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Resumo

Este artigo apresenta uma breve exposi-
¢ao dos processos e das praticas criati-
vas em musica observados ao longo do
periodo de investigacdao empirica cor-
respondente ao trabalho de mestrado,
que objetivou a compreensao da rede
de significados e valores musicais que
orientam praticas educativas na Casa
Pequeno Davi e suas relagcdes na cons-
trucao de uma ambiéncia favoravel a ex-
pressao musical criativa. A pesquisa de
carater qualitativo realizou um estudo
de caso do tipo etnografico no referido
campo local, compreendendo trés cur-
sos/oficinas musicais ministrados pelos
professores de musica da ONG, deno-
minados P1, P2 e P3. As bases epistemo-
logicas que sustentaram as analises dos
dados coletados em campo trabalharam
a conjugacao entre o habitus (do musico,
institucional) e as representag¢des sociais
(de musica), em constantes didlogos que
se estabelecem com tematicas relativas
a educacao musical, a criatividade e a
vulnerabilidade social.

Palavras Chave: Praticas Criativas.
Educacdo Musical. Vulnerabilidade Social.
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Abstract

This article presents a brief examination
of the creative processes and practices
in music observed during the period of
empirical research corresponding to
the work done during a master’'s de-
gree. The work aimed at understanding
the network of meanings and musical
values that guide educational practices
at Casa Pequeno Davi and its relations in
the construction of an environment fa-
vorable to creative musical expression.
The qualitative research carried out an
ethnographic case study in the afore-
mentioned local field, comprising three
musical courses / workshops given by
the music teachers of the NGO, named,
P1, P2 and P3. The epistemological ba-
ses that supported the analysis of the
data collected in the field worked on the
conjugation between the habitus (of the
musician, institutional) and the social re-
presentations (of music), in a constant
dialogue that are established within the-
mes related to music education, creativi-
ty, and social vulnerability.

Keywords: Creative Practices. Musical
Education. Social Vulnerability.
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Introducao

Os processos e praticas criativas em educagdo musical vém sendo investiga-
dos a luz de variadas abordagens, contemplando espacos socioeducativos com
diferentes niveis de institucionalizacdao, expectativas e realidades contextuais.
O reconhecimento dessa multiplicidade de espacos de atuacao para o educa-
dor musical promove a descoberta de novos cenarios, praticas e protagonistas.
Entre eles, as atividades desenvolvidas em projetos sociais e Organizagdes Nao
Governamentais (ONGs) trouxeram, ao longo das ultimas duas décadas, refle-
xoes, discussdes e avaliagdes, sobretudo no que diz respeito a natureza e a finali-
dade do trabalho educativo-musical ofertado.?

Considerando as ONGs e os projetos sociais como espacos favoraveis para o
desenvolvimento de uma experiéncia musical criativa, a investigacao de natureza
qualitativa (AIRES, 2011) que resultou na elaboracao da dissertacdo de mestrado *
artiu da conjugacao entre duas tematicas conhecidas no campo da educag¢ao musi-
cal: criatividade musical e vulnerabilidade social. O termo “vulnerabilidade social” foi
compreendido como uma série de desvantagens provenientes do resultado nega-
tivo entre a disponibilidade dos recursos (materiais ou simbdlicos) dos individuos e
grupos sociais € o acesso a estruturas e oportunidades (socioeconémicas, culturais)
provenientes do Estado, mercado e sociedade (ABRAMOVAY, 2002).

A compreensao de criatividade musical, por sua vez, perpassa por uma abor-
dagem dinamica das relacdes entre processos historicos, sociais e culturais viven-
ciados em uma variedade de praticas e contextos, trazendo, assim, uma pers-
pectiva mais plural e mais proxima da ideia de multiplicidade das criatividades
musicais (BURNARD, 2012). Para a autora, a multiplicidade das criatividades musi-
cais compreende, dentre outros aspectos, estruturas relacionais de conceitos,
com métodos para associa-los ao campo empirico e aos sujeitos posicionados
em contextos sociais e historicos especificos.

Partindo de tais contribuicdes, objetivamos compreender a rede de signi-
ficados e valores que orientam praticas educativo-musicais observadas na Casa
Pequeno Davi (CPD) e suas relagdes na construcao de uma ambiéncia favoravel
a expressao criativa. Os critérios de selecao para o campo local consideraram,
sobretudo, a questao de inclusao social, estabelecendo como parametro prin-
cipal a escolha de uma ONG ou projeto social que nao se utilizasse de testes de
aptiddo musical para o ingresso de alunos em suas oficinas. Os demais critérios
para a selecao do campo foram organizados a partir da delimitacao do foco e
dos objetivos do trabalho, compreendendo, sobretudo, a constancia/regularida-
de dos cursos/oficinas musicais ofertados pela ONG; a participacao efetiva dos
alunos nas atividades musicais desenvolvidas; o contexto de exclusao, vulnera-
bilidade e/ou violéncia social urbana; a definicdo dos objetivos institucionais e
pedagogicos para as atividades propostas.

3. Dentre as producdes que contemplam tematicas proximas a educacdo musical em projetos
sociais e ONGs, destaco as contribuicdes de Oliveira (2003), Kater (2004), Almeida (2005a, 2005b),
Penna, Barros e Mello (2012), Luhning (2013) e Kleber (2014).

4. Mestrado cursado no Programa de Pos-Graduagao em Musica da UFPB, com bolsa da Capes.
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Atendendo aos critérios predefinidos, a CPD foi selecionada como locus
investigativo, sobretudo pelo carater inclusivo de seus cursos/oficinas, que
contemplam criancas e adolescentes de 8 a 17 anos em situagao de risco, exclu-
sdo, violéncia e/ou vulnerabilidade social. As praticas musicais ofertadas pela insti-
tuicdo sao divididas entre trés educadores musicais, que constituiram os sujeitos
protagonistas da pesquisa. A ideia inicial era observar apenas uma das praticas,
contudo os trés professores de musica do referido contexto apresentaram inte-
resse em participar da pesquisa. Esse fato nos possibilitou um olhar mais amplo
para o trabalho musical desenvolvido, uma vez que nenhum professor de musica
da referida ONG ficou de fora das praticas educativo-musicais observadas.

Assim, ao longo do periodo de investigacao local, observamos praticas educa-
tivas dos trés professores de musica da CPD, compreendendo diferentes turmas
correspondentes a oficina de percussdo, oficina de metais e aula de musica.> Cada
uma dessas oficinas foi considerada como um grupo social distinto, com caracte-
risticas e modalidades proprias de compreensao e expressao musical. Contudo, foi
possivel observar concepcdes e praticas comuns, ligadas aos valores compartilhados
pelo campo local e pelos sujeitos. Apos esse periodo, cada professor foi entrevistado
separadamente, sendo 0os mesmos incentivados a discorrer sobre suas concepcoes
sobre musica, sobre criatividade e sobre a finalidade do trabalho educativo ofertado.

Dentre uma série de situacdes vivenciadas nas oficinas de percussao, metais
e aula de musica, em constante dialogo com as falas de seus respectivos professo-
res, trazemos, aqui, uma breve exposicao das concepcdes e praticas criativas em
musica observadas na CPD. Vale, contudo, elucidar que as indicacdes P1, P2 e P3
seguem o critério numérico correspondente a ordem de observacao do primeiro
dia no campo local, sendo o P1 o sujeito protagonista da oficina de percussao, o
P2, da oficina de metais e o P3, da aula de musica.

O aporte tedrico utilizado para a analise dos dados coletados em campo
compreendeu a conjugagao entre a nocao de habitus desenvolvida pelo socio-
logo francés Pierre Bourdieu (BOURDIEU, 1983, 2001, 2008) e a teoria das repre-
sentacdes sociais, de Serge Moscovici (MOSCOVICI, 1995, 2015). Trazendo tais
concepcgdes para o campo da musica, abordamos mais precisamente o habitus
do musico (BURNARD, 2012) e as representacdes sociais de musica (ARROYO,
1999, 2000, 2002; DUARTE, 2002; DUARTE; MAZZOTTI, 2006), mantendo o foco
nas dimensdes criativo-musicais.

Ambientados tais orientacdes e direcionamentos, passamos a abordar contri-
buicdes da pesquisa para a tematica: praticas criativas e processos de aprendiza-
gem musical em projetos sociais e ONGs. Deste modo, os proximos subtopicos
tratam, especificamente, das concepcodes e praticas criativas dos professores de
musica da CPD, considerando a rede de significados e valores que sustentam tais
concepcoes e praticas.

