias maneiras e
precisa ser mudado” (Tripp, 2005, p. 458). Esse tipo de ac¢do parte do resultado de um trabalho
de reflexdo critica coletiva, promovido pelo pesquisador junto ao grupo, com vistas a
transformacdes sociais do cenario e de seus protagonistas.

Esse aspecto reforca a concepcao da pesquisa-acdo como processo colaborativo que
envolve investigacdo participativa, acdo deliberada e reflexdo critica para abordar problemas
sociais complexos e promover mudangas significativas. Essa abordagem engaja ativamente os
participantes da pesquisa na identificacdo de problemas, no planejamento e implementacéo de
acOes, na coleta de dados e na reflexdo sobre os resultados, visando transformacdo social. Ao
adotar um ciclo continuo de acéo e reflexdo, a pesquisa-acdo busca capacitar os participantes,
gerando conhecimento contextualizado e promovendo melhorias praticas para alcancar
objetivos de mudanca social e melhoria das condi¢des em questdo (Carr; Kemmis, 1986;
Kemmis; Smith, 2008; Reason; Bradbury, 2008).

De certo modo, a pesquisa-agdo socialmente critica pode ser compreendida como
uma abordagem que combina a pesquisa académica com finalidade social, para promover
mudancas significativas na sociedade, desenvolvendo agbes concretas para transformar
determinadas realidades. Ela envolve ativamente os participantes afetados pelos problemas
sociais, como comunidades marginalizadas, grupos minoritarios ou populacdes vulneraveis. Os
pesquisadores trabalnam em colaboragdo com essas comunidades, ouvindo suas vozes,
compreendendo suas experiéncias e priorizando suas necessidades.

Um dos principais objetivos da pesquisa-a¢do socialmente critica é contribuir para
a construcdo de uma sociedade mais justa, igualitaria e inclusiva, superando a viséo tradicional
de pesquisadores distantes dos problemas e aproximando a pesquisa da vida das pessoas. Essa
abordagem se torna uma ferramenta importante para a transformacéo social em diversas areas,
como educacdo, saude, meio ambiente, direitos humanos, dentre outros.

Assim, a pesquisa-acdo socialmente critica €, aqui, ambientada pela preocupacéao
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de cunho socioldgico, baseada em ideais de equidade e justica social, a partir da contestacdo de
sistemas dominantes que operam injustamente nas dinadmicas que compdem a sociedade. No
ambito da educacdo musical, a aplicacdo dessa modalidade da pesquisa-acdo pode contribuir
para a discussao sobre a democratizacdo de uma experiéncia musical criativa, pressuposto

comum e indispensavel as discussdes e andlises contidas neste trabalho.

[...] quando se trabalha para mudar ou para contornar as limitagdes aquilo que vocé
pode fazer, isso comumente é resultado de uma mudanca em seu modo de pensar a
respeito do valor Gltimo e da politica das limitacdes. Vocé ndo esta buscando como
fazer melhor alguma coisa que vocé ja faz, mas como tornar o seu pedaco do mundo
um lugar melhor em termos de mais justica social. Geralmente, isso é definido na
literatura por mudancas tais como: aumento de igualdade e oportunidade, melhor
atendimento as necessidades das pessoas, tolerdncia e compreensdo para com 0S
outros, cooperagdo maior e mais eficiente, maior valorizagdo das pessoas (de si
mesmo ¢ dos outros) e assim por diante. Essas sdo as “grandes ideias” de uma
sociedade democratica [...] (Tripp, 2005, p. 458).

No caso especifico desta pesquisa, o fendmeno investigado vem a ser o
desenvolvimento das criatividades musicais e suas manifestaces na OCM, mantendo o foco
na questdo do ensino e aprendizagem criativa de musica em contextos de vulnerabilidade social.
Deste modo, a oficina assume um papel de instrumento de verificagdo para a compreensédo do
objeto de estudo, estabelecendo como principal critério para a selecdo dos participantes da
pesquisa a situacao de vulnerabilidade social do campo e sujeitos.

E evidente que, no cenario nacional, o critério da situagio de vulnerabilidade social
amplia o leque de possibilidades quanto a escolha do locus investigativo, visto que o trabalho
com criancas e adolescentes em situacéo de risco ou exclusao social ndo se limita ao ambito do
terceiro setor. A propria realidade escolar brasileira possui um alto indice de criangas e
adolescentes em situacdo de pobreza, risco ou dificuldade de acesso. Essa realidade destaca a
relevancia e a pertinéncia de se estudar e compreender as condi¢fes de vida e os desafios
enfrentados por esses grupos vulneraveis dentro do contexto educacional.

Em pesquisa realizada em maio de 2020 pela Unido Nacional dos Dirigentes
Municipais de Educagdo (UNDIME) 2, foi divulgado que aproximadamente 83% dos alunos
matriculados no ensino publico brasileiro sdo oriundos de familias com renda inferior a 1 salario
minimo, 79% n&o possuem acesso a internet (exclusdo digital) e dois tergos destes sequer

possuem um computador. Nesse sentido, o critério da situacao de vulnerabilidade social, por si

20 UNIAO NACIONAL DOS DIRIGENTES MUNICIPAIS DE EDUCACAO (UNDIME). Desafios das
Secretarias Municipais de Educacéo: na oferta de atividades educacionais ndo presenciais. Disponivel em:
https://undime.org.br/uploads/documentos/php7UsIEg_5ee8efcba8c7e.pdf. Acesso em: 20 out. 2021.


https://undime.org.br/uploads/documentos/php7UsIEg_5ee8efcba8c7e.pdf
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sO, permitiria que a pesquisa fosse realizada em uma gama de possibilidades de contextos

socioeducativos, com maior ou menor grau de formalizacéo institucional, incluindo a escola.

Assim, a utilizacdo do critério de vulnerabilidade social como base para a escolha

de um local de investigacdo pode proporcionar uma analise mais abrangente e sensivel dos

problemas enfrentados por criangas e adolescentes em situacOes de pobreza, risco, dificuldade

de acesso, dentre outros, permitindo a identificagdo de demandas especificas e a elaboragdo de

estratégias mais efetivas de intervencdo e apoio, contribuindo para a promogéo de equidade e

justica social, conforme detalhado a seguir:

Abrangéncia e sensibilidade da analise: ao priorizar o critério de vulnerabilidade social,
a pesquisa tem mais probabilidade de abranger diferentes contextos e realidades
vivenciadas por criancas e adolescentes em situacOes adversas. Isso permite uma
compreensdo mais profunda e sensivel dos problemas enfrentados por esses grupos,
levando em conta suas circunstancias especificas.

Identificacdo de demandas especificas: ao investigar locais onde a vulnerabilidade
social é evidente, é possivel identificar demandas e necessidades particulares dessas
criancas e adolescentes. Cada contexto possui suas particularidades e desafios Unicos, e
compreender essas demandas especificas é essencial para propor intervencoes
adequadas e efetivas.

Elaboracdo de estratégias de intervencdo e apoio: a analise baseada no critério de
vulnerabilidade social permite que os pesquisadores e profissionais desenvolvam
estratégias de intervencao e apoio mais efetivas e direcionadas. Compreender as raizes
dos problemas enfrentados pelas criancas e adolescentes em situaces desfavorecidas
possibilita a criagdo de programas e politicas mais adequadas para lidar com os desafios
identificados.

Contribuicédo para a promocdo da equidade: ao focar nos grupos vulneraveis, a pesquisa
também pode contribuir para a promocao da equidade social, ajudando a evidenciar
desigualdades e questdes estruturais que podem ser enfrentadas por essas criancas e
adolescentes. Isso pode levar a a¢Ges voltadas para reduzir as disparidades e garantir o
acesso a oportunidades justas e igualitarias.

Contudo, a opgédo de permanecer com o olhar voltado para espagos ndo formais de

ensino, se deu, em primeiro lugar, pela questéo da flexibilizagéo curricular, tendo em vista que

a ideia de desenvolver a OCM junto aos participantes da pesquisa poderia ser mais facilmente

aceita em ONGs e projetos sociais do que em espacos escolares, por exemplo. Além disso,
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privilegiar agdes desenvolvidas no &mbito do terceiro setor corresponde ao interesse pessoal de
promover o protagonismo de sujeitos pertencentes a grupos ainda mais vulneraveis da periferia
do capitalismo. Ou seja, a preocupagao em “dar voz” aqueles individuos que, muitas vezes,
participam de atividades promovidas por ONGs e projetos sociais com o objetivo principal de

“[...] lanchar duas vezes, uma na escola e outra aqui [...]” (SX, D.C., p. 15) %,

No Brasil, mesmo antes da pandemia o mercado de trabalho ja era caracterizado por
altos niveis de informalidade (41,5% da populacdo ocupada), subutilizacdo (24,6%) e
desocupacdo (12%) de sua forca de trabalho (IBGE, 2019). Isso nos ajuda a
compreender por que uma parcela tdo expressiva da populacdo ndo se sentia segura
em relacdo a disponibilidade de alimentos em seus domicilios. Simultaneamente, é
importante que se diga que nem mesmo aqueles que conseguem vender sua forca de
trabalho estdo necessariamente livres da fome. A depender da magnitude da
exploracdo do trabalho, a remuneracdo pode ser insuficiente até mesmo para a
satisfagdo de necessidades mais basicas como a moradia e a alimentacéo. A realidade
brasileira demonstra isso com uma nitidez assustadora (Ribeiro Junior, 2021, p. 32).

H4, ainda, outra questdo a ser considerada na escolha do locus investigativo e diz
respeito ao prdprio aspecto introdutério atribuido a OCM, que funcionaria como uma espécie
de oficina de iniciagdo musical, com énfase nos processos e préaticas criativas. Este Gltimo
aspecto foi responsavel por delimitar um pouco mais o campo de buscas, de modo que a oficina
fosse construida junto a criancas e adolescentes sem acesso prévio a musicalizagdo como
processo educacional orientado (Penna, 2015). Assim, passei a incluir no meu campo de buscas
ONGs e projetos sociais que ndo desenvolvessem atividades musicais com seus participantes.

Paralelamente a fase de busca por um locus investigativo, iniciei 0s primeiros
contornos bibliograficos (Gil, 1994; Salvador, 1986) da pesquisa, caracterizados, aqui, pela
busca por propostas e préaticas envolvendo criatividade musical e/ou vulnerabilidade social,
presentes em dissertacGes e teses com tematicas educativo-musicais. Essa etapa contribuiu para
a delimitacdo das bases epistemoldgicas que fundamentam a construcdo do corpo tedrico da
tese, a partir de conjugacdes entre nogdes e conceitos advindos de outras areas do conhecimento
das ciéncias humanas, considerando suas contribui¢des para o campo da musica e da educacgéo
musical.

Dentre outras contribuicbes, o percurso bibliografico permitiu estabelecer
correlagOes entre tematicas, no¢des e conceitos que j vem sendo trabalhados separadamente
em pesquisas no campo da educacdo musical, mas que cujas conjugacdes se tornam

imprescindiveis para o objetivo central desta tese. No caso especifico do habitus e das

21 Transcrigdo da fala do Sujeito X, registrada no Diario de Campo, pagina 15.
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representagdes sociais, as concepgdes se apresentam como entrelagadas, exercendo influéncias
matuas nas praticas, crengas e comportamentos, onde o habitus molda a forma como as
representacdes sociais sdo interpretadas, enquanto as representacdes sociais, por sua vez,
contribuem para a construcdo do habitus coletivo e individual.

Em se tratando da aproximacdo entre as temaéticas de criatividade musical e
vulnerabilidade social, as pontes estabelecidas consideram que o desenvolvimento das
criatividades musicais e suas manifestacfes em um contexto socialmente vulneravel se constitui
em um fendmeno investigativo complexo, admitindo uma variedade de dimensdes estéticas,
sociais, culturais, dentre outros, que atuam na construgédo da identidade musical e coletiva dos
sujeitos participantes da oficina.

A principio, a oficina seria desenvolvida em uma ONG com sede na cidade de Caicd
— RN, mas devido as medidas de isolamento e distanciamento social decorrentes da pandemia
da Covid-19, fez-se necessario um adiamento no cronograma de investigacdo local. Esse
adiamento se prolongou um pouco mais que o0 esperado, prejudicando o processo de
aproximacdo iniciado junto a referida instituicao.

Nesse interim, considerei desenvolver a OCM por ensino remoto em uma
comunidade religiosa situada no bairro do Jardim Itabaiana, periferia de Jodo Pessoa — PB.
Contudo, as criancas da comunidade ndo teriam acesso & internet fora do saldo principal da
igreja, periodo no qual foi necesséario que as medidas de distanciamento social se tornassem
ainda mais restritivas. Em se tratando de criancas e adolescentes com dificuldades a muitos
acessos, incluindo o tecnoldgico, optei por aguardar as proximas flexibilizagGes sanitarias.

Tais flexibilizagBes ocorreram apenas no inicio do ano de 2022, possibilitando a
construcdo, desenvolvimento e aplicagdo da OCM em uma das frentes sociais do LEC, que atua
junto a criangcas e adolescentes em situacdo de vulnerabilidade social, violéncia, risco
social/urbano e dificuldade de acesso, situado na cidade de Santa Rita — PB. Atualmente a
instituigdo local possui uma parceria com uma ONG internacional denominada Compassion?,
presente em mais de 15 paises. Gragas a essa parceria, 0 LEC oferece atendimento de refor¢o
escolar em regime de projeto pos-escola, com énfase em a¢Ges que promovem bem-estar e
salde, consciéncia sobre cidadania, desenvolvimento socioemocional, além da assisténcia
integral a familias que se encontram em situacdo de pobreza, violagdo de direitos, excluséo
social, risco e violéncia urbana (Lar Educativo Cristdo, 2022).

Os primeiros contatos com a gestdo do LEC ocorreram no sentido de conhecer a

22 https://www.compassion.com/
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organizacao local, seus procedimentos, formas de atuacéo e se havia alguma atividade musical
sendo desenvolvida em seus projetos. A partir do momento em que fui informada sobre a
auséncia de atividades musicais, considerei a referida instituicdo como favoravel ao
desenvolvimento da OCM. Apds contato com as gestoras do LEC e explicacdo dos objetivos
da pesquisa, me foi sugerido trabalhar com uma turma de meninos e meninas com idades
compreendidas entre 08 e 13 anos, totalizando uma média de 15 participantes selecionados para
a oficina.

Assim, as etapas subsequentes do percurso metodolégico foram elencadas de
acordo com objetivos especificos pré-estabelecidos, correspondendo, respectivamente:

e Ao percurso autoanalitico: no intuito de identificar a influéncia no meu préprio habitus
nos pressupostos tedrico-metodolégicos das etapas elaborais da OCM no LEC,
relacionando o habitus do musico a determinados habitus institucionais que fazem parte
da minha trajetéria como musicista, professora e pesquisadora musical,

e Ao planejamento de acles e estratégias tanto na fase diagnostica e de elaboracdo da
OCM quanto para resolucdo de problemas decorridos da fase intervencionista da
pesquisa-acdo no LEC.

e Aos procedimentos etnogréficos da pesquisa: como contribuintes para a verificacdo e
descricdo de processos simbdlicos e representacionais que emergem do contexto em
questdo e dos sujeitos participantes da OCM, através dos instrumentos de coleta de
dados utilizados (obtidos através da insercdo direta no campo, na qualidade de
professora-pesquisadora);

e As anélises, avaliacOes, reavaliacdes e apresentacdo de resultados: considerando as
relacBes entre o habitus do musico (professor-pesquisador) e as representacdes sociais
da masica no desenvolvimento das criatividades musicais e suas manifestacdes praticas
na OCM.

Nesta pesquisa, 0 percurso autoanalitico foi desenvolvido a partir da descri¢do da
minha prépria trajetéria de vida musical, enquanto contribuinte para a compreensdo da
formagéo do habitus do musico (musicista-professora-pesquisadora), fazendo uso da memaria
como fonte da experiéncia vivida (Anderson, 2006; Bochner; Ellis, 2006; Chang, 2008; Ellis,
2004; Reed-Danahay, 1997; Santos, 2017; 2019). Esse tipo de estratégia permite a exploracao
de memodrias, sentimentos, reflexfes e percepcdes relacionadas a eventos e fendémenos
presentes na minha historia de formacdo musical e docente, possibilitando uma analise das

complexidades das experiéncias vivenciadas como atuantes direta ou indiretamente em minha
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concepgdes e praticas docentes em musica.

Trata-se de uma narrativa descritiva que tem como objetivo resgatar da minha
trajetdria de vida musical experiéncias pessoais, institucionais e culturais. Utilizando a meméria
e fontes documentais como recursos primarios de dados, busco explorar e produzir uma
compreensdo mais profunda e contextualizada sobre a formagao do meu habitus, por meio de
relatos e andlises reflexivas. Além de outras contribuicGes para 0s objetivos da pesquisa, 0
percurso autoanalitico foi descrito com o intuito de promover maior profundidade quanto as
compreensdes e interpretacdes que permeiam 0s processos de construcdo e desenvolvimento da
OCM.

Essa modalidade de narrativa demanda uma autorreflexdo profunda e honesta por
parte do pesquisador, sendo imprescindivel o reconhecimento de preconceitos, posi¢des sociais
e influéncias culturais que possam moldar a interpretacdo dos dados. A transparéncia assume
um papel crucial, uma vez que os leitores necessitam compreender como as experiéncias

pessoais podem impactar a analise.

Se ndo deixa de ser plausivel que o pesquisador ou o sujeito da pesquisa deva procurar
ser neutro para ndo interferir nos resultados e processos da investigacéo socioldgica,
disso ndo se deve (apressadamente) concluir que, caso esse sujeito pesquisador
reconheca 0s processos mais subjetivos que o levam para o tema e advogue o valor da
sua experiéncia como um dos principais fatores propulsores da investigagdo, a sua
pesquisa deixe de ter valor cientifico. Pelo contrario, o reconhecimento dessas
questdes [...] s6 ampliard a nossa lente de investigacdo, possibilitando observar
fendbmenos de maneira mais ampla e, a0 mesmo tempo, mais detalhada, evidenciando-
Ihes novas formas e contornos. 1sso porque, e para concluir, é importante reter o elo
entre a dimenséo do individuo e as questdes macrossociais. E a partir das interacdes
desses individuos, inclusive com os sujeitos pesquisadores, que poderemos estar mais
préximos de captar o sentido das representagdes sociais e das estratégias individuais,
permitindo um grau de analise mais acurado (Santos, 2017, p. 239).

Assim, a partir da descricdo da minha trajetéria de vida musical, em constante
didlogo com o conhecimento produzido sobre as teméticas proeminentes da pesquisa, surgem
0s primeiros contornos da OCM. Entretanto, seus pressupostos tedrico-metodoldgicos e acdes
educativas previstas a serem desenvolvidas em campo fizeram uso de diferentes estratégias
correspondentes & fase de planejamento e diagnostico da pesquisa-agdo educacional.

Essa fase abrangeu um periodo de seis meses, durante o qual ocorreu a elaboracao
de um percurso autoanalitico da minha trajetoria musical e pesquisas bibliograficas sobre
abordagens criativas relacionadas as tematicas centrais do estudo. Isso incluiu didlogos com
outros professores-pesquisadores envolvidos em iniciativas educativas com énfase em

criatividade musical e/ou vulnerabilidade social. As etapas subsequentes compreenderam
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observacgodes realizadas no LEC, visando contextualizar o planejamento da OCM, de acordo
com a realidade do ambiente. Nesse intervalo, conduzi entrevistas abertas com as gestoras da
ONG, além de realizar pesquisas documentais acerca dos objetivos, praticas e acOes
institucionais implementadas na comunidade local.

Esse aspecto diz respeito ao carater colaborativo da pesquisa-acao educacional, que
implica na participacdo ativa e comprometida de varias partes interessadas, englobando
professores, estudantes, gestores, participantes, dentre outros. Sdo esses diversos individuos
que cooperam para identificar desafios e questdes especificas no contexto educacional e, em
seguida, colaboram no desenvolvimento de solucbes praticas e adequadas as situacGes
cotidianas das praticas pedagdgicas.

Por meio da promocdo da colaboracdo, a pesquisa-acdo educacional destaca a
importancia de valorizar as perspectivas de todos os envolvidos, o que resulta em uma
compreensdo mais abrangente dos problemas enfrentados e de potenciais solugdes. A variedade
de pontos de vista enriquece o processo, permitindo a contemplagdo de diversas opinides e
experiéncias. Conforme abordado por Efron e Ravid (2013), as etapas do ciclo da pesquisa-
acao educacional compreendem desde a identificacdo de problemas até a execucdo de acdes,
observacgoes, reflexdes e ajustes, ressaltando a importancia da colaboragéo para a compreenséo
aprofundada dos desafios e a busca por solugfes contextualmente pertinentes, com o objetivo
de aprimorar o ambiente educacional de maneira sustentavel e significativa.

Desde as primeiras reflexdes sobre o funcionamento da OCM, combinadas com as
observacBes da realidade no contexto investigativo, busquei elaborar, no plano de acdo da
oficina, uma proposta aberta a individuos com diferentes niveis de apreciacao, experimentacao
e experiéncia musical. Para isso, foram empregadas diversas abordagens e metodologias que
destacam diversos aspectos das expressdes criativas em musica e suas manifestacdes praticas.
Vale ressaltar também que, devido a auséncia de atividades musicais prévias no LEC, ndo havia
disponibilidade de instrumentos musicais convencionais nessa instituigéo.

Dessa forma, a oficina pode ser interpretada como uma proposta que ndo se
restringe a uma abordagem especifica, nem a uma modalidade instrumental em particular, mas
gue busca ser elaborada de maneira a abranger diversas estratégias e instrumentos
(convencionais ou ndo) relacionados a experiéncia musical dos participantes. Isso inclui aqueles
que podem ser criados a partir de diferentes materiais, sons produzidos pelo corpo, voz,
ambiente e outros recursos materiais. Isso significa que a OCM ndo deve ser vista como um
método de ensino criativo em si mesma, mas como um conjunto de estratégias organizadas de

acordo com concepcOes e praticas musicais e docentes associadas a habitus especificos e
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voltadas para um campo particular.

Assim, o plano de acéo para a implementagéo da OCM no LEC foi concebido com
base em ideias e praticas identificadas como atuantes na formacao do meu proprio conjunto de
disposicdes e modos de atuacdo musical e docente. Essas influéncias foram combinadas com
habitus institucionais especificos, contribui¢es e colaboragdes de pares, e, de forma precisa,
direcionaram-se a realidade contextual do ambiente local e aos participantes da pesquisa.

Conforme j& mencionado anteriormente, a fase intervencionista desta pesquisa
compreendeu 0s meses de abril e junho do ano de 2022, totalizando um periodo de trés meses
de contato direto com os participantes da oficina. As aulas ocorreram na prépria instituicdo
local, através de encontros semanais que oportunizaram o desenvolvimento e aplicacdo préatica
da OCM, considerando o ciclo critico-reflexivo préprio da inclusdo metodologica da pesquisa-
acao.

Deste modo, o trabalho de construcdo de pontes iniciado em todas as etapas desta
pesquisa também se ocupa das questdes metodoldgicas, visto que determinados procedimentos
podem atuar em variedades distintas, ou tomar empréstimos de abordagens de outros
procedimentos, desde que se aproxime o quanto mais possivel do objeto de estudo, contexto e
sujeitos. Neste caso especifico, optei por associar a modalidade socialmente critica, proveniente
da pesquisa-acdo politica, a pesquisa-acdo educacional, conjugando tal estratégia a uma
perspectiva autoanalitica que permeia todo o percurso de elaboraces e reelaboracdes
correspondentes ao trabalho realizado e campo.

Essa associacdo de procedimentos e perspectivas metodoldgicas possibilitam
variadas formas de interpretagdo dos fen6menos investigados, tendo em vista que, de acordo
com Bourdieu (2002), o pesquisador ndo deve recusar quaisquer construcdes tedricas ou

metodoldgicas que facilitem a compreensao de seu objeto.

E preciso desconfiar das recusas sectarias que se escondem e tentar, em cada caso,
mobilizar todas as técnicas que, dada a definicdo do objeto, possam parecer pertinentes
e que, as condicdes praticas de recolha dos dados, sdo praticamente utilizaveis. [...] Em
suma, a pesquisa é uma coisa demasiado séria e demasiado dificil para se poder tomar
a liberdade de confundir a rigidez, que é o contrério da inteligéncia e da invengdo, com
o0 rigor, e se ficar privado deste ou daquele recurso entre os varios que podem ser
oferecidos pelo conjunto das tradi¢Bes intelectuais da disciplina — e das disciplinas
vizinhas: etnologia, economia, histéria. Apetecia-me dizer: “E proibido proibir” ou
“Livrai-vos dos caes de guarda metodoldgicos” (Bourdieu, 2002, p. 26).

Por esse motivo, as diferentes abordagens utilizadas no percurso metodoldgico
deste trabalho ndo seguem uma hierarquia de posic¢éo, mas uma complementariedade de fungéo.

Assim, a analise dos dados coletados nas etapas empiricas busca relacionar uma série de
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dindmicas refletidas em etapas anteriores, incorporando as bases epistemoldgicas e
contribuicdes bibliogréficas propostas para a discussdo da tematica da criatividade musical em
contexto de vulnerabilidade social.

Como ferramentas de coleta de dados empiricos, as variadas formas de observagdes
e entrevistas ampliam possibilidades de interpretacdo advindas da aproximacao do pesquisador
com o campo e sujeitos. De acordo com Bourdieu (1999), é nessa proximidade e familiaridade
que as comunicagdes se tornam “ndo violentas” e, conforme observado por Minayo (2016), a
compreensdo de determinados aspectos surge com a naturalidade da fluidez do processo de

convivéncia com o0 grupo.

Na medida em que convive com 0 grupo, 0 observador pode retirar de seu roteiro
questdes que percebem ser irrelevantes do ponto de vista dos interlocutores; consegue
também compreender aspectos que vao aflorando aos poucos, situacdo impossivel
para um pesquisador que trabalha com questionarios fechados e antecipadamente
padronizados (Minayo, 2016, p. 64).

Assim, foi previsto que as diferentes dindmicas realizadas na fase intervencionista
da OCM fossem intercaladas com diferentes modalidades de entrevistas (Belei, 2008; Boni;
Quaresma, 2005; Duarte, 2004; Fraser; Godin, 2004; Zago, 2003) com o grupo, sendo estas,

registradas em video, para posterior transcricdo e analise das falas e agbes dos participantes.

Entrevistas sdo fundamentais quando se precisa/deseja mapear praticas, crencas,
valores e sistemas classificatérios de universos sociais especificos, mais ou menos
bem delimitados, em que os conflitos e contradigbes ndo estejam claramente
explicitados. Nesse caso, se forem bem realizadas, elas permitirdo ao pesquisador
fazer uma espécie de mergulho em profundidade, coletando indicios dos modos como
cada um daqueles sujeitos percebe e significa sua realidade e levantando informag6es
consistentes que lhe permitam descrever e compreender a légica que preside as
relagBes que se estabelecem no interior daquele grupo, o que, em geral, é mais dificil
obter com outros instrumentos de coleta de dados (Duarte, 2004, p. 215).

Considerando o intuito de tornar a comunicag¢do com os participantes da OCM mais
fluida e natural, os grupos focais (Carey, 1994; Charlesworth; Rodwell, 1997; Crabtree;
Gondim, 2002; Morgan, 1993; 1997; Morgan; Krueger,1993; Yanoshik; Miller; O’connor,
1993) foram utilizados como técnicas de obtengdo de dados através da interagcdo grupal, onde
0s sujeitos tiveram a oportunidade de se expressar, com suas proprias palavras, pensamentos,

crencas e experiéncias, sob mediacéo da professora-pesquisadora.

A nocéo de grupos focais estd apoiada no desenvolvimento das entrevistas grupais
(Bogardus, 1926; Lazarsfeld, 1972). A diferenca recai no papel do entrevistador e no
tipo de abordagem. O entrevistador grupal exerce um papel mais diretivo no grupo,
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pois sua relacdo é, a rigor, diddica, ou seja, com cada membro. Ao contrario, 0
moderador de um grupo focal assume uma posi¢do de facilitador do processo de
discussdo, e sua énfase esta nos processos psicossociais que emergem, ou seja, no jogo
de interinfluéncias da formacdo de opinibes sobre um determinado tema. Os
entrevistadores de grupo pretendem ouvir a opinido de cada um e comparar suas
respostas; sendo assim, o seu nivel de analise é o individuo no grupo. A unidade de
analise do grupo focal, no entanto, é o préprio grupo. Se uma opinido é esbocada,
mesmo nado sendo compartilhada por todos, para efeito de analise e interpretacdo dos
resultados, ela é referida como do grupo [...] O uso dos grupos focais esta relacionado
com os pressupostos e premissas do pesquisador. Alguns recorrem a eles como forma
de reunir informacgdes necessarias para a tomada de decisdo; outros os véem como
promotores da auto-reflexdo e da transformacao social e ha aqueles que os interpretam
como uma técnica para a exploracdo de um tema pouco conhecido, visando o
delineamento de pesquisas futuras. E importante, entdo, discorrer acerca das
modalidades e tipos de grupos focais (Gondim, 2002, p. 151).

No caso especifico desta pesquisa, atuei como mediadora dos grupos focais
realizados na OCM, possibilitando que cada participante tivesse a oportunidade de se expressar
livremente, tanto a partir de questionamentos previstos, quanto espontaneos, considerando 0s
objetivos do curso e/ou planejamento das aulas, de modo que os estudantes discorressem sobre
suas impressdes e experiéncias (ora com base em um roteiro de perguntas previamente
elaborado, ora com questionamentos espontaneos proprios da comunicagdo oral em situacfes

de ensino e aprendizagem).

A tarefa do pesquisador interpretativo é descobrir as maneiras especificas em que as
formas locais e ndo locais de organizacdo social e cultural se relacionam com as
atividades de pessoas especificas no processo de fazer escolhas e conduzir a acéo
social em conjunto [...] A tarefa do analista é expor as diferentes camadas de
universalidade e de particularidade que se apresentam no caso especifico sendo
examinado (Erickson, 1990, p. 106-108).

Assim como ocorreu durante toda fase intervencionista da pesquisa-a¢do, 0s grupos
focais também contaram com registros em video, no intuito de facilitar a posterior transcricdo
das falas e acdes dos sujeitos. Além de auxiliar na memorizagdo de situa¢@es vivenciadas em
campo, o registro de dados audiovisuais ocupou papel fundamental na identificacdo do
posicionamento dos participantes em sala de aula, de modo que a numeracdo dos alunos
expostas nos dialogos descritos nesta tese seguem a sequéncia da ordem das falas dos
participantes da oficina em cada aula.

Nas etapas posteriores a fase intervencionista, as verbalizagdes expressas tanto nos
grupos focais quanto no decorrer das atividades realizadas na OCM, foram transcritas e
organizadas a fim de que determinados trechos fossem expostos, de acordo com 0s objetivos
do trabalho. A transcricdo das falas registradas em videos desempenhou um papel crucial na

pesquisa, especialmente em relacdo aos grupos focais, incluindo outras formas de interacao
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verbal.

De acordo com Lindlof e Taylor (2017), o trabalho de transcri¢cdo é um processo
pelo qual os registros de audio ou video sdo convertidos em texto escrito, permitindo uma
analise mais detalhada e sistematica dos dados coletados. Isso requer precisdo e atencao aos
detalhes, incluindo pausas, entonagéo, sobreposicdes de fala e outros elementos ndo verbais que
podem influenciar o significado das palavras e expressfes no contexto da comunicagao entre
individuos (Boje, 2001; Emerson; Fretz; Shaw, 2011; Holstein; Gubrium, 2012; Lindlof;
Taylor, 2017; Silverman, 2016).

No caso especifico desta pesquisa, que envolve mdaltiplos participantes, fez-se
necessario identificar os sujeitos em suas respectivas falas utilizando coédigos predefinidos.
Durante a transcri¢do, considerei Util adicionar marcacdes para indicar emogdes, entonagdes
especificas, risadas, pausas prolongadas e outras caracteristicas ndo verbais que pudessem
contribuir para a interpretacdo dos dados coletados. Apds a transcricdo inicial, alguns trechos
foram revisados e editados para garantir a precisdo da escrita, envolvendo correcdo gramatical,
tendo, contudo, o cuidado de ndo descaracterizar aspectos sociais e culturais presentes nas
verbalizacgdes dos individuos.

Considerando o compromisso ético com a prote¢do do cenario e seus protagonistas,
foram solicitados e apresentados os documentos necessarios (ver Anexo A) para submissao do
projeto de pesquisa ao Comité de Etica em Pesquisa do Centro de Ciéncias da Sadde da
Universidade Federal da Paraiba (CEP/CCS), através da Plataforma Brasil?3, que emitiu, em
fevereiro de 2022, o parecer consubstanciado aprovado para execucao.

Embora todas as autorizacfes necessarias para utilizacdo de imagens dos sujeitos
participantes da oficina tenham sido assinadas por seus respectivos responsaveis legais e
gestores do LEC, por se tratar de uma investigacdo envolvendo criancas e adolescentes em
situacdo de risco, violéncia e vulnerabilidade social, os eventuais registros da OCM publicados
nesta tese passaram por tratamentos, através de filtros que dificultam a identificacéo facial de
individuos.

Assim, além do cumprimento das exigéncias do CEP e preocupac¢ao com a protecao
da identidade social de sujeitos em situagdo de risco, violéncia e/ou vulnerabilidade social,
ressalto a preocupacao com possiveis conflitos eticos (llari, 2009; Minayo, 2016; Penna, 2017,
Queiroz, 2013) provenientes das relagcdes que se estabelecem entre meu papel (na qualidade de

professora-pesquisadora) e as demandas provenientes do campo local e sujeitos.

23 https://plataformabrasil.saude.gov.br/login.jsf
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A simplicidade por parte do pesquisador é fundamental para o éxito de sua
observacdo, pois ele é menos olhado pela base l6gica dos seus estudados e mais pela
sua personalidade e seu comportamento. As pessoas que o introduzem no campo e
seus interlocutores querem saber se ele é “uma boa pessoa” e se ndo vai “fazer mal ao
grupo”, ndo vai trair “seus segredos” e suas estratégias de resolver os problemas da
vida. A histéria da pesquisa qualitativa esta repleta de exemplos do quanto ela pode
contribuir para com a sociedade, mas também do quanto ela pode decepcionar 0s
interlocutores e o que eles esperam como resultado da mdtua interagdo (Minayo, 2016,
p. 67).

De acordo com os autores supracitados, a preocupacdo ética na pesquisa
desempenha um papel fundamental na garantia da integridade, validade e relevancia dos
estudos realizados diretamente com seres humanos, suas historias, culturas e interagdes, o que
exige uma abordagem sensivel e responsavel para proteger os direitos e a dignidade dos
participantes, bem como para assegurar a precisdo dos resultados obtidos. Além disso, a
confidencialidade e a privacidade dos participantes devem ser rigorosamente mantidas,
auxiliando na criagdo de um ambiente de confianca, encorajando 0s participantes a
compartilharem informacdes sensiveis sem medo de retaliacdo ou exposicao.

A equidade e a justica também sdo principios éticos essenciais, garantindo que suas
amostras sejam representativas e diversificadas, evitando a exploracdo de grupos
marginalizados ou historicamente oprimidos. Isso requer uma consideracdo cuidadosa das
implicacOes sociais e culturais, bem como uma reflexdo constante sobre possiveis preconceitos
ou vieses que possam influenciar os resultados. Ao aderir a principios como respeito,
consentimento informado, confidencialidade, equidade e transparéncia, 0s pesquisadores
podem contribuir de maneira significativa para o avanco do conhecimento enquanto protegem
os direitos e 0 bem-estar dos participantes envolvidos.

Essas, e outras dimensdes éticas relacionadas a pesquisa envolvendo seres humanos
permearam, também, os desafios decorrentes do préprio percurso autoanalitico que descreve
minha trajetdria de vida musical e formacdo como musicista, professora e pesquisadora de
musica. De forma concisa, esse tipo de descri¢do envolve questdes éticas desafiadoras, devido
a natureza pessoal das experiéncias exploradas, atentando para a preservacao da integridade,
assumindo responsabilidade e demonstrando respeito ao buscar compreender e comunicar
vivéncias individuais inseridas em um contexto cultural e social mais abrangente.

Trata-se, portanto, de um continuo exercicio de reflexéao ética ao longo de todas as
etapas do processo de pesquisa, levando-me a questionar constantemente opcoes
metodoldgicas, analises e interpretagdes, a luz de principios que buscam assegurar 0

compromisso pela integridade do estudo, preservando a dignidade e privacidade dos
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envolvidos. Assim, pela variedade de procedimentos necessarios para a investigagcdo de campo,
em constante dialogo com os referenciais tedrico-metodoldgicos adotados, com 0 percurso
autoanalitico e as preocupac0es éticas referente a pesquisas envolvendo seres humanos, o
percurso metodologico desta tese também se caracteriza pela construcao de pontes (quer pela
associacdo de métodos e estratégias de coleta e analise de dados, quer pela aproximacao e
compromisso ético para com 0s sujeitos e contexto investigado).

Essa construcao de pontes também pode ser observada na etapa de analise dos dados
coletados, que envolve uma cuidadosa exploracdo da intersecdo entre as abordagens
bourdieusianas e moscovicianas, abrangendo tanto aspectos mais intimos e internalizados
(habitus) quanto aspectos mais amplos e compartilhados (representacGes sociais). Tal
conjuncdo tem como objetivo estabelecer conexdes entre as disposi¢des internalizadas, que
moldam as percepcdes individuais, e as maneiras coletivas e partilnadas de interpretacéo,
visando compreender como as disposi¢des pessoais influenciam as formas de compreenséo
coletiva e interpretacdo ao longo do desenvolvimento das criatividades musicais e suas
manifestacdes praticas dentro do contexto da OCM realizada no LEC. A compreensdo de tais
aspectos consideram a situacdo de vulnerabilidade social do campo e dos individuos

envolvidos, acrescentando uma camada de complexidade & analise das dindmicas presentes.

2.1 A FORMACAO DO HABITUS DO MUSICO

Conforme abordado até entdo, a constru¢cdo dos pressupostos tedrico-
metodolégicos da OCM considera a influéncia do meu préprio habitus (na qualidade de
musicista, professora e pesquisadora de musica) nas escolhas curriculares, inclusdes, exclusdes
e na forma como a oficina foi inicialmente pensada e organizada. Essa influéncia do habitus do
musico (Burnard, 2012), somada a existéncia de determinados habitus institucionais
particulares presentes na minha trajetoria de formacao musical (e docente), atuou diretamente
nas dinamicas que envolveram todas as etapas do planejamento a execuc¢éo da oficina no LEC.

Deste modo, considerei necessario realizar um exercicio de autoanalise, no sentido
de tentar identificar que tipo de influéncias da minha trajetoria de vida, formacdo musical e
experiéncias da pratica docente atuaram na construgdo dessa proposta de ensino musical
criativo, desenvolvido especificamente para criancas e adolescentes em situacdo de
vulnerabilidade social. Para isso, justifico nesta secdo a necessidade do auxilio de fornecer
perspectivas pessoais, que auxiliam no reconhecimento de processos mais subjetivos para a

aproximagdo com o objeto deste estudo, bem como as principais crencas, valores e limites que
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a formacéo do meu habitus exerce sobre o percurso de elaboragdo da OCM.

No caso especifico dessa narrativa, optei por iniciar o relato da minha trajetoria de
vida musical a partir de memarias das experiéncias musicais da primeira infancia, vivenciadas
no seio da familia. Essas primeiras experiéncias podem ser elencadas como resultados de
habitus musicais familiares antecedentes ao meu prdprio nascimento, tendo em vista que meu
avd materno, Saturnino Barros (in memorian), era compositor e tocava clarinete na orquestra
sinfénica da igreja, e minha avo paterna, Lidia Maria (in memorian), atuava como regente de
corais adultos e infantis.

Assim, de ambos os lados, meus pais e tios maternos e paternos foram estimulados
desde a primeira inféncia a desenvolverem atividades musicais, que mais tarde, passaram a ser

executadas em performances profissionais e/ou amadoras.

Imagem 1: Habitus musicais familiares?*

Dentre as atividades informais proporcionadas pela igreja local a qual pertenciam
desde a infancia, meus pais participavam do coral infantil regido por minha avo paterna. Anos
mais tarde, surgiram outros grupos vocais e instrumentais na igreja, que adquiriram certa
proeminéncia local na regido, permitindo aos participantes destes grupos a realizagdo de

algumas viagens para cantarem e tocarem em cidades proximas. Em uma dessas viagens, ja na

24 Meus pais, tios e outros membros da familia no coral infantil regido por minha avé paterna - imagem de acervo
pessoal/familiar cedida para publicacéo.
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juventude, meus pais comegaram a namorar e, passado algum tempo, se casaram.

Influenciados pelos incentivos aos grupos musicais promovidos pela igreja (e outras
influéncias familiares e culturais proprias da regido nordestina), alguns dos meus tios (e,
posteriormente, muitos dos meus primos) seguiram carreiras profissionais na musica, atuando
como cantores e/ou instrumentistas de diversos géneros e estilos musicais. Essa variedade de
experiéncias engloba performances musicais em diferentes modalidades instrumentais, canto,
areas de composicdo, arranjo e instrumentacdo, producdo musical, incluindo formacéo
académica, conservatorial e/ou cursos livres, ou ainda, atividades menos formalizadas como
shows, eventos e programacdes artisticas.

Embora meus pais ndo tenham seguido carreiras profissionais em musica, optaram
por manter a tradicdo musical familiar na vivéncia cotidiana de suas vidas, através das aulas de
piano que minha mée fazia no conservatorio, do violdo/guitarra que meu pai tocava quando se
apresentavam juntos, pelo fato de ambos se manterem como participantes ativos de grupos
vocais e instrumentais da igreja, ou atuando no ensino informal de canto, violdo e teoria

musical.

|

Imagem 2: Perpetuacéo do habitus familiar?

Deste modo, as primeiras experiéncias musicais vivenciadas na minha infancia

podem ser associadas a habitus familiares cultivados h4, pelo menos, duas geracdes de musicos

25 Meus pais, unidos pelo amor, pela msica, pelo amor a misica - imagem de acervo pessoal/familiar cedida para
publicag&o.
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profissionais e amadores anteriores a época do meu nascimento, fato que pode ser considerado
como contribuinte para o status de legitimagdo ocupado pela atividade musical em minha

historia de vida e familia.

Como forma de distanciamento em relacdo ao objetivismo, Bourdieu afirma, entéo,
em primeiro lugar, que a acdo das estruturas sociais sobre o comportamento individual
se da preponderantemente de dentro para fora e ndo o inverso. A partir de sua
formacdo inicial em um ambiente social e familiar que corresponde a uma posicéo
especifica na estrutura social, os individuos incorporariam um conjunto de disposicoes
para a agdo tipica dessa posicdo (um habitus familiar ou de classe) e que passaria a
conduzi-los ao longo do tempo e nos mais variados ambientes de acdo. As normas e
constrangimentos que caracterizam uma determinada posicao na estrutura social nao
operariam, assim, como entidades reificadas que agem diretamente, a cada momento,
de fora para dentro, sobre o comportamento individual. Ao contrario, a estrutura social
se perpetuaria porque os préprios individuos tenderiam a atualiza-la ao agir de acordo
com 0 conjunto de disposicBes tipico da posicdo estrutural na qual eles foram
socializados. Bourdieu observa, ainda, e este € um segundo ponto importante em que
ele pretende se afastar do objetivismo, que esse sistema de disposi¢des incorporado
pelo sujeito ndo o conduz em suas a¢Bes de modo mecanico. Essas disposi¢es ndo
seriam normas rigidas e detalhadas de acdo, mas principios de orientacdo que
precisariam ser adaptados pelo sujeito as variadas circunstancias de acdo. Ter-se-ia,
assim, uma relacdo dindmica, ndo previamente determinada, entre as condicOes
estruturais originais nas quais foi constituido o sistema de disposicdes do individuo e
que tendem a se perpetuar através deste e as condi¢gdes — normalmente, em parte
modificadas — nas quais essas disposi¢cdes seriam aplicadas. Em poucas palavras, a
estrutura social conduziria as a¢des individuais e tenderia a se reproduzir através
delas, mas esse processo nao seria rigido, direto ou mecanico (Nogueira; Nogueira,
2002, p. 20).

Esse status familiar conferido a musica ndo apenas a legitimava como atividade
artistica a ser desfrutada ou praticada, mas conferia a ela um sentido atribuido de “voca¢do”,
“dom”, “habilidade especial”, “talento natural ou inato”, “genética”, “legado” dentre outros
termos advindos das representacdes sociais da musica compartilhados na comunicacao parental

de nucleo central ou extensivo.

A matéria-prima para a construcao da representacdo social é proveniente, em grande
parte, da base cultural acumulada pela sociedade ao longo da sua historia e que circula
entre seus membros sob a forma de crencas amplamente compartilhadas, de valores
considerados basicos e de referéncias historicas e culturais que formam a memoria e
a propria identidade da sociedade [...] Ao elaborar e comunicar suas representacdes,
0 sujeito recorre a suas proprias experiéncias cognitivas e afetivas, mas se serve de
significados socialmente constituidos no ambito dos grupos nos quais esta inserido.
Por isso, é correto afirmar que, ao analisar as representaces de um grupo, podem-se
detectar os valores, a ideologia e as contradi¢fes dos sujeitos, fundamentais para a
compreensdo do comportamento social (Duarte, 2002, p. 127).

A naturalidade conferida a musica como parte de nossa vivéncia familiar, permitiu
qgue minha trajetdria de vida musical se iniciasse por volta dos dois anos de idade, cantando

juntamente com meus pais, participando, ao longo de toda a infancia, de variadas experiéncias
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e performances musicais, que ocorriam de modo téo natural como a fluidez da propria vida em
familia. Nessa época, meus pais migraram da cidade de Cabo de Santo Agostinho — PE para
Sdo Luis, capital do estado do Maranhao, o que possibilitou 0 acréscimo de novas perspectivas

culturais®, para além daquelas adquiridas no seio familiar pernambucano.

Imagem 3: Experiéncias musicais na primeira infancia?’

Ao longo da infancia vivenciada no Maranhdo, meu interesse pela musica
aumentava na medida em que participava de atividades musicais promovidas por meus pais,
escola e igreja. Passado algum tempo, minha mée compreendeu que eu precisaria de um ensino
mais formalizado, matriculando-me na Escola de Musica mais tradicional da cidade, como
forma de me incentivar a desenvolver conhecimentos em teoria musical, harmonia e piano (por
ser considerado um “instrumento completo”). Mas foi, entdo, que meus problemas com a
“musica” comecaram.

O problema ndo estava na necessidade do conhecimento musical a ser

desenvolvido, nem com a iniciativa da minha méde em tentar me ajudar a ampliar minha

% Diferentemente do que algumas pessoas que nio conhecem a regio nordestina acredita, cada estado do Nordeste
brasileiro apresenta caracteristicas culturais e musicais proprias, relativas a tradi¢6es e influéncias que atuam na
identidade historica e social de seu respectivo povo, embora compartilhem determinadas semelhancas regionais
que os identifique. Trabalhos como os de Sanguinett (1984) e Santos (2012) auxiliam na compreensdo de
diferencas entre tradi¢des e manifestacGes musicais e culturais pernambucanas e maranhenses, por exemplo, mas
a diversidade proporcionada pelas distingdes de praticas provenientes de todos os estados nordestinos,
representariam, por si s, uma série de tematicas exploraveis para pesquisas em variados campos da producao do
conhecimento musical.

27 Cantando com meus pais na igreja desde os 2 anos de idade - imagem de acervo pessoal/familiar cedida para
publicag&o.
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formacdo em musica, mas no choque de realidade entre a naturalidade da fluidez da vivéncia
musical familiar e o0 modelo conservatorial adotado por aquela instituicdo de ensino. Em
primeiro lugar, eu era uma pré-adolescente que acabara de descobrir que estudaria piano e, na
minha primeira visita a escola de musica, avistei uma quantidade significativa de instrumentos
disponiveis, 0 que me levou a pensar que eu tocaria logo nas primeiras aulas.

Mas néo foi isso que aconteceu. A escola tinha um programa semestral pautado em
uma sequéncia, assim, disposta: teoria/percep¢do musical — historia da muasica — harmonia —
instrumento. Ou seja, para que um estudante de musica iniciasse suas primeiras experiéncias no
instrumento desejado, seriam necessarios, pelo menos, trés semestres de aulas tedricas ofertadas
para turmas de estudantes com diferentes faixas etarias.

Né&o obstante ao fato de ter sido frustrante descobrir que demoraria cerca de um ano
e meio para comecar a tocar piano, o curso de teoria e percepcao musical se assemelhava muito
as aulas de matematica da escola. Expostas em quadros de giz, as linhas, notas e figuras
pareciam representar algo muito distante da realidade que anteriormente me motivava a estudar
musica, com poucas sonoridades “musicais” propriamente ditas para exemplificar a quantidade
de simbolos, formulas e estruturas ali representadas. Os métodos de “reprodugao” ritmica e
melddica envolviam sequéncias a serem “lidas” coletivamente, apos breve explica¢do quanto a
duracdo das respectivas células ou intervalos a serem utilizados.

Assim, o professor passava as sequéncias ritmicas e de solfejo melddico como
parametros dissociados. Dada a repeticdo constante dos mesmos trechos, as sequéncias eram
praticamente decoradas, reduzindo, deste modo, a compreensdo da percepc¢do musical como um
todo, havendo poucas trocas de experiéncias entre os estudantes e com o proprio professor. Essa
lacuna entre minha percepgdo auditiva, desenvolvida naturalmente no seio familiar, e a
compreensdo das diferencas dos valores de tempo entre células ritmicas, conforme proposto

naqueles exercicios de solfejo, permanecem até hoje.

Apesar de existirem formas de aulas coletivas nos espagos institucionais de ensino, ha
que promover mudanga em sua conducdo. Nesse caso, consideramos mais produtivas
as aulas sob um ponto de vista mais interativo, como sdo as tutoriais, em que haja
oportunidade para os alunos apresentarem suas ddvidas e possa haver maior troca de
conhecimento, de informagGes, de experiéncias entre os participantes. O que significa
aprimorar nesses momentos um sentido mais cooperativo, despertando, outrossim, um
lado critico sobre as praticas musicais. N&do existem verdades Unicas e absolutas, como
também ndo existe apenas um mestre para cada aluno. O mundo est4 permeado por
varios povos e suas respectivas culturas, e esse seria um dos melhores exemplos da
existéncia dessa diversidade humana e cultural (Tanaka-Sorrentino, 2012, p. 33).

Obviamente que nessa época eu ndo seria capaz de descrever minhas primeiras
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experiéncias formais em musica com base em determinados termos supracitados, o que
significa que aos 11 ou 12 anos de idade, conclui que aula de mdsica “era uma coisa muito
chata”. Mas para nao decepcionar minha mée que se esforcava muito para atravessar a cidade
para me levar de 6nibus a Escola de Musica (e para conseguir uma vaga nessa escola ela deve
ter enfrentado algumas filas de espera), tentei prosseguir um pouco mais nessa jornada. Apds
interromper algumas vezes a sequéncia dos cursos, finalmente consegui chegar a etapa das aulas
de piano.

Mas a realidade das minhas primeiras aulas de piano na referida instituicdo de
ensino ndo foi muito diferente dos cursos tedricos, a exce¢do do fato de que agora o atendimento
seria individualizado. Lembro-me bem de um rosto sereno que apontava para a partitura aquilo
que eu deveria executar, e retornava a apontar quando eu cometia algum erro, mas nenhuma
palavra era dita.

