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RESUMO

Este estudo apresenta conceitos que viabilizaram relagdes voltadas ao fazer sonoro
e sua representacéao visual, nominada grafia do som, com base investigativa por meio
das areas do conhecimento em educacdo musical e artes visuais, abordando a
mediacao do sensivel. Essa proposi¢cao aprofunda-se no decorrer da pesquisa como
possibilidade de uma mediac&o que instiga a experiéncia sonora e visual e oportuniza
a Educacdo Estética. Esse conceito é constituido por meio de abordagens sobre
musica e formas de sua representacao visual, no intuito de refletir sobre as
proposi¢cdes indicadas pelo professor e as escolhas estéticas realizadas pelas
criancas durante as praticas em sala de aula, que contemplaram aspectos sonoros e
visuais. O estudo foi realizado junto ao Programa de Pos-Graduacdo em Educacéo
da Universidade do Vale do Itajai, vinculado a linha de pesquisa Cultura, Tecnologia
e Aprendizagem e ao grupo de pesquisa Cultura, Escola e Educacao Criadora. O
problema de pesquisa buscou responder a seguinte questdo: Como as dinamicas das
criancas nas interacfes com a simultaneidade de linguagens, ainda presentes no
periodo inicial do Ensino Fundamental, buscam desdobramentos por meio dos seus
processos criativos? A partir do problema, o objetivo geral foi compreender como as
dindmicas das criangas nas interagbes com a simultaneidade de linguagens, ainda
presentes no periodo inicial do Ensino Fundamental, buscam desdobramentos por
meio dos seus processos criativos. Para alcancar esse objetivo, foram tracados os
seguintes objetivos especificos: demonstrar possibilidades de intercessdo entre
masica e artes visuais nos processos criativos em sala de aula, por meio da
cartografia; identificar os elementos estéticos nas narrativas sonoras e visuais das
criangas a partir da grafia do som; articular as experiéncias das criangas com o
conceito de mediacdo do sensivel. Como referencial tedrico, buscou-se aporte em
autores(as) como Brito (2003, 2015, 2019), Canton (2009), Duarte Jr. (2010), Meira
(2009), Schafer (2011, 2018), Uriarte (2017), entre outros(as). A abordagem
metodoldgica foi qualitativa de intervencédo cartografica e baseou-se em Kastrup
(2015), Rolnik (2016), entre outros(as), tendo como técnicas de pesquisa adotadas: 0
planejamento, a observacdo, a gravacdo em audio e a transcricdo das narrativas
dos(as) participantes da pesquisa. Os dados foram coletados no periodo de dez
intervencoes, realizadas entre maio e novembro no ano de 2019. Os participantes da
pesquisa foram criancas de uma turma do primeiro ano da Escola Basica Municipal
Professora Maria Heleno Rosa Schulte, situada no bairro Espinheiros no municipio de
Itajai, Santa Catarina. Esta pesquisa possibilitou reflexdes sobre as caracteristicas da
mediacao nos espacos de atuacao docente, considerando-as uma formagao continua,
docente e discente, por meio dos didlogos entre as sensibilidades acionadas pela
educacao estética, pela criatividade e pelos saberes sensiveis.

Palavras-chave: Mediagéo sensivel. Grafia do som. Educagéo musical. Processos
criativos.



ABSTRACT

This study presents concepts that enabled relationships focused on sound making and
its visual representation, or 'sound spelling’, with an investigative basis supported in
music education and visual arts, addressing sensitivity mediation. During the course of
the research, this proposition was investigated in greater depth, as a possibility of
mediation that instigates sound and visual experiences and provides opportunities for
Aesthetic Education. This concept is constituted through the use of dynamics related
to music, and how to represent it visually, in order to reflect both on the propositions
indicated by the teacher and on the aesthetic choices made by children during
classroom practices, which included sound and visual aspects. The study was carried
out as part of the Graduate Program in Education of the University of Vale do Itajai,
and is linked to the line of research 'Culture, Technology and Learning' of the research
group 'Culture, School and Creative Education'. The research problem sought to
answer the following question: How do the dynamics of children in interactions with the
simultaneity of languages - which are still present in the initial period of Elementary
School - seek developments through their creative processes? Based on this problem
guestion, the general objective was to understand how the dynamics of children in
interactions with the simultaneity of languages, still present in the initial period of
Elementary School, seek developments through their creative processes. To achieve
this objective, the following specific objectives were outlined: to demonstrate
possibilities of intercession between music and visual arts in the creative processes in
the classroom, through cartography; to identify the aesthetic elements in the children's
sound and visual narratives from the sound's spelling; and to articulate children's
experiences with the concept of sensitivity mediation. As a theoretical framework, we
sought contributions from authors such as Brito (2003, 2015, 2019), Canton (2009),
Duarte Jr. (2010), Meira (2009), Schafer (2011, 2018), Uriarte (2017), among others.
The methodological approach was qualitative, with cartographic intervention, and was
based on authors such as: Kastrup (2015), Rolnik (2016), among others, having as
research techniques adopted: planning, observation, audio recording and transcription
of the narratives of the research participants. Data were collected during the period of
ten interventions conducted between May and November, 2019. The research
participants were children from a first-year class at the Professor Maria Heleno Rosa
Schulte Municipal Basic School located in the Espinheiros neighborhood in the
municipality of Itajai, Santa Catarina. This research enabled reflections on the
characteristics of mediation in teaching spaces, considering them as continuous
education, for the teacher and the student, through dialogues between the sensitivities
triggered by the aesthetic education, creativity and sensitive knowledge.

Keywords: Sensitive mediation. Sound graphics. Music Education. Creative
processes.
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1 TEMA DE ABERTURA: EXPERIENCIAS DE SER CRIANCA E SEUS
DESINVENTOS: A ALTERNATIVA DOS MATERIAIS

Minha alma é uma orquestra oculta;

nao sei que instrumentos tangem e rangem,

cordas e harpas, timbales e tambores, dentro de mim.
S6 me conheco como sinfonia.

Fernando Pessoa (2006, p. 298).

Uma das imagens mais inspiradoras que se pode atribuir a misica, em minhat!
opinido, € de uma orquestra e sua complexa articulacdo com instrumentos de cordas,
percussédo, sopro, teclas. Na minha intima forma de pensar a masica, a sinfonia na
gual me conheco e resulta da minha experiéncia pode-se ouvir em cores.

Ha alguns anos tenho trabalhado como professor de musica em diversas
escolas publicas e particulares. Procuro, sempre, adaptar a pratica docente frente a
um conjunto de desafios que se apresentam frequentemente no dia a dia laboral
especifico da area. Isso ndo se da de forma particular, pois os didlogos que tenho
com outros professores, amigos de formacédo, professores mais experientes e 0s
recém-formados, ou, ainda, graduandos aos quais tenho acesso, relatam
reiteradamente que, pela recente inclusdo da éarea de mausica nos curriculos
escolares, os desafios mais presentes estdo relacionados ao espaco fisico, suas
caracteristicas acusticas e espaciais, nem sempre ideais. Além disso, ha pouca
disponibilidade de materiais de apoio, como instrumentos musicais, partituras, audios
e publicagbes com propostas de atividades. No entanto, o rigor que cada um impde
sobre si no fazer docente vai criando um designio estratégico para o desenvolvimento
de atitudes frente a esses desafios, ndo exclusivo dos professores de musica, mas,
acredito, da profissdo docente em geral.

O contato com a Educacéo Infantil desde o inicio das minhas atividades como
professor? apresentou-me possibilidades para pensar outras formas de atuacao, que,
somada aquelas que a Graduacao me apresentou, permitiram abordar a utilizacéo de
outros materiais, para além de instrumentos musicais, que pudessem criar ambientes

e experiéncias sonoras interessantes junto as criangas.

1 Neste texto, utilizo a primeira pessoa do singular para tratar das minhas experiéncias de vida e
profissionais e, também, ao discorrer sobre os relatos voltados as aulas de musica que possibilitaram
experiéncias junto as criangas. Utilizo a primeira pessoa do plural para abordar assuntos relacionados
a pesquisa em geral.

2 Iniciei o curso de licenciatura em musica no ano de 2006, mesmo periodo que comecei a lecionar em
escolas de Educacéo Infantil como professor de musicalizacéo.
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De fato, o contato com o0s pequenos fez-me relembrar experiéncias
sonoras/musicais quando crianca: as baterias de lata, os batuques na mesa, as
cancdes inventadas, as guitarras de vassoura, 0s tipos de cantos dos passaros, o
ritmo das ras no banhado, as serras e as marteladas do bairro em crescimento, as
coreografias da televisdo, o som do farfalhar das éarvores, e, logicamente, a
diversidade fecunda na cole¢éo de discos que meus pais tinham, que iam de musicas
de faroeste, de serenata mexicana, de cancfes romanticas em italiano ao rock de
Raul e a bossa nova de Joéo Gilberto.

Compartilho essa experiéncia que acionou minha curiosidade e fez-me amar,
desde pequeno, o universo sonoro de forma peculiar, com todas as suas nuances e
caracteristicas, sua diversidade e suas possibilidades de organizacdo por meio de
intensidades, timbres, duracdes; enfim, um universo sonoro no qual a masica também
se fazia presente, pois, ha minha concepc¢éo infante, musica era som, todos eles.
Durante meus primeiros anos como professor, percebi que muito do universo sonoro
gue experenciei na minha infancia encontrava eco nas falas das criancas ao meu
redor, pois apontava para as mesmas caracteristicas: sons naturais, mecanicos,
eletrbnicos, humanos, do ambiente rural, ambiente urbano, das tecnologias.
Sonoridades que identificamos e relacionamos com a paisagem sonora dos dias
atuais, profissionalmente pelo professor e afetuosamente pelas criancas.

Paisagem sonora® é um conceito criado pelo compositor, professor e escritor
canadense Murray Schafer (2011), o qual promove formas mais contemporaneas no
desenvolvimento da percepc¢éo auditiva dos estudantes de musica. Ele leva em conta
0 ambiente acustico como um todo, assim como suas caracteristicas ecoldgicas.
Assim, para Schafer, a percepcdo do campo acustico nas aulas de musica nao se
limita a um tipo de conhecimento especifico direcionado apenas ao fazer musical,
mas desenvolve capacidades de discernimento relacionadas as praticas conscientes,
saudaveis e ecoldgicas, percebidas no que chamamos de universo sonoro.

No prefacio de seu livro O ouvido pensante, o autor explica:

Uso a palavra Soundscape para referir-me ao ambiente acustico.
Parece-me absolutamente essencial que comecemos a ouvir mais
cuidadosamente e criticamente a nova paisagem sonora do mundo

moderno. Somente através da audicdo seremos capazes de
solucionar o problema da poluicdo sonora. [..]. Basicamente,

3 Originalmente em inglés Soundscape, traduzido no livro O ouvido pensante como “Paisagem Sonora”
(SCHAFER, 2011).
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podemos ser capazes de projetar a paisagem sonora para melhora-la
esteticamente — o0 que deve interessar a todos os professores
contemporaneos. (SCHAFER, 2011, p. 1-2).

No livro, Schafer (2011) elenca temas como paisagem sonora, esquizofonia®,
qguando as palavras cantam®, objetos sonoros®, entre tantas outras contribuicoes, as
gquais me fizeram elaborar pautas condizentes aos temas contemporaneos
relacionados a producado e ao estudo de sons cotidianos, seus aspectos historicos,
analiticos e ambientais, que me auxiliaram na organizacao de contetdos para ampliar
minhas a¢des como docente. A contribuicdo de Schafer com seus mapas, partituras
alternativas e poesias cantadas deu inicio a ideia grafica do som que norteou algumas
propostas desenvolvidas para esta pesquisa.

Especialmente marcadas pelas contribuicdbes de Schafer (2011) durante o
inicio de minha formacao, essas paisagens sonoras que a vida me apresentava e a
teoria musical colocava em pauta encontraram um lugar do fazer musical por meio
das leituras de Brito (2003) e um lugar filoséfico/cultural nas leituras de Wisnik (2009),
autores que me fizeram olhar curiosamente para a musica como atividade profissional
voltada a educacédo dos sentidos (DUARTE JR., 2010), atento a diversidade cultural
e social presentes no universo sonoro e musical.

Para mim, ficava claro que aulas de musica néo tratavam apenas de musica,
mas se constituiam por meio de lentes culturais, pelas quais consegui apreciar sons,
cores, formas, ritmos e siléncios como recursos didaticos e estéticos. Brito (2003)
considera as contribuicdes de Schafer ao atribuir ao ambiente acustico uma atencéo
indispensavel para a compreensdo sonora e o0 desenvolvimento de atividades
voltadas ao fazer musical.

Perceber gestos e movimentos sob forma de vibracbes sonoras é
parte de nossa integragdo com o mundo em que vivemos: [...] ouvimos
vozes e falas, poesia e musica. SOM é tudo que soa! Tudo o que o

ouvido percebe sob forma de movimentos vibratérios. Os sons que
nos cercam sao expressbes da vida, da energia, do universo em

4 Para Schafer (2011, p. 160) A esquizofonia, palavra cunhada pelo autor no campo musical, sugere
gue a separacdo do som de sua fonte original, com o aparato das tecnologias de gravacado, tem
desenvolvido profundos efeitos em nossas vidas. Para o autor, a esquizofonia carrega em si 0 mesmo
sentido de “aberrardo”, onde o som pode ser ouvido fora de sua origem.

5 Nesse capitulo, Schafer traz reflexdes sobre a natureza da voz humana, os sons vocais e suas
potencialidades de coloragéo (referindo-se aqui ao timbre). “Gostaria de poder cantar esta parte, e
entoa-la, sussurra-la e grita-la. Quero tir-la de seu sarcofago impresso” (SCHAFER, 2011, p. 196).

6 O objeto sonoro é um subtitulo do capitulo “Quando as Palavras Cantam”. O autor considera objetos
sonoros tudo o que pode ser ouvido, 0s quais “[...] podem ser encontrados dentro ou fora das
composigdes musicais” (SCHAFER, 2011, p. 165).
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movimento e indicam situagbes, ambientes, paisagens sonoras.
(BRITO, 2003, p. 17, grifo da autora).

Ja com a leitura de Wisnik (2009), acontece outro tipo de deslocamento: o
territorio filoséfico e histérico pesquisado pelo muasico e pesquisador acessa as
sonoridades que estao fora dos muros da cultura musical ocidental, a0 mesmo tempo
em que os fatores histéricos presentes em nossa musica sdo observados por meio
das rupturas ocasionadas a partir dos meados do século XX, cujas musicas
populares, como o rock, o jazz, a musica eletrénica e, no campo do erudito ocidental,
o minimalismo, o serialismo, o dodecafonismo e a musica concreta, tiveram
importancia decisiva “[...] ao que tudo indica, ao fim do grande arco evolutivo da
musica ocidental” (WISNIK, 2009 p. 11).

O autor coloca em questdo a simultaneidade musical ocasionada pela
modernidade e a possibilidade de repensar a proximidade das diferentes vertentes
musicais que soam aparentemente apartadas, mas que falam concomitantemente do

universo social e subjetivo de cada um.

Entre os impasses declarados de algumas das linhas evolutivas da
modernidade e o impacto da repeticAo dos meios de massa, fica
impossivel pensar a multiplicidade das musicas contemporaneas a
nao ser através de novos parametros [...]. Os cantores populares da
Sardenha, com suas impressionantes polifonias, assim como as
mulheres bulgaras (que mantém vivo o canto imemorial da Tracia,
patria de Orfeu e Dionisio), sdo focos brilhantes das sonoridades
presentes no mundo. O funk e a mdsica eletrbnica convergem
juntamente no sintetizador. (WISNIK, 2009, p. 11).

A posicao de Wisnik, ao alcar um olhar aos aspectos musicais de outras
culturas, suscitou um incremento na elaboracdo de meus planejamentos de forma a
oportunizar que essas sonoridades também estivessem presentes em diversos
momentos junto as criangas com experiéncias de apreciacdo, movimento corporal e
a criagcdo de ambientes sonoros para a contacao de historias. Essa diversidade &
utilizada, até hoje, ao serem explorados, também, os elementos visuais, com foco na
producéo artistica sonora e visual, incluindo instrumentos étnicos que procuro mostrar
e ouvir durante nossos encontros.

As ideias foram se constituindo a medida que percebia, por meio da utilizagao

de materiais alternativos para a pratica musical, estimulos perceptivos transversais,
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em gue jogos sonoros com escalas temperadas’ estavam mais perto do ideal para
uma escola de musica, sendo nosso interesse pensar o lugar da muasica na escola de
Educacao Basica, para a qual a percep¢ao e a organizacao de sons vem em primeiro
plano.

