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Resumo

Este artigo, que explica sucintamente as Oficinas de Musica dos anos 1980, reflete sobre a importan-
cia das praticas de musica/arte nas escolas de ensino regular atuais. A pratica de arte, baseada no
trindmio criagao, interpretacao e fruicao, é fundamental para o desenvolvimento da percepcao, fator
integrante do processo de conhecimento. Além disso, também examina a influéncia negativa da indus-
tria cultural no processo educacional.
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Abstract

This article provides a concise overview of, the Music Workshops from the 1980s and highlights the
contemporary significance of music/art practices in regular schools. The practice of art, based on the
trinomial creation, interpretation, and fruition, is fundamental in the development of perception, an in-
tegral factor in the knowledge process. It also reflects on the negative influence of the culture industry
on the educational process.
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Resumen

Este articulo, que explica sucintamente los Talleres de Musica de los afios 1980, reflexiona sobre la
importancia, hoy en dia, de las practicas musicales/artisticas en las escuelas regulares. La practica
del arte, basada en el trinomio creacion, interpretacién y fruicion, es fundamental en el desarrollo de
la percepcién, factor integral del proceso de conocimiento. También se reflexiona sobre la influencia
negativa de la Industria Cultural en el proceso educativo.

Palabras clave: educacion; musica; percepcion; conocimiento; comunicacion.

Muitos colegas hoje me perguntam sobre minha experiéncia com a Oficina
Basica de Musica. Neste artigo, tento descrever essa pratica e acabo por refletir so-
bre a pratica da musica, ou da arte, nas escolas de ensino regular.

As oficinas de musica correspondem a disciplinas dos cursos de licenciatura em
Educacao Artistica na década de 1980, com o objetivo de serem aplicadas nas escolas.
Na UFG, naquela época, fui responsavel pela implantacao e pratica dessa disciplina.

Em 1988, a professora Denise Alvares Campos publica seu estudo “Oficina de
Musica: uma caracterizagcdao de sua metodologia”, no qual analisa essa pratica em
diferentes universidades, inclusive na UFG (Campos, 1988).

Em relacao a essas oficinas, entendo que nao sao uma metodologia, e sim uma
pratica que, em cada local, acontece de maneira diferente. Todos, porém, tém como ob-
jetivo em comum a percepcao e a organizacao dos elementos de musica: siléncio, som
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e ritmo, e da conscientizacao de tempo e espaco. Desse modo, descrevo aqui a minha
pratica nao como receita, mas como verificagéo.

Tenho em mente que a pratica musical deve se basear no trindbmio criacao, inter-
pretacao e fruicao, e que, sendo pratica, a cada exercicio deve-se seguir discussoes
sobre o que se faz. Nesse sentido, inicio minhas praticas sempre com exercicios-es-
tratégias de percepcgao do siléncio, do corpo e do espacgo. Exercicios simples, tais
como escutar o som da rua, escutar o som da sala vizinha, escutar o som da nossa
sala — sO é possivel escutar se houver siléncio atento —, levantar-se das carteiras, ca-
minhar pela sala sem produzir nenhum ruido.

Das praticas de percepcgao do siléncio e do espaco, passo as praticas com sons
corporais, comegando com sons vocais — massa sonora sem altura definida —, com uso
de vogais prolongadas, consoantes, fonemas e palavras. Em seguida, exploro as dife-
rentes possibilidades de sons corporais, com exercicios de pulso e divisao do tempo.

Com esses dados, os alunos sao estimulados a improvisar, compor (organizar) e
criar grafias para suas estruturas. Os elementos de leitura e escrita musicais conven-
cionais sdo passados nas praticas de acordo com as necessidades ou a solicitagdo
dos alunos.

Aos exercicios com massas vocais, acrescento praticas de afinagdo, em que
todos podem cantar um mesmo som, escutando os colegas. Trabalho entao cantigas
do repertorio dos alunos, estimulando-os a compor textos e melodias. Com praticas
de canones logo se pratica a afinagcao de sons sobrepostos.

Tendo consciéncia do corpo como produtor de som, os alunos sao levados a bus-
car fontes sonoras extracorpo nos objetos do cotidiano e nos elementos da natureza,
tais como paus e pedras, observando timbres, e a incorpora-los nas improvisagoes e
composicoes. Mais tarde, sao incentivados a construir instrumentos de sopro, corda e
percussao. Todos esses elementos vao se agregando ao universo ritmico-sonoro com
0S quais os alunos improvisam, organizam e se expressam.

Em algum momento, percebendo o grupo naturalmente concentrado, faco com
que os alunos, sem nenhum comentario prévio, ougam uma musica que nao compoe
o repertério cotidiano. Depois do momento de fruicdo, encorajo-os a comentar o que
foi ouvido. Essa pratica continua em toda a oficina. Os dados das pecas ouvidas,
caso solicitados, sao debatidos apds a audicao.