5. Aqui, a “aula de musica” corresponde ao nome de uma das oficinas musicais da ONG, cujas impli-
cacOes de tal denominacdo serdo abordadas no topico 3: “Protagonismo e autonomia: ideias sobre
criatividade na aula de musica“.
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O “brincar” e o fazer musical criativo
na oficina de percussao

Dentre as praticas observadas na CPD, a oficina de percussao constituiu o
unico grupo social local caracterizado pelas dinamicas de um ensino-aprendi-
zagem criativo de musica. Tais dindmicas foram percebidas na forma como o P1
interage socialmente com os estudantes, em como o educador mantém o inte-
resse entre os participantes da referida oficina e como valoriza as contribui¢cdes
dos alunos nas atividades de criacdo, composicdo e improvisacao coletiva.®

Desta forma, a oficina de percussao se distingue das demais praticas obser-
vadas em campo pela concepcao de musica e de criatividade musical do P1, que
trabalha tais dimensdes como aspectos naturais da vida humana, musical e da
propria atividade percussiva. De acordo com o educador, os alunos se encontram
sujeitos as experimentacdes criativas desde o primeiro contato com o instrumen-
to, ainda que ocorram de forma inconsciente. A partir do exercicio de tais expe-
rimentacdes, os estudantes passam gradativamente por processos que os levam
a atuar como produtores de suas proprias ideias musicais, sendo estas comparti-
lhadas, organizadas e reproduzidas na pratica coletiva.

[...] Quando eu comecei a dar aulas, eu usava os métodos
mesmo, mas essa historia de “pa-ra-ti-ti” era muito chata. Os
alunos nao gostavam. Eles perguntavam quando o “pa-ra-ti-ti”
ia acabar para comecarem a tocar de verdade com os instru-
mentos. Entdo eu peguei os métodos e transformei o “pa-ra-ti-
-ti" na prépria execugao do pandeiro, e assim foi com os outros,
até que percebi que funcionava muitos mais, eles tocarem de
verdade, e comecou a brincadeira [...]. Eu ndo sei se existe uma
metodologia igual a essa por ai, mas aqui eu construi meu
proprio método. (P1, ESE’, p.11-12).

A oficina dispde de uma variedade de modalidades instrumentais (repiques,
tamborins, surdos, alfaias, atabaques, caixas, zabumba, triangulos, pandeiros, ganzas,
pratos e agogos, dentre outros), contemplando alunos com diferentes niveis de habi-
lidades instrumentais, necessidades e experiéncias musicais prévias. A abordagem
do P1 trabalha em uma perspectiva abrangente, contextual e inclusiva, centrada nas
praticas de experimentagao, criagcao, improvisagao e composicao coletiva, privile-
giando géneros e estilos oriundos das raizes africanas e/ou nordestinas.

A perspectiva do P1 nasce da ideia do “brincar” e do fazer musical criativo
como um processo hatural e inerente a propria vida (e vida musical) do ser huma-
no, independentemente de suas vivéncias musicais anteriores, faixa etaria, limi-
tacdes, necessidades especiais e/ou historias de vida. Trata-se, portanto, de um

6. Os trabalhos de Beineke (2009, 2011, 2015) trazem importantes reflexdes sobre o papel do
professor na construcao das relacdes em sala de aula e nas dinamicas do ensino musical criativo.
Embora a autora contemple o contexto escolar, suas contribuicdes foram Uteis para as analises das
praticas observadas na CPD.

7. ESE: Entrevista semiestruturada.
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ambiente onde qualquer aluno tem a liberdade de sugerir, improvisar, criar, ainda
que suas habilidades técnico-instrumentais sejam modestas. Por esse motivo, as
hierarquias das posicdes ocupadas pelos integrantes da oficina de percussao se
tornam quase que imperceptiveis, em virtude da valorizacao conferida as ideias
musicais trazidas pelos estudantes.

Nesse caso, a construgao de uma ambiéncia favoravel a expressao musical
criativa foi percebida na forma como as ideias trazidas pelos estudantes eram
sistematizadas e organizadas dentro da propria dinamica do curso, sem, contu-
do, negligenciar aspectos técnicos da execucgao instrumental. As “rodas”, como
sao chamadas, promovem um contexto favoravel a pratica coletiva, onde, ao
longo das ag¢des, ja nao € mais tao importante o quanto cada um sabe ou pode
fazer individualmente, mas as sonoridades criadas pelo grupo, sob a orientacao e
regéncia do professor.

Apds todos os alunos passarem pelas rodas de experimentagcao e apreensao
das técnicas basicas de execuc¢ao de cada instrumento proposto para aquela aula
(ou ciclo), os proprios estudantes sao encaminhados aos seus respectivos instru-
mentos e fungdes, quer por dominio técnico, quer por afinidade ou necessidade
(como o caso do aluno surdo que prefere tocar o bumbo, por sentir melhor a sua
vibracao do que a dos demais instrumentos). Também é possivel trocar de instru-
mento (ou trocar de funcao), a depender da complexidade que cada instrumento
assume em cada género musical trabalhado.

A perspectiva do “brincar” no fazer musical criativo orienta parte do
processo educativo, consolidado através de proposicdes planeja-
das envolvendo sinalizacdes convencionadas de regéncia e siste-
matizacoes das ideias propostas pelos alunos em partes (trechos)
que compdem uma espécie de quebra-cabecas musical. Essas
partes sao (simultaneamente ou posteriormente) organizadas pelo
professor e reexpostas ja no formato para a execucdo coletiva,
abrindo certos espacos para improvisagdes sobre os temas cons-
truidos. Tais criagdes surgem naturalmente, quer através de ideias
advindas de um determinado individuo e aceitas pelo grupo, quer
pelo proprio grupo, quando as improvisagdes (alternadas ou nao)
vao incorporando as células basicas de um determinado género
e, de tal maneira, estabelecem um novo padrao, a saber, o “nosso
género”. (AMORIM, 2018, p.110).

Deste modo, nao é possivel delimitar o exato momento em que as ativida-
des criativas se iniciam, pois elas perpassam por todas as dinamicas propostas,
mantendo a fluidez do processo entre uma atividade e outra. De acordo com
o educador, essa fluidez ocorre de forma natural, visto que seu curso € voltado
para a experimentacao criativa, propria da pratica percussiva. Essa atribuicao de
naturalidade nas relagcdes entre as praticas percussivas e criativas é algo cons-
tante nas falas do P1. Para o educador, nao ha atividade percussiva desvinculada
de criatividade, pois tal aspecto é inerente a propria identidade do musico e do
percussionista.
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O percussionista é criador [...]. Ele sempre vai criar alguma coisa,
porque esta na identidade dele. Se ele achar que deve pegar
uma frigideira para tocar um samba, ele vai tocar a frigideira
e vai dar certo. Uma vez um aluno achou que uma garrafa ia
dar certo no samba e passamos a utilizar a garrafa e deu certo
[...]. 99,99% dos percussionistas criam. Eles nunca vdo executar
uma musica do mesmo jeito mais de uma vez, eles sempre vao
mudar alguma coisa. (P1, ESE, p.13-14).

Tal concepgdo se mostra muito proxima da ideia de democratizagao de
uma experiéncia musical comprometida com a criatividade (PENNA, 2015), que
propde o rompimento do divisor social entre criadores e espectadores, promo-
vendo nos alunos a capacidade de criar (e recriar) suas proprias musicas e suas
proprias historias.

Dominar os esquemas de expressao € uma condicao necessa-
ria para superar a passividade de receptor, rompendo o divisor
social entre espectadores e criadores, que destina a estes ulti-
mos a faculdade de produzir, de divergir e inovar, e aqueles a
conformidade, dentro do mesmo jogo social que reserva a arte
e a cultura para uma minoria. Por outro lado, recriar a propria
musica é um meio de possui-la ativamente, ou mesmo critica-
-la. (PENNA, 2015, p.48).

Trata-se de uma perspectiva que, dentre outras questdes, busca desmisti-
ficar a acdao formal de composicao, dissociada da pratica social, permitindo aos
sujeitos em situacao de aprendizagem o rompimento com estruturas dominantes
sustentadas por ideologias que promovem a crenca mitica do culto do génio.?
Nesse sentido, todos os estudantes da oficina de percussao possuem as mesmas
oportunidades de criar musicalmente, interagindo coletivamente na construcao
de novas sonoridades, que passam a fazer parte da identidade sonora do grupo,
tornando-se comum a utilizagdo do termo “nosso”: “0 nosso género”, o “nosso
jeito de fazer o samba de roda”, “o0 nosso jongo vai ser assim”.