Como parte integrante de conceitos que subsidiaram as reflexbes desta
dissertacao, aparece o de Meira (2009 p. 9): “O sentido do sensivel [que] tem o poder
de chamar diretamente pensamentos, como o vento toca as nuvens, como o0 tempo
da qualidade a certos saberes, lembrancas de experiéncias que gostariamos de
refazer”’. Durante minha trajetéria, o sentido do sensivel teve seu despertar a partir da
colaboracédo de outro autor, que aparece na construcdo do conhecimento imerso no
universo infantil, e de forma decisiva fez a ponte entre as linguagens?® artisticas,
trazendo uma contribui¢ao valorosa.

No inicio da minha formagédo, ainda como graduando, comecei a trabalhar
voluntariamente em um projeto universitario® que promovia a contacédo de histérias
para criancas. Nele, aproximei-me da obra do poeta brasileiro Manoel de Barros. A
sua leitura, que me acompanha até os dias atuais, sdo exercicios de ser crian¢ca com
seus constantes e necessarios desinventos. O universo infantil pelas palavras de
Manoel de Barros me transporta instantaneamente para a infancia, ndo como um

periodo de vida, mas como um estado de ser, um atravessamento temporal.

XXII.
Achei entre os pertences de Bernardo um vaso
de colher chuvas, um cachimbo
e um rosto de inseto dependurado na calca.
Bernardo tem fé quase assim de molusco.
Para saber dos passarinhos s6 precisa de suas
Ignoréncias.
Manoel de Barros (2013, p. 257).

7 A escala musical temperada, ou temperamento musical, é a divisdo dos semitons (notas) dentro de
uma oitava, como, por exemplo, de D6 a Dé. O atual temperamento na musica ocidental compreende
12 notas musicais e se chama “Temperamento Igual’, em que a distancia de um som ao outro
compreende, auditivamente, a mesma distancia.

8 A palavra “linguagens” representa outras expressoes artisticas, que, neste contexto, aparece em
forma de poesia.

° Projeto de extens&o “ContArte”, promovido pelo curso de Letras da Universidade do Vale do Itajai
(UNIVALLI), no ano de 2007.
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Ao ler essa passagem de Concerto a céu aberto para solos de ave (BARROS,
2013), pensei no uso de outros materiais'®. Se Bernardo tinha um vaso de colher
chuvas, por que nao poderia eu ter um vaso de colher sons? Comecei entdo uma
pesquisa em floriculturas e lojas de decorac&o, mas foi nas olarias que pude testar o
som de vasos. Observei o efeito das temperaturas utilizadas em sua queima até
chegar ao ponto de compor uma escala sonora ordenada. A pesquisa com vasos de
flores e as diversas atividades desenvolvidas a partir deles, desde a Educacéo Infantil
até o Ensino Fundamental Il, contribuiram para instigar uma atitude investigativa com
outros tipos de abordagens. Utilizei, assim, materiais alternativos para o ensino de
musica. Manoel de Barros me ensinou que é preciso “desinventar objetos” (BARROS,
2013 p. 276). Dessa forma, experimentei uma polial! a partir da sua possibilidade de
fazer musica, e gerar desenhos que sdo desapropriados de suas formas, para
incorporar 0S Seus sons.

Assim sendo, a seguir, desenvolvemos a escrita deste trabalho em outros seis
capitulos, a saber: Uma abordagem para colher sons, em que expusemos as artes
visuais e a musica postas em contato, descrevemos a metodologia e os participantes
da pesquisa; Experiéncia transpassada por cores e sonoridades: contribuicdes,
perspectivas, narrativas e processualidades nas artes, no qual escrevemos sobre a
génese das proposicdes; Retroprojetor: sem perder o foco, no qual foi realizada a
primeira andlise deste trabalho; Mediacdo sensivel, em que foi desenvolvida a
proposicdo em torno dos conceitos de mediagdo e de sensibilidade; Polias: as
imagens musicais de Sacks em didlogo com a conscientizagdo musical de
Koellreutter, no qual realizamos a segunda analise de atividade; por fim,
Consideracdes, no qual escrevemos sobre as impressdes obtidas no término deste

trabalho, assim como algumas consideracdes em torno dos problemas da pesquisa.

10 A palavra “materiais” refere-se conceitualmente ao uso de objetos com sonoridades passiveis de
organizagdo sonora, que ndo estejam categorizados como instrumentos musicais ou materiais
reutilizaveis para construgdo de instrumentos.

11 Polias sdo pecas de metal, geralmente de aluminio, que giram em torno de seu eixo central e
possuem ranhuras em suas bordas, na qual sdo alocadas correias de transmissdo. A correia de
transmissao dos motores de carro, a exemplo, funciona conjuntamente com polias.
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2 UMA ABORDAGEM PARA COLHER SONS

Somos forgas porque somos vidas.
Fernando Pessoa (2006, p. 482).

Ha um ditado que diz: “Faca o que gosta e vocé nunca precisara trabalhar”. De
fato, a musica em minha vida vem desde crianca, quando comecei a aprender
instrumentos ainda cedo, com 10 ou 11 anos de idade, na extinta Banda Municipal de
Balneario Camboriu, Santa Catarina, periodo no qual, para além do social que fazia
com muitos amigos, nutria uma admiracdo pelo papel de quem direcionava 0s
saberes, 0 Maestro. Mais tarde, a forca da musica mostrou-se diversa, pois ela me
levou a tornar-me professor.

A temética voltada a Educacdo Musical, na qual professor e alunos
experienciam atividades sonoras e visuais, identifica-se prioritariamente dentro de um
contexto social, visto que, para melhor observar os dados produzidos, os
procedimentos utilizados foram baseados na abordagem qualitativa e na
cartografia, as quais evitam “[...] numeros, lida com interpretagbes das realidades
sociais” (BAUER; GASKELL; ALLUM, 2015, p. 23). Esses autores tomam a pesquisa
gualitativa como uma forma de descrever um mundo experienciado, representado e
ndo como um mundo em si mesmo, pois “[...] na pesquisa social, estamos
interessados na maneira como as pessoas espontaneamente se expressam e falam
sobre o que é importante para elas e como elas pensam sobre suas acoes e a dos
outros” (BAUER; GASKELL; ALLUM, 2015, p. 21).

Logo, a especificidade metodoldgica desta pesquisa qualitativa € colocada
transdisciplinarmente de forma a localizar conceitos que viabilizaram relacdes
voltadas ao fazer sonoro e sua representacgéo visual, com base investigativa por meio
das areas do conhecimento em educacdo musical e artes visuais. Além disso,
abordamos a mediagdo do sensivel, conceito aprofundado no decorrer do trabalho,
como possibilidade de uma mediagdo que instiga a experiéncia sonora e visual e
oportuniza a Educacao Estética. Esse conceito foi construido por meio de abordagens
sobre musica e formas de sua representacao visual, as proposicfes indicadas pelo
professor e as escolhas estéticas realizadas pelas criangas durante as praticas em
sala de aula.
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O tema desta pesquisa tem foco, portanto, em aulas de mdusica que
privilegiam uma Educacao Musical que possibilita experiéncias as criangas nas quais

0s elementos sonoros e visuais sao tratados de forma equivalente.

2.1 FAZERES SONOROS COM APORTES VISUAIS: UM TERRITORIO HIBRIDO

Gostava de estar no campo para poder gostar de
estar na cidade.

Gosto, sem isso, de estar na cidade, porém com isso
0 meu gosto seria dois.

Fernando Pessoa (2006, p. 417).

A escolha do tema que traz consigo inmeras questdes por tratar de forma
conjunta os fazeres sonoros com aportes visuais se aproxima da epigrafe anterior
guando levantamos a seguinte questdo: O que fazer quando o gosto séo dois? De
fato, elementos visuais relacionados a musica em contexto escolar geralmente estéo
voltados a um tipo de registro e interpretacdo que perpassa, de forma intencional, o
desenvolvimento de habilidades'? para posterior leitura musical em seu formato mais
convencional, no caso, pela partitura. Contudo, na presente pesquisa, as habilidades
para essa funcdo especifica ndo sado vistas somente pela educacdo musical, pois,
durante o desenvolvimento das atividades, a experiéncia visual envolveu o campo da
interpretag&do sonora nas suas conexdes com 0 Som e vice-versa.

Logo, observamos que, nesta pesquisa, os sentidos atribuidos a experiéncia
vém de areas artisticas que habitualmente sdo colocadas de forma separada: Artes
Visuais e Musica. A interrogagéo que colocamos em questao esta no préprio processo
criativo quando, pela mediacao do professor, propomos verificar qualitativamente as
abordagens utilizadas pelas criangcas em suas experiéncias, propostas em territorio
hibrido'® por meio da educacéo estética.

Ao falar de territério, Souza e Francisco (2016) apontam para sua significagdo
e reiteram que sao mais que campos geogréficos ou institucionais. Eles nos dizem
respeito aos “[...] modos de expressao, aos sentidos, aos movimentos e processos
que caracterizam um certo estilo e um modo de habitar”, cujo “[...] territorio se constitui
como um ethos” (SOUZA; FRANCISCO, 2016, p. 815). Para os autores, a apropriacao

12 Habilidades de decodificacdo para leitura de figuras musicais que compdem as partituras musicais
tradicionais, 0s sons, os siléncios, os sinais de expressao, as indicacfes de forma e estrutura.

13 Como territério hibrido, sdo compreendidas acGes que envolvem fazeres relacionados as Artes
Visuais e a Educacdo Musical.
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de um territério da-se pela forma que se habita nele, por meio de seus modos e de
suas linhas de expressividade, envolvimento no qual se tem, simultaneamente, uma
receptividade daquilo que lhe é familiar, da mesma forma que pode ocasionar
estranheza. Para os autores, habitar um territério é estar aberto as experiéncias, o

que afirma o carater participativo dos sujeitos que o compdem.

7

Habitar um territério existencial é sempre um processo de
aprendizagem ad hoc. N&o hé regras predefinidas, ndo ha receitas e
nem procedimentos que se prestem a repeticdo. O convite é para
entrar no ambito da experiéncia de engajamento com e no territorio,
envolvendo-se e deixando-se envolver pelas situacbes e
acontecimentos, sem julgamentos ou verdades categoéricas sobre o
que se passa. (SOUZA; FRANCISCO, 2016, p. 816).

Esse territério, como espaco de envolvimento, afeta a formacdo dos sujeitos
envolvidos: professores e criancas, ao promoverem experiéncias sensiveis,
influenciam o desenvolvimento do pensamento humano. Também é necessario
pensar nas escolas como territdrios hibridos, que promovem uma educacao que
acessa 0s conhecimentos, mas que respeitem a diversidade de experiéncias. Nesse
sentido, Pino, Schlindwein e Neitzel (2010) corroboram em observacdo a uma
educacdo diferenciada ao pensar nas implicacfes estéticas desses sujeitos no
ambiente escolar, o que nos faz refletir sobre as caracteristicas de suas expressoes
artisticas voltadas ao aspecto social, quando professores e estudantes entram em
contato com a educacao estética.

A construgcdo do conhecimento constitui-se em um processo
intersubjetivo e dialdgico que acontece no conforto e pela
cooperacgao entre 0s seres humanos. E a escola constitui-se em um
espaco proficuo para o desenvolvimento integral das pessoas. E
nesse contexto que consideramos que uma educacéo diferenciada,
a qual estamos denominando de educagdo estética, possa
desencadear um processo de imaginacdo e criacdo, ampliando e

efetivando a acdo dos professores na escola. (PINO;
SCHLINDWEIN; NEITZEL, 2010, p. 6-7).

Para os autores, “[...] ao se defrontar e se implicar com um novo contetudo, o
homem transforma-se, modificando ndo so6 as suas consideragdes sobre o novo, mas
suas proéprias percepgdes” (PINO, SCHLINDWEIN, NEITZEL, 2010, p. 7). No caso da
pesquisa em gquestdo, na articulacdo de conceitos, especialmente de experiéncia,
educacao estética e mediacdes sensiveis, 0s quais visam contribuir para a producao
de um conhecimento pessoal e, também, coletivo, para ampliar a acéo criativa que foi

experimentada em sala de aula.
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A perspectiva da proposta é de carater formativo, visto que muitas das
proposi¢des ndo se enquadram de forma caracterizada como contetdo relacionado
a educacao musical, area tematica do conhecimento e de atuacéo investigada, mas
buscam um lugar na representacdo grafica do som, no intuito de perceber como a
mediacdo sensivel do professor pode contribuir para promover a¢des criativas das
criancgas tanto em aulas de musica como de artes visuais.

Assim sendo, o problema desta pesquisa procura responder a seguinte
guestdo: Como as dinamicas das crian¢as nas interacdes com a simultaneidade de
linguagens, ainda presentes no periodo inicial do Ensino Fundamental, podem ser
desdobradas por meio dos seus processos criativos?

A partir do problema, apresentamos o objetivo geral desta dissertacao:
Compreender como as dinamicas das crian¢as nas interacdes com a simultaneidade
de linguagens, ainda presentes no periodo inicial do Ensino Fundamental, podem ser
desdobradas por meio dos seus processos criativos.

Para alcancarmos o objetivo geral desta pesquisa, foram tracados os seguintes
objetivos especificos:

e Demonstrar possibilidades de intercessédo entre muasica e artes visuais nos
processos criativos em sala de aula, por meio da intervencéo cartogréfica.
e Identificar os elementos estéticos nas narrativas sonoras e visuais das criancas

a partir da grafia do som.

e Articular as experiéncias das criancas com o conceito de mediacdo do
sensivel.

A seguir serdo apresentados os caminhos metodologicos da pesquisa, a qual

realizamos por meio da intervencgéo cartografica.

2.2 A CARTOGRAFIA COMO UM LUGAR DE EXPERIMENTACOES ARTISTICAS

Toda a paisagem ndo esta em parte nenhuma.

Fernando Pessoa (2006, p. 248).

Esta pesquisa caminha por territorios hibridos que compdem desejos,
inquietacdes, curiosidades e descobertas de paisagens possiveis. Uma caminhada
com passos a maneira ndmade e paragens em fronteiras com vistas a diversidade de

sons: sdo didlogos com 0s corpos sonoros visiveis; sdo vias que emergem em um



21

procedimento dindmico, na medida em que a realidade criativa é possivel a partir de
um lugar de experimentacoes.

Esse campo exploratorio encontra na cartografia um procedimento de pesquisa
aberto para observar as significacdes dos sujeitos da pesquisa, assim como assinalar
comportamentos de interagdo entre linguagens, como se fossem territorios
demarcados, fixos por natureza epistemoldgica e deslocados por afinidades eletivas.
Portanto, dentro da abordagem qualitativa, a busca de uma metodologia que respeite
a vida humana em sentido coletivo, sem deixar de lado as impressodes individuais que
compdem o corpo social, encontram na pesquisa de intervencao cartografica essa
oportunidade criativa, em que criancas e professor compartilham suas descobertas
fazendo sua experiéncia em tempo real.

Como método de pesquisa, a cartografia foi, originalmente, pensada por Gilles
Deleuze e Félix Guattari (1995), na década de 1960, tendo em vista que, no
entendimento deles, os modelos de pesquisas disponiveis a época nao eram
adequados para dar conta do teor processual do objeto dos seus estudos, que eram
0S processos e a producéo de subjetividade, questdes que este trabalho de pesquisa
também objetiva.

As cartografias ttm como ponto de partida para suas construcdes os territorios
afetivos que importam, afetam e s&o desejados pelos sujeitos no momento de
cartografar e compartilhar. Nas cartografias compartilhadas, aparecem
singularidades, vivéncias, lembrancas, pessoas, lugares, espacos e histérias
individuais e coletivas, 0 que nos parece muito indicado para uma pesquisa que
constroi seu mapa na imersao do ambiente escolar.

Para compreendermos melhor uma metodologia que conta com o papel da
intervencdo durante seu percurso, € preciso antes compormos um quadro de
intencdes que pressupdem outras formas de realizarmos pesquisa ao considerarmos
os “[...] efeitos do processo de pesquisar sobre o objeto da pesquisa, o pesquisador
e seus resultados” (PASSOS; BARROS, 2015, p.17). Os autores pdem em questdo a
propria definicdo da palavra “metodologia”, a qual carrega etimologicamente um modo
prescritivo; assim, regras e objetivos jA vém prontos, previamente estabelecidos.
Quanto a isso, 0s autores sugerem uma inversao de ordem da palavra “metodologia”

para que os caminhos de intervencao acontecam.
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O desafio é o de realizar uma reversdo do sentido tradicional de
método — ndo mais um caminhar para alcancar metas prefixadas
(metd-hodos), mas o primado do caminhar que traga, no percurso,
suas metas. A reversdo, entdo, afirma um hdédos-metd. (PASSOS;
BARROS, 2015, p. 17).

Essa intencdo que propde a reversdo da palavra “método” aproxima-se das
condicOes elaboradas para esta pesquisa, ao investigarmos a possivel formacéo de
outros conhecimentos, produzidos a partir das experiéncias acessadas entre o fazer
sonoro e o visual, e ndo a partir de um saber prévio em musica ou artes visuais,
propriamente ditos. Procuramos pesquisar o lugar da realidade sonora e visual a partir
da percepcédo de um grupo de criancas que ocorreu sobre os efeitos do processo,
considerando os conhecimentos que emergiram dos dois campos artisticos postos
em contato: uma realidade a ser criada a partir de um lugar para as experimentacgoes.