Além disso, percebia que criangas bem mais novas do que eu, estavam estudando
exatamente 0 mesmo repertorio, 0 que me causava o constrangimento de acreditar que, talvez,
ja estivesse ficando um pouco “velha” para tocar aquelas musicas, ou mesmo que para tocar
piano fosse necessario ter iniciado meus estudos mais cedo. Esse aspecto era enfatizado com
frases do professor: “A aluna que faz aula antes de vocé sé tem 08 anos e ja toca essa musica
gue vocé ndo conseguiu tocar”, ou ainda, “o piano ¢ para poucos, ‘fulana’ estudou 9 anos para

realizar seu primeiro recital individual, antes disso, morria de medo de tocar em publico”. %

O mito da atengdo exclusiva é bastante forte no ensino tutorial e a ele se contrapde a
crenga do ensino coletivo, de que € possivel compartilhar conhecimento, espaco, e
que a interacdo e a diferenca sdo partes importantes do aprendizado. O professor de
aulas tutoriais se baseia no modelo de Conservatdrio e defende a atencéo exclusiva ao
estudante como a Unica forma de poder conseguir um resultado efetivo. Pode-se
argumentar em favor do ensino coletivo que o aprendizado se da pela observagdo e
interacdo com outras pessoas, a exemplo de como se aprende a falar, a andar, a comer
(Tourinho, 2007, p.1)

AfirmacBGes como essas me causavam a sensacdo de que provavelmente levaria
muitos anos para tocar “bem” e, a cada semana que se passava, me sentia cada vez mais distante
desse objetivo. Foi, entdo, que criei coragem para dizer & minha méde que ‘“ndo queria mais
estudar musica”, quando na verdade, 0 problema néo estava exatamente com “a musica em Si”,

mas com sua forma de ensino, mas, evidentemente, ndo tinha como saber disso no inicio da

28 Em situagdo analoga a essa, minha irma mais nova iniciou seus primeiros estudos no violino, e, na primeira aula,
o professor lhe mostrou uma protuberancia que havia adquirido em seu pescoco, como prova de que, para “tocar
bem”, ela deveria desenvolver o mesmo edema: “vocé sé vai tocar bem quando tiver um ‘calo’ igual a este que
tenho no pescogo”.
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minha adolescéncia.

De fato, a musica continuou existindo em minha vida. Eu continuava cantando,
compondo, improvisando, ouvindo, sentindo, participando de atividades musicais informais e
experiéncias diversificadas em musica. Foi, entdo, que, brincando com o teclado eletrénico da
minha mae em casa, comecei a tocar melodias conhecidas e este foi 0 momento em que percebi
que talvez pudesse ser tecladista ¢ “tocar de ouvido”, ja que ndo conseguiria ser “pianista” e
“tocar por partitura”.?

Na época, havia um mercado interessante de revistas de teclado, guitarra, violao
(dentre outros), que poderiam ser adquiridas em quaisquer bancas de jornais. De modo geral,
tratava-se de publicacdes que continham nocGes bésicas de cifragem popular e matérias sobre
artistas em evidéncia, trazendo forte influéncia das musicas e bandas que ocupavam o0s
primeiros lugares das principais radios brasileiras no final da década de 1990.

Havia também uma espécie de “mercado de trocas” dessas informagdes, que se
popularizavam cada vez mais entre musicos informais de variadas faixas etérias e diferentes
niveis de instrumentacdo e tipos de performance. Foi, assim, que de amigo em amigo, conheci
novos acordes, inversdes, variacdes, sonoridades, timbres, formas diferentes de cifragens
populares, possibilidades e espacos de atuacdo musical. Esse periodo de estudo informal em
masica ocupou quase que a totalidade da minha adolescéncia e me possibilitou, inclusive,
iniciar minhas primeiras atividades profissionais em musica, a partir dos 16 anos de idade, como
cantora e compositora, gracas ao apoio e forte incentivo dos meus pais e algumas oportunidades

que surgiram naquela época.

29 Os termos entre aspas demonstram representaces de senso comum sobre 0 piano, visto como um instrumento
“completo”, pertencente ao sistema tradicional europeu, e cujo ensino é pautado em uma abordagem tradicional
eurocentrista e centrada na partitura. O teclado eletrénico, por sua vez, estaria associado a popularizacao trazida
por bandas e grupos instrumentais ligados a formas menos tradicionais de execucdo, leitura e improvisagao
musical. Sabemos que essas representacdes ndo correspondem as diferentes formas de ensino de piano e teclado
eletrdnico existentes, tampouco as infinitas possibilidades de execugdo dos respectivos instrumentos entre, e
através, dos géneros.
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Imagem 4: Primeiras experiéncias profissionais em performances musicais e artisticas*

Entre viagens, shows e eventos, conheci um universo diferente daquele que me foi
apresentado na escola formal de musica, compreendendo que, talvez, fosse possivel a atuacédo
profissional em musica como meio de vida, ainda que ndo fosse concertista. Foi, entdo, que
decidi retornar aos estudos musicais, com vistas a uma Graduacdo em Mdusica, mas sabia que,
para isso, precisava ter um pouco mais de nocao de linguagem e estruturacdo musical, historia
da mdsica, harmonia, percepcdo dentre outros aspectos exigidos em provas de “habilidades
prévias” musicais por boa parte dos programas de licenciatura e bacharelado em Musica no
Brasil.

Como havia pouco tempo para esse tipo de preparo, matriculei-me em cursos curtos
e temporarios ofertados no periodo das férias pela propria escola de musica onde iniciei meus
primeiros estudos musicais formais. Mas agora, talvez porque fosse mais madura e tivesse
objetivos mais claros, ou, talvez, pela prépria instituicdo de ensino ter passado por algum tipo
de processo de reformulacdo curricular, os cursos me pareceram mais significativos.

Dentre os quais, destaco a relevancia em ter participado de um curso intensivo de
piano realizado ao longo de 15 dias, ofertado por uma professora convidada oriunda da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), cujo nome ndo me recordo, mas lembro do seu
sorriso e interesse demonstrado ao promover uma experiéncia diferenciada, que me fez

ressignificar o piano enquanto instrumento com infinitas possibilidades e possivel de ser tocado

30 Atuando desde os 16 anos como cantora de shows, eventos e apresentagdes musicais e artisticas - imagem de
acervo pessoal/familiar cedida para publicacéo.
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em qualquer fase da vida (obviamente ndo aprendi a tocar piano em 15 dias, mas o curso foi

determinante para priorizar o sonho de estudar musica academicamente).

As emogdes e 0s sentimentos, integrantes da atividade humana junto do agir e do
pensar, configuram a construcdo dos significados singulares da musica, de acordo com
a vivéncia do sujeito e de sua propria reflexdo acerca de si e de suas experiéncias. A
musica despertando a afetividade influencia a forma como o sujeito significa 0 mundo
que o cerca. E de modo “emocionado” que o sujeito constrdi os significados da musica
em sua vivéncia, a partir de seus sentidos, exteriorizando sua subjetividade, tornando-
a “audivel” para ele e para os outros. Significados e sentidos que “ressoam” junto das
emocdes e sentimentos em suas vivéncias em relacdo a mdsica. Significados que
partem das vivéncias afetivas do sujeito, que demonstram a utilizacdo viva da musica,
que mudam, que se desconstroem, que sao re-criados. Porque também sao
constituidos pelos sentidos, ligados ao uso da musica de modo idiossincratico
(Wazlawick, 2006, p. 82).

Meu ingresso na Universidade Estadual de Londrina (UEL) ocorreu pouco depois
de completar 18 anos e, para estudar na referida instituicdo, foi preciso atravessar o pais, da
regido nordeste para o sul do Brasil. Para essa travessia, também contei com intenso apoio
familiar, pois meus pais nao possuiam muito privilégios sociais, mas fizeram sacrificios e
usaram de muita criatividade para que suas duas filhas pudessem concluir seus respectivos
cursos de graduacao, mesmo em meio a uma distancia geografica consideravel.

Apesar de todos os sacrificios familiares, considero que a opc¢do pela UEL se
mostrou favoravel a construcdo de uma ambiéncia musical significativa na minha historia de
formacdo académica em musica. Dentre outros fatores que podem ser elencados como
favoraveis, destaco a necessidade de revisao curricular que o colegiado do curso de Licenciatura
em Musica da referida instituicdo sinalizava desde o final da década de 1990, no intuito de
admitir formas mais plurais e inclusivas para o ensino de musica (Kleber, 2000; 2001). Tais
reflexdes ganharam, mais tarde, publicacBes sobre possibilidades de organizacdo do
conhecimento interdisciplinar, a partir da implantacdo de um projeto integrado de ensino
musical (Kleber; Cacione, 2014).

Levando-se em conta o carater heterogéneo, no que se refere ao perfil dos alunos que
vém compondo 0s nossos cursos de masica, associado a falta de elos com a educacgéo
bésica, a elaboracdo de uma proposta contemplou, necessariamente, essa diversidade
e problematizou essa desconexdo, abrindo espaco para uma construcdo de acGes
abertas, ndo diretivas, e que possibilitassem uma dindmica dialégica e interativa entre
os participantes [...] a producéo do conhecimento musical deve contemplar, ainda, a
multidirecionalidade, a interdisciplinaridade, a hipertextualidade, instrumentalizando
o individuo para atuar de forma criativa em situagfes novas, desenvolvendo-lhe a
capacidade de aprender a aprender. Um curso de licenciatura em mdsica pressupde
integrar ao processo de ensino-aprendizagem o cotidiano dos alunos, abrindo espagos
para o contexto sociocultural que faz parte da histéria de cada um [...] O que se revela
é que os licenciados carecem de uma formagdo que lhes viabilize as condicfes de
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identificar os problemas pedagdgicos e musicais nas diferentes situacdes de atuacéo,
bem como as possibilidades de buscarem solucdes que promovam transformagdes no
seu contexto a partir das construgdes de conhecimento que se processam na pratica
(Kleber; Cassione, 2014, p. 80).

Vivenciar parte desse processo como estudante da Licenciatura em Musica na UEL
foi importante para a ampliacdo das possibilidades de docéncia no campo da musica, uma vez
que participamos de um projeto interdisciplinar que incentivava praticas colaborativas entre
estudantes e professores, com trocas de experiéncias significativas sobre diferentes formas de
concepcdes e praticas musicais. Nesse sentido, ao invés de compartimentalizar “a masica” em
parametros, elementos e categorias dissociadas entre si e da realidade social e cultural dos
alunos, a proposta incluia a compreenséo sobre “as musicas” e suas diferentes manifestagdes
na sociedade. Tratava-se, portanto, de um projeto de ensino e aprendizagem que valorizava
formas criativas de se pensar, ouvir, refletir e ensinar muasica coletivamente, rompendo com
certas barreiras e limitacdes presentes no modelo conservatorial.

De modo geral, a aprendizagem musical colaborativa envolve a interacdo e a
comunicacdo entre os participantes, promovendo a criatividade, a reflexdo e a resolucdo de
problemas em conjunto. Essa abordagem pode ajudar a desenvolver habilidades musicais e
sociais, tais como a escuta ativa, comunicagédo verbal e ndo verbal, negociagdo e cooperagao.
Além disso, a aprendizagem musical colaborativa promove o desenvolvimento da consciéncia
musical coletiva e a construcdo de uma comunidade musical mais forte. Ao compartilhar ideias
e conhecimentos, os participantes podem construir uma compreensao mais rica da musica e
desenvolver sua propria musicalidade de maneira colaborativa (Barrett, 2015; Davison, 2014;
Hickey, 2012; O'neill, 2011).

Além de uma perspectiva mais colaborativa, o curso oferecia uma série de
experiéncias extracurriculares: simposios de educacdo musical; encontros nacionais de
compositores com estudantes de outras universidades; acdes de envolvimento e aproximagéo
com a Orquestra Sinfénica da Universidade Estadual de Londrina (OSUEL); festivais
internacionais (como o Festival Internacional de Mdusica de Londrina®); workshops com
masicos e grupos de diferentes tipos de performance e manifestagbes musicais —
independentemente se essas pudessem ser elencadas como populares, folcléricas ou eruditas,
do passado ou do presente, tonais ou atonais, acusticas ou eletrénicas, pertencentes a povos e
culturas mais, ou menos, conhecidas, permitido aos estudantes a oportunidade de ampliar suas

fronteiras, admitindo a existéncia de diferentes “mUsicas” e seus diferentes ensinos.

31 https://fiml.art.br/
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Tal perspectiva nos favorece, ou até nos obriga a transitar em maltiplas direcdes e em
multiplos contextos e nos envolver com os focos apontados. Nesse paradigma, a
atuacdo do professor como aquele que detém o conhecimento a ser transmitido é
insuficiente, pois ndo estimula uma relacdo dialdgica na construcdo de novos
conhecimentos, e muito menos propicia um comprometimento com questfes
problematicas da sociedade. E preciso trazer para o contexto do processo pedagdgico-
musical o mundo social dos participantes, criando dindmicas relacionais que
proporcionem a apreensdo do novo como algo significativo para os sujeitos. As
préticas culturais e artisticas transitam no &mbito do mundo simbdlico do ser humano
e estdo entre os grandes eixos de construcdo de identidade social e cultural. Assim,
considerar o mundo musical que é valoroso para os participantes ja é uma forma de
compartilhar e reconhecer o diferente, o outro (Kleber; Cassione, 2014, p. 82).

Destaco ainda nesse contexto as aulas de piano coletivo ministradas pela professora
Magali Kleber, que trazia propostas “executaveis”, de acordo com os diferentes niveis de leitura
e técnicas pianisticas de cada participante do grupo, permitindo a cada estudante
experimentacBes e execugBes mais proximas a sua realidade, com base em dindmicas mais
colaborativas. Essas perspectivas mais colaborativas também podiam ser percebidas em outras
modalidades instrumentais ofertadas por outros professores, como as aulas de violdo, flauta
doce, canto, coral, estagio supervisionado, dentre outras, incluindo a disciplina de préatica de
conjunto, que reunia alunos de diferentes vivéncias e instrumentacdes para a execugdo de
arranjos de obras de géneros e estilos variados. Além disso, participei de grupos de composicédo
e de estudo de musica contemporanea e eletroacustica, universo que me era desconhecido antes
da chegada a academia.

Todas essas experiéncias musicais vivenciadas na UEL se assemelhavam muito
mais ao meu habitus musical familiar, pautado da diversidade e pluralidades de sonoridades,
timbres e formas de escutar e fazer mdsica do que a fragmentacdo do conhecimento musical
reproduzida pelo habitus conservatorial (Pereira, 2012; 2013; 2014; 2015), ainda presente em
muitas instituicbes de ensino de musica no Brasil e no mundo. Esse aspecto ndo representa
qualquer sentimento de desvalia pela musica do passado ou sobre o que a relevancia da tradicao
europeia exerce sobre a historia da musica ocidental, mas ressalta a importancia de se ampliar
as fronteiras do conhecimento das diferentes “musicas” e suas variadas formas de ensino, com
vistas a uma experiéncia significativa, criativa e que contemple mdltiplas formas de autoria e

modalidades de mediacdo, pautada em ideias de equidade e justica social.

Uma das maneiras pelas quais o curriculo de musica do ensino superior pode capacitar
futuros professores é aprofundar seus conhecimentos e ampliar sua compreensdo do
que € musica e do que a musica significa para as pessoas que a fazem e a recebem -
as muitas formas e significados que a musica tem assumido ao longo do tempo,
circunstancias sociais e ambientes culturais. Essa estratégia permite que os alunos
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(professores em potencial) explorem os dominios sociais e culturais da producéao
musical e experimentem a musica, a cultura e as situagdes sociais de povos e
comunidades cujos rostos, embora ausentes do curriculo musical basico, podem muito
bem ser visto nas escolas e comunidades em que eventualmente sdo empregados como
professores. Das muitas maneiras pelas quais os professores podem se fortalecer na
sala de aula, uma das mais basicas ou elementares é através da confianga que resulta
de niveis mais profundos de compreensao e competéncia em seu assunto. Embora as
solucdes para o problema do curriculo devam ser buscadas em varios niveis diferentes
e em todas as areas da instrucdo musical, os educadores de professores de musica tém
um papel central e estimulante a desempenhar nesse processo. Parte da tarefa requer
convocar a experiéncia e alistar o apoio de colegas do corpo docente de outras areas
do curriculo de musica para um esfor¢o conjunto e coordenado para transformar o
conhecimento do contelido dos cursos de educagdo musical. O esforco deve ser feito
para envolver os responsaveis pelo ensino de musica aplicada, cursos de regéncia e
conjuntos de execugdo na discussdo de estratégias para ampliar o repertério e a
literatura apresentada a todos os graduados em musica (Sands, 2007, p. 55-traducéo
nossa). ¥

A aplicabilidade pratica desse ensino de musica integrado, inclusivo e abrangente
foi percebida desde minhas primeiras experiéncias como educadora musical em cursos livres
de mdsica e em escolas da rede privada de Educacdo Basica, logo apds o término da Graduacgéo
em Musica. Nessas experiéncias, situacdes mais reais e proximas ao cotidiano das pessoas, bem
como as representacdes sociais da musica dos sujeitos e grupos provenientes de cada espaco
socioeducativo de atuacao (e os respectivos habitus institucionais locais de cada contexto de
ensino) contribuiram para a constru¢do da minha identidade como musicista e professora de
masica.

Deste modo, € possivel verificar que as histérias de vida que contribuiram para a
reproducdo de um habitus familiar que confere a musica status de legitimacéo e valorizacao,
somadas ao acimulo de um conjunto de capitais simboélicos adquiridos a partir da necessidade
de obtencao de saberes musicais e a formacao docente proporcionada pela passagem pelo curso

de Licenciatura em Mdusica na UEL, favoreceram a construcdao do meu habitus docente.

32 One of the ways that the higher education music curriculum can empower prospective teachers is by deepening
their knowledge and enlarging their understanding of what music is, and of what music means to the peoples who
make it and receive it—the many forms and meanings music has assumed across time, social circumstances, and
cultural milieus. Such a strategy allows students (prospective teachers) both to explore the social and cultural
realms of music-making and to experience the music, culture, and social situations of peoples and communities
whose faces, though absent from the core music curriculum, may well be seen in the schools and communities in
which they are eventually employed as teachers. Of the many ways teachers can become empowered in the
classroom, one of the most basic or elemental is through the confidence that results from deeper levels of
understanding and competence in their subject matter. While solutions to the curriculum problem must be sought
on a number of different levels and in all of the areas of musical instruction, music teacher educators have a
pivotal and exciting role to play in this process. Part of the task requires calling on the expertise and enlisting the
support of faculty colleagues from other areas of the music curriculum towards a concerted and coordinated effort
to transform the content knowledge of music education majors. The effort must be made to involve those
responsible for applied music instruction, conducting courses, and performing ensembles in discussing strategies
to broaden the repertoire and literature presented to all music majors. (Sands, 2007, p. 55).
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A partir do habitus identifica-se a acdo social nas relacGes entre as estruturas
incorporadas de acdo e as estruturas objetivas — regras de acdo, educacdo formal,
gostos, relacGes de producéo e concorréncia — de cada espaco social (campos). O
conhecimento praxioloégico proposto por Bourdieu busca responder a questdes
relativas as agdes sociais: O que desencadeia ¢ uma pressio externa? E o individuo
que busca fins racionais? Bourdieu responde que a pratica humana é um encontro do
habitus com o campo, levando o ator social a desenvolver um senso pratico (Andrade,
2012, p. 105).

Passados alguns anos atuando profissionalmente na area de musica (incluindo
atividades docentes em sala de aula, treinamento e capacitagdo de professores de mdasica,
promocdo de musicais, eventos, performances vocais, pratica de banda, dentre outros), senti
necessidade de retornar aos estudos musicais, ingressando no curso de Especializacdo em
Arranjo Musical, também promovido pela Universidade Estadual de Londrina (UEL). Na época
deste ingresso, minha filha mais velha estava com pouco mais de 6 meses de idade e sou grata
pelos professores que ndo se importavam que eu a amamentasse durante as aulas. Assim, de
certo modo, perpetuei 0 modelo de reproducdo do habitus familiar, no sentido de introduzir
uma cultura de escuta musical diversificada desde os seus primeiros momentos de vida, de
modo que, por volta dos trés anos de idade, ela mesma afirmava néo saber se gostava mais de
Tchaikovsky®, Luiz Gonzaga ou Edgar Varese®.

Além de contribuir para a perpetuacdo do habitus familiar de valorizacdo e
legitimacdo do status musical e diversidade de formas de apreciacdo e escuta, o0 acimulo do
capital simbolico adquirido no curso de Especializacdo em Arranjo da UEL me permitiu
trabalhar em variadas formas de composigdes e arranjos escritos para diferentes tipos de
instrumentacdes, contemplando uma diversidade de géneros e estilos musicais (incluindo
producdes fonograficas autorais e parcerias com agéncias e produtoras de jingles publicitarios).
No ambito da producdo e performance criativa propriamente dita, esse pode ter sido o periodo
mais intenso em minha carreira profissional como compositora e arranjadora, abrindo espago
para a interagdo com musicos, produtores, consumidores, ouvintes, editores, por meios mais

tradicionais e/ou tecnoldgicos.

33 Piotr Ilitch Tchaikovsky — compositor russo do periodo romantico.
34 Luis Gonzaga — musico brasileiro sanfoneiro, cantor € compositor que ganhou o titulo de “rei do baido”.
3% Edgar Varése — compositor parisiense de estética contemporanea.
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Imagem 5: ProdugGes e parcerias musicais e artisticas®

Mesmo diante de uma série de oportunidades de campos de atuacao para a atividade
profissional em Londrina-PR, eu e meu esposo passamos por um tempo reflexivo a respeito do
significados de nossas vidas e de que maneira poderiamos contribuir para a melhoria da
qualidade de vida de pessoas em situacao de risco, exclusao e vulnerabilidade social. Foi, assim,
que optamos por conhecer mais de perto tais realidades sociais, auxiliando meus pais em
projetos que eles desenvolviam em cidades e povoados em situacdo de extrema pobreza nos
estados do Maranhdo e Piaui.

Paralelamente ao envolvimento nesse tipo de trabalho religioso e social, atuei na
area de docéncia no Ensino Superior, como Professora Substituta da Graduagdo em Musica da
Universidade Federal do Maranhdo (UFMA), ministrando disciplinas de: Expressdo em
Musica; Técnica de Expressao Vocal; Laboratorio de Criagdo Musical | e II; Harmonia e
Anadlise I, 11 e 11I; Harmonia Aplicada; Projeto de Pesquisa; Orientacdo Académica — TCC.
Quando o contrato de professor substituto chegou ao fim do prazo estabelecido, senti
necessidade de regressar aos estudos académicos, com vistas a progressdes e conhecimentos
gue me possibilitassem um trabalho mais efetivo nessa area.

A principio, pesquisei por Mestrados na area de Composicao, como forma de dar
prosseguimento as experiéncias criativas vivenciadas desde a etapa de Especializacdo em

Arranjo Musical na UEL. Mas minha amiga Klésia Garcia (também oriunda da Licenciatura

3 Eu e minha irma Keila Barros Silva em parceria vocal para o album A harpa e a espada (2008) - imagem cedida
pela fotégrafa Carmen Kley para publicagdo.
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em Mdsica da UEL) que na época cursava seu Mestrado em Educacdo Musical na Universidade
Federal da Paraiba (UFPB), me atentou para o fato de que o campo da educacao musical poderia
ser bastante favoravel para pesquisas sobre criatividade. Essa informacéo também foi reforcada
por meu primo, Matheus Barros, que nesse periodo realizava seu Mestrado em Educacao na

Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), contemplando a area de educacao musical.

A criatividade vem sendo, cada vez mais, foco de discussdes em diversos contextos
educativos, em diferentes campos do conhecimento. Na area da educacdo musical,
apresentam-se argumentos que discutem a criatividade enquanto dispositivo para um
desenvolvimento imaginativo que incentiva e possibilita reflexdes, tomadas de
decisdes, resolucbes de problemas e julgamentos que valorizam o aluno enquanto
protagonista de seu préprio processo de aprendizagem (Pelizzon; Beineke, 2019, p.
6).

Ambos me recomendaram o Programa de Pés-Graduacdo em Musica (PPGM) da
Universidade Federal da Paraiba (UFPB) para a submissdo de um projeto de pesquisa com
vistas ao ingresso no Mestrado em Educacdo Musical. Nas etapas de elaboracdo desse projeto,
pesquisando por tematicas criativas no campo da educacdo musical, encontrei trabalhos de
Magali Kleber (2003; 2007; 2008; 20144a; 2014b) sobre a pratica de educacdo musical em ONGs
e projetos sociais. Assim, surgiu a ideia de incorporar minha paixdo por tematicas criativas em
musica as ultimas experiéncias vivenciadas em contextos socialmente vulneraveis no nordeste
brasileiro.

Deste modo, entrei em contato com a Dra. Magali Kleber para perguntar se seria
relevante para o campo da educac¢do musical o desenvolvimento de uma pesquisa envolvendo
criatividade musical e vulnerabilidade social. Ela lembrou que havia sido minha professora na
licenciatura e me incentivou a ir em frente na elaboracdo de um projeto de Mestrado em
Educacdo musical, enfatizando a relevancia de tais tematicas, tanto pelas contribuictes
cientificas, quanto para a valorizacdo de novos contextos e sujeitos. Observa-se, aqui, a
influéncia do habitus institucional da UEL, ainda presente em minhas escolhas, inclusdes e
exclusdes, encontrando em trabalhos de uma ex-professora, 0s primeiros encaminhamentos

para a construcao do meu habitus de pesquisadora em mausica.

O campo cientifico, enquanto sistema de relagdes objetivas entre posi¢Oes adquiridas
(em lutas anteriores), é o lugar, o espaco de jogo de uma luta concorrencial. O que
esta em jogo especificamente nessa luta € o monopdlio da autoridade cientifica
definida, de maneira inseparavel, como capacidade técnica e poder social; ou, se
quisermos, o monopolio da competéncia cientifica, compreendida enquanto
capacidade de falar e de agir legitimamente (isto é, de maneira autorizada e com
autoridade), que é socialmente outorgada a um agente determinado (Bourdieu, 1983b,
p. 122).
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Mas a construcdo do meu habitus de pesquisadora em musica estava apenas em
processo embrionario, tendo em vista que a atividade do pesquisador profissional perpassa por
uma trajetoria de compreensdo do universo da pesquisa cientifica, proporcionada em minha
historia de formacdo musical a partir da aprovacdo no Mestrado e, posterior, Doutorado em
Educacdo Musical do Programa de P6s-Graduacdo em Mdusica (PPGM) na Universidade
Federal da Paraiba (UFPB), ambos sob a orientacdo da professora Dra. Cristiane Maria Galdino
de Almeida.

Essa etapa pode ser caracterizada pela incorporagéo de novos habitus institucionais,
ampliando perspectivas académicas iniciadas em meu percurso formativo na Licenciatura e
Especializacdo em Musica (UEL), passando por experiéncias de docéncia na Graduacdo em
Musica (UFMA) e, em seguida, como estudante de Mestrado e Doutorado em Educacéo
Musical (UFPB). Destaco, aqui, a contribuicao de professores e professoras de diferentes partes
do pais (e do mundo) que atuaram nessa etapa de construgcdo do habitus do musico-professor-
pesquisador, possibilitando trocas de experiéncias e vivéncias musicais significativas para a
producdo, ensino e pesquisa.

Considerando a soma dos habitus institucionais particulares de cada uma dessas
instituicdes de Ensino Superior (e seus respectivos programas) como favoraveis para a
ampliacdo das minhas perspectivas académicas em masica, a trajetéria de formacdo do meu
habitus académico traz influéncias de diferentes linhas de pensamento e pesquisa, abordagens
e contextos, culturas e sociedades (incluindo as diferencas culturais existentes entre os estados

e regides brasileiras por onde minha trajetdria de vida musical percorre).

[...] no que se diz respeito & dimensdo coletiva do habitus institucional, refere-se ao
impacto gerado por um grupo cultural ou classe social sobre o comportamento
individual e como isso é mediado por uma organizagdo ou instituicdo como é o caso
dos centros educativos [...] Deste ponto de vista, as disposi¢des individuais — neste
caso dos professores — sdo mediadas pelas praticas organizacionais de uma dada
organizacao [...] Obviamente, cada professor pode ter, e de fato tem, suas proprias
preocupacles e concepgles, tanto praticas quanto ideoldgicas, sobre inimeros
aspectos sociais e educacionais que afetam sua pratica didria. Essas concepgdes, no
entanto, sdo influenciadas, mediadas e até constrangidas pela instituicdo especificaem
que realizam seu trabalho. Os professores ndo atuam sozinhos ou independentemente
de seu contexto de referéncia; pelo contrario, estdo imbricados em contextos
institucionais (Tarabini; Curran; Fontdevilla, 2015, p. 53 — traduc&o nossa). %

371...] por lo que se refiere a la dimension colectiva del habitus institucional, éste hace referencia al impacto que
genera un grupo cultural o clase social sobre el comportamiento individual y a cémo éste estd mediado a través
de una organizacion o institucién como es el caso de los centros educativos [...] Desde este punto de vista, las
disposiciones individuales —en este caso del profesorado—, estdn mediadas por las practicas organizativas de
una organizacion dada [...] Evidentemente, el profesorado a nivel individual puede tener, y de hecho tiene, sus
propias preocupaciones y concepciones, tanto practicas como ideoldgicas, sobre numerosos aspectos sociales y
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Por esse motivo, acredito que as mudancas geograficas que se sucederam ao longo
da minha trajetoria de vida e de musica também podem ter contribuido para o desenvolvimento
de uma perspectiva mais plural das diferentes formas e manifestagdes musicais, culturais e
artisticas e seus diferentes ensinos, ainda que dentro do territério nacional. Esse pode ter sido
um dos fatores que me fizeram permanecer com o foco voltado para as dimensdes criativas em
musica em multiplos espacos e contextos. Mas a soma dos habitus institucionais locais de cada
instituicdo de ensino percorrida contribuiram para a construcdo da minha trajetéria como
professora-pesquisadora musical, sobretudo pelas ampliages tedrico-metodoldgicas
adquiridas no percurso do Mestrado e Doutorado.

Essas ampliacdes possibilitaram solidificacfes na formacdo do meu habitus de
pesquisadora de mdsica, tanto pelo aprofundamento epistemologico proporcionado pela
interacdo com outros pesquisadores do campo da educagdo musical, quanto pela abrangéncia
de conjugacbes e contribuicbes advindas de outros campos do conhecimento cientifico,
favorecendo um mergulho mais profundo nas dimensdes processuais e praticas da pesquisa.

Dentre os fatores que possibilitaram esse mergulho mais profundo na formacéo do
meu habitus de pesquisadora em musica, destaco a oportunidade de dedicacdo exclusiva a
pesquisa, na qualidade de bolsista da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (CAPES), tanto no percurso do mestrado quanto no doutorado, embora cientistas
brasileiros tenham enfrentado uma série de restricdes e negligéncias por parte do governo de
Jair Bolsonaro, que contribuiu para o desmonte de variados incentivos a producdo e pesquisa

no cenario nacional.

A esse respeito, vale salientar a postura do atual presidente da Republica, Jair Messias
Bolsonaro, perante a educacgdo e a ciéncia, as duas grandes areas de atuacéo da Capes.
Desde sua campanha, durante a corrida presidencial, e ap6s assumir seu mandato, em
seus discursos e apari¢gdes publicas, o chefe do Executivo tenta, a todo momento,
desacreditar a ciéncia e a educacdo, com ataques diretos ao papel das institui¢oes
educativas, em especial, do professor, e também a credibilidade da ciéncia, inclusive
no que diz respeito a propria gestdo da pandemia de Covid-19, que atravessamos desde
o inicio de 2020, propalando o discurso negacionista que em muito contribuiu para
potencializar a circulacdo do virus em todo o territério nacional. Lamentavelmente,
tal postura ndo se mantém apenas do plano discursivo, o que pode ser verificado com
0S sucessivos cortes orcamentarios que tém atingido de maneira contumaz essas duas
areas (Silva Neto, 2022, p. 92).

educativos que afectan a su practica cotidiana. Dichas concepciones, sin embargo, estan inf luenciadas, mediadas
e incluso constrefiidas por la institucion concreta en la que lleva a cabo su trabajo. El profesorado no actia solo
ni de forma independiente a su contexto de referencia; al contrario, estd imbricado en contextos institucionales.
(Tarabini; Curran; Fontdevilla, 2015, p. 53).
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Mesmo com muitas dificuldades, meu percurso de doutorado tem sido assinalado
pela resisténcia de manter a pesquisa em um cenario marcado pela Covid-19, que trouxe perdas
de familiares e amigos, dificuldades financeiras e relevou uma série de negligéncias por parte
dos poderes publicos, tanto em relagcdo aos pesquisadores, quanto a populagédo, de modo geral.
Talvez, esse tenha sido um dos motivos da escolha pela incorporagdo da modalidade
socialmente critica da pesquisa-agdo politica, aplicada a pesquisa-acdo educacional na
constituicdo dos pressupostos metodolégicos da OCM.

Essa escolha também pode ser associada ao fato de que o contexto investigativo
selecionado para a construgdo, desenvolvimento e aplicacdo pratica da OCM privilegia sujeitos
em situacdo de vulnerabilidade social, agravada ainda mais pela caréncia de politicas eficazes
para minimizar a fome de familias em situacdo de pobreza no cenario pandémico da Covid-
2019. Nesse sentido, a oficina se constitui em uma proposta de ensino criativo de musica, ndo
apenas com vistas a melhoria da propria pratica docente ou incentivo a que outros professores
sejam motivados a construirem suas proprias OCMs, mas, também, como uma estratégia de
promocdo de autonomia e protagonismo entre 0s sujeitos participantes, no fomento a
capacidade de resolucdo de problemas e trabalho em equipe, construcdo de espacos de escuta e
expressdo, proprios de uma ambiéncia musical significativa.

Assim, conforme explicito nessa breve descricdo da minha trajetoria de vida e
formacdo musical, & possivel verificar que a construcdo dos pressupostos tedrico-
metodoldégicos da OCM ndo surgiu em um instante de “epifania criativa”, mas considera: a)
experiéncias musicais vivenciadas na primeira infancia, como constituintes de habitus
familiares anteriores a0 meu nascimento; b) uma série de significados, valores e crengas
compartilhadas em experiéncias sociais, culturais, musicais e de ensino, em contextos
diversificados de producao e atuacao profissional em musica, como operantes na formacéo do
habitus do musico; ¢) a influéncia de habitus institucionais particulares de cada institui¢do de
ensino perpassada, contribuicdes de professores e orientagfes académicas, presentes na
formagdo do meu habitus de professora-pesquisadora de mdsica; d) conjunturas sociais e
contextuais que interferem direta ou indiretamente nas escolas metodologicas para a construgao
de abordagens criativas em educagdo musical, considerando a realidade de cada contexto

socioeducativo e sujeitos.
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2.2 A CONSTRUCAO DO PLANO DE ACAO PARA A OFICINA DE CRIATIVIDADES
MUSICAIS

Considerando conhecimentos e experiéncias adquiridas em minha trajetoria como
musicista, professora e pesquisadora de masica, a compreensdo das dimensdes processuais e
praticas dos pressupostos tedrico-metodoldgicos do plano de acdo da OCM admite a amplitude
de uma serie de especializacfes que se desdobram do proprio contato com a mausica,
perpassando pela dimensdo auditiva e expressiva, bem como no tratamento diferenciado de
elementos presentes na construgdo de sentidos, significados e valores musicais.

Nesse sentido, destaco, pelo menos, trés dimensGes proeminentes que atuam na
construcdo do plano de acdo para a oficina, sendo a primeira, orientada por uma perspectiva
mais cognitiva, voltada para a compreensdo da mdsica e da criatividade como fenémenos
perceptivos e expressivos indissociaveis; a segunda, por uma concep¢do mais pratica de
composicao/criacdo/improvisacdo musical coletiva; a terceira, pelo ideal de justica e equidade
social, com vistas a democratizacdo de uma experiéncia musical criativa, contemplando sujeitos
de diferentes espacos e realidades contextuais e socioeducativas.

Com base nessas trés dimensdes principais, a base curricular e metodoldgica que
permeia a construcdo do plano de acdo para a OCM considerou experiéncias musicais
significativas vivenciadas ao longo da propria trajetoria de vida musical, somada a influéncias
institucionais e culturais que perpassam por minha formacéo académica e outras experiéncias
musicais advindas de atuacdes profissionais e docentes. Contudo, o principal desafio presente
nas etapas de elaboracao da estrutura e funcionamento da oficina se deu em torno das escolhas
(inclusdes e exclusdes) que compreenderam a fase de planejamento das aulas, tendo em vista a
dimensao do capital criativo adquirido na formagdo do meu habitus de musicista, professora e
pesquisadora de musica.

Conforme ja apontado por Burnard (2012) sobre a concepc¢éo de Pierre Bourdieu, é
0 habitus que gera capital criativo, que, ao lado do capital social e do capital cultural, atua
diretamente nas vantagens e desvantagens que compdem as dindmicas da sociedade. Deste
modo, a autora analisa os centros disposicionais das criatividades musicais como diretamente
ligados ao habitus do masico, o habitus do grupo e o habitus institucional. Entretanto,
considerando que a abordagem das representacdes sociais poderia ser mais eficiente no caso do
grupo especifico selecionado para a pesquisa do que a analise de seu habitus, a compreensdo
das dimens®es criativo-musicais suas manifestacdes na OCM desenvolvida no LEC perpassaria

ndo apenas pela construcdo do meu capital criativo (na qualidade de professora-pesquisadora),
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mas nas formas de “cria¢do coletiva” (Moscovici, 2005) presentes na comunicagao dos sujeitos
participantes da pesquisa.

Uma vez que as representacdes sociais da musica desempenham papel fundamental
na formacdo de identidades individuais e coletivas, bem como na construcéo de significados
culturais e simbdlicos, elas também podem atuar como um meio pelo qual as pessoas se
conectam com outras culturas e compreendem melhor a diversidade humana (Bryson, 1996;
Jovchelovitch; Guareschi, 2004).

Em se tratando de uma oficina que ndo se propde a privilegiar uma modalidade
instrumental (ou curricular) especifica, mas que a criatividade fosse compreendida como uma
dimensdo propriamente musical em si mesma, os encaminhamentos metodoldgicos e
curriculares iniciais transitaram entre dire¢cbes multiplas e com poucas fronteiras. Ao mesmo
tempo, pelo fato de ter selecionado um grupo excluido do acesso a musicalizacdo como
processo educacional orientado (Penna, 2015), os limites para minha atua¢do como professora-
pesquisadora perpassam pelo ideal de propor uma abordagem musical criativa, acessivel,
executavel, significativa, independentemente de um dominio prévio ou habilidades musicais
desenvolvidas anteriormente pelos participantes da OCM, mas considerando suas histérias de

vida e significagdes proprias de identidades e valores musicais.

Se, como professores, nos mantivermos presos a nossos padrées pessoais, presos a
nosso proprio gosto, ou simplesmente as indicagdes de algum livro didatico, pois
nossa tendéncia sera desconsiderar, desqualificar e desvalorizar a vivéncia do aluno —
a sua musica, a sua danga, a sua pratica artistica, enfim. Pelo contrario, a possibilidade
de buscar e construir os caminhos necessarios para o didlogo intercultural inicia-se
com a disposi¢do em olhar para o aluno e acolher as suas praticas culturais. E essas
praticas podem significar bem mais do que mera questdo de gosto pessoal, dizendo
respeito as historias de diferentes grupos, nas suas lutas pelo direito a sua
especificidade e a seus valores proprios (Penna, 2010, p. 100).

Além disso, e conforme apontado por Oliveira (2011), era previsto que a
heterogeneidade do grupo em questdo trouxesse certos confrontos entre as ideias e expectativas
dos sujeitos participantes da pesquisa e as propostas e praticas a serem desenvolvidas na atuagdo
docente, ainda que experiéncias anteriores em contextos socialmente vulneraveis fizessem parte
da construcdo do meu habitus de professora-pesquisadora de musica. Assim, as inclusdes e
exclusdes presentes em abordagens propostas para o plano de acdo da OCM trabalham na
dialética constante entre a multiplicidade de dire¢des tedrico-metodologicas possiveis para a
construcdo da oficina e as limitagbes provenientes de expectativas e representaces sobre o

campo, contexto e sujeitos da pesquisa.
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[...] os alunos constituem, como foi dito, auditérios heterogéneos, seja porque sdo
oriundos de meios sociais diversos daquele no qual se insere o professor, seja por
razes de natureza religiosa, étnico-racial ou outras quaisquer. Assim sendo, suas
histérias de vida nao sdo apagadas quando entram nas salas de aula, levando-os a
“medir” os docentes em termos de conhecimentos, crengas, valores, habitos e atitudes
muito diferentes. O confronto entre aquilo que os estudantes pensam e sdo e 0 que
Ihes é indicado pelos professores como modo correto de ser e de agir torna-se, assim,
inevitavel [...] O dialogo, como estratégia pedagdgica que vise a romper com as
posturas homogeneizadoras e monoculturais (geralmente valorizadoras de uma
cultura eurocéntrica), deve atentar para o fato de que poderd gerar tanto acordos
quanto desacordos, pois os alunos, em seu processo formativo, convivem com
diferentes educac@es: a da familia, a do grupo religioso, a da comunidade de bairro,
etc. Em vista disso, sdo levados a escolher, a tomarem decisdes com relacdo ao que
devem seguir (Oliveira, 2011, p. 93).

Por direcdes tedrico-metodoldgicas possiveis para o desenvolvimento do plano de
acdo da OCM, destaco tanto o acimulo de capitais sociais, culturais e criativos que atuam na
formacdo do meu habitus de professora-pesquisadora de musica quanto a producdo de
conhecimento proveniente do campo da educacdo musical (e outros campos) a respeito das
tematicas proeminentes nesta tese. As expectativas e representacdes sobre o campo, contexto e
sujeitos, por sua vez, evidenciam o carater experiencial desta pesquisa-acdo educacional
socialmente critica, uma vez que a proposta da oficina assume a tripla funcdo de verificar
aspectos relativos aos objetivos da pesquisa, a0 mesmo tempo em que busca promover o
protagonismo e autonomia dos sujeitos participantes (enquanto atores e ndo meros expectadores
de uma vivéncia musical criativa), além de incentivar a producéo de outras OCMs (em variados
contextos socioeducativos).

Mas por onde comecar? Antes mesmo de elencar os elementos que poderiam ser
abordados no plano de acdo da OCM, optei por relembrar como a percepcdo do fendmeno
musical havia se tornado relevante em minhas experiéncias da primeira infancia, através da
naturalidade da escuta proporcionada no seio familiar. Nesse sentido, o significado de perceber
auditivamente adiciona dimensdes afetivas, a0 mesmo tempo em que prossegue para a
construcdo de sentidos e significados musicais e conscientizacdo dos elementos constitutivos e
contextuais presentes nos processos de percepcao e vivéncia musical (independente se essa
percepcédo se encontra em um plano mais casual ou especializado).

De acordo com Copland (2014), os individuos ouvem musica de formas diferentes
e essa escuta pode ser vivenciada em, pelo menos, trés planos: o plano da escuta sensivel,
comprometida com o deleite e a dimensdo emocional, sem a preocupacdo com elementos
estruturais e contextuais; o plano da escuta expressiva, com atribuicdo de significados

subjetivos e imprecisos (“alegre/triste”, legal/chato, feio/bonito, etc.); 0 plano da escuta
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“puramente musical” 38, comprometida com elementos constitutivos, estruturais e contextuais
da mdsica. Para o autor, todos os individuos sdo capazes de ouvir musica nesses trés planos,
mas cada um experimenta diferentes intensidades em cada um deles, de acordo com sua
experiéncia.

Entretanto, com base em um modelo mais detalhado de diferenciagdo entre as
escutas, é possivel perceber diferencas entre uma percep¢do musical casual e uma percepcao
musical especializada. O modelo proposto por Pierre Schaeffer, por exemplo, trata de uma
analise mais detalhada, que relaciona diferentes tipos de escuta aos processos de percepcao e

conscientizagdo musical:

1. Escutar — E aplicar o ouvido, interessar-se por. Eu me dirijo ativamente a alguém
ou a alguma coisa que me é descrita ou assinalada por um som.

2. Ouvir — E perceber pelo ouvido. Por oposi¢ao a escutar, que corresponde a atitude
mais ativa, 0 que ougo, é aquilo que me é dado na percepgdo.

3. Entender — Retivemos o sentido etimologico: ‘ter uma inten¢do’. O que entende €
0 que me é manifesto: é funcdo dessa intencéo.

4. Compreender — Tomar consigo, estd numa dupla relagdo com escutar e entender.
Compreendo o que eu visava na minha escuta, gracas ao que escolhi para entender.
Mas, reciprocamente, o que eu j& compreendi dirige a minha escuta, informa aquilo
que eu entendo (Schaeffer, 2003, p. 90- 91).

Essas definicdes de “escutar”, “ouvir”, “entender” e “compreender” ndo sao
propostas por Schaeffer (2003) de modo ordenado ou sequencial, mas como dinamicas
correlacionadas e que auxiliam nos processos de identificacdo das diferencas entre uma
percepcdo musical casual e uma percepcdo musical especializada. Isso significa que a
percepcdo do fendmeno musical transcende ao ambito disciplinar e abrange uma série de
aspectos da experiéncia musical dos individuos e grupos, sejam estes ouvintes casuais,
estudantes de musica ou musicos especializados.

Tracando um paralelo com meu proprio processo de especializa¢do das escutas,
embora tenha iniciado minha trajetoria como ouvinte casual, perpassando por experimentacées
mais livres e espontaneas até que se iniciasse meus primeiros contatos com conhecimentos mais
formalizados em linguagem e estruturacdo musical, o plano auditivo adquire proeminéncia
sobre os sentidos mais tateis ou visuais. Conforme proposto por Schafer (1992; 1994; 1997;
2014), os ouvidos ndo possuem pélpebras, estando os sujeitos, de certo modo, “condenados” a

ouvir sempre alguma coisa.

38 Embora seja dificil definir o que significaria algo “puramente musical” diante da perspectiva contextual que
envolve a musica como fendmeno social e humano.
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O sentido da audicdo ndo pode ser desligado a vontade. Nao existem palpebras
auditivas. Quando dormimos, nossa percepcao de sons € a Ultima porta a se fechar e é
também a primeira a se abrir quando acordamos [...] A Unica protecao para 0s ouvidos
¢ um elaborado mecanismo psicoldgico que filtra os sons indesejaveis, para se
concentrar no que é desejavel. Os olhos apontam para fora, os ouvidos, para dentro
(Schafer, 1997, p. 29).

Dessa linha Schaferiana surgem perspectivas de escuta e fazeres musicais
predominantemente focadas em concepgdes e praticas de professores na insercéo de estéticas
mais contemporaneas para o desenvolvimento de uma “escuta criativa” (lazzetta, 2012, Paynter,
2010; Schafer, 1992; 1994; 1997; 2014). Essas perspectivas advém de uma certa curiosidade
proveniente do distanciamento entre o sistema de ensino predominante e o interesse dos alunos,
sobretudo no que concerne a questdo do repertorio. Ou seja, na medida em que se percebe o
interesse dos estudantes por novas sonoridades e novos meios de producao que nao se repousam
em aspectos tradicionais do sistema tonal, os professores, por sua vez, comecam a repensar a
necessidade de permanecer no sistema/repertorio vigente, contribuindo para que a formacgéo
dos alunos seja mais abrangente, criativa e estimulante (Borges, 2008; 2014; Borges;
Fonterrada, 2007).

Talvez esse tenha sido um dos pontos de partida para incorporar algumas
concepcdes de “escuta criativa” na OCM, uma vez que o sentido da audicdo pode ser
considerado como aquele que se conecta ao fendmeno musical primariamente no modo
perceptivo. A escuta criativa pode ser compreendida como “parte de um movimento de
apropriacdo da arte em que os processos de producéo sdo substituidos [...] por processos de pos-
producdo”, inscritos em uma rede de signos e significa¢bes e ndo como formas simplesmente
autdbnomas ou originais, podendo se configurar como “uma forma potente de exercicio da
criatividade e da individualidade” (lazzetta, 2012, p. 31;32).

Trata-se, portanto de uma proposta de mediacdo perceptiva, afetiva e criativa das
obras musicais, utilizando imagens, movimentos, memdrias, dramaturgia e outras formas de
interacdo que promovam uma escuta ativa e criativa, de modo que os ouvintes possam ser
capazes de compreender, criticar e recriar, ao invés de permanecerem em uma postura passiva

e submissa ao mercado.

A escuta associada a uma acdo de transformacdo da musica que é escutada pode ser
entendida como uma reacdo ética e politica ao consumismo e a submissdo do
individuo as instituicbes reguladoras da arte. O faga-vocé-mesmo permite que o
ouvinte possa adquirir as competéncias musicais que necessita para praticar sua escuta
ativa e criativa, ao invés de depender passivamente da producdo gerada por musicos
profissionais e fortemente dependente do mercado (lazzetta, 2012, p. 31).
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Assim, o plano de agdo da OCM também se ambienta na promocdo de uma escuta
criativa, com vistas a compreensao de aspectos propriamente musicais presentes na construgdo
de uma experiéncia favoravel a criagdo musical coletiva, englobando as a¢des de “escutar —
compreender — criar” (em suas multiplas dimensdes e ndo necessariamente nessa mesma

ordem), em ciclos continuos que se complementam em propostas e praticas musicais criativas

COMPREENDER

vivenciadas em cada aula.
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Imagem 6: Ciclo de ac¢des para o planejamento da OCM

Essa ideia de compreensdo critica e reflexiva de escuta e produ¢do musical encontra
nas atividades de criacdo coletiva um caminho natural para as manifestacbes praticas das
criatividades musicais, onde tanto processos perceptivos quanto expressivos podem ser
verificados e compartilhados. Nessa perspectiva, Koops (2012) destaca que a criagdo musical
em grupo proporciona uma oportunidade para que todos possam aprender uns com 0S outros.
Além disso, os alunos tém a oportunidade de interagir e experimentar varias ideias de
composicao, enquanto o professor assume o papel de promover uma atmosfera respeitosa de
escuta e de partilha de vérias contribui¢des musicais. Essa dindmica pode proporcionar uma
atmosfera entusiastica de criatividades multiplas, alimentadas por uma presenca de respeito e
confianca.

A abertura de espaco para as experiéncias musicais dos alunos e a insergdo de
“outras musicas”, contemplando, também, formas de aprendizagem informal, constituem
formas ainda mais abrangentes de escuta e producdo musical, levando em consideracéo
sonoridades que fazem parte do contexto social dos estudantes, envolvendo atividades de

experimentacdo e criagdo coletiva. Por se tratar de praticas composicionais envolvendo
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criangas, encontrei nos trabalhos de Kratus (1991; 1994) contribuigdes significativas para a
compreensdo dos processos criativos que se estabelecem em sala de aula, auxiliando no
planejamento e pratica docente. Essa abordagem enfatiza os processos de aprendizagem,
valorizando as descobertas que as criangas realizam enquanto interpretam e recriam
conhecimentos.

As dindmicas provenientes de tais processos de descobertas e recriagdes em sala de
aula recairam sobre a questdo avaliativa. Nesse sentido, Hickey (2001), Priest (2001) e
Folkestad (2004) trazem contribui¢Ges pertinentes em relacdo aos processos de negociagéo e
construcdo de critérios envolvendo os préprios estudantes, possibilitando que as criangas
participem juntamente com o professor da constru¢cdo dos procedimentos de avaliacéo,
refletindo sobre o significado de ser criativo, incluindo a préatica da autoavaliagéo.

Essa questdo em especial envolve a dimensdo criativa como ferramenta para o
desenvolvimento pessoal e artistico de criangas, conforme proposto pela perspectiva cognitiva
de Tafuri (2006). A autora trabalha na mesma ideia de outros educadores e pesquisadores
musicais, como Miller (2004), Wiggins (2003) e Paynter (2000), no sentido de reconhecer a
pratica composicional dos alunos como uma forma de revelar suas proprias ideias e
pensamentos, sendo o resultado de tais composicdes relacionadas a natureza da atividade
solicitada.

Em se tratando de criancas e adolescentes que vivem em situacéo de vulnerabilidade
social, considerei que esse desenvolvimento pessoal e auto avaliativo criativo poderia promover
a ideia de protagonismo e autonomia, admitindo desde as etapas de planejamento da oficina o
significativo papel que as contribui¢des dos participantes trariam para sua construcao, aplicacdo

pratica e avaliagdes provenientes do ciclo critico-reflexivo.

