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Resumo

Este artigo esclarece duas praticas educativo-musicais em conexdo com norteamentos
teorico-filosoficos. A visdo de mundo mecanicista fragmenta o conhecimento em disciplinas e
dificulta uma percep¢ao integralizante da linguagem musical. A visdo complexa remete a uma
reintegracdo das disciplinas em musica e em beneficio da percepg¢do. O corpo como locus da
possibilidade de expressdo ¢ negado ou afirmado a depender do direcionamento tedrico que
fundamenta a pedagogia musical. Partindo dos estudos da complexidade, o conceito de percepgao
musical anteriormente ligado a apreciacdo passiva objetiva ¢ redirecionado a perspectiva de interagdo
intersubjetiva com abertura para um didlogo transdisciplinar, que retne discussdes anteriormente
separadas por disciplinas como histéria da musica, harmonia, contraponto, estética, composicao,
musica brasileira e performance. A abordagem mecanicista conduz as aulas de percep¢ao aos ditados
musicais de discriminagdo sonora. A complexa, a apreciacdo de relacdes de significado linguistico-
musicais que s6 adquirem sentido na interagcdo com o discurso musical mediante a expressao.

Abstract

This article clarifies two music-education practices in connection with northings theoretical
and philosophical. The mechanistic world view fragments the knowledge in a discipline so difficult
general perception of musical language. A complex vision refers to a reintegration of the subjects in
music and for the benefit of perception. The body as locus of the possibility of expression is denied or
stated to depend on the direction theoretical underpinning the musical pedagogy. Starting from the
study of complexity, the concept of musical perception previously linked to passive appreciation
objective is redirected to the perspective of intersubjective interaction with an opening for a
transdisciplinary dialogue that brings together previously separate discussions on subjects such as
music history, harmony, counterpoint, aesthetics, composition, brazilian music and performance. The
mechanistic approach leads to lessons perception dictated musical sound discrimination. The
complex, the assessment of relations of meaning linguistic-musical that only make sense in the
interaction with the musical discourse by the expression.

Introducao

As discussdes académicas sobre a problematica da educagdo na contemporaneidade
por vezes se mantém distantes das praticas curriculares, o suficiente para demonstrar absoluta
consideragdo ao interesse de Morin (2000) em evitar os equivocos e impertinéncias de uma
ma contextualizacdo. Observo certa reserva em nome da prudéncia. Embora confirme a
autonomia de cada professor, haja vista tal ética acarreta o encargo individual de adaptar a sua
realidade educativa ao que se convencionou filosoficamente evidente, acredito ser importante
que nos exponhamos, enquanto docentes, ndo somente a nés mesmos e as sugestdes de Tardif
(2002) de que reflitamos sobre nossas praticas educativas. Que sejamos solidarios em procurar
divulgar nossas tentativas de atualizar nosso fazer pedagdgico-musical, “a partir do momento
que [...] ¢ testado através das pesquisas realizadas em sala de aula” (GAUTHIER et al, 1998,
p. 33), de modo a contribuir politicamente para fomentar a apreciagao e reflexdo a respeito de
novas praxis referencias em musica.

A critica que admite ressonancia na cautela relativa a requisi¢do de ‘“receitas”
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didaticas pode tolher os professores de mostrarem como tém trabalhado, que critérios levam
em consideracdo ¢ como convertem seus conhecimentos em interacdo educativa. Uma
Etnopedagogia Musical' so se reverte numa receita caso ndo se considere o contexto e a série
de readaptacdes e revisOes necessarias. Considero importante conhecer que teorias os
professores tém selecionado e aproveitado, mas sobretudo como traduzem-nas em termos de
fazeres educativos. Ainda sob o prejuizo de que, aplicadas a contextos especificos, tais fazeres
tenham de sofrer modificagdes de acordo com o locus de intervengdo ou mesmo nao possam
ser replicados. Portanto, a critica de evitar tais receitas se torna infeliz caso seja entendida
como forma de redundancia ou imprudéncia no esclarecimento de possibilidades de realizar
uma prdxis, porque existem professores que reclamam por uma Etnopedagogia Musical.