O ponto de apoio é a experiéncia como um saber-fazer, isto €, um
saber que vem, que emerge do fazer. Tal primado da experiéncia
direciona o trabalho da pesquisa do saber-fazer ao fazer-saber, do

saber na experiéncia a experiéncia do saber. Eis ai o “caminho”
metodoldgico. (PASSOS; BARROS, 2015, p. 18).

A experiéncia do fazer-saber é propria das a¢cfes que interveem, e ndo apenas
observam. Passos e Barros (2015) indagam se 0 conhecimento € uma representacao
ou um reconhecimento da realidade. Os autores levantam questées que envolvem o
binbmio cognicao/criagdo em suas dimensdes temporais, durante 0os processos em
gue o conhecimento acontece. Os pesquisadores reconhecem que ha um “...]
alargamento do conceito de cognicdo e sua inseparabilidade da ideia de criagdo”
(PASSOS; BARROS, 2015, p. 13) na medida em que a producédo do conhecimento
nao esta em um mundo dado previamente ao sujeito, mas, sim, na uniao entre os dois
como um plano de produgéo de realidades. Logo, a cartografia aparece como
possibilidade metodoldgica para acompanhar esses processos de producéo, em que
a aplicacdo de regras é substituida por pistas, que possibilitam a flexibilidade de
procedimentos metodoldgicos.

Segundo Barros e Kastrup (2012), a ideia de processo remete a duas
possibilidades de compreenséo: a primeira relaciona-se a ideia de processamento,
pautada na teoria da informacao, na qual a pesquisa fica enquadrada a coleta e a
analise de informacdes; a segunda expressa a ideia de processualidade, que é a
proposta da cartografia. Essa processualidade aponta para o que, de fato, caracteriza

a pesquisa cartografica: o movimento. Pesquisar € estar sempre em movimento,
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acompanhando processos que nos tocam e nos implicam, transformando-nos e
produzindo novas possibilidades. Pesquisar é estar em obra, construindo e
construindo-se. A processualidade, portanto, esta presente em todos 0s momentos
do pesquisar e “[...] se faz presente nos avancos e nas paradas, em campo, em letras
e linhas, na escrita, em nos” (BARROS; KASTRUP, 2012, p. 73).

Em geral, os processos de pesquisa trabalham com dados que séo coletados
e, em seguida, analisados. No entanto, o que sdo dados para a cartografia? Ao
considerarmos a cartografia como método de pesquisa-intervencdo (PASSOS;
BARROS, 2014), que tem a funcdo de acompanhar processos (POZZANA,;
KASTRUP, 2014), levando a dissolucéo do ponto de vista do observador (PASSOS;
EIRADO, 2014), faz-se necessario esclarecermos o que € um dado cartografico de
pesquisa. “Ao promover intervengao, o processo de pesquisa faz emergir realidades
gue ndo estavam ‘dadas’, a espera de uma observacdo” (BARROS, L. M. R;;
BARROS, M. E. B., 2013, p. 385).

Dessa forma, a cartografia ndo trabalha com os dados no sentido estrito, mas
observa os efeitos gerados por esses dados. Ao compreendermos o conhecimento
como um ato criador, como indicavam Maturana e Varela (1995), “[...] a cartografia se
compromete com a analise do processo de pesquisa a ser empreendido, ainda que
tal analise ndo se exerca sobre dados, isto é, sobre uma objetividade tida como
independente da prépria pesquisa” (BARROS L. M. R.; BARROS, M. E. B., 2013, p.
390).

Para Uriarte (2017), a pesquisa pode ser uma intervenc¢ao, desde que todos os
procedimentos metodoldgicos abarquem uma atitude investigativa, que considerem a
producdo de forma rigorosa e socializem experiéncias e resultados com outros
pesquisadores, de forma a considerar suas contribuicbes e conclusées por meio de
comunicacdes e publicacdes. Para a autora, a cartografia como préatica de pesquisa-
intervencao viabiliza o desejo e a possibilidade de mudanca no estado das coisas,
pois, ao interferir no processo, observam-se os efeitos e ndo as causas, tornando a
cartografia passivel de discutir “[...] a indissociabilidade entre o conhecimento e a
transformacgao, tanto da realidade, quanto do pesquisador’ (URIARTE, 2017, p. 47).
A autora também percorre as pistas da cartografia ao identificar os espacos ndo como
lugares fisicos, mas como territérios semioticos, acessados pelos cartégrafos como

espacos de imersédo ao encontro dos signos.
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Os signos podem ser sonoros, gestuais, corporais, verbais, entre
outros, gerando um novo ponto de vista a partir de um debrucar-se do
artista sobre uma ideia, um optar pelo uso de uma técnica, um acionar
0 seu conhecimento sobre determinado conceito ou objeto e de sua
capacidade de criar. (URIARTE, 2017, p. 55).

Sendo a sala de aula um espac¢o semiético propicio para criagdo, concordamos
com Uriarte ao considerarmos a multiplicidade de signos a serem observados pelo
pesquisador que, ao mediar o uso de materiais e propor técnicas, busca possibilitar
interagbes nas quais os conhecimentos dos sujeitos envolvidos possam gerar ideias
em uma via de mao dupla: para as criangas, que ressignificam os materiais; e para o
professor, que ressignifica a sua pratica, compde coletivamente uma cartografia que
intervém e transforma a realidade.

Desse modo, a cartografia como pesquisa-intervencdo conta com
procedimentos que ocasionam um encontro atuante do pesquisador com seus
sujeitos de pesquisa e cria, conjuntamente, situacdes de partilha ao considerar-se,
também, um sujeito de pesquisa. Nesse sentido, 0s momentos de intervencéo desta
pesquisa objetivaram “[...] ampliar as abordagens tradicionais da investigacao,
buscando uma atuacédo transformadora nas pesquisas participativas, intervindo na
experiéncia” (URIARTE, 2017, p. 34).

Uriarte (2017) descreve que esse posicionamento tedrico considera a vida
humana como interpretativa e interativa, com e entre pessoas. A autora observou que
0 seu

[...] papel de pesquisadora se constituiu em articular o conhecimento
ja construido sobre a area com novas evidéncias encontradas a partir
da investigacdo, dando um corpo ao trabalho, o qual apresenta
marcas dos envolvidos quanto as suas crencas, formas de observar e
posicdes tedricas e politicas. Disso decorre a compreensao de que a
pesquisa esta intimamente implicada com as relacdes estabelecidas

entre o que se estuda, com quem se estuda e para que se estuda.
(URIARTE, 2017, p. 34).

Assim, o pesquisador nesse contexto metodoldgico coloca-se em uma posicao
participativa oposta a neutralidade, em que “[...] o pesquisar e o0 intervir sao
indissociaveis, sendo o seu percurso construido no processo e na complexidade dos
acontecimentos investigados” (URIARTE, 2017, p. 35). A compreensao da autora nos
leva a refletir sobre a complexidade do campo no qual se estabelecem relagcbes de

coproducao, pois o conhecimento que se da considerando o que/ para quem/ para
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gue se estuda possibilita pensarmos ndo apenas no pesquisador, mas em todos o0s
sujeitos como cartégrafos em um processo dinamico.

Cabe-nos perceber que uma pesquisa que se baseia na complexidade dos
acontecimentos indica-nos que os dados revelados sado constantemente manuseados
e observados, e os resultados obtidos constituem-se em material potente para as
novas intervencgdes. Dessa maneira, os dados s&o analisados no processo da
cartografia pelos participantes da pesquisa, e, a partir das consideracdes obtidas,
outras propostas ou as mesmas propostas com outros objetos sdo apresentadas para
0 grupo, no intuito de ampliar sua orientagdo nesse espaco e ampliar o conhecimento
sobre ele. Para Rolnik (2016), a cartografia possibilita esse dinamismo por ultrapassar
a ideia de um mapa fixo, tendo em suas formulacdes um encontro com os sentidos
contidos nas experiéncias criativas, de modo a acompanhar e elaborar sua
transformacéo com a prépria paisagem.

Paisagens psicossociais também sdo cartografaveis. A cartografia,
nesse Ccaso, acompanha e se faz ao mesmo tempo que o
desmanchamento de certos mundos — sua perda de sentido — e a
formac&o de outros mundos: mundos que criam para expressar afetos

contemporaneos, em relacdo aos quais 0s universos vigentes tornam-
se obsoletos. (ROLNIK, 2016, p. 23).

A possibilidade da formacéo de outros mundos, que permitem expressar-se a
partir dos afetos contemporaneos, fazem desta investigacdo uma pesquisa de
desterritorializacdo de praticas em educacéo musical, juntamente a aportes de artes
visuais, tornando-a possivel em direcdo a sua reterritorializacdo!*. Procuramos, a
partir da filosofia, o primado da multiplicidade de expressdes em busca de uma
identidade por meio da reflexdo. Se, para Rolnik (2016), o acompanhamento
cartografico da formacao de outros mundos com suas paisagens psicossociais torna
universos vigentes obsoletos; para Gallo (2013), esses territorios propdem a
elaboragcdo de conceitos que instauram um corte no campo dos saberes
educacionais, 0s quais resultam em

[...] um cruzamento de planos: plano da iminéncia da filosofia, plano
de composicdo da educacdo enquanto arte, multiplos planos de

prospeccdo e de referéncia da educagcdo enquanto ciéncia [...]. O
filosofo da educacado deve ter intimidade com os problemas

14 Os termos desterritorializacao e reterritorializacdo sédo utilizados por Silvio Gallo (2013) no sentido
de deslocamento dos conceitos desenvolvidos nas obras de Gilles Deleuze e Félix Guattari do campo
da filosofia para o campo da educacao.
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educacionais, sentir-se tocado por eles, senti-los na pele. (GALLO,
2013, p. 57).

Gallo (2013) indica planos em que o pensamento filosofico considera a atuacéo
do professor como um fazer artistico e criativo, no qual, imbuido da intimidade pratica
ao considerar-se parte do processo educativo, busca territérios em que os saberes
educacionais em sua multiplicidade se desdobrem ainda mais. E importante que
esses desdobramentos deem a esse lugar de experimentagdes artisticas
caracteristicas de um novo territério, no qual, por meio da cartografia, pretende-se
buscar intensidades em busca de expresséo e nao a pretensdo de entendimento.
Nesse sentido, Rolnik (2016, p. 66) elucida que “[...] entender, para o cartografo, nao
tem nada a ver com explicar e muito menos com revelar. [...] ele quer € mergulhar na
geografia dos afetos e, ao mesmo tempo, inventar pontes para fazer sua travessia:
pontes de linguagem”. Para a autora, a caracterizacdo do perfil do pesquisador
cartografico é “[...] exclusivamente um tipo de sensibilidade, que ele propde a fazer
prevalecer, na medida do possivel, em seu trabalho” (ROLNIK, 2016, p. 66).

Destarte, a cartografia como procedimento metodolégico aparece como
elemento primordial na indissociacdo entre o pesquisar e o intervir, transformando a
metodologia em um fazer-saber, como nos orientam Passos e Barros (2015). Isso,
segundo Uriarte (2017), gera novos pontos de vista na busca de intensidades, as
guais, como nos ensina Gallo (2013), compdem o plano da educacdo como arte. Tal
procedimento inventa pontes de linguagem e mergulha na geografia dos afetos, como
nos faz entender Rolnik (2016). Esta pesquisa orientou-se, assim, por um caminho
gue se constituiu no préprio caminhar, em que novas realidades foram possiveis a

partir de um lugar para experimentacoes artisticas, envolvendo musica e artes visuais.

2.3 VER E OUVIR SOBREPOSTOS: OS PARTICIPANTES DA PESQUISA

N&o quero mais da vida do que senti-la perder-se
nestas tardes imprevistas, ao som de criancas alheias
gue brincam nestes jardins engradados pela
melancolia das ruas que os cercam, e copados, para
além dos ramos altos das arvores, pelo céu velho
onde as estrelas recomecam.

Fernando Pessoa (2006, p. 129).

Ha varios tipos de meditacéo, técnicas para relaxamento ou exercicios para
concentracéo destinados aos profissionais das mais variadas areas. Todavia, para os

professores, especialmente para aqueles que atuam com a infancia e se voltam ao
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saber sensivel, 0 som peculiar da celeuma infante é uma paisagem sonora que faz
sentir a vida em tardes imprevistas e recomecos de estrelas.

A Educacdo Musical € bastante ampla, pois engloba uma diversidade de
subtemas, dos quais muitos sdo transversais a outras areas do conhecimento. E
necessario, portanto, fazer um recorte com contornos bem definidos, especialmente
guando a transversalidade abrange tépicos envolvendo o fazer artistico e o fazer
docente.

O primeiro ponto de observacdo da pesquisa foi 0 espaco de atuacédo que
partiu do pressuposto de “[...] delimitar o tema, fugindo das grandes formulacoes,
assim como de aspectos distantes da experiéncia pessoal” (MARCONI; LAKATOS,
2017, p. 265). Assim sendo, houve aproximag¢do com a minha atuacdo ha mais de
dez anos voltado a sala de aula, por considera-la um local privilegiado para
empreender dinamicas do fazer musical das infancias em espacgo escolar.

A transicdo da Educagéo Infantil para o Ensino Fundamental | caracteriza-se
como um deslocamento do espaco fisico e temporal, em que o universo infantil
convive com estruturas de ensino mais segmentadas, experimentando esse
deslocamento também na abordagem musical, que se move das experimentacdes
sonoras, dos jogos e das brincadeiras em direcdo a consolidacdo de um
conhecimento especifico. Os sujeitos da pesquisa foram, assim, criancas de uma
turma do primeiro ano da Escola Basica Municipal Prof.2 Maria Heleno Rosa
Schulte, situada no bairro Espinheiros, no municipio de Itajai, Santa Catarina.

No Censo Escolar de 2018'°, a Escola Béasica Professora Maria Rosa Heleno
Schulte contava com estudantes dos anos iniciais do Ensino Fundamental (309
alunos do 1° ao 5° ano) e anos finais do Ensino Fundamental (196 alunos do 6° ao 9°
ano), e Educacao Especial (26 alunos), com duas turmas de primeiro ano, tendo uma
no periodo matutino e outra no periodo vespertino. Nesta ultima foi o espa¢o onde a
pesquisa foi realizada, em 20196,

15 O Censo escolar ndo apresenta resultados para o ano de 2019. As informacgées desse paragrafo
foram consultadas em https://www.gedu.org.br/escola/273204-eb-prof-maria-rosa-heleno-
schulte/censo-escolar. Acesso em: 20 jun. 2020.

16 Apesar das informagdes sobre o niimero de alunos serem do Censo 2018, a quantidade de turmas
e niveis de educacéo ofertados pela instituicdo continuavam os mesmos em 2019. N&o foi possivel
conseguir dados sobre o numero total de alunos em 2019. As informacdes sobre o nimero de turmas
do Ensino Fundamental | da escola estdo disponibilizados no blog atualizado da institui¢&o.
Disponivel em: https://rosaheleno.blogspot.com/), e s&o referentes ao ano de 2019 em
https://drive.google.com/file/d/IAHAMDt5 g9 tFYMN8JtjlUFGk7kilshc/view. Acessos em: 20 jun.
2020.
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Quanto ao aspecto temporal, Cervo, Bervian e Silva (2007, p. 74) consideram
a natureza do tema e indica como técnicas de pesquisa “[...] fixar circunstancias,
sobretudo de tempo e de espaco: trata-se de indicar o quadro histérico e geografico,
em cujos limites o tema se localiza”. No caso temporal que foram propostas as
experiéncias em ver e ouvir de forma sobreposta, o periodo das intervencdes
ocorreu em 10 (dez) encontros, realizados entre maio e novembro no ano de
2019.

Os encontros com as criancas tinham a duracéao aproximada de duas horas e
resultaram na organizagdo das atividades realizadas, voltadas aos processos
criativos por meio de recursos como: grafia, desenho, canto e o uso de materiais
alternativos com foco na sua visualidade e sonoridade. Especificamente, as

proposi¢des aconteceram na seguinte cronologia:

e 22/05/2019 - Pontos de Som: Atividade desenvolvida com o uso de pequenos
adesivos colados pelas criancas na parede da sala, com o intuito de tracar um
percurso cantavel, o inicio de uma grafia do som. Nesse mesmo encontro,
também foi realizado um aquecimento vocal com o intuito de preparar os
alunos para uma pratica de canto por meio do repertério do cancioneiro infantil.

e 05/06/2019 - Polias e sonoridades: As pecas em metal aluminio foram as
estrelas desse encontro. Os diferentes diametros das pecas possibilitaram
sonoridades variadas, que, organizadas, produziram escalas e melodias
experenciadas em sala. Nesse mesmo encontro, tivemos uma conversa sobre
sonoridades para produzir musica com sons do corpo, instrumentos musicais
e outros objetos sonoros.

e 19/06/2019 - Polias e registros de som: Depois de comegarmos 0 encontro
aguecendo a voz e cantando o repertorio, as polias voltaram a cena, mas com
a funcé@o de registrar visualmente o seu movimento com o uso de papel
carbono colorido e folhas A4.

e 03/07/2019 - Jogo da memoéria e percussédo corporal: Esse encontro foi
realizado na biblioteca da escola e iniciou com uma conversa sobre 0s registros
sonoros das polias, realizados na aula anterior. Também foram feitas duas

pecas com percussao corporall’ e um jogo da meméria cantado.