Mdsica e educagdo sdo, como sabemos, produtos da constru¢cdo humana, de cuja
conjugacdo pode resultar uma ferramenta original de formacao, capaz de promover
tanto processos de conhecimento quanto de autoconhecimento. Nesse sentido, entre
as fun¢des da educacdo musical teriamos a de favorecer modalidades de compreensao
e consciéncia de dimensdes superiores de si e do mundo, de aspectos muitas vezes
pouco acessiveis no cotidiano, estimulando uma visdo mais auténtica e criativa da
realidade (Kater, 2004, p. 44).

Sobre o contexto de vulnerabilidade social que permeia o campo e 0s sujeitos da
pesquisa, outro aspecto considerado importante na construcdo do plano de a¢do da OCM foi a
questdo da excluséo digital, pelo fato de poucos participantes da oficina terem acesso aos
recursos tecnoldgicos disponiveis para o compartilhamento de midias visuais e auditivas, (como

comumente sdo viabilizados em contextos socioeducativos mais privilegiados). Considerando
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a producdo académica sobre tecnologias contemporaneas e suas possibilidades metodoldgicas
para o ensino e aprendizagem de musica, tém-se observado, sobretudo nas Gltimas décadas,
uma série de novos aplicativos e programas voltados para a pratica de criacdo musical,
disponibilizando uma variedade de recursos em tempo real, que podem ser utilizados para
ampliar e enriquecer o trabalho educativo (Barros, 2016; 2020; Behringer, 2009; Scotti; Barros;
Belfort, 2016; Webster, 2012a; 2012b; 2006; 1998; Zuben, 2004).

As perspectivas de Webster (2012a; 2012b; 2006; 1998), por exemplo, sobre os
novos ambientes de aprendizagem proporcionados pela inclusdo digital, consideram a internet
como um instrumento de ensino dindmica para explorar, descobrir, criar, comunicar e tocar em
diferentes contextos virtuais de producdo e consumo musical. De acordo com o autor, essa
ferramenta fornece mecanismos para conectar uma rede de lugares, espacos (fisicos e
simbolicos), mundos mecanicos, fabricantes de maquinas, geradores, performances e
producdes, permitindo a participacdo entre lugares e campos com varias formas aproximadas
de expressdo, incluindo préticas composicionais de criancas e adolescentes em sala de aula.

Contudo, em se tratando de um contexto de vulnerabilidade social, até uma tarefa
considerada muito simples por professores de muasica, como projetar um video ou compartilhar
uma midia digital, pode ser muito mais dificil de ser desempenhada em condicOes de acesso
precario a internet e/ou mediante a auséncia de recursos e fontes sonoras que reproduzam a
qualidade desejada para a apreciacao de determinados timbres e sonoridades.

Esse aspecto, inclusive, veio a ser motivo de algumas modificacbes de
planejamento que ocorreram durante a fase intervencionista da pesquisa, uma vez que
determinados recursos tecnolégicos previstos no plano de acdo ndo funcionaram como o
desejado. Ocorre que as desigualdades sociais provenientes dos processos de colonizagéo de
paises latino-americanos como o Brasil, somados a tendéncia neoliberal difundida no final do
século XX, promovem divisdes de classes e desequilibrios de distribui¢do de recursos, que se
refletem no campo educativo, sobretudo em contextos marcados pela exclusdo e dificuldade de
acesso, conforme observado por Gainza (2004):

A consolidagéo da tendéncia neoliberal reflete-se severamente no campo educativo.
Muiltiplas fissuras afetardo o corpo da educacdo musical, provocando profundas
lacunas, a saber: entre a pratica e a teoria pedagogica; entre os distintos niveis
educativos; entre os aspectos filoséfico/pedagdgico e o administrativo; entre a arte e
a tecnologia; entre 0s novos planos e programas e as oportunidades de capacitagdo e
trabalho oferecidos aos professores (Gainza, 2004, p.16).

Por esse motivo, destaco como uma das principais influéncias para a elaboracéo do
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plano de agdo da OCM alguns principios e valores difundidos pelas pedagogias musicais abertas
latino-americanas. I1sso se deve tanto pela afinidade com o contexto investigativo desta pesquisa
quanto pela busca por flexibilidade, adaptabilidade e inclusdo. Conforme discutido na revisdo
bibliografica, as pedagogias musicais abertas valorizam a diversidade cultural e musical,
incentivando a participagdo ativa dos alunos na criagdo e interpretacdo musical e,
frequentemente, procuram remover as barreiras tradicionais para o acesso a educagdo musical.
Essas abordagens podem incorporar elementos da educacdao musical informal, tecnologias
digitais, colaboracdo entre os alunos e uma variedade de estilos musicais.

E de conhecimento do campo da educacdo musical que as pedagogias musicais
abertas que emergiram na América Latina foram difundidas por diversos musicos e educadores
musicais®*®, com destaque para a argentina Violeta Hemsy de Gainza. Dentre outras
contribuices, essa figura proeminente na educagdo musical latino-americana, desenvolveu a
"Psicopedagogia Musical" e advogou por uma abordagem mais flexivel e inclusiva no ensino
da musica. Sua énfase estava na compreensdo da musica como uma linguagem acessivel a
todos, independentemente de habilidades e competéncias musicais prévias. Gainza (1983;
1988; 2002; 2004a; 2004b; 2010; 2011; 2013; 2015) também salientou a importancia de levar
em conta as diferencas individuais e culturais dos alunos.

E importante, contudo, destacar que as pedagogias musicais abertas na América
Latina sdo diversificadas e podem variar de acordo com o pais, a instituicdo educacional e o
educador especifico. No entanto, todas compartilham o objetivo comum de tornar a educacao
musical mais inclusiva, participativa e culturalmente relevante para os alunos. De modo geral,
estas abordagens pedagdgicas procuraram fomentar uma educacdo musical mais adequada as
caracteristicas culturais e sociais da regido. Além disso, a énfase na participacéo ativa incentiva
os alunos a se envolverem efetivamente na criacdo e interpretacdo musical. Isso implica
encorajar os estudantes a fazerem musica desde o inicio dos processos educativos, vivenciando
uma experiéncia pratica, criando composicdes e colaborando em projetos musicais coletivos.

Outro aspecto relevante diz respeito ao fato de que as pedagogias musicais abertas
latino-americanas procuram tornar a educagdo musical acessivel a todos, independentemente
de habilidades musicais prévias ou recursos financeiros. Isso pode incluir a utilizacdo de

materiais reciclaveis e instrumentos acessiveis, bem como a exploracao de tecnologias digitais

39 Carmen Méndez (Costa Rica), Carlos Veiga (Brasil), Gloria Valencia (Colémbia), José Luis Arostegui (Chile),
Margarita Ferndndez (Chile), Maria del Carmen Aguilar (Argentina), Marisa Fonterrada (Brasil), Silvia Malbran
(Argentina), dentre outros.
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para ampliar o alcance da educacdo musical. A Integracdo com outras disciplinas também é
explorada por algumas pedagogias musicais abertas, buscando estabelecer conexdes entre
masica, artes, teatro, literatura, historia, matematica, ciéncias sociais, dentre outras. 1sso
possibilita uma abordagem interdisciplinar que enriquece a compreensdo da musica e sua
relacdo com outras &reas do conhecimento.

Essas e outras contribuigdes citadas até aqui, somadas a realidade do LEC
identificada na fase diagnostica da investigacdo e aos habitus institucionais e particulares
atuantes na construcdo do planejamento da OCM, foram sobremodo importantes para a
construcdo do plano de acdo da oficina (embora o desenvolvimento das a¢6es praticas na OCM
tenha sido construido junto aos sujeitos participantes da pesquisa na fase intervencionista).
Deste modo, modificacdes, reelaboracbes e mudancas de estratégias diante de situacdes nao
previstas, fizeram parte de todo o processo critico-reflexivo da pesquisa-agéo.

Embora alteragcbes no planejamento e mudancas de estratégias metodoldgicas
facam parte do cotidiano de professores que atuam em diferentes espagos socioeducativos, no
caso especifico dos contextos socialmente vulneraveis, as capacidades desenvolvidas para
resolucdo de problemas evidenciam as dinamicas criativas concernentes as necessidades de
adaptacdo ao ambiente e sujeitos. Esse aspecto em particular serd abordado com mais
profundidade no capitulo subsequente, que trata especificamente da fase intervencionista da
pesquisa.

Vale, por ora, ressaltar que os seis meses que antecederam ao inicio da fase
intervencionista dessa pesquisa-acao socialmente critica foram dedicados a elaboracdo do plano
de acdo previsto para cada tematica contemplada pela OCM. Paralelamente a essa elaboracao
prévia, busquei compreender melhor o funcionamento do LEC, através de fontes documentais
e entrevistas com gestores, coordenadores e pessoas envolvidas com o projeto. Nessas
conversas, obtive informacdes sobre a realidade dos estudantes, recursos materiais disponiveis,
média de duracdo de oficinas anteriormente realizadas, dentre outras questfes que pudessem
auxiliar o desenvolvimento de um planejamento executavel no referido contexto
socioeducativo.

Assim, a construcdo do plano de acdo para a OCM direcionou o foco de suas
atencdes para uma turma de criancgas e adolescentes com idades compreendidas entre 08 e 13
anos de idade, pertencente a uma das frentes de atuacdo social do LEC. O fato de a oficina ter
sido direcionada a este grupo em particular reforca a ideia de que a abordagem aqui apresentada
néo se propde a difundir um modelo a ser reproduzido sumariamente em outros contextos, uma

vez que foi desenvolvida para um espaco socioeducativo especifico. Contudo, pode contribuir
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para que outras OCMs possam ser realizadas em outras realidades e/ou sob outras bases teorico-
metodoldgicas, a depender da formagdo do habitus docente do educador que desejar construir
seu proprio plano de curso em variados espacos socioeducativos.

No caso especifico deste plano de a¢éo, a proposta da OCM foi construida para ser
desenvolvida em trés meses de curso, organizado em encontros semanais com 0s participantes
da oficina, prevendo uma média de 12 aulas, contemplando, 4 unidades tematicas: musicas,
criatividades, escutas e sonoridades; experimentos criativos para corpo, voz e objetos sonoros;
construcdo de instrumentos, exploracéo e “invengao” de sonoridades; praticas composicionais
com masica e texto. A partir da delimitacdo dessas unidades teméticas, o planejamento do curso
foi organizado conforme disposto no quadro a seguir:

Quadro 1: Planejamento das Unidades Tematicas da OCM no LEC.

UNIDADES TEMATICAS DA OCM NO LEC
1. Mdsicas, criatividades, escutas  Duracdo: Objetivo: compreender multiplas
e sonoridades 3aulas  formas de escuta, concepgoes e
fazeres musicais criativos.
2. Experimentos criativos para Duracdo: Objetivo: experimentar criativamente
corpo, voz e objetos sonoros 3aulas  sonoridades do corpo, voz e outros

objetos musicais.

3. Construcéo de instrumentos, Duragdo: Objetivo: construir e explorar
exploragdo e “invengao” de 3aulas  instrumentos musicais a partir de
sonoridades materiais reciclaveis.

4. Praticas composicionais com Duracdo: Objetivo: compor coletivamente uma
musica e texto. 3aulas  cancdo com tematica social proxima a

realidade dos estudantes.

Conforme acordado com a gestdo do LEC, a fase intervencionista da pesquisa foi
agendada para ser realizada entre os meses de abril e junho de 2022, ocorrendo todas as
segundas-feiras compreendidas neste periodo, sempre no turno vespertino. Deste modo, 0
proximo capitulo trata da fase intervencionista da pesquisa-acdo, a partir do ciclo critico-
reflexivo que se estabelece entre o que foi planejado, o que foi possivel de ser executado na

pratica, incluindo as contribui¢des dos estudantes, intervengdes de agentes externos, desafios e
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mudancas de procedimentos decorrentes do processo continuo de autoavaliagdo da minha
atuacdo como professora-pesquisadora.

Esse processo considera a proposi¢ao de promover um ensino musical criativo, com
vistas a democratizacdo de uma experiéncia musical significativa para criancas e adolescentes
em situacdo de vulnerabilidade social. Considera também a promocao do protagonismo dos
sujeitos participantes da pesquisa, a manutencao do interesse do grupo nas atividades propostas
e a possibilidade de contribuir para uma reflexdo critica sobre a realidade social do referido

contexto.
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TERCEIRO CAPITULO

3 AOCM, O CENARIO E SEUS PROTAGONISTAS

A oficina de criatividades musicais (OCM) no Lar Educativo Cristdo (LEC) iniciou
no més de abril de 2022, conforme acordado com a gestdo da ONG, tendo como base de atuacdo
o0 plano de acdo desenvolvido na etapa anterior a fase intervencionista na pesquisa. De acordo
com o planejamento da OCM, foram organizadas quatro unidades tematicas para o
desenvolvimento do curso, tendo sido previstas trés aulas para cada unidade. Dentre outras
finalidades, a oficina buscou abordar o fendmeno musical através de uma perspectiva
globalizante e contextual, com énfase na criacdo e praticas coletivas.

Embora o plano de acdo tivesse sido elaborado de acordo com vivéncias e
experiéncias presentes na formacdo do meu habitus de musicista, professora e pesquisadora de
masica, certas complexidades advindas da propria realidade do contexto, somadas aos reflexos
da fase mais intensa do cenario pandémico se fizeram presentes, sobretudo, nas primeiras
semanas de aula. Parte dessas complexidades podem ser atribuidas ao periodo de
distanciamento social, como medida necessaria para prevencdo e controle da disseminacao da
COVID-19 no mundo inteiro, vivido nos dois anos anteriores a oficina. Nesse periodo, uma
série de estudos* em diferentes areas do conhecimento tem se ocupado em avaliar impactos
sociais e psiquicos dessa realidade na vida de criancas e adolescentes.

No caso dos individuos vulneraveis economicamente, 0s impactos sociais da fase
mais critica do periodo pandémico trouxeram consequéncias ainda mais evidentes, tendo em
vista que a auséncia de politicas publicas eficazes para o suprimento de popula¢es mais pobres,
bem como o negacionismo e a disseminacdo de informacGes falsas por parte de grupos de

extrema direita*!, agravaram desigualdades pré-existentes, contribuindo para o aumento dos

40 (Da Mata et al, 2021; Da Silva, 2022; Fegert JM et al. 2020; Ghosh r et al. 2020; Imran n. et al. 2020; Kieling
L. et al. 2011; Liu JJ. et al. 2020; Loades ma et al. 2020; Machado 2021; Matta, 2021; Oliveira WA et al. 2020;
Yoshikawa h. et al 2020)

41 [...] os governos federais do Brasil e EUA, expoentes da onda populista de extrema direita, se destacaram pelo
uso da desinformacgdo como arma politica no combate ao coronavirus. Segundo Hollyer, Rosendorff e Vreeland
(2019), a democracia tem menos probabilidade de sobreviver em um ambiente caracterizado pela desinformacéo
e por “noticias falsas”, pois quando os eleitores sdo mal-informados, existe a possibilidade de levar a elei¢do
governos incompetentes e corruptos [...] Algumas interpretacdes e explicagdes podem ser levantadas para as
atitudes de Trump e Bolsonaro. Uma delas ressalta a dimensdo politico-eleitoral. Crises econdmicas tendem a
prejudicar a avaliacdo dos governos e dificultar a manutencdo de seus postos, por isso a relutdncia em adotar
medidas de restricao as atividades comerciais. Este aspecto se aplica particularmente ao caso norteamericano, pois
em novembro do ano pandémico, Trump disputaria (e perderia) a reeleicdo. Outras abordagens, mais
interpretativas, chamam a atencdo para a manifestacdo da necropolitica, conceito formulado por Mbembe (2018),
referente as formas contemporaneas que subjugam a vida ao poder da morte. Em entrevista a um programa
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indices de violéncia, maus tratos, abusos, inseguranca alimentar, negligéncias sanitarias, dentre
outros (Bassani; Simoni Janior; Fabris, 2021; Da Mata et al, 2021; Hollyer; Lima, 2020;
Rosendorff; Vreeland, 2019; Mbembe, 2018).

No cenario nacional, criancas e adolescentes sofreram evasao escolar, sendo, muitas
vezes, levadas a trabalhos informais, no intuito de complementar a renda familiar. Dentre os
que permaneceram matriculados nas escolas, a questéo da excluséo digital dificultou o acesso
de muitos ao ensino remoto, ampliando abismos sociais que segregam grupos marginalizados

a escolarizacéo.

[...] a crise econbmica e consequente aumento da pobreza e desnutri¢do infantil, a
diminui¢do dos cuidados de salde, o afastamento ou perda de seus cuidadores, o
fechamento das escolas e universidades, a falta de contato interpessoal e a veiculacdo
de informac®es incertas ou falsas sdo fatores que impactam negativamente o bem-
estar psicoldgico das criancas e dos adolescentes durante a pandemia de COVID-19
[...] O processo deficitario de promog&o em salde durante esse periodo € ainda mais
evidente na populagdo previamente marginalizada socioeconomicamente ou naqueles
que ja sofriam com problemas cronicos psicolégicos e psiquiatricos. Essa situacéo de
desigualdade € agravada pela maior susceptibilidade a maus tratos por parentes,
inacessibilidade a telemedicina, notavel reducéo da renda familiar e negligéncia nos
cuidados basicos de vida (Da Mata et al, 2021, p. 6904; 6910).

No caso especifico do contexto investigado, um dos principais desafios sentidos no
desenvolvimento da OCM foi o fomento a consciéncia coletiva, tendo em vista que os 15
participantes da pesquisa estavam retornando as atividades presenciais ap6s um longo periodo
de distanciamento e evasdo escolar. Ainda que as medidas sanitarias para controle de
proliferacdo da Covid-19 tenham sido flexibilizadas no periodo da fase intervencionista da
pesquisa, a construcdo de uma ambiéncia favoravel a criacdo coletiva tornou-se um desafio
constante na conducdo das atividades propostas, tendo em vista uma série de complexidades
que atuavam sobre a formacéo da identidade social do grupo.

Assim, este capitulo aborda o ciclo critico-reflexivo da pesquisa-acao realizada no
LEC atraves da OCM, considerando o planejamento previsto para as aulas de cada unidade
tematica e suas relagdes com o campo social local, sujeitos da pesquisa, agentes externos,
reflexos da pandemia, dentre outras situacfes vivenciadas empiricamente. Para isso, 0S

préximos subtdpicos foram organizados de acordo com os temas das quatro unidades propostas

televisivo, o presidente Bolsonaro declarou: "Alguns vao morrer? V3o morrer. Lamento, é a vida. Nao pode parar
uma fabrica de automdveis porque tem mortes no transito". Em que pesem as diferentes abordagens, é essencial
frisar que o0 negacionismo é uma tatica politica, uma estratégia deliberada de polarizacdo em busca de dividendos
politicos [...] Sabe-se que o sistema de salde brasileiro s6 ndo colapsou, porque houve um esfor¢o desde o inicio
da pandemia no pais — por parte dos governos municipais e estaduais para que a populacao fizesse a quarentena, e
epidemiologicamente, achatasse a curva de transmissao da doenga (Bassani, Simoni Junior, Fabris, 2021, p. 235-
339)
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para o curso e se ocupam em descrever o desenvolvimento da oficina, atentando para as relagoes
de ensino e aprendizagem musical, habitus e representac¢Ges sociais que emergem das trocas de

experiéncias com os participantes.

3.1 MUSICAS, CRIATIVIDADES, ESCUTAS E SONORIDADES

Considerando o objetivo de compreender maltiplas formas de escuta, concepcdes e
fazeres musicais criativos, a primeira unidade tematica da OCM denominada Mdsicas,
criatividades, escutas e sonoridades foi planejada para ser desenvolvida em trés aulas: 1) Sobre
musicas, criatividades, escutas e sonoridades. 2) Sons do ambiente, sons da rua, sons da vida.
3) Musicas, escutas e possibilidades. Os planejamentos dessas aulas se encontram dispostos no

quadro a seguir:

Quadro 2: Planejamento das aulas referentes a 12 Unidade da OCM no LEC.

) UNIDADE TEMATICA 1:
MUSICAS, CRIATIVIDADES, ESCUTAS E SONORIDADES

Aula 1: Sobre musicas, criatividades, escutas e sonoridades
1. Objetivos:

e Refletir sobre masica e criatividade, criando e recriando conceitos a partir das
representacdes dos participantes da oficina, sob mediacao da professora;

e Explorar sonoridades a partir de elementos sonoros dispostos na ‘“caixa de
sons”;

e Criar coletivamente sonoridades e timbres a partir da projecdo de “videos-
mudos” para composi¢cdes em grupo.

e Perceber sonoridades distintas, expressando sensacdes, emoc0es, criticas,
sentimentos, com vistas a uma experiéncia critico-reflexiva de escuta.

2. Estratégias metodoldgicas:

e Entrevistas informais reflexivas na modalidade de grupo focal;

e Ensino-aprendizagem criativo, envolvendo praticas de criacdo musical
coletiva;

e Abordagens criativas de apreciacdo, exploracdo, compreensdo e critica
musical.

3. Conteudos:
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Semiologia da musica e da criatividade musical,
Timbres e sonoridades;
Apreciacéo, exploracdo, improvisagdo e composi¢do musical.

4. Atividades:

Roda de conversa sobre musica, criatividade, escuta e sonoridades;
Exploragdo dos objetos sonoros contidos na “caixa de sons”;

Criacdo coletiva de sonoridades a partir de “videos-mudos” e/ou sugestdes de
outros temas propostos pelos estudantes;

Escuta criativa e participativa de uma ou mais obras musicais.

5. Recursos previstos:

Projetor de video conectado a fontes de amplificacdo sonora;

“Caixa de sons” confeccionada pela professora, contendo objetos sonoros
diversos (sacolas plasticas, garrafas de vidro, pedras, areia em potes de
plastico, grdos, molhos de chaves, apitos, canos de PVC, dentre outros);
Busca na internet por “Videos-mudos™” para as atividades de criagdo em
grupos, utilizando materiais anteriormente explorados na “caixa de sons”.

6. Avaliacao:

Referéncias:

Apresentacdo das sonorizagdes dos “videos-mudos” realizadas em grupos,
para avaliagdo da turma;

Expressdo livre sobre situagbes vivenciadas nas atividades e escutas
realizadas;

Participacdo no grupo focal e autoavaliacao.

Alvim (2011), Barrett (2000; 2015), Borges (2008; 2014); Burnard (2000; 2012; 2013; 2015;
2018); Da Costa Nazario; Mannis (2014), Copland (2014), Folkestad (2004), Gainza (1983;
1988; 2002; 2004a; 2004b; 2010; 2011; 2013; 2015); Hickey (2001); lazzetta (2001), Mannis
(2012). Mannis; Miller (2004); Morgan (1993; 1997), Priest (2001); Schafer (1992; 1994;
1997; 2014), Tafuri (2006), Toffolo (2003), Wazlawick (2006), Webster (1998; 2012a;

2012D).

Aula 2: Sons do ambiente, sons da rua, sons da vida

1. Objetivos:

Escutar a “paisagem sonora” do LEC e da rua;

Refletir coletivamente sobre as sonoridades percebidas;

Criar coletivamente uma dramaturgia sonorizada, a partir dos materiais
sonoros coletados;

Refletir sobre aspectos da vida cotidiana apresentados no teatro musical.
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2. Estratégias metodoldgicas:

e Abordagens criativas envolvendo escuta reflexiva, compreensdo de
sonoridades, reconstrucao de paisagens sonoras e dramaturgia;
e Grupo focal.

3. Conteuidos:

e Paisagens Sonoras;
e Escuta criativa;
e Sonorizacdo e dramaturgia.

4. Atividades:

e Caminhada de escuta das sonoridades do ambiente interno e externo ao LEC;
e Roda de conversa sobre as sonoridades percebidas;

e Divisdo dos grupos para a construcdo de dramaturgias envolvendo as
sonoridades coletadas nas caminhadas de escuta;

e Dialogos sobre as paisagens reconstruidas e o cotidiano dos participantes da
oficina.

e Escuta criativa e participativa de uma ou mais obras musicais.

5. Recursos previstos:

e Papéis, lapis e borrachas;

e Objetos materiais coletados pelos participantes da oficina ao longo da
caminhada de escuta para serem utilizados na atividade de sonorizacdo de
dramaturgias criadas pelos estudantes.

6. Avaliagéo:

e Apresentacdo dos grupos de dramaturgia e sonorizacdo para avaliacdo da
turma;

e Expressoes livres sobre as relagdes entre as sonoridades percebidas e a vida
cotidiana;

e Participacdo no grupo focal e autoavaliagéo.

Referéncias:

Afonso (2021); Burnard (2000; 2012; 2013; 2015; 2018); Carey (1994), Copland (2014),
Correia (2018), Craft (2010), De Barros; Duarte (2002); Fernandino (2008); Gainza (1983;
1988; 2002; 2004a; 2004b; 2010; 2011; 2013; 2015), Hickey (2001), lazzetta (2012), Kater
(2004), Koellreutter (1990; 1998); Mddinger (2012); Morgan (1993; 1997), Priest (2001);
Schafer (1992; 1994; 1997; 2014), Schaeffer (2003), Serale (2004), Toffolo (2003),
Wazlawick (2006).

Aula 3: Musicas, escutas e possibilidades
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1. Objetivos:

e Escutar diferentes obras musicais conhecidas e desconhecidas do cotidiano
dos participantes da OCM;

e Sugerir escutas musicais proximas ao cotidiano;

e Descrever sensacdes, opinides e criticas as obras musicais apreciadas;

2. Estratégias metodoldgicas:

e Abordagens criativas de escutas de obras musicais;

e Inclusdo de contribuicBes de estéticas musicais diversificadas por parte dos
participantes da oficina;

e Grupo focal.

3. Conteuidos:

e Apreciacdo critico-musical reflexiva;
e Geéneros e estilos musicais de diferentes estéticas.

4. Atividades:

e Escutas critico-reflexivas de obras musicais sugeridas pelos participantes e
pela professora-pesquisadora;
e Rodas de conversas que intercalam as atividades de escuta.

5. Recursos previstos:

e Projetor de video conectado a fontes de ampliacdo sonora;
e Papéis, lapis, borrachas e lapis colorido.

6. Avaliagéo:

e Expressoes livres e voluntarias contribuintes no grupo focal,
e Sugestdes de musicas para serem apreciadas pelo grupo e pela professora.

Referéncias:

Bernardes (2000), Borges (2008; 2014), Borges; Fonterrada (2007), Burnard (2000; 2012;
2013; 2015; 2018), Correia (2018), Crabtree; Yanoshik; Miller; O’Connor (1993), Fonterrada
(2015), Gainza (1983; 1988; 2002; 2004a; 2004b; 2010; 2011; 2013; 2015); Galon (2021),
Green (2012), lazzetta (2012), Koellreutter (1990; 1998), Penna (2015), Sands (2007),
Queiroz (2004; 2005; 2015), Swanwick (2016; 2014; 2011; 1999; 1994; 1986; 1979),
Tanaka-Sorrentino (2009; 2010; 2012).
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Conforme previsto no planejamento, a primeira aula da OCM buscou abordar,
inicialmente, ideias dos estudantes sobre musicas, criatividades, escutas e sonoridades, em uma
roda de conversa em que o0s 15 participantes pudessem se apresentar e expressar livremente
suas ideias sobre os temas apresentados. A principio, as criancas chegaram até o local da oficina
um pouco timidas, evitando contato visual e interagdes entre elas mesmas e comigo. Além
disso, a necessidade da obrigatoriedade do uso de mascaras para prevencdo do contagio da
Covid-19, ndo me permitia ver com clareza suas respectivas expressoes faciais, restringindo-
me a observacdo da area dos olhos.

Percebendo a timidez das criancas, recordei-me de uma das situacdes vivenciadas
no estagio supervisionado da Graduagdo em Musica na UEL em um contexto parecido com a
realidade social do LEC. Na ocasido, criancas do 4° ano do Ensino Fundamental de uma escola
municipal em Londrina demoraram um tempo para se sentirem seguras em compartilhar suas
préprias ideias, mas aos poucos, foram perdendo o medo de expressar pensamentos e opinides,
fornecendo respostas bastante interessantes para os objetivos do trabalho realizado naquela
época. O desafio agora na OCM era encontrar formas de aproximacao com o grupo, uma vez
que a timidez dos sujeitos, somada a necessidade do uso de mascaras que encobriam a maior
parte de suas expressdes faciais, dificultavam um pouco minha percep¢do de suas falas e
emocoes.

Diante dessa dificuldade, tentei deixa-los bem a vontade para que se expressassem
da forma que desejassem suas opinides e ideias, ndo lhes apresentando um roteiro pré-elaborado
de entrevista, mas dirigindo-me as criangas em uma conversa espontanea que pudesse se
desenrolar naturalmente a partir da primeira resposta concedida. Assim, ap6s me apresentar e
explicar brevemente (e em linguagem adequada a faixa etaria) a finalidade do trabalho a ser
desenvolvido, perguntei 0 nome de cada participante, idade e o que mais gostava de fazer. Em
seguida, e como parte fluida da roda de conversa, indagacdes mais direcionadas aos objetivos
do grupo focal (GF) foram introduzidas e desenvolvidas coletivamente, conforme descrito a

sequir,

[-]
PP: E quem aqui pode me dizer o que acha que a gente vai fazer hoje?
Al: Musica, ué (abrindo os bragos como que expressando ironia) [...] se é aula de

42 No intuito de facilitar a posterior transcricdo dos didlogos presentes nos grupos focais realizados junto aos
participantes da oficina, sem, contudo, precisar me preocupar em parar para escrever as ideias dos estudantes em
um diério de campo no momento das entrevistas, as falas dos GFs foram registradas em video, utilizando meu
celular como uma espécie de “didrio de campo audiovisual”. Nos dialogos descritos, as abrevia¢des “PP” e “A”
correspondem, respectivamente a: Professora-pesquisadora e Aluno. As numeracdes dos alunos (Al, A2, A3, etc.)
correspondem a ordem das falas no contexto de cada cena.



117

mausica a gente vai fazer musica [...]

PP: [...] E alguém aqui ja fez musica?

(Siléncio do grupo)

[-]

A2:[...] Eu ja “vi” musica, mas nunca fiz (erguendo timidamente o dedo indicador)
Al: Ninguém aqui é ‘fazedor’* de musica ndo, tia!

(Risadas do grupo)

PP: Mas vocés tém certeza ‘que’ nunca fizeram musica?

(Siléncio do grupo)

PP: E quando vocés estéo na escola e a aula ‘t4’ chata e alguém 14 no fundo comega a
batucar?

A3: Ah! Mas ai ndo é musica, é ‘batecdo’!

[-]

PP: Hum [...] E o que seria muUsica, entdo?

(Siléncio do grupo)

PP: Um de cada vez, por favor!

(Risadas do grupo)

PP: Pode ser o que vier a cabega.

[]

Al: Violao!

PP: Que legal! Vocé toca violao?

Al: Néo.

PP: Gosta de violdo?

Al: Nem sei. Foi 0 que veio ‘na’ cabecal

(Gargalhadas do grupo)

PP: N&o tem problema, pode falar o que quiser. Alguém mais pode dizer o que seria
masica?

(Siléncio do grupo)

PP: N&o é uma pergunta que tenha uma resposta certa. Cada um pode dizer o que acha.
(Siléncio do grupo)

PP: Pode ser a primeira coisa que vier a cabeca.

(Siléncio do grupo)

PP: VVamos fazer assim, eu vou perguntar ‘de um por um’ e a primeira coisa que vocé
pensar sobre mdsica pode dizer. Vamos comecar? O que é masica ‘pra’ vocé?
(Apontando um por um)

A3: Som.

A2: Arte?

A4: Inspiragdo.

Ab5: Criatividade.

A6: Amor.

(Os demais ndo quiseram falar)

[]

PP: Ninguém ¢ obrigado a falar, ok? Sé quem quiser. Mas ouvi respostas muito legais!
[]

PP: E vocés sabem de onde vem a musica?

Al: Do instrumento.

PP: J& vi que vocé gosta de violdo e de instrumentos musicais. Quais instrumentos
musicais vocé conhece?

Al: S6 lembro do violdo mesmo. E da guitarra.

PP: Que legal! Também gosto muito de viol&o e guitarra! Quem mais conhece algum
instrumento?

(Siléncio do grupo)

PP: Tudo bem. Acho que ainda estdo com vergonha de falar [...] Mas deixa eu
perguntar pra quem quiser responder [...] Além dos instrumentos musicais que eu sei
que vocés conhecem um monte, vocés sabem de onde mais pode vir a musica?

A3: Da internet.

43 Embora o trabalho de transcrigdo das falas dos GFs perpasse por tratamento gramatical, algumas palavras ou
expressdes ndo pertencentes a norma culta foram mantidas, no intuito de ndo descaracterizar demasiadamente a
forma de comunicacg&o do (e com 0) grupo.
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A7: Sim, do Youtube!

Al: Da minha cabeca!

(Gargalhadas do grupo)

AB: Da caixa de som. A musica sai da caixa de som! (apontando para a caixa de som
que estava proxima ao grupo)

AT: Do celular.

A4: Do Facebook?

A5: Do WhatsApp!

A2: Nao tem musica no WhatsApp!

A5: Tem sim! E s6 mandar a musica pelo WhatApp!
A2: Mas af vocé manda do Youtube ‘pro” WhatsApp!
A5: Mas ouve no WhatsApp do mesmo jeito!

A8: Eu tenho um canal no Youtube!

PP: De musica?

A8: Nao, de videogame!

(Gargalhadas do grupo)

[-]

PP: Puxa! Que legal! Quero saber qual o seu canal para seguir vocé, ok?
[]

PP: Mais alguém quer dizer de onde vem a musica?
AQ9: Do coragéo.

All: Do TikTok.

A2: Dos palcos, das artes.

A8: Da escola.

AT: Escrita em um livro.

A12: No canto dos péssaros.

AT: Animais, floresta.

AG6: Mar.

[-]

(GF1, DC, 2022, p. 1-3)#

Enquanto os participantes que se sentiam a vontade para expressar suas opiniées o
faziam, outros demonstravam inquietacdo ou apatia. Nesse momento, percebi que precisava
chamar a atencéo do grupo como um todo, deste modo, prossegui para a proposta planejada da
"caixa de sons". A caixa continha diversos objetos sonoros comuns no dia a dia, como sacolas
plasticas, garrafas PET e de vidro, grdos e sementes em saquinhos de diferentes tamanhos, cores
e formatos, canos de PVC, bexigas coloridas, barras de metal, varios tipos de papéis (mais
rigidos e mais flexiveis), pratos e copos descartaveis, latas, apitos, entre outros.

Imaginava que, nesse momento, teria dificuldades em conter a ansiedade das
criancas para explorar 0s objetos da caixa, mas, para minha surpresa, ninguém se moveu.
Mesmo assim, deixei a caixa no chéo, a vista de todos. Embora nenhum participante tenha
demonstrado, até entdo, interesse em acessar 0s materiais da caixa, ela serviu para chamar a
atencdo da turma, que a observava com curiosidade, sem, contudo, se atrever a fazer perguntas
sobre ela ou tentar pegar quaisquer objetos nela contidos.

Um tempo se passou até que um dos participantes rompesse o silencio e perguntasse

4 Grupo Focal 1 - Diario de Campo.
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o que fariamos com “aquelas coisas que tinham na caixa”. Respondi que poderiam fazer o que
quisessem, contudo, nenhuma das criangas se moveu. Por outro lado, o objetivo de chamar a
atencdo do grupo foi alcangado e agora seria possivel fazer novas conexdes entre as ideias de
musica apresentadas pelos estudantes e a proposta da primeira unidade da OCM. Deste modo,
perguntei ao grupo se gostariam de fazer musica a partir do que eles mesmos haviam falado na

roda de conversa.

PP: Lembram o que vocés falaram sobre musica?

[-]

(outras falas ocorreram nesse interim)

AG6: Eu falei do mar.

PP: Que ideia legal! Posso encontrar aqui na internet um video sobre o mar
(pesquisando no site que disponibiliza gratuitamente videos com, ou sem, som,
algum video-mudo que representasse a referida paisagem)

PP: Achei um muito legal aqui! (projetando o “video-mudo” *° correspondente a
paisagem proposta)

Al: Aumenta o som, tia!

PP: Mas este é um video sem som.

Al: Entdo ‘bota’ um com som!

PP: Acho que tenho uma ideia mais legal. E se vocés fizessem o som do video?

A13: Nem tem mar aqui!

PP: Mas eu ouvi alguém dizer aqui que musica é criatividade. Acho que podemos
pensar em algo [...] Também falaram de animais, floresta, passaros ... acho que temos
muitas ideias para hoje!

Al: Posso fazer um som de moto?

PP: Qutra ideia legal!

A5: Melhor de trem. Faz mais barulho.

A8: Eu quero ser um vendedor de tomate, ‘pra’ gritar, OLHA O TOMATE! (em voz
bem projetada)

(Gargalhadas do grupo)

A2: Eu gostei mais do mar [...]

(GF1, DC, 2022, p. 3-5)%

Dentre outras ideias que foram surgindo a partir das sugestdes dos participantes,
das mais votadas, separamos trés temas: 0 mar*’, o trem“ e a feira livre*, conforme eles mesmos
denominaram, dividindo-os em grupos por afinidade tematica. Embora a “caixa de sons”

permanecesse aberta no meio do saldo, nenhum participante perguntou se poderia utilizar algum

4 Clipes desprovidos de audio, sendo uma escolha popular entre criadores de contetido, designers e cinegrafistas
gue buscam incorporar videos em seus projetos, mas optam por incluir trilhas sonoras ou efeitos sonoros de
maneira independente. Esses videos demonstram versatilidade, possibilitando que os criadores personalizem a
experiéncia auditiva conforme suas necessidades, seja adicionando musica, narracao ou efeitos sonoros especificos
gue se adequem ao tema ou objetivo do projeto, tudo isso enquanto preservam a qualidade visual do material
disponivel. Ademais, os videos sem som podem se mostrar valiosos em cenarios nos quais o audio ndo € desejado,
como apresentacdes, videos promocionais ou quando se deseja concentrar a atencdo exclusivamente nas imagens
e na narrativa visual.

46 Grupo Focal 1 - Diario de Campo.

47 https://pixabay.com/pt/videos/oceano-espirrando-%C3%Algua-ao-ar-livre-116442/

48 https://pixabay.com/pt/videos/comboio-recipiente-montanha-jornada-79556/

49 https://pixabay.com/pt/videos/barraca-de-vegetais-tomates-vermelho-151/
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dos objetos ali dispostos, conversando entre si, apenas, sobre como poderiam reproduzir
determinadas sonoridades utilizando a voz, o corpo ou as madeiras dos bancos da sala de aula.
Até que, finalmente, um dos participantes perguntou: “posso pegar Um apito ‘pro’ trem?”. Nesse
momento, respondi que 0s grupos poderiam se utilizar de quaisquer objetos contidos na caixa,

iniciando, assim, o percurso de exploragdo dos objetos sonoros da “caixa de sons”.

Imagem 7: Grupo 1 (Trem) explorando sonoridades dos objetos da “caixa de sons”.

Passado um tempo dedicado a exploragdo dos instrumentos da “caixa de sons”, boa
parte da turma comecgou a demonstrar mais interesse em participar da atividade proposta, até
gue, a0s poucos, 0S grupos iniciavam seus primeiros experimentos coletivos, mantendo agora
o foco nas cenas reproduzidas pelos “videos-mudos”. Deste modo, as trés equipes comegaram
a discutir entre si a respeito de quais materiais seriam mais, ou menos, adequados para 0
cumprimento da tarefa, ainda que apenas dois ou trés participantes de cada grupo apresentassem
suas sugestdes, enquanto os demais atuavam no ambito da reproducéo.

Alguns minutos depois, 0s grupos ja haviam definido quais objetos e sonoridades
gostariam de utilizar, mas ndo sabiam exatamente como organizar as ideias que surgiam, nem
sob quais sequéncias executariam suas respectivas performances. Foi, entdo, que a dimenséo
da forma, tdo conhecida do meu habitus de musicista, professora e pesquisadora de mdsica, foi
trabalhada de maneira fluida e natural, uma vez que as proprias criangas sugeriram que as
composigdes para aquelas cenas necessitavam de “comego, meio e fim”

Ou seja, ainda que o parametro da subdivisdo formal em partes ndo tivesse sido
apresentado como conceito, 0s proprios participantes da OCM chegaram a conclusédo de que
suas respectivas cenas necessitavam de uma sequéncia de sonoridades a serem desenvolvidas e

executadas. Deste modo, o primeiro critério estabelecido pelos grupos para que suas criacdes
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fizessem sentido foi a forma, ampliando o espaco para discussdes sobre masicas, sonoridades,
escutas e criatividades, considerando as necessidades singulares trazidas pelas proprias criangas
durante seus processos de elaboragdes coletivas, mediadas por experiéncias advindas do meu

habitus de musicista, professora e pesquisadora de mausica.

Pesquisas em educacdo musical que consideram as perspectivas e significados das
atividades sob a dtica das criangas tém demonstrado que suas préticas precisam ser
compreendidas segundo seus proprios parametros, que muitas vezes nao
correspondem aos critérios dos adultos. Esses parametros decorrem do mundo social
e cultural vivido e internalizado pela crianca, vista como um sujeito que pensa e
constroi (Beineke, 2014, p. 93).

Essa perspectiva parte da ideia de “dar voz” ao aluno (Burnard, 2006), e se ocupa
em descobrir como as criangas pensam e o que elas tém a dizer, compreendendo que suas
elaboracdes e comunicacfes possuem caracteristicas préprias e relativas aos seus contextos,
levando em conta que suas compreensdes e fazeres musicais sao desenvolvidos como processos
emergentes e singulares, construidos intersubjetivamente com o professor (Beineke, 2009;
2011; 2014; 2015; 2017). Nesse caso especifico, as representacfes sociais da mdusica
compartilhadas pelos sujeitos da pesquisa como “comego, meio e fim”, correspondem ao
conceito de “forma”, independentemente se o referido conceito deveria ser apresentado como

tal, ou ndo.

Imagem 8: Grupo 2 (Mar) organizando ideias composicionais para a atividade proposta.

Partindo do pressuposto de que os participantes da oficina consideraram que uma
musica precisaria ter “comego, meio ¢ fim”, optei por mediar a situacdo, propondo que as ideias
elencadas nos grupos fossem organizadas de alguma forma, a fim de que eles ndo esquecessem
das ideias que surgissem durante o processo de criacdo coletiva. O grupo que se ocupou em
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recriar a sonoridade do “mar” a partir de objetos contidos na “caixa de sons”, por exemplo,
optou por organizar a ordem das sequéncias em topicos escritos em um papel. Os outros dois
grupos preferiram realizar suas respectivas representacdes graficas em forma de desenhos.

Deste modo, além da questdo da forma, que surge como um processo natural dentro
do percurso criativo dos participantes da OCM, diferentes modalidades de grafia assumem a
funcdo de guiar as ideias composicionais elencadas e organizadas pelas criangas, mantendo a
naturalidade da compreensao de conceitos, de modo informal e fluido. Assim, cada grupo criou
seu respectivo sistema de grafia, cujo objetivo era delimitar a sequéncia das ideias e materiais
propostos para a construcao de cada sonorizagdo apresentada.

Conforme descrito anteriormente, apenas um dos grupos optou por organizar a
sequéncia das ideias e materiais atraves de topicos escritos, enquanto os outros dois o fizeram
através de desenhos, alegando nédo se sentirem aptos a escrever frases ou palavras. Esse aspecto
em particular diz respeito a realidade do processo de alfabetizacdo de criancas e adolescentes
em situacdo de vulnerabilidade social no Brasil, que, ja antes precarizado, sofre ainda mais no
periodo pandémico. Trata-se de uma questdo que nao diz respeito a escolha livre de forma de
representacdo do roteiro, mas a auséncia de oportunidades de escolha, uma vez que 0s sujeitos

dos demais grupos nao se sentiram confortaveis em apresentar suas ideias escritas.

A pandemia de COVID-19 explicitou o efeito das mazelas sociais nas familias e na
educagdo das suas criangas. A vulnerabilidade das familias mais pobres ficou exposta
nesse momento pandémico, em que, sem as aulas presenciais, foi possivel perceber a
exclusdo social por meio da falta de acesso aos alimentos basicos e de um ambiente
favoravel a aprendizagem infantil em casa. Aliada a essas condices, inclui-se a
fragilidade da inclusdo digital e as condigdes ambientais desfavordveis ao
desenvolvimento infantil. Quando tratamos de criancgas pobres e com dificuldades de
aprendizagem, a situacdo se agrava imensuravelmente (Lumertz; Nunes; Menegotto,
2022, p. 2)

Muito antes dos agravamentos das desigualdades sociais resultantes da pandemia,
Paulo Freire ja enfatizava a importancia da educacdo como direito humano fundamental e
universal, destacando a importancia da alfabetizacdo n&o apenas como ferramenta para o
desenvolvimento individual, mas como elemento de formacdo da cidadania, atuando na
construcdo de uma sociedade mais justa e democrética. Dentre outros aspectos, Freire (1963;
1974; 1987; 2014) defendia o desenvolvimento da consciéncia critica e da capacidade de acéo
dos individuos, a fim de que todos pudessem participar plenamente da vida social, politica e
econbmica de suas respectivas comunidades.

Mas retornando a questdo do roteiro, quer sob forma de topicos escritos, graficos

ou desenhos, 0s grupos se utilizaram de guias para suas execugdes coletivas, ainda que ndo se
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lembrassem exatamente de todos os simbolos e seus respectivos significados no momento da

apresentagéo.

Imagem 9: Grupo 3 (Feira livre) produzindo seu prdprio sistema de grafia em desenhos.

No momento das apresentacdes dos grupos, as cenas dos “videos-mudos” foram
exibidas, enquanto cada equipe executava a cria¢do de sonoridades correspondentes a paisagem
projetada. No caso do Grupo 3, que representou a “Feira livre”, 0 recurso vocal foi um dos mais
utilizados, tendo em vista que a expressdao “Olha o tomate!” atuou na divisdo das partes,
conforme sugestdo de um dos participantes. A referida expressao constantemente repetida
causou euforia na maioria dos participantes da oficina, que passaram a entoar a frase “Olha o
tomate!” juntamente com os integrantes do referido grupo, em coro e até o final da execucéo
da atividade.

Ao findar das apresentacdes de cada grupo, os participantes continuaram repetindo
o refrdo coletivo “Olha o tomate!”, entre risadas e comentarios sobre a tematica da feira livre.
Passado um tempo de euforia, um dos participantes perguntou se eu conhecia uma musica “de
verdade” sobre feira. Apos perguntar-lhe o que ele chamaria de “musica de verdade”, cheguei
a conclusdo de que se tratava de uma musica com texto, tendo sido previamente gravada,
publicada e divulgada. Perguntei aos demais estudantes se alguém conhecia outra musica sobre
feira, mas nenhuma das criangas se pronunciou a respeito.

Como nenhum dos participantes demonstrou conhecer alguma cancéo sobre a
referida tematica, pedi para que todos apreciassem a cancao “Feirante”, do compositor mineiro
Marcilio Menezes, interpretada por Jodo Alexandre e Filipe Torres em um video publicado no

Youtube®. Nesse sentido, 0 recurso da internet foi de fundamental importancia para que as

50 https://www.youtube.com/watch?v=v__UuKQmMxQ
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ideias trazidas pelas criangas fossem incorporadas ao planejamento da oficina, neste caso
especifico, tanto nas buscas pelos videos-mudos relativos as sonoridades por eles propostas,
guanto para encontrar uma execucdo em video de uma obra musical por mim conhecida ha
muito tempo.

O texto da cangdo descreve a vida &rdua dos feirantes, enfatizando o esfor¢o exigido
ao vender seus produtos. A poesia evoca a necessidade de rapidez para evitar danos aos
produtos devido a chuva, bem como a constante luta e obstaculos que os feirantes enfrentam
diariamente. A musica questiona a ideia de que a vida é facil, usando metaforas como "rosas
tém espinhos" para destacar as dificuldades enfrentadas por esses individuos, incentivando, no
entanto, a perseveranga e 0 comprometimento com o trabalho arduo, sugerindo, também, que
apenas aqueles dispostos a carregar o fardo podem triunfar.

A cancdo termina com uma nota otimista, sugerindo que, no final, os feirantes
podem desfrutar de pequenos prazeres e recompensas pelos seus esforgos, simbolizado por “um
sonho de aglcar mascavo embrulhado em papel de seda azul”, conforme € possivel observar

em sua poesia na integra:

FEIRANTE
Marcilio Menezes

Arruma a cangalha na cacunda que a rapadura é doce, mas ndo é mole nao (2x)
E jenipapo no balaio pesa,

Anda, aperta o0 passo pra chegar ligeiro,

Farinha boa se molhar nao presta

Olha |4 na curva a chuva no lajedo

Quem foi que te disse que a vida é um mar de rosas? [2x]
Rosas tém espinhos, e pedras no caminho

Daqui até a cidade é pra mais de tantas léguas

Firma o passo, segue em frente,

Que essa luta ndo tem trégua

Fica na beira da estrada quem o fardo ndo carrega

A granel felicidade néo custeia o lavrador

Vamos embora que a jornada é muito longa

E nédo ha mais tempo de chorar por mais ninguém

L& na feira a gente compra, a gente vende,

A gente pede, até barganha aquilo que comprou

E te prometo que depois no fim de tudo na Quitanda da Esperanca

Eu te compro um sonho de aglicar mascavo embrulhado num papel de seda azul

[S6] Pra te consolar 6h [4x] 5

De acordo com o planejamento previsto, a etapa subsequente corresponderia ao

51 https://www.letras.mus.br/joao-alexandre/1141570/
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retorno dos participantes a proposta do GF, onde cada um teria a oportunidade de compartilhar
suas experiéncias, bem como realizar a autoavaliagdo. Contudo, o tempo reservado para a
oficina findou logo apos a apreciag¢ao da cangdo “Feirante”, acarretando no adiamento dessa
proposta para a aula seguinte, quando tentei recordar as atividades realizadas na semana

anterior:

PP: [...] Alguém aqui lembra o que fizemos semana passada?
A152: N&o lembro nem do que eu fiz ontem [...]

(gargalhadas do grupo)

[-]

PP: Entdo vou lembrar. A gente criou sequéncias sonoras de trés cenas. Quem lembra
quais?

A2: Sim, teve o trem, o tomate e ndo lembro o outro [...]

A3: Foi a praia!

PP: Isso mesmo! Trem, mar e feira livre.

Al: Olha o tomate! — gritando para o grupo.

(gargalhadas do grupo)

PP: Acho que todo mundo gostou do “tomate”

(risadas do grupo)

PP: S6 eu gostei?

A4: Eu gostei!

Al: Eu também!

Ab: Eu ndo gostei, eu amei!

(gargalhadas do grupo)

PP: E alguém lembra mais o que a gente fez?

A2: A gente desenhou.

PP: Muito bem! Quem mais?

AT: A gente fez barulho!

(risadas do grupo)

A6: A gente fez som, ndo barulho.

AT: Fez barulho sim, ele gritou: “olha o tomate! Olha o tomate!”
[]

PP: Vocés sabiam que é muito dificil definir o que é som e o que é barulho? [...]
Depende muito da inteng&o [...]

[]

A8: Eu s sei que eu queria tocar bateria!

PP: Muito legal!

(siléncio prolongado do grupo)

A9: A gente vai fazer o que hoje?

(GF2, DC, 2022, p. 4) 53

Enquanto algumas criangas demonstravam interesse em conversar sobre as
atividades realizadas na semana anterior, outras, permaneciam dispersas ou alheias a discussao,
quer conversando, caminhando ou fazendo perguntas sobre outros assuntos. Ent&o, prossegui

com o planejamento previsto para a segunda aula da primeira unidade do curso, intitulada Sons

52 Como a ordem dos Alunos (A1, A2, A3, etc.) corresponde a sequéncia das falas em cada GF especifico, o Al
do primeiro GF, ndo corresponde, necessariamente, 0 mesmo Al dos demais GFs e isso serve para todos os outros
alunos das cenas descritas neste capitulo.