Percepcao Musical Mecanicista

E um erro muito lamentdvel imaginar que o exercicio do corpo prejudique
as operagoes do espirito, como se essas duas agoes ndo devessem combinar
e uma ndo devesse sempre dirigir a outra! (ROUSSEAU, 1999, p. 129-30)

A visdo mecanicista moderna procede do racionalismo fundamental de Descartes que
entende “o pensamento [como] uma realidade em si mesmo” (apud FELIX, 2008). Desse
modo, o pensamento ¢ contraposto a existéncia corporea. Eis o dualismo: a independéncia
entre alma e corpo, entre o sujeito € o objeto. A separacao ontologica proposta por Descartes
levou a concep¢do de que o corpo, como objeto, tivesse uma maneira de funcionar
completamente propria, mecanica, como um reldgio. Para ser compreendido, assim como para
compreender qualquer objeto, bastava se fazer uso do método de conduzir por ordem os
pensamentos e repartir cada uma das dificuldades, chegando aos elementos mais simples e
desenvolver estudos a comecar pelos objetos mais simples (DESCARTES, 2000). Nestes
termos, identifica-se a génese da sectarizacdo a partir da realidade e do conhecimento a serem
compreendidos por partes.

A reverberacao dessa visdo objetivista de mundo foi tdo incorporada que, através de
arquétipos linguisticos, chegou a persistir na expressao de pensadores ainda no inicio da pos-
modernidade. O proprio estudo da mente acabou sofrendo um transtorno referencial.
(TEIXEIRA, 2000) Como se poderia estudar a consciéncia e a percepgdo sem materializa-las?
O dualismo decorrente do pensamento de Descartes pode ter inclinado Freud (1997) a estudar
o comportamento humano justificando-o por vezes através de processos de “mecanismos” de
funcionamento da psiqué. Ao lado do extremismo da concepgao intelectualista cartesiana de
que a mente, o espirito, a razao ¢ imaterial, os empiristas (como os cientistas modernos) nao
enxergaram outro procedimento cientifico para estudar a mente sendo corporificando-o e
enquadrando-o ao dominio das ciéncias naturais. Tal embate ja inclinava Kant (2002) a uma
indagacdo epistemoldgica acerca daquela imaterialidade: teria a razdo o poder de estudar a si
propria? Que significa a razao sem o mundo objetivo, a matéria?

Nao obstante essa inseguranga gerada meramente acerca da forma de anuéncia a
visdo de mundo mecanicista, o primeiro produto oriundo deste enfoque, que observo
influenciar a educacao musical, € o grau de interesse pelo refinamento técnico-instrumental no
século XIX (FONTERRADA, 2005). O proprio Romantismo, que permeia esse século, ¢
caracterizado pelo interesse Moderno de controle, presente no interesse dos compositores
europeus de superagdo técnica. Lizst e Paganini representam essa inclinagdo ao compor,
respectivamente, os Estudos de execugdo transcendental para piano e os 24 Caprices Op.1
para violino. Assim como Vila-Lobos ao compor os Estudos para Violdao. No século passado, e

! Termo de que fago uso para referir-me a apreciacdo de fazeres pedagdgicos em contextos especificos,

delimitados de ensino de musica.
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ainda hoje, podemos notar ou fomos alunos de conservatorios cujo interesse central de
formacao musical era favorecer o surgimento dos virtuosi. Embora nao se possa associar a
complexidade das obras dos compositores citados a um interesse educativo direto sendo
artistico, “no século XIX a educacao musical era usada como um método de selecao e de
controle com o propdsito de manter este estado de coisas - de alienagdo social e de isolamento
do artista e de desconhecimento da arte” (KOELLREUTTER, 1977, grifo nosso).