O “nosso”, nesse caso, ganha tanto status de coletividade quanto de exclu-
sividade, uma vez que, na perspectiva do P1, os géneros musicais possuem deter-
minadas bases que os caracterizam, mas podem sofrer modificagdes, hibridismos,
alteragdes que facam sentido para o grupo. Nas palavras do professor, “busco
passar uma aula bastante dinamica, uma coisa para a gente brincar, até eu brincar,
me divertir com eles [...], e para a gente criar ritmos, criar outros ritmos parecidos
com os que ja existem [...]" (P1, ESE, p.11).

[...] Um exemplo é o maracatu. O maracatu é muito regional,
cada regiao tem um estilo de maracatu diferente. Mas o mara-
catu que a gente faz aqui nao é nenhum desses. Eu trouxe a

8. Ver SCHROEDER, Silvia Cordeiro Nassif. O musico: desconstruindo mitos. Revista da Abem, v. 12,
n. 10, p. 109-118, 2014.
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base, mas fizemos o nosso maracatu, juntos. Eu incorporei algu-
mas ideias dos alunos, comecamos a executar e deu certo. Deu
muito certo. Nosso reggae também é unico. Parece um axé-re-
ggae, mas nao é, € um género totalmente diferente do que vocé
vai achar por ai, porque a gente criou aqui [...]. (P1, ESE, p.11-12).

A ideia do “nosso”, aqui, pode também ser associada ao ideal de coletivi-
dade compartilhado pela CPD como valor institucional. Assim como a questao
da formacao humana e cidada, o ideal de coletividade permeia todas as prati-
cas observadas no referido contexto. Em se tratando de uma organizagcdo sem
fins lucrativos e que nao possui uma proposta profissionalizante para a atividade
musical nem depende de resultados publicos de forte impacto para manifesta-
¢Oes artisticas, o ideal de coletividade aparece como elemento imprescindivel e
invariavel, sendo analisado como diretamente ligado ao habitus institucional.

De modo geral, as praticas coletivas da CPD sdo sustentadas por unidades tema-
ticas, que constituem eixos norteadores para o planejamento pedagdgico de todas as
modalidades ofertadas, incluindo as atividades musicais. Trata-se de temas propostos
pela coordenacao da referida instituicao e que devem ser trabalhados durante um
determinado més ou bimestre. As unidades tematicas orientam parte do que é traba-
lhado em sala de aula, na medida em que os professores de cada modalidade de ensi-
no buscam desenvolver estratégias que se adéquem aos temas propostos (exemplo:
exploragao sexual infantil, violéncia contra a mulher, dentre outros).

Embora todas as praticas observadas mantenham o carater coletivo, susten-
tado pelas unidades tematicas, é a partir das concepcgdes e praticas do P1 que a
nocao de coletividade estabelece relacdes com a ideia de se pensar a criatividade
musical como inserida na pratica social do referido contexto. Assim, o “nosso
género” enfatiza a ideia da construgao coletiva, que recria novos parametros e
usos entre e por meio dos géneros.

De acordo com Burnard (2012), a prdpria historia dos processos de siste-
matizacao e organizacao do cédigo tonal, por exemplo, perpassa por dimensoes
criativas de compreensao, expressao e modificagdes de carater historico-social,
trazendo inovag¢des que, mais tarde, foram incorporadas ao sistema. Esse tipo de
percepcao amplia o leque de possibilidades para os processos e praticas criativas
em musica, uma vez que a propria histéria de construcao e desconstrucao de
modelos hegemdnicos, como o tonalismo europeu, inclui aspectos caracteris-
ticos de seu tempo e contexto, podendo sofrer alteragdes e modificagdes pelo
seu proprio uso na pratica social. Ou seja, os percursos graduais de mudancas
nas diversificacdes de padrdes musicais fornecidos pelas tradicdes se encontram
diretamente relacionados a contingéncia cultural, que age sobre os processos
criativos e impulsionam uma série de inovacdes e redirecionamentos praticos.

O cddigo artistico, como sistema dos principios de divisbes
possiveis em classes complementares do universo das repre-
sentacdes oferecidas a determinada sociedade em determina-
do momento do tempo, assume o carater de uma instituicao
social. Sistema historicamente construido e baseado na reali-
dade social, este conjunto de instrumentos de percepcao que
constitui o modo de apropriacao dos bens artisticos (e, de forma
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mais geral, dos bens culturais em determinada sociedade, em
determinado momento do tempo), nao depende das vontades,
nem das consciéncias individuais, além de impor-se aos indivi-
duos singulares, quase sempre sem seu conhecimento, definin-
do as distingdes que eles podem operar e as que lhes escapam.
(BOURDIEU; DARBEL, 2003, p.75).

No caso da oficina de percussao da CPD, os géneros musicais trabalhados
ganham novas significagcdes, a partir do momento em que o professor incentiva
os alunos e permite que eles tenham uma participacdao mais ativa na construcao
de variaveis. Tais variaveis podem se transformar em novos padrdes, percebidos
pelo grupo como parte de sua propria identidade coletiva.

Isso significa que os processos e praticas criativas observados na oficina de
percussao foram compreendidos como resultado de uma pratica socialmente
engendrada, onde o contexto se torna uma fonte de significativas representacdes
de objetos e agdes que emergem da experiéncia de um grupo social, em um deter-
minado tempo e contexto. Assim, a construcdao do “nosso” surge como construc-
to institucional e adquire elaboracao criativo-musical nas praticas educativas do
P1, que atribui a criatividade um status de legitimacao para o desenvolvimento da
prépria identidade do musico e do percussionista.

Parte dessa naturalizacao da atividade musical e percussiva associada as dimen-
sdes criativas advém da propria trajetéria de vida musical do educador, atuando
como contribuinte para a formacao do habitus do musico e do professor de musica.
O habitus do musico pode ser compreendido a partir dos processos de familiarizacao
e naturalizagcao de determinadas concepcdes e praticas musicais. De acordo com
Burnard (2012), o habitus do musico, somado ao habitus do grupo e ao habitus insti-
tucional, constitui os centros disposicionais das criatividades musicais.

Ao contrario da teoria da agcao racional que mostra os contextos
culturais, o conceito de habitus enfatiza a influéncia duradoura
de uma variedade de contextos - familiares, grupos de convi-
véncia, 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 confianga
e o direito. (BURNARD, 2012, p.267 - traducdo nossa).’

O habitus pode ser compreendido como “sistemas de disposicdes duraveis e
transponiveis que exprime, sob a forma de preferéncias sistematicas, as necessidades
objetivas das quais ele é o produto” (BOURDIEU, 1983, p.82). Dentre outras conjun-
¢oes, o habitus gera o capital criativo que, ao lado do capital social e capital cultural,
constitui as vantagens e desvantagens que compdem as dinamicas da sociedade.

9. Original: “Unlike rational action theory which underplays cultural contexts, the concept of habi-
tus 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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A partir da analise dos depoimentos concedidos em entrevista, os processos
de familiarizagao, escolaridade e cultivo de certas ideias e praticas foram percebi-
dos como diretamente ligados a prépria historia de vida e de criatividade musical
do P1. Ou seja, na forma como as praticas criativas em musica construiram sua
propria histéria como individuo, musico e percussionista.

Tudo comecgou através dos meus pais e meus avos. Meu avé foi
percussionista e fundador de varias escolas de samba aqui no
bairro, e meu pai também é percussionista até hoje, também
envolvido com tudo o que tem a ver com samba e pagode aqui
no bairro [...]. Com trés anos de idade, a minha avé me levava
pra igreja e passava no caminho de onde meu pai fazia uma
roda de samba. Toda vez, eu nao queria ir pra igreja, eu queria
ir pra roda de samba com meu pai, s6 que eu ficava com minha
avo nos domingos e tinha que ir pra onde ela ia. Quando termi-
nava o culto na igreja e a gente passava de volta na frente do
pagode, ela ficava morta de vergonha, porque eu comecava a
sambar la no meio [...]. (P1, ESE, p.1).

Eu sempre gostei de tocar varios instrumentos. Eu botava um
tamborim, um repique de mao, um ganza e umagogd, tudo perto
de mim [...]. Eu sentia que uma musica pedia aquele instrumen-
to e usava aquele, tal musica ja nao casava com aquele instru-
mento, entao eu tinha que escolher outro, até que o pessoal do
grupo do meu pai foi gostando do jeito que eu tocava e pediu
para 0 meu pai para que, quando pudesse, me deixasse brincar
com eles [...]. Entdo comecei tocando junto com meu pai, mas
depois comecei a ganhar meu proéprio dinheirinho, tocando
com os caras do grupo no samba. (P1, ESE, p.1-2).