%3 Grupo Focal 2 - Diario de Campo.
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do ambiente, sons da rua, sons da vida.

Deste modo, propus que saissemos em uma caminhada de escuta pelo LEC e pela
rua em frente a referida instituicdo, no intuito de tentarmos captar o maximo de materiais
sonoros possiveis em ambientes internos e externos ao contexto local. Em seguida,
retornariamos & sala de aula, onde discutiriamos sobre as “paisagens sonoras”* percebidas,
prosseguindo para a atividade subsequente de recriagdo das sonoridades evidenciadas pelos
alunos durante o GF3. A ideia foi aceita de imediato por todos os participantes da oficina,
sobretudo por aqueles que se mostraram ansiosos em sair um pouco do ambiente de sala de
aula.

Durante a “caminhada de escuta”, foi proposto que cada participante carregasse
consigo um bloquinho de papel e um lapis para escrever (ou desenhar) uma lista (ou
representacdes graficas) das sonoridades percebidas. Deste modo, iniciamos o percurso pelas
instalagBes da ONG, contemplando areas internas e externas, espacos de convivéncia, lazer,
refeitorio, salas de aula, recepc¢do, saldo de reunides dentre outros.

Imagem 10: Caminhada de escuta pelo LEC.

Em seguida, percorremos um trecho da rua situada em frente a instituicdo local,

onde nos foi possivel observar nao apenas os “sons da rua”, mas situa¢des cotidianas (“sons da

54 O conceito de "paisagem sonora" (soundscape), desenvolvido pelo compositor e pesquisador Murray Schafer,
se refere ao ambiente sonoro em que vivemos e que é composto por todos 0s sons que podemos ouvir em um
determinado espaco e tempo, podendo ser usado para compreender melhor a cultura, a histéria e a qualidade de
vida das pessoas.
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vida”) que ocorriam enguanto caminhavamos até um pequeno comércio local. Por questdes de
seguranga, nos foi recomendado que os equipamentos de registro de audio e video ndo fossem
expostos do lado de fora das dependéncias do LEC, por esse motivo, ndo foi possivel coletar
imagens da segunda etapa da atividade. A duracdo da caminhada dentro e fora da ONG se deu
em torno de 30 minutos, quando decidimos retornar ao sal&o principal, onde a aula se iniciou.
Ap0s acalmar o grupo e recomendar que todos se hidratassem, retornamos a proposta do GF,

agora sobre a atividade da “caminhada de escuta”.

PP: [...] Quem esta cansado?

Al: Eu ‘t6’ morto!

(gargalhadas do grupo)

PP: Quem quer falar sobre o que escutou dentro do LEC?

A2: Eu ouvi o barulho da gente pisando no chéo [...]

A3: Um monte de gente ‘tava’ conversando, ndo ouvi foi nada [..]

A4: Da pra ouvir sim. Eu ouvi 0os meninos tendo aula la dentro e a tia arrastando a
cadeira[...]

Ab5: Teve o barulho da cantina, de colher.

AB: E faca.

A5: D4 no mesmo.

A6: D4 nada.

[-]

AT: Tinha gente falando no celular.

A8: Tinha um passarinho. Ele ‘tava’ cantando 1a em cima no telhado.

A3: N4o vi isso néo.

AS8: ‘Tava’ sim! Eu vi!

A10: Eu vi também o passarinho. Ele ‘tava’ cantando.

All: ‘Tava’ 1a no telhado

(outros alunos comentaram sobre o que viram e ouviram dentro do LEC por um
tempo)

[]

PP: E na rua?

Al1: Foi muito engragado que o cachorro mordeu o menino [...]

PP: Vocé ‘viu ele’ morder? Eu sé vi a parte que a mée veio correndo com um chinelo
na méo.

Al1: E eu pensei que ela ia bater no cachorro, mas bateu no menino [...]
(gargalhadas do grupo)

[-]

A10: Ela disse assim: “eu disse que ndo era pra ir ‘na’ rua” —e ‘tacou’ a chinelada no
menino.

(gargalhadas do grupo)

PP: Coitado do menino, foi mordido e ainda apanhou.

A10: Coitado nada, tia! Ela avisou!

A12: Se fosse minha mée ‘tinha’ feito pior.

Al13: A minha também!

(gargalhadas do grupo e mais comentarios sobre a cena)

[-]

PP: Alguém escutou mais alguma coisa?

A4: Ouvi carros passando.

Al15: E motos. Motos e carros.

A10: E gente falando [...]

Al1: Eu escutei uma bola batendo no portéo [...]

(outros comentarios surgiram relatando sonoridades semelhantes as citadas
anteriormente)
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(GF3, DC, 2022, p. 5-6) %

Embora tenha recortado apenas as partes mais importantes das discussoes, aqui,
descritas, este, certamente, foi um dos GFs mais participativos da oficina, uma vez que
praticamente todos os alunos expressaram suas percepgdes, além do interesse demonstrado em
ouvir a perspectiva do outro, com raras dispersdes, conversas paralelas e/ou mudanca de
assunto. Isso pode ser relacionada ao fato de que as paisagens sonoras percebidas na segunda
aula da primeira unidade da OCM estavam mais proximas a realidade dos participantes do que
as cenas projetadas nos “videos-mudos” do primeiro encontro, contemplando, agora, ambientes
da vida cotidiana dentro e fora do LEC.

Nessa perspectiva, a proposta de trabalhar com paisagens sonoras do cotidiano parte
da premissa de que os sons e ruidos que permeiam ambientes proximos as vivéncias dos sujeitos
em situacao de aprendizagem podem contribuir para uma reflexdo mais ampla sobre a relacédo
entre masica e vida, em uma concep¢do mais humanizadora, globalizante e contextual de
escuta, producéo e criagdo musical (Borges, 2008; 2014; Borges; Fonterrada, 2007; Da Costa
Nazario; Mannis, 2014; Green, 2012; Mannis, 2012; Mannis; Markeas, 2014; Tanaka-
Sorrentino, 2009; 2010; 2012). Além disso, ajuda a revelar multiplas camadas de significados
existentes em nossos espacos sonoros, considerando a muasica como forma de expressdo
humana, histérica, cultural e ambiental (Alvin, 2011; Schafer, 1992; 1994; 1997; 2014; Toffolo;
Oliveira; Zampronha, 2003)

Conforme apontado por Schafer (1994), a paisagem sonora pode ser compreendida
como “uma '‘composicdo’ que contém uma variedade de sons que podem ser agrupados em
padr@es, texturas e estruturas” (Schafer, 1994, p. 1), mas, também, pode ser observada como
“um documento historico, uma vez que os sons de uma época revelam muito sobre as atitudes
e crencas daqueles que a viveram.” (Schafer, 1994, p. 4). No caso especifico dos sons do LEC
e do seu entorno, a experiéncia de escuta das paisagens sonoras contribuiu ndo apenas para
ampliar a percepcao de escuta entre os participantes da OCM, mas, sobretudo, para evidenciar
0 carater contextual, historico e humano que circunda a vida cotidiana dos participantes da
pesquisa.

Nessa perspectiva, James Green (2002) aponta para o fato de que a musica faz parte
de nossas vivéncias cotidianas e, por esse motivo, a educacdo musical também deve refletir essa
realidade, permitindo aos alunos a percep¢do da importancia do fenémeno musical em suas

préprias vidas, enriquecendo e melhorando, inclusive, a qualidade da existéncia humana. Além

%5 Grupo Focal 3 - Diario de Campo.
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disso, pode contribuir para o fomento de capacidades criativas de resolu¢des de problemas e
desafios diérios enfrentados pelos estudantes, onde a educacdo musical passa a ser vista como
“uma forma poderosa de desenvolver a criatividade e a imaginagdo”, ja que “ela nos ensina a
pensar fora da caixa e a encontrar novas solucgdes para os desafios do cotidiano” (Elliott, 1995,
p. 7).

Considerando essas (e outras) dimensdes das criatividades musicais no primeiro
ciclo da OCM, a etapa subsequente a “caminhada de escuta” correspondeu a um processo de
recriacdo de sonoridades percebidas e coletadas no percurso. Para essa atividade, 0s
participantes poderiam se utilizar de quaisquer materiais que pudessem ser encontrados dentro
do LEC, desde que representassem as paisagens sonoras registradas nos bloquinhos de
anotac0es, graficos e desenhos, além daquelas expressas no GF3. Assim, as criangas sairam em
direcdo aos espacos anteriormente percorridos no interior da referida instituicdo, em busca de

objetos de uso comum, que pudessem ser transformados em objetos sonoros.

Imagem 11: Participantes da OCM em busca de objetos sonoros no LEC.

Surgiram, entdo, variados tipos de objetos: talheres, bolas, garrafas, porcdes de
areia, pedras, chinelos, dentre outros, trazidos gradativamente de volta a sala de aula. Na medida
em que os alunos retornavam com seus respectivos materiais, estes eram incentivados a recriar
as paisagens sonoras correspondentes as percepgdes vivenciadas no percurso da “caminhada de

escuta”. Um dos estudantes, por exemplo, arremessava repetidas vezes uma bola contra o portdo
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de aluminio, tentando recriar mesmo som percebido anteriormente, mas se queixava ao afirmar:
“N&o “ta” igual. Ou era outra bola ou outro portdo. O som néo ‘ta’ igual” (A11, D.C., p. 15).%

No caso especifico da sonoridade da bola arremessada ao portdo ndo soar
exatamente igual a expectativa da memorizacdo do Al1, a ideia que o aluno buscava representar
estava inserida no conceito de “timbre®’. Deste modo, semelhantemente ao que foi observado
em relagdo a organizacao formal requisitada pelas criangas na aula anterior, 0s experimentos e
representacdes timbristicas se iniciaram na OCM independentemente da apresentacao
conceitual do referido pardmetro, dando continuidade a fluidez de percepc¢des e praticas que
precedem a assimilacdo de concepgdes e nogdes tedricas da linguagem e estruturacdo musical
em abordagens criativas de ensino e aprendizagem de mdsica.

Esse tipo de abordagem também enfatiza a relacdo dinamica entre as representagdes
sociais da musica expressas em falas e acdes dos participantes da pesquisa e a influéncia do
meu habitus de musicista, professora e pesquisadora musical, mostrando-se, por vezes,
tendencioso a apresentar concepcbes e conceitos formalizados, na medida em que o0s
participantes da OCM se expressavam durante seus experimentos. Assim, enquanto o habitus
do musico atuava como uma estrutura geradora de concepcles e praticas constituintes da
oficina, as representacdes sociais eram concebidas como produtos dos processos de construgéo
coletivas, envolvendo elaboracGes de categorias, normas e valores, permitindo aos sujeitos da

pesquisa a atribuicdo de sentidos e significados musicais as experiéncias vivenciadas nas aulas.

As representacBes sociais da musica sdo construidas através de processos sociais
complexos que envolvem a interagdo entre individuos, grupos e institui¢des. Essas
representacdes podem variar de acordo com a idade, género, classe social e outros
fatores que influenciam a experiéncia musical (Martinelli, 2014, p. 39).

Tais atribuicBes de sentidos e significados musicais foram ainda mais percebidas
na atividade posterior a caminhada de escuta, quando os participantes da OCM foram
incentivados a recriar paisagens sonoras e cenas observadas no percurso. Conforme previsto no
planejamento, essa recriacdo envolveu musica e dramaturgia, na medida em que as criangas
encenavam e sonorizavam historias reconstruidas a partir daquilo que os participantes

destacaram como eventos mais marcantes do trajeto.

% Transcrigdo da fala do Aluno 11 (o mesmo A1l do GF3), registrada em Diario de Campo, pagina 09.

57 «[...] qualidade do som que distingue a fonte sonora em relagdo a mesma frequéncia, amplitude e duragio"
(BREGMAN, 1994, p. 191). "[...] conjunto de caracteristicas que permitem distinguir um som produzido por um
instrumento musical ou por uma voz, de outro som com a mesma frequéncia, intensidade e duragdo" (ROEDERER,
2008, p. 10). “[...] qualidade do som que permite distinguir diferentes fontes sonoras que emitem sons com a
mesma altura, intensidade e duracdo™ (Pierce, 1983, p. 243).
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Dentre os quais, destacou-se nessa atividade a recriagcdo dramaturgico-musical que
descreveu 0 momento em que uma crianga que estava proxima a um pequeno comércio local,
comecou a chorar, apds ser mordida por um cachorro de rua, sendo esta, interpelada por sua
mée, que chega ao local enfurecida pelo fato de ter avisado 0 menino a ndo sair de casa. Entre
gritos e ameacas, a cena da mée furiosa ndo pareceu chocar os participantes da oficina, que
optaram por recriar o episédio em uma performance teatral mais préxima ao género comédia®®,
envolvendo elementos sonoros proximos a memorizagdo dos fatos observados nessa situacéo,

utilizando objetos encontrados no LEC.

Imagem 12: Dramaturgia e sonorizacao da cena escolhida pelo grupo.

Embora o referido episddio tenha sido tratado com naturalidade pelos participantes
da OCM, vale ressaltar que a violéncia contra a infancia e adolescéncia no Brasil &€ um grave
problema que afeta grande nimero de criancas anualmente, manifestando-se de varias formas,
como abuso fisico, sexual, negligéncia, trabalho infantil, bullying e violéncia psicologica. A
vulnerabilidade social desempenha um papel crucial nesse contexto, pois criangas em situagoes
mais vulnerdveis enfrentam maior risco de serem vitimas de tais violéncias. Essa
vulnerabilidade estd relacionada & pobreza, a falta de acesso a servigos essenciais, ao
desemprego dos pais, as condigdes habitacionais precérias e a exposi¢do a ambientes de alta
criminalidade. Talvez, por esse motivo, as criangas tenham falado de modo téo natural no GF3

58 Género dramatico que tem como objetivo principal provocar o riso e o entretenimento por meio da representacio
de situacdes engracadas e humoristicas. No teatro, a comédia é uma forma de expressao artistica que busca divertir
0 publico ao explorar aspectos cdmicos da vida cotidiana, dos relacionamentos humanos, dos costumes sociais e
de outros temas pertinentes a experiéncia humana.
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sobre o fato da mée ter agredido seu filho logo apds ele ter sido mordido por um cachorro de
rua.

Por esse motivo, ao final da apresentacdo dramaturgico-musical organizada e
executada pelos participantes da oficina, tentei retornar ao tema iniciado no GF3 sobre a cena
que se destacou durante a caminhada de escuta, buscando encontrar meios de promover
conscientizacao sobre a violéncia contra a crianga. Contudo, percebi que eles ndo estavam, até
entdo, interessados em discutir sobre o tema, ainda muito agitados e animados com o teatro
sonoro que haviam realizado coletivamente. Deste modo, deixei para abordar essa questdo
especifica em outro momento.

No intuito de consolidar ideias musicais trabalhadas nas duas primeiras aulas da
primeira unidade tematica da OCM, o terceiro e Gltimo encontro desse ciclo foi pautado em
uma proposta de escuta criativa de diferentes obras musicais, admitindo reflexdes sobre
questBes proeminentes em cada audicdo, incluindo descricdo de situacdes, opinides, criticas e
sugestdes dos estudantes. De acordo com Lévi (2013), esse tipo de escuta “estimula o didlogo
interno e a livre associacdo de ideias, permitindo que o receptor expresse seus pensamentos e
emocOes de forma auténtica e criativa” (Lévy, 2013, p. 101). Dentre outros aspectos, ela
envolve capacidades de suspencéo de preconceitos, possibilitando aos ouvintes a abertura para
novas perspectivas, encorajando a exposi¢éo de ideias, percepgdes e sentimentos, criando uma
ambiéncia favoravel a imaginacao, facilitando a resolucdo de problemas, comunicacdo mais
significativa e colaborativa (De Haan, 2016; Mayer, 2012; Schwarz, 2015).

Considerando que a escuta musical criativa ndo se limita a uma apreciacdo passiva
de obras musicais, mas permite uma participacdo mais ativa e reflexiva, envolvendo
exploragdes mais atentas e curiosas, a terceira aula, intitulada: masicas, escutas e possibilidades
- objetivou a experimentacdo de diferentes formas de ouvir musica, permitindo um
envolvimento mais profundo e significativo com o fenébmeno musical. A questdo principal
nesse caso seria como envolver as criangas do referido contexto em atividades de escuta, sem
que elas se dispersassem ou conversassem, mantendo o interesse até o final de cada obra.

Deste modo, distribui folhas de papel e lapis coloridos para que as criangas
representassem suas percepcdes de escuta sob forma de palavras, gréficos, desenhos e/ou
pinturas. Assim, os alunos escolheram locais dentro do saldo principal do LEC para que,
sentados (ou deitados) no ch&o, retratassem artisticamente ideias concretas ou abstratas sentidas
durante a atividade de escuta. Além disso, a apreciacdo de cada obra musical foi intercalada por
GFs, estrategicamente utilizados como ferramenta de coleta de dados empiricos, bem como

instrumentos de transicdo entre as escutas das obras musicais.
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Minha expectativa inicial era apreciarmos juntos obras musicais sugeridas pelos
proprios estudantes, no intuito de aproximar a atividade de escuta ao contexto sociocultural das
criancas, para, em seguida, trocarmos experiéncias de escuta da minha vivéncia, permitindo um
compartilhamento de vivéncias e experiéncias musicais. Contudo, nenhum dos participantes
parecia lembrar do nome (ou trecho) de alguma musica que conhecesse, impossibilitando a
busca na internet. Dente modo, me propus a apresentar algumas obras musicais previstas em
planejamento, deixando, contudo, o espaco aberto para o caso de algum participante da OCM
sugerir outra musica, assim que se recordasse de seu nome ou parte que me possibilitasse a
pesquisa.

Dentre as obras musicais previamente selecionadas por mim para essa aula, a
primeira musica apreciada foi a peca instrumental From Baifio to Something®, escolhida,
sobretudo, por apresentar elementos proximos a estética do Baifo®, género musical nordestino,
cujas caracteristicas estéticas poderiam ser facilmente reconhecidas pelos participantes da
oficina. Durante o processo de escuta, as criangas foram incentivadas a retratar em papel suas
percepcOes, sensacOes, emocdes ou ideias que surgissem, quer por palavras, graficos ou
desenhos.

Apos a etapa de escuta dessa primeira obra, os alunos retornaram ao GF4, a fim de

compartilhar suas experiéncias:

[-]

Al: Minha mio ja ‘tava’ cansada.

A2: Ficou bom meu desenho? Posso levar ‘pra’ casa?

PP: Podem, sim, levar os desenhos para casa.

(a ideia pareceu agradar a maioria da turma)

A3: Eu ndo quero levar ndo. Pega ai... (entregando seu desenho)

A2: O meu eu vou levar. Vou mostrar ‘pra’ minha vo.

[]

Al: Eu fiquei esperando um temp&o comecarem a cantar.

A4: N&o era musica de cantar, era de ouvir. Tem musica de cantar e musica de ouvir
[-]

Ab5: Eu gostei da masica porque pensei ‘num’ monte de coisa. S6 ndo sabia desenhar
as coisas que pensei. Ai eu desenhei o que eu sabia [...]

PP: No que vocé pensou?

A5: Eu pensei numa menina andando, dai ela ouviu ‘chamarem ela’ e depois ela
continuou andando até entrar ‘num’ buraco [...]

AB: Ai é aquele filme da menina que encontra o gato falante [...]

PP: Alice no pais das maravilhas?

% Composicdo de Diego Lyra, adaptada, arranjada e produzida por Matheus Barros. Disponivel em:
https://www.deezer.com/search/baiao%20to%20something

60 Género musical originario do nordeste brasileiro, mais especificamente da regifo do sertdo, criado por Luiz
Gonzaga, conhecido como o “Rei do Baido”, na década de 1940, caracterizado por uma batida acelerada e
dangante, que mistura elementos de xote, forré e masica latina. E apreciado em todo o pais e internacionalmente,
refletindo a diversidade cultural do Brasil, com suas influéncias africanas, indigenas e europeias (Aradjo, 2016;
Carvalho, 2010; Fernandes, 2010; Gonzaga, 1956; Vianna, 1995).
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A6: Nao sei 0 nome, sé sei que tinha uma rainha doida [...]

(risadas do grupo)

[.-]

AT: Eu gostei que tinha um monte de pedaco que era igual, mas era diferente.

A7: O som era bonito [...]

A8: Demorou muito ‘pra’ comegar e nem comegou [...]

PP: Ja tinha ouvido musica instrumental antes? Dessas que ninguém canta, s6 0s
instrumentos tocam?

A8: Eu ndo.

Al: Acho que tinha um monte de gente tocando. Eu acho.

A6: ‘Quanta gente’ tocou essa musica?’

PP: Eu ndo sei exatamente quantas pessoas tocaram esse arranjo, mas tenho aqui a
grade da instrumentacdo dela, que € tipo um roteiro para os musicos saberem o que
vao tocar. Alguns roteiros sdo mais fechados e outros, mais abertos. Na partitura, por
exemplo, estd tudo escrito, mas dependendo do género ou estilo, 0s musicos tém
liberdade para improvisar, mesmo com a partitura na frente. Outros roteiros sdo ainda
mais abertos, como os que vocés fizeram naquela atividade do Trem, do Mar e da
Feira Livre. As vezes o roteiro pode ter simbolos, ou palavras [...]

A8: A gente vai desenhar de novo? Eu ndo quero mais néo!

(reclamacdes do grupo sobre “ter que desenhar de novo™)

[ ]

PP: Para essa proxima escuta eu trouxe um video. VVocés vao ver 0s musicos tocando
e tentar prestar atencdo. N&o precisa desenhar.

Al: Vai ser outra sem musica? S6 com som?

[-]

(GF4, DC, 2022, p. 9-11) &

Neste trecho do GF4, é possivel identificar alguns aspectos musicais que foram
destacados pelo grupo. O primeiro deles diz respeito a expectativa de que a obra estivesse em
conformidade com os padrdes de uma cancao, 0 que causou estranhamento para aqueles que
ndo tinham apreciado obras instrumentais anteriormente. Assim, as expressdes como " eu fiqueli
esperando um temp&o comegarem a cantar " ou “demorou muito ‘pra’ comegar € nem comegou”
reforcam a ideia de que, para alguns participantes da oficina, o conceito de musica estaria
diretamente ligado a presenca de voz e/ou texto entoado.

Nesse contexto, € possivel presumir que essas representacGes se originam da
construcdo social do habitus musical de alguns estudantes, que por sua vez é influenciado por
outros habitus relacionados a produ¢fes musicais mais proximas de suas vidas cotidianas. Essas
vivéncias podem ser convertidas em capitais simbolicos, econémicos e sociais, de modo a
permitir a classificagdo e validagdo de uma obra como sendo musical, ou ndo. Outros
participantes, contudo, apresentaram a ideia de que ha musicas “para ouvir” e outras “para
cantar”, validando e legitimando a obra instrumental From Baiéo to Something como musical
e digna de apreciacao.

Conforme ja abordado, o habitus se constitui em um conceito fundamental para

entender como as praticas musicais sdo construidas e perpetuadas no tempo e no espaco.

61 Grupo Focal 4 - Diario de Campo.
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Moldado pela experiéncia social e cultural, ele é expresso nas formas pelas quais os individuos
se envolvem e se relacionam com a musica. Através de suas praticas musicais, os individuos
internalizam normas e valores da sociedade em que estdo inseridos, tornando-se uma fonte de
orientacdo para a acdo, percepgdo e expectativas musicais, atuando como um conjunto de
disposi¢des corporais e mentais que orientam a perspectiva dos individuos e que sao adquiridas
através da socializagdo (Bourdieu, 1996; 2007; Burnard, 2012; Hennion, 1993; Lahire, 1999;
Mcrobbie, 1994).

Ou seja, o habitus musical é uma forma de capital simbdlico que pode ser
convertido em outros tipos de capital, como o econdmico ou o social, adquirido através da
participagdo (ativa ou passiva) em praticas musicais especificas transmitidas de geragdo em
geracdo. Deste modo, 0 habitus atua como recurso fundamental para a construcdo e manutencgéo
das identidades musicais, a0 mesmo tempo que as praticas musicais sdo uma forma de
encarnacdo e expressdo do habitus. Por esse motivo, o habitus é uma das chaves para
compreender como a musica é vivenciada, produzida e percebida pelos individuos, bem como
entender como as préaticas e expectativas musicais sdo classificadas e perpetuadas.

De acordo com Domingos Sobrinho (1998; 2003; 2006; 2012), o habitus é uma
estrutura geradora de préaticas e de representacfes sociais que constituem as identidades
coletivas. Ele se transforma em préaticas sociais €, a0 mesmo tempo, se reproduz na medida em
que as praticas sociais sao reconhecidas e compartilhadas por outros individuos que partilham
do mesmo habitus. As representacdes sociais, por sua vez, sdo produtos do processo de
construcdo da realidade social, que envolve a elaboracdo de categorias, conceitos, valores e
normatizagdes, sdo, também, formas de conhecimento socialmente construidas que tém como
funcdo organizar e orientar a acdo dos individuos em suas relacbes sociais, permitindo aos
individuos darem sentido ao mundo em que vivem.

Portanto, o habitus e as representacdes sociais sao conceitos inter-relacionados que
influenciam a forma como os individuos se relacionam com a musica e constroem suas
identidades musicais. O habitus musical € uma estrutura socializada que orienta a acdo dos
individuos na producdo e consumo da musica, enquanto as representacdes sociais permitem que
os individuos deem sentido a musica e a situem dentro do contexto mais amplo da sociedade e
da cultura.

No caso especifico da OCM, embora ndo tenha sido considerado possivel abarcar a
questdo do habitus musical do grupo, devido a heterogeneidade dos participantes da pesquisa e
outros fatores relacionados ao tempo e contexto, a influéncia de outros habitus sobre ideias de

musica representadas pelos sujeitos sdo, aqui, percebidas como produto das relacdes de dominio
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do capital simbdlico, econdémico e cultural. Isso pode ser visto ndo apenas pelo fato de algumas
criancas desconhecerem a existéncia de produgfes instrumentais dissociadas do género
“cang¢do”, mas pelo estranhamento e desconforto causado por uma atividade de escuta fora
daquilo que se considera natural ou habitual, ainda que ambientado por elementos de estéticas
musicais conhecidas.

Mas quando a Aluna 4 afirma: “N&o era musica de cantar, era de ouvir. Tem musica
de cantar e mdsica de ouvir’, uma nova representacdo passa a ser compartilhada na
comunicacdo social dos participantes da OCM. A partir dessa contribuicdo, novas opinides
foram compartilhadas, atuando como formas de validacdo ou recusa da experiéncia recém
vivenciada de escuta. Assim, expressdes como: "O som era bonito”, ou “Eu gostei da musica
porgue pensei ‘num’ monte de coisa”, legitimam a obra como musical, por parte daqueles que
a apreciaram como tal, enquanto outros insistiam que, para que fosse considerada musica, seria
necessario que fosse cantada, caso contrario, era “s6 som”, conforme expresso: “Vai ser outra
sem musica? S6 som?”’

Outro aspecto que pode ser destacado na comunicacdo entre os participantes do
GF4 foi a questdo da percepcdo da estrutura e estilo da obra (incluindo questdes de forma,
padrBes de géneros, improvisacdes e outras caracteristicas idiossincraticas do estilo do arranjo),
ainda que ndo consciente dos conceitos formais de tais elementos, conforme expressdo do
Aluno 7: “Eu gostei que tinha um monte de pedago que era igual, mas era diferente” — abrindo
espaco para curiosidades subsequentes sobre instrumentacdo, instrumentistas e producdo de
sonoridades da peca.

As escutas subsequentes contemplaram, respectivamente, execugdes em video da
obra Lumiar®? e da cancao Farol®. Nas discussdes posteriores do GF4 sobre ambas, percebi que
julgamentos e validacdes foram, gradativamente, dando lugar a exposi¢des mais proximas as
sensacOes percebidas, uma vez que a primeira audicdo permitiu a abertura para novas
possibilidades de escuta e reconhecimento de produc6es musicais fora do consumo habitual dos

sujeitos, ainda que estranhamentos fizessem parte desse processo.

(Sobre a obra Lumiar)

[.-]

A4: Eu gostei do ‘carinha’ na frente que mostrava 0 que 0s outros tinham que tocar
[-]

PP: O regente. Essa & uma das suas funcdes [...] Nesse caso especifico o regente era o
préprio compositor da masica [...]

62 Composicéo de Valério Fiel da Costa, executada com o Grupo de Percussdo Experimental da UFPB. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=B2C4C3sloxM&t=23s.

63 Cangdo e arranjo de minha autoria, disponivel em: https://deezer.page.link/eA5XxMYiPVamkw7zw5 e
apresentada na atividade no formato de video do Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=TOMzLLVHw3w
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[.-]
AQ9: E tinha um monte de barulho junto que as vezes era grandao e as vezes nem dava
‘pra’ ouvir [...]

A3: Eu gostei da musica porque parece a batucada do samba da rua de cima, s6 que
de outro jeito [...]

Al: E de novo ndo tinha ninguém cantando [...] mas pelo menos era animado. Dava
vontade de dancar umas vezes.

PP: E por que ndo dangou?

Al: Oxe, e ‘num’ era ‘pra’ ficar quieto?

L]

(Sobre a obra Farol)

[.-]

A9: E o video mostrava o que falava na masica [...]

Ab5: Eu achei a musica bonita, tipo de princesa [...]

A4: Mas eu prefiro ‘mais’ a mUsica do samba que toca la na rua de cima [...]

PP: Eu gosto muito de samba! VVocé lembra de algum? Posso procurar aqui na internet
para escutarmos juntos.

A4: Néo sei nome de nenhum [...]

(gargalhadas do grupo)

PP: Nenhum pedacinho?

A4: (balancando a cabega negativamente)

PP: Quer cantar ou tocar ‘pra’ gente?

AS8: Ele ndo sabe cantar ndo tia, nem tocar [...]

(risadas do grupo)

A8: E ele nem vai no samba. A mée dele € evangélica.

A4: Minha mée néo é evangélica ndo, é minha vo6 que é!

PP: Que engragado, eu sou evangélica e gosto de samba. Quando tem o samba da rua
de cima?

A8: Toda quarta, tia!

PP: Posso ir um dia?

A8: Acho que a senhora tinha que ir de outro jeito.

PP: Que jeito?

A8: Sei la... outra roupa, eu acho [...]

PP: Entdo depois me fala “com que roupa..., mas com que roupa eu vou pro samba
que vocé me convidou [...]” (cantarolando o trecho do samba — mas nenhum dos
participantes parecia conhecer a cangao).

[-]

PP: Ninguém conhece esse samba?

(alguns participantes riram e outros achavam que eu tinha “inventado” o trecho na
hora)

(GF4, DC, 2022, p. 13-15)%

Ap0s perceber que as criancas ndo conheciam a can¢do Com que roupa? ” %, decidi
provar que ndo a tinha “inventado na hora”, como algumas delas afirmavam. Assim, encontrei
uma das inumeras versdes do classico de Noel Rosa no Youtube®, dessa vez interpretada na
voz de Gilberto Gil. Entre risadas e muitos comentarios a respeito da mdsica, os participantes

da oficina finalmente acreditaram que a obra, de fato, existia.

]

6 Grupo Focal 4 - Diario de Campo.
5 Samba composto por Noel Rosa e gravado por Aracy Cortes em 1931, tornando-se um classico do género.
8 https://www.youtube.com/watch?v=k6BiMxZZQmA
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PP: Mas nem em marchinha de carnaval vocés ouviram essa musica?
Al12: Lembro ndo, tia [...]

Al: Mas isso ai ‘né” samba ndo! Nem (*palavra inapropriada) [...]
PP: N&do?

Al: ‘Né’ nio, tia, isso ai ndo!

PP: Talvez seja um samba diferente, ‘tem’ muitos tipos de samba [...] Como é 0 samba
da rua de cima?

AG6: E mais tipo batecio [...]

A8: Ai tem um carinha que comanda [...]

PP: E de escola de samba, grupo religioso, como é?

AS5: E de barulho. Ninguém dorme.

(risadas do grupo)

PP: Querem mostrar como é?

A8: A gente ndo sabe ndo, tia [...]

[-]

PP: Ah, ‘pode’ mostrar do jeito que vocés sabem |[...]
A9: Nem pode tocar essas musicas aqui [...]

PP: Por que ndo?

A9: Sei |4, so6 sei que ndo pode [...]

[.]
(GF4, DC, 2022, p. 17-19)¢

Fiquei curiosa para saber como era o “samba da rua de cima”, mas nenhum dos
monitores ou gestores do LEC pareciam saber do que se tratava. Também pesquisei na internet
sobre atividades do género no referido bairro, mas nao encontrei. As criancas também néo
sabiam informar onde e em qual horéario o evento ocorria, levando-me a imaginar que poderia
se tratar de um bar tematico, escola de samba, rodas e/ou reunides religiosas. Em todo caso,
perguntei se as criangas gostariam de ouvir, cantar e/ou tocar variados tipos de samba, mas a
hora do lanche foi anunciada, encerrando, assim, tanto o GF4 quanto a terceira aula do primeiro
ciclo da OCM.

3.2 EXPERIMENTOS CRIATIVOS PARA CORPO, VOZ E OBJETOS SONORQOS

A segunda unidade temética da OCM abordou experimentos criativos com o corpo,
VOz e objetos sonoros, sendo planejada para ser desenvolvida em trés aulas: 1) Roda de criacdo
musical 2) Jogos musicais para corpo, voz e objetos sonoros 3) Outros experimentos, outras

escutas. O planejamento dessas aulas se encontra disposto no quadro a seguir:

Quadro 3: Planejamento das aulas referentes a 22 Unidade da OCM no LEC.

UNIDADE TEMATICA 2:
EXPERIMENTOS CRIATIVOS PARA CORPO, VOZ E OBJETOS SONOROS

67 Grupo Focal 4 - Diario de Campo.
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Aula 1: Roda de criagdo musical
1. Objetivos:

e Criar, experimentar, improvisar individual e coletivamente, utilizando corpo,
vOz e objetos sonoros;

e Refletir coletivamente sobre possibilidades de se fazer musica em seus
respectivos ambientes de convivéncia (familia, rua, bairro, escola, dentre
outros);

e Apreciar obras musicais e artisticas que trabalnam com corpo, voz e
instrumentos néo convencionais em diferentes ambientes de performance.

2. Estratégias metodoldgicas:

e Abordagens criativas de experimentacdo, criacdo e improvisacdo musical,
utilizando corpo voz e objetos sonoros disponiveis no ambiente;

e Grupo focal (promocdo de aproximacBes simbolicas entre masicas,
performances e vivéncias cotidianas);

e Apreciacdo em video.

3. Conteudos:

e Criacdo, exploracdo e improvisacdo musical;
e Sons do corpo, voz e objetos do cotidiano.

4. Atividades:

e Roda de criagdo e improvisacdo musical, utilizando corpo, voz e objetos
sonoros;

e Reflexdo sobre musica, corpo e objetos do cotidiano;

e Apreciacdo audiovisual de performances musicais e artisticas que se utilizam
do corpo, voz e instrumentos ndo convencionais, em ambientes diversos;

5. Recursos previstos:
e Objetos de uso comum fornecidos pelo LEC e/ou instrumentos de percussao
trazidos pela professora-pesquisadora;
e Projetor de video conectado a fontes de amplificagdo sonora;
e Selecdo de videos de performances musicais e artisticas envolvendo corpo,
vOz e instrumentos convencionais e ndo convencionais.

6. Avaliacéo:

e Participacdo nas atividades propostas;
e Contribuictes dos estudantes durante o grupo focal.

Referéncias:
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Costa-Lima Neto (2010); Borges (2008; 2014), Brito (2003), Carey (1994), Crabtree;
Yanoshik; Miller; O’Connor (1993), Da Costa Nazario; Mannis (2012), Fonterrada (2007;
2008), Gainza (1983; 1988; 2002; 2004a; 2004b; 2010; 2011; 2013; 2015), Garcia (2013),
Martingo; Telles (2019); Maziero (Morgan (1993; 1997), Morgan; Krueger (1993), Pelizzon
(2018; 2019), Rodrigues; Reck (2019), Simao (2013), Souza (2004; 2014a; 2014b).

Aula 2: Jogos musicais para corpo, voz e objetos sonoros
1. Objetivos:

e Criar jogos musicais envolvendo regéncia, improvisacdo e experimentacao,
utilizando o corpo, voz e instrumentos ndo convencionais sugeridos pelos
alunos ou pela professora;

e Experimentar a funcdo de regente, criando combinagfes novas entre corpo,
vOz e objetos;

e Refletir sobre o papel do regente, compositor e instrumentista na performance
musical.

2. Estratégias metodoldgicas:

e Jogos musicais como estratégias de composicao, improvisacdo e regéncia na
performance musical;

e Grupo focal.

3. Conteudos:
e Composicdo, improvisacdo, performance musical e regéncia.
4. Atividades:

e Jogos de imitagdo e regéncia, com abertura para ideias de improvisacgoes e
praticas de composicdo coletiva, utilizando corpo, voz e objetos;

e Conversas em grupo sobre as atividades realizadas e o papel desempenhado
por cada participante.

5. Recursos previstos:
e Objetos fornecidos pelo LEC.

6. Avaliagao:

e Participacao nas atividades propostas;
e Contribuicdes dos estudantes durante o grupo focal e autoavaliacao.

Referéncias:

Almeida (2017), Beineke (2011), Brito (2019), Costa (2009), Delaland (2019), De Miranda
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(2010), De Oliveira; Dos Santos; De Oliveira (2016), Fonterrada (2007; 2008); Gainza (1983;
1988; 2002; 2004a; 2004b; 2010; 2011; 2013; 2015), Gondim (2002), Martingo; Telles
(2019); Morgan (1997, 1997), Santos (2020c), Sernajoto; Muller; Silva (2019), Silva (2019),
Simao (2013).

Aula 3: Outros experimentos, outras escutas
1. Objetivos:

e Construir jogos musicais envolvendo corpo, voz e instrumentos
convencionais (trazidos pela professora) e ndo convencionais (disponiveis no
ambiente);

e Sugerir musicas do cotidiano para serem acompanhadas pelo corpo, voz e
instrumentos;

e Apreciar obras musicais distintas que trazem performances instrumentais e
vocais dentro e fora dos pardmetros da tradicdo ocidental eurocentrista.

2. Estratégias metodoldgicas:

e Jogos musicais como estratégias de composicao, improvisacdo e execugdo
musical,

e Abordagens cooperativas e colaborativas com vistas a uma formagao musical
humanizadora e comprometida com a realidade dos estudantes, promocao da
diversidade, protagonismo e autonomia;

e [Escuta reflexiva de “outras” musicas em seus respectivos contextos e
linguagens.

3. Conteuidos:

e Composicdo, improvisacdo, performance musical,
e Instrumentos convencionais, Nd0 convencionais;
e Qutras musicas, outros contextos, outras performances.

4. Atividades:

e Construcdo de jogos musicais com 0s materiais sonoros disponiveis no
ambiente, incluindo corpo, voz e instrumentos (convencionais e n&o
convencionais);

e Execucdo de acompanhamento para as musicas sugeridas pelos estudantes;

e Apreciacdo de algumas manifestagbes musicais com diferentes tipos de
performances instrumentais e vocais ao redor do mundo.

5. Recursos previstos:

e “Bolsa dos instrumentos musicais” (contendo flautas, apitos e uma variedade
de instrumentos de percusséo), teclado e violao;

e Objetos sonoros disponibilizados pelo LEC;

e Projetor de video vinculado a uma fonte de amplificacdo sonora.
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6. Avaliacao:

e Participacdo nas atividades propostas;
e Sugestdes e colaboragdes no grupo;
e Expressoes livres sobre as atividades realizadas e autoavaliagéo.

Referéncias:

Borges (2008; 2014); Borges; Fonterrada (2007; 2008); Bowman (2007), Burnard (2000;
2012; 2013; 2015; 2018); Da Costa Nazario; Mannis (2014); Foloni (2005), Gainza (1983,
1988; 2002; 2004a; 2004b; 2010; 2011; 2013; 2015), Galon (2021), Green (2012); Gobbi
(2011), Koellreutter (1990; 1998), Mannis (2012); Mannis; Markeas (2014); Oliveira;
Candau (2010), Penna (2015), Queiroz (2004; 2005; 2015), Sands (2007), Souza (2004;
2014a; 2014b), Tanaka-Sorrentino (2009; 2010; 2012), Wisnik (1989).

No que diz respeito aos desafios enfrentados durante as aulas da primeira unidade,
é possivel considerar o segundo ciclo da OCM como sendo mais fluido do que o primeiro. Isso
ocorre devido ao fato de que os participantes da oficina pareciam estar um pouco mais
adaptados a proposta do curso. Ademais, a atmosfera colaborativa entre as criangas comecava
a se manifestar, embora esse aspecto tenha sido observado de maneira mais significativa na
unidade subsequente.

De modo geral, a segunda unidade tematica da OCM trabalhou com jogos musicais
utilizando corpo, voz e outros objetos sonoros pertencentes ao cotidiano das criancas e do
proprio LEC. Nesses jogos, foram enfatizados fundamentos da composicdo, improvisacao e
regéncia, construindo sentidos e significados musicais junto aos participantes da pesquisa, na
medida em que eles mesmos protagonizavam diferentes fungdes e posi¢cdes no jogo musical.

De acordo com Burnard (2000; 2012; 2013; 2015; 2018), a criagdo no jogo musical
envolve a exploragdo, experimentacdo e improvisacdo, permitindo que os jogadores se
envolvam ativamente no processo de fazer musica. Dentre outros aspectos, 0 jogo musical
oferece oportunidades para a criacdo individual e coletiva, possibilitando que os jogadores
experimentem com sons, ritmos e melodias de maneiras diferentes e expressivas. E uma forma
de brincar com a masica e pode ser uma maneira poderosa de desenvolver habilidades musicais
e criativas.

Conforme exposto nas obras de Pamela Burnard (2000, 2012, 2013, 2015, 2018), a
criagdo no contexto do jogo musical envolve exploracdo, experimentagcdo e improvisagéo,
permitindo que os participantes se engajem ativamente no processo de producdo musical. Este

tipo de abordagem oferece oportunidades tanto para cria¢do individual quanto coletiva,
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possibilitando que os musicos e estudantes de musica experimentem diferentes tipos de
sonoridades de maneiras diversas e expressivas. O jogo musical é apresentado como uma forma
ludica na interacdo com a musica, demonstrando ser uma ferramenta eficaz no desenvolvimento
de habilidades musicais e criativas.

Dentre outras contribui¢des, a autora enfatiza que brincar/jogar com a musica (play
music), seja de forma individual ou em grupo, se constitui em uma maneira prazerosa de
promover conhecimento e expressao no ambito musical, ressaltando a importancia da
exploracdo e da experimentacéo nos processos e praticas criativas. Através da criacdo no jogo
musical, os jogadores podem desenvolver confianga em suas préoprias capacidades de fazer
musica, bem como descobrir novas maneiras de se expressarem musicalmente. Além disso, a
incorporacdo do jogo na criacdo musical oferece uma abordagem ludica e exploratdria,
permitindo aos musicos a oportunidade de experimentar, improvisar e descobrir novas
possibilidades sonoras.

Trata-se, portanto, de uma abordagem que estimula a criatividade, promove o
engajamento e facilita o processo de aprendizado musical. Ou seja, ao adotar elementos do jogo,
0s mdasicos encontram um ambiente seguro e livre de julgamentos, encorajando-os a se
expressarem livremente e a explorarem novas ideias musicais. Essa ludicidade e exploracéo
presentes no jogo conduzem a descobertas inesperadas e resultam em composi¢cdes musicais
Unicas e inovadoras. Além disso, 0 jogo na criacdo musical auxilia no desenvolvimento de
habilidades técnicas, criativas e de colaboragdo, proporcionando uma experiéncia divertida e
envolvente.

Através do jogo, musicos e estudantes de musica podem experimentar diferentes
papéis, desafiar convencbes e explorar novos géneros e estilos musicais. A gamificacdo da
criacdo musical incentiva a participacdo ativa, estimulando a curiosidade, experimentacédo e
aprimoramento continuo de habilidades dos jogadores. Ao introduzir elementos do jogo, é
possivel criar experiéncias interativas e envolventes que promovam o envolvimento emocional
e a conexdo com a propria musica produzida pelo grupo.

Contudo, embora a segunda unidade da OCM tenha sido planejada em cima da ideia
dos jogos musicais como abordagem criativa para o desenvolvimento musical dos participantes
da pesquisa, independentemente de um género ou estilo musical especificos, julguei necessario
estabelecer uma ponte entre o mencionado “samba da rua de cima” e a proposta prevista a ser
trabalhada nessa fase do curso. Assim, iniciamos o ciclo que envolve jogos de criacao,
improvisagdo e experimenta¢do musical coletiva em uma espécie de “roda de criagao musical”,

compartilhando padrdes ritmicos elementares comuns ao género samba como base de
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sustentacdo para construcdes individuais e coletivas subsequentes.

Nesse sentido, a contribui¢do das criangas incorporou ao meu planejamento uma
ideia ndo prevista, tendo em vista a necessidade de aproximar concepcdes e ideias provenientes
do meu habitus ao contexto dos participantes da pesquisa. Esse processo envolveu uma busca
pelo aprimoramento da minha propria pratica como musicista, pesquisadora e professora de
mdsica, uma vez que minha experiéncia no samba, até entdo, estava reduzida a algumas
performances vocais e instrumentais acompanhadas por grupos experientes na execugdo de
diferentes géneros da mdasica popular brasileira. Contudo, dessa vez, julguei necessario
aprender um pouco mais género em questdo, sobretudo suas variacdes estilisticas e elementos
comuns entre elas.

Para isso, recorri a videoaulas disponiveis na internet, além do contato direto com
percussionistas conhecidos e educadores musicais que trabalham com tais elementos e
parametros, no intuito de compartilhar com criancas algo mais préximo de suas realidades
contextuais. Esse aspecto leva em consideracdo o enfoque da pesquisa-acéo educativo-musical
como abordagem pedagogica que fomenta a participacdo ativa dos estudantes no processo de
aprendizado, incentivando-os a se envolverem em projetos praticos, reflexdes e investigacdes
relacionadas a masica. Nesse cenario, os alunos podem oferecer insights relevantes e
contribuigdes criativas que enriquecem a experiéncia docente, onde o professor pode adquirir
novos conhecimentos e aprimorar suas praticas musicais e educacionais a partir dessas
contribuicgdes.

Isso pode ampliar o repertério musical abordado em sala de aula, introduzindo o
professor a trabalhar com novos géneros, estilos e artistas, muitas vezes nao previstos em seus
planejamentos. Essa diversidade musical pode enriquecer o curriculo e tornar as aulas mais
atraentes e pertinentes. Ademais, os alunos tém a capacidade de vivenciar novas abordagens,
técnicas e estratégias de ensino-aprendizado musical significativo. Isso pode inspirar o
professor a experimentar diferentes métodos de ensino, adaptando sua abordagem pedagdgica
para atender as necessidades especificas dos alunos.

A pesquisa-acdo em musica também estimula o didlogo e a colaboracdo entre
professor e aluno, promovendo discussdes sobre o processo de aprendizado, metas individuais
e coletivas, desafios e conquistas. Essas conversas construtivas podem levar a um entendimento
mais profundo das necessidades dos alunos e do que melhor funciona no ensino musical em um
determinado contexto. Além disso, ao incentivar 0s estudantes a se tornarem participantes
ativos na pesquisa e na tomada de decisdes relacionadas ao curriculo musical, o professor pode

fortalecer o senso de responsabilidade e empoderamento em relagdo aos seus proprios
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aprendizados.

Esses, e outros, aspectos evidenciam que a pesquisa-acao no ensino de musica é
capaz de criar um ambiente de aprendizado colaborativo, no qual alunos, professores e
cooperadores externos desempenham papel ativo na moldagem do processo de ensino e
aprendizado musical. 1sso ndo apenas enriquece a experiéncia dos alunos, mas também oferece
ao professor oportunidades reflexivas de aprendizado e crescimento, promovendo perspectivas
de abordagens mais flexiveis e centradas em vivéncias contextuais e coletivas dos alunos.

Assim, ainda que eu ndo soubesse sob quais bases estilisticas era executado o
“samba da rua de cima”, criamos a nossa propria roda de samba, com énfase na improvisagao
e complementariedade de ideias musicais trazidas pelas criancas, a partir da construcéo coletiva
de uma base ritmica inicial para o desenvolvimento de tais ideias. Essa base foi construida

utilizando sons de palmas®, peito® e estalos™, juntamente com as criang¢as, sob minha mediacéo.

Imagem 13: “Roda de criagdo musical” utilizando sons do corpo e voz

Essa técnica de percussao com palmas, peito e estalos tem sido considerada versatil
e expressiva na producdo de sons utilizando o proprio corpo como instrumento, sendo
comumente empregada na educacdo musical de criancas, jovens e adultos, além de cativar

publicos distintos através de performances musicais, culturais e artisticas visualmente e

88 O ato de bater as palmas das maos juntas produz um som percussivo caracteristico, onde os mdsicos e estudantes
de musica podem variar a intensidade, velocidade e sincronizagdo para criar uma variedade de ritmos, constituindo
uma técnica comum em muitos géneros musicais.

% Bater no peito, geralmente com a mio aberta, cria um som oco e grave. Isso pode ser usado para adicionar uma
dimensdo diferente ao ritmo, proporcionando uma batida mais profunda e ressonante. Em alguns géneros africanos
e afrodescendentes, o bater no peito pode ser considerado uma técnica tradicional de percussdo corporal.

70 Os estalos sdo produzidos ao bater os dedos de forma rapida e controlada, geralmente da mio contra a palma ou
entre os dedos. Eles produzem sons curtos e nitidos que podem ser incorporados ao ritmo para adicionar nuances
e acentuacdes.
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auditivamente impressionantes. Trata-se, portanto, de uma abordagem que permite a criacdo de
ritmos simples e/ou complexos, constituindo-se em uma forma acessivel de se compreender,
apreciar e experimentar ideias ritmicas em diferentes géneros e estilos, dispensando a
necessidade de equipamentos musicais especificos, tornando-a amplamente utilizada em
diversas culturas e tradigdes musicais ao redor do mundo.

Assim, ap6s construirmos algumas combinagfes diferentes entre palmas, peito e
estalos que remetessem a base ritmica do samba, incentivei os alunos a criarem e
experimentarem outros arranjos, incluindo novas partes do corpo. Nesse tempo de exploragédo
e experimentacéo livre, as criancas tentavam descobrir possibilidades timbristicas, todas ao
mesmo tempo, em um conglomerado de sons tipicos de uma aula pautada na improvisacao,
como forma de criacdo individual e coletiva.

Desses experimentos surgiram novas acentuacdes e padrdes estéticos, ampliando a
ideia que partiu de pardmetros relacionados a um género especifico, admitindo variacOes
multiplas e heterogéneas de arranjos e combinacdes de timbres, sonoridades e ritmos para além
das fronteiras do samba. Deste modo, a proposta supra descrita, que se baseia em
experimentacdes e exploracbes livres das sonoridades do corpo, a partir de sequéncias pré
construidas coletivamente, proporcionou um ambiente criativo e dindmico para uma vivéncia
musical significativa para os alunos.

Ou seja, a referida abordagem permitiu que os participantes da OCM
transcendessem os limites de um género musical especifico e se aventurassem na cria¢do de
novas acentuaces e padroes estéticos, através da variacao de arranjos, combinacgdes de timbres,
sonoridades e ritmos, promovendo a diversidade musical e estimulando a expresséao individual
e coletiva. No caso especifico dessa atividade, as criangas pareciam tdo estimuladas em
descobrir outras possibilidades que foi preciso orienta-las quanto ao controle do uso da forca,
de modo que as batidas no proprio corpo ndo resultassem em nenhum tipo de hematoma ou
lesdo cutanea posterior.

Apobs esse tempo de exploragdo livre, propus um jogo musical onde cada
participante deveria complementar uma ideia apresentada anteriormente, de acordo com o seu
posicionamento na roda, em sentido horéario, produzindo um efeito cumulativo. O objetivo
central da utilizacdo desse jogo foi promover oportunidades significativas para as criangas
explorassem a mausica de maneira mais profunda e criativa, a0 mesmo tempo que
desenvolvessem habilidades de percepcdo e memorizacdo de padrGes musicais e/ou textuais,
envolvendo-se ativamente em um processo colaborativo e interativo.