Para elucidar a interferéncia dessa visdo de mundo no modo de ensinar musica,
descrevo uma determinada experiéncia informal que tive com dois professores de pratica
instrumental; uma pianista brasileira e um flautista alemao. Ambos vistos como preparados e
interessados pelo ensino, tanto por mim quanto pelo meio socio-musical cearense. Adotavam
a concepgao de que era importante ndo bater o pé mesmo na execucao de passagens ritmicas
vistas de momento como mais dificeis. A justificativa que davam era semelhante: “vocé deve
imaginar, pensar no pulso, senti-lo interiormente; ndo faca uso do corpo como ponto de
apoio”. Achei o posicionamento deles legitimo e o adotei. Apenas que, ao refletir depois sobre
o dualismo cartesiano, notei a relacdo que a sugestdo desses professores tinha com o modo de
pensar mecanicista: que a postura musical cameristica devia prezar pelo referencial mentalista
e evitar o auxilio do corpo o quanto possivel.

Falando sobre o nivel Racionalista de conscientizagdo do homem, Koellreutter (apud
BRITO, 2001) aponta, além das formas seccionadas, justo para esse tempo medido
racionalmente. Merleau-Ponty fala dessa postura de compreender a percep¢do como pronta
antes de qualquer ato ou manifestacdo (ontologicamente) ao considerar: “O pensamento
objetivo ignora o sujeito da percepcdo. Isso ocorre porque ele se d4 o mundo inteiramente
pronto, como meio de todo acontecimento possivel, e trata a percep¢do como um desses
acontecimentos” (1999, p. 279). Portanto, interpretei a sugestdo daqueles professores de modo
a sentir que a experiéncia perceptiva da pulsacdo com o corpo devesse ser encarada como
inferior a idéia, a imagem de pulso.

Do que venho expondo acima, decorreu para meu primeiro fazer educativo em estudo
duas orientacdes: do conhecimento devendo ser dividido e erguido por andlise das partes, € da
percep¢ao musical podendo ser construida através do encaixe das partes mediante sintese
subjetiva, pelo proprio estudante, a posteriori. Do ponto de vista pedagogico, observei que
ndo € o “sujeito da percep¢do” quem estd em foco, mas seus mecanismos de apreensdo do
objeto.

Foi imerso neste contexto teorico que elaborei os meus primeiros “Fundamentos para
a elaboragdo de uma metodologia de treinamento auditivo-musical™, a partir dos quais
confirmei a importdncia de estabelecer grupos separados de exercicios de percepcao:
exercicios ritmicos, intervalares, de acordes, de inversdes, de escalas e de progressdes, cada
um a seu tempo. Essa forma de abordagem era-me alids familiar, sempre tive aulas de
percep¢ao mediante tal método. Meu “novo” compromisso estava mais ligado ao interesse na
compreensdo do estagio de apreensdo objetual dos elementos musicais em que meus
estudantes se encontravam, ao meu ver desconsiderado anteriormente. Apesar desse ultimo
empenho, observe a traducdo dessa visdo de mundo que assimilei - num primeiro momento
inconscientemente - ¢ projetei nos planos de unidades didaticas que elaborei, referentes a
disciplina de Treinamento Auditivo:

Exercicios Intervalares. Nesse grupo de exercicios deve ficar subentendido
a exploracdo do universo de alturas definidas construido pela cultura
ocidental. Podemos dizer, de certa forma, que duracdo e altura sdo o
principio da articulacdo melddica. A proposta neste grupo é nos determos
somente na apreciagdo de seqiiéncias intervalares compostas de apenas dois