17 Percusséo corporal sdo sequéncias de timbres do corpo, como som de palmas, pés ou estalos de
dedos, que sdo organizados ritmicamente.



29

e 28/08/2019 - Atividade visual com retroprojetor: Essa proposta consistiu em
perceber, por meio das narrativas e da manipulacado de materiais de estimulo
visual, como retroprojetor, papel celofane e objetos transparentes, como eles
foram experenciados pelas criangas. Para além do retroprojetor, aquecemos a
voz, cantamos e realizamos 0s jogos de memoéria cantados.

e 11/09/2019 - Desenhos — criacdo: Nesse encontro, foi desenvolvido um
desenho abstrato para cada crianga, feitos no momento da aula pelo professor.
A intencdo era a propria continuacdo dos tracos pelas criancas para a
composicao de suas préprias obras. Também foram realizados o aquecimento
vocal e o0 ensaio de uma nova cancao.

e 25/09/2019 - Desenhos — sonorizacdo: Com os desenhos do encontro
anterior em maos, chegou a hora das criangas sonorizarem suas composicoes.
Tragos, cores e formas transformaram-se em paisagens sonoras.

e (09/10/2019 - Apresentacdo de teatro: Nesse encontro, fizemos o
aguecimento vocal e cantamos as musicas que estdvamos ensaiando. Logo
depois, as criangas apresentaram um teatro, organizado pela professora
regente.

e 23/10/2019 - Obra visual e sonora — trinca ferro em fuga: Obra conceitual
gue consiste na montagem de uma estrutura de canos de PVC, nos quais sao
gerados caminhos sonoros inéditos. A obra foi montada pelo professor e,
depois, foi experimentada de diversas formas pelas criancas.

e 20/11/2019 - Apresentacdo: As criangcas do primeiro ano apresentaram-se
para 0s outros grupos em um evento da escola, organizado pelo Grupo de

Pesquisa, para cantar as musicas ensaiadas durante 0s encontros anteriores.

Apesar das atividades de canto, percussao corporal e jogos de memoria
cantados, a delimitacdo desta pesquisa se fundamenta nas atividades gréaficas e nas
suas sonoridades, com o intuito de observar as caracteristicas presentes na criacao,
na representacdo e na interpretacdo realizadas pelos sujeitos de pesquisa e pelo
pesquisador. Dessa forma, o enfoque tematico da pesquisa compreende a mediagéo
€ 0S processos criativos, ao utilizar recursos visuais e sonoros para o
desenvolvimento de atividades em aulas de musica para criangas do primeiro

ano do Ensino Fundamental |I.
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3 EXPERIENCIA TRANSPASSADA POR CORES E SONORIDADES:
CONTRIBUICOES, PERSPECTIVAS, NARRATIVAS E PROCESSUALIDADES
NAS ARTES

Cedo de mais obtive, por uma experiéncia,
simultdnea e conjunta, da sensibilidade e da
inteligéncia, a nocdo de que a vida da imaginacao,
por mérbida que pareca, é contudo aquela que
calha aos temperamentos como é 0 meu.
Fernando Pessoa (2006, p. 175).

Em uma pesquisa com a tematica voltada a educacdo musical, € comum
esperar uma leitura que aborde préticas relacionadas a acuidade sonora, as quais
privilegiem a audicdo, e a visualidade volta-se a leitura de partituras alternativas ou
convencionais. No entanto, ao possibilitar que elementos audiveis e visiveis trilhem
experiéncias distintas as convencfes usuais em educacdo musical, especialmente
guando o trato da audicéo e da visdo se compdem de forma equivalente, é importante
gue aimaginacao, de forma simultanea com a sensibilidade, mantenha o cuidado com
0S conceitos pesquisados em outras areas do conhecimento artistico, a fim de
elaborar uma pesquisa que possa articular filosoficamente essas areas.

Com o passar dos anos, reforcamos o interesse em narrativas presentes na
concepcao de trabalhos de arte contemporanea, especialmente por usarem
elementos conceituais que transitam pelas diferentes areas, a exemplo da musica e
das artes visuais, as quais possibilitam outras formas de experienciar os fazeres
artisticos e docentes. No entanto, isso ndo é algo exclusivo e muito menos recente,
pois historicamente os elementos musicais, que tradicionalmente sdo pertencentes
as artes do tempo, como improvisagdao musical e a abstracdo sonora, comecaram a
encontrar lugar em obras de alguns pintores, “[...] em especial — Wassily Kandinsky
(1866-1944), Piet Mondrian (1872-1944) e Paul Klee (1879-1940) — [que] advogaram
uma quebra das barreiras que separavam as duas areas artisticas” (CAZNOK, 2003
p. 105), e se estenderam até os dias atuais no transito da arte moderna para a arte
contemporanea. Na obra Entre o audivel e o visivel, Caznok (2003) levanta questdes
tedricas sobre as perspectivas histdricas relacionadas a pensamentos filosoficos
contrastantes: por um lado, o universo sonoro composto por elementos extramusicais,
em que ver e ouvir acessam os sentidos de forma sinestésica, conjunta; e, por outro,
a autossuficiéncia da musica, ou melhor, o audivel embasado exclusivamente em

elementos sonoros puros, para o discurso musical.
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Historicamente, pode-se identificar, grosso modo, duas correntes
estético-filosoficas opostas, mas ndo excludentes, que polemizam
esse tema: a chamada estética referencialista e a vertente
absolutista. A primeira acredita que a muasica tenha seu significado
assentado sobre a possibilidade de o mundo sonoro remeter o
ouvinte a um outro contetdo que ndo o musical: ele se torna meio
para atingir algo que estd além dele. Expressar, descrever,
simbolizar ou imitar essas referéncias extramusicais [...] seriam a
razdo de ser de um discurso musical. [...]. A corrente absolutista,
ligada prioritariamente & musica instrumental, concebe a musica
como linguagem autbnoma em relacdo a quaisquer outros
conteudos, considerando-a autossuficiente na construcdo e no
estabelecimento de relacbes puramente sonoras, intramusicais.
Imitacdes, descri¢cdes e referéncias a outros conteidos que ndo o
sonoro sao consideradas interferéncias a uma suposta “audicdo
verdadeira” e diminuem o valor da obra. (CAZNOK, 2003, p. 23-24,
grifo da autora).

Em sua pesquisa, a autora identifica as duas correntes a fim de delimitar o
discurso histdrico relacionados ao audivel e ao visivel, assim como as razfes para o
estranhamento ou a empatia do publico frente aos eventos multissensoriais®
contemporaneos, presentes na producdo e na formacdo do pensamento artistico
atual, o qual reflete no entrelacamento ou na separacéo dos sentidos.

Nos estudos de cinema, outro autor que contribui para o debate especifico
sobre musica e artes visuais € Filipe Salles, em seu livro MUsica Visual. Salles (2013)
faz uma minuciosa pesquisa sobre a obra Fantasia, de 1940, animacéo longa-
metragem de Walt Disney que explorou intensamente o uso dos conceitos sonoros
para pensar a composi¢do visual e trabalhar com obras musicais eruditas
rearranjadas como A Sagracdo da Primavera, de igor Stravinsky, e a Sinfonia
Pastoral, de Beethoven, tendo em sua equipe de trabalho o artista plastico e animador
aleméao Oskar Fischinger (1900-1967), responsavel pelas primeiras experiéncias de
cinema experimental envolvendo desenho e som. Ao falar sobre as caracteristicas da
escrita convencional em musica, a partitura e seus desdobramentos até o uso de
outras grafias na musica contemporanea, Salles (2013) nos indica que:

A musica contemporanea, por sua vez, verificou que 0s recursos
graficos convencionais de notagcdo musical j& eram signos

18 Caznok (2003) afirma que ainda é comum, para parte do publico, separar as linguagens artisticas
ao adentrar uma exposi¢do de arte contemporéanea ou instalacdo, separando os sentidos em: isso
pertence a visdo e isso a audigdo. Para a autora, “[...] diferentemente de uma épera ou balé, nos quais
0 espectador ja sabe de antemao que sera requisitado em suas capacidades auditivas e visuais, certas
obras multissensoriais contemporaneas nao separam nem preveem quais seriam as areas perceptivas
envolvidas em sua apreensao [...] quanto mais fusionados e indiferenciados estejam os sentidos, tanto
maior sera a fruicao” (CAZNOK, 2003, p. 18).
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estabelecidos que tendiam a padronizacédo interpretativa que, se na
histéria da musica serviu muito bem aos compositores até o inicio
do século XX, a partir da Segunda Guerra tornou-se insuficiente
para realizar experiéncias musicais levando em conta diferentes
graus de interpretagdo aleatéria. Com isso em mente, buscaram
novos sinais graficos aparentemente aleat6rios, mas que, na
verdade, sdo capazes de dar diretrizes especificas na interpretacdo
musical, sem, contudo, padronizar a execugdo. Assim, surgiram
partituras que misturavam sinais convencionais, sinais novos,
indicacbes verbais, e até o puro desenho de traco. Algo como
interpretar musicalmente um quadro. As diferentes tendéncias e
resultados que a musica contemporanea atingiu com estas
experiéncias ndao sdo parte de nosso foco, e sim o quanto a
representacgdo grafica é capaz de possibilitar uma livre, mas uniforme
correspondéncia entre o som e a imagem. (SALLES, 2013, p. 76).

N&o diferente, a dindmica atual das linguagens artisticas encontra na
popularizacéo da internet e nos meios de comunicacao fontes miscigenadas, técnicas
e processos que se entrelacam em busca de novos territdrios para narrar seu tempo
social, subjetivo e afetivo. Katia Canton (2009) propde o conceito de narrativas

enviesadas no intuito de localizar formas particulares de contar histérias.

A modernidade do século XX, com suas propostas de vanguarda que
libertaram a arte da representacdo do real e desembocaram na
geometrizacdo e na simplificacdo formal até a abstracdo, modificou
nossa noc¢ao de narrativa ou estruturagdo de uma obra ou texto. As
narrativas enviesadas contemporaneas também contam histérias,
mas de modo nédo linear. No lugar do comeco-meio-fim tradicional,
elas se compdem a partir de tempos fragmentados, sobreposicdes,
repeticdes, deslocamentos. Elas narram, porém néo necessariamente
resolvem as préprias tramas. (CANTON, 2009, p. 15).

Essas narrativas enviesadas ndo estao restritas ao campo das artes, mas
representam, até certo ponto, a formulagcdo de um pensamento ndo distante do
universo infantil atual, visto o seu contato com as multiplas formas contemporéneas
de difusédo da informacéo, da midia e suas tecnologias. Ao pensar na experiéncia do
design digital dos desenhos animados, dos jogos em streaming, aplicativos de celular,
telas touchpad, realidades virtual e aumentada, e ainda tantas outras tramas
multissensoriais disponibilizadas pela producéo visual e tecnolégica destinada ao
publico infantil, é de se pensar que o estranhamento por parte da crianca seria
justamente pela separacdo dos sentidos, e ndo o contrario. No entanto, esses
produtos da tecnologia ndo identificam a multissensorialidade como uma narrativa

tomada por paixao, pelo acaso, pelos sentidos.
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A experiéncia mediada pela tecnologia muitas vezes comporta um tipo de agéo
recreativa, mecanica, de imersao pronta e dirigida especialmente direcionada ao
publico infantil. Por isso, a articulacdo do tema desta pesquisa procura acessar o
sentido filosofico da experiéncia ao qual os saberes sensiveis estejam integrados,
para que sejam, especialmente, vivenciados esteticamente. Para Larrosa (2017), o
modo sensivel de ver e ouvir sobrepostos da a experiéncia um lugar que acontece no
singular a partir do ponto de vista da paixao, elaborando reflexdes de cada um sobre
si mesmo.

A experiéncia € 0 que nos acontece, hdo 0 que acontece, mas sim o
que nos acontece. Mesmo que tenha a ver com a agéo, mesmo que
as vezes aconteca na acdo, nao se faz a experiéncia, mas sim se
sofre, ndo é intencional, ndo est4 do lado da acdo e sim do lado da

paixdo. Por isso a experiéncia é atencdo, escuta, abertura,
disponibilidade, sensibilidade, exposi¢cdo. (LARROSA, 2017, p. 68).

A contribuicdo do autor ajuda-nos a pensar 0s sentidos nos temas
contemporaneos que envolvem educacao, arte e docéncia a partir da experiéncia que
nos afeta, nos acontece e nos passa, diferentemente das propostas que sO
relacionam os resultados a partir do que é planejado, previsto e identificavel. Faz-se
necessario, portanto, incorporar as acfes docentes, neste contexto midiatico
industrial contemporaneo, experiéncias ocasionadas pela mediacdo do sensivel, a
disponibilidade de escuta do outro e momentos para a exposi¢cao de sensibilidades.

Duarte Jr. (2010) verifica que o embrutecimento dos sentidos resultante da
exposicao midiatica, consumo, moda e os sabores artificiais padronizados que fazem
parte de nossa alimentacdo s&o reflexos da sociedade industrial contemporanea,
pois, para desenvolver minimamente uma educacao pela sensibilidade, apenas o
simbolismo da arte ndo basta. Antes, € preciso sentir os sabores da arte culinaria,
observar as paisagens, sentir os perfumes, fazer caminhadas em trilhas, ouvir os sons
da natureza e, nessa miriade, entrar em contato com a arte. Nas palavras do autor:

Entendamo-nos: a educacao do sensivel ndo prescinde da arte —
pelo contrario -, mas deve atuar num nivel anterior ao da
simbolizacdo estética. Mais do que nunca, é preciso possibilitar ao
educando a descoberta de cores, formas, sabores, texturas, odores
etc. diversos daqueles que a vida moderna lhe proporciona. Ou,
com mais propriedade, € preciso educar o seu olhar, a sua audicéao,
seu tato, paladar e olfato para perceberem de modo acurado a

realidade em volta e aquelas outras ndo acessiveis em seu
cotidiano. (DUARTE JR., 2010, p. 26).
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A reflexdo de Duarte Jr. (2010) sobre os efeitos da condicdo contemporanea
se estende as formas em como é desenvolvida a educac¢do atualmente, apontando a
instrumentalizacdo e os modos operacionais técnicos como indicativos que podem
impossibilitar a capacidade criativa e uma visdo mais ampla e sensivel do mundo.
Para o autor, “[...] tomar o sensivel como fundamento de um processo educacional
[...] n8o tem a ver apenas com os niveis elementares da educagdo, com a formacéo
da crianca e do jovem exclusivamente, mas pode se estender ao longo de toda a vida
adulta” (DUARTE JR., 2010, p. 157).
Para tal, é necessario que os processos criativos possibilitados por meio dos
signos da arte em sala de aula possam ser mediados de forma a permitir que a
experiéncia acesse 0s saberes sensiveis, estéticos e culturais. Para Uriarte (2017), o
encontro com a arte e os estimulos emitidos pelos objetos, pelas pessoas e por nos
mesmos podem representar a capacidade de promover estesia por intermédio da
percepcao sensivel, em que se pode experimentar sensacdes e nos deixar afetar por
elas.
O artista € o propositor de suas ideias, fazendo um convite a fruicéo,
e o professor mediador faz suas escolhas nos territérios da arte e da
cultura, na procura por conhecer e reinventar. olhar de novo,
experimentando uma outra percep¢do para 0 que ja conhece,

dialogando com os objetos, soprando dentro do molde, procurando
estados de reinvencdo. (URIARTE, 2017, p. 71).

Portanto, observar nos processos criativos aberturas para que o
conhecimento em Educacdo Musical ndo se restrinja a sua linguagem especifica pode
encontrar, por meio de uma media¢cdo do sensivel, possibilidades de dialogos e de
conhecimentos especificos entre as é&reas, nesse caso as Artes, que sao

atravessados pela experiéncia e podem promover uma educacgao estética.

3.1 MEDIACOES SENSIVEIS POR MEIO DAS NARRATIVAS: PROPOSICOES EM
GENESE

A notagdo com a consciéncia dos sentidos,
antes que com 0s mesmos sentidos

...A possibilidade de outras coisas...
Fernando Pessoa (2006, p. 160).