O jogo musical proposto, em que os participantes deveriam complementar ideias
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anteriores em uma ordem especifica e cumulativa, foi, também, utilizado como forma de
promover colaboragdo e criatividade, estimulando a consciéncia musical, uma vez que 0S
sujeitos estariam cientes das escolhas anteriores, para, assim, criar um fluxo continuo. Além de
se apresentar como uma proposta divertida, a referida abordagem incentivou os alunos a
ouvirem atentamente as contribuigcdes de seus colegas, a responderem de forma criativa e a
desenvolverem habilidades de improvisagdo e composi¢do musical em tempo real.

Conforme proposto pelas pedagogias musicais abertas latinoamericanas, a
utilizacdo de jogos musicais destaca-se como uma abordagem metodologica enriquecedora no
contexto da educagdo musical. Dentre outros aspectos, essas atividades proporcionam uma
plataforma versatil e expressiva para estimular a criatividade dos alunos, eliminando a
necessidade de equipamentos musicais especificos e, muitas vezes, de alto custo. Além disso,
ao explorar o potencial do proprio corpo como instrumento, os estudantes sdo incentivados a
criar estruturas simples ou complexas, explorar texturas sonoras e outras variagoes,
promovendo, assim, a acessibilidade e a inclusdo (Brito, 2012; Domingues, 2021; Fladen, 2016;
Gainza, 1983; 1988; 2002; 20044a; 2004b; 2010; 2011; 2013; 2015; Mendés, 2015; Simonovich,
2009).

No caso especifico da primeira aula do segundo ciclo da OCM no LEC, a énfase na
experimentacdo e inovagdo musical permitiu que os alunos transcendessem limites estilisticos,
ampliando sua compreensdo estética e aprofundando suas habilidades musicais. Através da
participacdo em jogos que promoveram a colaboragdo, percep¢do musical e improvisacao, 0s
alunos aprenderam a responder de maneira criativa, contribuindo para um ambiente dinamico
que fomentou respostas versateis e expressivas. Essa abordagem corroborou para tornar o
processo de aprendizado mais envolvente e acessivel, promovendo criatividade, colaboracao e
desenvolvimento musical dos alunos, preparando-os para apreciacdes da diversidade musical
em outros contextos culturais e estilisticos.

Deste modo, a atividade subsequente compreendeu a apreciacdo audiovisual de
performances musicais e artisticas com énfase na utilizacdo do corpo, voz e instrumentos nao
convencionais em diferentes estéticas e ambientes. A primeira delas veio a ser a performance

TUM PA™, do grupo Barbatuques™. A referida peca trabalha com sons vocais e corporais,

71 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=QfBePCW8y0Q&t=42s, a obra "TUM PA" faz parte do
movimento de valorizacdo da musica brasileira, incorporando elementos tradicionais e contemporaneos em sua
composigéo.

2 Grupo musical paulistano fundado em 1995 que desenvolveu uma abordagem da musica corporal através de
suas composicdes, técnicas, exploracdo de timbres e procedimentos criativos, atraveés de pesquisas e criacdes
realizadas por Fernando Barba (1971 — 2021), contribuindo para a cena musical brasileira e internacional.


https://www.youtube.com/watch?v=QfBePCW8y0Q&t=42s
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utilizando palmas, estalos, batidas no peito e na boca, criando uma sonoridade rica e envolvente,
cuja coreografia também desempenha papel importante na adi¢do de uma dimens&o visual.

A segunda apreciacdo audiovisual proposta correspondeu a um trecho de uma
apresentacdo ao vivo do grupo STOMP?, intitulado BROOMS™. O video mostra um trabalho
musical e artistico envolvendo danga percussiva com vassouras, em uma combinacdo de
coreografia, batidas ritmicas complexas e sincronizacdo performatica entre os integrantes. Ao
transformar vassouras em instrumentos musicais e combinar percussdo, movimento e
coreografia, a referida performance proporciona uma experiéncia intensa para o publico,
utilizando sonoridades do cotidiano, a partir da capacidade de transformar objetos comuns em
arte.

De acordo com o planejamento previsto, a ideia inicial seria utilizar o GF5 para
refletir, juntamente com as criancas, sobre formas de utilizacdo do corpo, voz e instrumentos
ndo convencionais em criagdes e performances musicais individuais e coletivas, incluindo suas
proprias experiéncias vivenciadas na roda de criacdo musical, somada as apreciagdes
audiovisuais por mim propostas. Entretanto, as ideias recolhidas neste grupo focal especifico
permaneceram mais préximas ao ambito performatico do que ao discurso verbal, ou seja, as
criangas estavam mais focadas em apresentar suas ideias de modo pratico do que conversar
sobre esse assunto.

Embora o GF5 tenha se parecido mais com uma espécie de continuacdo das
atividades realizadas nessa aula, considerei favoravel que as criancas tenham correspondido da
maneira descrita no paragrafo anterior, pois isso demonstra efetiva e envolvente participacdo
no processo do desenvolvimento das criatividades musicais e suas manifestacGes praticas na
oficina. Deste modo, o fato de as criangas terem direcionado suas respostas mais para 0 &ambito
performatico do que para o discurso verbal pode ser encarado de maneira positiva por algumas
razoes:

e Expressao criativa: essa resposta mais pratica indica envolvimento genuino e expressao
criativa por parte das criangas, uma vez que se sentiram a vontade para demonstrar suas
ideias de forma tangivel;

e Participacdo ativa: o fato de as criangas estarem mais focadas em apresentar suas ideias

na pratica sugere que estavam ativamente envolvidas na atividade, o que pode ser

3 Grupo de danca oriundo de Brighton, Reino Unido, que se utiliza do corpo e objetos do cotidiano e sucata para
criar performances teatrais fisicas percussivas. O termo STOMP se refere a um subgénero distinto de teatro fisico,
onde 0 corpo se incorpora a outros objetos, como meio de produzir percussdo e movimento que ecoa as dancas
tribais.

" Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=tZ7aYQtlldg
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considerado um indicativo de interesse e entusiasmo em contribuir;

e Experiéncia sensorial: a abordagem préatica pode ter permitido as criancas
experimentarem de forma mais sensorial as ideias e conceitos musicais, enriquecendo a
compreensdo e apreciagdo musical como um todo;

e Desenvolvimento de habilidades: ao colocar em préatica suas ideias musicais, as criancas
podem ter desenvolvido habilidades criativas e motoras em suas expressdes individuais
e coletivas;

e Comunicacdo ndo verbal: a linguagem ndo verbal também desempenha papel
importante em reflexdes sobre mdsica, onde as criangas podem encontrar formas de se
comunicar e se expressar por meio da performance.

Portanto, a resposta pratica das criancas no GF5, embora tenha diferido do
planejado, pode ser vista como um sinal de envolvimento ativo, criatividade e participacdo
efetiva no processo de exploracdo musical, fatores considerados enriquecedores para a
experiéncia educacional e promoc¢do do desenvolvimento artistico e criativo. Mesmo ap6s o
término da aula, percebi que os sujeitos permaneceram improvisando e compartilhando ideias
entre si, quer pelo caminho percorrido até a cantina, quer na fila do lanche, ou, ainda, enquanto
lanchavam coletivamente.

A aula seguinte envolveu ainda mais a participagéo ativa das criangas na proposta
dos jogos musicais, uma vez que elas foram incentivadas a criar brincadeiras, com base em
apreciacOes e experiéncias vivenciadas no encontro anterior, somadas as ideias apresentadas

logo no inicio na primeira roda de conversa, conforme descrito no trecho do GF6 a seguir:

PP: Olha sé pessoal! A gente se divertiu um monte na aula passada, quem lembra?
(tempo de comentarios a respeito das atividades desenvolvidas na aula anterior)

PP: Hoje a gente vai continuar jogando, ‘t4’? [...] S6 que agora vocés que vao ter que
me ajudar a inventar um jogo novo [...]

Al: A gente ‘podia’ jogar poker [...] eu tenho uma moeda aqui ‘pra’ comegar [...]
A2: Nao pode isso de jogar com dinheiro, a tia 14 falou [...]

Al: Que tia ‘que’ falou?

A2: Aquela 14 que veio [...]

(Enquanto algumas criangas discutiam se poderiam ou ndo jogar poker, com, ou sem,
apostas, outras argumentavam que ndo sabiam jogar e outras, ainda, que ndo sabiam
que jogo era esse)

PP: Acho que é melhor deixar a ideia do poker ‘pra’ outro dia, até porque nem eu sei
jogar [...] mas se um dia eu aprender, vou tentar pensar em como seria um jogo assim
‘pra’ aula de musica

A3: A gente ‘podia’ estalar de novo? Eu inventei um estalo novo (mostrando sua
forma de estalar os dedos)

Al: Tia, nem sei jogar poker [...] ‘tava’ s6 te zuando [...]

(risadas do grupo)

[.-]

A4: E se a gente pega as vassouras igual ‘os’ homens do filme e fica varrendo?

PP: Isso me lembra aquela musica: diga aonde vocé vai que eu vou varrendo
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(cantarolando o trecho da cancdo) — Mas pelo visto vocés também ndo conhecem,
‘né’? ‘To achando’ que ‘to ficando’ ¢ velha!

(gargalhadas do grupo)

PP: Mas eu gostei da ideia das vassouras. O que podemos fazer ‘pra’ jogar misica
com elas?

A4: Tipo os homens I4, ué! ‘Tinha’ os que comegavam e os que continuavam e depois
eles faziam de outro jeito.

Ab5: Sé que tinha um monte de vassoura.

Al: Tia, posso ir la em casa pegar vassoura?

PP: Por que ndo perguntamos ao pessoal do LEC quantas vassouras [...]

(antes que eu completasse a frase um grupo de criancas saiu correndo atras de quantas
vassouras pudesse encontrar, enquanto os demais perguntaram se poderiam beber
agua)

(GF6, DC, 2022, p. 24)

No retorno dos estudantes ao saldo principal do LEC, trouxeram nas maos trés

vassouras, uma pa de lixo, um balde e um rodo.

[-]

AB: Agora é sO ‘tacar’ a vassoura no chdo [...]

A4: Ai quebra, né?

[-]

Al: Nem tem vassoura ‘pra’ todo mundo [...]

PP: Mas podemos pensar em alguma coisa que envolva todo mundo [...]

AT: Ai é melhor com o rodo. S6 pd nessa vassoura ai [...]

(risadas do grupo)

Al: E ai faz o que?

PP: Alguma ideia?

(hesitacdo por parte dos participantes da pesquisa)

A2: Mas tu nem ‘disse’ o que tem que fazer [...]

PP: Eu fiz isso aula passada. Hoje queria que vocés me ajudassem a criar um jogo
musical. E ja que temos aqui vassouras, rodo e balde, podemos usar esses objetos no
jogo. O que acham?

[-]

(GF6, DC, 2022, p. 27-28)"

Apdbs ouvir algumas sugestdes das criancas, busquei associar o0 “jogo do regente”
previsto no planejamento as contribuices dos participantes da pesquisa, no intuito de construir
e desenvolver as regras da atividade juntamente com os alunos. A construcdo e
desenvolvimento dessa proposta comeca com um periodo em que as criancas tém a
oportunidade de pensar e sugerir ideias musicais. Essas ideias podem estar relacionadas ao uso
de seus corpos, vozes e objetos de uso cotidiano, como as vassouras, rodo e balde encontrados
no LEC, para criar musica.

Assim, as criangas sdo encorajadas a serem criativas e a compartilhar suas sugestoes

entre si e comigo. Apos essa fase inicial de brainstorming, o facilitador do jogo (que pode ser

7 Grupo Focal 6 - Diario de Campo.
6 Desenvolvida pelo publicitario Alex Osborn na década de 1940, trata-se de uma técnica utilizada para gerar
grande nimero de ideias em um curto espaco de tempo e tem sido amplamente utilizada em processos de
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um dos estudantes ou o préprio professor de musica) assume o papel de "regente”, buscando
incorporar ideias apresentadas pelas criangas no planejamento da atividade. Isso significa que
as sugestdes criativas das criancas sdo usadas para criar tanto a estrutura quanto as regras do
jogo musical. O jogo em si envolve os estudantes atuando como compositores-regentes, em que
cada estudante interessado em liderar a atividade tem a oportunidade de conduzi-la, tendo a sua
disposicdo os objetos mencionados (vassouras, rodo, pa e balde) e a capacidade de direcionar
0S movimentos corporais dos outros participantes.

Nessa proposta, os comandos dados pelos compositores-regentes aos outros
participantes devem ser executados em tempo real. Isso significa que 0s movimentos corporais
e 0 uso dos objetos devem ser coordenados de acordo com as instru¢des do compositor-regente,
criando, assim, uma performance musical coletiva. A execucdo dessa performance varia de
acordo com o comando de cada regente e com a capacidade da turma em executar, coletiva e
sincronizadamente, suas referidas respostas corporais.

Deste modo, além de ter sido considerada pelas criangas como uma atividade muito
divertida, o “jogo do regente” envolveu criatividade, coordenagéo e colaboracéo, permitindo
que as criancas explorassem possibilidades de criacdo sonora de maneira Unica, incorporando
elementos ndo convencionais, como objetos do dia a dia, em sua expressdo musical. Nessa
performance, cada som/movimento proposto pelos compositores-regentes permitia e expressao
ritmica-corporal na criacdo de sequéncias improvisadas, reproduzidas por cada grupo de

estudantes.

Imagem 14: Criag8o, improvisacao e reproducdo musical com corpo e vassouras

No caso especifico da imagem acima, 0 grupo em questdo optou por associar as

“tempestade de ideias” e tomada de decisGes em grupos.
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cerdas das vassouras aos pes, o cabo, aos bracos e a ponta, a cabeca, ora alternando entre
movimentos de lado direito e esquerdo, ora combinando ambos os lados, ou em movimentos
contrarios, ou ainda, propondo direcbes diferentes para cada lado do corpo. Assim, quando
seguradas com intengdo musical, as vassouras atuavam como uma extensao sonora do corpo,
convidando os participantes da oficina a explorar a musica além dos instrumentos
convencionais, utilizando um material bastante versatil, tanto em termos de sonoridade, quanto
na facilidade e leveza no seu manuseio.

Em alguns casos, as cerdas se tornavam “cordas” de instrumentos imaginarios,
enquanto o chéo se transformava em “palco” dessa representacdo: “Eu sou um astro do rock!”
(A8, DC, p. 29).” Falas como essa corroboram no sentido de reforcar que as representacoes
sociais da musica sdo construidas através de processos coletivos de significacdo, onde
diferentes grupos e comunidades atribuem sentidos e valores a musica. Nesse sentido, a musica
atua como um espelho das representacdes sociais da sociedade, refletindo suas crencas, valores
e identidades culturais, desempenhando papel fundamental na formacgdo e expressdo das
representacdes sociais, ajudando a construir identidades coletivas e a reforcar lacos
comunitarios, criando um senso de pertencimento e identidade cultural.

Além disso, evidenciam rela¢cdes dinamicas de interdependéncia, uma vez que as
representacdes sociais sdo produtos do habitus individual e coletivo, que moldam préticas
sociais, percepgdes e comportamentos, construidos e compartilhados pelos individuos de uma
sociedade. De acordo com Domingos Sobrinho (1998; 2003; 2006; 2012), o estudo de
identidades coletivas relacionadas ao habitus e as representac@es sociais envolve uma analise
das formas pelas quais as disposi¢fes individuais e coletivas séo internalizadas e moldadas
pelos contextos sociais, politicos e culturais.

Deste modo, examina-se como as representacdes sociais sdo construidas,
compartilhadas e transformadas, e como elas contribuem para a formacdo de identidades
coletivas. Assim, o estudo das identidades coletivas nesse contexto busca compreender como
os individuos se identificam com grupos especificos, como essas identidades sdo moldadas
pelas representacdes sociais e como elas influenciam as interagdes sociais e a construcdo de
significados dentro de uma sociedade.

No caso especifico da fala do A8, o conceito de “astro do rock™ estaria ligado a
“guitarra imaginaria” representada pela vassoura, em uma performance ficticia onde o ch&o se

transformaria em palco e o grupo, em plateia. Nesse sentido, o jogo musical pode ser

" Fala do Aluno 8 registrada em diério de campo.
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considerado uma ferramenta prazerosa para estimular a imaginagao e criatividade dos alunos.
Ao explorar livremente as possibilidades sonoras e musicais, 0S jogos propiciam que 0S
estudantes desenvolvam sua prépria linguagem musical e expressem suas ideias de forma
pessoal e original, aléem de ser uma forma ludica e divertida de aprendizagem, promovendo o
desenvolvimento infantil (Carvalho, 2009; Dottori, 2014; Fonterrada, 2008; Hashimoto, 2017,
Zan, 2012).

Ainda dentro desse aspecto, Pamela Burnard sustenta que a musica ndo deve ser
cerceada por normas rigidas e convencionais, mas sim concebida como um jogo, no qual as
regras podem ser adaptadas e elaboradas de modo a estimular expresséo e inovagdo musicais.
Ela ressalta que, ao possibilitar que as criancas participem ativamente na construgdo das
diretrizes do jogo musical, elas tém a chance de explorar, experimentar e se expressar de
maneira auténtica. Dentro desse contexto, as regras do jogo musical ndo sdo impostas de
maneira autoritaria, mas construidas de forma colaborativa.

Isso implica que as criangas podem ser encorajadas a oferecer sugestOes,
experimentar diferentes abordagens e desenvolver sua prépria compreensdo da musica. Tal
abordagem promove a autonomia e a capacidade de tomada de decisGes das criancas,
permitindo que se envolvam de maneira mais profunda com a masica. A autora também enfatiza
a importancia de criar um ambiente musical inclusivo, onde todas as vozes e ideias sejam
valorizadas. Dessa forma, as regras do jogo musical devem ser suficientemente flexiveis para
acomodar diversas perspectivas e abordagens, incentivando, assim, a diversidade na expressdo
musical.

No caso especifico do “jogo do regente” no LEC, foram vivenciadas diferentes
combinacBes envolvendo corpo, voz, vassouras, rodo e pa, na medida em que cada compositor-
regente conduzia sua orquestra, ou grupo de danca, a depender da énfase de cada facilitador da
atividade. Enquanto ainda exploravamos essa abordagem, recordei-me da obra do compositor
francés Olivier Messiaen’ intitulada “Quarteto para o fim dos tempos” 7, criada e executada
sob circunstancias desafiadoras®, utilizando materiais sonoros disponiveis no ambiente.

Deste modo, e gracgas a disponibilidade de recursos como 0 acesso a internet e

78 Olivier Messiaen (1908-1992): compositor, organista e teérico musical francés do século XX, conhecido por
suas contribuicdes inovadoras a estética musical tradicional francesa, incluindo a utilizagdo do érgdo eletrdnico,
instrumentos adaptados, bem como a exploracao de escalas modais e influéncias orientais em suas obras.

% Composta durante a Segunda Guerra Mundial, entre 1940 e 1941, enquanto Messiaen estava detido em um
campo de prisioneiros de guerra na Alemanha, essa obra é estudada e apreciada, sobretudo, pela relevancia
contextual do momento em que foi escrita e executada, pela instrumentacdo Unica e influenciada pelas condicGes
do campo, além da fusdo de diversas influéncias estético-musicais, como ritmos indianos e melodias religiosas.
8 Historicamente classificada como uma obra criada em contexto singular.
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ferramentas de projecdo audiovisual, busquei construir pontes entre as criagdes musicais das
criangas no “jogo do regente” e 0s desafios percorridos na construcdo e execucdo da referida
obra supracitada, no intuito de promover uma apreciacdo estética e reflexiva entre os
participantes da OCM. A intencdo era que as criangas compreendessem a relevancia de suas
composicdes e ideias musicais desenvolvidas de acordo disponibilidade de materiais por elas
mesmas sugeridos e coletados, enfatizando, sobretudo, a possibilidade de se criar
independentemente das condicdes de acessos em circunstancias desafiadoras.

Assim, busquei relacionar a importancia de apreciar a referida obra de Olivier
Messiaen nessa etapa da OCM a capacidade de reconhecer a musica como uma forma de
expressdo criativa, capaz de transcender barreiras tradicionais e circunstanciais. Ou seja, ao
participar do "jogo do regente" e criarem de forma colaborativa e inovadora, as criancas foram
incentivadas a refletir sobre a musica como uma forma de arte que pode ser moldada e explorada
livremente, assim como Messiaen o fez em seu quarteto. Ambas as experiéncias enfatizam as
manifestagdes das criatividades musicais como expressdes auténticas e humanas, com vistas a
ampliacdo da apreciacdo e vivéncia musical para além de formas convencionais,
proporcionando enriquecimento cultural, estético e artistico.

Na semana seguinte, e dando sequéncia a execu¢do do planejamento para essa
unidade temaética, a aula posterior se propunha a abordar novos experimentos musicais,
alinhados a novas escutas e aprecia¢des audiovisuais. Contudo, o equipamento que projetava
som e imagem disponibilizado pelo LEC apresentou problemas técnicos, o que impossibilitou
as aprecia¢fes musicais previstas para a terceira aula do segundo ciclo da OCM. Deste modo,
optei por consolidar experiéncias vivenciadas em encontros anteriores, retomando a abordagem
da “roda de criagdo musical”, envolvendo, agora instrumentos de percussdo convencionais
(ovinhos, maracas, guizos, castanholas, matracas, pandeiros e chocalhos) pertencentes ao meu
acervo pessoal.

As escolhas dos instrumentos disponiveis poderiam ser feitas de acordo com a
necessidade de timbres, sonoridades e texturas elencadas pelos sujeitos, uma vez que foi dada
a cada participante a oportunidade de experimentar os referidos instrumentos individualmente,
percebendo, assim, suas possibilidades sonoras. Ao longo desse periodo de exploragéo, algumas
falas dos estudantes foram registradas, no intuito de coletar suas impressdes e representacoes a

respeito daqueles materiais:

L]

Al: Isso aqui parece daquelas musicas espanholas de dancar com vestiddo vermelho

L]
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PP: Engracado que sempre que pego numa castanhola essa é a exata cena que vem
‘na’ cabega [...]

Al: Como toca iss0?

PP: Basta usar os dedos polegar e médio e juntar as conchas de madeira [...]

Al: ‘Olha’ meu som! Eu sou uma dancarina! [...]

(saiu dangando e tocando a castanhola pela sala)

[-]

A2: Eu quero o pandeiro, porque ja toquei pandeiro [...]

PP: Que legal! Toca “pra’ gente um pouquinho [...]

A2: Ai eu tenho vergonha [...] Mas quando todo mundo for eu toco [...]

[-]

A3: Eu também queria tocar pandeiro!

A4: Eu também queria o pandeiro, mas esse (*palavra ndo adequada) pegou
primeiro!

PP: Vocés podem revezar, porque eu s6 trouxe um pandeiro hoje.

A4: Ah, deixa quieto! Eu quero esse que parece das renas do Papai Noel — referindo-
se a0s guizos — mas eu quero dois, t4?

EB]CM, 2022, p. 16-19)

Nessas falas é possivel perceber que, ainda que alguns instrumentos fossem
desconhecidos por parte dos participantes da OCM, representacGes sobre seus usos e
sonoridades puderam ser percebidas como forma de representacdes sociais. Enquanto isso,
instrumentos mais conhecidos como o pandeiro e 0s ovinhos, por exemplo, sofreram disputa
entre alguns participantes, por se sentirem mais aptos a manusea-los. Essa sensacdo do que é
habitual, confortavel e seguro, diz respeito ao habitus, nesse caso especifico, representado pela
instrumentalidade mais, ou menos, conhecida entre as criangas.

Nesse sentido, o habitus musical atua como um conjunto de disposicdes e estruturas
internalizadas que influenciam as praticas musicais e as experiéncias individuais na musica,
proporcionando uma lente socioldgica para entender a relacéo entre os individuos e o fenémeno
musical, em um contexto social mais amplo. Deste modo, o habitus musical atua diretamente
na formacdo do habitus do musico, compreendido por Burnard (2012) como disposicoes
internalizadas e estruturas sociais que moldam praticas, preferéncias e experiéncias musicais
resultantes da exposicdo, engajamento e vivéncias passadas na musica, que influenciam a
maneira como ouvimos, apreciamos e nos envolvemos com ela.

Em outras palavras, a formacdo do habitus do musico reflete a incorporacdo de
valores, conhecimentos e gostos musicais, bem como as influéncias do contexto cultural e
social. Além disso, esta enraizado nas estruturas e dindmicas de poder que moldam as
hierarquias e as praticas musicais na sociedade. Como resultado, afeta ndo apenas a forma como
0S musicos e estudantes de musica aprendem, interpretam e criam mdsica, mas tambem as

escolhas estéticas e os julgamentos criticos que fazem, contribuindo para uma compreensao

81 Didario de Campo.
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mais profunda das interacGes entre os individuos e a musica, em um contexto sociocultural mais
amplo.

Por esse motivo, as disputas pelos instrumentos mais habituais aos participantes da
atividade podem ser associadas a disputas que ocorrem dentro do campo musical, sustentadas
por um capital simbolico®2. Assim, essa etapa de exploracdo de instrumentos percussivos, mais,
ou menos, conhecidos pelos sujeitos da pesquisa, foi de fundamental importancia para que as
criancas pudessem realizar suas escolhas musicais nos grupos de criacdo, conforme proposto
na sequéncia da aula.

Divididos em rodas menores do que a grande “roda de criagdo musical” vivenciada
anteriormente, 0s grupos agora puderam elaborar suas ideias e organiza-las dentro de uma
forma pré-definida, de acordo com o que fosse combinado entre eles, em um espaco de tempo
compreendido entre 15 e 20 minutos. Os instrumentos, por sua vez, ficaram em cima de uma
mesa, a vista de todos os participantes, para que os estudantes pudessem pega-los na medida da
necessidade, havendo, também, trocas de materiais entre os grupos. Apds esse periodo de

elaboracdo e organizacdo, cada grupo deveria apresentar sua obra aos demais colegas de curso.

Imagem 15: Apresentacdo dos grupos de criagdo musical

82 O capital simbolico, conforme descrito por Pierre Bourdieu, refere-se a uma forma de poder social baseada em
valores culturais, prestigio e reconhecimento. E uma forma de capital social que se manifesta através de simbolos
culturais e confere vantagens e status a quem o possui. O capital simbdlico é enraizado nas estruturas sociais e nas
relacGes de poder que determinam quais formas de cultura sdo valorizadas em uma sociedade especifica. Ele
desempenha um papel fundamental na reproducdo das desigualdades sociais, permitindo o acesso a recursos,
oportunidades e posic¢des privilegiadas. O capital simbolico esta ligado as credenciais culturais, ao reconhecimento
social e as habilidades estéticas que conferem autoridade e prestigio a um individuo ou grupo. Portanto, é uma
forca central na dinamica social que molda as posi¢des e as relacdes de poder na sociedade (Catani; Nogueira;
Hey; Medeiros, 2017).
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No contexto do processo avaliativo da oficina, as contribui¢es dos grupos focais
eram esperadas e planejadas para todas as aulas, abrangendo diversos aspectos do
desenvolvimento das criancas durante as atividades realizadas em cada unidade tematica do
curso. No entanto, o tempo alocado para as atividades nesse dia preencheu inteiramente a
duracéo da referida aula, deixando pouco espaco para as contribuigdes do GF. Apesar desse
desafio logistico, vale destacar que algumas observacbes e registros no didrio de campo
revelaram aspectos importantes para a analise do desenvolvimento das criancas, especialmente
nas etapas finais do segundo ciclo da OCM.

De modo geral, as criangas demonstraram envolvimento nas atividades, refletido
em suas conversas e agoes. O foco principal dessas interagdes estava no desenvolvimento dos
processos musicais, nas tomadas de decisGes coletivas, nas discussdes e até mesmo nas
eventuais disputas e questionamentos em relacao as regras do jogo. Um exemplo disso ocorreu
quando uma das criancas propds a ideia de criar uma parddia com base em uma cancao ja
existente, acompanhada por instrumentos de percussdo. Enquanto essa sugestdo estava sendo
debatida, outras criancas questionavam se ndo seria mais interessante criar uma musica
completamente nova. Dentre outros aspectos, o dialogo revelou uma variedade de perspectivas
e opinides.

No decorrer da discusséo, algumas criangas expressaram a preocupacgédo de que nao
saberiam como criar uma cancdo "do zero", sugerindo certa hesitagdo. Por outro lado, outras
argumentavam com entusiasmo que gostariam de tentar, evidenciando o desejo de experimentar
algo novo e desafiador. Essa dinamica demonstrou a diversidade de pensamentos e perspectivas
das criangas em relacdo ao processo criativo, bem como sua disposi¢éo para se envolver em
tarefas desafiadoras, ainda que diante da incerteza.

Essas observacOes destacam a importancia de proporcionar as criangas um espaco
para expressar suas opinides, explorar ideias e abordagens, além de colaborar de maneira ativa
na construcdo do desenvolvimento musical e humano. Mesmo quando determinadas restri¢coes
de tempo dificultaram acgdes previstas no planejamento, as interacbes das criancas nas
atividades forneceram insights para a avaliagcGes e analises, principalmente nos dominios de
interesse e cooperacdo mutua. Tais vivéncias evidenciam como a abordagem da OCM no LEC
ndo estava reduzida a conteddos e conceitos da linguagem e estruturacdo musical, mas se
empenhava em fomentar habilidades sociais e humanas, criatividades multiplas e autoexpressao
das criancas participantes.

No caso especifico dessa unidade tematica, 0s jogos musicais atuaram como

atividades contribuintes para a construcdo de um ambiente descontraido e desafiador,
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estimulando a criatividade e imaginacdo das criangas, na medida em que sugeriam, propunham,
coletavam e exploravam elementos diversos, em suas possibilidades dindmicas. Assim, 0 jogo
musical se mostrou como uma forma divertida e eficaz de se ensinar musica, permitindo que 0s
participantes da oficina desenvolvessem habilidades criativas e colaborativas para além dos

limites da sala de aula, podendo ser aplicadas em suas vivéncias cotidianas.

3.3 CONSTRUCAO DE INSTRUMENTOS, EXPLORACAO E “INVENCAO” DE
SONORIDADES

A terceira unidade da OCM abordou especificamente a construcdo e exploragéo de
instrumentos musicais a partir de materiais reciclaveis, sendo considerada a unidade mais
“pratica” da oficina, envolvendo participacdo ativa e direta dos estudantes em uma ambiéncia

colaborativa e construtiva, conforme proposto no planejamento a seguir:

Quadro 4: Planejamento das aulas referentes a 32 Unidade da OCM no LEC.

UNIDADE TEMATICA 3:
CONSTRUCAO DE INSTRUMENTOS, EXPLORACAO E “INVENCAO” DE
SONORIDADES

Aula 1: Oficina de construcéo de instrumentos (Parte 1)

1. Objetivos:

e Construir instrumentos musicais a partir de materiais reciclaveis;
e Explorar as sonoridades dos instrumentos construidos;

o Refletir sobre possibilidades de criacdo de outros instrumentos, em busca de
novas sonoridades.

2. Estratégias metodoldgicas:

e Construcdo e exploragdo de instrumentos musicais a partir de materiais
reciclaveis;

e Ensino e aprendizagem criativa envolvendo a cooperagdo mutua dos
participantes da oficina em um ambiente colaborativo de producdo coletiva.

3. Conteuidos:

e Organologia e adaptagdes timbristicas instrumentais;
e Ecologia sonora e consciéncia ambiental;
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e Timbres, texturas e sonoridades.

4. Atividades:

e Oficina de construgdo de instrumentos musicais a partir de materiais
reciclaveis.

5. Recursos previstos:

e Materiais reciclaveis (latas, baldes, canos de PVC cortados em variados
tamanhos, bexigas, fitas adesivas, tesouras, garrafas plasticas, grédos, areia,
pedras, dentre outros);

6. Avaliagéo:

e Participacdo na oficina de construcao de instrumentos;
e Contribuicdes e colaboracbes para a atividade de criacdo coletiva de
instrumentos.

Referéncias:

Craft (2010), Da Silva (2015), De Barros; Afonso (2021), De Melo; Lopardo (2015), Dos
Santos (2021), Garcia (2013a; 2013b; 2013c), Gohn (1999, 2010), Kleber (2003; 2007; 2008;
2014a; 2014b), Koellreutter (2009), Landgraf (2016), Lorenzon (2013), Onghero (2020),
Peixoto (2018), Silveira (2019), Simonovich (2009), Zanutto (2017).

Aula 2: Oficina de construcdo de instrumentos (Parte 2)
1. Objetivos:

Conhecer performances que trabalham com instrumentos reciclaveis.
Construir instrumentos musicais a partir de materiais reciclaveis (parte 2);
Explorar as sonoridades dos instrumentos construidos (parte 2);

Refletir sobre possibilidades de criagdo de outros instrumentos, em busca de
novas sonoridades (parte 2).

2. Estratégias metodoldgicas:

e Abordagens abertas para inclusdo de novas possibilidades de escuta,
sonoridades e formas de se fazer musica;

e Construcdo e exploragdo de instrumentos musicais a partir de materiais
reciclaveis (parte 2);

e Ensino e aprendizagem criativa envolvendo a cooperacdo mutua dos
participantes da oficina em um ambiente colaborativo de produgéo coletiva
(parte 2).

3. Conteuidos:
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Organologia e adaptacdes timbristicas instrumentais;
Ecologia sonora e consciéncia ambiental;
Timbres, texturas, sonoridades e fazeres musicais.

4. Atividades:

Apreciacdo de performances envolvendo o uso de instrumentos musicais
construidos a partir de materiais reciclados;

Oficina de construgdo de instrumentos musicais a partir de materiais
reciclaveis (parte 2).

5. Recursos previstos:

Materiais reciclaveis (latas, baldes, canos de PVC cortados em variados
tamanhos, bexigas, fitas adesivas, tesouras, garrafas plasticas, graos, areia,
pedras, dentre outros);

Projetor de video conectado a uma fonte de amplificacdo sonora;

Trecho de um video pré-selecionados para projecdo em aula.

6. Avaliagéo:

Referéncias:

Participacdo na oficina de construcdo de instrumentos (parte 2);
Contribuicbes e colaboracdes para a atividade de criacdo coletiva de
instrumentos;

Expressdes livres sobre apreciagdo de performances audiovisuais e
autoavaliacéo.

Craft (2010), Da Silva (2015), De Barros; Afonso (2021), De Melo; Lopardo (2015), Dos
Santos (2021), Garcia (2013a; 2013b; 2013c), Gohn (1999, 2010), Kleber (2003; 2007; 2008;
2014a; 2014b), Koellreutter (2009), Landgraf (2016), Lorenzon (2013), Onghero (2020),
Peixoto (2018), Silveira (2019), Simonovich (2009), Zanutto (2017).

Aula 3: Explorando timbres e alturas

1. Objetivos:

Perceber diferencas entre timbres e sonoridades, a partir de experimentos com
garrafas de vidro com dgua em diferentes niveis de alturas.

Criar e explorar novas melodias advindas das mudancas de niveis das aguas
das garrafas;

Cantar coletivamente as melodias criadas em sala de aula.

2. Estratégias metodoldgicas:

Abordagens criativas envolvendo exploracdo e criacdo musical coletiva
utilizando fontes sonoras alternativas;
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e Ensino globalizante e contextual de elementos da linguagem e estruturacéo
musical,
e Estratégias alternativas de solfejo criativo.

3. Conteudos:

e Elementos da linguagem e estruturacdo musical;
e Criacdo musical coletiva envolvendo timbres e alturas, duracdes e solfejo
melddico.

4. Atividades:

e Observagdo de experimentos musicais realizados pela professora,
demonstrando diferentes timbres e alturas produzidos por garrafas de vidro
com tamanhos, formatos e quantidades de &gua diferentes;

e Criacdo e exploracdo de novas melodias advindas das mudancas de niveis das
aguas das garrafas por parte dos estudantes divididos em grupos;

e Solfejo coletivo das melodias criadas pelos grupos.

5. Recursos previstos:

e Garrafas de vidro com diferentes tamanhos e formatos contendo diferentes
quantidades de agua.

6. Avaliacao:

e Participacdo nas atividades propostas;
e Sugestdes e colaboragfes nos grupo de produgdo musical.

Referéncias:

Amaro; Cristal (2018), Batalha (2009; 2011), Borges (2008; 2014); Borges; Borém (2010),
Craft (2010), Ferraz (1998), Kratus (1994), Medaglia (2015), Paynter (2010), (Peixoto
(2018), Santos; Del Ben (2004), Santos; Hentschke; Gerling (2005), Silva (2005), Vieira
(2015).

Dentre as inimeras abordagens criativas para o ensino e aprendizagem musical, a
construcdo de instrumentos a partir de materiais reciclaveis oferece beneficios significativos
em termos de sustentabilidade ambiental, educacdo, acessibilidade, criatividade e
conscientizacdo sobre o consumo e o desperdicio. Trata-se de uma abordagem que combina
educacdo musical e consciéncia ambiental, permitindo que os estudantes de musica se sintam
capazes de criar e recriar suas proprias sonoridades, ao mesmo tempo em que refletem sobre a
ressignificacdo do lixo (Adamek; Dammers, 2010; Bartel; Montemayor, 2018; Burton, 2017,
Garcia, 2013a; 2013b; 2013c; Kipperman, 2015; Mantie; Anderson, 2019; Zanutto; Ishida,
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2017).

De modo geral, a abordagem criativa de construgdo de instrumentos musicais a
partir de materiais reciclaveis oferece aos alunos a oportunidade de explorar sua imaginacao,
experimentar diferentes texturas sonoras e desenvolver habilidades musicais de maneira
divertida, ludica e colaborativa. Ao criar instrumentos reciclaveis, os estudantes de musica sdo
desafiados a pensar “fora da caixa”, explorar novas possibilidades sonoras e expressar sua
individualidade e coletividade criativa. Esse tipo de abordagem estimula o pensamento critico,
a resolucéo de problemas e o trabalho em equipe, pois os alunos colaboram na construcao e no
uso dos instrumentos em atividades musicais coletivas.

Além disso, é possivel identificar tematicas proeminentes desse tipo de abordagem
para o campo da educacdo musical (e outros campos), dentre as quais destaco:

e Construcdo de instrumentos, criatividade musical e expressdo artistica: ao explorar
diferentes materiais e suas propriedades sonoras, é possivel criar sons em formatos
unicos e inovadores. Isso amplia as possibilidades musicais e artisticas, encorajando
estudantes de musica a experimentarem novas abordagens e técnicas, estimulando a
expressdo individual e coletiva;

e Musica e sustentabilidade ambiental: ao utilizar materiais reciclados, diminui-se a
quantidade de residuos que vao parar em aterros sanitarios, reduzindo a demanda por
novos materiais, como madeira, metal ou plastico virgens, minimizando a necessidade
de extracdo de recursos naturais;

e Educacdo musical ambiental: ao envolver os sujeitos na criacdo de seus proprios
instrumentos musicais a partir de materiais reciclados, é possivel conscientiza-los sobre
a importancia da reciclagem, da reutilizacdo e da reducdo do consumo. I1sso promove a
consciéncia musical ambiental e incentiva agdes sustentaveis em outras areas da vida
cotidiana.

e Acessibilidade e inclusdo musical: instrumentos musicais tradicionais podem ser,
muitas vezes, inacessiveis, considerados fora do alcance financeiro de algumas pessoas,
instituicbes e/ou comunidades. Ao utilizar materiais reciclaveis, é possivel criar
instrumentos de baixo custo, permitindo que mais pessoas tenham acesso a experiéncia
musical criativa.

No caso especifico de sujeitos em situacdo de vulnerabilidade social, a educagédo
musical aliada a construcéo de instrumentos pode desempenhar papel importante na promogéo

da incluséo social, protagonismo e autonomia, fornecendo uma plataforma para a expressdo
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criativa e o desenvolvimento de habilidades. Isso ocorre porque a referida abordagem nesse
contexto ndo apenas oferece uma forma acessivel de engajamento com a mdsica, uma vez que
a maioria desses estudantes ndo possuem recursos proprios para a aquisicdo de instrumentos
convencionais, mas também pode ajudar a fortalecer os lagcos comunitarios, oferecendo
oportunidades de expresséo e resgate da identidade cultural do grupo.

Ao mesmo tempo, a construgdo de instrumentos a partir de materiais reciclaveis em
comunidades vulneraveis estimula a criatividade, a inovacdo e promove a consciéncia
ambiental e a sustentabilidade, inspirando os alunos a serem artistas e inventores musicais,
capacitando-os a criar sons Unicos e a expressar-se de maneiras auténticas. Além disso, essa
abordagem pode ser concebida como uma ferramenta eficaz na promocéo do bem-estar social
e emocional, proporcionando um espaco seguro para a expressao de emocdes e experiéncias

pessoais.

A utilizacdo de instrumentos construidos por elas mesmas desperta-lhes o desejo de
explora-los musicalmente, isto é, de fazer experiéncias para obter todas as sonoridades
possiveis. O resultado sonoro, o prazer da constru¢do também desmistifica o prestigio
dos instrumentos prontos, muitas vezes dificeis de adquirir (Jeandot, 1997, p. 30).

Deste modo, as atividades propostas para o terceiro ciclo da OCM foram planejadas
com os objetivos de construir instrumentos musicais a partir de materiais reciclaveis, explorar
suas sonoridades, perceber diferencas e semelhancas entre os timbres produzidos, refletir sobre
possibilidades de criagcdo de novas possibilidades sonoras, além de cantar, tocar e ouvir. Dentre
as demais unidades da oficina, essa pode ser considerada como aquela que despertou mais
interacdo colaborativa entre os participantes da pesquisa, uma vez que nao apenas o0s estudantes
participaram ativamente, mas que o fizeram coletivamente em todas as etapas do processo.

Nessa unidade, as duas primeiras aulas focaram em atividades de construcdo de
instrumentos a partir de materiais diversos, incluindo latas, baldes, canos de PVC cortados em
variados tamanhos, bexigas, fitas adesivas, tesouras, garrafas plasticas, grdos, areia, pedras,
dentre outros. Os primeiros instrumentos construidos com os estudantes foram tambores de lata
de leite e chocalhos de garrafas PET contendo diferentes tipos de gréos ou areia.

Alguns materiais foram coletados junto aos proprios estudantes, que nao tiveram
dificuldades em trazer suas contribuicdes para as aulas, outros, como bexigas, tesouras, cola e
materiais decorativos diversos, comprei com recursos proprios em papelarias da cidade,

disponibilizando aos grupos.
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Imagem 16: Separacéo e classificagdo dos materiais reciclaveis

Além dos materiais solicitados, alguns participantes trouxeram baldes grandes,
como aqueles utilizados no comércio atacadista para armazenar produtos em maior quantidade.
Essa variedade de formas, elementos e tamanhos permitiram uma variedade de timbres e
sonoridades a serem construidas e exploradas entre os estudantes. Durante todas as etapas do
processo, 0s alunos se mostraram dispostos a compartilhar suas ideias, em uma ambiéncia
favoravel a expressdo musical e artistica criativa.

Os primeiros instrumentos construidos pertenciam a familia da percusséo,
conforme alguns exemplos aqui citados a respeito de nossas construcdes coletivas, cujas

respectivas etapas de producdo sdo descritas na sequéncia:

1. Chocalhos de garrafa PET
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Imagem 17: SugestBes de modelos de chocalhos de garrafas PET apresentados aos estudantes

Materiais necessarios:
e Garrafas PET vazias e limpas, de diferentes tamanhos para obter sons variados.
e Grdos ou sementes de diferentes tipos, como arroz, feijdo, milho, micangas,
tampinhas. botbes, areia, dentre outros.
e Fita adesiva ou cola quente.
e Tesoura.

e Decorativos opcionais, como tintas, marcadores, adesivos, fitas coloridas, etc.

Passo 1: Selecione garrafas PET de diferentes tamanhos para criar chocalhos com sons
diferentes. Garrafas de refrigerante, &gua ou suco podem funcionar bem. Lembre-se de lava-las

e seca-las completamente antes de comecar.

Passo 2: Escolha os graos, sementes e outros materiais que deseja utilizar. Cada tipo de grao
produzird um som diferente. Experimente diferentes combinagdes para obter uma variedade de

sons.

Passo 3: Despeje os grdos escolhidos nas garrafas PET. Vocé pode experimentar quantidades
diferentes para obter o som desejado. Tenha cuidado para ndo encher muito as garrafas, pois 0s

gréos precisam de espaco para Se moverem e criar 0 Som.

Passo 4: Fixe firmemente a tampa na garrafa. VVocé pode usar fita adesiva ou cola quente para

garantir que a tampa esteja bem presa e que 0s graos ndo saiam do recipiente.

Passo 5: Se desejar, vocé pode decorar as garrafas para deixa-las mais atraentes visualmente.
Use tintas, marcadores, adesivos, fitas coloridas ou qualquer outro material que vocé goste para

personaliza-las.

Passo 6: Agora que suas garrafas estdo prontas, segure-as firmemente pela tampa e agite-as
suavemente para ouvir o som dos gréos. Experimente diferentes combinacGes de garrafas e

gréos para criar uma variedade de sons musicais.
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2. Tambores de lata de leite e bexiga
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Imagem 18: Sugestdes de modelos de tambores de lata e bexiga apresentados aos estudantes

Materiais necessarios:

Latas de leite vazias e limpas, de diferentes tamanhos para obter sons variados
(preferencialmente aquelas com tampas plasticas, pois € mais facil de destampar
sem o risco de acidentes com corte de lata).

Bexigas de tamanhos variados.

Fita adesiva, cola quente e/ou ligas de borracha.

Tesoura.

Decorativos opcionais, como tintas, marcadores, adesivos, fitas coloridas, etc.

Passo 1: Certifique-se de que as latas de leite estejam completamente vazias e limpas. Remova

quaisquer rotulos, residuos de cola e a tampa. Se preferir, vocé pode usar papelao ou plastico

resistente para criar uma base mais sélida para o tambor.

Passo 2: Estique a bexiga suavemente para que ela se torne mais flexivel e mais facil de esticar

sobre a lata.

Passo 3: Encaixe a bexiga na abertura da lata, esticando-a bem para que fique firme e presa no

lugar. Vocé pode usar uma fita adesiva, ligas de borracha ou cola quente para garantir que a
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bexiga fique bem fixa no topo da lata.

Passo 4: Agora que o tambor basico esta pronto, vocé pode deixa-lo mais atraente adicionando
algumas decoracges. Use tinta acrilica para pintar as latas ou cole adesivos, fitas coloridas ou

qualquer outra coisa que vocé queira usar para personalizar seu tambor reciclavel.

Passo 5: Segure o tambor pela parte de baixo (a lata que ndo esta coberta pela bexiga) ou pelos
lados e toque na bexiga esticada para criar diferentes sons de tambor. Experimente diferentes

batidas e ritmos para explorar as possibilidades musicais do seu tambor reciclavel.

Na atividade referente a construgdo dos tambores de bexiga, alguns materiais
maiores trazidos pelos estudantes, como galGes e recipientes grandes de plasticos para
armazenamento de alimentos, foram ressignificados pelo grupo, surgindo novas sonoridades e
novos usos, acrescentando timbres a nossa orquestra de reciclaveis. Essa orquestra atuou sob a
conducdo de regentes, que, a semelhanca de atividades desenvolvidas na unidade anterior,
combinavam sinais com o0 macro grupo para indicar dinamicas, timbres, sonoridades, forma e
outros elementos presentes em préaticas composicionais e de improvisacdo, conscientes ou ndo
dos conceitos formais relacionados a tais parametros.

De modo geral, a atividade de construcdo dos tambores de bexiga foi realizada de
forma muito divertida e criativa pelas criangas, que demonstraram entusiasmo e empolgacéao
durante todo o processo. Primeiramente, nos reunimos em grupos de montagem e producao,
utilizando os materiais disponiveis. Esses materiais foram ressignificados, o que resultou em
novas sonoridades e novos usos para esses objetos, incluindo os galGes trazidos por alguns
estudantes. Além disso, 0s participantes da oficina se mostraram muito criativos ao
experimentar diferentes combinacdes de materiais, resultando na construcdo de timbres e
texturas variadas.

Devido ao tempo empregado na confeccdo, exploracgéo, e atividades relacionadas a
“orquestra de reciclaveis”, ndo foram realizados os grupos focais previstos, contudo, falas e
expressdes surgidas durante as construcdes e elaboracGes das criangas foram registradas em
video, para posterior transcricdo em diario de campo. Algumas falas das criancas durante o
processo incluiam: "Olha s, se colocar uma folha de papel aqui dentro, o som fica mais ‘oco’!",
ou, "Bora tentar usar uns pedagos de elastico na tampa do galdo ‘pra’ ver se toca?", ou ainda,
"Quero fazer um tambor bem grande com esse balde ‘pra’ ficar grandéo o som!"

Apds construirem os tambores, as criangas comegaram a experimentar diferentes
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maneiras de tocar e produzir sons percussivos, criando seus proprios layouts, assumindo o papel
de luthiers, instrumentistas, arranjadores e/ou regentes de uma orquestra percussiva de
reciclaveis, explorando possibilidades sonoras de seus respectivos instrumentos. N&o foi
possivel tirar muitas fotos nesse dia, pois estava empenhada em facilitar e auxiliar os
participantes da OCM em suas ideias para a confec¢do da “orquestra de percussdo reciclavel”.
Ao final da aula, eles quiseram levar suas proprias criacbes para casa, relatando planos de
continuidade de producéo a partir de objetos comuns do lar.

Na aula seguinte, construimos instrumentos de sopro, utilizando canos de PVC,
rolos de filme pléstico e bexigas. Estes instrumentos foram denominados junto aos participantes
de “soprofones”, confeccionados e explorados com bastante entusiasmo pelos participantes da

pesquisa.

Imagem 19: A construcdo de “soprofones” com os participantes da OCM.

Para a construcao dos “soprofones”, comprei canos longos de PVC em uma loja de
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materiais de construgéo e pedi para que fossem cortados e diferentes tamanhos, finalizando o
acabamento com lixa. Além dos canos, providenciei bexigas, tesouras, materiais decorativos,
bem como rolos vazios de filme plastico (estes ultimos, como materiais alternativos, no intuito
de mostrar aos alunos como fazer esse tipo instrumento em suas proprias casas, juntamente com
suas familias), demonstrando diferentes maneiras de se produzir sons através da vibracdo de
colunas de ar, principio basico para a constituicdo dos instrumentos da familia dos sopros.
Deste modo, as etapas de producdo dos “soprofones”, criados e vivenciadas com 0s

alunos da OCM no LEC sequem descritas, conforme exposto na sequéncia:

Materiais necessarios:

e Canos de PVC de larguras variadas cortados em diferentes alturas (na auséncia
de canos de PVC, podem ser utilizados rolos de filme plastico ou papel
manteiga, desde que sejam duros e resistentes).

e Bexigas de tamanhos variados.

e Fita adesiva, cola quente e/ou ligas de borracha.

e Tesoura.

e Decorativos opcionais, como tintas, marcadores, adesivos, fitas coloridas, etc.

Passo 1: Certifique-se de que os cortes dos tubos de PVC estejam bem lixados, para ndo rasgar
as bexigas. No caso dos rolos de papeldo, que sejam duros, resistentes e sem residuos e papel

aluminio, filme plastico, dentre outros.

Passo 2: Faga um pequeno corte no fundo da bexiga, de modo que esse pequeno furo possa ser

esticado para se encaixar na abertura superior do tubo (ou rolo).

Passo 3: Encaixe a bexiga em uma das aberturas do tubo. VVocé pode usar uma fita adesiva, ligas
de borracha ou cola quente para garantir que a bexiga fique bem fixa no tubo (ou rolo).

Passo 4: Agora que 0 “soprofone” esta pronto, vocé pode deixa-lo mais atraente adicionando
algumas decoracges. Use tinta ou cole adesivos, fitas coloridas ou qualquer outra coisa que vocé

queira usar para personalizar seu instrumento.