? in: VASCONCELOS; SALES, 2006.
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sons. [...] Exercicios Escalares. Podemos considerar a escala como uma
melodia simples ou um esbogo melddico. Schoenberg dizia que uma escala
ja era uma “melodia fraca”. Teremos neste campo de exercicios a
oportunidade de levar em consideracdo as sutilezas que envolvem a
discriminacdo de uma consideravel gama de possibilidades escalares a fim
de podermos compreender melhor uma melodia na medida em que ela se
enquadre em uma das escalas que estudarmos [...] Progressoes. O sistema
tonal possibilita a polarizagdo de um som em detrimento dos outros. Esse
fenomeno se da a partir de um jogo ciclico-hierarquico forjado para
proporcionar a tonificacdo de um unico som. Neste campo de exercicios
langaremos a proposta de nos determos em perceber diversas progressdes
harmonicas tonais triadicas. A utilizagdo de dois conhecimentos prévios nao
pode faltar e no que tange a nossa proposta, cuidamos disso: o
reconhecimento de deslocamentos melddicos ¢ a classificagdo de acordes
tridadicos. Inicialmente, o baixo das progressoes coincidirda sempre com a
fundamental do acorde. Isso facilitara o reconhecimento dos acordes a partir
da apuragdo do deslocamento melddico do baixo. As progressdes devem
conter dois ou trés deslocamentos ¢ o que deve ser consideravelmente
abordado, o eixo dominante-tonica, que ¢ a base do tonalismo: I-V-I; I-IV-I;
[-IV-V-vi; I-v-I; T-iv-I; T-vi-T; T-ii-V-I; T-ii-V-vi; I-TV-V-T; T-iii-IV-V; [-TI-V-T;
e suas respectivas menores.

Em sala de aula, pondo em pratica tais planos gerais, expus meus raciocinios aos
estudantes e comecamos os exercicios de descriminagdo sonora. Também solfejdvamos,
porquanto minha preocupagdo fosse, sobremaneira, com a recepg¢do perceptiva estrita. O
conceito que os estudantes tinham do trabalho era bom porque sentiam meu interesse na
qualidade do aprendizado. No entanto, notava sempre um traco de aridez na minha abordagem
racionalista, limitada a apresentar momentos tdo estaticos® da fenomenologia musical?, que eu
temia uma perda sensivel da possibilidade de producdo de significado linguistico-musical,
risco que nos afastaria do interesse na vivéncia musical na perspectiva da expressao
(SWANWICK, 2003). Contudo, essa aridez ndao me soava tdo mal devido a referéncia que
podia trazer a dignidade do pensamento puro (aprendizado ético racionalista e iluminista).
Afinal, embora eu trabalhasse com estudantes jovens, a partir dos 17, 18 anos, todos ja eram
designados por Piaget (1971) como aptos a lidar com o pensamento abstrato, “operatdrio
formal”.

Tal experiéncia que tive me remeteu a um problema com o qual pretendo resumir e
finalizar este Paralelo No 1, traduzido por Torres (2008) na seguinte asser¢ao:

Quando compreendemos que a realidade ¢ o que o nosso método de
observagdo nos permite perceber, passamos a notar que a nossa visao de
mundo formata nossos modelos mentais através dos quais observamos,
sistematizamos, interpretamos e aportamos significado as nossas proprias
experiéncias de mundo [e que, num ambito educativo, é preciso] reconhecer
como as nossas solucdes afetam as outras pessoas.

Percepcao Musical Complexa

Afinal, de que serviriam todos os saberes parciais sendo para formar uma
configurag¢do que responda a nossas expectativas, nossos desejos, nossas
interrogagoes cognitivas? (MORIN, 2003, p. 116)

3 Atomisticos, na visdo de Grossi, 2001.
4 Como um intervalo ou um acorde a: compreender, apreciar (escutar) e solfejar - nesta ordem de apresentagio.
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O desenvolvimento da Teoria da Relatividade, no comeco do século XX, fertilizou o
campo dos Estudos da Complexidade e contribuiu para reformas substantivas nas Ciéncias
Humanas. Tal teoria ndo anulava o que Newton descobrira séculos atrds, ampliava a Fisica de
modo a incluir a fisica newtoniana como uma verdade possivel, respeitados certos limites de
observagdo. A descoberta e a apreciacdo da movimentagdo subatomica das particulas, gerou
uma série de discussoes filosoficas que remeteram a posicionamentos analogos a respeito do
valor inter-relativo dos componentes organicos, em escala micro, ¢ dos componentes sOcio-
econOmico-ambientais em escala macroscopica. No ambito das Ciéncias Humanas, a
importancia do contexto histérico comegou a demarcar (relativizar) o alcance das verdades
cientificas. Fendmeno que levou cientistas a defenderem que uma consideracdo poli-inter-
transdisciplinar, que abrangesse linhas de conhecimento e eixos de interesse politico, fosse
mais propicia a gerar visdes sistémicas tais que estivessem mais proximas da apreciacdo e da
resolucao de questdes complexas (CAPRA, 1986).