Nos ultimos anos, é possivel observarmos que o contato das linguagens

sonoras e visuais de forma sobreposta durante as aulas de masica trouxe novas
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possibilidades, com resultados diversificados nas producdes artisticas e nas
narrativas das criancas, algumas vezes sonoramente, outras musicalmente?®,
relacionadas ou ndo com desenhos, tracos, pontos, cores e objetos. Durante as
préximas linhas, traco um itinerario de descobertas, ocorridas antes dos encontros
com os sujeitos de pesquisa desta dissertacdo, no intuito de localizarmos possiveis
mediacbes sensiveis na génese das proposicdes, nas quais 0s papéis assumidos
pelo professor e pelas criancas sdo dispostos de forma horizontal, envolvidos pela
curiosidade, pelas partilhas e pelos saberes sensiveis.

O primeiro exemplo que trago € a narrativa de uma crianca de 5 anos que, ao
final do ano em que as atividades de Pontos de Som?° foram desenvolvidas, mostra
uma peca de um brinquedo de encaixe cantando padrdes melddicos, tendo como
referéncia os pontos de conex&do?!, em suma, ela cantou o Lego. A inusitada atitude
da crianca reforgcou a ideia de que a simultaneidade das linguagens vinha dando
resultados, pois péde gerar novos saberes sensiveis, passiveis de partilha por meio
de uma experiéncia individual. Canton (2009) localiza esse tipo de narrativa como
enviesada ou ndo linear nas producfes de arte contemporanea, mas o faz de forma
a percorrer 0s tramites conceituais que tecem a histéria da arte ocidental,
especialmente a partir do século XX.

Elementos herdados do modernismo — a abstracédo, a valorizacdo dos
aspectos formais da obra de arte, a ndo linearidade das estruturas de
pensamento, a valorizacdo dos mecanismos que compdem O0s
processos de concepc¢éo de uma obra — foram incorporados pela arte
contemporanea, que, por sua vez, a eles acrescenta uma relacdo de
sentido, significado ou mensagem, criando, nos processos
aglutinadores da arte contemporanea, uma narrativa fragmentada,

indireta, que desconstréi as possibilidades de uma leitura Unica e
linear. (CANTON, 2009, p. 36).

A interpretacéo criada pela criangca aparece como uma narrativa fragmentada
na qual sons vocais sao relacionados a um brinquedo de encaixe, uma partitura ndo
convencional acrescida de sentidos e de significados criados durante um ano letivo

ao redor dos Pontos de Som, atividade na qual ndo se esperava um resultado ou uma

19 As terminologias sonoro e musical possuem conotacgdes distintas: enquanto musical parte de uma
organizagdo de sons em suas alturas (notas musicais), 0 sonoro € mais aberto as suas significagdes,
ou tudo aquilo que soa como os sons das casas, dos carros, dos passaros etc., 0s quais sao
especificos e individualizados.

20 pontos de Som foi uma série de atividades desenvolvidas pelo pesquisador durante o ano de 2018,
nos espacos de Educacao Infantil em que atuou.

21 O brinquedo de encaixe mais conhecido é o Lego. Os pontos de conex&o sdo as saliéncias que
possibilitam o encaixe de uma peca na outra.
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leitura Unica, mas justamente a néo linearidade das estruturas de pensamento que
compdem as narrativas, da mesma forma que acontece na arte contemporanea, como
indica Canton (2009).

Experiéncias com desenhos também foram exploradas frequentemente nos
altimos anos, inicialmente com musicogramas?? (Figura 1) e partituras alternativas, o
gue possibilitou uma gradual atribuicdo de sentidos sonoros também aos desenhos
abstratos, de forma a direcionar a atencéo das criancas para a interpretacdo de seus
tracos, suas curvas, sua espessura, sua extensdo e suas cores. Assim como nas
propriedades do som, esses elementos se relacionam a altura (grave e agudo), a
intensidade (forte e fraco), a duracdo (curto e longo) e ao timbre, que sédo as
caracteristicas acusticas do som e nos permitem identificar a voz de uma pessoa, 0
material de que é feito um objeto, um instrumento musical ou um acontecimento

sonoro. Em musica, isso € comumente denominado de a cor do som.

Figura 1 - Musicograma
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Fonte: Wuytack e Palheiros (1995, p. 14).

Em 2018, periodo no qual recepcionava as criancas logo pela manhd em uma
escola de Educacao Infantil em que trabalhava, ocupei o tempo para desenhar em
rascunhos de folha A4, cartolinas cortadas e sobras de papel colorido enquanto

esperavamos a hora do café. A participacdo das criancas era facultativa e, aos

22 Musicograma é um sistema de simbolos elaborados a partir de um cédigo simples que ndo conta
com detalhes técnicos ou pormenores, mas possibilita uma percepcdo da totalidade de uma obra
musical. Foi criado pelo musico e professor belga Jos Wuytack (1935-).
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poucos, os “desenhos sonoros”?® acabaram sendo a primeira atividade do dia
realizada por elas e por mim.

Certa manha, uma menina de 3 anos comec¢ou sua producédo observando o
meu desenho. A performance da menina dialogava com a proposi¢ao do professor e
mantinha sua identidade na escolha das cores, tipo de caneta e a forma dos tracos.
Ent&o, perguntei: O que vocé esta desenhando? A menina em sua seguranca artistica
respondeu: Sao sonzinhos, ndo esta vendo? (Figura 2). De fato, os sonzinhos da
menina eram mais do que uma representacado figurativa, pois era uma experiéncia
gue envolveu seus saberes acessados a partir da mediacdo sensivel, produzindo
narrativas no estilo das artes contemporaneas.

Ainda que nao fosse possivel ouvir os sonzinhos da menina de trés anos, a
caracterizacdo de um desenho isento de imagens figurativas como casas, carros,
pessoas ou animais abriu espaco para a representacdo grafica do som a partir de
uma narrativa enviesada, em que a relacdo de sentidos assumiu um significado ou
uma mensagem em que ouvir (sdo sonzinhos...) ndo estava separado da viséo (...nao

esta vendo?).

Figura 2 - Desenhos de Som (2018) — Professor (a esquerda), menina (a direita)

Fonte: Acervo do autor.

Ao pensarem nas mesmas proposicdes de mediacdo aqui apresentadas,
Strapazzon, Pillotto e Voigt (2017) direcionam sua atencéo para a problematica da

pouca valorizacdo dos aspectos sensiveis relativos a experiéncia sonora no

23 Desenhos sonoros foi a atividade da sexta aula desenvolvida com as criancas, sujeitos desta
pesquisa em 2019.
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desenvolvimento infantil. O estado da arte no artigo elaborado pelas autoras acusa
“[...] a inexisténcia de pesquisas que articulassem cartografia, infancias, experiéncia,
sonoridades e transversalidade combinadas” (STRAPAZZON; PILLOTTO; VOIGT,
2017, p. 20), o que reforca a importancia de pesquisas que, como esta, busca a
transversalidade de linguagens e a mediacdo do sensivel. Os sonzinhos da menina
de trés anos sao grafias de som que habitam um territorio propositivo, mediado pela
experiéncia.
Tanto na musica quanto na vida h4 movimentos mdultiplos, passam
de um estado, de um tempo, de um lugar, de uma nota ou de um
ritmo para tantos outros, com intensidades distintas. Esse ir e vir
perpassa por nossa existéncia, por territérios do mundo fisico e das

ideias, das proposi¢cdes e composicdes e das muitas experiéncias.
(STRAPAZZON; PILLOTTO; VOIGT, 2017, p. 26).

Nesses territérios do mundo fisico e das ideias que envolveu sonoridades com
aportes visuais, outros itinerarios sonoros foram sendo criados com fitas e colagens
a partir dos pequenos pontos adesivos na parede, os quais formaram desenhos
abstratos e possibilitaram experiéncias de escuta e de criacdo de desenhos cantaveis,
proposicdo em génese que se desenrolou com a composicdo dos lItinerarios
Melddicos (Figura 3) ao mesclar a experiéncia do desenho abstrato com os Pontos

de Som.

Figura 3 - Pontos de Som — ltinerarios Melédicos
; .

: ! | i ' !

Fonte: Elaborada pelo autor.
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Os ltinerarios Melédicos, que compunham o escopo de atividades com 0s
Pontos de Som, foram descritos por Moura e Uriarte (2020) quando registraram as
narrativas das criancas e todo o desenvolvimento criativo das intervencoes,
realizados nos espacos de Educacao Infantil no ano de 2018. Os autores identificaram
a problematica da leitura n&o linear dos Pontos de Som quando organizados de forma
sobreposta, € como as criancas criavam estratégias para leituras as quais
possibilitaram ao professor perceber que “[...] independentemente das caracteristicas
do ambiente fisico, o percurso cantavel dos pontos de som utilizado pelas criancas foi
valorizado em virtude das cores” (MOURA; URIARTE, 2020, p. 117). Uma das
narrativas mostra como a proposi¢ao alcanca o fazer sonoro e é resolvida pelas

criancas:

— Vocés conseguem ver os caminhos dos pontos? — pergunta o
professor.

— Sim, eles passam por aqui... depois vém pra ca... ai vao até aqui —
respondem algumas criancgas.

— Isso me pareceu um itinerario. Vocés sabem o que significa a
palavra itinerario? Sao os caminhos, como aqueles que fazem os
6nibus, o caminho até a escola, o0 caminho que fazemos até a praia,
por exemplo. Isso sdo itinerarios. Me mostre um itinerario dos pontos
de som — disse o professor para uma pequena de 5 anos.

— Comeca aqui (pom), vai subindo (taaaaaAAAAH), depois vem pra
ca (tic!), passa por aqui também (pam, pam, pam) — responde a
pequena como se estivesse em um passeio de carro com a familia.
(MOURA; URIARTE, 2020, p. 117).

Como demonstra a narrativa descrita, o impulso criador nédo foi conduzido
unilateralmente, mas mediado pelo professor a partir das impressdes coletivas.
Pillotto (2007) assinala que as formas expressivas sdo proprias da experiéncia e da
visdo de mundo de cada um e que “[...] por conta disso é fundamental que no contexto
da sala de aula sejam reunidas impressodes do professor e alunos sobre si mesmos,
0s outros e a vida” (PILLOTTO, 2007 p. 116). A autora observa que, durante a
realizacdo de processos em que h& criacdo, acontecem simultaneamente a
interiorizac&o e a exteriorizagcao da experiéncia de vida, que tragca um caminho para
o desenvolvimento da personalidade e permanece durante a vida toda. Entretanto, o
gue é entdo esse impulso criador? A propria autora responde:

Inicialmente o impulso criador € indefinido. Significa a auséncia de
padrbes preconcebidos, no entanto, nunca em uma auséncia

espiritual. E o estado de mobilizag&o interior que leva o professor e 0os
alunos a criar caracterizando-se pela total presenca ativa da mente.
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Isso significa que ndo ha como separar mente — pensamento, do
sensivel — intuicdo, criacdo, percepcdo, emocdo. AO criarmos
ativamos corpo e mente como um todo absoluto que pensa e sente e
por isso imagina, cria e produz. (PILLOTTO, 2007, p. 116).

Ao cruzarmos o diadlogo do professor com as criancas relatado por Moura e
Uriarte (2020) e a citacao de Pillotto (2007), é possivel identificarmos uma mediacao
sensivel, em que a intuicdo, a percepcéo, a criacdo e a emogao acessam um estado
de mobilizacdo no qual o impulso criador, ativado pelo pensamento sensivel,
possibilita impressdes reunidas entre os envolvidos ao atribuirem sonoridades, cores
e formas ao itineréario.

Outro relato de experiéncia que trago em sua génese € 0 uso de canos de
PVC, com os quais venho trabalhando nos ultimos cinco anos. Em 2019, acabou se
tornando uma obra denominada “Trinca Ferro em Fuga’®*, exposta em algumas
mostras e galerias de arte?® nas cidades de ltajai e Balneario Camboril, Santa
Catarina. Em 2015, adquiri e cortei pecas de canos de PVC em diferentes tamanhos,
pois, pela experiéncia com o uso de materiais alternativos, os diferentes
comprimentos dos canos poderiam gerar diferentes alturas de som (notas). A intencao
inicial era explorar as suas diferencas sonoras em atividades de percepcao auditiva.
Além dos canos, também utilizei conexdes em L e em T que possibilitam unir,
respectivamente, duas ou trés pecas de canos. Nesse periodo, chamou-me atencao
as diferentes interacdes que as criancas demonstravam com 0s materiais, que, para
além da proposicéo inicial com os jogos de percepcao auditiva, formavam estruturas
gue acabavam virando brinquedos sonoros ao serem percutidos com as méaos, ou
mesmo artefatos para a imaginacao e as brincadeiras, como castelos, carros, casas
e tendas (Figura 4), que geraram narrativas e experiéncias que possibilitaram formas

distintas de mediacéo.

- Professor, posso pegar esse tecido azul e colocar em cima dos canos?
[pergunta uma pequena de 4 anos].

- Sim! [respondo em tom de curiosidade].

- Mas por que vocé quer fazer isso? [Pergunto].

- Eu vou embaixo dos canos e vocés fazem o som do mar [responde
apressadamente um pequeno de 5 anos].

24 A obra “Trinca Ferro em Fuga” foi a atividade da nona aula desenvolvida com as criangas, sujeitos
desta pesquisa em 2019.

25 Exposigao “Egrégora”, Espago Multiuso e galeria de artes da UNIVALI em Itajai; Exposigdo “Quando
Encontro”, Hall de entrada da biblioteca da UNIVALI em Balneario Camborit; Exposi¢ao “Quando
Encontro” Galeria de Artes do SESC em ltajai.
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- Adorei, alguns de vocés podem balancar o tecido enquanto outros fazem o som
do mar nas aberturas dos canos, o que acham? [completo em entusiasmo
infante].

» F%;ural 4 - Atividades com canos

e -

Fonte: Elaborada pelo autor.

A sugestdo de uma crianga para posicionar um tecido azul sobre a estrutura
de canos transformou a atividade de escuta em uma histéria com palavras e
sonoplastia, uma narrativa em que o personagem principal era um navegador que
viajava pelos oceanos em seu barco de canos. A estrutura serviu, também, como um
telefone por meio do qual foi possivel recitar poesias, cantar melodias, ouvir e contar
histérias; transformou-se em um grande quebra-cabeg¢a sonoro no gramado da
escola, e, ainda, em um bergario em uma pista de obstaculos gigantes.

Chamamos atenc&o aqui para a forma na qual a mediacdo acontece, que
ativamente se reinventa transformando as proposicdes posteriores em repeticdes
diferentes. Estas abrem possibilidades para jogos sonoros e musicais a partir de
impressoes individuais, da experiéncia de cada um, mas que compdem proposi¢coes
coletivas, tendo em vista o fato de estarem em sala de aula, um local onde a troca e
o diadlogo sdo muito efetivos.

Brito (2019) alerta que ndo é raro encontrar metodologias propostas em
Educacao Musical que se fecham sobre si mesmas impossibilitando momentos em
gue a criacdo possa se dar por meio de jogos e escutas. A autora indica que as
proposi¢cdes devem sempre estar em movimento juntamente a experiéncia, a criagao,

ao pensamento e a producdo de sonoridades e que, “[...] por conta disso, precisamos
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ampliar continuamente as nossas ‘ideias de musica’ e de educagdo musical, de modo
a fazer da experiéncia musical um jogo efetivo” (BRITO, 2019, p. 171). No caso da
pesquisa em questao, jogos propositivos com desenhos, canos, pontos e itinerarios.
Essa mediacdo do sensivel deu-se pela dindmica dos acontecimentos em uma
partilha, em que professor e criangas foram, todos ao mesmo tempo, mestres e
aprendizes. Para Brito:
Fazer escutas, repetir diferente, inventar, improvisar, refletir, compor...
sdo possibilidades que potencializam a experiéncia musical e
redimensionam as experiéncias vividas. Nesse sentido, precisamos
fundar territorios de efetivas trocas entre alunos e alunas, educadores
e educadoras, escutando e respeitando a diversidade de ideias de
musica, seja no que se refere ao que dizem, ao que propdem, quanto

ao que se refere ao que fazem, ou seja, as producbes sonoro-
musicais. (BRITO, 2019, p. 171, grifo da autora).

As ideias de musica aqui brevemente apresentadas demonstram um respeito
a escuta que se articula justamente pela diversidade de proposi¢cdes em um ir e vir
potencializado pela inventividade, pela improvisacdo, pela reflexdo e pela
composi¢do, que fundam territérios de efetivas trocas de saberes sensiveis. Nesse
sentido, a mediacdo assume um papel de importancia central, pois, ausente de
padrées preconcebidos, encontra no impulso criador acessado pela experiéncia de
cada um possibilidades para mediar os sentidos ou, como proposicdo em génese
nesta dissertacdo, uma Mediacdo do Sensivel.