Esses sdo, muito resumidamente, os passos que pratico nas oficinas de musi-
ca. Nao ha aqui a preocupacdo em “ensinar musica”, mas sim de levar os alunos a
praticar e a perceber os elementos de constru¢do musical, desenvolvendo as possi-
bilidades expressivas desses elementos.

Essas praticas levam-me a alguns aprendizados:

e ¢é fundamental praticar e perceber antes de teorizar ou conceituar;

* isso € impraticavel em um sistema de ensino aflito em passar conteudos aos alunos;

e siléncio e atencao acontecem com o interesse, deve-se educar para a autodisciplina, nun-
ca por meio da disciplina imposta ou da agressao do “cale a boca”.

Ha uma preocupacao entre os professores em ensinar musica, 0 que e por que
ensinar musica nas escolas, e a querer um conteldo independente. Nao tenho duvida
de gue o necessario, o primordial, é a pratica musical como elemento de desenvolvi-
mento da percepcao, fator essencial na formacao do individuo. Esse principio remete
ao pensamento de Paulo Freire, que prega a educacéao pelo didlogo, experiéncia e
respeito aos saberes dos alunos.
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Paulo Freire, em Pedagogia dos sonhos possiveis, afirma:

A educaciao é simultaneamente uma certa teoria do conhecimento posta em pratica, um
ato politico e um ato estético. Essas trés dimensdes estdo sempre juntas, momentos
simultaneos de teoria e pratica, de arte e politica. O ato de conhecer, ao mesmo tempo
que cria e recria objetos, forma os estudantes que estao conhecendo” (Freire, 2014, p.73).

Na defini¢cao citada, Freire (2014, p. 73) coloca o ato de educar e a quem educar.
Primeiro, ha sempre algo a ensinar/transmitir “uma certa teoria do conhecimento”.
Em seguida, hd um “ato politico e um ato estético”. E um ato politico porque prepara
os individuos para a vida em sociedade, a polis, uma vez que a sociedade é uma co-
letividade de individuos, cada um com sua alma, sua percepcao, sua capacidade de
decisao; e um ato estético porque cada individuo & um “ser incompleto”, passivo de
ser desenvolvido, educado.

Abraham Moles, por sua vez, em Teoria da informacdo e percepg¢ao estética,
afirma: “Estética, no sentido amplo, € o estudo da maneira de sentir o mundo cir-
cundante, da posicdo do individuo nesse meio circundante” (Moles, 1978, p. 267). E
0 que se chama de percepcgao. Arte, estética e percepcao sao conceitos que estao
sempre juntos: o individuo recebe sensagdes da natureza, observa e age sobre essa
natureza, (ars = arte = agao), formando suas percepcoes. Isso é estética. Podemos
falar, entao, de educacao estética ou de educacao da percepcao artistica.

Na atualidade, é dado que a percepgao precede a razao no processo do conhe-
cimento humano. E na percepgao que se forma o campo de significacdo, o repertdrio
de signos, com os quais o individuo raciocina e conceitua. Por meio dos 6rgaos dos
sentidos, o individuo recebe sensagdes do exterior e, gradativamente, forma suas
préprias relagdes, seu mundo, seu campo de significacdes. Alguns estudiosos corro-
boram esse entendimento.

Segundo Freire (2003, p. 11): “A leitura do mundo precede a leitura da palavra, dai
que a posterior leitura desta nao possa prescindir da continuidade da leitura daquela”.
O individuo recebe sensacoes, observa, age e experiencia a natureza, formando suas
percepcoes e construindo o seu mundo significante.

John Locke (1632-1704), discordando do inatismo defendido por Santo
Agostinho, Santo Anselmo e Descartes, afirma que todo conhecimento advém da
experiéncia. No Ensaio acerca do entendimento humano, encontramos:

Nem os principios nem as ideias séo inatas [...] A capacidade é inata, mas o conhecimen-
to adquirido [...] Ideia é o objeto do pensamento. Todas as ideias derivam da sensacao
ou reflexao, advindas da experiéncia [...] E ndo pode estar no entendimento antes de ter
sido percebido [...] A percepcédo é a primeira operagao de todas as nossas faculdades
intelectuais e a entrada de todo conhecimento em nossas mentes (Lock, 2000, p. 38-40).

Também para David Hume (1711-1776), “Todas as matérias do pensamento de-
rivam de nossas sensagoes externas e internas, mas a mistura e composicao deles
dependem do espirito e da vontade” (Hume, 2000).