Examinar isoladamente um componente ndo faz sentido — € o reducionismo
das partes. Devem também ser examinados os relacionamentos deste
componente com os demais e com o global constituido por ele. Examinar
somente o global também ¢é um reducionismo; do todo [...] A Teoria da
Complexidade vem mostrar a interdependéncia essencial de todos os
fendmenos (TORRES, 2008).

Edgar Morin reporta o desenvolvimento da visdo de mundo complexa ao ambiente da
educagdo. J& os dois primeiros dos seus Sefe saberes necessarios a educa¢do do Futuro
(2000) vieram solapar minhas primeiras influéncias filoséficas e meu primeiro fazer
educativo-musical. Porque tanto meu modo de ensinar estava inclinado a evitar o erro na
intencdo de “facilitar” ou reduzir o gasto de tempo no processo educativo, evitando deslizes
dos quais os alunos “podiam” ser poupados, quanto a divisdo da apreciacdo dos elementos
musicais impedia “colher o que estd tecido em conjunto, o mesmo ¢ dizer, o complexo”
(MORIN, 2008).

Por exemplo. Eu gostava de antecipar a uma turma iniciante que, ao escutar uma
terca menor descendente, alguns poderiam confundir-se e avaliarem ter escutado uma terca
maior caso imaginassem, erroneamente, que as notas executadas fossem a quinta e a terga de
um acorde de terga maior. E que a mesma confusdo poderia reincidir quanto a uma terga
maior descendente em relacdo a um acorde menor. Observe que o erro na identificagdo
intervalar procederia de uma forma diferente de interpretar a relagdo sonora. Uma mostra
desta confusdo intervalar pode ser obtida na la apresentagdo do motivo basico do primeiro
movimento da 5a. sinfonia de Beethoven: a terca descendente ¢ maior, s6 que o acorde ¢
menor. Considerando o contexto (MORIN, 2000), vi que tal observacgdo era dificil de fazer
entender porque, no ensino de musica fundamental, os estudantes ndo tém experiéncia
suficiente para aproveitar este tipo de reflexdo, alias, ainda assim pouco relevante porque
demasiada microscopica, atomistica (GROSSI, 2001), ndo leva em consideracdo o todo, a
perspectiva da linguagem (BERNARDES, 2001) ou a obra musical (BARBOSA, 2009). A
propria relacdo entre reflexdo e experiéncia precisava ser revista para formar nova amalgama.
Por conseguinte, reconheci que a educacdo musical que desenvolvia, mostrou-se antiquada e
carecia de revisoes.

Para Koellreutter (1997), e em inteira conformidade com o pensamento complexo, o
objetivo da educagcdo musical deve ser justamente ‘“despertar, na mente dos jovens, a
consciéncia da interdependéncia de sentimento e racionalidade, tecnologia e estética; noutras
palavras, de desenvolver a capacidade para um pensamento globalizante, integrado.” A meu
ver, a forma mais vidvel de concretizagdo desse pensamento, no ambito da percep¢ao musical,
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seria mediante uma abordagem /inguistica que nao prescindisse do corpo.

Um estudo determinante para modificar minhas posturas pedagdgico-musicais,
procede da proposta de Merleau-Ponty (1999) de mostrar que a linguagem ndo esta presente
estritamente no texto ou s6 no locutor, mas sobremaneira na interlocucio expressiva. O autor
aponta para uma forma diferente de superacdo de abordagens linguisticas reducionistas ao
sugerir o corpo falante intersubjetivo como um canal fundamental de constru¢ao da percepcao
(apud FURLAN & BOCCHI, 2003): nem de mera recepcao objetiva, como ele indica estar
presente no empirismo € eu mostrava inclinagdo mediante os difados que propunha visando a
descriminagdo sonora passiva, tampouco de estrita indicagdo subjetiva de significagdo, por
haver uma inclinagao intelectualista neste caso.