No proximo capitulo, analisamos uma das intervencdes feitas na Escola

Professora Maria Rosa Heleno Schulte, quando foi utilizado o dispositivo retroprojetor.
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4 RETROPROJETOR: SEM PERDER O FOCO

Sento-me a porta e embebo meus olhos e

ouvidos nas cores e nos sons da paisagem, e

canto lento, para mim so, vagos cantos que

componho enquanto espero.

Fernando Pessoa (2006, p. 42).

A tarde, na predominancia ensolarada de um dia que comecara frio, esperava,

na porta da sala, a chegada das criancas. Ainda ndo eram 13h30min, e a paisagem
sonora ecoava de fora dos portdes, em alarido de quem esperava pela entrada. Achei
estranho, pois, na sala que estava, ndo era possivel ver a entrada da escola, mas
conseguia ouvir 0s sons que, em comparacao as semanas anteriores, pareciam mais
comedidos, sem muitas corridas, gritos e risos. A janela da sala se abriu para um
terreno onde havia uma casa ndo habitada, e s6 podia interpretar a paisagem sonora
gue me chegava aos ouvidos como uma imagem de curiosidade. Afinei a viola,
selecionei 0s objetos transparentes, papéis celofane, retroprojetor, e cantei lento,
somente para mim, vagos cantos que compunha enquanto esperava. A hora
marcada, como habitualmente acontecia, as criancas do primeiro ano da Escola
Professora Maria Rosa Heleno Schulte comecaram a subir em direcédo as suas salas:
Hoje tem aula de musica! — escutei do corredor em prosa de poucas vozes. Entraram
as criancas (oito no total)?®, a professora regente e a cuidadora?’. Pouco depois,
chegaram minha orientadora e uma mestranda que comecara a acompanhar o

projeto?® naquele dia.

[professora regente, em tom de lamento] — Hoje estamos com poucos alunos,
essa semana teve um teatro que apresentamos e a presenca hoje era facultativa.
[Logo hoje!] pensei.

Estava ansioso por essa aula em 28 de agosto de 2019, pois ja sabia que os

trabalhos com o retroprojetor sempre criam momentos de interacdo e criagdo Unicos.

26 As oito criangas estavam distribuidas em cinco meninos e trés meninas. Utilizarei, para analises dos
dialogos desta aula, as nomenclaturas [menino 1], [menina 1], [menino 2], e assim por diante.

27 Uma das criancas é portadora de necessidades especiais; assim, suas atividades s&o
acompanhadas por uma cuidadora.

28 O projeto em questdo foi articulado pelo Grupo de Pesquisa (GP) Cultura, Escola e Educacéo
Criadora, no qual fiz parte como professor de musica para as criangas do primeiro ano do periodo
vespertino da Escola Professora Maria Rosa Heleno Schulte, junto a uma estudante de Mestrado e
minha orientadora. O projeto contemplava também aulas de danca, artes visuais e literatura nos outros
niveis de ensino, e foram lecionadas pelos demais integrantes, doutorandos, mestrandos e
orientadores do GP.
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Senti um pouco pela auséncia das criancas que ficaram em casa. Comecei
agradecendo a presenca de todos, relembrando o que haviamos trabalhado em
NosSs0S encontros anteriores??, as experiéncias criativas com som e imagem e as
nossas grafias do som. Iniciei uma conversa a fim de saber quais impressfes das
aulas anteriores as criangas tinham guardado em sua memoria, e que agora se
transformariam em narrativas.

Para Canton (2009), os sentidos contidos nas palavras trazem elementos da
memoria que sao revalorizados frente a um mundo midiatizado. A autora assinala
que contar histérias a partir da memoria, heranca e tradicdo é uma forma de se
aproximar do outro e, diante dessa aproximacgao, gerar um conhecimento de si e do

outro. Canton (2009) ressalta que essas palavras e seus sentidos

[...] formam uma narrativa que incorpora sobreposicdes,
fragmentacdes, repeticbes, simultaneidade de tempo e espago —
enfim, todo o jogo que pode fornecer elementos para a criagdo de uma
obra de sentido aberto, que se constréi na relagdo com o outro [...].
(CANTON, 2009, p. 37).

[professor] — Lembram dos encontros onde utilizamos as Polias? Pois bem,
fizemos desenhos com elas.

- A gente utilizou tintas, pincéis, lapis de cor?

[criancas em coro] — Naaaao.

[menino 1] — S&o rodas de caminho.

[continua menino 2] — A gente usou aquelas pecas de caminhdo, parecia uma
musica com essas pecas.

[professor] — Isso mesmo, sdo dois sons diferentes que emanam do mesmo
material.

- Agora, como a tinta ia parar na folha branca de papel?

[menino 2] — Uma folha de tinta!

[menina 1, em tom de quem sabe muito bem do que esta falando] — Papel
carbono. [inspira fundo, e continua] em cima dessa folha colorida, a gente bota
a roda girar e a tinta ia passar pro papel. E que o peso é tdo forte que até
passou pro papel.

[professor] — Exatamente. E um papel especial que a tinta esta grudada nele.
Com o peso da polia, a tinta do carbono passa para o papel que esta embaixo.
[menino 3, em andlise discursiva] — Arredondado. Ela ia se mexendo pra qualquer
lugar.

[professor] — E ela tinha som?

[criancas em coro] — Siiiim!

[professor] — E como era som dela girando?

[menino 1, em performance de corpo e voz] — V...u..m, V..u..m, V.u.m, Vum!
[professor] — E era sempre a mesma velocidade?

[menino 1] — N&o. Ela ia girando cada vez mais rapido, e no final BAM! (Som de
palmas e voz)

2% O ultimo encontro havia sido ha 56 dias, em 3 de julho de 2019. Esse foi o primeiro encontro com os
sujeitos de pesquisa depois do periodo de férias escolares.
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Anunciadas pelas sonoridades vocais e corporais das criangas, as partilhas
no dialogo inicial trazem consigo saberes que dao sentido a mediacéo do sensivel,
gue tem inicio com 0os momentos de escuta e de estesia, e que, aos poucos, Vao
dando espaco para as narrativas que abrigam e, ao mesmo tempo, revelam as
vivéncias das criancas a partir da manipulacdo de materiais alternativos, que, de
génese, ndo sao nem sonoros nem visuais, mas repletos de possibilidades
estésicas a serem descobertas, experimentadas e compartilhadas.

Brito (2019) considera que as partilhas devem ser possibilitadas, mas é preciso
observar, por meio do questionamento e da reflexdo, as singularidades de cada
contexto pedagdgico. Segundo a autora,

[...] considero essencial criar parcerias com alunos e alunas,
abrindo espaco para dialogar, para escutar as ideias de musica, ou
seja, 0 que eles e elas pensam a respeito, como significam a
experiéncia musical e, especialmente, para que experimentem,
criem, comentem, analisem...Assim nos aproximaremos
efetivamente do sentido que a masica assume para as criangas e

adolescentes, em seus percursos vivenciais. (BRITO, 2019, p. 58-
59, grifo da autora).

Essas parcerias e dialogos sobre os percursos vivenciais, anunciados com
sua devida importancia por Brito (2019), dialogam com a mediacao sensivel, que
possibilita a experiéncia e oportuniza a educacéo estética. Os comentarios obtidos
por meio do dialogo referente a manipulacdo das polias ddo voz a experiéncia
vivenciada, a qual Meira (2009) descreve como encontro dos didlogos entre as
sensacdes. Para a autora, “[...] o sentido do sensivel passa [...] pelo labirinto das
impressdes digitais e recolhe versbes de tato e movimento, de escrituras e
figuracdes” (MEIRA, 2009, p. 10). Ainda, esse sentido do sensivel transforma-se
em coreografia ou em uma “pedagogia do acontecimento” que, segundo ela, inclui
nocBes do dinamismo das imagens em torno da estética, poesia e estesia.

Para reatar imagens de adultos com imagens de criancas, decidi falar
sobre o pensamento visual, em sua caracteristica poemagégica, ou
seja, religar o sentido da grafia da palavra com os grafismos da
imagem gue sempre sinalizam sinais de forca [...]. Mesmo quando se
tenta joga-la para o fundo, a abstracdo artistica volta como
experiéncia estésica camuflada em experiéncia estética. Fazendo a

sua arte e sua parte no discurso, ela aparece para revelar-se como
sentido do sensivel na criagdo. (MEIRA, 2009, p. 10).
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Para Duarte Jr. (2010), o efeito de estesia que nos orienta esta encerrado em

Nosso corpo e é promovido pelas experiéncias vividas ao longo do tempo, emergindo

a partir do fazer artistico. Ele lembra que as palavras “estesia” e “estética” tém a

mesma origem da palavra grega aisthesis (DUARTE JR., 2010, p. 22), sendo o corpo
o lugar do saber sensivel, produtor de arte, como anota o proprio autor.

[...] é através da arte que o ser humano simboliza mais de perto o seu

encontro primeiro, sensivel, com o mundo. Situando-se a meio

caminho entre a vida vivida e a abstracdo conceitual, as formas

artisticas visam a significar esse nosso contrato carnal com a

realidade, e a sua apreensao opera-se bem mais através de nossa
sensibilidade do que via intelecto. (DUARTE JR., 2010, p. 22-23).

Em sintese, as narrativas das criancas indicam que a roda gira em velocidades
diferentes, faz “prim”, “vam”, musica e desenho; a folha de tinta se chama carbono e
€ preciso um peso forte para fazer desenhos arredondados. Em uma ponta, estao as
onomatopeias, encontro primeiro com a vida vivida, com a experiéncia; e, na outra
ponta, a abstracdo conceitual com o carbono, os desenhos e o0 peso forte, frutos da
apreensdao advinda do contato carnal com a realidade e suas sensibilidades, ponto de
partida e talvez de encontro com a Educacéao Estética.

A forma pela qual as criancas observaram a pratica com as polias integrou com
naturalidade o fazer sonoro com 0s recursos visuais, assim como a manipulagéo do
material percebido a partir de suas caracteristicas préaticas para uma aula de musica.
Nesse sentido, trazemos Schafer (2018) com seu método de educacao musical de
formato nao linear, que observa o processo como uma espécie de mosaico, “[...]
uma pedra aqui, uma pedra 14, em um modelo em constante expansao”
(SCHAFER, 2018, p. 10). Também denuncia®® “[...] que a misica tem sido isolada
do contato com outras areas (ciéncias, demais artes, o ambiente)” (SCHAFER,
2018, p. 11).

A percepcéo do efeito do peso sobre a folha, o som, o desenho e o uso de
materiais alternativos denotam uma diversidade de experiéncias com outras areas,
percebidas pelas criancas em uma aula de musica. Schafer (2018) também se
refere a sala de aula como um dos lugares para se fazer musica, mas nao o unico.

Em referéncia ao aspecto extraclasse, ele diz que “[...] a masica € todo o universo

30 A palavra dentincia € usada pelo autor contra “[...] a forma pela qual a educagdo musical é atualmente
ensinada" (SCHAFER, 2018, p. 10).
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sonante. Somos todos, a0 mesmo tempo, ouvintes, executantes e compositores
da sinfonia universal” (SCHAFER, 2018, p. 11).

Aquelas polias, afinal, também séo objetos para fazer arte; e as ruas, em seu
sentido sensivel, sdo vias do universo sonante por onde passam caminhdes com

pecas de fazer musica e desenho.

4.1 RETROPROJETOR3!: ATENCAO A IMAGEM

As criancas sdo muito literarias
porque dizem como sentem

e nado como deve sentir

guem sente segundo outra pessoa.
Fernando Pessoa (2006, p. 141).

Dando continuidade a aula, o didlogo com as criangcas versou sobre as
antigas formas de comunicacdo, que iam dos telefones residenciais e orelhGes??
aos modernos celulares e ao acesso a internet. Para as criancas, aquela peca
guadrada de metal, com lente, espelho e luz deveria estar de alguma maneira
‘conectada” e poderia projetar um filme ou desenho animado.

Disse as criancas que, para a aula, havia trazido uma maquina do tempo
gue, ha alguns anos, era utilizada pelos professores para ler textos e ver imagens,
mas que iriamos utilizar para compor uma obra de arte pensando em imagens,
movimentos, transparéncias, cores e significacfes. Nesse sentido, Uriarte (2017)
contribui ao colocar o papel da significacdo da obra de arte pelo afetamento que
acontece a partir das sensacdes que estao presentes dentro e fora de nos.

Quando nos deixamos afetar por obras de arte, buscamos em nosso
universo interior e exterior uma significacdo ou interpretacao, e, nesse
momento, 0 mais importante ndo é saber exatamente o que o artista
gostaria de dizer, mas aquilo que a sua técnica e expressao sao
capazes de instigar. Dessa forma, torna-se possivel sentir as cores,

ver 0s sons, perceber a ternura em uma escultura de pedra, escutar
0 mar a partir de uma imagem. (URIARTE, 2017, p. 214).

31 O retroprojetor € um dispositivo capaz de projetar imagens ampliadas de textos (ou fotos) sobre uma
tela ou em uma parede. As imagens sao obtidas a partir de objetos impressos em laminas de plastico
transparentes, popularmente conhecidas como transparéncias ou acetatos. Fonte:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Retroprojetor. Acesso em: 17 jul. 2020.

32 Telefones publicos.
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A contribuicdo da autora aproxima o mundo exterior com o interior e instiga as
possibilidades e as significacdes ao pensar a relagdo das criangas com o material a
ser utilizado. Sera possivel mesmo ver os sons?

Os materiais usados com o dispositivo sdo folhas de papel celofane e objetos
transparentes como copos, tacas, garrafa com agua, peneiras e embalagens de

plastico e, ainda, o que encontrdssemos em sala, contanto que fosse transparente.

[professor] — Vocés podem explicar para o professor o que é uma coisa
transparente?

[menina 2] — Um lencgol.

[menino 1] — Um pote.

[professor] — Vou fazer a pergunta de outra forma. O que é transparéncia?
[menino 2] — E uma coisa sem cor. A agua.

[professor] — Isso mesmo, a agua é transparente. Transparéncia € quando
conseguimos ver através do material.

[professor, ao mostrar um papel celofane roxo] — E isso, é transparente?
[criangcas em coro] — Siiiiim! Naaaao!

[professor] — N&o? Por qué?

[menino 3] — Porque quando vocé vé por aqui, € tudo roxo.

[professor solicita ao estudante para por o papel sobre os olhos] — Vocé consegue
me ver?

[menino 3] — Sim.

[professor] — Entao, é transparente?

[menino 3] — Ah, sim. E um transparente roxo.

[menino 4] — E um transparente, s6 muda a cor.

O funcionamento da atencao na Pista 2 do método da cartografia de Kastrup
(2015) encontra eco no dialogo apresentado ndo como uma coleta de dados, mas,
como denomina e autora, uma “producao dos dados da pesquisa”’ (KASTRUP, 2015,
p. 33). A autora ressalta que, nessa producao, existem dois pontos a serem

examinados:

O primeiro diz respeito a propria fungcdo da atengdo, que nao é de
simples selecdo de informacfes. Seu funcionamento ndo se
identifica a atos de focalizacdo para preparar a representacdo das
formas de objetos, mas se faz através da detecgcdo de signos e
forcas circulantes, ou seja, de pontas do processo em curso [...]. O
segundo é que a atencdo, enquanto processo complexo, pode
assumir diferentes funcionamentos: seletivo ou flutuante, focado ou
desfocado, concentrado ou dispersivo, voluntario ou involuntério,
em varias combinacdes como selecdo voluntaria, flutuacéo
involuntaria, concentracdo desfocada, focalizacdo dispersa, etc.
(KASTRUP, 2015, p. 33).

A autora assinala um campo de atitudes cartograficas tanto do professor como

das criancas. O foco de atencdo é antes dado pela especificidade dos materiais que

serdo utilizados, em relacdo a sua transparéncia, e ndo apenas seu uso. E
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necessario, antes, colocar, segundo Kastrup (2015, p. 35), “[...] imediatamente a
guestdo de onde pousar sua aten¢cdo”, como aconteceu no dialogo entre professor e

aluno na aula com o retroprojetor:

— Entdo, é transparente?
— Ah, sim! E um transparente, sé muda a cor.

No papel de aprendiz de cartdégrafo, o professor, em seu campo de pesquisa,
COM Seus VOO0sS e pousos, da ritmo ao pensamento em que a atencdo desempenha

um papel de fundamental importancia.

Em geral, ele se pergunta como selecionar o elemento ao qual
prestar atencdo, dentre aqueles mdltiplos e variados que lhe
atingem os sentidos e o pensamento. A pergunta, que diz respeito
ao momento que precede a selecdo, seria melhor formulada se
evidenciasse o0 problema da propria configuracao do territério de
observacgéo [...]. (KASTRUP, 2015, p. 35).

Além do exemplo da agua com sua caracteristica incolor, a atencdo das
criancas pousa na qualidade da transparéncia como fenémeno fisico, na qual as
cores sao incluidas, e o territorio de observacdo agora tem um transparente roxo.