Passo 5: Estique bem a bexiga antes de soprar, incline-a levemente para baixo e sopre com
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bastante suporte diafragmatico, O som produzido serd muito proximo aos sons emitidos por
grandes navios na chegada e saida dos portos.

Enquanto construiamos e exploravamos os “soprofones”, aproveitei a oportunidade
para introduzir fundamentos bésicos da organologia®, reforcando que assim como 0s
instrumentos pertencentes a familia dos sopros utilizavam-se das vibrag¢des de colunas de ar
para a producdo de suas respectivas sonoridades, os instrumentos de percussdo produzidos no
encontro anterior utilizavam-se da vibragdo de superficies sélidas e/ou membranas esticadas.
Além disso, compartilhei com os estudantes exemplos de outras familias instrumentais, como
a das cordas, que ressoam a partir da vibragdo de cordas tencionadas ou friccionadas, ou ainda,
0 piano, que pode ser considerado um instrumento de cordas percutidas.

Nesse sentido, as contribuicBes oriundas dos fundamentos da organologia também
desempenharam papel significativo na expresséo da criatividade musical dos participantes da
OCM, uma vez que, a0 compreenderem caracteristicas sonoras, técnicas de execucdo e
contextos culturais de instrumentos e suas respectivas familias, os estudantes ampliaram suas
capacidades de explorar novas possibilidades musicais e expressar suas ideias de maneiras
inovadoras, construindo, tocando e experimentando técnicas de execucdo em diferentes
materiais sonoros.

Essa perspectiva da exploracédo de diferentes materiais foi ampliada na terceira aula
da referida unidade, onde trabalhamos com a dimenséo das alturas, a partir experimentos com
garrafas de vidro “temperadas” com diferentes quantidades de agua. Nesses experimentos, cada
estudante teve a oportunidade de criar sequéncias melddicas e ritmicas, utilizando colheres de
metal percutidas nas garrafas de vidro, dispostas em uma sequéncia variadas de alturas. Vale
ressaltar que esse temperamento ndo correspondeu, necessariamente, a precisao de alturas
definidas de uma escala tonal, mas aos diferentes timbres e sonoridades resultantes de variagdes
de frequéncias graves, médias e agudas.

Antes de comecar 0s experimentos, notei que os estudantes estavam curiosos em
saber o motivo pelo qual as garrafas de vidro eram preenchidas com diferentes niveis de agua.

Entdo resolvi comecar a aula fazendo perguntas a turma:

PP: VVocés sabem por que essas garrafas estdo aqui?

Al: ‘Pra’ tocar [...]

A2: ‘Pra’ fazer instrumentos.

A3: ‘Pra’ jogar no chéo e fazer barulho de vidro quebrado!
(risadas do grupo)

Al: Nada a ver isso!

8 Estudo e classificagdo dos instrumentos musicais
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A3: Tem sim! Igual nos filmes! Eles jogam a garrafa no chdo ‘pra’ fazer barulho de
vidro!

PP: Olha s6 que legal! Esse tipo de técnica ja foi muito utilizada no cinema e no teatro
para sonorizar as cenas. Hoje tem um monte de sons disponiveis que simulam
diferentes tipos de ruidos. Mas mesmo com essa quantidade de sons prontos, muitas
produces ainda usam sons gerados no momento da cenas [...]

A3: Entdo eu acertei! Vamos jogar as garrafas no chao!

PP: Até que seria legal, mas vidro quebrado é perigoso até ‘pra’ adultos, imagine para
criancas! E ja pensaram no trabalho que seria organizar a bagunca de cacos e dgua por
todo o chd@o? Além do mais, se fosse sé para quebrar as garrafas, por que eu encheria
com diferentes quantidades de agua?

A4: ‘Pro’ barulho da garrafa caindo ficar diferente [...]

[-]
A5: Ou porque vocé ‘td’ com sede e vai beber tudinho
(risadas do grupo)

EB]C84, 2022, p. 32)

E interessante ressaltar que, neste ponto da oficina, objetos de uso comum ja eram
observados como objetos sonoros, sem que sequer fosse necessario justificar ou atribuir-lhes
esse tipo de sentido ou fungdo. Ao observar as garrafas de vidro com diferentes niveis de agua,
0s estudantes ja traziam ideias quanto as possibilidades de experimentos, ainda que a
imaginacao surpreendesse a logica do trabalho musical com criancas. De fato, ndo seria possivel
jogar as garrafas para ouvir os sons dos vidros quebrando naquele ambiente, dado o perigo
iminente de tal feito. No entanto, o fato de cogitarem esse tipo de possibilidade e, ainda,
associarem a ideia aos efeitos da sonoplastia no cinema e teatro, € um exemplo claro de que as
representacdes sociais ndo nascem de um vazio, mas sdo geradas por um habitus.

Deste modo, é possivel afirmar que as representacfes sociais de musica dos
participantes da OCM passam a ser reproduzidas como provenientes do habitus da prépria
oficina, diretamente relacionado ao habitus do masico, neste caso especifico, do meu préprio
habitus, na qualidade de professora-pesquisadora, somado a habitus institucionais particulares
presentes na minha trajetéria académico-musical e estruturas contextuais do ambiente, neste
caso especifico, do LEC. Todas essas conjunturas atuam no desenvolvimento das identidades
coletivas do grupo, que passa a compreender e perpetuar um conjunto de significados e valores
musicais adquiridos ao longo do desenvolvimento do curso.

Nesse sentido, as identidades coletivas podem ser compreendidas como construcdes
sociais que emergem a partir de interacGes simbdlicas entre os individuos e 0s grupos sociais,
moldadas por processos historicos, culturais, sociais e politicos. Enquanto isso, o habitus refere-
se aos sistemas de disposi¢Oes duradouras e incorporadas que orientam as préaticas individuais

e coletivas, moldadas por experiéncias passadas e estruturas sociais, operando como uma

8 Didrio de Campo.
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espécie de filtro através do qual percebemos, interpretamos e agimos no mundo, moldando
nossas preferéncias, escolhas e préticas, além de contribuir para a reproducdo das estruturas
sociais existentes. Por sua vez, as representacdes sociais sdo formas de conhecimento
socialmente partilhadas que nos ajudam a interpretar o mundo e a construir significados comuns
em um determinado contexto social. Elas sdo construidas através de processos de comunicagdo
e interacdo social, refletindo as crencas, valores e normas de um determinado grupo ou
sociedade (Bourdieu, 1977; 1983; 2001; 2007; 2008; Domingos Sobrinho, 1998; 2003; 2006;
2012; Jodelet, 1990; 1993; 2001; Moscovici, 1978; 1988; 1995; 2015).

No caso especifico da OCM, as identidades musicais coletivas do grupo passam a
ser construidas a partir do habitus do musico, constituido pela soma de habitus familiares e
institucionais, atuando como estrutura geradora de representacGes sociais de mausica
provenientes de falas e acdes compartilhadas pelos participantes da pesquisa. Esse aspecto
passa a ser ainda mais evidenciado nessa terceira unidade do curso, quando os alunos
comecaram a demonstrar mais interesse pelas praticas coletivas propostas para o referido ciclo
de atividades.

No caso especifico do trabalho com variacdes de timbres e alturas realizado através
de garrafas de vidro, 4gua e objetos de metal (neste caso, talheres), vivenciamos uma
abordagem criativa e acessivel de exploracdo musical. Apds demonstrar possibilidades sonoras
provenientes de minhas garrafas temperadas, os estudantes receberam garrafas de vidro vazias
e, por meio do ajuste da quantidade de agua nelas contida, puderam observar as variaces
sonoras resultantes. A atividade incentivou, inicialmente, a experimentacdo e a expressao
individual, permitindo que os alunos desenvolvessem uma compreensdo mais profunda da
relacdo entre a quantidade de 4gua nas garrafas e as caracteristicas sonoras produzidas.

Posteriormente, os participantes foram orientados a criar uma composi¢do musical
coletiva, integrando os diferentes sons das garrafas em uma performance sincronizada,
demonstrando, assim, a capacidade de criar significativamente musicas com recursos simples e
faceis de serem encontrados em seus respectivos contextos cotidianos. A atividade destacou a
importancia da criatividade e da acessibilidade na educa¢do musical, incentivando a exploragdo
artistica e o trabalho em equipe, independentemente dos recursos financeiros disponiveis.

Além disso a relagdo entre alturas ndo definidas foi vivenciada de maneira fluida,
sem a necessidade de conceitua-la formalmente, uma vez que foi compreendida de modo
pratico, sobretudo, na atividade de construcdo melddica com as garrafas de vidro. Embora néo
enfatizada como tal nesse momento, a ideia de introduzir o material melddico como elemento

conceitual se torna fundamental para a proposta da quarta e Ultima unidade tematica da oficina,
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que aborda especificamente a cancdo como género e como instrumento de critica social,
conforme exposto no topico subsequente.

Vale, por ora ressaltar que, de modo geral, a terceira unidade da OCM promoveu
aproximacdes necessarias entre os participantes da pesquisa, de modo que as atividades de
construgédo, exploracdo e recriagdo de sonoridades, timbres e melodias foram realizadas

coletivamente, mantendo o interesse e participacdo da turma em todas as aulas.

3.4 PRATICAS COMPOSICIONAIS COM MUSICA E TEXTO

Diferentemente das unidades anteriores, que trabalharam com producdes sonoras
envolvendo corpo, voz, objetos do cotidiano, sucata (dentre outros), associados, ou ndo, ao
elemento textual, a quarta e Gltima unidade teméatica da OCM manteve seu foco na cancéo,
como género e como instrumento de critica social. Deste modo, o objetivo central desse ciclo
foi a realizacdo de uma composicao coletiva com tematica social, préxima a realidade dos

participantes da pesquisa, conforme proposto no planejamento a seguir:

Quadro 5: Planejamento das aulas referentes a 42 Unidade da OCM no LEC.

UNIDADE TEMATICA 4:
PRATICAS COMPOSICIONAIS COM MUSICA E TEXTO

Aula 1: Aproximando teméticas cotidianas ao contexto da cancao
1. Objetivos:

e Compreender elementos caracteristicos da cangdo popular;
e Aproximar tematicas do cotidiano a estrutura do texto musical,
e Criar coletivamente uma cancdo tematica (etapa 1).

2. Estratégias metodoldgicas:

e Conversas reflexivas sobre a importancia do texto na cangéo popular;
e Aproximacao de tematicas do cotidiano ao universo da cangéo;
e Abordagens criativas e colaborativas de composi¢éo coletiva.

3. Conteudos:

e Forma, métrica, prosddia;
e Cancéo popular e critica social;
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e Composicéo coletiva.

4. Atividades:

e Roda de conversa;
e Tempestade de ideias;
e Criacao de grupos de composi¢cao musical.

5. Recursos previstos:
e Papéis, lapis, objetos sonoros e instrumentos musicais disponiveis.
6. Avaliacao:

e Participacdo nas atividades propostas;
e Contribuicdes para as atividades de criacdo coletiva e autoavaliacao.

Referéncias:

Aguiar (2008), Albornoz (2005), Arantes (2014), Charlesworth; Rodwell (1997); Coelho
(2007), Contier (1998), Donas (2004), Donas; Milstein (2002; 2003), Fernandez (2005),
Fujise (2016), Gomes (2015), Grecco (2007), Menezes Junior (2016), Nascimento (2003),
Naves (2015), Rodrigues; Reck (2019), Tanaka-Sorrentino (2009; 2010; 2012), Tatit (2004).

Aula 2: Cancao popular e critica social (Parte 1)

1. Objetivos:

e Criar coletivamente uma cancdo tematica utilizando tematicas proximas a
realidade social dos participantes da oficina.

2. Estratégias metodoldgicas:

e Abordagens criativas e colaborativas de composi¢do musical coletiva para a
criacdo de uma cancdo tematica.

3. Conteudos:

e Texto, Forma, métrica, prosddia;
e Cancdo popular e critica social,
e Composicéo coletiva.

4. Atividades:
e Continuacdo dos grupos de composi¢cdo musical.
5. Recursos previstos:

e Papéis, lapis, objetos sonoros e instrumentos musicais disponiveis.
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6. Avaliagéo:

e Participacao nas atividades propostas;
e Contribuicdes para as atividades de criacéo coletiva e autoavaliacao.

Referéncias:

Aguiar (2008), Albornoz (2005), Arantes (2014), Charlesworth; Rodwell (1997); Coelho
(2007), Contier (1998), Donas (2004), Donas; Milstein (2002; 2003), Fernandez (2005),
Fujise (2016), Gomes (2015), Grecco (2007), Menezes Junior (2016), Nascimento (2003),
Naves (2015), Rodrigues; Reck (2019), Tanaka-Sorrentino (2009; 2010; 2012), Tatit (2004).

Aula 3: Cancéo popular e critica social (Parte 2)

1. Objetivos:

e Finalizar o arranjo da cancdo tematica composta na aula anterior;
e Executar a obra construida coletivamente.

2. Estratégias metodoldgicas:

e Adaptacdo e execucdo de arranjo musical ao texto e instrumentalidade de
execucdo disponivel.

3. Conteudos:
e Arranjo; instrumentacdo; execucdo musical.

4. Atividades:

e Finalizacdo do arranjo e execucdo da cancdo tematica composta pelos
estudantes da oficina.

5. Recursos previstos:
e Papéis, lapis, objetos sonoros e instrumentos musicais disponiveis.
6. Avaliacao:

e Participacao nas atividades propostas;
e Autoavaliacao.

Referéncias:

Aguiar (2008), Albornoz (2005), Arantes (2014), Charlesworth; Rodwell (1997); Coelho
(2007), Contier (1998), Donas (2004), Donas; Milstein (2002; 2003), Fernandez (2005),
Fujise (2016), Gomes (2015), Grecco (2007), Menezes Janior (2016), Nascimento (2003),
Naves (2015), Rodrigues; Reck (2019), Tanaka-Sorrentino (2009; 2010; 2012), Tatit (2004).
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Antes de nos aprofundarmos na prética coletiva propriamente dita da composicao
de uma cancdo voltada para a realidade social dos participantes da OCM, iniciei este ciclo junto
aos participantes da pesquisa, abordando, primeiramente, o papel desempenhado pela cangédo
popular em movimentos de critica social, destacando 0s seguintes aspectos:

e Amplificagdo de vozes marginalizadas: através da cancdo popular, artistas tém a
capacidade de expressar as experiéncias e as lutas de grupos provenientes de diferentes
realidades sociais, em distintas épocas e contextos.

e Mobilizag&o e inspiragéo: a can¢do popular pode mobilizar a construgéo de identidades
coletivas, motivando artistas, produtores e ouvintes a se engajarem em atividades de
protesto, critica e transformacéo social.

e Critica social e questionamento de normas: a cancao popular é capaz de desafiar normas
sociais, politicas e culturais estabelecidas, permitindo que artistas abordem questdes
como desigualdade, injustica, discriminacdo, corrupcao e politica, entre outras.

e Compartilhamento de histérias e experiéncias: a can¢ao popular tem o poder de retratar
narrativas pessoais e coletivas, possibilitando que as pessoas se conectem
emocionalmente com as experiéncias retratadas e adquiram uma melhor compreenséo
das realidades enfrentadas por grupos sociais especificos.

e Construcdo de solidariedade e unido: a cancdo popular pode unir pessoas em torno de
uma causa comum, criando um senso de solidariedade e comunidade entre aqueles que
compartilham valores e aspiracfes semelhantes, fortalecendo os movimentos de critica
social e proporcionando um espaco para a expressao coletiva.

De modo geral, a cancdo popular com énfase na critica social desempenha funcao
significativa na disseminacdo de ideias, despertamento de consciéncias, mobilizacdo e
inspiracdo de pessoas, bem como na expressao poética e artistica em construcdes de identidades
sociais e coletivas (Aguiar, 2008; Albornoz, 2005; Arantes, 2014; Charlesworth; Rodwell,
1997; Coelho, 2007; Contier, 1998; Donas, 2004; Donas; Milstein, 2002; 2003; Fernandez,
2005; Fujise, 2016; Gomes, 2015; Grecco, 2007; Menezes Junior, 2016; Nascimento, 2003;
Naves, 2015; Rodrigues; Reck 2019; Tatit, 2004).

Nos Estados Unidos, por exemplo, canc¢Ges populares desempenharam (e
desempenham) papéis importantes na luta antirracista e na promoc¢do da equidade e justica
racial. Primeiramente, por terem sido um meio essencial para preservar a cultura e a historia

das comunidades afro-americanas, como visto durante 0 movimento pelos direitos civis, em
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que hinos como "We Shall Overcome™® e "Lift Every Voice and Sing"® simbolizaram a
resisténcia e transmissdo da heranca cultural africana.

Na Ameérica Latina, a can¢do popular com énfase na critica social desempenha
maltiplos papéis, unindo denuncia de injusticas e desigualdades, resisténcia e luta por direitos,
construcdo de identidade e orgulho cultural, mobilizacdo em movimentos de protesto e
transformacéo social, géneros musicais engajados na critica social, reflexdo sobre a historia e
identidade latino-americana. Compositores e artistas utilizam sua musica para amplificar vozes
de grupos marginalizados, abordando tematicas como pobreza, opressao, corrupgao, violéncia
e marginalizacdo, colonialismo, exploracao, resisténcia indigena, equidade racial, expressando
descontentamento mediante regimes autoritarios, reafirmando a diversidade cultural e
promovendo mudancas sociais e politicas, questionando narrativas dominantes.

No movimento latino-americano da Nueva Cancién®, por exemplo, difundido na
década de 1960 e 1970, artistas como Violeta Parra® e Victor Jara® se utilizaram da cancao
popular como veiculo para a conscientizacdo politica e defesa dos direitos humanos. As
tematicas dessas cancGes eram caracterizadas por letras engajadas que abordavam questdes

sociais, politicas e culturais relevantes para a América Latina, contribuindo, também, para a

8 Tornou-se uma espécie de hino durante o movimento pelos direitos civis nas décadas de 1950 e 1960, sendo
frequentemente cantada em protestos, marchas e encontros, unindo multidées em uma mensagem de solidariedade
e determinacdo. A musica transmitia a crenga na superacao das adversidades e na conquista da igualdade e justica
para todos. Sua letra expressa uma mensagem de resisténcia pacifica, perseveranca e confianga em um futuro
melhor, com versos iconicos como "We shall overcome" (n6s venceremos), "We'll walk hand in hand" (andaremos
de méos dadas) e "We shall all be free" (todos seremos livres). Essas palavras ressoaram entre os ativistas,
fortalecendo seu compromisso com a luta pelos direitos civis e inspirando esperanga em tempos de desafios e
adversidades. A melodia da cancéo é derivada de um hino gospel chamado "I'll Overcome Someday", composto
por Charles Albert Tindley no inicio do século XX. A letra original foi modificada e expandida ao longo dos anos
por varios artistas e ativistas, incluindo Zilphia Horton, Pete Seeger, Guy Carawan e Frank Hamilton.

8 Escrita como um poema por James Weldon Johnson em 1900 e, posteriormente, arranjada por seu irméo, John
Rosamond Johnson, a cangdo é frequentemente considerada o hino nacional dos afro-americanos, cuja letra celebra
forga, resiliéncia e perseveranca em face a adversidades historicas. A cangdo exalta a unidade, a superacéo e a
esperanca, transmitindo uma mensagem de empoderamento e orgulho racial. Ela destaca a luta contra a opressdo
e a busca pela igualdade e justica. Deste modo, "Lift Every Voice and Sing" tornou-se um simbolo significativo
durante o movimento pelos direitos civis nos Estados Unidos. Sua mensagem de resisténcia e esperanga ressoou
entre os ativistas e manifestantes, fortalecendo sua determinagéo na luta contra a discriminacdo racial. A misica
foi frequentemente entoada em protestos, marchas e eventos relacionados a igualdade e aos direitos civis.

87 Movimento de origem chilena, destacou-se por sua influéncia na mobilizagéo social e conscientizacéo politica,
cujas cangbes serviram como ferramentas para unir as pessoas em torno de uma causa comum, inspirando agdes
de protesto, critica e transformacdao social na América Latina.

8 Cantora, compositora, poetisa, artista visual e ativista chilena. Nasceu em 1917 na cidade de San Fabian,
tornando-se uma figura iconica da musica folclorica latino-americana. E considerada uma das principais
influéncias do movimento da Nueva Cancion (Nova Cangdo), que emergiu na década de 1960 e promoveu uma
abordagem engajada e critica da masica popular na América Latina.

8 Cantor, compositor, poeta e ativista politico chileno, amplamente reconhecido como uma das figuras mais
importantes da musica popular latino-americana e como um icone da resisténcia contra a ditadura militar no Chile.
Ap6s o golpe militar liderado por Augusto Pinochet em 1973, Jara foi preso, torturado e brutalmente assassinado
pelas forcas militares.
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valorizacdo e incorporagdo de ritmos tradicionais e linguas locais em suas composicoes,
promovendo o protagonismo da identidade cultural e reafirmacdo da diversidade regional.

No Brasil, a cancdo popular com énfase na critica e transformacdo social tem
desempenhado importante papel ao longo da historia, abordando temas como desigualdade,
repressdo politica, identidade regional, questbes sociais, ambientais, dentre outros.
Compositores e artistas brasileiros engajados em tais tematicas tém utilizado suas can¢des como
formas de expressao e mobilizacdo, promovendo conscientizacdo, reflexdo critica e busca por
transformacdes sociais, dentre os quais, destaco 0s seguintes movimentos:

e Tropicélia e resisténcia cultural: na década de 1960, o0 movimento da Tropicéalia emergiu
no Brasil como uma forma de critica social e resisténcia cultural. Artistas como Caetano
Veloso, Gilberto Gil e Os Mutantes utilizaram a cangdo popular como plataforma para
questionar normas estabelecidas, criticar a ditadura militar, refletir sobre a identidade
brasileira e promover a liberdade de expresséo.

e Musica de protesto e engajamento politico: durante o periodo da ditadura militar no
Brasil (1964-1985), a cancdo popular desempenhou papel crucial na resisténcia e na
critica social. Cantores e compositores como Chico Buarque, Elis Regina, Milton
Nascimento e Gonzaguinha usaram suas canc¢des para denunciar a censura, a repressao
politica, a desigualdade social e a falta de liberdades individuais.

e Rap, hip-hop e denlncia das desigualdades: O movimento de rap no Brasil também tem
sido uma forma importante de critica social, especialmente em relacdo as desigualdades
sociais e raciais. Grupos musicais e artistas como O Rappa, Racionais MC's, Criolo,
Emicida, dentre outros, utilizam a mdsica para abordar questées como violéncia urbana,
racismo estrutural, excluséo social e falta de oportunidades para a juventude negra.

e Modsica nordestina e identidade regional: A cancdo popular nordestina, com artistas
como Luiz Gonzaga, Gilberto Gil e Alceu Valenga, tem sido uma forma de critica social
e expressao da identidade regional do Nordeste do Brasil. As can¢@es abordam temas
como a seca, a migracdo, a luta dos trabalhadores rurais e a valorizagdo da cultura
nordestina, contribuindo para uma visao critica das desigualdades regionais.

e Musica como instrumento de conscientizacdo: muitos artistas brasileiros usam a cancao
popular como um instrumento de conscientizacdo sobre questdes sociais e ambientais.
Cantores e compositores como Lenine, Maria Gadu e Criolo abordam temas como
preservacdo do meio ambiente, direitos humanos, diversidade e inclusdo social,

promovendo uma reflexdo critica e inspirando acdes de transformacao.
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Considerando essas e outras referéncias, compartilhei junto aos estudantes em uma
roda de conversa, essa breve visdo geral sobre a canc¢do popular como forma de critica social
nos Estados Unidos, América Latina e Brasil, sugerindo aos participantes da OCM que
refletissem sobre a realidade social e urbana em que estdo inseridos. Para isso, destaquei a
seguinte frase da letra da musica "A Minha Alma (A Paz Que Eu N&o Quero)"%®: "Pois paz sem
voz, ndo é paz, é medo!", convidando os alunos a comentarem sobre essa afirmagao. No entanto,
recebi poucos comentarios sobre o tema, pois 0s alunos demonstravam ansiedade em saber se
iriamos tocar novamente as garrafas de vidro ou construir outros instrumentos.

Percebendo a resisténcia que as criangas demonstravam em mudar para uma nova
proposta nesse novo ciclo, procurei informagdes junto ao LEC sobre quais temas sociais haviam
sido abordados nas ultimas semanas com o0s alunos, na esperanca de encontrar algo que fizesse
sentido para eles. Foi, entdo, que uma das monitoras da instituicdo informou que todo o més de
maio havia sido dedicado a campanha "Maio Laranja"?, iniciativa que visa conscientizar e
combater o abuso e a exploracao sexual de criancas e adolescentes em diversos paises, incluindo
0 Brasil.

O objetivo principal da campanha é mobilizar a sociedade e sensibiliza-la para a
gravidade desse problema, além de fornecer orientacfes sobre como denunciar casos de abuso
e exploragdo sexual infantojuvenil. Durante o "Maio Laranja", séo realizadas diversas agdes e
eventos, como palestras, campanhas de conscientizacdo, capacitacdo de profissionais,
distribuicdo de materiais informativos e divulgacdo de canais de dendncia, com o objetivo de
combater a impunidade dos agressores.

No LEC, a campanha foi abordada por meio de uma série de atividades realizadas
com os participantes da instituicdo, incluindo palestras, criacdo de cartazes, rodas de conversa
e envolvimento das familias em a¢des de conscientizacdo e distribuicdo de materiais didaticos
ao longo de todo 0 més de maio. Embora ja estivéssemos em meados de junho, decidi trazer a
tona as discussdes do "Maio Laranja" para a OCM, propondo uma atividade de composicéo
coletiva de uma cancdo tematica que abordasse a gravidade do abuso e exploracdo sexual

infantojuvenil.

% Cangéo do grupo brasileiro O Rappa, langada em 1999 como parte do album "Lado B Lado A".

91 A cor laranja foi escolhida como simbolo da campanha por representar a necessidade de alerta e atencéo para a
questdo do abuso e exploracdo sexual, que afeta criancas e adolescentes. A mobilizagdo busca envolver diversos
setores da sociedade, como escolas, 6rgaos governamentais, instituicbes de protecdo a infancia, ONGs, empresas
e a midia, para ampliar o alcance da mensagem e fortalecer o combate, ndo apenas durante o0 més de maio. No
Brasil, o Disque 100 é o servigo de dentncia nacional, disponivel gratuitamente. Além desse servico, o Conselho
Tutelar € uma instancia que pode receber denuincias e acionar 0s 6rgaos competentes para investigacao e protecéo
das vitimas.
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Antes de iniciarmos os grupos de discussé@o para coleta de ideias dos estudantes,

perguntei se eles gostariam de compartilhar seus pensamentos sobre o tema, conforme descrito

no trecho a seguir:

PP: Sei que maio ja passou, mas poderiamos lembrar um pouco do que foi trabalhado
no “Maio Laranja”, o que acham?

Al: Ainda tem cartaz pra todo lado, tia! E s6 ver nas paredes!

PP: Tem razdo. Podemos falar sobre vocés escreveram nos cartazes. Quem quer ler?

(siléncio do grupo)

PP: Vamos fazer o seguinte: vamos percorrer a sala e olhar para os cartazes e depois
quem quiser falar alguma coisa sobre isso pode falar para a turma, pode ser?

[.-]

A2: A gente lembra, tia!

PP: Otimo [...] alguém quer falar?

(siléncio prolongado do grupo)

PP: Entdo eu mesma vou ler algumas palavras que achei interessante [...] violéncia,
negligéncia, abuso psicoldgico, abuso sexual, trabalho infantil, escraviddo da infancia
[...] s@o muitas palavras interessantes [...] alguém poderia me dar um exemplo de
negligéncia contra a crianca e ao adolescente?

Al: Quando eles saem de casa e deixam a crianca sozinha [...]

A3: E demoram muito [...]

A4: Ou ndo trabalham e ndo compram comida. Ai a crianca tem que sair pedindo [...]
Ab5: Al é trabalho infantil [...]

A2: Nio é ndo! E s6 pedir mesmo porque “ta’ com fome. Af 0 vizinho da [...]

[-]

A2: E quando ndo levam a gente ‘pra’ escola [...]

(outros comentarios semelhantes)

PP: Que triste, ‘né’? Serd que alguém aqui j& viu alguma coisa assim? [...] Vocés
saberiam identificar um abuso, negligéncia ou violéncia contra a crian¢a?

(muitas maos se ergueram)

A3: E tipo quando o padrasto pega a ponta do cigarro e pde bem assim na perna
(demonstrando a cena com as maos). E d6i muito [...]

A6: Ou guando chama de burro!

A7: Inatil!

A4: Ou pega a cabega e bate na parede [...]

AT: Até sangrar!

A8: Tranca no quarto escuro sem comida!

A5: Nem &gua!

A2: E xingam de *(palavra ndo apropriada).

A9: E chutam!

(outros exemplos surgiram)

[]

A2: Afoga a cabeca no tanque e diz que tem cobra [...]

PP: Mas tinha cobra?

A2: Sei l4 [...] mas deu medo [...]

(outros exemplos semelhantes)

PP: E voceés trouxeram exemplos tdo rapido que fiquei até preocupada agora se alguém
aqui passa por isso.

A8: A vovo protege [...]

A3: As vezes ndo protege [...]

A10: Jesus protege!

[-]

A5: Mas tem que ligar ‘pra’ policia!

Al11: S6 que ai o policial é que ‘t&’ batendo!

A12: Os ‘cara chega’ ja batendo, tia! Confio em policia ndo!

A8: A av0 protege!

(outros comentarios semelhantes)

]
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PP: Além dos abusos psicoldgicos e violéncia fisica, conhecem alguma outra forma
de abuso?

Al: Abuso sexual.

PP: Alguém quer falar sobre isso?

(silencio do grupo)

[-]
(GF7, DC, 2022, p. 35-47) *2

Esses e outros relatos subsequentes registrados no diario de campo evidenciam a
relevancia das temaéticas abordadas durante o "Maio Laranja" em relacdo as realidades
vivenciadas pelos participantes da pesquisa. Essa relevancia ndo se restringe apenas ao
engajamento observado no GF5, mas também a pertinéncia dos exemplos relacionados a
diversas formas de abuso e exploracdo sexual infantojuvenil. Ao perceber o interesse das
criancas em contribuir para a construcdo da tematica da cancdo, nos dividimos em grupos
menores, tomando novamente empréstimo da abordagem da “tempestade de ideias”

A dinamica da “tempestade de ideias” se constituiu em uma ferramenta eficaz no
estimulo a criatividade, a colaboracdo entre membros das equipes e a geracdo de solucdes
inovadoras. Ao propiciar um ambiente aberto e isento de julgamentos, torna-se possivel
explorar uma ampla diversidade de perspectivas e desvendar ideias que, de outra forma,
poderiam passar despercebidas (Kelley; Littman, 2001; Michalko, 2001; 2006; Osborn, 1953).

Nesses grupos menores, as ideias geradas poderiam ser registradas em folhas de
papel para, posteriormente, serem analisadas em conjunto pelo grupo maior. Dessa forma,
espalhados pelas dependéncias do LEC, os grupos poderiam refletir sobre o tema proposto e,
apos o tempo designado para essa etapa, retornariam a sala de aula. Contudo, antes de partirem
para a divisdo de grupos, surgiram discussdes a respeito de quem deveria ser “aceito” ou
“rejeitado”, sendo um dos principais critérios de exclusdo, a questdo a alfabetiza¢éo, conforme

trecho registrado e descrito a seguir:

A3: Quem que escolheu uma menina que ndo sabe nem ler? Adianta o que no grupo?
[.-]

A2: Eu sei ler sim, ta?

A3: Entdo |é ai ‘pra’ gente ver [...]

A11: E tem uns no meu grupo que nem ‘1&’ nem ‘escreve’! Assim ndo vale ndo! Quero
trocar de grupo! [...]

(outros comentérios semelhantes e o inicio de uma indisposicdo entre algumas
criangas, levando a empurr@es e outras formas de agressividade fisica e verbal)

PP: Mas néo precisa disso, gente! Como que a gente vai falar de violéncia se vocés
nem param de brigar? Basta um do grupo saber escrever, os outros falam e ele escreve!
(DC, 2022, p. 49) %

%2 Grupo Focal 5 - Diario de Campo.
% Grupo Focal 5 - Diario de Campo.
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Embora a confuséo inicial tenha sido contornada, os poucos estudantes que
afirmavam possuir competéncias de leitura e escrita buscavam exercer dominio sobre os
demais, quer desencorajando suas ideias ou assumindo controle da atividade, dando pouco ou
nenhum espaco as contribuicdes das outras criancas. Essa dindmica pode ser analisada a luz da
teoria do campo de Pierre Bourdieu. No contexto descrito, o campo refere-se a0 ambiente
educacional no qual os estudantes interagem. Nesse sentido, Bourdieu 1977; 1983; 2001; 2007;
2008) argumenta que os agentes em um campo buscam acumular capital simbolico, o qual pode
se manifestar por meio de competéncias especificas, como leitura e escrita, neste caso. A
declaracdo de alguns estudantes de possuirem essas competéncias sugere a formacdo de uma
hierarquia no campo, onde o capital cultural (entendido como conhecimento e habilidades) se
torna uma ferramenta para estabelecer poder e dominio.

Os estudantes que afirmam possuir competéncias de leitura e escrita parecem estar
buscando capitalizar esse conhecimento para assumir posi¢cdes de controle e influéncia no
campo educacional. A maneira como desencorajam as ideias dos outros e assumem o controle
da atividade demonstra a luta pela legitimacao e reconhecimento dentro do campo. Essas acdes
podem ser interpretadas como estratégias para manter ou aumentar seu capital simbdlico,
impedindo o acesso de outros estudantes a espagos de contribuigéo e participacdo. Deste modo,
a andlise sob a perspectiva do dominio de campo de Bourdieu permite compreender as
dindmicas de poder, controle e legitimacao que emergem no contexto da COM no LEC, no qual
0s agentes buscaram ativamente consolidar suas posicGes e marginalizar as contribuicdes dos

outros, moldando assim a estrutura hierarquica do campo.

Imagem 20: Divisdo em grupos menores para obtengdo de ideias textuais para a cancéo
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Quando os grupos retornaram a sala de aula, ndo trouxeram consigo muitas ideias
para a producdo textual, relatando dificuldades em transpor para o papel as frases verbalizadas
nos grupos menores, bem como a sensacéo de incapacidade para realizar tal tarefa, por parte da
maioria dos participantes da oficina. Em contrapartida, aqueles que buscavam dominar o
processo perguntavam se poderiam realizar a atividade sozinhos, ou formar um novo grupo
apenas com aqueles que pudessem “ajudar”, alegando que “quem nio l€, nem escreve, ‘podia’
ficar s6 tocando mesmo.”** Ao ouvir esses, e outros relatos, iniciei uma nova conversa com 0s
estudantes, abordando como compositores profissionais e estudiosos também podem encontrar
dificuldades ao expressar seus sentimentos, experiéncias e emocgdes por meio de palavras,
ressaltando que isso € um processo natural, mas que poderiamos superar desafios criativos
juntos, independentemente de qualquer obstaculo para a producéo textual desejada.

A ideia era promover um dialogo sobre inclusdo, senso de coletividade e justica
social, de modo a estimular a construgdo de uma ambiéncia cooperativa, podendo, inclusive,
trazer a tona a tematica do direito a alfabetizacdo para contexto da proposta de cangdo tematica
com énfase em questfes de equidade e acessibilidade. Contudo, antes mesmo da realizacdo de
uma nova roda de conversa sobre os problemas enfrentados nessa primeira etapa da atividade
prevista em planejamento, ou mesmo chegarmos a uma conclusdo sobre uma possivel mudanga
de estratégia para que a referida atividade pudesse ser realizada, uma das monitoras que estava
conosco desde o inicio da aula me surpreendeu apresentando uma ideia em voz audivel a todos,
subitamente, demonstrando falta de compreensao em relacéo aos objetivos do curso, da unidade
e da aula.

Ela, que havia saido momentaneamente durante as discussdes entre 0s grupos,
adentrou a sala de aula apresentando uma espécie de "solucdo imediata" para os problemas
vivenciados até entdo, ostentando uma sacola de moedinhas de chocolate e proferindo a
seguinte frase: "O grupo que produzir a melhor composi¢cdo ganhara um saco de moedinhas de
chocolate!" Foi nesse momento que o caos se instalou. Algumas criangas comegaram a gritar
umas com as outras, sendo rotuladas como "burras demais™ para permanecerem em seus grupos;
outras foram excluidas por ndo saberem ler ou escrever; e ainda outras comegaram a questionar
a "justica" da situagdo, em meio a empurrdes, xingamentos e confusao.

Percebendo que havia piorado a situacdo de disputa entre os agentes do campo,
ainda que ndo consciente das teorizagcdes aqui, utilizadas, a monitora pediu desculpas pela

intervengdo subita e sem dialogo prévio, alegando que queria ajudar a “resolver logo o

% Frase proferida pelo Aluno 8, registrada em Diario de Campo.
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problema”. Como forma de apaziguar a situacéo, ela comecou a distribuir deliberadamente as
moedinhas de chocolate, embora algumas dessas moedas tenham sido lan¢adas em direcdo aos
grupos “rivais”, em uma cena que contrastava com o planejado em relacéo a producdo coletiva
e colaborativa.

Desorientadas e estressadas, algumas criancgas deixaram a sala e dirigiram-se a fila
do lanche, enquanto as demais correram para nao perderem seus lugares, abandonando a aula
antes mesmo de sua conclusdo. Dessa forma, a primeira aula da quarta unidade tematica da
OCM foi marcada por uma intervencdo externa ndo prevista, cujas consequéncias e tentativas

de reintegracdo do grupo serdo abordadas nos proximos subtdpicos.

3.4.1 O problema das moedinhas de chocolate

A concepcdo inicial do planejamento da quarta unidade tematica da OCM consistia
em dividir a atividade de composi¢éo da cancdo em trés aulas distintas: a primeira, voltada para
a captacgdo de ideias textuais; a segunda, direcionada a criacao de ideias musicais para o texto
elaborado na aula anterior; e a terceira, focada no arranjo e na execu¢do coletiva da cancao
composta. No entanto, os esfor¢os empreendidos desde o inicio da fase intervencionista da
oficina, com o intuito de desenvolver nos participantes um senso de coletividade em um
ambiente colaborativo de aprendizado musical, sofreram impacto apés a intervencdo de uma
das monitoras do LEC.

Considerando as questdes abrangentes contempladas nesta tese, inicio a analise do
caos ocorrido durante a primeira aula da quarta unidade da OCM, a partir das interacdes e
intervencdes que surgiram tanto do campo de pesquisa quanto dos sujeitos envolvidos. Nesse
contexto, a primeira questdo a ser considerada foi compreender os motivos que levaram a
monitora do LEC a oferecer moedinhas de chocolate como prémio para a equipe vencedora de
uma competicao inexistente. Vale ressaltar que os grupos foram subdivididos de forma didatica,
visando estimular a dindmica da "tempestade de ideias” e promover a geracdo de mais
elementos textuais a serem compartilhados posteriormente no grupo geral.

Ao ser questionada sobre os motivos por trds de sua intervengdo, a monitora
justificou que os alunos estavam demorando muito para responder a atividade proposta e que,
com um pouco de incentivo e competicéo, eles poderiam produzir mais rapidamente. Esse tipo
de pensamento pode ser atribuido a persisténcia da subalternizagédo de grupos e classes, mesmo
apo6s o fim do colonialismo tradicional (Quijano, 2005; 2007). Essa subalternizacdo esta

enraizada nas estruturas de poder do sistema capitalista global, presentes em nossas percepc¢oes
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e nas organizagdes coletivas do cotidiano.

No caso especifico da monitora em questdo, suas acdes podem ser associadas a
reproducdo de um habitus colonialista, baseado na busca por resultados rapidos, sustentado por
diferentes formas de capital, que promovem disputas no campo social. Em outras palavras, ao
presumir que os objetivos da minha pesquisa estavam centrados exclusivamente no produto
(composicgéo), ela ofereceu as moedinhas de chocolate, incentivando uma competigéo pela
validacdo das praticas musicais entre 0s grupos, como uma maneira de acelerar a producéo.

De acordo com Bourdieu (1977; 1986; 1990; 1998; 2005), o capital cultural, social
e econdmico é transmitido de uma geragdo para outra, consolidando as estruturas de poder
existentes na sociedade. Dessa forma, a reprodugdo ocorre principalmente por meio dos
processos de socializagdo, nos quais certos valores, normas e praticas culturais e comunitarias
sdo internalizados desde a infancia. Essa socializacdo é mediada por instituicbes familiares,
escolares e outros agentes de socializacdo, que transmitem as vantagens e desvantagens
associadas a diferentes formas de capital.

Assim, a andlise de Bourdieu destaca a relacéo entre poder, cultura e dominagdo no
contexto colonial, enfatizando como as estruturas sociais e culturais do colonialismo moldam
as relagdes de poder entre colonizadores e colonizados, influenciando a distribuicdo desigual
de recursos, oportunidades e capital simbdlico. Isso significa que o habitus colonialista opera
por meio de praticas simbélicas, como linguagem, sistemas educacionais, simbolos culturais e
meios de comunicagdo, criando um campo simbdlico no qual as praticas culturais e as
estratégias de resisténcia sdo moldadas pela subordinacédo ao poder colonial.

O campo colonial, por sua vez, se torna um espaco de luta pelo poder, no qual
narrativas, discursos e representacdes simbdlicas sdo mobilizados para legitimar ou contestar a
dominacdo colonial. A imposicao da cultura dominante pelo colonizador cria um campo no qual
o0 poder simbolico é exercido e as relacbes de poder sdo mantidas. Por sua vez, a assimilacédo
cultural forgada dos colonizados pode ser vista como uma forma de violéncia simbdlica, na qual
as estruturas de poder colonial sdo internalizadas e perpetuadas pelos proprios colonizados.

Isso resulta na supressdo de identidades culturais, na perda de autonomia e na
subordinagdo a cultura dominante do colonizador. Dessa forma, a reproducdo envolve a
transmissédo de diferentes formas de capital entre as geracdes, a perpetuacdo das desigualdades
sociais e culturais e a consolidacéo das estruturas de poder existentes na sociedade. 1sso oferece
uma perspectiva critica sobre as relacbes de poder e desigualdade, destacando como a
distribuicdo desigual do capital cultural interfere nas oportunidades e trajetorias de vida das

pessoas, sob forte influéncia do habitus. Nesse caso especifico, sob forte influéncia do habitus
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colonialista, mais do que do préprio habitus institucional do LEC.

Além disso, é importante considerar o carater representativo dessa intervengdo, uma
vez que a monitora ndo possuia os instrumentos necessarios para compreender 0s objetivos da
atividade proposta, nem mesmo da prépria OCM como um todo. Assim, acreditou que a ideia
de oferecer as moedinhas de chocolate ao grupo "vencedor" aceleraria a producéo de resultados,
reduzindo a composic¢do musical ao &mbito do produto, desconsiderando processos simboélicos
provenientes das etapas do percurso criativo.

Considerando que as representacdes sociais refletem um conjunto de percepgdes,
valores e crencas construidas e compartilhadas socialmente, os individuos estéo inseridos em
espacos especificos onde ocorre uma compreensdao diferenciada dos objetos sociais que
constituem os diversos sistemas de referéncias identitarias e d&o visibilidade aos atores
(Domingos Sobrinho, 1998, p. 120). Dessa forma, a identidade social ndo pode ser
compreendida de forma isolada, mas sim dentro de um contexto mais amplo, no qual as
interacbes e relacdes entre os diferentes grupos influenciam e moldam a formacdo de
concepcdes e acdes. E nessa dinamica de articulacdo e interdependéncia que os tracos

distintivos da identidade dos sujeitos e grupos sdo moldados e adquirem significado.

Cada grupo social elabora [...] em particular, uma maneira de ver e viver a existéncia.
Entretanto, os sistemas culturais por eles produzidos ndo sdo estranhos entre si. Ao
contrario, ndo podemos imagina-los de maneira isolada, mas dentro de um universo
onde todos estdo em relagdo de articulagdo e interdependéncia parcial (Domingos
Sobrinho, 1996, p. 86).

No campo particular do espago social, diversos grupos estdo envolvidos na
constante construcdo de identidade. Essa construcdo ocorre por meio da representacdo dos
diferentes objetos em disputa dentro desse campo. No entanto, os sistemas culturais produzidos
por esses grupos ndo existem de forma isolada, mas sim em um universo interconectado, onde
todos estdo em constante relagdo e interdependéncia.

De acordo com Domingos Sobrinho (1998; 2003; 2006; 2012), cada grupo social é
definido por suas propriedades intrinsecas e particulares, mas também pelas propriedades
relacionais que surgem de sua posi¢éo dentro do sistema das diversas condi¢Ges sociais. Esse
sistema, por sua vez, € um sistema de diferengas, onde a identidade social se estabelece e se
fortalece por meio da diferenciacdo. A identidade de um grupo, portanto, é condicionada pela
oposicao que ele enfrenta em relacdo a outros grupos e provoca a elaboracédo de representacoes
sobre os diferentes objetos envolvidos nessa oposi¢do. Essas representagcdes sdo construidas

como uma forma de compreender e atribuir significado aos elementos que causam essa
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oposicao.

Isso significa que no campo social, grupos diversos constroem suas identidades por
meio da representacdo de objetos em disputa. Esses sistemas culturais ndo existem
isoladamente, mas sim em um universo interconectado, onde todos estdo em relacdo e
interdependéncia. A identidade de cada grupo é definida por suas caracteristicas intrinsecas e
pelas relagdes com outros grupos. Essas relacdes geram oposicOes e levam a elaboracdo de
representacdes sobre 0s objetos em questdo. Essas representacbes sdo construidas para
compreender e atribuir sentido as diferencas que definem a identidade social.

No caso especifico do LEC, a identidade social dos monitores estd muito proxima
a realidade das criancas e adolescentes que utilizam a instituicdo, compartilhando, muitas vezes,
dos mesmos contextos, acessos, significados e valores provenientes desse campo. Talvez por
esse motivo, a intervencdo das moedinhas de chocolate tenha causado tanto impacto entre 0s
participantes da atividade de composicao coletiva, trazendo a tona disputas preexistentes entre
0S grupos, em oposicdo ao ideal de coletividade defendido pelos movimentos sociais com

énfase na cancdo popular.

3.4.2 Ressignificando a coletividade do grupo

De maneira geral, os problemas decorrentes da intervencao da monitora do LEC na
aula inaugural da dltima unidade da OCM levantam aspectos relacionados diretamente as
alteracdes resultantes do contexto e dos sujeitos da pesquisa, em relacdo ao planejamento do
curso. Essas modificagdes fazem parte do ciclo critico-reflexivo da pesquisa-acdo educacional
e ocorrem sempre que um pesquisador observa e identifica um problema, desafio ou falta de
recursos.

Conforme abordado por Efron e Ravid (2013), Franco (2005), Herr e Anderson
(2014) e Mertler (2013), o ciclo critico-reflexivo se constitui em uma abordagem essencial da
pesquisa-acao e consiste em uma sequéncia iterativa de acOes e reflexdes com o propdsito de
aprimorar a prética e gerar conhecimento. Considerando que a pesquisa-agdo € um processo
ciclico no qual os participantes se engajam ativamente na identificacdo de problemas, no
planejamento, na implementacéo e na reflexdo sobre agdes, a importancia da reflexéo critica
permite uma analise aprofundada dos dados, uma compreensdo abrangente das questfes
envolvidas e a geracdo de conhecimento contextualizado.

Deste modo, o ciclo critico-reflexivo pode ser compreendido como uma abordagem

colaborativa e participativa, que incentiva a coleta de dados, a reflexdo analitica e a tomada de
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acOes embasadas em evidéncias e perspectivas dos participantes. Em contextos de
vulnerabilidade social, também se ocupa em promover transformacfes de realidades e
melhorias na qualidade de vida dos individuos e grupos socialmente vulneraveis, valorizando
seus conhecimentos e experiéncias, incentivando autonomia e participacao.

Na pesquisa-acdo educacional, as etapas do ciclo critico-reflexivo iniciam-se com
a observacdo e identificacdo de um problema ou desafio especifico na prética docente. Com
base nessa identificacdo, o pesquisador elabora um plano de acdo para abordar e investigar a
questdo, estabelecendo metas e estratégias. Em seguida, ocorre a implementacéo do novo plano
de acdo por meio de atividades préticas e interagdo com os alunos ou participantes envolvidos

NO Processo.

A pesquisa-ag&o critica considera a voz do sujeito, sua perspectiva, seu sentido, mas
ndo apenas para registro e posterior interpretacdo do pesquisador: a voz do sujeito fara
parte da tessitura da metodologia da investigacdo. Nesse caso, a metodologia ndo se
faz por meio das etapas de um método, mas se organiza pelas situacdes relevantes que
emergem do processo. Dai a énfase no carater formativo dessa modalidade de
pesquisa, pois o sujeito deve tomar consciéncia das transformacdes que vao ocorrendo
em si proprio e no processo. E também por isso que tal metodologia assume o carater
emancipatério, pois mediante a participacdo consciente, 0s sujeitos da pesquisa
passam a ter oportunidade de se libertar de mitos e preconceitos que organizam suas
defesas @ mudanca e reorganizam a sua autoconcep¢do de sujeitos histéricos (Franco,
2005, p. 486).

Apdbs a implementacdo, realiza-se uma intervencdo critica sobre a experiéncia
vivenciada, analisando os dados e evidéncias coletados nesse ciclo. Essa andlise busca
identificar padrdes e insights relevantes para as relagdes de ensino e aprendizagem, resultando
em revisOes e adaptacdes no plano de acdo original, incluindo novas abordagens e estratégias.
No caso da realidade socioeducacional dos participantes da OCM, construindo uma educacéo
musical mais inclusiva e qualitativa, levando em consideracdo a diversidade cultural e

necessidades contextuais e dos sujeitos.

Percebe-se que a praxis social é o ponto de articulagdo na construcéo e ressignificacéo
do conhecimento produzido na relagéo dialética entre pesquisador e grupo pesquisado.
Entende-se que essa articulacdo deve ser realizada nos espagos reais em que 0 grupo
estd localizado [...] A flexibilidade de procedimentos torna-se de fundamental
importancia e a metodologia deve facilitar ajustes, para que as demandas provisorias
do grupo possam ser realizadas. Além disso, 0 método deve contemplar um ciclo que
compreende planejamento, acéo, avaliacdo, reflexdo, pesquisa e ressignificacéo (Pinto
etal., 2019, p, 24).

Ao longo de toda a OCM, as etapas desse ciclo foram vivenciadas em analises,

reavaliagcdes e significacGes de agdes e praticas, diante de realidades préprias dos sujeitos,
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contexto, auséncia de recursos, intervencOes de agentes externos, dentre outros. No caso
especifico das moedinhas de chocolate, as consequéncias de tal intervencdo ndo se limitaram
apenas a primeira aula da ultima unidade da oficina, tendo em vista que o segundo encontro
continuou marcado por disputas e desentendimentos entre 0s grupos.

Embora as disputas entre agentes de um mesmo campo possam ser analisadas como
parte das dindmicas que atuam sobre a constituicdo da propria identidade do campo, nesse
momento em particular, representavam forte oposicdo aos ideais coletivos necessarios para a
producdo de uma canc¢do popular com énfase na critica social da realidade dos participantes da
oficina. Diante desse cenério, optei por adiar a ideia da construgdo textual coletiva, retomando
0 trabalho com exploragdes de instrumentos convencionais de percussdo, na tentativa de
reunificar o grupo por meio da "roda de criacdo musical", abordada em encontros anteriores.

A atividade consistiu em improvisacdo e repeticdo de padrdes ritmicos propostos
pelos proprios estudantes, dispostos em uma grande roda. Durante a atividade, alguns dos
participantes entoaram trechos de cangdes que se assemelhavam as sequéncias percussivas
propostas, muitas das quais se aproximavam dos elementos do samba de roda, ou como eles
mesmo se referiam, “o samba da rua de cima”. Enquanto tocavam, cantavam e improvisavam,
incentivei a troca de instrumentos entre eles, de forma a perceberem que poderiam compartilhar
ndo apenas 0s objetos presentes, mas também suas experiéncias e ideias musicais.