Eu aprendi assim. Eu aprendi a tocar percussdao vendo outros
percussionistas tocarem, e me deixavam criar em cima daqui-
lo que eles faziam. Se eu aprendi assim, eu preciso deixar os
alunos livres, eu ndo posso prendé-los. Eu nao posso ensinar de
outro jeito, porque aprendi desse jeito. (P1, ESE, p.15).

[...] ndo tem como separar o que é musica do que é vida. Minha histo-
ria se confunde com a propria histéria da musica na minha vida. A
musica € o que eu faco, € quem eu sou [...]. (P1, ESE, p.10, 11).

Observa-se, aqui, uma vinculagdao de representacdes e significagcdes que
entrelacam vida, familia, percussao e criatividade, valorizando a amalgama desses
processos no desenvolvimento do pensamento musical, refletido nas praticas de
ensino distintas do P1 em relagcdo as demais praticas observadas na CPD. Isso nao
significa que apenas a oficina de percussao seja capaz de promover uma ambi-
éncia favoravel a expressao musical criativa dos alunos do referido campo local,
mas é nessa modalidade que se percebe a intencionalidade de a¢des e praticas
direcionadas a criagao, composi¢ao e improvisacao musical coletiva.
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Assim, foi possivel perceber que o P1 se mantém preocupado em promover o
engajamento/interesse de todos os alunos, sem excecao, valorizando suas suges-
tdes e contribuicdes, ao mesmo tempo em que promove atividades de criacao
coletiva. Dentre os demais cursos/oficinas observados(as), a oficina de percussdo
obteve o menor numero de evasao e rotatividade de participantes, fato que pode
ser associado a essa manutencao do interesse, uma vez que os estudantes nao
se sentem como meros espectadores, mas como atores ativos na construcao das
proprias dinamicas em sala de aula, juntamente com o professor.

Criatividade para a compreenséo “do
codigo musical” na oficina de metais

A oficina de metais, ministrada pelo P2, trabalha com saxofones soprano,
alto e tenor, flautas transversais, clarinetes, trompetes, trombones, escaletas, lira
de fanfarra, zabumba, tridngulo, ganza, prato e agogé, que se organizam de modo
muito proximo ao estilo das bandas marciais, fanfarra ou formacdes reduzidas
de big band. Semelhantemente as demais oficinas musicais ofertadas na CPD, o
referido curso admite alunos com diferentes niveis de compreensao/experiéncias
musicais e histérias de vida, mantendo um ambiente caracterizado pela hetero-
geneidade de seus participantes.

Embora preserve tal semelhanca com a abordagem anteriormente apresen-
tada, o planejamento da oficina de metais encontra-se mais préximo de estraté-
gias voltadas para a execucao de repertério e identificagcao, apreensao e repro-
ducao do coédigo escrito-lido. Deste modo, as praticas do P2 se distinguem das
outras oficinas observadas na CPD, sobretudo pela valorizagao demonstrada a
compreensao dos elementos constituintes da linguagem e da estruturagcao musi-
cal, relativas ao sistema tonal.

Para o P2, a musica € uma “linguagem universal” e nenhum aluno pode ser
excluido da aprendizagem dessa linguagem, pois uma partitura € compreendida
em qualquer lugar do mundo. Por esse motivo, ele acredita que primeiro seja
necessario trabalhar as bases tedricas dos elementos constituintes da linguagem
e da estruturacao musical, para que depois os estudantes tenham a oportunidade
de criar e recriar suas proprias musicas.

P2 — Se eu trouxer uma musica classica aqui, talvez vocés nao
possam entender no momento. Mas o processo € como um
pescador que precisa da isca e do anzol, dependendo da regidao
e tipo de peixe. E aos poucos. Comeca no popular, depois vai
pra uma musica classica. A musica de qualidade tem que ser
acessivel a todos [...]. A oficina tem essa missdo: levar alegria,
levar a cultura, levar o respeito. (OM, DC, p.7).1°

[...]

10. Legenda: Oficina de Metais (OM); Diario de Campo (DC); Professor 2 (P2).
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P2 — A musica € uma linguagem universal. Pra quem L€ partitura, se
vocé for ao Japao e nao souber falar nenhuma palavra em japonés,
vocé pode se comunicar com ele através da musica. Vocés sabiam
disso? Que essa musica — referindo-se a uma partitura escrita — é
compreendida la no Japdao? Que um japonés pode tocar a nossa
musica so lendo isso? Entao, se vocés aprenderem musica, vocés
poderao ir a qualquer lugar do mundo. Tocar qualquer musica do
mundo. E por isso que a musica é a Unica linguagem universal que
existe. (OM, DC, p.8-9).

Essa atribuicao de sentido ao cdédigo tonal, por parte do P2, se encontra
diretamente relacionada a sua propria trajetéria de vida musical, como contri-
buinte para a formacgao do habitus do musico. Nesse caso especifico, o educador
entende que se tornou musico, de fato, a partir da compreensao dos elementos
da linguagem e da estruturacdao musical formal e, por esse motivo, se empenha
para que seus alunos tenham a mesma oportunidade.

Eu ensino a linguagem formal e informal. A informal é a cifra,
porque, pelo aspecto da motivacao, o aluno precisa tocar algu-
ma coisa, e a partitura demora um pouco mais. Mas eu tenho
uma preocupacao muito grande em ensinar a partitura, porque,
para mim, a unica lingua universal € a musica [...]. Se vocé for
estudar musica em qualquer pais, o que for um do la € um do
aqui. Vocé pode nao falar o mesmo idioma, mas com a musica
vocé vai falar [...]. Ela também pode transformar a vida do ser
humano. Sem a musica, eu nao seria essa pessoa que sou hoje.
Eu teria tido uma historia completamente diferente. Eu nem sei
quem eu seria se nao fosse pela musica. A musica me deu minha
profissao, meus amigos, meus instrumentos, meu carro. Tudo o
que sou hoje veio da musica e eu gostaria que eles entendes-
sem isso. Se eles se dedicarem, se aprenderem, podem mudar
de vida. Isso que a gente faz aqui tem que mudar a vida deles,
porque mudou a minha. (P2, ESE, p.11-12).

Além da valorizacao do cddigo escrito-lido, a oficina de metais apresenta
algumas particularidades em relacao as outras duas modalidades observadas, quer
por caracteristicas proprias dos instrumentos de sopro, quer pela compreensao
do P2 sobre musica e sobre criatividade musical. Tais particularidades envolvem
propriedades distintas de notacdo, como no caso dos instrumentos transposi-
tores; técnicas especificas de execugao, embocadura e articulacao; questdes de
equilibrio sonoro, visto que a emissao do trompete possui amplitude demasiado
superior a projecao de uma flauta transversal, por exemplo.

Ha, também, a necessidade de ressaltar a dificuldade que os instrumentos
de sopro apresentam quanto ao compartilhamento de seu uso, por questdes
de higiene, sendo necessario que cada aluno utilize seu proprio instrumento.
Essa questao especifica limita a rotatividade de experimentacdes ao longo das
aulas, como ocorre na oficina de percussao, por exemplo. Mas o principal desafio
demonstrado pelo P2 em sua dinamica de ensino diz respeito a heterogeneida-
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de do grupo, fato comum em trabalhos musicais ofertados por ONGs e projetos
sociais que oportunizam a participacao de sujeitos com diferentes histérias de
vida e de musica.

De acordo com o P2, a heterogeneidade do grupo gera dificuldades, sobre-
tudo quando ha uma significativa demanda de alunos inscritos na oficina, como
0 caso da turma de sexta-feira no periodo vespertino, por exemplo. Nesse caso
especifico, o professor dividiu a turma em dois grupos, sendo o primeiro compos-
to por estudantes com mais experiéncia técnico-instrumental, e o segundo, por
alunos iniciantes em musica ou mais novos.

Essas situacdes de heterogeneidade sao comuns em ONGs e em projetos
sociais com propostas inclusivas e que nao se utilizam de testes de selecao para
o ingresso de seus estudantes. De acordo com Kater (2004), esse tipo de propos-
ta envolve estudantes com diferentes histérias de vida, organizagdes familiares,
sociais e limitagdes diversas, sejam essas econdmicas, fisicas, intelectuais, afeti-
vo-emocionais, situa¢gdes de abandono, dentre outras. Nesse sentido, um dos
principais desafios para o educador atuante diz respeito a forma de lidar com os
reflexos das particularidades trazidas pelos alunos.