Nessa mesma linha de pensamento, Immanuel Kant (1724-1808), na Critica da
razdo pura, afirma: “Nenhum conhecimento em nds precede a experiéncia, e todo ele
comecga com ela” (Kant, 2000, p. 53). E segue: “Ha um tal conhecimento independente
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da experiéncia e mesmo de todas as impressoes dos sentidos. Tais conhecimentos
denominam-se ‘a priori’, distinguem-se dos ‘empiricos’, que possuem suas fontes ‘a
posteriori’, ou seja, na experiéncia” (Kant, 2000, p. 53, grifos do autor), concluindo que:

De muito conhecimento derivado de fontes da experiéncia costuma-se dizer que somos
capazes ou participantes dele “a priori” porque o derivamos nao imediatamente da expe-
riéncia, mas de uma regra geral que, ndo obstante, tomamos emprestado da experiéncia
(Kant, 2000, p. 54, grifo do autor).

Maurice Merleau-Ponty (1908-1961), baseando-se principalmente nos escritos
sobre a fenomenologia de Edmund Husserl (1859-1938), aprofunda-se ainda mais nas
ideias sobre percep¢ao. Em sua obra Fenomenologia da percepcéo, define a fenome-
nologia como “o estudo das esséncias [...] a esséncia da percepgao, a esséncia da
consciéncia” (Merleau-Ponty, 1994, p. 3), e segue:

Tudo aquilo que sei do mundo, mesmo por ciéncia, eu o sei a partir de uma visdo minha
ou de uma experiéncia do mundo sem a qual os simbolos da ciéncia ndo poderiam dizer
nada [...]. O mundo esté ali antes de qualquer andlise que eu possa fazer dele [...]. A per-
cepgéao é um juizo (Merleau-Ponty, 1994, p. 3).

Reconhecendo, entdo, que a percepgao nao € inata, mas, antes, um movimento
das experiéncias, das sensagoes, tem-se que ela pode se desenvolver ou se atrofiar,
e que é parte integrante do processo de educacao, de formacao do individuo. A per-
cepcao é um movimento individual, dependente da atencao, da vontade, da obser-
vagcao e da memoria.

Nao se ensina a perceber; estimula-se a perceber. A estimulacao da percepc¢ao
pode se dar por meio da pratica de arte, e esta é a justificativa, apesar de nem sem-
pre reconhecida, das artes nos curriculos escolares.

O homem recebe sensagdes da natureza, observa e transforma elementos na-
turais em objetos: arte. Ele cria artefatos que auxiliam sua defesa, que suprem suas
necessidades, que facilitam o seu cotidiano: abrigo, armazenamento, locomocao.
Vivendo em sociedade, o homem tem necessidade de se comunicar e criar objetos
comunicantes. As chamadas “belas-artes”, muitas vezes ditas inuteis, sdo artes de
comunicacgao: musica, pintura, escultura, literatura, teatro. Sao artes que comunicam
de percepcgao a percepgao.

A prépria civilizagdo, um grande repertério de artes, € obra, criagdo do homem.
A arte “consiste em objetos criados pela sensibilidade cultivada nas circunstancias
da pratica social, que diretamente se oferecem a sensibilidade cultivada, proporcio-
nando uma comunicabilidade direta” (Cochofel, 1964, p. 96).

Comunicar € tornar comum uma mensagem. Essa mensagem contém informa-
¢oes — que sao as novidades, as imprevisibilidades — diferentes da significacao da-
quela mensagem. Uma mensagem contém informagdes semanticas, que buscam o
significado, e informacoes estéticas, que preparam estados (Moles, 1978). Conforme
Moles (1978, p. 24), “Mensagem € um grupo finito e ordenado de elementos de per-
cepcgao tirados de um repertério e reunidos numa estrutura”.

Concebendo-se a educagdo como um processo dialdgico, e sendo a percepgao
parte integrante desse processo, deve-se instigar o aluno a dialogar com, a perceber
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e a manipular os elementos da natureza e de seu ambiente, tendo como pressuposto
o que afirma Lock (2000, p. 57): “Todas as ideias derivam da sensacao ou reflexao
advindas da experiéncia”.

Criacao, interpretacao e fruicao sao etapas interdependentes nos processos de
arte e de entendimento humano, devendo ser usadas como estratégias de educacao.
O educando traz experiéncias que devem ser respeitadas e aproveitadas, bem diz
Paulo Freire. Ele nao sabe ler e escrever, mas sabe falar. Deve ser instigado a contar
casos; mais tarde, a criar e a escrever suas proprias estoérias. Se ele fala, pode ser
levado a reconhecer e a usar outros sons vocais/corporais e a criar formas ritmico-
-sonoras. Se ele vé, deve ser estimulado nao sé a contar o que viu, mas a desenhar,
a pintar sua visdo. Amassar e dar forma ao barro. tatear, cheirar, degustar, opinar.