O pensamento de Merleau-Ponty ¢ convergente aos principios de educacdo musical
de Swanwick (2003) por vincular a percepcao e o aprendizado musical (respectivamente) a
expressdo. Posturas tais que me levaram a uma educagdo perceptivo-musical baseada na
atitude consciente de expressdo, na aquisicao de linguagem baseada no fazer e no corpo como
recurso didatico. Convicto de que “a riqueza do conhecimento musical estd justamente na
articulacdo entre a percepc¢ao intuitiva € a escuta consciente, entre a liberdade da criagdo e a
disciplina da técnica, entre a razdo e a emocgao, entre o corporal e o intelectual” (GRANIJA,
2006, p. 124-5).

Fonterrada (2005) mostra professores na primeira metade do século XX ja a
direcionar o desenvolvimento dessa percepgao corporal a um ambiente educativo percussivo e
vocal em musica. Educadores musicais que a partir de uma pratica corporal vivenciada
criaram metodologias proprias de ensino musical. Emile Jaques Dalcroze (1865-1950), Edgar
Willems (1890-1978), Carl Orff (1895-1982) e Murray Schafer (1933-), ao utilizarem o corpo
para sensibilizar o aluno a apreender conceitos tedrico-musicais, intuiram a relagdo estreita
existente entre a a¢do corporal e o desenvolvimento de estruturas cognitivas.

Fui entdo impulsionado por tais estudos a implantar uma forma diferente de trabalho.
Modifiquei minha postura ativo-impositora baseada em ditados de descriminacdo de
elementos sonoros, intervalos, ritmos, acordes, progressoes, para considerar uma educagao
interativa interdisciplinar: a percepgdo baseada na busca coletiva da atitude consciente de
expressdo. Entendi no trabalho corporal, percussivo e vocal, o modo mais interpessoal,
contagiante, eficiente e acessivel de desenvolver a percepcdo musical. Através da minha
experiéncia profissional pude constatar a relacdo entre as dificuldades subjetivas na
compreensao musical e as habilidades vocais ou sinestésicas. Observei que estudantes com
menor habilidade corporal e vocal minimas tinham menor aproveitamento, apesar de Dalcroze
afirmar que o baixo nivel de destreza vocal possa ndo refletir correspondente dificuldade
perceptiva (apud FONTERRADA, 2005). A consideracio de Dalcroze sinaliza para a
distor¢do entre compreensdo e expressdo corporal, para mim superaveis mediante trabalhos
sinestésicos e vocais, em beneficio da pratica coletiva.

No que tange a interdisciplina teodrica, prezo pelo movimento didatico
multidirecional com vista aos elementos composicionais, porém sem a pretensao de enveredar
pelas grandes formas. Um composto de frases ou um tUnico periodo - que muitas vezes ¢
equivalente a uma parte de cangdo - ja ¢ suficiente para considerar:

« consequéncias harmoOnicas na melodia principal: como as notas melodicas, os
harpejos, a expressao horizontal de um acorde, o uso escalar no processo modulatério;

e consequéncias contrapontisticas numa melodia secundaria: como a imitagdo, a
polirritimia, a independéncia ou complementaridade gestual;

* consequéncias historico-estilisticas na textura: como a homofonia, a complexidade
polifonica do acorde, o tratamento e o valor de cada voz;

* consequéncias motivicas ou gestuais basicas: como a ado¢do do contraste ou da
redundancia;
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Em suma, procurei comecar a fazer uso das prerrogativas de Koellreutter (1997, grifo

nosso) quando diz que

assuntos tradicionais de estudo, tais como harmonia e contraponto,
disciplinas aplicaveis apenas a musica ocidental entre o periodo da
Renascenga e a ultima fase do periodo romantico deveriam ser absorvidos
nessa conexao, pela teoria do fexto musical e deveriam, entdo, perder seu
significado como especializa¢des distintas ou independentes.