Considerando que a aula seguinte seria o Gltimo encontro da OCM no LEC, era
necessario criar uma estratégia que ressignificasse os objetivos da quarta unidade da oficina,
mesmo que ndo fosse mais possivel executar todas as etapas planejadas para a composicao,
arranjo e execucdo de uma canc¢do popular. Além disso, ndo poderia renunciar aos esforcos
empenhados desde o inicio do curso para a construgdo da identidade musical e social do grupo,
pautada em abordagens colaborativas e criativas, com énfase na coletividade dos processos e
praticas desenvolvidas.

Ciente de que a criacdo de uma cancao popular coletiva requer a colaboracao entre
0Ss compositores envolvidos, essa colaboracao se tornaria essencial para a construcdo conjunta
da identidade musical do grupo, pois envolveria a contribuigdo de ideias, compartilhamento de
experiéncias musicais, harmonizacdo dos diferentes elementos que compdem a cangéo, dentre
outros. Nesse sentido, o estimulo a troca de perspectivas, recursos e influéncias enriqueceria o
processo criativo, reconhecendo a importancia de cada contribuicdo individual e trabalhando
em prol de um objetivo comum. Essa experiéncia colaborativa fortaleceria lagos entre os
participantes, fomentando um sentimento de pertencimento e unido.

Além disso, a colabora¢do na composi¢do coletiva permitiria a incorporacéo de
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diferentes estilos musicais, influéncias culturais e perspectivas artisticas. Os estudantes
poderiam se inspirar mutuamente, experimentar novas abordagens musicais e explorar
possibilidades criativas que talvez ndo fossem alcancadas individualmente. Essa diversidade de
influéncias e contribui¢Ges enriqueceriam a interacao, tornando-a mais representativa ao grupo
envolvido, ndo mais subdividindo-o em grupos menores de discussdo, uma vez que se tornaram
rivais em disputas vivenciadas anteriormente.

Diante desse desafio, passei a considerar que, mesmo que ndo tivéssemos mais
tempo suficiente para produzir, arranjar e executar uma cangdo popular com tematica social na
OCM, ainda poderiamos criar seu esbo¢o em conjunto, em uma abordagem semelhante aquela
utilizada na “roda de criagdo musical”. Deste modo, a reflexdo critica de situag@es vivenciadas
em campo desempenhou papel importante nos processos de ressignificacdo da coletividade do
grupo, permitindo uma analise aprofundada dos dados e uma compreensdo abrangente de
questBes envolvidas no ciclo critico-reflexivo da pesquisa-acao educacional.

Considerando esses aspectos e os desafios provenientes do ciclo critico-reflexivo
préprio da pesquisa-acdo educacional, sobretudo mediante 0 compromisso com a adocdo da
modalidade socialmente critica do procedimento, em relacdo as demandas do referido contexto
socioeducativo investigado, as estratégias encontradas para resolucdo dos problemas
enfrentados na Ultima unidade da OCM, com vistas a ressignificacdo da coletividade do grupo,
podem ser, assim, elencadas:

1. Mediacdo de conflitos e reflexdo coletiva: consciente das lutas simbolicas presentes no
campo da oficina, busquei atuar como mediadora, facilitando a reflexd@o coletiva sobre
as dinamicas de poder e disputas interpessoais vivenciadas nas duas aulas anteriores,
promovendo um ambiente onde diferentes vozes e representacfes pudessem ser ouvidas
e respeitadas. Nesse sentido, a mediacdo de conflitos e reflexdo coletiva tornaram-se
ferramentas essenciais para a promoc¢édo de um dialogo aberto, permitindo a construcéo
de representagdes mais compartilhadas, promovendo uma compreensdo multua e
superando as divergéncias.

2. Revisdo do planejamento e adaptacdo: reconhecendo que as disputas afetaram o
planejamento inicial, revisei as atividades da oficina, considerando as representacdes
sociais conflitantes. Deste modo, ajustei 0 planejamento no intuito de harmonizar
diferentes perspectivas, garantindo que a parte da producgédo colaborativa da cangédo
ainda fosse possivel. A revisdo do planejamento foi orientada pela compreensdo das
representacdes sociais em jogo, adaptando as atividades de forma a promover uma

construcdo coletiva de significados, respeitando a diversidade de perspectivas.
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3. Sensibilizacdo e incentivo a expressdo criativa: para lidar com os desafios
interpessoais, busquei promover atividades que sensibilizassem os participantes para a
importancia da igualdade e respeito, incentivando a expresséo criativa como forma de
empoderar todas as vozes, superando a violéncia simbolica e promovendo uma
colaboragdo mais equitativa. As atividades de sensibilizagdo e o estimulo a expresséo
criativa foram direcionadas a reconstrucdo de representacdes sociais, permitindo
ressignificacOes coletivas de sentidos em torno da tematica da cancéo e das dinamicas
da oficina.

Com base na adocdo dessas estratégias, os processos de ressignificacdo da
coletividade do grupo tornaram-se fundamentais para fortalecer os lagos entre os participantes
da oficina, promovendo um senso de identidade compartilhada. Esses processos ocorreram por
meio de atividades colaborativas, promovendo a troca de ideias, a construcdo conjunta de metas
e a valorizagdo das contribuicGes individuais. Durante esse processo, as criangas foram
estimuladas a reconhecer a importancia de cada individuo no processo de composicao coletiva,
fortalecendo a confianca mutua e a coesao do grupo.

Além disso, a busca pela ressignificacao da identidade coletiva dos participantes da
OCM envolveu uma reflexdo critica sobre as dindmicas internas e a redistribuicdo de papéis,
resultando na adocdo de estratégias que fomentam a colaboracdo, inovacdo e o alcance de
objetivos comuns na producgéo do esho¢o da cancdo “Maio Laranja”, conforme abordado a

sequir.

3.4.3 Maio laranja: violéncia, cancdo popular e critica social

A concepc¢do da producdo de uma cancdo popular associada a campanha Maio
Laranja teve origem durante a primeira aula da quarta unidade da OCM, ocorrendo pouco antes
do episodio envolvendo as moedinhas de chocolate. A escolha desta tematica especifica foi
alinhada com o planejamento previamente estabelecido para esta etapa da oficina, que se
concentrava na elaboracéo textual e poética do género da can¢do popular com uma abordagem
social. Este direcionamento propunha ndo apenas explorar os aspectos literarios e poéticos
inerentes a composi¢cdo musical, mas também abrir espaco para a contribuicdo de ideias
musicais por parte dos alunos participantes. A proposta, portanto, buscou elementos de
abordagens colaborativas, enriquecendo a experiéncia da oficina ao integrar criatividade
coletiva de uma construcdo significativa no contexto da campanha recém abordada no LEC.

Como desdobramento dessa iniciativa, a ideia inicial era que os participantes da
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oficina mergulhassem em um processo dinamico de criagcdo desde a primeira aula da unidade,
onde a convergéncia de ideias musicais e poéticas comecassem a moldar a estrutura da cangéo,
mantendo o foco no engajamento criativo e reflexdo social. Entretanto, as disputas do campo
provocadas pela violéncia simbdlica exercida pelos sujeitos alfabetizados sobre os demais
(maioria) vivenciadas na primeira tentativa de producéo textual coletiva, somada a intervencdo
espontanea da monitora que ofereceu moedinhas de chocolate a equipe vencedora de uma
competicdo inexistente e & minha auséncia de reacdo diante do caos, comprometeram parte do
planejamento previsto para a etapa final da OCM.

Essa dindmica imprevista revelou a necessidade de uma reflexdao coletiva sobre a
interagdo no campo da oficina, trazendo & tona a importancia ndo apenas do desenvolvimento
das criatividades musicais e suas manifestacfes praticas na OCM, mas também os desafios
interpessoais e da sensibilidade para lidar com as diversas vozes presentes. O impacto dessas
experiéncias na atmosfera colaborativa da oficina reforcou a compreenséo da teoria de Pierre
Bourdieu sobre as lutas simbdlicas no campo, evidenciando como as relagdes de poder podem
influenciar ndo apenas os resultados criativos, mas também a experiéncia coletiva dos
participantes. O desafio agora residia em reconstruir e realinhar a trajetoria do ultimo ciclo da
oficina, resgatando o propdsito inicial de producéao colaborativa da can¢éo, abordando também
as dindmicas e desafios interpessoais que surgiram no percurso.

Ao incorporar abordagens de Bourdieu e Moscovici nesse processo de reconstrucao
e realinhamento da identidade colaborativa do grupo, busquei ndo me limitar apenas a
compreensdo das lutas simbdlicas do campo, admitindo a analise das representacdes sociais
presentes no contexto da producédo da cancao vinculada a campanha Maio Laranja. Consciente
de que as dindmicas de poder e disputas simbdlicas repercutiriam ndo apenas no processo
criativo, mas também nas relagdes interpessoais entre os participantes, almejei estabelecer um
ambiente de aprendizado ainda mais inclusivo e colaborativo do que vinha sendo idealizado até
entdo.

Ou seja, ao levar em consideracéo as representacdes sociais em jogo, meu objetivo
agora era promover a conscientizacao de distintas perspectivas e experiéncias dos participantes,
fomentando um dialogo aberto, com vistas a transcender barreiras simbdlicas anteriormente
estabelecidas. Essa estratégia visou ndo apenas superar desafios imprevistos, como as disputas
do campo e a vivéncia de violéncia simbdlica sofrida pelos (e entre) protagonistas da pesquisa,
mas também resgatar o proposito original da oficina, restaurando a coesdo do grupo e
promovendo a construgdo colaborativa da cancdo, de maneira mais eficaz e significativa ao

contexto social e humano envolvidos.
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Diante da adogdo de estratégias baseadas no fomento a construgdo de uma
ambiéncia favordvel a criagdo musical colaborativa, pautada na formacdo humana e
comprometida com ideais de equidade e justica social, os participantes da OCM apresentaram
uma variedade de reacgdes, refletindo a heterogeneidade de perspectivas e personalidades dentro
do grupo:

1. Curiosidade e engajamento: a oportunidade de explorar coletivamente ndo apenas
aspectos criativos, mas também, dimensdes sociais e simbdlicas da producdo do texto
da cancdo Maio Laranja, despertou interesse de alguns estudantes em contribuir de
modo significativo para a referida produgdo musical, com base na temética abordada.

2. Reflexdo individual e coletiva: foi possivel perceber que alguns alunos refletiram
individualmente sobre as dindmicas de poder exercidas durante a tentativa de
marginalizacdo de sujeitos ndo alfabetizados do processo de produgdo textual,
considerando como essa excluséo poderia influenciar ndo apenas a criacdo da cancao,
mas também as intera¢cGes humanas dentro do grupo.

3. Aceitacdo ou resisténcia: alguns alunos aceitaram positivamente a proposta,
reconhecendo a importancia de lidar com os desafios interpessoais e as lutas simbolicas
para uma produgdo mais humana e significativa. Por outro lado, outros podem ter
resistido inicialmente a mudanca, questionando a relevancia desse tipo de reflexdo
coletiva, ao invés de simplesmente separar as criangas alfabetizadas para a producéao
textual e as ndo alfabetizadas para execucdo do acompanhamento instrumental.

4. Participacdo ativa ou passiva: alguns alunos se envolveram ativamente na roda de
reflexdo coletiva, contribuindo com suas perspectivas, opinides, criticas e experiéncias.
Outros adotaram uma postura mais passiva, observando as discussoes e reflexdes sem
se expressar diretamente.

5. Resiliéncia e adaptacdo: mesmo diante de resisténcias ao enfrentamento do desafio
proposto, boa parte dos alunos demonstrou resiliéncia e capacidade de adaptagéo diante
dos obstaculos enfrentados durante a producdo da can¢do Maio Laranja, reconhecendo
a importancia de reconstruir a coesdo do grupo e resgatar o propésito inicial da oficina.

Diante da observacdo da realidade recente do grupo, o sucesso da abordagem
dependeria, em grande parte, da minha capacidade, como professora-pesquisadora em
promover mediacdo junto aos alunos, no sentido de nos envolver ativamente na superacdo dos
desafios e na construcdo de uma experiéncia mais inclusiva e enriquecedora. Esse enfoque é
fundamental para criar um ambiente propicio ao desenvolvimento musical e humano das

criancas, especialmente aquelas em situacéo de vulnerabilidade social.
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Além disso, as abordagens utilizadas para a construcdo da OCM convergem para a
ideia de que a musica e a expressao criativa ndo sdo apenas exercicios artisticos, mas podem
atuar como ferramentas pedagdgicas multifacetadas que contribuem para a formacéo integral
de sujeitos em situacdo de aprendizagem. Considerando a perspectiva da aprendizagem musical
criativa, conforme abordado por Beineke (2009; 2011; 2014; 2015; 2017), a composi¢do
musical de criancas pode ser compreendida como um processo dindmico e ciclico, o0 que se
alinha ao ciclo de criagdo, apresentacdo e critica musical. Assim, ap6s um tempo reflexivo,
todos concordamos em unir forcas contra as diferencas, em prol de um objetivo comum de
denunciar a violéncia contra a crianga e adolescente, por meio da cangdo popular.

Deste modo, a elaboragdo de uma composicdo temética voltada para a
sensibilizacdo e prevencdo do abuso e exploracdo sexual infantil, inserida em uma atividade de
composicao coletiva entre criancas em situacao de vulnerabilidade social, revela-se como uma
estratégia para promover ndo apenas o desenvolvimento musical, mas também aspectos
fundamentais da formacdo humana. A abordagem dessa tematica sensivel ndo apenas oferece
as criancas uma oportunidade de expressar suas vivéncias e emog6es de maneira criativa, mas
também desencadeia discussdes cruciais sobre ideais equidade e justica social, sobretudo
mediante ao caos vivenciado anteriormente pela tentativa de segregacdo de individuos ndo
alfabetizados do processo de construcao textual, exercida por parte de alguns participantes.

Entretanto, ao canalizar suas experiéncias para a constru¢do de uma cangdo com
tematica socialmente critica, as criancas ndo apenas desenvolveriam habilidades musicais, mas
também ampliariam sua capacidade de reflexdo sobre questdes sociais relevantes. Nesse
sentido, a atividade coletiva de composi¢do buscou proporcionar um espago seguro para que as
criangas pudessem compartilhar perspectivas individuais, enriquecendo a diversidade de vozes
presentes na musica. Esse processo colaborativo ndo so contribuiu para o fortalecimento dos
lacos entre os participantes, mas também, fomentou o respeito pela diversidade de experiéncias,
promovendo uma cultura de inclusé&o.

Além disso, a atividade de criacdo da cancdo tematica contribui para o
fortalecimento da autoestima das criancas. A percep¢do de que suas vozes sdo ouvidas e
valorizadas em um contexto tdo relevante proporciona uma sensacdo de realizacdo e
pertencimento, fundamentais para o desenvolvimento pessoal. Ao integrar valores como
respeito, solidariedade e protecao as criangas na composicao, a atividade ndo apenas enriqueceu
nossa vivéncia musical, mas também reforcou principios éticos e morais fundamentais para a
construcdo de uma sociedade mais justa, equitativa e inclusiva, transcendendo a esfera das

alturas, duracOes, timbres e texturas para um desenvolvimento da formagdo musical como
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formagé&o humana (Bowman, 2007; Queiroz, 2005; Sands, 2007).

Isso significa que a composicdo coletiva de uma cangdo tematica contra o abuso e
exploracdo sexual infantil ndo pode ser considerada apenas como um exercicio artistico, mas
como uma ferramenta pedagdgica multifacetada que contribui para a formacao integral das
criancas, estimulando a expressao criativa, promovendo valores sociais e proporcionando uma
plataforma para discussdes cruciais sobre justica e equidade. Essa abordagem transcende os
limites da sala de aula, deixando um impacto significativo na construgdo de uma sociedade mais
consciente e comprometida com o bem-estar de suas criancas.

Deste modo, mesmo com um hiato de duas aulas em relacéo a ideia original da
nossa produgdo, conseguimos retomar a construcdo tematica da can¢do "Maio Laranja". Desta
vez, no entanto, envolvemos toda a turma na dindmica da tempestade de ideias, onde cada
participante teve a oportunidade de contribuir. As contribuicdes foram sendo elencadas no
quadro, permitindo que, posteriormente, decidissemos em conjunto quais ideias poderiam ser
aproveitadas e como seriam organizadas em relacdo a métrica e prosodia (ainda que os referidos
termos tenham sido suprimidos por considerar desnecessario naquele momento aborda-los

como conceitos).

Imagem 21: Ideias composicionais do texto da cangdo “Maio Laranja” elencadas no quadro

Apos elencar frases das criancas no quadro, outras ideias foram surgindo, tanto no
ambito textual, quanto musical. Alguns participantes propuseram que a cancao fosse entoada
em forma de rap, outras gostariam de incorporar elementos do samba e outras, ainda, insistiam
em parodiar uma cancao pré-existente. Ao mesmo tempo em que discutiamos sobre questdes

de género, métrica, melodias e prosddia (traduzindo os referidos termos a expressdes mais
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usuais, como, “tipo”, “jeito”, “tom”, “emenda”, etc.), o texto foi criando forma gradativamente,

chegando a seguinte versdo final:

MAIO LARANJA
Participantes da OCM no LEC

Maio Laranja, me ajude por favor!
Ajuda a proteger do abusador!
Ajuda a espantar o abusador!

E néo acabou!

Pede ajuda pra vovo

Isso é muito triste

S6 aumentou a nossa dor!
Denuncie o abusador!

Maio Laranja, me ajude por favor!
Ajuda a proteger do abusador!
Ajuda a espantar o abusador!

E néo acabou!

O mundo é tdo cruel para as criangas indefesas!
Pede ajuda pra vovo!
Liga pra policia!

Pede pra Jesus!

As vezes a vovo0 hdo protege

Nem a policia, que chega batendo em todo mundo
Mas foi a policia que veio da outra vez e me salvou!

Maio Laranja, me ajude por favor!
Ajuda a proteger do abusador!
Ajuda a espantar o abusador!

E néo acabou!

Se nao resolver, a vovo vai te acolher
Pede pra Jesus! Ele protege!
Este mundo é tdo cruel para as criangas indefesas!

Denuncie o abusador!
E nosso direito!
Denuncie o abusador!

Maio Laranja, me ajude por favor!
Ajuda a proteger do abusador!
Ajuda a espantar o abusador!
Agora acabou!

Maio Laranja, me ajude por favor!
Ajuda a proteger do abusador!
Ajuda a espantar o abusador!
Agora acabou!

Paralelamente a construcéo do texto, as ideias ritmicas e melddicas sugeridas pelas

criancas, sob minha mediacdo, foram tomando forma no esboco do arranjo musical da
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composicéo coletiva. Misturando elementos caracteristicos do samba, rap, samba rock, baiéo e
funk, a canc¢do "Maio Laranja" pode ser considerada uma mistura de muito o que foi trabalhado
durante a OCM, somado a vivéncia cotidiana dos participantes da pesquisa. 1sso ocorre tendo
em vista que sua execucdo envolveu o uso do corpo, voz e instrumentos de percussao
convencionais e reciclaveis, em meio a uma tematica socialmente critica proxima a realidade
contextual das criangas.

Durante o processo vivenciado nessa aula, o destaque é dado a participacéo ativa
das criangas na criacdo da cancdo tematica, evidenciando uma abordagem colaborativa que
busca expressar autenticamente as experiéncias e perspectivas dos participantes na composi¢ao
musical. A diversidade de elementos musicais, provenientes do samba, rap, samba rock, baido
e funk, enriquece a sonoridade da composicado, refletindo a pluralidade cultural e musical
presente na musica popular brasileira.

A referéncia ao uso do corpo, voz e instrumentos de percussdo convencionais e
reciclaveis destaca a importancia de uma abordagem criativa e inclusiva, valorizando a
diversidade de recursos sonoros e promovendo a sustentabilidade. Além disso, a men¢do a uma
tematica socialmente critica acrescenta um componente significativo a composicao, tornando a
masica um veiculo para abordar questdes relevantes na sociedade, proporcionando as criangas
uma plataforma para expressar suas preocupacdes, vivéncias, medos e perspectivas.

A execucdo da cancdo de maneira integrada, envolvendo o uso do corpo, voz e
instrumentos, ressalta a natureza holistica da performance, fortalecendo a conexao emocional
dos participantes com a musica. Essa abordagem ndo apenas proporciona uma experiéncia
musical enriquecedora, mas também empodera as criangas, permitindo que expressem suas
VOzes e experiéncias de maneira criativa e significativa.

De acordo com o planejamento previsto, as etapas subsequentes visavam consolidar
0 arranjo, com a perspectiva de realizar uma producdo musical a ser gravada e registrada em
audio e video. Posteriormente, essa producdo seria disponibilizada aos participantes da OCM,
com o intuito de promover a conscientizagdo sobre o protagonismo e a autonomia do grupo.
Dessa maneira, a ideia era que os participantes percebessem a relevancia de sua composi¢do
ndo apenas para o contexto da oficina, mas também para a campanha “Maio Laranja” e para a
sociedade em geral.

Entretanto, é importante ressaltar que esta foi a ultima aula do curso. Apesar dos
esforgos em entrar em contato com a gestdo do LEC para programar um retorno apos o periodo
de férias de julho, com o objetivo de finalizar, em colaboracdo com as criangas, a versdo final

da musica, ndo obtive retorno quanto a viabilidade dessa possibilidade. Vale, por ora, ressaltar
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que a experiéncia vivenciada durante a ultima aula do quarto ciclo da OCM revelou ndo apenas
ariqueza da expressdo artistica das criangas, mas tambem a forca da colaboracéo e diversidade
de influéncias musicais presentes em suas proprias experiéncias como estudantes,
compositores, ouvintes e consumidores musicais.

Além disso, a tematica socialmente critica incorporada a composicdo musical
proporcionou uma plataforma para que a construcéo coletiva, nesse contexto, transcendesse 0
ambito estético-musical, transformando-se em um veiculo para a reflex6es e diadlogos sobre
temas muito préximos a realidade das criancas, como abuso, violéncia, negligéncia e outros
males sociais que podem afeté-las direta ou indiretamente.

Por esse motivo, trago como aspecto fundamental para as reflexdes aqui
desenvolvidas que a experiéncia enriquecedora e empoderadora vivenciada ao longo do curso
ndo sera obscurecida pelo seu término abrupto, tendo em vista que a jornada do Gltimo ciclo da
OCM ndo se restringiu apenas a criacdo da can¢do tematica, mas testemunhou a importancia
intrinseca da arte como veiculo essencial de expressao humana e transformagéo social. Por meio
da musica, as criancas ndo apenas deram vida as suas vozes individuais, mas também
construiram, coletivamente, uma narrativa que transcende o espaco da sala de aula.

Essa experiéncia também destacou como a arte pode ir além de sua funcéo estética,
assumindo o poder transformador de promover didlogo, compreensdo e conscientizacdo da
realidade contextual em que se vive. Assim, concluo este capitulo considerando que, em se
tratando da experiéncia de composicdo coletiva da can¢do Maio Laranja, sua ressonancia
perdurara entre os atores sociais da pesquisa, incluindo-me nesse processo, considerando a
importancia do desenvolvimento das criatividades musicais e suas manifestacfes praticas na
OCM realizada no LEC, como um processo continuo de significacGes e ressignificacdes das

identidades sociais e coletivas pessoais e do grupo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Desde a conclusdo do Mestrado em Educagdo Musical até o término deste percurso
de doutoramento, o enfoque em processos e praticas criativo-musicais em contextos
socialmente vulneraveis ressaltou a intersecdo entre duas tematicas proeminentes no campo da
educacdo musical: criatividade musical e vulnerabilidade social. Ao percorrer esses territorios
aparentemente independentes, observei que, embora tradicionalmente abordados de maneira
isolada, a integracdo entre eles poderia enriquecer significativamente a compreensdo das
dindmicas resultantes das interacdes entre as concepcdes e acdes educativas dos professores de
musica e 0s processos simbolicos e representacionais decorrentes das praticas criativas de
criancas e adolescentes em situacdo de vulnerabilidade social.

Ao longo da elaboragéo desta tese, busquei articular e integrar esses dois terrenos
aparentemente distintos, destacando relacdes de interdependéncia existentes entre ambos. O
propdsito de contribuir para compreensdo sobre a importancia de aborda-los de maneira
conjunta, promoveu uma reflexdo critica sobre a necessidade do desenvolvimento de préaticas
educativo-musicais criativas, inclusivas e acessiveis partindo do pressuposto de que ndo ha
democratizacdo de uma experiéncia musical significativa dissociada de uma vivéncia criativa.

Ou seja, ao reconhecer a interconexdo indispensavel entre criatividade musical e
vulnerabilidade social, compreendi a fusdo dessas teméaticas como um campo exploravel para
concepcdes de abordagens mais abrangentes e humanizadas na educagdo musical, com énfase
na democratizacdo de um ensino de musica capaz de promover transformacdes significativas,
sobretudo na vida daqueles que enfrentam desafios sociais cotidianos.

Diante desse entendimento, percebi que uma imersdao mais profunda, assumindo
agora o papel de professora-pesquisadora, possibilitaria uma analise mais abrangente do
desenvolvimento das criatividades musicais e de suas manifestagdes em um contexto
socioeducativo caracterizado pela vulnerabilidade social dos seus participantes. Partindo da
premissa de que essa analise consideraria a complexidade da rede de significados e valores
compartilhados nas relagdes de ensino e aprendizagem criativa de musica, este trabalho abordou
diversas conjunturas que contribuem direta ou indiretamente na formacéo e influéncia do meu
proprio habitus, em constante dialogo com as representacdes sociais da musica emergentes do
campo social e dos sujeitos da pesquisa.

Com o objetivo de compreender de que maneira as relacdes entre o habitus do
musico e as representacdes sociais da musica atuam nas dinamicas criativas provenientes da

OCM no LEC, a oficina de criatividades musicais atuou como instrumento de verificagéo e
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coleta de dados empiricos. Elaborada com base em vivéncias e experiéncias musicais presentes
na formac&o do meu proprio habitus de musicista, professora e pesquisadora de musica, 0 curso
foi alinhado a realidade contextual do espaco socioeducativo selecionado como cenario desta
investigacdo de campo e desenvolvido junto aos protagonistas da pesquisa.

Nesse sentido, as etapas relativas aos processos elaborais, diagndsticos e
intervencionistas da OCM assumiram papeis significativos em uma jornada que se iniciou
através de um trabalho de construcdo de pontes tematicas, bibliograficas e epistemologicas a
respeito de temas que circundam as relacGes entre criatividade musical e vulnerabilidade social,
admitindo associages tedricas envolvendo as areas da musica, educacdo musical, sociologia,
psicologia social e outros campos das ciéncias humanas.

A partir da admissdo de nogdes e conceitos provenientes de outros campos do
conhecimento cientifico, a OCM revelou-se ndo apenas como uma ferramenta eficaz para a
coleta de dados empiricos, mas também como ponte tangivel entre teoria e pratica, tendo em
vista que ela proporcionou um espaco favoravel para a expressdo musical criativa, a0 mesmo
tempo em que se estabeleceu como um terreno fértil para a observacao e analise das dindmicas
interativas entre os participantes da pesquisa. Ao ingressar no contexto socioeducativo do LEC
na funcdo de professora-pesquisadora, fui capaz de testemunhar de perto o entrelacamento
complexo entre praticas educativas musicais e narrativas simbolicas que emanam das vivéncias
criativas de criancas e adolescentes socialmente vulneraveis.

Essa experiéncia pratica, ancorada na realizacio da OCM, permitiu um
entendimento mais profundo das interacbes entre teorias e metodologias abordadas nas
investigagBes bibliograficas e as praticas vivenciadas no locus investigativo. Assim, a oficina
nao apenas serviu apenas como um meio de expressao artistica, educacional ou instrumento de
verificacdo de dados, mas também como uma plataforma de observacédo privilegiada para as
complexidades das relacdes educativas e simbdlicas que emergem em um contexto socialmente
vulneravel. Essa abordagem prética reforcou a importancia em se promover conexdes entre
questdes proximas aos temas centrais desta tese, contribuindo para uma compreensdo mais
abrangente das dinamicas proeminentes do cenario socioeducativo investigado.

Por esse motivo, o desenvolvimento da OCM foi fundamentado em uma
contextualizagdo cuidadosa, buscando sintonia com a realidade especifica do ambiente
escolhido como campo de pesquisa. Esse cuidado com as dindmicas relativas ao contexto e
sujeitos da pesquisa permitiu que a oficina se tornasse um espaco de experimentacdo e
expressao auténtica, enraizado nas particularidades do contexto socioeducativo do LEC. Por

sua vez, as abordagens metodoldgicas adotadas para o cumprimento dos objetivos propostos no
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planejamento do curso ndo se limitaram apenas a capturar manifestaces criativo-musicais
imediatas, mas, sobretudo, em compreender nuances e sutilezas que conectam expressoes
individuais a teia social mais ampla na qual essas criancas e adolescentes estdo imersos.

Considerando que todas as etapas processuais e praticas da oficina desempenharam
papéis cruciais nessa jornada de construgdo de pontes, em todos os sentidos, 0 primeiro aspecto
enfatizado foi a adog@o do termo “criatividades musicais” no plural, conforme proposto por
Brunard (2012). Gracas a essa ampliacao, 0s processos e praticas criativas em musica passaram
a ser observados sob uma multiplicidade de experiéncias e manifestacdes que permeiam a
sociedade, reconhecendo o fendmeno criativo como heterogéneo, composto por um conjunto
complexo de préticas, dindmicas e processos, em constante desenvolvimento.

Ao adota-lo em sua pluralidade, o termo “criatividades musicais” evidenciou a ideia
de que existem diversas formas de vivenciar, conceber e expressar musica criativamente. Essa
perspectiva englobou tanto as estruturas relacionais de conceitos quanto os atores posicionados
em contextos sociais e histdricos especificos, manifestando-se através de variadas formas de
autoria e modalidades de mediacao, operando entre e através dos géneros, estilos e estéticas
musicais.

Ou seja, a abordagem socioldgica das dimensbes criativo-musicais aqui
evidenciada, beneficiou-se da pluralidade, permitindo a identificacdo de caracteristicas
distintivas das criatividades musicais, assim como a compreensdo das concepcbes que
fundamentam interpretacdes e performances, sob a influéncia de mediacgdes sociais e temporais.
Assim, as criatividades musicais puderam ser observadas como praticas, a0 mesmo tempo em
que suas manifestagdes no contexto investigado assumiram o papel de locus criativo.

Essa perspectiva globalizante e contextual também destacou o carater social e
temporal das criatividades musicais, como resultados de praticas sociais mediadas por
hierarquias, papéis, posic¢oes e dindmicas que surgem de acordo com a l6gica do campo musical,
sustentada por diferentes tipos de capitais, que atuam na formacéo do habitus do musico. Esse
aspecto em particular trouxe uma compreensdo mais ampla das interacGes entre artistas,
audiéncias, musicos, instrumentos, institui¢des sociais e culturais, considerando uma série de
elementos que compBdem o cenario musical e o contexto sociocultural de seus protagonistas.

Contudo, é importante ressaltar que a adogéo do termo “criatividades musicais" no
plural ndo apenas reconhece a intrinseca diversidade que caracteriza o fendmeno criativo-
musical, mas também proporciona uma perspectiva mais ampla e enriquecedora para a analise
das complexas inter-relagBes entre musicas e manifestacdes criativas que se desdobram dentro

do contexto social da pratica musical. Dessa forma, a pluralidade implicita na expressédo
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encontrada em trabalhos de Burnard (2000; 2012; 2013; 2015) destaca a riqueza das interagoes
entre os diversos elementos presentes na pratica musical, proporcionando um quadro mais
aberto para a analise e apreciacdo das dindmicas musicais criativas.

Para essa compreensao, e com base em no¢oes teodricas desenvolvidas por Bourdieu
(1977; 1983; 2001; 2007; 2008)), Pamela Burnard propde que os centros disposicionais das
criatividades musicais se encontram diretamente ligados ao habitus do musico, habitus do
grupo e habitus institucional. Partindo dessa concepcdo, a compreensdo do desenvolvimento
das criatividades musicais e suas manifestacdes em um contexto de vulnerabilidade social,
conforme abordado nesta tese, trouxe uma analise mais matizada e contextualizada desse
fendmeno dindmico, social e complexo, reconhecendo a diversidade nas expressdes musicais e
a multiplicidade de abordagens e préaticas criativas que coexistem dentro de um determinado
ambiente social, neste caso especifico, o LEC.

Deste modo, a conexao entre os centros disposicionais das criatividades musicais e
os diversos habitus existentes forneceu uma lente interpretativa significativa para a
compreensdo das dindmicas de ensino e aprendizagem musical criativa vivenciadas nha OCM
no LEC. Essa abordagem multifacetada realcou a necessidade de considerar ndo apenas 0
individuo, seja ele masico, professor ou estudante de musica, de maneira isolada, mas também,
de analisar o contexto social mais amplo em que as diversas expressdes das criatividades se
desenvolveram, ao longo do curso.

No tratamento especifico de estudantes em situacdo de vulnerabilidade social, a
aplicacdo dos conceitos de habitus, campo e diferentes formas de capital, conforme propostos
por Pierre Bourdieu, surgiram como uma ferramenta importante para compreender as
complexas dindmicas de poder e desigualdades que culminam em exclusdes e obstaculos ao
acesso a educacao, incluindo a educacdo musical em paises latino-americanos, como o Brasil.
Considerando a realidade do cenario nacional e de paises vizinhos, persisténcias das
desigualdades sociais, econémicas e culturais foram atribuidas, de certo modo, a
subalternizacdo de povos e culturas, mesmo apdés o fim do colonialismo tradicional
eurocentrista (Domingues, 2021; Galon, 2021; Quijano, 2005; 2007).

Dentro desse cenario, a caréncia de privilégios sociais vivenciada por determinados
grupos foi considerada como contribuinte para a marginalizacdo de individuos que se
encontram na periferia do sistema capitalista, marcado pela perpetuacdo de papéis e posicoes
sociais presentes nas estruturas das lutas de classes. No ambito social, assinalou-se a
discrepancia no acesso a aparatos sociais e instituigdes, resultando em diferentes niveis de

usufruto dos direitos que deveriam ser assegurados por entidades governamentais. No cenario
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econdmico, salientou-se que uma parcela da populacéo carece do poder de compra necessario
para desfrutar de determinados bens e servicos, gerando, assim, uma divisdo econdémica. No
que diz respeito as desigualdades culturais, a énfase na centralidade de préaticas hegemonicas
na educacao musical, por exemplo, evidencia a persisténcia de padrdes culturais eurocéntricos,
capazes de perpetuar formas de marginalizacdo e subalternidade em relacdo as expressdes
musicais locais e outras culturas.

Essa analise no ambito cultural trouxe a tona a questao da legitimidade das praticas
musicais, presente em hierarquizagdes percebidas nas relagdes de producao, consumo e ensino
de musica. Nesse contexto, a teoria das representa¢des sociais de Serge Moscovici (1961; 1978;
1988; 1995; 2015) apresentou-se como uma perspectiva complementar e significativa para a
compreensdo das situacdes de ensino e aprendizagem musical em ambientes socialmente
vulneraveis, sobretudo no que tange a maneira como 0s sujeitos constroem e compartilham
significados em suas interacGes sociais, influenciando a percepcao e interpretacdo do mundo ao
seu redor.

Deste modo, as contribuicGes das representacdes sociais da musica (Arroyo, 1999;
2000; Duarte, 2002; Duarte; Mazzotti, 2006) desempenhou um papel fundamental ao desvelar
dindmicas que permeiam a legitimacéo das praticas musicais, fornecendo um arcabouco teérico
que possibilitou a anélise do modo como tais representacbes podem moldar experiéncias
musicais em contextos socialmente vulneraveis. Ao investigar as hierarquias percebidas nas
relacbes de producdo, consumo e ensino de musica, foi possivel identificar como as
representacdes sociais exercem influéncia na percepcéo e interpretacdo do valor atribuido a
diversas manifestagdes musicais, bem como a formas de se fazer (criar) masica, especialmente
quando confrontadas com a prevaléncia de determinados habitus presentes nas praticas
educativas.

Isso significa que a aproximacdo da abordagem das representacdes sociais da
masica ao contexto desta investigacdo de campo, proporcionou insights significativos sobre
como 0s sujeitos inseridos em um contexto de vulnerabilidade social, constroem significados
em torno da musica, contribuindo para a compreensao de narrativas simbélicas que emergiram
das vivéncias criativas de criangas e adolescentes participantes da OCM no LEC. Esse aspecto
tornou-se ainda mais evidente ao observar como determinadas praticas musicais eram
legitimadas ou desconsideradas, com base nas representacfes socialmente construidas,
revelando nuances importantes nas interacdes entre 0s participantes da pesquisa e a influéncia

de seus ambientes cotidianos.
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Dessa maneira, a articulacdo entre a teoria das representagfes sociais, noc¢oes de
habitus, campo social e capital, incluindo a andlise das manifestacBes criativo-musicais
vivenciadas no contexto socioeducativo do LEC, proporcionou uma compreensdo mais
aprofundada das dindmicas criativas e simbdlicas presentes da rede de significados e valores
construidos ao longo do curso. Ao considerar ndo apenas os elementos individuais, mas também
as construcdes coletivas de significado, tornou-se possivel explorar as inter-relacbes entre
mausicas, criatividades, educacdo musical e vulnerabilidade social de maneira mais abrangente.

Com base nessa perspectiva integrativa, a OCM reforcou a necessidade do
surgimento de abordagens cada vez mais criativas e holisticas, sobretudo ao examinar praticas
musicais em ambientes socialmente vulneraveis. No caso especifico dos objetivos deste
trabalho, a anélise da influéncia do habitus do musico e das representacGes sociais da musica
na formacdo de identidades musicais e criativas do grupo, consideram também dindmicas de
desigualdades provenientes do campo educacional e cultural brasileiro.

Nesse sentido, a énfase na promoc¢do de uma cultura criativa no ensino e
aprendizagem musical no cenario nacional, destaca a importancia de se construir um ambiente
que estimule o desenvolvimento de vozes individuais e coletivas. Deste modo, a abordagem
reflexiva desenvolvida em torno da oficina buscou integrar nogdes e conceitos de criatividades
musicais, vulnerabilidade social, habitus do musico e representa¢cdes sociais da mudsica,
fomentando experiéncias mais inclusivas e significativas de ensino e aprendizagem musical
criativa, especialmente em contextos plurais e diversificados como 0 nosso.

Essa abordagem pode ser interpretada como um esforgo para transformar o habitus
do mausico, afastando-o de modelos tradicionais centrados apenas na performance e buscando
explorar diferentes formas de expressdes musicais e artisticas. A proposta de criar um ambiente
propicio a expressao musical criativa, independentemente de conhecimentos prévios ou
habilidades técnicas, esta relacionada a ressignificacdes de representacdes sociais que podem
associar a legitimidade musical a padrdes hegemdnicos de ensino.

No caso especifico da OCM desenvolvida no LEC, a descrigdo desses esforcos
evidenciou a busca por ressignificacdes e adogdo de abordagens mais inclusivas, desafiando
normatizagdes hegemonicas habituais do ensino de musica mais tradicional. Esse aspecto em
particular destacou a importancia da valorizacdo de vozes individuais dos sujeitos em situacdo
de aprendizagem de masica, sobretudo na promog¢do um senso de coletividade, propriedade e
autonomia, que atuaram direta ou indiretamente na construgéo da identidade social, musical e

criativa do grupo.
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Os esforcos empenhados para a ressignificagdo de habitus e representacdes sociais
permitiram o desenvolvimento de uma relacdo mais pessoal e significativa com a mdsica,
independentemente das pressdes sociais de producéo e reproducdo de resultados praticos, como
forma de legitimacdo das experiéncias musicais. Tal aspecto trouxe uma reflexdo profunda
sobre o papel da educacdo musical na formacéo humana e de que maneira ela pode ser cada vez
mais adaptada aos contextos individuais e sociais dos estudantes. Isso significa que, em vez de
perpetuar modelos que talvez ndo atendam a todos os contextos socioeducativos musicais
existentes, professores e pesquisadores de masica podem promover abordagens inclusivas e
personalizadas, na medida em que os desafios proprios do cenério e de seus respectivos
protagonistas surgem.

Em relacdo a busca por propostas e praticas significativas em educacdo musical, a
referéncia aos pressupostos tedricos e metodoldgicos utilizados na elaboracdo e
desenvolvimento da OCM indicou a presenca de uma base conceitual sélida, que fundamentou
as abordagens criativas empregadas em todas as etapas desta pesquisa-acdo educacional
socialmente critica. Essa base conceitual ndo buscou apenas descrever praticas pedagogicas da
oficina, mas também refletiu sobre 0 comprometimento com a compreensao e transformacéo
tanto de concepgdes pessoais, quanto das dindmicas sociais presentes no contexto desta
intervencéo pratica.

Nesse sentido, a conjugacao de pressupostos tedricos e metodoldgicos provenientes
de diferentes campos do conhecimento cientifico ndo apenas forneceu uma estrutura para
alicercar o percurso investigativo, mas também ressaltou a intencdo de promover mudancas
significativas e relevantes em minha prépria performance como docente, assim como no
referido ambiente educacional, enfatizando especialmente multiplas questdes que emergem das
relacBes de ensino e aprendizagem de musica em contextos socialmente vulneraveis.

Ao desafiar habitus enraizados na minha formacdo musical, docente e cientifica, a
proposicdo de alternativas para a resolucdo de problemas vivenciados durante a OCM
demonstrou 0 compromisso com a promocao da criatividade, autonomia e expresséo individual
dos participantes. Esse tipo de compromisso ndo se manifestou apenas em compreender
perspectivas sobre como as diferentes musicas podem ser ensinadas, mas também na forma
como os estudantes percebem e se envolvem com as variadas expressdes musicais abordadas
durante o curso, buscando criar um ambiente mais inclusivo, reflexivo e adaptavel.

Assim, em conformidade com o primeiro objetivo especifico deste trabalho, a
identificacdo da influéncia do meu proprio habitus nos pressupostos metodologicos e préaticas

educativo-musicais desenvolvidas na OCM foi compreendida como um objeto de autoanalise,
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delineada a partir da perspectiva descritiva da minha trajetdria de vida musical, académica e
docente. Adicionalmente, as orientacfes epistemoldgicas previamente estabelecidas no
percurso bibliografico para as teorizagdes presentes nesta tese contribuiram significativamente
para um exercicio autocritico sistematizado, visando o aprimoramento da minha préatica e
ressaltando a importancia do autoconhecimento no desenvolvimento do planejamento das
atividades educativas.

A construcdo desse percurso autoanalitico, portanto, desempenhou um papel
fundamental no cumprimento do objetivo especifico subsequente, que se relaciona ao
planejamento de aces e estratégias diante dos desafios vivenciados na fase intervencionista da
pesquisa-acdo, no contexto socioeducativo do LEC. Isso significa o planejamento da OCM foi
elaborado a partir de uma reflexdo proporcionada pelo percurso autoanalitico, delineado no
intuito de identificar a influéncia da formacdo do meu habitus de musicista, professora e
pesquisadora de musica nas etapas elaborais, diagnosticas e intervencionistas desta pesquisa-
acao.

Isso significa que etapas elaborais, diagndsticas e intervencionistas desta
investigacdo foram moldadas pela compreensao profunda da minha proépria trajetéria de vida
musical, académica e docente, presente na orientacao a elaboracdo de estratégias metodoldgicas
adaptadas as caracteristicas especificas do contexto social do LEC. Nessa construcdo, o
planejamento da OCM n&o se constituiu em um exercicio isolado, mas em um processo
intrinsecamente ligado a uma analise critica, reflexiva e contextual, buscando uma
multiplicidade de abordagens pedagdgicas ambientadas, sensiveis e adaptaveis, alinhadas aos
principios da pesquisa-a¢do educacional e ao compromisso de promover uma educacgao musical
significativa, criativa e inclusiva.

A conexdo entre a compreensdo do contexto social, analise critica da prépria
formacdo musical e a busca por estratégias adequadas a realidade do contexto e sujeitos,
evidenciou o caréater integral da abordagem, com vistas a troca de conhecimentos, vivéncias e
experiéncias musical, promovendo, assim, uma experiéncia educativa enriquecedora e
significativa para todos os participantes, incluindo a concepgoes e acdes docentes.

Isso significa que as contribui¢cdes do campo e dos sujeitos da pesquisa assumiram,
também, o papel de modificar concepcdes e propostas educativas previamente concebidas com
base em minha vivéncia musical anterior a oficina. Nessa construcdo intersubjetiva, as ideias
trazidas pelos estudantes, bem como suas aceitacbes e recusas, contribuiram para uma

transformacéo pessoal, na medida em que as trocas simbdlicas ganhavam notoriedade e que 0s
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conflitos entre meu préprio habitus e as representacdes sociais dos participantes eram
enfrentados e superados.

Com base nessa concepgdo, 0s proprios processos reflexivos e adaptativos,
embasados na escuta empatica e na compreensao das necessidades praticas dos participantes da
OCM, foram reconhecidos como uma das manifestacbes das criatividades musicais,
especialmente no que tange as capacidades de abordar e solucionar desafios especificos. A
habilidade de resolver problemas, por exemplo, surgiu como uma faceta essencial das
criatividades musicais, uma vez que implicava ndo apenas em identificar obstaculos, mas
também em desenvolver solugdes inovadoras e contextualmente relevantes.

Durante a fase intervencionista da pesquisa que se desdobrou no LEC, foram
enfrentados diversos desafios significativos. Destaco, entre eles, a necessidade de adaptacao
constante das estratégias pedagdgicas diante das distintas realidades e contextos dos
participantes. Além disso, a propria heterogeneidade do grupo demandou uma abordagem
flexivel e sensivel, buscando atender demandas especificas em meio a objetivos mais
generalizados. Vale ressaltar também o desafio em promover um ambiente coletivo e
colaborativo diante de momentos de apatia e/ou disputas por dominios entre agentes do campo.

De modo geral, as complexidades intrinsecas a OCM foram acentuadas pela
variabilidade de habilidades, experiéncias prévias e vivéncias sociais dos participantes. Ao lidar
com essa diversidade, o desafio de construir um ambiente de aprendizado inclusivo e
estimulante tornou-se proeminente. Este desafio, por sua vez, demandou adaptacdes constantes
nas dindmicas pedagdgicas, escolha de repertdrios, mudancas de abordagens e até mesmo nas
concepcodes subjacentes ao processo educativo.

Assim, o desenvolvimento continuo e intersubjetivo da OCM foi evidenciado pela
necessidade de construcgdes significativas e ressignificacdes criativas vivenciadas ao longo do
curso. No ambito mais pratico, a habilidade de solucionar problemas no contexto musical ndo
se limitou a superacédo de obstaculos pedagdgicos, desempenhando, também, papel importante
no fomento do desenvolvimento artistico, cultural e social dos participantes, incluindo-me,
nesse processo. Essa constante necessidade de resolugdo de problemas, permeada pela
diversidade, alinhou-se de maneira intrinseca aos objetivos mais amplos da educagdo musical,
especialmente em contextos tdo diversificados e desafiadores como os encontrados nesta
investigacao.

Também foi possivel ressaltar como um desafio adicional, o impacto emocional e
socioecondmico experimentado por criangas durante o periodo mais critico da pandemia de

Covid-19. Esse desafio foi particularmente significativo para individuos excluidos dos
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processos educacionais, seja pela falta de acesso ao ensino remoto ou pela necessidade de se
envolverem em atividades laborais infantis, em um contexto de risco sanitario, como forma de
contribuir para o aumento da renda familiar. Além disso, € importante considerar as crian¢as
que foram submetidas a situacdes de violéncia e maus-tratos, decorrentes do aumento do tempo
passado em casa, em convivio com seus agressores domésticos.

A complexidade desse cenério especifico destacou a necessidade de uma atencédo
especial, uma vez que revelou diversas formas pelas quais a pandemia impactou negativamente
a vida das criancas. Este impacto foi agravado pela auséncia de estratégias e politicas publicas,
especialmente em um contexto governamental marcado pela negacao da gravidade da situagéo.
A postura negacionista adotada pelo governo vigente na época tornou-se um obstaculo
significativo, impedindo a implementacdo de medidas abrangentes e integradas para lidar com
as multiplas dimens6es desse desafio tdo complexo, sobretudo para criancas e adolescentes em
situacdo de vulnerabilidade social.

Vale destacar que a auséncia de politicas educacionais inclusivas, a falta de acesso
ao ensino remoto para muitas criancas e a crescente incidéncia do trabalho infantil em
ambientes de risco sanitario, sdo apenas alguns dos aspectos que demandaram uma resposta
eficaz por parte das autoridades publicas. A situacdo tornou-se ainda mais alarmante quando se
considerou 0 aumento de casos de violéncia e maus-tratos enfrentados por criancas durante o
periodo de confinamento em suas residéncias. O aumento do tempo de convivio com agressores
domeésticos, associado a auséncia de medidas protetivas adequadas, criou um ambiente propicio
para 0 agravamento dessas situacdes, prejudicando ainda mais o desenvolvimento e o bem-estar
infantil.

Todas essas observacdes fizeram parte das reflexdes sobre os processos simboélicos
e representacionais que emergiram das relac6es de ensino e aprendizagem musical criativa no
referido contexto, em conformidade ao terceiro objetivo especifico deste trabalho. Essas
reflexdes proporcionaram uma visao abrangente e aprofundada das dindmicas envolvidas nas
relagdes de ensino e aprendizagem musical vivenciadas na OCM no LEC e, portanto, inseridas
no ciclo critico-reflexivo da pesquisa agdo, com destaque para 0s seguintes aspectos:

1. ldentificacdo de problemas ou desafios (planejamento): estabelecendo uma intengéo
clara de entender os processos simbolicos e representacionais que emergem das praticas
criativas dos sujeitos da pesquisa, identificando problemas e/ou desafios especificos a
serem abordados junto ao grupo.

2. Coleta de dados (agdo): processo de coleta de dados tangiveis das manifestagdes préaticas

das criatividades musicais no LEC, como alinhado diretamente a fase de "ag&o™ no ciclo,
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implementando intervencdes planejadas ou improvisadas na abordagem dos problemas
identificados.

3. Reflexédo sobre praticas (observacao e reflexdo): atuando como parte central do ciclo
critico-reflexivo, as observacbes realizadas sobre 0s processos simbdlicos e
representacionais alimentam essa fase, proporcionando uma andlise critica das praticas
educacionais vivenciadas na OCM, revisando dados coletados, interpretando resultados
e buscando compreender as dindmicas subjacentes ao contexto investigado.

4. Planejamento de mudancas (planejamento): com base nas reflexdes sobre os problemas
e desafios enfrentados, foi possivel identificar abordagens e préaticas que necessitavam
de melhorias ou mudancas, desenvolvendo, portanto, estratégias de intervencdo para
aprimorar 0s processos de ensino e aprendizagem musical criativa.

5. Implementacdo de mudancas (a¢do): apds o planejamento, seguiu-se a implementacao
das mudangas e ressignificacdes propostas, aplicando as intervengdes planejadas e
observando os efeitos no ambiente socioeducativo.

Deste modo, a analise das relagdes entre o habitus do musico e as representactes
sociais da musica nas dinamicas criativas e suas manifestacdes na OCM no LEC perpassou por
todas as etapas do desenvolvimento da oficina, ndo se restringindo apenas a fase de
planejamento. Ao invés disso, abrangeu todas as fases do ciclo critico-reflexivo da oficina,
englobando desde sua concepcdo a Ultima intervencdo pratica juntos aos estudantes. Por este
motivo, optei por ndo a dissociar as analises das situacfes vivenciadas em campo em um
capitulo separado de suas respectivas descri¢cdes, no intuito de manter a fluidez do texto, na
medida em que situacdes registradas em diario de campo emergiam como relevantes para 0s
objetivos centrais desta tese.