Tais reflexos podem envolver dispersao, timidez, autoinvalidamento, desmo-
tivacao, agitacao, postergacao, impaciéncia, agressividade, desconfianca e outros.
Todas essas situagdes podem gerar dificuldades de formulagcao de metas e de desem-
penho, quer na relagao de ensino-aprendizagem musical, quer no proprio funciona-
mento do grupo. Nesse sentido, o autor traz a reflexdo para a questao da finalidade
do trabalho educativo-musical ofertado em ONGs e projetos sociais no Brasil.

No caso da educagao musical, temos tanto a tarefa de desen-
volvimento da musicalidade e da formag¢ao musical quanto o
aprimoramento humano dos cidaddos pela musica. Por outro
lado, ao destinar-se a individuos em situacao de risco pesso-
al e social, localizados na periferia dos beneficios oferecidos
pela sociedade — e em niveis acentuados de distanciamento
senao exclusdo —, a educacao musical representa uma alter-
nativa prazerosa e especialmente eficaz de desenvolvimento
individual e de socializacdao. Assim, compartilhar as informa-
¢Oes que possuimos como classe social e também socializar os
conhecimentos que produzimos como individuos dessa mesma
sociedade fornece sentido e consisténcia a sua integracao, bem
como expansao de perspectivas e qualidade de participacao.
(KATER, 2004, p.46).

Nesse sentido, embora ndo tenham sido verificadas proposi¢des planejadas
para o fomento das praticas de composicdo, improvisagao e/ou arranjo musi-
cal na oficina de metais da CPD, observamos o empenho do P2 na construcao
de significacdes proximas a realidade dos alunos. Desta maneira, o educador se
considera um professor criativo na medida em que desenvolve estratégias moti-
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vacionais para o grupo, criando, inclusive, uma série de analogias, simbologias e
dindmicas para a compreensao do cédigo musical, conforme disposto!! a seguir.

P2 — Se a seminima vale um tempo, quando vale a colcheia?
[Siléncio da turmal]

P2 — Vamos la! Vocé [apontando para um aluno] trabalha no
comeércio, certo? [...] Se um cara compra uma bala de cinquenta
centavos e te da um real, quanto sobra de troco? [...] E, se a bala
for vinte e cinco centavos e ele te der um real, quantas moedas
de vinte e cinco centavos vocé precisa devolver? [...] Entdo, a
seminima vale um real, a colcheia cinquenta centavos e a semi-
colcheia vale vinte e cinco centavos [...]. Agora, se uma semi-
breve vale quatro reais, quantas moedas de cinquenta centavos
teremos nesse compasso?

(OM, DC, p.2)

P2 — A semibreve parece com aquela bolacha Maria, sabe? E
essa cortada aqui, que parece um disco voador, é o dé.

AX!? — Parece que partiu a bolacha Maria.

AY — Pensei que o disco voador morasse no espaco [risos], mas
€ na linha.

(OM, DC, p.7)

P2 — A clave é um ponto de referéncia. Imagina assim: vocé
esta cozinhando [o professor mexe a mado e roda uma colher de
pau imaginarial quando, de repente, vocé percebe que acabou
o gas. O que vocé faz? [...]

AX — Nao cozinho mais [risadas coletivas].

AY — Choro [mais risadas].

P2 — Nao! Vocé liga para o cara do gas [...]. Sabe o ima que tem
na geladeira com o botijiozinho? E o cara do gas. [...] Ai vocé
liga pro cara do gas, e ele quer saber o qué? Onde vocé mora
[...]. Vocé fala o endereco, mas ele precisa de um... ponto de
referéncia! Ah! Minha casa fica perto da escola, do lado da casa
verde. Essa é a clave. E o ponto de referéncia. Ela diz onde mora
a nota, que mora na linha ou no espaco.

(OM, DC, p.8-9).

P2 — Se eu ligar a mangueira e ela estiver com algum objeto
travando a mangueira, sai agua?

AX - Nao.

P2 — No sopro, na voz ou em qualquer outro instrumento, se o
corpo doer, 0 som nao sai legal.

(OM, DC, p.11).

11. Legenda: Oficina de metais (OM); Diario de Campo (DC); Professor 2 (P2); Aluno X, Aluno Y (AX, AY).

12. Enquanto os professores de musica da CPD receberam identificagdes numeéricas, por serem
sempre 0s mesmos sujeitos (respectivamente, P1, P2 e P3), os alunos citados nos didlogos rece-
beram identificacdo alfabética (AX, AY, AZ), por representarem sujeitos diferentes, a depender da
situacao descrita.
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Assim, a analise dos processos e praticas criativas na oficina de metais se mante-
ve voltada para a propria construcao simbdlica dos sentidos e significados musicais,
presentes em situacdes vivenciadas em sala de aula. De acordo com Duarte (2012) e
Duarte e Mazzotti (2006), as representacdes dos professores e alunos sobre musica
constituem as teorias que orientam o ensino e a aprendizagem musical, estabele-
cendo, dentre outros aspectos, posicdes e hierarquias presentes nos processos de
negociagdes de sentidos e significados dos fendbmenos musicais.

Passamos, a partir dessa abordagem, a entender a educacao
musical como um “campo de provas” das representagdes que
os professores e alunos tém da musica, as quais sao, para eles,
verdadeiras teorias musicais. Esse sistema de significados orien-
ta o trabalho de tornar-se ou tornar alguém musical, de apre-
sentar as qualidades mais ou menos “musicais” de determina-
dos atos ou eventos. A sistematizagcao de um saber é tarefa do
professor em negociacao direta ou indireta com os alunos e
outros professores. (DUARTE; MAZZOTTI, 2006, p.1.290).

De modo geral, as representacdes sociais podem ser compreendidas como
“significados que as pessoas utilizam para entender o mundo, constru¢des mentais
elaboradas mediante a atividade simbdlica do sujeito no processo de comuni-
cacgao social, que servem de orientacao para seus comportamentos e acdes”
(MACHADO, 2013, p.18). Essas significacdes sao mediadas por processos simbo-
licos e representacionais, presentes nos processos de negociac¢des de sentidos e
significados compartilhados na comunicac¢ao social de sujeitos.

Deste modo, as representacdes sociais de musica podem ser percebidas a
partir da atribuicao simbdlica de significados e valores que os individuos e grupos
conferem a musica, considerando o carater simbdlico e representacional presen-
te nos processos de negociacdes de sentidos e significados musicais. No caso
especifico da oficina de metais da CPD, a representacao de criatividade foi confe-
rida a algo que nasce a partir da busca do conhecimento, sem o qual nao existem
referéncias suficientes para se ter uma ideia de performance criativa.

Na concepc¢ao do P2, ele mesmo se utilizou da criatividade para ampliar o
proprio universo de atuagcao instrumental quando precisou compreender sozinho
determinados conceitos, técnicas, métodos e informacdes contidas em livros.
Por esse motivo, o educador se preocupa em construir “pontes” entre os conteu-
dos propostos e a vivéncia cotidiana dos participantes da oficina, criando analo-
gias, alegorias, imagens ou metaforas, no intuito de estabelecer paralelos entre os
codigos da linguagem musical formal e a realidade dos alunos.

O processo criativo esta sempre na procura do saber, tanto no
processo de ensinar quanto no processo de aprender [...]. Estou
sempre tentando, de maneiras diferentes, explicar o mesmo
assunto. Dessa forma, me sinto como um professor criativo,
quando crio situacdes do cotidiano para explicar a musica [...].
(P2, ESE, p.5).
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Deste modo, o P2 acredita que a construcao de tais alegorias contribui para
o desenvolvimento musical dos alunos, ja que estes podem criar esquemas de
compreensao necessarios para as etapas de assimilacao e aplicacao dos conteu-
dos. A aplicagao de tais conteudos é associada a processos dedutivos e reprodu-
tores de determinados padrdes estéticos e interpretativos propostos pelo profes-
sor. Para o educador, os estudantes nao se encontram aptos para elaboracdes
mais complexas, como composicdes, arranjos e/ou improvisacdes, pois ainda
nao tiveram contato com técnicas formais ligadas a essas tematicas.

De vez em quando, eles tentam tocar alguma coisa diferente do
que estd na musica, dentro do conhecimento que eles tém. As
vezes da certo, as vezes ndo. Quando da certo, a gente aprovei-
ta alguma coisa; quando nao, eu digo: isso ai nao da certo, nao.
Vamos fazer s6 o que esta na musica por enquanto. Quando a
gente estiver mais evoluido, a gente pode criar outro arranjo
[...]. Mas o nivel técnico agora, por enquanto, nao da, porque a
gente teria que estudar a questao basica de harmonia, de arpe-
jo, e nessa oficina eu ainda nao ofereci essa parte da musica
para eles [...]. (P2, ESE, p.11).