No inicio da atividade, fui selecionando e posicionando 0s objetos
transparentes sobre o retroprojetor ainda desligado. Identifiquei gradualmente a
gualidade de cada item escolhido, suas cores e formas, assim como a disposicao
dos objetos. Ao dobrar o papel celofane com as maos, por exemplo, era possivel
observar a mudanga no matiz da cor, que ia ficando cada vez mais escuro a cada

camada sobreposta.

[professor, com o papel celofane] — Aqui tem uma coisa interessante. Quando
esta folha esta toda aberta ela tem uma cor. Quando eu a dobro, essa cor também
dobra a sua intensidade.

[menino 2] — Ela fica mais escura.

[menino 1, em eco estendido] — Eu sei por qué! Quando dobra, ela vai ficando
mais e mais escura.

[Professor, em composicao da obra] — Também vou pegar esse pedaco rosa e essa
rede.

[menino 3] — Vai ficar igual uma flor.

[Professor, ao explicar o funcionamento do retroprojetor] — Aqui dentro tem uma
luz muito forte. Tudo o que estiver aqui em cima vai aparecer la. (no quadro)
[menina 1] — Como?

[menino 1] — Eu sabia!
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Ao fechar as cortinas da janela e apagar as luzes da sala, a expectativa
aumentou, e uma das criangas relembrou o combinado das aulas anteriores e
anunciou para todos: - Cada um cuida do seu siléncio!

Ao ligar o retroprojetor (Figura 5), a regra anunciada foi esquecida
imediatamente.

[criancas em coro] — Uaaauuuu!!!

Figura 5 - Retroprojetor — Composicdo do professor
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Fonte: Acervo do autor.

N&o ha um estranhamento pelas criancas a respeito da relacéo da atividade
visual com a musica, pois essa € uma aula de musica, afinal. Para mim, mediador
das experiéncias com o sensivel, a criacdo, a estesia e a estética, os meios de
comunicar a arte ultrapassam os sentidos que compdem técnicas direcionadas aos
fazeres em segmentos artisticos especificos. Schafer (2011, p. 278), ao falar da
crianga ainda pequena, diz que “[...] a experiéncia, para ela, € um fluido
caleidoscopico e sinestésico”.

O autor, em seu capitulo intitulado O rinoceronte na sala de aula (SCHAFER,
2011, p. 265-330), levanta diversos questionamentos a respeito das praticas
desenvolvidas pelos professores em aulas de musica, que se perpetuam ao longo

das décadas com exercicios de leitura musical ou técnicas de manuseio dos
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instrumentos. Em referéncia a um “[...] ponto de encontro para todas as artes”3,
Schafer descreve sua percepc¢ao quanto ao ensino de masica tradicional, como uma
espécie de “inaturalidade” (SCHAFER, 2011, p. 278), referindo-se ao uso de um
determinado conjunto de receptores sensitivos, excluindo todos os outros.
Observem criancas brincando e tentem delimitar suas atividades
pelas categorias das formas de arte conhecidas. Impossivel.
Porém, assim que essas criangas entram na escola, arte torna-se
arte e vida torna-se vida. Ai elas vao descobrir que “masica” é algo
gque acontece durante uma pequena por¢cao de tempo as quintas-
feiras pela manh&, enquanto as sextas-feiras a tarde ha outra
pequena por¢cdo chamada “pintura”. Considero que essa

fragmentacdo do sensorium total seja a mais traumatica
experiéncia na vida da crianca pequena. (SCHAFER, 2011, p. 278).

Ainda em Schafer (2011, p. 279), essa “[...] total e prolongada separacao dos
sentidos resulta em fragmentacdo da experiéncia”. Nesse sentido, a nomenclatura
“aula de musica”, no encontro que evidenciou um fazer visual, teve como fator sonoro
a inflexado das vozes em coro (Uaaauuu!), em natural sincronia com a experiéncia que

compds a paisagem visual da obra, uma simbiose dos sentidos.

4.2 RETROPROJETOR: NO RITMO DA COMPOSICAO

O que penso esta logo em palavras,

misturado com imagens que o desfazem,
aberto em ritmos que s&o outra coisa qualquer.
Fernando Pessoa (2006, p. 204).

As palavras ecoaram dentro da sala indicando que estavamos acionando
nossos saberes a partir da experiéncia de cada um. Entretanto, as imagens nao
haveriam de ser as mesmas, pois as diferentes experiéncias transformaram
pensamentos em ideias, e estas em uma outra coisa qualquer.

Chegou o momento esperado, no qual as criancas fizeram suas proprias
composic¢des. Os objetos trazidos por mim ficaram a disposicéo para elaboracdo das
obras, assim como o0s objetos encontrados na sala, pesquisados pelas criancas a
partir do didlogo que aconteceu em encontros anteriores. A primeira crianca que se

prontificou a “montar” a sua producgéo preferiu a realizagéo da atividade em grupo:

33 Um ponto de encontro para todas as artes (SCHAFER, 2011, p. 278), € um subtitulo do capitulo “O
rinoceronte na sala de aula”.
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[menina 1] — Das meninas, professor.

O som da sala se acalmou. Era um siléncio concentrado, no qual a sonoridade

dos objetos manipulados era intercalada pelos vagos comentarios dos meninos.

[menino 4, em tom politico] — Acho que vai ficar legal esse desenho.

Os objetos foram cuidadosamente selecionados por cada uma durante o
processo, que durou cerca de trés minutos. Foram observadas as caracteristicas dos
materiais: dobras de folha, trocas de cor, posicdo dos objetos, a gestdo do espaco no

dispositivo. Ao ligar o retroprojetor, palmas e mais comentarios.

[menino 1] — Eu sei como foi a luz!

[menino 3] — E eu sei como funciona. A luz bate aqui, depois nos papéis, ou o que
estiver em cima, depois bate aqui (espelho) e vai la pra tela.

[menino 4] — E uma flor.

Enquanto a atencdo de alguns meninos residia no funcionamento do
retroprojetor, outro empregava sua capacidade de interpretacdo da imagem. Para as

meninas, era hora do registro fotografico da criacédo artistica com as artistas (Figura
6).

Figura 6 - Retroprojetor — Composicéo das meninas

Fonte: Acervo do autor.
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A atribuicdo dos sentidos sonoros contidos nessa atividade comecgou pela
prépria palavra “composi¢ao”. Para Klee (2014), o debate, contrastando os periodos
classico e romantico sobre as questdes dinamicas e estéaticas da pintura, traz outras
dimensbes de analise, de modo que, para ele, a palavra “constru¢cao” (de uma obra
pictérica) minimiza os sentidos, sendo melhor representada pela expressao sonora
“‘composicao”, ao pensar na diversidade de elementos presentes nas analises entre
musica e arte visual na contemporaneidade.

Podemos também atribuir ao ritmo um papel fundamental, tanto pela escolha
e disposicdo de cores quanto pela prépria experiéncia corporal na realizacdo da
composicdo. Heller (2006, p. 46) assinala que “[...] a compreensdo do ritmo é
indissociavel de uma experiéncia perceptivo-motriz primitiva”. Para o autor, o ritmo &
compreendido pelo corpo antes de sua representacao pelo pensamento.

O ritmo, assim como a visdo, a audicdo e a compreensdo da
profundidade, é uma relacdo espontanea de equilibrio entre as partes
sensiveis da experiéncia corporal. As experiéncias de nossos
sentidos se entrelacam e se confundem umas com as outras,
intercomunicando-se e irradiando-se no corpo em sua relacdo com as
coisas. Dessa forma, podemos falar, por exemplo, em uma palpacdo

pelo olhar ou mesmo em um tato visual; o olhar ndo é causa da visao,
assim como o ouvido nédo é causa da audicdo. (HELLER, 2006, p. 46).

Em seguida, foi a vez dos meninos, que se organizaram para compor
individualmente suas obras. As escolhas eram tateis, visuais e, da mesma forma,
cheias de cuidados e experimentos. Para o professor cartografo, o interesse das
criancas em como organizar e escolher foi observado por meio do cuidado que
elas tiveram ao selecionar o material, fazendo com que o pesquisador saisse “[...]
da posicao de quem — em um ponto de vista de terceira pessoa — julga a realidade
do fendbmeno estudado para aquela posicdo — ou atitude (o ethos da pesquisa) —
de quem se interessa e cuida” (KASTRUP; PASSOS, 2016, p. 29). Para os autores,
as dimensdes de interacdo e participacdo na experiéncia, que acontece pelo
interesse, “[...] confere ao trabalho de pesquisa um sentido de cuidado”
(KASTRUP; PASSOS, 2016, p. 29) por mim pelo que observo, e das criangas pelo
gue se interessam e escolhem.

O menino 2 decidiu dar prioridade as tagas coloridas, uma rede de frutas e a
diversidade de cores. Ja o menino 1 preferiu uma obra mais densa. Ele sabia que a

guantidade de objetos ou o excesso de dobraduras nas folhas iria obstruir a
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luminosidade, e que ninguém ainda havia realizado dessa forma. Ele quis a sua obra

inédita, tecnicamente.

[professor, para o0 menino 1] — O que vocé acha que vai acontecer?
[menino 1] — Vai ficar mais escuro, eu quero usar tudo isso, e a peneira.

As obras ganharam forga na interpretacédo de cada um, com o ritmo de suas
percepcdes traduzidas em performatividades de corpo e de imagem. A escolha do
local especifico para o registro fotografico aconteceu em todas as composic¢des
apresentadas: trés meninas compuseram o centro da flor, como sementes (Figura
6), o rosto centrado a imagem da taca, que se duplica acima, como uma ideia que
saiu de duas asas (Figura 7), e a simetria triangular em tom vermelho do menino
1, que curiosamente interagiu com a imagem posicionando sua méao na haste da
colher de misturar acucar, fazendo do préprio corpo parte de sua composicao
(Figura 8).

Composi¢ao ’r,'neninyg_B
Z 97

Figura 7 - Retroprojetor —

Fonte: Acervo do autor.
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Figura 8 - Re’gr_oelroietor — Composi¢do menino 1

Fonte: Elaborada pelo autor.

Meira (2009, p. 32) assinala que, para compreender a arte por meio da
experiéncia estética, os procedimentos e as abordagens devem acontecer
virtualmente das formas mais variadas possiveis, “[...] assim como a musica quando
retoma um tema em variagdes diferenciais”. Segundo a autora:

Se para a experiéncia cientifica 0 que conta é o resultado final,
na experiéncia estética, cada detalhe minimo, alteragbes de
animo, etapas intermediarias, ganham relevancia, podendo
alterar esse resultado final. O fazer uma obra demonstra como
isso acontece, podendo ser observado igualmente na
comparacdo de varias obras entre si. A experiéncia estética
coloca a cognicdo em permanente desconstrucdo e
reconstrucéo, pela vulnerabilidade aos acontecimentos, estados
de espirito, relag6es com a cultura, saberes mdaltiplos vindos do
corpo e de abstragfes, além do que a mente elabora a partir de

paisagens do corpo, do ambiente da memodria e da fic¢do.
(MEIRA, 2009, p. 32).

A autora contribui possibilitando observar a multiplicidade de interpretacdes
realizadas pelas criangas em contato com o material ao mudar a paisagem da sala,
nao somente pela imagem projetada, mas por suas criacdes ficticias, seus multiplos
saberes, suas memorias. Os acontecimentos sdo vulneraveis aos seus estados de
espirito e saberes multiplos, pois, ainda que fossem os mesmos materiais, 0 mesmo
dispositivo, na mesma aula, os resultados visuais, vistos como uma experiéncia

cientifica que aparentemente resulta em imagens semelhantes, carregam sentidos
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sensiveis acessados por meio da experiéncia estética. E necessario estar atento aos
detalhes e nas etapas no construir e desconstruir o fazer criativo.

No campo da atencéo, verifica-se a “[...] composicao de cartografias, onde o
conhecimento que se produz néo resulta da representacdo de uma realidade
preexistente [...] o método cartografico faz do conhecimento um trabalho de invenc¢éo”
(KASTRUP, 2015, p. 49). Como realidade preexistente, pode-se entender a exposi¢cao
inicial em que o professor alinha os materiais para composicdo demonstrativa (Figura
4), indicando uma cartografia em espontaneidade inventiva, criando um ambiente
temporalmente suspenso entre o fazer e o fruir, instigando a inflexdo do
acontecimento, oportunizando a invencao. As criangas, por sua vez, voltam a sua
atencdo cartografica as realidades vivenciadas em um mosaico criativo, fecundo e
atento, integrando seus conhecimentos e vontades as novas experiéncias, em que

ouvir também faz parte da viséo.

[professor, ao ver a composicao das criancas] — Uaaauuuu!

4.3 RETROPROJETOR: A ACAO DA IMAGEM

Agir é repousar.
Fernando Pessoa (2006, p. 134).

O ultimo momento desta vivéncia foi destinado a livre experiéncia das criancas
com 0s materiais, ndo aquela voltada apenas ao fazer, mas a um agir que repousa
no sentir. Meira (2009, p. 73) aponta que “[...] a experiéncia singular de sensibilidade
diz respeito a vivéncias [...] presentes nas praticas desenvolvidas em arte e na forma
pela qual situacdes pedagogicas podem ser propostas com arte”. Na qualidade de
mediador da atividade, fiquei ao lado das criangas, ouvindo-as individualmente,
observando suas formas de interacdo coletiva, voltando a atencdo para suas
experiéncias e seus desdobramentos.

Uriarte e Zdradek (2019) apontam para o papel do professor mediador como
um agente de escuta que valida a expressao individual sem julgamentos, de forma a
possibilitar o espago para criagdo. Em suas palavras:

O trabalho com mediacdo cultural requer justamente essa
predisposicdo da escuta, do ndo julgamento da validacdo da

experiéncia sentida, seja na sala de aula ou no espaco de uma
exposi¢cdo. Defendemos, aqui, que o professor também pode vir a
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realizar um proficuo trabalho como mediador cultural. (URIARTE;
ZDRADEK, 2019, p. 174).

7

Para o professor, é importante que essa mediagdo, na organizagao da
atividade, aconteca de modo a respeitar os momentos de cada um, compartilhar
ideias, materiais, dialogar e agucar possibilidades, uma mediacdo do sensivel. Para
as criancas, isso quer dizer: E hora de experimentar?!

O foco nesse momento € o trabalho coletivo, posterior ao da criagéo individual.
As caracteristicas observadas anteriormente, como criacdo, ritmo, corpo,
composicdo, ndo sao esperadas da mesma forma pelo professor, justamente pela
dindmica, em que o intervir criativamente em grupo € um desafio individual, pois cada
um deverd buscar a sua compreensdo, para, entdo, promover o didlogo e os
intercambios cognitivos e afetivos.

O pesquisador Delalande, responsavel por uma renovagdo na pedagogia
musical francesa, estuda especialmente as dimensdes da escuta das criangas. Para
0 autor, 0s aspectos sociais presentes nas atividades coletivas, no caso das aulas de
musica em salas com muitas criancas, devem ser observados atentamente pelo
professor, pois “[...] ha sempre aqueles que nédo participam [tendo] o sentimento de
gue os outros nao o escutam” (DELALANDE, 2019, p. 169).

Para o autor, o trabalho de pesquisa individual da crianca, mesmo em
momentos de grupo, possibilita que sua interacdo posterior mostre suas habilidades
de forma mais segura. Ja o trabalho coletivo apresenta outras caracteristicas: “[...]
escutar-se, fazer em funcdo do outro, tentar intervir em grupo. Esse jogo social é
evidentemente precioso” (DELALANDE, 2019, p. 169). Todavia, quando o autor €
guestionado a respeito dos aspectos da criacdo individual e coletiva, ele responde:

Sim, mas falta, de qualquer maneira, o beneficio de tentar combinar
com 0s outros, em construir junto. A invengdo em conjunto € uma
experiéncia muito especial em musica, ela ndo existe no desenho.
As vezes as criangcas desenham juntas; porém, na verdade elas
nunca estdo juntas na frente do painel: as contribuicbes de cada
uma sao adicionadas, mas nédo sincronas. Fundir-se em um grupo,
preservar uma ideia s6 se ela se encaixar bem, mesmo que se faca
guestdo dela, coloca-la em segundo plano, pois ela € muito

marcante. No plano educativo, isso é realmente interessante.
(DELALANDE, 2019, p. 169).

Além das questbes de sociabilidade nas atividades em grupo indicadas por
Delalande, coloca-se em questao os dois planos do fazer artistico: criacdo musical e

desenho. E importante salientarmos que o aspecto visual analisado na atividade com
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0 retroprojetor compreende a imagem em contexto dindmico, em movimento,
enquanto o desenho, em contraste com a experiéncia musical exemplificada pelo
autor, possui carater estatico e nao se relaciona a um pensamento sonoro. O que se
guer observar agora é justamente se a atividade em grupo, com o retroprojetor,
proporciona o carater sincrono citado por Delalande.