Considero, nesse interim, a necessidade de conhecer o gosto e as perspectivas

musicais dos estudantes no intuito de destacar a participagao do educando na construgdo do
“curriculo programatico” freiriano e no didlogo com a experiéncia do educando (ORFF apud
PAZ, 1993) na busca dos “temas significativos” (FREIRE, 1970). Tal posicionamento se
coaduna com o interesse de Swanwick (2003) na considerac¢ao do discurso dos alunos.

As discussodes preliminares pautadas sdo:

que musicas escolher;

que trabalho musical executo no meu grupo cameristico (ou banda);
que beneficios praticos nosso trabalho pode trazer;

que postura assumir, que disposi¢des, iniciativas tomar;

o0 que esperamos da disciplina;

como seremos avaliados.

A seguir, procuro perspectivas pedagogicas criativas no estimulo ao arranjo feito pelo

proprio estudante ou em improvisagdes propostos a partir dos elementos intrinsecos ao “texto
musical”:

nocao motivica ou de semi-frases desenvolvida pela experimentacdo canoOnica
(imitativa);

uso corporal na ambientagdo de nova fracdo de compasso (ex.: marcha em valsa);
desenvolvimento improvisatorio ritmico corporal mediante base motivica do texto;
amplia¢do do texto musical mediante arranjo experimentado de contracantos;
elaboragdo ou enovagao harmonica e comparagdo da expressao;

improvisagdo melodica pentatonica como possibilidade de extensdo textual com
manutencao da harmonia convencionada;

interferéncia estilistica na dan¢a do discurso (ex.: reggae em bossa);

transposicdo modal como viés neo-conotativo (ex.: melodia jonia transposta para
dérico).

Desconsideracoes Finais

Como se pode observar, busco um fazer educativo na perspectiva da escuta-agdo

corporal expressiva consciente e considerando os interesses musicais dos educandos. No
entanto, numa perspectiva complexa, ndo atentei para as concepcdes da educagdo humana pela
arte, de Koellreutter, no conceito do qual deve-se refletir sobre a consciéncia dos novos
contextos sociais como a necessidade de integragao entre os objetivos do artista ¢ do educador
numa “sociedade de massa”, ao mostrar que “a funcdo do artista deve ser contribuir para a
conscientizacao das grandes idéias que formam a nossa realidade atual” (apud ADRIANO &
VOROBOW, 1999, grifo nosso).
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Tampouco me preveni de relacionar meu pensamento ao fio do trabalho, que ajuda a
tecer a trama dos objetivos da educacdo. “Afinal, de que serviriam todos os saberes parciais
sendo para formar uma configuracdo que responda a nossas expectativas”, inclusive
profissionais? (MORIN, 2003, p. 116). “Porque a civilizagdo tecnolodgica encara a arte como
um meio de informagdo e de comunicagao, incluindo-a entre os processos que tornam possivel
a existéncia dessa civilizacdo” (KOELLREUTTER, 1977). Sacristan (in: PEREIRA et al,
2004), preocupa-se com a instabilidade econdmica atual e aponta para a necessidade de que se
discuta para qué estamos formando os sujeitos. “Apresenta-se a educacdo o desafio de
preparar para nao se sabe muito bem o qué, uma vez que se ignoram que saberes e
competéncias serdo rentaveis no futuro, a ponto de se investir neles”. Koellteutter também
apresenta sua percepcao politica a respeito ao defender que “sdo poucos os que analisam a
realidade social do pais e orientam o aluno, elucidando-o com franqueza e honestidade, sobre
a existéncia ou inexisténcia de chances profissionais, sobre a possibilidade ou impossibilidade
da profissdo que esperam” (apud BRITO, 2001, p. 42).

Numa perspectiva complexa, tais desconsideragdes ndo poderiam se desvincular
mesmo das nossas praticas educativo-musicais mais especificas.
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