Essa questao é abordada por Lihning (2013) como um tipo de caso em que
se costuma atribuir a musica erudita uma espécie de fungao redentora, sobrepon-
do a chamada “boa musica” ou “boa arte” as vivéncias cotidianas trazidas pelos
sujeitos em situacao de aprendizagem. Essa visao da educag¢ao musical como
promessa de antidoto para os problemas sociais de um determinado grupo ou
contexto tende a ndo atentar para a violéncia simbdlica’®* que o discurso civiliza-
tério da “salvacdo pela arte ocidental” passa a representar sobre as diversidades
culturais presentes nas comunidades contempladas por programas de inclusao
social por meio da musica.

O discurso civilizatorio da “salvacao pela arte ocidental” é anco-
rado em conceitos discursivos que perpassam os mais diver-
SOs espagos e meios: salas de aula, materiais didaticos, midias
e redes sociais, entre outros, atribuindo maior importancia a
estilos musicais que passam pelo registro escrito, considera-
dos como eruditos, diferentes da musica popular ou de outras
manifestacdes tradicionais brasileiras. Muitas vezes a argumen-
tacao tenta se respaldar em elementos técnicos da teoria musi-
cal ocidental, supostamente objetivos, neutros e universais,
cujo dominio aferiria aos detentores destes conhecimentos a
capacidade de lidar com qualquer outro contexto musical. A
defesa discursiva desses conceitos ainda € bastante usada por

13. Em sua forma inicial, a “violéncia simbolica” € uma violéncia oculta, que opera prioritariamente
na e pela linguagem e, mais geralmente, na e pela representacao, pressupondo o irreconhecimento
da violéncia que a engendrou e o reconhecimento dos principios em nome dos quais € exercida
(CATANI et al.,, 2017, p.360).
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muitos profissionais da area de musica, assim perpetuando uma
visdo unilateral de cultura, contraria a nogao de diversidade [...].
(LUHNING, 2013, p.41).

A relevancia dessa reflexao é percebida inclusive quando os demais atores
sociais da pesquisa conferem ao P2 o status de professor de “musica mesmo”,
no que concerne ao ensino de leitura e escrita em partitura. Do outro lado, as
expressdes mais comuns atribuidas a oficina de percussao, por exemplo, utili-
zavam termos como “barulho”, “batecao”, “batuque”, “batucada”, “brincadeira”,
mas a palavra “musica” ndo foi utilizada nenhuma vez para se referir ao trabalho
desenvolvido pelo P1.

Outro aspecto relevante sobre a hierarquia das “notas” diz respeito
ao outro sentido que o termo representa. Em um dos primeiros
contatos com um dos colaboradores da ONG, este me esclareceu
que a instituicao realizava um excelente trabalho musical, sobre-
tudo o P2, que dava aulas de “musica mesmo”. A mesma expressao
foi utilizada em outra ocasiao pelo professor da oficina de percus-
sdo: “Se eu desse aulas de ‘musica mesmo’, como o P2[...]", elevan-
do a mao direita ao ar para representar uma escrita em partitura no
quadro. Apenas nesse momento percebi que a expressao “‘musi-
ca mesmo” poderia estar diretamente ligada ao ensino de grafia
tradicional. (AMORIM, 2018, p.91).

Apesar da énfase na apreensao dos elementos da linguagem e na estrutu-
racao musical formal, a oficina de metais admite repertdrios variados, contem-
plando, quando possivel, compositores brasileiros. Esse privilégio da cultura local
constitui um eixo comum entre todas as praticas observadas e foi considerado
como ligado ao habitus institucional, juntamente com o ideal de coletividade,
sustentado pelas unidades tematicas da CPD. Contudo, o P2 relata ter dificul-
dades em encontrar grades escritas para a formagao de big band oriundas de
producdes locais, justificando, assim, a utilizacao de algumas pecas estrangeiras.

Embora a concepgcao de musica como “linguagem universal” do P2 cele-
bre a "hierarquia na legitimidade das praticas musicais” (BOZON, 2000) e esteja
proxima da ideia historicamente representada da acao formal de composicao,
foi possivel observar certa abertura para expressdes mais espontaneas, sobretu-
do em situacdes de informalidade. Essas improvisacdes ocorrem, na maioria das
vezes, em momentos descontraidos que antecedem ou sucedem os ensaios, em
intervalos entre a execugao de uma pecga e outra e na juncao dos alunos da oficina
de metais com participantes de outras praticas musicais da CPD.

Protagonismo e autonomia: ideias sobre
criatividade na aula de musica

Antes de abordarmos as acdes educativo-musicais do P3, faz-se necessario
explicar a importancia do termo “aula de musica” para a compreensao das dina-
micas vivenciadas na CPD. De modo geral, a nomenclatura desse curso foi algo
que chamou a atencao desde o primeiro dia de observacao local, quando nos
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apresentamos a alguns alunos que se encontravam a espera do inicio das aulas e
dissemos que estavamos la para observar as aulas de musica (no sentido genérico
do termo). A partir de entdo, a conversa'® prosseguiu:

AX — De flauta também?

AY — E de percussao? Eu ja fiz musica. Hoje faco percussao e
aquele ali faz flauta doce, s6 que em outro dia.

PDA — Entao vocés nao fazem aula de musica?

AX — Nao. Hoje sé toco percussdo. Cansei da musica.

PDA - E como seria fazer musica?

AX — Ah! Na musica tem notas e outros instrumentos mesmo.
AY - E tem harmonial

AX — Isso! Tem instrumentos de verdade e harmonia.

PDA — E o que seriam instrumentos de verdade?

AY - Violdo... teclado...

AZ — Contrabaixo, guitarra...

PDA - E na flauta nao tem musica?

AZ — As vezes. As vezes a gente toca com acompanhamento.
PDA — Entdao, me deixem entender... s6 é musica quando...

AX — Quando tem varios instrumentos diferentes e eles tocam
juntos uma musica mesmo, com harmonia.

PDA — Mas isso nao ocorre na oficina de metais, por exemplo?
AX — Mas tem que ter bateria. Tipo uma musica completa. Uma
musica mesmo, nao s6 um pedaco dela.

AZ — E voz. Ou a flauta pode fazer a voz. Ou o sax. Mas tem que
ter harmonia, entdo ai € musica mesmo.

(CPD, DC, p.1-2).

A historia da nomenclatura do curso foi compreendida mais tarde, quando
nos explicaram que a “aula de musica” foi, na realidade, o primeiro curso musi-
cal da CPD e, por esse motivo, recebeu essa denominag¢ao. Ao longo dos anos,
outros cursos e oficinas musicais foram sendo acrescentados a instituicao, que,
consciente ou nao das implicagcdes da manutencao de tal nomenclatura, optou
por preservar o nome do curso.

Contudo, o termo “aula de musica“ carrega consigo um conjunto de signifi-
cados e valores que atuam na compreensao das concepgdes e hierarquias musi-
cais existentes no referido contexto. Esclarecida a questao, vale, por ora, ressaltar
que o curso denominado “aula de musica“, ministrado pelo P3, corresponde ao
que entendemos por pratica de conjunto.

A aula de musica da CPD contempla violdes, teclado, contrabaixo elétrico,
guitarra, bateria e voz. O curso objetiva promover a pratica de conjunto, admitindo,
em sua maioria, alunos com pouca ou henhuma experiéncia musical prévia. Nessa
modalidade, os alunos se distribuem entre os instrumentos de acordo com suas
preferéncias e/ou afinidades ou ainda por indicagdo do professor — nesse caso, o P3.

14. Legenda: Aluno X, Y, Z (AX, AY, AZ); Pesquisadora (PDA).
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De acordo com o educador, a proposta da aula de musica compreende a intro-
ducao de nocdes basicas de harmonia, contemplando padrdes melddicos simples,
principios de instrumentacao, equilibrio de sonoridade, dinamica e incluindo técni-
cas de execucao instrumental. Assim como os demais professores de musica da CPD,
o P3 baseia suas aulas nas unidades tematicas propostas pela instituicao, privilegian-
do, sempre que possivel, compositores paraibanos ou nordestinos.

Sua trajetdria de vida musical se encontra intimamente vinculada aos valores
institucionais da CPD, tendo em vista que o P3 foi aluno da referida instituicao desde
a infancia, perpassando por praticamente todas as atividades ofertadas, dentre as
quais, a propria aula de musica, tornando-se, mais tarde, professor do curso. Sua
historia de vida musical também envolve tradicao familiar, semelhantemente ao caso
do P1. Vale, aqui, ressaltar que ambos sao primos e possuem em comum um avod, cuja
atividade musical é conhecida e valorizada pela comunidade local.