A decisdo consciente de ndo segregar as analises em um capitulo independente
daquele que descreve o ciclo critico-reflexivo da OCM fundamentou-se na busca pela
manutengdo da coesdo e fluidez do discurso. Tal escolha visou proporcionar ao texto uma
profundidade de percepcOes e sutilezas, desempenhando um papel substancial na conducao
analitica das concepcoes e a¢des educativo-musicais vivenciadas no LEC, refletindo a intencdo
de apresentar uma narrativa consistente e ininterrupta, enfatizando a organicidade e a
complexidade inerentes ao processo de desenvolvimento das criatividades musicais e suas
manifestagdes praticas no mencionado contexto.

Assim, os quatro ciclos da OCM foram descritos e analisados de forma continua e
simultanea, destacando aspectos inerentes aos objetivos centrais deste trabalho, em

conformidade com os referenciais tedricos adotados para fundamentar as bases epistemoldgicas
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aqui utilizadas. Essa estratégia visou proporcionar uma compreensdo abrangente e integrada
das unidades tematicas da oficina, permitindo analises continuas e alinhadas a estrutura tedrica
que nortearam percursos e etapas do processo de escrita do Gltimo capitulo desta tese.

Conforme ja abordado, a primeira unidade tematica da OCM, denominada
"MUsicas, criatividades, escutas e sonoridades”, foi concebida com objetivo de compreender e
explorar multiplas formas de escuta, concepgdes e fazeres musicais criativos. Em outras
palavras, com o propdésito de compreender e explorar diversas abordagens relacionadas a
apreciacdo musical, concepcOes e praticas criativas e experiéncias auditivas diversificadas. A
referida unidade compreendeu um total de trés aulas, cada uma destinada a abordar aspectos
especificos.

A proposta da primeira aula, denominada "Sobre mdusicas, criatividades, escutas e
sonoridades”, consistiu em criar ndo apenas um ambiente propicio a percepcdo e expressao
musical criativa, mas também um espaco de reflexdo sobre o papel da musica na experiéncia
humana. Durante essa sessdo, os alunos foram orientados por meio de atividades que 0s
incentivaram a explorar suas proprias vivéncias na producao e escuta musical, promovendo
uma analise critica de suas intera¢fes pessoais com a musica.

O objetivo primordial foi fomentar a conscientizacgdo acerca da diversidade musical,
reconhecendo multiplas formas de fazeres musicais criativos, como expressdes inerentes a
condi¢do humana. Além disso, a aula buscou estabelecer uma conex&o significativa entre a
mausica e a vida dos alunos, ressaltando a presenca constante do fendmeno musical em cenérios
por eles conhecidos. A intencionalidade desse processo pdde ser associada a uma compreensao
mais aprofundada da musica como manifestacdo artistica, incentivando, também, a apreciacao
musical como componente integrante e significativo de sua existéncia diaria.

A segunda aula, intitulada "Sons do ambiente, sons da rua, sons da vida", propés
uma imersdo no mundo sonoro que nos envolve, na medida em que os alunos foram convidados
a perceber e apreciar sons presentes no ambiente do LEC, da rua e da vida. Essa abordagem
almejou ampliar a compreensédo dos estudantes acerca dos elementos sonoros que compdem o
cenario cotidiano, proporcionando-lhes uma experiéncia enriquecedora e sensivel. O intuito foi
destacar a musicalidade intrinseca nas paisagens sonoras do dia a dia, incentivando-os a uma
apreciacdo mais sensivel e consciente das sonoridades percebidas.

Por meio dessa imerséo sonora, objetivei ndo apenas ampliar a percepgéo auditiva
das criangas, mas também instigar uma reflexao critica acerca da importancia e do significado
dos diversos sons que preenchem o ambiente sonoro que nos cerca. Essa perspectiva visou

contribuir para uma apreciacdo mais profunda e consciente da realidade, proporcionando uma
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andlise reflexiva sobre como os elementos sonoros influenciam a percep¢ao do mundo ao nosso
redor.

Desta maneira, busquei aprimorar a sensibilidade auditiva dos alunos ao mesmo
tempo que os incentivei a cultivar uma compreensdo critica sobre a influéncia dos sons na
construgdo de significados, emogOes e na formagdo de nossa conexdo com o ambiente,
capacitando-os a interpretar e apreciar as diversas camadas de significados presentes nos sons
que permeiam o cotidiano.

A terceira aula, denominada "Musicas, escutas e possibilidades”, encerrou a
primeira unidade da OCM no LEC, proporcionando uma exploracdo aprofundada da pratica da
escuta ativa e reflexiva. Durante essa sessao, os alunos foram guiados em uma analise mais
minuciosa de obras musicais, visando o desenvolvimento de habilidades criticas e
interpretativas. Esse enfoque ndo apenas proporcionou uma compreensao mais detalhada da
estrutura e dos elementos musicais, mas também cultivou a capacidade dos estudantes de avaliar
e interpretar obras de forma critica.

Além disso, a aula estimulou os alunos a expressarem suas proprias interpretacoes
e emoc0Oes em relacdo as musicas, incentivando uma compreensdo mais pessoal e significativa
da arte sonora. O compartilhamento dessas perspectivas individuais visou promover um
ambiente de aprendizado participativo e colaborativo. Nesse sentido, a expressdo pessoal de
interpretacdes e emocgdes evidenciou a diversidade de respostas emocionais e cognitivas.

Dessa forma, a Gltima aula do primeiro ciclo da OCM consolidou conhecimentos e
experiéncias vivenciadas nas aulas anteriores, estimulando os alunos a reconhecerem diferentes
formas de fazer, ouvir, perceber musicas, de maneira mais critica e subjetiva. Essa abordagem
ndo s6 fomentou o desenvolvimento das habilidades analiticas dos estudantes, mas também
promoveu uma apreciacdo mais profunda e pessoal da arte musical, incentivando uma conexao
mais rica e significativa com as diversas manifestacGes sonoras presentes em seus ambientes e
na sociedade em geral.

As trés aulas em conjunto constituiram uma estrutura educacional abrangente, com
0 proposito de expandir o conhecimento musical e fomentar uma apreciacdo mais profunda e
consciente das diversas manifestagdes da expressdo sonora. Ao implementar a primeira unidade
tematica, a OCM se dedicou a compreensao de diversas formas de escuta, concepcdes e praticas
musicais criativas, buscando inspirar uma conexdo com 0 universo sonoro, estimulando a
vivéncia prética e reflexiva das tematicas musicais, promovendo uma aprecia¢do mais sensivel
e critica dos elementos sonoros, bem como uma compreensao mais profunda da masica como

manifestacdo humana, cultural e artistica.
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A segunda unidade teméatica da OCM foi concebida com a proposta de explorar
experimentos criativos envolvendo o corpo, a voz e objetos sonoros diversos. O planejamento
desta unidade consistiu na concepcao de trés aulas distintas, delineadas da seguinte forma: 1)
Roda de criacdo musical, 2) Jogos musicais para corpo, voz e objetos sonoros, e 3) outros
experimentos, outras escutas. A finalidade primordial dessa abordagem foi proporcionar uma
experiéncia de exploragéo criativa das sonoridades provenientes do corpo humano, da voz e de
outros elementos sonoros tangiveis e acessiveis, de modo divertido.

Assim, a sessdo inicial, intitulada "Roda de criacdo musical”, teve como proposito
estabelecer um ambiente colaborativo e participativo na constru¢cdo de jogos musicais
envolvendo corpo, voz e objetos do cotidiano, proporcionando aos alunos a oportunidade de
explorar, compor e improvisar coletivamente. Essa abordagem permitiu a troca de ideias entre
0s participantes, incentivando a experimentacdo colaborativa e estimulando tanto a expressdo
individual quanto a coletiva.

Na segunda etapa do processo, designada como "Jogos musicais para corpo, voz e
objetos sonoros”, foram apresentadas atividades ludicas e interativas que buscaram explorar de
maneira criativa o emprego do corpo, voz e objetos, com o propoésito de criar diversas texturas
sonoras. Esses jogos musicais ndo se limitaram a proporcionar uma abordagem préatica e
sensorial, mas também fomentaram a colaboracdo entre os participantes, impulsionando a
experimentacdo e a descoberta de novas modalidades de expresséo sonora. A dindmica desse
encontro contribuiu para enriquecer a percepc¢ao musical dos envolvidos, ao mesmo tempo que
estimulou a criatividade e promoveu uma interagcdo construtiva no contexto da oficina.

Na terceira e Ultima aula do segundo ciclo da OCM, intitulada "Outros
experimentos e outras escutas", trabalhamos na expansao do escopo exploratério vivenciado
até entdo, mediante a apresentacdo de diversas modalidades de experimentos e apreciacdes
relacionadas as sonoridades provenientes do corpo, da voz e de objetos musicais. Nessa fase, 0
objetivo primordial foi estimular a criatividade dos participantes, proporcionando-lhes um
ambiente propicio para o desenvolvimento de ideias inovadoras e a apreciacdo de abordagens
distintas no campo da criagdo sonora.

Em sintese, a proposta da segunda unidade tematica da OCM foi estabelecer-se
como uma espécie de laboratdrio de experimentacdo sonora atraves de jogos musicais. Nesse
contexto, foram proporcionadas aos participantes oportunidades divertidas para explorar,
descobrir e criar, tanto de maneira individual quanto colaborativa. O objetivo primordial dessa
abordagem era ampliar as perspectivas dos envolvidos sobre as possibilidades expressivas do

corpo, da voz e de objetos sonoros. Dessa forma, este segundo ciclo buscou promover a
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experimentacdo pratica a0 mesmo tempo que fomentou o desenvolvimento de uma
compreensdo mais ampla e sensivel das potencialidades sonoras oferecidas pelos elementos
abordados na oficina.

A terceira unidade da OCM concentrou-se especificamente na construcdo e
exploragdo de instrumentos musicais confeccionados a partir de materiais reciclaveis, sendo
considerada a fase mais pratica e interativa da oficina. Este estagio envolveu a participacdo
ativa e direta dos estudantes em um ambiente colaborativo e construtivo. As atividades
planejadas para esse terceiro ciclo foram delineadas com o proposito de construir instrumentos
musicais a partir da ressignificagdo do lixo, explorando sonoridades distintas, discernindo
diferengas e semelhancgas entre os timbres produzidos, refletindo sobre as possibilidades de
criacdo de novas sonoridades, incluindo, também, praticas como cantar, tocar e ouvir.

Dentre as demais unidades da oficina, essa pode ser considerada como aquela que
estimulou maior interacdo colaborativa entre os participantes da pesquisa. Isso se deve ao fato
de que os estudantes ndo apenas participaram ativamente, mas também colaboraram de maneira
coletiva em todas as etapas do processo. Além do aspecto musical, essa proposta também
promoveu a consciéncia ambiental, destacando a importancia da sustentabilidade e da
reutilizacdo de materiais na pratica musical, consolidando, assim, uma relagdo entre educacédo
musical e responsabilidade ambiental.

Ao criar um contexto propicio para a elaboracdo de instrumentos a partir de
materiais reciclaveis, essa etapa da oficina contribuiu significativamente para o engajamento
dos participantes de maneira ativa e colaborativa, conferindo uma nova significancia ao
conceito de residuos, instigando uma reflexdo acerca da sustentabilidade no &mbito da pratica
musical. Ou seja, além de criar e explorar novas possibilidades sonoras, as criancas
internalizaram a relevancia da reutilizacdo como elemento fundamental na construcdo de uma
relacdo mais responsavel com o ambiente em que vivemos. Nesse sentido, essa unidade
tematica transcendeu a esfera musical, estabelecendo-se também como um exemplo pratico de
como a educacdo musical pode desempenhar um papel relevante na formacéo de individuos
conscientes e comprometidos com as questdes ambientais que permeiam 0 seu entorno.

Diferentemente das unidades anteriores, que abordaram producGes sonoras
envolvendo corpo, voz, objetos do cotidiano, sucata, entre outros, associados ou ndo ao
elemento textual, a quarta e Gltima unidade tematica da OCM concentrou-se em aspectos
inerentes a cangdo, tanto como género musical quanto como instrumento de critica social. A
concepcao inicial desse planejamento envolvia a divisao da atividade de composi¢édo de uma

cangao popular com tematica social em trés aulas distintas: a primeira, destinada a captagdo de
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ideias textuais préximas ao cotidiano dos estudantes; a segunda, voltada para a construgdo de
ideias musicais coletivas relacionadas ao texto elaborado na aula anterior; e a terceira, centrada
na composicdo do arranjo e execucao coletiva da cangdo composta.

Entretanto, a primeira aula da quarta unidade tematica da OCM foi caracterizada
por uma intervencao externa ndo planejada, cujas implicagdes e esforcos para reintegrar o grupo
se transformaram em subcategorias de estudo e andlise complementares aos objetivos,
metodologias e atividades originalmente concebidos no planejamento desse ciclo. Conforme
abordado na ultima secdo do capitulo anterior, a partir de uma acéo néo prevista executada por
uma das monitoras do LEC, desencadeou-se uma série de desdobramentos que mereceram
atencdo, tanto no ponto de vista tedrico, como metodoldgico.

Nesse contexto, € necessario enfatizar que a quarta unidade da OCM foi marcada
por uma série de disputas de dominio no campo, mais especificamente, no ambito da leitura e
escrita, abrangendo a questdo da alfabetizacdo. Nesse cenéario, individuos alfabetizados
buscavam ser agrupados entre seus pares, segregando aqueles ndo alfabetizados da atividade de
producdo textual coletiva.

Diante desse impasse, a “solucdo” adotada por uma das monitoras do LEC para
mediar o conflito foi oferecer um saco de moedinhas de chocolate ao "grupo vencedor" do
desafio proposto. Essa intervencdo ocorreu sem consulta prévia ou reflexdo sobre os
desdobramentos e as consequéncias para o grupo, oficina e objetivos do ciclo tematico em
questdo, trazendo a tona disputas preexistentes entre 0s grupos, em oposi¢do ao ideal de
coletividade defendido pelos movimentos sociais com énfase na cancéo popular.

Contudo, embora os processos de ressignificacdo da identidade social e coletiva do
grupo tenham sido desafiadores ap06s esse episodio, o problema das moedinhas de chocolate
nao comprometeu a produgio textual da cangdo tematica “Maio Laranja”, apenas impossibilitou
que todas as etapas previstas para essa atividade fossem executadas em tempo habil, dentro do
periodo que nos foi concedido para a realizacdo da OCM no LEC.

Diante do contexto descrito, os problemas vivenciados durante esse ciclo
contribuiram significativamente para a compreensdo das disputas de poder simbdlico e
representacional entre os participantes da OCM. Neste caso especifico, a abordagem da
pesquisa-acao socialmente critica se tornou fundamental para as analises dos desdobramentos
e consequéncias das acdes que se desencadearam posteriormente, sobretudo nas tentativas de
mediagéo de conflitos e reconstrucdo do ideal de coletividade entre os participantes da pesquisa.

De modo geral, é possivel afirmar que a OCM proporcionou um cenario onde as

criatividades musicais dos participantes foram desafiadas e, a0 mesmo tempo, enriquecidas
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pelas adversidades enfrentadas. As disputas pelo dominio no campo da leitura e escrita, por
exemplo, revelaram-se como obstaculos a serem superados, incentivando a adogdo de
abordagens mais eficazes para uma producao textual coletiva. Além disso, o contexto descrito
reflete uma dindmica que evidencia uma situacao de vulnerabilidade social presente desde o
inicio OCM, porém, ndo antes observada.

Ou seja, a tentativa de segregacao entre individuos alfabetizados e ndo alfabetizados
revelou uma desigualdade (dentro do préprio contexto de desigualdades sociais) que vai além
da habilidade linguistica, enfatizando questfes de acesso a educacdo e oportunidades para
todos. Por outro lado, a solucdo adotada pela monitora, ao premiar o "grupo vencedor" com
moedinhas de chocolate, apontou para a influéncia da colonialidade dos saberes, voltada mais
para resultados em forma de produto do que para as construcfes processuais presentes em
dindmicas de ensino e aprendizagem musical.

Vale ressaltar, também, que o episédio das moedinhas de chocolate ilustra o papel
do habitus e das representacOes sociais na dindmica do grupo. A busca por agrupamento entre
pares alfabetizados sugere a existéncia de normas e praticas internalizadas pelos participantes,
moldando o comportamento e suas interacBes. A intervencdo da monitora, ao oferecer um
incentivo material para o "grupo vencedor"”, pode refletir a influéncia dessas normas na tomada
de decisoes, ressaltando a importancia de compreender o habitus e as representagdes sociais
como componentes fundamentais, influenciando escolhas, disputas no campo, relacbes de
poder, capitais simbolicos, compartilhamentos de ideias pré-concebidas, dentre outros.

Em meio a todas essas circunstancias, a cancdo tematica "Maio Laranja" assumiu
um papel central no dltimo ciclo da OCM, especialmente em se tratando da analise das
representacdes sociais que emergiram do grupo, durante o percurso de elaboracédo textual dessa
composicdo. Apesar dos conflitos e desafios enfrentados, a producdo textual a cancdo ndo
sofreu prejuizos, evidenciando a resiliéncia do grupo. A busca pela coletividade, mesmo
confrontada pelas disputas de poder, permaneceu como elemento essencial, ressaltando a
relevancia das representacGes sociais de musica como mediadoras na superagédo de obstaculos
e na promocdo da colaboragéo criativa.

Esse aspecto, em particular, serviu, também, para evidenciar a consideragdo de que
0s centros disposicionais das criatividades musicais na OCM no LEC foram analisados como
diretamente relacionados ao habitus do musico, as representacdes sociais do grupo, habitus
institucionais particulares e outros habitus mais gerais que influenciaram as dinamicas de

ensino e aprendizagem musical no referido contexto.



216

Esse aspecto evidencia o pensamento de Domingos Sobrinho (1998; 2003; 2006;
2012), quando propde que representacfes sociais de um determinado grupo ou contexto néo
surgem de ideias abstratas ou vagas, mas sdo intrinsecamente vinculadas ao habitus. Em outras
palavras, os individuos que pertencem a distintos espacos sociais constroem e compartilham
significados e valores a partir de leituras singulares dos fendbmenos que os circundam. Essas
representagdes, portanto, constituem os processos de construcdo das identidades coletivas em
um determinado tempo e contexto.

Deste modo, a interconexdo entre habitus e representacdes sociais destaca a
complexidade e a riqueza das influéncias que moldam as experiéncias musicais coletivas. Essa
compreensdo mais profunda permite vislumbrar possibilidades de interven¢des mais especificas
e eficazes na promocao do desenvolvimento das criatividades musicais em contextos similares
ou distintos. Além disso, sinaliza a importancia de considerar as nuances socioculturais no
planejamento e implementacdo de propostas e praticas educativas que visem estimular a
expressdo artistica e musical, contribuindo, assim, para construcGes de abordagens criativas
mais adaptaveis e sensiveis no campo da educagdo musical.

Considerando esses aspectos, foi possivel concluir, também, que a oficina de
criatividades musicais no contexto investigativo desta pesquisa operou COmo um espaco
inclusivo e adaptativo, proporcionando oportunidades para que o0s participantes explorassem e
aprimorassem suas Vivéncias musicais, independentemente de suas habilidades prévias,
dificuldade de acessos e exclusdes provenientes da auséncia de privilégios sociais
historicamente responsaveis por segregar individuos socialmente vulneraveis do acesso a
educacao musical e artistica.

A anélise aprofundada das diversas dimensGes do habitus e das representacdes
sociais emergiu como um elemento fundamental para uma abordagem globalizante e contextual
no desenvolvimento das criatividades musicais no contexto socioeducativo em questdo. Os
resultados obtidos ndo apenas enriqueceram a compreensao dos mecanismos intrinsecos a
educacdo musical em ambientes socialmente vulneraveis, mas também apontam para possiveis
direcOes em investigagdes futuras.

Nesse sentido, sugere-se que estudos subsequentes aprofundem as implicagOes
praticas de abordagens cada vez mais inclusivas e colaborativas, delineando estratégias
pedagdgicas especificas que possam ser reproduzidas quer em multiplos contextos e realidades
distintas. Além disso, investigacoes futuras podem se dedicar a analise das dinamicas interativas

entre diferentes dimensdes do habitus e das representagdes sociais em um determinado contexto
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socioeducativo e como essas dimensdes influenciam o desenvolvimento das criatividades
musicais a longo prazo.

Adicionalmente, ha, ainda, espaco para pesquisas que examinem o impacto da
construcdo de propostas e praticas criativas em educacdo musical que incentivem o
empoderamento de individuos socialmente vulneraveis, tanto em termos de autoestima quanto
no desenvolvimento de habilidades transferiveis para outras esferas da vida. O entendimento
aprofundado dos beneficios dessas praticas pode ndo apenas informar futuras intervencoes
pedagdgicas, mas também contribuir para a formulacdo de politicas educacionais mais
inclusivas e sensiveis as necessidades especificas de grupos vulneraveis.

Além disso, a exploracdo das possibilidades de expansdo da oficina para outros
contextos socioeducativos, sob diferentes bases tedricas e destinada a outros publicos, oferece
um terreno fértil para investigacGes mais amplas no ambito da educacdo musical, adaptando a
proposta da OCM para diversas realidades, ampliando, assim, seu impacto e eficacia,
contribuindo para a diversificacdo e enriquecimento das praticas pedagogicas.

Por fim, o incentivo a que outros professores e pesquisadores musicais avaliem seus
préprios habitus no intuito de ressignifica-los e abrir espaco para contribuicdes dos estudantes
torna-se cada vez mais pertinente. Esta reflexdo continua sobre as proprias praticas e
perspectivas pode enriquecer as dindmicas vivenciadas em sala de aula, sobretudo na criagéo
de ambientes mais inclusivos e colaborativos, onde as vozes e experiéncias dos estudantes séo
valorizadas e integradas ao processo educacional. Essa abordagem reflexiva promove nédo
apenas a transformacao individual no &mbito da pratica docente, mas também contribui para
uma cultura educacional mais democratica e participativa, fundamentada na diversidade e na

valorizagéo de diferentes perspectivas.
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Os processos e praticas criativas em musica vém sendo investigados ao longo das dltimas décadas de
producdo académica no campo da educacdo musical, sob uma variedade de abordagens tedrico-

metodoldgicas, objetivos e espacos sociceducativos. Entretanto, ainda é

possivel identificar territorios explordaveis dentro dos estudos das dimensdes criativas, nas relacfes de
ensino e aprendizagem de misica. A exploracdo de tais territdrios nos impelem a busca por novas

perspectivas de analise, ampliando, assim, a forma de olhar para fendmenos ja conhecidos e discutidos na
area

0 estagio embrionario dessa exploracio perpassa pela identificagdo, organizacio e

categorizacio de determinadas lacunas na producdo de conhecimento sobre o tema, no intuita

de fornecer uma perspectiva mais tangivel entre o gue j& foi produzido e o que ainda pode ser refletido,
diante de constantes modificaces que as sociedades e culturas vivenciam zo longo dos
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tempos e da historia.

Esse fipo de reflexdo transcende a compreensdo sobre a forma como os individuos em situagdo de
aprendizagem percebem, interagem ou se expressam musicalmente, mas também se ocupa em
compreender como nos, professores e pesquisadores de misica, nos encontramas inseridos nesse
processo. Ou seja, o que orienta nossas escolhas, nossos procedimentos, a forma come cobservamos e
inferagimes com a realidade, os recursos utilizados, dentre outros tanfos processos que envolvem a
construcdo e pratica de nossa atuacio docente.

Messe sentido, tal qual a relevancia em se compreender as dindmicas criativas em suas multiplas
manifestagdes, praticas e contextos, as relagdes entre a atuagdo do educador

musical e as demandas provenientes do campo podem ser refletidas como indispensaveis para

a propria compreensdo do fendmeno criativo em musica, Diante desse desafio, faz-se necessario analisar a
forma come as vivéncias criativas sdo construidas nas relacdes de ensino e aprendizagem musical, em um
dado contexto social, cultural e histérico.

Meu inferesse pelos processos e praticas criativas em musica surgiu ainda noinicio

da graduagdo, a partir do contato com ideias de compositores e pesquisadores da misica

contempardnea, passando por autores de abordagens mais cognitivas e culminando no contato

com a linha da aprendizagem criativa, que ocorreu apenas no decurso bibliografico

correspondente ao meu trabalho de mestrado, Este dltimo, manteve seu olhar voltado para

contextos de vulnerabilidade social, sendo o referide termo compreendide coma: o resultado negative da
relacdo entre a disponibilidade dos recursos matenais ou simbolicos dos atores, sejam eles individuos ou
grupos, e o acesso a estrutura de oportunidades sociais econdmicas culturais que provém do Estado, do
mercado e da sociedade. Esse resultado se traduz em debilidades ou desvantagens para o desempenho g
maobilidade social dos atores (ABRAMOVAY, 2002, p. 29).

Durante o percurso que resultou na elaboracdo da minha dissertacdo de mestrado, foram observadas uma
serie de conjunturas que atuam na construgdo de um ambiente favoravel

a expressdo cnativa, tendo como contexto um distinto espaco socioeducativo que atende

criangas e adolescentes em situagdo de vulnerabilidade social. Nesse perfodo, realizei um estudo de caso
em uma OMNG situada no contexto urbano da cidade de Jodo Pessoa — PB, abordando a construcdo de
sentidos e significados gue impulsionam praticas cnativas em musica, considerando as relacdes de ensino e
aprendizagem musical que ccorrem no ambito do terceiro setor.

(0 foco das atencdes se manteve voltado para o sujeito professor, suas concepgdes e agdes educativo-
musicals, coma atuantes no desenvolvimenta de um ambiente favoravel & expressdo musical criativa. As
dindmicas desse processo foram analisadas com base na aproximacdo
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epistemolagica entre a nogdo de habitus e o campo social de Bourdieu (BOURDIEU, 1983; 2001; 2008) e as
representagdes sociais de Moscovicl (MOSCOVICI, 18985; 2013). Mais precisamente, o habitus do misico
(BURNARD, 2012) e as representacdes sociais de musica (ARROYO, 1999; 2000; 2002; DUARTE, 2002;
DUARTE; MAZZOTTI, 20086) pravenientes do campo local e suas inter-relagdes com os processos de
significacdo e criatividade musical no referido contexto investigado.

Apods a finalizacdo do trabalho, percebi a necessidade em aprofundar-me um pouco mais em determinados
processos ndo contemplados pelos objetivos & procedimentos propostos para aquele estudo. Dentre os
quais, cbservel a auséncia de uma analise das dndmicas provenientes das relagdes entre as concepgdes e
acdes educativas do professor de misica e os processos simbolicos e representacionais que emergem das
praticas criativas dos alunos.

Diante de tal verificacdo, passel a considerar a elaboracdo de uma espécie de cursofoficina de criatividade
musical, desenvolvida para criancas e adolescentes em situacdo de vulnerabilidade social. Surgem, entdo,
reflexdes a respeito da propria imersdo direta no campo, na qualidade de professora-pesquisadora,
considerando minha prapria trajetona de vida (e formacdo) musical, em constante didlogo com a producdo
existente na area e as demandas provenientes de contexios vulneraveis socialmente. Delimitados os
primeiras encaminhamentos desta proposta investigativa, passo a abordar tendéncias, conceitos e
confribuicdes indispensaveis para a gualificacdo do tema e problema de pesquisa.

PERCURSO METODOLAGICO

A presente proposta de pesquisa se apresenta inserida nos pardmetros investigativos

de natureza qualitativa (AIRES, 2011, BOGDAN, BIKLEN, 1982), devido ao carater

experiencial e descritivo de situagdes muito proximas 3 naturalidade do ambiente e a énfase na
instrumentalidade do pesquisador. O paradigma gualitativo envolve uma variedade de estratégias,
instrumentos de coleta e andlise de dados, métodos de avaliagdo e apresentacio de resultados, com o
objetive de compreender determinados processos e praticas gue ocorrem em uma referida instituicdo, grupo
ou comunidade local (GEWANDSZNAJIDER, ALVES-MAZZOTTI, 1998, MARTUCCI, 2001).

Dentre os inimeros procedimentos gqualitatives, a pesquisa-acdo se apresenta como mais proxima ao
objetiva central dessa proposta investigativa, na medida em que favorece o aprimoramento das praticas de
professores e pesquisadores, tornando-os mais criticos e

reflexivos, no sentido de contribuir para a melhora da aprendizagem de seus alunos (ALBINO; LIMA, 2009,
MOMNCEAU, 2005; THIOLLENT; COLETTE, 2014)

Contudo, devido a sua populandade e amplitude, faz-se necessano delimitar as bases gue
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constituem os fundamentos tedricos da pesquisa-acdo para este estudo, bem como suas caracteristicas
distintivas e modalidades de aplicacde. Embora sua abrangéncia contribua

para a rejeicdo daqueles que desacreditam na contingéncia de seu ngor metodologico, a

pesquisa-agdo pode ser considerada como "uma forma de investigagdc-acdo que utiliza técnicas de

pesquisa consagradas para informar a acdo que se decide tomar para melhorar a pratica”™ (TRIPP, 2005, p.
4477,

Messe sentido, o que distingue o cardter da pesquisa-acdo de outros tipos de

investigagdo-acdo € justamente esse uso de técnicas consagradas para a produgdo da descrigdo dos
efeitos das modificagdes das praticas, ao longe do ciclo investigative. Deste modo, a pesquisa-agio pode
ser utilizada em productes acadé micas de alto grau de complexidade e teorizagdo, desde gue atenda a
critérios comuns as demais modalidades de pesqguisa, tais como: significdncia, originalidade, revisio dos
procedimentos, validade, dentre outros.

De acorde com Tripp (2003), uma pesquisa-acdo acurada seria capaz de promover um elo enfre ateoria e a
transigdo da pratica, ao mesmo tempo em que viabiliza a ligagdo da pratica para a transformacdo da teoria,
ainda que esse lipo de maturagdo ocorra com pouca

fraquéncia,

Isso posto, embora a pesquisa-acio tenda a ser pragmatica, ela se distingue claramente

da pratica e, embora seja pesquisa, também se distingue claramente da pesqguisa cientifica tradicional,
principalmente porque a pesquisa-acdo ao mesmo tempo altera o que esta sendo pesquisado e € limitada
pelo contexto e pela ética da pratica. A questdo € gue a3 pesquisa-agdo requer agdo tanto nas areas da

pratica quanto da pesquisa, de modo que, em maior ou menor medida, terd caracteristicas tanto da pratica
rotineira quanto da pesquisa cientifica (TRIPP, 20058, p. 447).

Dentre as principais caracteristicas da pesquisa-acdo, destaca-se a intervencio pratica 4 no decorrer do
processo de pesquisa, atuando de forma um pouco mais engajada, independente e objetiva que nos

procedimentos mais tradicionais. Sua aplicagdo se encontra baseada em um ciclo reflexivo que, de acordo
com Abeles e Conway (2009), compreende quatro passos fundamentais: planejamento, acdo, observacdo,
reflexdo. Trala-se, portanto, de uma

intervencdo inovadora, que cria uma espécie de alvo de pesquisa mavel, na medida em que se estabelece
um rompimento com a pratica rofineira e cujas mudancas sdo reativas, levando a

compreensdo tanto da propria pratica quanto de aspectos profundos relacionados ao contexto e sujeitos
(KER, 1989).

Essa caracteristica distintiva da pesquisa-acdo pode ser associada a sua origem, como fruto de
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uma necessidade natural de aprimoramento das proprias praticas e da superacdo

de certas lacunas que se estabelecem entre os campos teoricos e operacionais provenientes das
investigacdes empiricas (FRANCO, 2005, MIRANDA; RESENDE, 2006). For esse motivo,

existe um consenso sobre a dificuldade em se definir a exata autoria, data ou local de sua

invencio. Contudo, alguns pesqguisadeores acreditam gue o psicdlogo alemdo Kurt Lewin (1946)

tenha sido o pnmeire a empregar o terma em trabalho publicado.

Logo apos essa publicacdo, a pesquisa-acdo passou a ser considerada como um termo abrangente a quatro
processos investigativos distintos: pesquisa-diagndstico; pesquisa

participante; pesquisa empinca; pesquisa expenmental (CHEIN; COOK; HARDING, 1848).

Ao fim do sécule XX, foram identificados mais de seis diferentes tipos de aplicagie do

procedimento, dentre os mais variados campos do conhecimento cientifico (DESHLER;

EWART, 1995

Dentre as diferentes modalidades de aplicacdo do referido procedimento metodolagico, destaco como mais
proxima a tematica dessa proposta, a pesquisa-acdo socialmente crifica. Trata-se de uma modalidade
sobremodo particular da pesquisa-acdo palitica, que parte de uma necessidade um pouco mais ampla que o
aprimoramento da prapria pratica, na medida em que: "passa a existir quando se acredita que o modo de ver
e agir "dominante” do sistema, dado como certo relativamente a tais coisas, é realmente injusto de varias
maneiras e precisa ser mudado” (TRIPP, 2005, p. 458).

A pesquisa-agdo socialmente critica €, geralmente, aplicada gquando ha uma preccupacdo de cunho
sociolagico, baseado em ideais de equidade e justica social, a partir da

contestacdo de sistermas dominantes que operam injustamente nas dindmicas gue compdem a

sociedade. A aplicagdo dessa modalidade pode contribuir para a discussdo sobre a

democratizacdo de uma experiéncia musical criativa, que se apresenta como pressuposto nas

analises dos processos e praticas decorrentes desse percurso investigativo.

Dentro das estratégias empregadas na pesguisa acdo, destaco ainda a relevincia do percurso autoanalitico
{no sentido de tracar a propna trajetona musical/profissional e suas

relacdes com o conhecimento produzido sobre os temas proeminentes da pesquisa); efapas

elaborais (construcio dos pressupostos tedrico metodolégicos da oficina); ministracio da oficina de
criatividade musical (na gualidade de professora-pesquisadora); transcrices e

analises (das gravacdes das aulas, entrevistas e colaboragdes do grupo); avaliagdo e

apresentacdo de resultados.

Messa pesguisa, o percurso auteanalitico sera desenvolvido a partir da descrigdo da
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prapria trajetéria de vida musical, enquanto contribuinte para a formacdc do habitus do musico
(professor/pesquisador). O procedimento faz uso da memoria do autor como fonte da
experiéncia vivida, no intuito de recolher informacgdes que corroborem para a compreensdo das proprias
escolhas, no decarrer da elaboragido dos pressupostos tedrico metodeldgicos da oficina de criatividade
musical. De acordo com Santas (2018; 2018), essa perspectiva autoetnografica, em sintenia com cutros
métodos, é capaz de promover uma maior profundidade analitica guanto as compreensdes e interpretacies
do objeto de estudo.

Se ndo deixa de ser plausivel que o pesquisador ou o sujeito da pesquisa deva procurar

ser neutro para ndo interfenir nos resultados e processos da investigacdo sociclogica,

disso ndo se dave (apressadamente) concluir que, caso esse sujeita pesquisador

reconheca os processos mais subjetivos que o levam para o tema e advogue o valor da

sua experiéncia como um dos principais fatores propulsores da investigagdo, a sua

pesquisa deixe de ter valor cientifico. Pelo contrario, o reconhecimento dessas questdes, em nosso
entender, @ em sintonia com os autores da autcetnografia, so ampliard a nessa lente de investigacao,
possibilitando observar fendmenos de maneira mais ampla e, ao mesmo tempo, mais detalhada,
evidenciando-lhes novas formas e contornos. |sso porgue, @ para concluir, @ importante refer o elo enfre a
dimensdo do individuo e as questdes macrossociais. £ a partir das interacfies desses individuos, inclusive
com o5 sujeitos pesquisadores, que poderemos estar mais proximos de captar o sentido das representacies
sociais e das estratégias individuais, permitindo um grau de analise mais acurado (SANTOS, 2017, p. 239).
A partir da descrigdo dessa trajetoria, em constante dialoge com o conhecimento produzido sobre as
temdticas proeminentes da pesquisa, iniciam-se os primeiros contornos da elaboragdo da oficina de
criatividade musical, seus pressupostos tedrico-metodoldgicos e acfies educativas a serem desenvalvidas
no LEC. A principio, a oficina sena desenvolvida em uma comunidade situada no Jardim [tabaiana, periferia
de Jodo Pessoa — PB, mas devido as medidas de isolamento e distanciamento social decorrentes da
pandemia da Cowvid-19, o nimero de criangas e adolescentes atendidos pela instituigdo foi reduzido para
uma quantidade inferior aoc minima necessano para a realizagdo da pesquisa.

Deste mode, a escolha do LEC se deu, scbretude, por se tratar de uma Organizagio

Mio-Governamental (ONG) que atua dretamente no trabalho com criancas e adolescentes em

situacdo de vulnerabilidade social, cuja estrutura de funcionamento e nimero de participantes torna possivel
a viahilidade da presente proposta de pesquisa. Além disso, a instituicdo conseguiu se adequar as medidas

sanitarias de distanciamento social para controle da proliferacio da Covid-
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19, reorganizandeo os estudantes em turmas reduzidas, através de revezamento de herarios, uma vez que
nem todos os sujeitos participantes possuem acesso 3 cultura participativa digital.

Embora a tematica do ensine remoto emergencial em meio a2 pandemia tenha sido foco de reflexdes no
campo da educacdo (e educacdo musical) nos ditimos meses, fato é que muitas criangas e adolescentes em
situacdo de risco elou vulnerabilidade social no Brasil se

encontram excluidos da cultura participativa digital, o que dificulta 0 acesso ao ensino remato elou hibrido.
De acordo com Barros {(2020), Em um pais de dimensdes continentais como o Brasil, é preciso levar em
conta as realidades & contextos socioecondmicos locais para a efetivacdo do Ensine Remoto Emergencial,
sabendo que, por vezes, estes indicadores podem ser contrastantes numa mesma cidade, bairro, escola ou
turma de alunos. Um dos principais aspectos para observagdo diz respeito a exclusdo digital vivida por
parcela da populacdo brasileira,

(BARROS, 2020, p. 297) Dentre outras contribuicdes, autor traz a questdo das caracteristicas distintivas de
realidades e contextos para o ensino remote emergencial de misica, incluindo fatores socicecondmicos,
como a aspecto da exclusdo digital, por exemplo. Contudo, ressalta a necessidade de mudancas

conceituais e o reconhecimenta da impartancia de redes digitais calaborativas, cabendo ao educadar
musical atentar para o fato de que cada contexto socioeducativo requer agdes e solucdes especificas para
situagdes especificas.

Assim, é preciso ter em mente que cenarios especificos vdo exigr acdes e solucdes

especificas. Para o caso de instituicdes e alunos com dificuldade no acesso, velocidade

e confiabilidade da internet, é viavel a apropriagdo dos aplicativos de mensagem

instantanea, como o WhatsApp ou Telegram. Boa parte dos pacotes de dados das operadoras telefanicas
permite o envio ilimitade de mensagens nesses programas, mesmo gquando os crédites necessarios para
utilizagdo da conexdo estio finalizados.

Farém, & preciso lembrar que as ferramentas de mensagem instantanea apresentam um limite no tamanho
dos arquives enviados, em especial, os com formate em video, audio ou fote. Dessa forma, o professor deve
ficar atento ao tamanho e duragdo dos videos e audies compartilhados. Outra possibilidade reside no fato
de que os principais softwares de editoragdo musical permitem a exportacdo das partituras neles editadas
para o formato MIDI, que apresenta uma maior riqueza de detalhes sonoros com um tamanho relativamente
pequeno, tornando possivel o envio por meio das conversas de aplicativos. (BARROS, 2020, p. 298)

Considerando esse aspecto, a oficina de criatividade musical no LEC sera

desenvolvida em carater presencial, obedecendo critérios sanitarnios para controle da

proliferacdo da Covid -19, mas também se utilizard de recursos tecnoldgicos, disponibilizados aos
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estudantes através de videoaulas para reforco dos conteidos/atividades trabalhadas em sala de aula. Essas
videoaulas serdo previamente gravadas e disponibilizadas de modo acessivel aos estudantes.

Dadas as recomendagdes de distanciamento vigentes, o curso fol configurado para

uma capacidade limite de até 15 participantes, estabelecendo o minimo de 5 alunos para o

cumprimento dos objetivos da pesquisa, delimitando a faixa etaria do pablico-alvo para criancas e

adolescentes entre 08 e 17 anos de idade. E importante ressaltar que a selecio dos alunos para a oficina de
criatividade musical ndo considera qualguer conhecimento prévio em linguagem e estruturacdo musical,
tampouco que os alunos demonstrem alguma habilidade ou experiéncia musical anterior 3 oficina, mas
simplesmente o desejo de participar.

Assim, a oficina de criatividade musical, na forma comao vemn sendo refletida até entdo, se propde a ser
aberta a criancas e adolescentes com diferentes vivéncias de apreciacio

e expenmentacdo musical. Trata-se, também, de uma proposta metodolagica que ndo se limita

a alguma modalidade instrumental em particular, mas sera desenvolvida de modo a contemplar

uma variedade de instrumentos (convencionais ou nao), incluindo aqueles que serdo produzidos a partir de
variados materiais, sonoridades do corpo, voz, ambiente, dentre outros

Considerando a modalidade presencial, estdo previstos 10 encontros, compreendidos entre os meses de
outubro e dezembro de 2021, somados & 10 videoaulas de reforco de conteddo, disponibilizadas em

arquivos no formato MP4. Todas as aulas presenciais da oficina de criatividade musical serdo registradas
em video, no intuite de auxiliar 2 percepcdo

de determinados eventos ndo cbservados durante a ministracdo do curso. Ao longo do

desenvelvimento da oficina, as dinamicas serdo inlercaladas com diferentes modalidades de

entrevistas (BELEI, 2008, BON|, QUARESMA, 2005, DUARTE, 2004, FRASER; GODIN, 2004, ZAGO, 2003)
com o grupo, sendo estas, também, registradas em video, para posterior transcricio e andlise das falas e
acdes dos participantes.

Entrevistas sdo fundamentais quando se precisa/deseja mapear praticas, crencas, valores e sistemas
classificatorios de universos sociais especificos, mais ou menos bem delimitados, em que os conflitos e
contradicdes ndo estejam claramente explicitados. Nesse caso, se forem bem realizadas, elas permitirdo ao
pesquisador fazer uma espécie de mergulho em profundidade, coletando indicios dos modos como cada um
daqueles sujeitos percebe e significa sua realidade e levantando informacdes consistentes gue lhe permitam
descrever e compreender a logica que preside as relactes que se estabelecem no interior daquele grupe, o

que, em geral, € mais dificil obter com outros instrumentos de coleta de dados (DUARTE, 2004, p. 215).
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Considerando o compromisso ético com a protecdo do cenario e seus protagonistas, serdo solicitados e
apresentados os documentos necessarios para submissdo ao Comité de Etica

em Pesquisa (CEP), atraves da Plataforma Brasil. Deste modo, os registros em audio e video

coletados em campo serdo divulgados apenas mediante a autorizacdo dos sujeitas parlicipantes (efou seus
respectivos responsaveis legais, no caso dos individuos menores de 18 anos). O nome da instituicdo que se
propds a sediar a oficina também s0 sera divulgado na versido final da tese sob a anuéncia de sua diretoria,
caso contrario, serd ocultado do texte. Semelhantemente, os nomes dos participantes da oficina de

criatividade musical serdo substituidos por pseudanimos, ou letras do alfabetao.

Além disso, ha de se considerar a preccupacdo com possivels conflitos éticos (PENNA, 2017, QUEIRDZ,
2013; ILARI, 2009) provenientes das relagdes que se estabelecem entre meu papel (na qualidade de

professora-pesquisadora) e as demandas provenientes do campo local e sujeitos, bem como os desafios
decorrentes do préprio percurse autoanalitico que permeia todo o processo investigative.

A simplicidade por parte do pesquisador é fundamental para o éxito de sua observagdo, pois ele € menos
olhado pala base loégica dos seus estudados & mais pela sua personalidade e seu comportamento. As

pessoas que o introduzem no campo @ seus interlocutores querem saber se ele & "uma boa pessoa’ e se
nda vai “fazer mal ao grupe”, ndo vai trair “seus segredos” e suas estratégias de resolver os problemas da
vida. A histérnia da pesquisa qualifativa esta repleta de exemplos do quanto ela pode contribuir para com a
sociedade, mas também do guanto ela pode decepcionar os interlocutores e o que eles esperam como
resultade da mdtua interacdc (MINAYO, 2016, p. 67).

Deste mado, a analise dos dados coletados nas etapas empiricas busca relacionar uma serie de dindmicas
refletidas em etapas anteriores, incorporanda as bases episternalagicas e contribuigdes bibliograficas
propostas para a discussdo da tematica da criatividade musical em contexto de vulnerabilidade social,
Assim, pela variedade de procedimentos e varidveis previstas para o cumprimento dos objetivos da

investigacdo proposta, em constante dizlogo com os referenciais tedrico-metodolagicos adotados e o prépric
percurso auteanalitico, esta pesquisa se caractenza pela constante construgdo e reconstrugdo de seu
percurso metodologico.

Critério de Inclusdo

Criancas e adolescentes participantes das atividades desenvolvidas pelo Lar Educativa Cristdo.
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Objetivo da Pesquisa:
Ma avaliacdo dos objetivos apresentados os mesmos estdo coerentes com o proposite do estudo:

Objetivo Primario:

Compreender a formacdo das criatividades musicais e suas manifestagtes praticas na oficina de cratividade
musical, desenvelvida no LEC.

Objetivos Secundirios:

= Analisar a influéncia do proprio habitus nos pressupostos metodeldgicos e praticas educativo-musicais
desenvolvidas na oficina de criatividade musical,

« Descrever os processos simbdlicos e representacionais gue emergem do campo e sujeifos participantes da

aficina;

= Compreender as relagdes entre o habitus do musico (professor-pesquisador) e as representacdes sociais
de musica que emergem das praticas criativas no referido
contaxia,

* Relacionar a amélgama dessas dindamicas & formacgdo das criatividades musicais e suas manifestacdes
praticas no LEC.

Avaliagao dos Riscos e Beneficios:

Ma avaliagio dos riscos e beneficios apresentados estio coerentes com a Resclugdo 466/2012 CNS, item V
"Toda pesquisa com seres humanos envolve riscos em tipos e gradacgdes variadas. Quanto maiores e mais
evidentes os riscos, maiores devem ser os cuidados para minimiza-los e a protecdo oferecida pelo Sistema
CEPR/COMEP aos participantes.

Ma item 1.4 - baneficios da pesquisa - proveito direto ou indireto, imediato ou posterior, auferido pelo
participante e/ou sua comunidade em decorréncia de sua participagdo na pesquisa.
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Riscos:

Essa pesquisa ndo oferece riscos previsivels, pois a intervencio se caracteriza através de atividades
desenvaolvidas na Oficina de Criatividade Musical, elaborada pela professora-pesquisadora, sem qualquer
dnus para a referida instituicio e/ou estudantes.

Beneficios:

Entre seus beneficios, acreditamos que esta pesquisa podera promover um ambiente favoravel 2 expressdo
musical criativa dos alunas do LEC, incentivanda valores como coletividade, protagonismo e autonomia,
além possibilitar experiéncias significativas provenientes das relacBes de ensino e aprendizagem de musica.

Comentarios e Consideracdes sobre a Pesquisa:

0 presente projeto apresenta coeréncia cientifica, mostrando relevancia para a academia, haja vista a
ampliagdo do conhecimento, onde se busca, principalmente, compreender a formacgdo das cratividades
musicais e suas manifestagdes praticas na oficina de criatividade musical, desenvolvida no LEC.

Consideragdes sobre os Termos de apresentagao obrigatoria:
Os Termos de Apresentacido Obrigatéria, foram anexados tempestivamente,

Recomendagies:

RECOMEMDANMOS QUE, CASDO OCORRA QUALQUER ALTERACﬁD MO PROJETO (MUDANCA NO
TITULO, NA AMOSTRA OU QUALQUER OUTRA), A PESQUISADORA RESPONSAVEL DEVERA
SUBMETER EMENDA SOLICITANDO TAL(IS) ALTERAQ;&D{@ES}. ANEXANDO OS5 DOCUMENTOS
NECESSARIOS.

RECOMENDAMOS TAMBEM QUE AO TERMINO DA PESQUISAA PESQUISADORA RESPONSAVEL
ENCAMINHE AQ COMITE DE ETICA PESQUISA DO CENTRO DE CIENCIAS DA SAUDE DA
UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA, RELATGRIO FINAL E DOCUMENTO DEVOLUTIVO
COMPROVANDO QUE 0S DADOS FORAM DIVULGADOS JUNTO A(S) INSTITUICAO(OES) ONDE 0S
MESMOS FORAM COLETADOS, AMBOS EM PDF, VIA PLATAFORMA BRASIL, ATRAVES DE
NOTIFICAGCAO, PARA OBTENCAO DA CERTIDAO DEFINITIVA
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TENDO EM VISTA O CUMPRIMENTO DAS PENDENCIAS ELENCADAS NO PARECER ANTERIOR E A
NAO OBSERVANCIA DE NENHUM IMPEDIMENTO ETICO, SOMOS DE PARECER FAVORAVEL A
EXECUCAD DO PRESENTE PROJETO, DA FORMA COMO SE APRESENTA, SALVO MELHOR JUIZO.

Consideragdes Finais a critério do CEP:

Certifico que o Comité de Etica em Pesquisa do Centro de Ciéncias da Salide da Universidade Federal da

Paraiba — CEP/CCS aprovou a execugdo do referido projeto de pesquisa. Outrossim, informo que a

autcnizacdo para postenior publicacio fica condicionada 2 submissdo do Relatono Final na Plataforma Brasil,

via Motificacdo, para fins de apreciacdo e aprovacdo por este egrégio Comité.

Este parecer foi elaborado baseado nos documentos abaixo relacionados:

Tipo Documento Arquiva Postagem Autor Situacdo
Informacgdes Basicas|PE_INFORMACOES _BASICAS DO _P | 191122021 Acelto
do Projeto ROJETO 1817734 pdf 12:03:49
Qutros CARTA _RESPOSTA pdf 19/12/2021 |QUEZIA PRISCILA Aceito

12:03:18 |DE BARROS SILvA

ANMORIM

Cronograma CRONOGRAMA. docx 1911202021 |QUEZIAPRISCILA | Aceito

09:0147 |DE BARROS SILVA

AMO R

Projeto Detalhado /! |PROJETO_DE_PESQUISA_COMITE_S| 19/12/2027 |QUEZIAPRISCILA Acerto
Brochura UBMISSAD docx 09:00:36 |DE BARROS SILvA
Investigador AMORIM
TCLE /Termos de USO DE DADOS LEC pdf 1701212021 |QUEZIA PRISCILA Aceito
Assentimento ! 185910 |DE BARROS SILVA
Justificativa de AMORIM
Auséncia
TCLE / Termos de ANUENCIA_LEC. pdf 171272021 |QUEZIA PRISCILA Aceito
Assentimento / 18:58:25 |DE BARROS SILVA
Justificativa de AMORIM
Auséncia
TCLE /Termos de MODELO _TERMO_ASSENTIMENTO_L| 1711272021 |QUEZIAPRISCILA Aceito
Assentimento / VRE _E ESCLARECIDO docx 18:15:51 DE BARROS SILVA
Justificativa de AMOEIM
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Pesquisadores

AMORIM

Auséncia MODELO _TERMO _ASSENTIMENTO L[| 17/M12/20217 [QUEZIAPRISCILA Aceito
IWRE_E_ESCLARECIDO . docx 18:15:31 DE BARROS SILVA
AMORI
TCLE / Termos de MODELO_TCLE docx 1712020217 |QUEZIA PRISCILA Acelto
Assentimento / 17-36:19 D= BARROS SILVA
Justificativa de AMORIM
Auséncia
Faolha de Rosto FOLHA_ROSTO_PESQUISA_ASSINAD] 08/M10/2021 [QUEZIAPRISCILA Aceito
A pdf 08:21:30 |DE BARROS SILVA
AMORIN
Declaracio de APROVACAD COLEGIADO. pdf 04/10/2021 |QUEZIAPRISCILA Aceito
081715 |DE BARROS SILVA

Situacao do Parecer:

Aprovado

Necessita Apreciagao da CONEP:

Nio

JOAD PESS0A, 16 de Fevereiro de 2022

Assinado por:

Eliane Marques Duarte de Sousa

(Coordenador(a))
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