Nesse processo, ha um momento em que, de forma estrategicamente prepa-
rada, comegam a ser oferecidas obras para a fruicao dos alunos, estimulando a per-
cepcao. Essas obras ndao devem ser escolhidas de um repertério cotidiano e nem
precedidas de prelegdes sobre a obra e o autor, a fim de evitar induzir a fruicao, de-
vem ser apenas apresentadas. Depois do momento de fruicao, é importante instigar
os alunos a comentarem o que viram ou ouviram e, se conveniente, oferecer informa-
coes sobre a obra. O essencial é ter uma estratégia de atencao, permitindo que cada
um tenha sua experiéncia e se sinta a vontade para comenta-la.

O professor, o pedagogo, € nao somente o professor de arte, precisa ter conhe-
cimento sobre os materiais de arte — som, siléncio, ritmo, cor, luz, textura, tempo e
espaco — e consciéncia das possibilidades expressivas por meio deles. Além disso,
deve incentivar os alunos quanto aos processos de criacao e expressao com 0s
materiais: escolha, decisao e organizacao, desenvolvendo capacidades de atencao,
membdria, arbitrio e critica. Importante, ainda, saber das obras sonoras ou visuais a
serem oferecidas a fruicdo dos alunos. A percepc¢ao necessita do novo.

No mundo atual, tdo construido, os individuos/educandos encontram coisas e
fatos prontos e, de maneira geral, os aceitam passivamente. Aliada a esse universo
de coisas e fatos prontos, a industria aproveita-se dos gostos da sociedade e dos fa-
tos culturais, transformando-os em produtos vendaveis a custa de intensa e eficiente
propaganda. A chamada industria cultural produz artefatos baratos, de facil assimi-
lacdo, que logo se esgotam e devem ser substituidos. As musicas das “paradas de
sucesso”, por exemplo, vendem milhares de discos; todo mundo canta e danca, e
logo sao descartadas e substituidas por outras a serem consumidas.

Os produtos da industria cultural sao construidos baseados em padroes repe-
titivos, o que facilita a sua assimilacao. Padroes repetitivos servem de base para se
inculcar ideologias. Tais repeticoes continuas criam nos individuos a chamada inércia
psicologica. O individuo psicologicamente inerte ndo exercita sua liberdade de escolha,
sua vontade. Deixa-se ser dirigido sem questionar.

Essa dominacdo dos meios de comunicagao pela industria cultural comecou
no século XX com o desenvolvimento dos meios mecanicos e se intensificou com
as midias digitais, de tal modo que, hoje, no século XXI, vivemos uma sociedade
orgiaca. O que se busca e o que é oferecido é a diversdo continua e os escapismos.
Vejo as pessoas o tempo todo com fones de ouvido ligados, isoladas do mundo e
escutando os mesmos padroes musicais; pessoas usando redes sociais sem ne-
nhuma reflexao; pessoas assistindo, na televisao ou no cinema, aos mesmos pa-
droes previsiveis e repetindo os comportamentos modistas ditados pelos “idolos”,
0s quais sdo também fabricados.

Portanto, nas praticas escolares, pretendendo-se o desenvolvimento da per-
cepcgao, € necessario evitar tais padroes, oferecendo alternativas que despertem as
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percepcdes. E preciso buscar obras de arte que contenham informacdes estéticas e
incentivem os jogos das percepgoes, obras que levem cada individuo-fruidor a deci-
dir, a escolher e a se relacionar. A obra de arte deve instigar a imaginacao do fruidor.
Cada individuo, ao se relacionar com a obra, torna-se um intérprete de si mesmo.
Assim, a obra de arte deve conter niveis de abertura que oferecem oportunidades de
escolhas interpretativas por sua dubiedade inerente. Conforme afirma Eco (1969, p.
144): “A busca de uma abertura de segundo grau, da ambiguidade e da informacao
como valor primeiro da obra representam a recusa da inércia psicoldégica como con-
templacao da ordem reencontrada”.

Concluindo, a percepc¢ao, parte integrante e fundamental do processo de conhe-
cimento humano, pode ser aprimorada pela pratica da arte. Perceber os elementos
naturais, perceber em si mesmo € no outro a potencialidade criativa, construir e se
expressar com esses elementos, desenvolver a capacidade de silenciar para escu-
tar, julgar e responder, sao agoes profundamente necessarias no processo de educa-
¢do em um mundo nosso, construido e mecanizado, onde o individuo precisa adquirir
consciéncia de si mesmo e de suas potencialidades. Desenvolver a percepgao, por
meio do trindbmio criatividade, interpretacao e fruicao, € o objetivo da Oficina Basica
de Musica no ensino regular. Como toda pratica, deve preceder aos ensinos técnicos
e conceituais.
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