De modo geral, as observa¢des na aula de musica foram sobremodo desa-
fiadoras, em multiplos sentidos. Contudo, para a presente discussao pretende-
mos nos ater especificamente as concepc¢des do P3 sobre criatividade musical.
Para o educador, os principios basicos para o desenvolvimento da criatividade
musical se encontram diretamente relacionados ao protagonismo e a autonomia
dos estudantes, onde o papel do professor nessa dinamica € se manter aberto as
sugestdes dos alunos, se houver.

A gente trabalha muito a partir deles, porque eu nao detenho o
conhecimento [...], eu inclusive trabalho muito para tirar essa ideia
de piramide, que o professor esta no topo da piramide e os alunos
na base [...], a partir disso a gente vai tentando dar espaco [...].
Estamos sempre abertos as ideias, até porque a proposta da gente
€ de autonomia. Protagonismo e autonomia [...]. Mas eles ficam
mais engajados em época de apresentacao. Ai eles vém mesmo,
participam mesmo, interagem mesmo [...]. (P3, ESE, p.8).

Na concepcao do P3, a criatividade musical surge como consequéncia natu-
ral do desenvolvimento da autonomia e do protagonismo do individuo, uma vez
que sujeitos mais autdnomos podem se tornar mais criativos e protagonistas de
suas proprias historias e identidades musicais. O educador também entende que
o contato com a natureza (atividades ao ar livre promovidas pela CPD) e a mistura
das vivéncias e sonoridades musicais produzidas na pratica de conjunto se cons-
tituem como uma ambiéncia naturalmente inspiradora para a criatividade.

Por esse motivo, o P3 acredita que um professor de musica nao precisa,
necessariamente, se preocupar em promover atividades especificamente voltadas
para o fomento da criatividade, visto que ela ocorre quase que espontaneamente
nas proprias dinamicas provenientes das praticas coletivas. O referido educador
também relaciona a criatividade musical a “bagagem musical” do sujeito, ou seja,
a quantidade de géneros e estilos musicais que o individuo conhece, sobretudo
se estes forem provenientes da musica popular. Deste modo, os alunos também
podem se tornar “naturalmente” criativos, na medida em que lhes sao apresenta-
dos géneros e estilos musicais diversos.

Quézia Priscila de Barros Silva Amorim, ORFEU, Florianopolis, v. 6, n. 2, p. 204 - 212, set. 2021.
Cristiane Maria Galdino de Almeida



[lHi f i I l Criatividades musicais em contextos socioeducativos:
concepgoes e praticas dos professares de misica da Casa Pequeno Davi

Eu acho que a criatividade depende muito da bagagem musi-
cal que vocé tem. Ai vocé vai ter subsidios para criar [...]. Nessa
coisa minha de gostar de musica, nao s6 de um género, mas de
tudo, eu consigo encaixar arranjos de rock num forro, alguns
solos etc. Algumas coisas eu pego ja prontas, outras eu ja inven-
to [...]. (P3, ESE, p.7).

Contudo, P3 afirma que nem sempre as ideias musicais trazidas pelos alunos
dao certo; por esse motivo, ele mesmo faz os arranjos das musicas, embora apro-
veite sugestdes textuais, como ocorreu no caso da atividade de construgao cole-
tiva para a campanha institucional: “Quando o povo se junta, o poder se espalha”.
Na ocasido, os estudantes sugeriram frases (aqui no sentido do texto escrito) que
foram organizadas para a construcao da letra da musica, arranjada posteriormen-
te pelo professor.

A gente trabalhou uma composicao coletiva uma vez. O tema
do projeto era: “Quando o povo se junta, o poder se espa-
lha". Esse era o layout do projeto. Em cima disso, foi feita uma
tempestade de ideias e eles trouxeram varias ideias de frases
que organizamos depois [...], entdo a contribuicdo deles foram
as frases que depois colocamos na musica [...]. Eu fiz os arran-
jos depois, porque ja estava em cima do horario para liberar os
alunos. (P3, ESE, p.9-10).

Dentre outros aspectos especificos da abordagem do P3, observamos o
privilégio de temas relativos a questdes politicas, sociais e econdémicas, ainda que,
para isso, seja suprimido tempo necessario para resolucdao de problemas musi-
cais. Isso nao significa que ndao ocorram constru¢des musicais no referido curso,
mas que os objetivos sociais se encontram sobrepostos a todos os demais.

Na verdade, a gente usa o contexto da musica em si, em toda
a sua amplitude, com os instrumentos que a gente tem (violao,
contrabaixo, bateria...) [...]. S6 que o nosso objetivo é usar a
musica como suporte para os temas, por exemplo, cidadania.
A gente trabalha temas, a gente nao trabalha sé musica em
si, a gente tem rodas de conversa, de didlogo. Cada bimestre
tem um tema que a gente aborda (sexualidade, género, iden-
tidade...) [...]. A gente tem que trabalhar na perspectiva ndo do
“ah, eles aprenderam campo harménico, vamos avangar”. Sem
essa perspectiva. Se avancou, beleza, se aprendeu, beleza, mas
0 nosso objetivo é que eles estejam evoluindo nas tematicas,
conseguindo conviver em grupo. Se eles sao preconceituosos,
diminuir esse preconceito ou acabar com ele [...]. Claro que as
vezes € preciso corresponder, (apresentacdes etc.) [...]. Entdo
as vezes é preciso atropelar. Por exemplo, as vezes os meninos
nem dominam as escalas, mas ai a gente pega a musica e, dentro
da musica, a gente tenta passar um pouco de escala, sequéncias
meloddicas, campo harménico, dinamica [...]. Dentro da musica,

Quézia Priscila de Barros Silva Amorim, ORFEU, Florianopolis, v. 6, n. 2, p. 205 - 212, set. 2021.
Cristiane Maria Galdino de Almeida



[lHi f i I l Criatividades musicais em contextos socioeducativos:
concepgoes e praticas dos professares de misica da Casa Pequeno Davi

a gente ja trabalha a questao social e a gente nao trabalha qual-
quer musica, tudo na letra € um campo para a gente ensinar.
(P3, ESE, p.2-3).

Ao longo das observacdes da aula de musica, foram registradas poucas
tentativas de interacdao com as ideias musicais dos alunos. Nesse sentido, a ideia
de protagonismo e autonomia dos estudantes argumentada pelo P3 se mostra
mais restrita a um plano ideoldégico, com pouca contextualizacdo de elementos e
vivéncias propriamente musicais.

Essa perspectiva se apresenta proxima as discussdes encontradas nos traba-
lhos de Kater (2004) e Penna, Barros e Mello (2012), a respeito do desequilibrio
entre objetivos sociais e musicais, proveniente de algumas praticas educativo-
-musicais que ocorrem em projetos sociais e ONGs. Se por um lado algumas
propostas promovem distincdes meritocraticas por meio de testes seletivos para
o ingresso de seus participantes, outras atribuem a musica um papel coadjuvante,
caracterizado pela diluicdo de conhecimentos necessarios para a formagcao musi-
cal de sujeitos em situacao de vulnerabilidade social.

Os responsaveis pelas aulas e atividades musicais, sendo muitas
vezes voluntarios, por um lado, e, por outro, quase sempre
“monitores”, “assistentes”, “bolsistas” ou “oficineiros” investi-
dos da fungao de educar musicalmente — com rara presenca de
“educadores musicais” de fato —, demonstram, em sua maioria,
formacao musical bastante modesta do ponto de vista tedrico e
criativo. (KATER, 2004, p.49).

As implicacdes de tais realidades vém sendo discutidas em alguns trabalhos
que abordam a questao do perfil profissional dos educadores musicais atuantes
em ONGs e projetos sociais no Brasil. Conforme apontado por Almeida (20053,
2005b), Del Ben (2003) e Oliveira (2000, 2003), poucas instituicdes nao formais
de ensino e aprendizagem musical contam com a participacao de professores
licenciados em Musica, tendo em vista que, na maioria das vezes, essa formagao
nao é exigida. Deste modo, ha uma série de reflexdes que se voltam para o carater
qualitativo das experiéncias musicais vivenciadas em alguns desses espacos.

Por outro lado, as ONGs e os projetos sociais podem ser considerados
ambientes favoraveis para o desenvolvimento musical e criativo de criancgas
e adolescentes em situacdao de vulnerabilidade social. De acordo com Kleber
(2014), as atividades musicais desenvolvidas nesses espagos se apresentam como
um fator em potencial para transformacao social de individuos e grupos, sobretu-
do quando sdo considerados determinados aspectos socioculturais provenientes
das praticas musicais presentes no cotidiano dos alunos.

Contudo, quando os objetivos sociais se encontram sobrepostos aos musi-
cais, de modo que ja nao é mais possivel identificar a funcao especifica do educa-
dor musical em um determinado grupo ou contexto, a abordagem se encontra
em desequilibrio. No caso especifico da aula de musica, tal desequilibrio impos-
sibilitou a observacdo de situacdes especificas que exemplifiquem o aproveita-
mento das ideias propriamente musicais dos alunos, em dinamicas vivenciadas
no referido curso.
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Entretanto, expressdes mais espontaneas em ensaios e apresentacdes publi-
cas foram consideradas como consequéncia natural de agrupamentos e sonori-
dades diversas, também presentes nas dimensdes criativo-musicais. Essas expres-
sdes foram observadas, sobretudo, nos ensaios e nas apresentacdes publicas da
banda formada pelos alunos “mais experientes” provenientes da aula de musica,
juntamente com seu professor.

Embora nao tenha sido objetivo da pesquisa a observacao dessa formacgao
especifica, foi possivel perceber que os integrantes do referido grupo musical
costumam tocar “de ouvido” ou se utilizam de cifras e tablaturas, a depender do
conhecimento ou nao de tais formas de grafia. Esse tipo de formacdo costuma
deixar os musicos mais livres para criar suas proprias sonoridades, ainda que de
forma pouco orientada.

Consideracoes finais

Os processos e praticas criativas em musica na CPD foram observados com
base nas relagcdes entre o habitus do musico, as representagdes sociais de musi-
ca e o habitus institucional — nesse caso especifico, as concepcoes e as praticas
educativo-musicais de cada professor, como sujeitos sociais distintos; as repre-
sentacdes sociais de musica, compartilhadas em cada oficina; os valores e os
objetivos institucionais que orientam praticas educativas no referido contexto.

Deste modo, as representacdes sociais de musica foram consideradas como
diretamente ligadas ao habitus do musico (nesse caso, o professor de cada oficina)
e ao habitus institucional (considerando a propria ONG). Assim, a concepgao de
habitus se manteve relacionada ao “porqué” de certas ideias e praticas, enquanto
as representacdes sociais se aproximaram mais do “como” elas sao compreendi-
das e compartilhadas no referido contexto.

As observag¢des das praticas educativo-musicais do P1, P2 e P3, somadas
aos depoimentos concedidos em entrevista, trouxeram uma série de elementos
indispensaveis para a compreensao da rede de significados e valores musicais que
orientam suas concepc¢des e praticas. Quanto a construcao de uma ambiéncia
favoravel a expressao musical criativa, as dindmicas de ensino do P1 se mostraram
mais proximas da ideia de uma ac¢ao planejada para o fomento das criatividades
musicais e suas manifestacdes praticas.

Dentre outros aspectos distintivos, o P1 percebe a criatividade em todas as
etapas do processo formativo, admitindo-a como uma dimensao natural a ativi-
dade musical e como aspecto inerente a propria identidade do musico percussio-
nista. O educador acredita que a criatividade se constitui em um aspecto préprio
da experiéncia musical (e humana) e que qualquer sujeito pode ser capaz de criar
musicalmente, independentemente de suas habilidades e competéncias anterior-
mente desenvolvidas.

Tal concepcao é percebida nas dinamicas criativas em sala de aula, onde os
alunos se mantém envolvidos e motivados nos processos e praticas de experi-
mentacao, improvisacao, composi¢cao e arranjo, sem deixar de lado os aspectos
técnico-instrumentais relativos aos objetivos especificos da oficina de percussao.
Os resultados dessas acdes e praticas culminam em atividades de reconstrucoes
de géneros e subgéneros musicais propostos para o desenvolvimento de cada
unidade tematica do curso.
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As unidades tematicas constituem o eixo comum entre as abordagens dos
trés professores de musica da CPD, por serem organizadas de acordo com obje-
tivos e valores institucionais locais. O carater coletivo das oficinas também pode
ser indicado como ponto comum as praticas educativas dos sujeitos da pesqui-
sa, tendo sido o préprio ambiente de coletividade considerado como favoravel
as manifestacoes criativas dos alunos, independentemente se elas ocorrem de
modo planejado ou espontaneo.

Nesse sentido, as unidades tematicas e o carater coletivo das oficinas musi-
cais ofertadas na CPD representam a influéncia do habitus institucional sobre os
processos e praticas educativo-musicais observados e suas relagcdes para a cons-
trucao de um ambiente favoravel a expressao musical criativa. Por sua vez, as
concepcgodes e praticas criativas de cada professor foram relacionadas ao habitus
do musico, sendo elas distintas por determinados significados, valores e cultivos,
ainda que mantenham conformidade com as orientacdes gerais provenientes do
plano pedagdgico institucional.

Embora o P1 atue como sujeito distinto nessa categoria de analise, as contri-
buicdes dos demais professores trazem elementos interessantes para se pensar
de que maneira as concepc¢des de criatividade musical sao percebidas e compar-
tilhadas no referido campo local. No caso da oficina de metais, ministrada pelo
P2, a dimensédo criativa foi associada a construcdo de sentidos e significados
nas relacdes de ensino e aprendizagem da linguagem e da estruturacao musical
formal, devido a valorizagao conferida a compreensao do cédigo tonal, por parte
do referido professor. Enquanto isso, o P3 apresentou sua concepc¢ao de cria-
tividade musical como relacionada ao desenvolvimento do protagonismo e da
autonomia, admitindo maior énfase na construgcao socioldgica de tais elementos
do que no aproveitamento das ideias propriamente musicais dos alunos, na assim
chamada “aula de musica”.

A analise dos dados coletados em campo mostrou que o P2 e o P3 se apro-
ximam no que concerne a concepc¢ao de criatividade musical, mas distanciam-se
na dimensao pratica das dinamicas em sala de aula. Ambos acreditam que a criati-
vidade ndo surge de um vazio, mas como consequéncia de experiéncias musicais
prévias. Contudo, o P2 acredita que as experiéncias musicais sao adquiridas na
medida do aprofundamento do conhecimento da linguagem e da estruturacao
musical, enquanto o P3 associa a “bagagem musical” do aluno ao envolvimento
com variados géneros e estilos musicais presentes em suas respectivas trajetérias
de vida musical.

Embora o P2 e o P3 acreditem na necessidade de um conhecimento prévio
musical para que os alunos tenham a capacidade de criar e recriar suas proprias ideias
musicais, cada um se identifica como professor criativo de formas diferentes. Para o
P2, por exemplo, suas criagdes e alegorias para o compartilhamento de conteudos
musicais, somadas as estratégias motivacionais desenvolvidas na oficina de metais,
atuam como dinamicas criativas em sala de aula. P3, por sua vez, se identifica como
professor criativo na medida em que atua no desenvolvimento do protagonismo e
da autonomia dos seus alunos, ainda que tais caracteristicas nao se desenvolvam
diretamente sobre o fazer musical produzido, uma vez que nem sempre as ideias
musicais que os alunos trazem podem ser aproveitadas. Contudo, para o educador,
seus alunos podem acabar se tornando naturalmente criativos a partir da ampliagcao
de suas proprias “bagagens musicais” e do contato com a natureza.
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Desse modo, conclui-se que as perspectivas apresentadas pelo P1 aparecem
como elementos distintivos, tanto na concepg¢ao de criatividade musical quanto
nas relagdes em sala de aula e nas dindmicas de ensino criativo. Enquanto isso, o
P2 e o P3 compartilham de ideias semelhantes quanto aos conceitos relacionados
ao fendmeno da criatividade musical, distanciando-se, contudo, no sentido das
abordagens e énfases de suas respectivas acdes e praticas educativas.

Vale ressaltar que, independentemente da consciéncia de cada professor
sobre seu papel na constru¢cao de uma ambiéncia favoravel a expressao musical
criativa, manifestacdes das multiplas criatividades musicais foram percebidas nas
trés modalidades de cursos/oficinas musicais ofertadas pela CPD. As diferencas,
portanto, ocorrem na forma como essas manifestacdes sao compreendidas e
orientadas nas relagcdes que se estabelecem em cada grupo distinto.

Assim, os resultados mostraram que a construcdao de uma ambiéncia favo-
ravel a expressao musical criativa na CPD ocorre ora como um constructo de
uma pratica socialmente engendrada, como no caso da oficina de percussao, ora
como consequéncia espontanea de agrupamentos e sonoridades diversas, como
no caso da oficina de metais e da aula de musica.
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