As criangas organizam-se de forma tranquila e 0s seus tempos sao
respeitados. Aos poucos, as imagens projetadas migram de sua caracteristica
estética, aquela resultada das composi¢Bes individuais, para uma imagem em
movimento constante, caracteristica de atividades de criagcdo musical coletiva. Ao
falar sobre o fator criativo, geralmente contextualizado no ensino regular de musica,
Heller (2006, p. 158) aponta criticamente que as formas de criacdo, na maioria das
vezes, confundem-se com producéo “equiparando-se criacdo a fabricacdo”. Para o
autor, a situacao em que se espera do fazer uma agao que resulta em produto limita
a expressao e o movimento uma vez que apenas o fenébmeno é observado e ndo a
sua origem, perdendo-se a acado musical. Em suas palavras:

Recuperar a esséncia do fazer musical € esquecer esse fazer: é
deixar aparecer a expressdo, deixando-nos repousar no
movimento. E descobrir esse movimento na nao-agdo. E
desapegar-se e renunciar aos frutos da acdo. E esquecer-se. [...].

A consciéncia se dissipa na contemplacdo e ndo mais se preocupa
com o tempo. Porque agora o vive. (HELLER, 2006, p. 158).

Nessa aula, em nenhum momento, houve pausa para apreciacdo de um
‘resultado”. As experiéncias criativas geraram a prépria temporalidade da imagem ao
mesmo tempo em que as impressodes individuais compunham narrativas coletivas,

como um filme, ou a temporalidade de uma musica.

[menino 3] — Isso parece um relégio.
[menino 4] — N&o, é o Mickey.
[menina 3] — Um rel6gio do Mickey.
Diferentemente do primeiro momento, agora a acdo da imagem € livre de
uma meta pré-determinada, um agir que ndo indica necessariamente a
composicdo de uma imagem estéatica, oportunizando a experimentacdo com o
retroprojetor de diferentes maneiras. O Video 1 revela uma atencdo no agir, no

acontecimento e na interpretacdo do tempo vivido.
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Video 1 - “Parece o Mickey”3

Fonte: Acervo do autor.

O uso do dispositivo e dos materiais transitaram entre uma experiéncia
cientifica, com suas luzes, formas e cores, para uma experiéncia estética, por meio
do saber sensivel. Nas palavras de Duarte Jr.:

Prestar atencdo a cada objeto ou acontecimento, e ndo somente
apreendé-los no modo genérico do conceito ou das leis cientificas,
revela-se tanto uma exaltacdo deles enquanto partes “vivas” de nosso
universo, quanto uma educacdo de nossa sensibilidade, um
desenvolvimento de nossos sentidos e desse sentimento de que

fazemos parte de um mundo significativo, com o qual estamos em
simbiose. (DUARTE JR., 2010, p. 192).

Para o autor, um processo educacional que acesse 0s conhecimentos
interligando vida humana e o mundo natural deve acontecer, antes de tudo, pelos
sentidos, mas ndo os sentidos atravessados pela razdo instrumental, mas, sim,
agueles que promovem mudancas de atitudes e sublinham a vida a ser vivida,
interpretada com plenitude e consciéncia, manifestando a diversidade de saberes
humanos de forma conjunta.

Sobre as caracteristicas de interpretacdo como tempo vivido, Heller (2006)
contribui ao analisar a forma do agir como uma acao diferente daquela que resulta de
uma meta pré-determinada:

Trata-se, nesse tipo de agir, de uma percepcdo temporal
completamente distinta do outro agir, angustiado pelo fim ao qual
se dirige. Cria-se uma outra percep¢ao do tempo, do corpo, do
espaco. Nos deixamos ir na acdo, e nesse deixar ndo estamos
indiferentes quanto aos resultados — porém, nosso foco de atencao

€ a acdo, nao o resultado. [...]. A renlncia ndao é um deixar de fazer,
mas um “deixar-se no fazer”. (HELLER, 2006, p. 150-151).

34 Acesso também pelo link: https://youtu.be/xqvAXdouUdA.
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Tanto para Duarte Jr. (2010) quanto para Heller (2006), a acdo compreende o
campo dos sentidos, no movimento criativo que toma corpo por meio de um fazer-
saber que se faz perceber como experiéncia sensivel.

O Mickey, personagem criado por Walt Disney em 19283, também €&, em sua
génese, o resultado artistico de uma experiéncia entre som e imagem: o desenho
animado e o cinema. Observa-se que ndo s6 a atividade, mas o desvelamento do
universo cultural pertencente as criancas em seu fazer artistico ressignifica o
personagem atribuindo-lhe outros significados e funcoes.

Cada obra de arte, ndo importa qual, retoma uma tradicdo ao mesmo
tempo em que instaura uma: abre o tempo e a histéria, funda
novamente seu campo de trabalho e, a partir das questdes que o
presente |he coloca, resgata o passado ao criar o porvir. O artista, ao
exprimir-se, emprega os meios disponiveis oferecidos pelo instituido

— 0 mundo da percepcdo e da cultura — para dar-lhe novas formas.
(HELLER, 2006, p. 157).

E justamente na parte final da atividade que se da o inédito: a criacdo € esse
porvir que as criancas oferecem naturalmente ao professor como novas formas de
pensar o ritmo dos acontecimentos, de onde pousar a atencdo, da conducao das
sensagOes pela arte. Essa experiéncia com as criangas mostrou-me que a mediacao
realizada fez com que emergissem pistas sobre o universo cultural das criangcas com
didlogos que transitaram entre diferentes expressdes artisticas como o desenho
animado, as performances, as narrativas e as diferentes significacbes entre as
imagens estaticas e em movimento. A partir da citacdo de Uriarte (2017, p. 97),
podemos pensar também na sala de aula como esse lugar que deflagra cultura,
protagonizada pelas criancas ao possibilitar outras sensacdes por meio da arte: “A
cultura como deflagradora da formacéo estética, artistica e politica de professores
indica que as atividades voltadas as areas da pintura, da musica, da literatura, do
cinema, entre outras, sao realizadas a partir das sensagoes”.

A Figura 9 demonstra o percurso cartografico das criancas a partir da mediacéo
do professor. Para elas, a acdo elaborada a partir do movimento das imagens
ultrapassou as experiéncias individuais para uma partilha sincrona frente ao
retroprojetor. De certa forma, elas conseguiram realizar, com esse dispositivo antigo,
uma cartografia conectada as suas virtualidades, em que imagem e som se

integraram pelos diversos itinerarios, experiéncias, criacdes e saberes sensiveis.

35 Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Mickey _Mouse. Acesso em: 17 ago. 2020.
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Figura 9 - Cartografia do retroprojetor
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A cartografia € uma metodologia que investiga processos sem deixa-los
escapar da rede de sentidos contidos no contexto que se analisa, o qual fornece
pistas para que o cartégrafo acompanhe o trabalho ao atuar e observar. A pista
utilizada nesse capitulo refere-se ao “[...] funcionamento da atencao no trabalho do
cartografo” (KASTRUP, 2015, p. 32), utilizada para elaboracdo da Figura 9, que nos
mostra esse percurso atento entre o ir e vir da experiéncia ao saber sensivel, tanto
das criancas como do professor. Nao ha paragens, pois “[...] a invencao se da através
do cartografo, mas néo por ele, pois ndo ha agente de invencao” (KASTRUP, 2015,
p. 50). Para a autora, essa atengao cartografica cria “[...] um territorio de observacéao,
faz emergir um mundo que ja existia como virtualidade e que, enfim, ganha existéncia
ao se atualizar” (KASTRUP 2015, p. 50).

Corroborando a autora, esse espaco temporal da aula, que durou cerca de
duas horas, fez da sala um territorio de observacdo marcado pela transformagéo da
concepcgao inicial dessa vivéncia, norteada pelo fazer visual, tracando um caminho
gue se inicia em um didlogo sobre o uso de materiais alternativos e as impressdes
das criancas, até a propria ressignificacdo da atividade por elas produzida, ganhando
uma nova existéncia, atualizando-se.

Nesse percurso, podemos perceber que 0S processos criativos aconteceram
ao proporcionar experiéncias perpassadas pelos sentidos, pelas dinamicas
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individuais e grupais, os ritmos de composi¢ao, os pontos de atencéo, as imagens em
movimento, a mediacdo do sensivel, os vagos cantos que compusemos, e tudo o
mais que possa ter gerado afetamento.

A seguir, desenvolvemos os conceitos de mediacdo e sensibilidade para a

proposicdo elaborada nesta dissertacdo, chamada Mediagcao Sensivel.
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5 MEDIACAO SENSIVEL

Para quem faz do sonho a vida, e da cultura em
estufa das sensacdes uma religido e uma politica,
para esse, 0 primeiro passo, 0 que acusa na alma que
ele deu o primeiro passo, € o sentir as coisas minimas
extraordinaria e desmedidamente.

Fernando Pessoa (2006, p. 444).

No primeiro semestre de 2018, comecei meus estudos no Programa de Pés-
Graduacao em Educacéo (PPGE) da Universidade do Vale do Itajai (UNIVALI) ainda
como aluno especial. Tinha, em minhas memdérias, a maxima que minha avo sempre
falava: O saber ndo ocupa espaco. Quando crianga, com meu avo ainda em vida,
aprendi o valor das coisas minimas, das pedras que soltam faiscas aos passarinhos
nativos, das plantas que se fechavam ao encostar os dedos, dos ventos que trazem
chuvas. Meus avés tinham origem indigena e sabiam muito bem o valor da oralidade,
bem como mediar as experiéncias que o cotidiano apresentava em suas formas mais
sutis; um abacateiro era uma tarde inteira. Quando decidia inventar algo que néao
conseguia realizar, eles diziam: E como vamos resolver isso? Depois de resolvido,
acrescentavam: O que aprendemos hoje? Acusava em minha alma o sentir das coisas
minimas, extraordinaria e desmedidamente.

As mediagbes da familia, especialmente dos meus avos, fizeram-me, aos 5
anos, encontrar, em algumas panelas e bacias de metal, motivos para organizar sons
e promover um estrondoso espetaculo de percussédo, ao menos para mim. Foi preciso
duas tardes para ganhar meu primeiro batuque, que néo era um instrumento musical,
mas, sim, um brinquedo de plastico que imitava um tambor.

Martins e Picosque (2012) apontam para a importancia da bagagem que
trazemos em nossas memorias e as sensacdes que posteriormente nos vém a tona
guando relembramos nossos primeiros encontros com a arte. Para as autoras, 0s
mediadores que provocam intervengbes e geram novos habitos, conceitos e
procedimentos nem sempre sao percebidos imediatamente, mas as “[...] marcas [que]
sdo deixadas por pais, tios, avés, irmaos mais velhos, amigos, professores e
artistas...nos nossos primeiros encontros com a arte” sdo muitas e ampliam nosso
modo de ver e interpretar 0 mundo ao provocarem “[...] reflexdes, inquietacdes,
perguntas outras, que ressoam na vida” (MARTINS; PICOSQUE, 2012, p. 24-25).

Em 2019, passei na sele¢éo para o Mestrado e, assim, comecei meus estudos
junto ao Grupo de Pesquisa (GP) Cultura, Escola e Educacédo Criadora, nome que me
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cativou, pois me interessava especialmente por esse lugar da criagdo na escola que
tenho experenciado como professor desde que me descobri como tal,
especificamente para entender a naturalidade que sinto ao mediar a transversalidade
dos sentidos em uma aula de musica. Com o inicio das leituras sobre assuntos como
saber sensivel, educagcdo estética, experiéncia, mediacdo cultural, entre tantos
outros, comecei a perceber um lugar de afetamento por esses saberes, cuja pergunta
‘e como vamos resolver isso?” comecava a transitar para “o que aprendemos hoje?”.

A apresentacédo do livro Cultura, Escola e Educacédo Criadora: mediacfes
culturais e proposicdes estéticas (URIARTE; NEITZEL; KRAMES, 2020a) identifica,
nos campos de estudo do GP, saberes em torno das possibilidades de entendimento
pela cognicdo; imaginacdo e sentidos pelo viés das artes, entendendo “[...] a
educacao estética como movimento de percepcédo do mundo pelos sentidos, o qual
possibilita a ampliagdo dos nossos saberes pelo mundo vivido” (URIARTE; NEITZEL,
KRAMES, 2020b, p. 15). Os vérios autores que compdem a escrita do livro se
debrucam em torno de elementos tedricos-filoséficos e exemplos praticos que déo
forca a proposta do GP e indicam que a educacao estética se inicia pela mediacéo
cultural e os saberes gerados pelas experiéncias docentes e discentes.

Para que isso aconteca, a formacéo do professor deve ir além dos saberes
tedricos especificos da sua area de conhecimento, uma vez que a educacao estética
tem proximidade com o afetamento dos sentidos, potencializados a partir das
experiéncias individuais dos docentes por meio do contato com as pessoas, 0S
objetos e as artes; em outras palavras, uma formacéo pela educacéo estética deve
iniciar pelo professor e o seu singular modo de estar no mundo.

Dentro dessa perspectiva, Bittencourt, Steil e Uriarte (2020) ajudam-nos a
refletir sobre a formacao do professor e seu papel docente e apontam a necessidade
de repensar as atuagBes no campo pedagoégico, uma vez que sua formacao e dos
educandos acontece em uma via de mao dupla em que todos sdo mestres e
aprendizes ao mesmo tempo.

Buscar uma educacao sensivel é pensar na qualidade da formacao
dos educandos, uma educacéo sensibilizadora que visa o sujeito e as
maneiras que ele ir4 se relacionar com o mundo. Essa educacao é
voltada para o aluno e, também, ao professor, que precisa repensar
suas praticas educacionais de modo que possibilite o afetamento do
aluno pelo conhecimento, seja da matemética, do portugués ou da

musica. [...]. Contudo, diante dessa realidade, cabe ao professor se
tornar um agente de mudanca e propiciar uma educacao que favoreca
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as potencialidades, as competéncias e a autonomia dos educandos,
bem como o desenvolvimento de uma consciéncia estética que se
preocupe com a sensibilidade, ou seja, uma educacdo para 0s
sentidos. (BITTENCOURT; STEIL; URIARTE; 2020, p. 271-272).

Para as autoras, portanto, ser um agente de mudanca nédo acontece a partir da
reproducao de conceitos prontos, ndo ha bula ou manual de instru¢des, mas orienta-
se por uma mediacdo com o sensivel, sendo “[...] necessério perceber o outro e suas
potencialidades, construir relagdes, refletir sobre o mundo, educar e refinar nossos
sentidos” (BITTENCOURT,; STEIL; URIARTE, 2020, p. 275) para, enfim, chegar a
uma educacao estética.

O conhecimento faz-se a muitas méos, elaborado e ressignificado a partir da
colaboracéo de pesquisadores que fazem de suas experiéncias e de seus saberes
sensiveis um tracado de ideias e teorias de forma embasada pelo rigor cientifico, mas
gue, da mesma forma, estao expostos a vida e as mudancas de comportamento social
e afetivo, sendo novamente elaborados e ressignificados conforme seu tempo.

Assim, nas linhas a seguir, buscamos compreender de que forma esses
elementos podem contribuir para o desenvolvimento de uma mediacdo sensivel,
proposicao que se inicia a partir das reflexdes acerca da sensibilidade, localizando-a
no contato com as artes, nas experiéncias e seus saberes. Em seguida, refletimos
como a formacdao sensivel do professor implica a qualidade das mediac¢@es realizadas
por ele e pelas criancas, que sdo simultaneamente sujeitos desta pesquisa e deste

tempo.

5.1 SENSIVEL: ARTE, ESTETICA E EXPERIENCIA

Quanto mais alta a sensibilidade,

e mais subtil a necessidade de sentir,
tanto mais absurdamente vibra

e estremece com as pequenas coisas.
Fernando Pessoa (2006, p. 417).

A experiéncia estética € um estremecer com as pequenas coisas. Para alguns,
sentir a beleza de uma melodia é uma experiéncia que s6 pode ser alcangcada com o
auxilio da palavra e aquilo que a razéo Ihe diz. Tocados pela mensagem, da mesma
forma podem ser levados a uma sensibilidade maior, na qual o som que impulsiona a

melodia € a prépria razéo do sentir.
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E possivel que ocorra uma imprecisdo quando se discute a estética
contemporaneamente e sua importancia junto a educacao, ao atribuir o significado da
palavra ao seu paralelo popular mais proximo: o belo. Basta caminhar pelas ruas da
cidade para constatar que o uso da palavra “estética” estd imbricado ao senso popular
como algo que se valoriza em virtude da aparéncia fisica, seja ela uma estética facial,
estética dental, estética corporal, de sobrancelhas, unhas, e até mesmo a servigos

como, a exemplo, a estética automotiva (Figura 10).

Figura 10 - Passeio estético
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Fonte: Elaborada pelo autor.

Os letreiros foram registrados a partir de uma breve caminhada pela cidade
onde moro, 0s quais nos dao uma amostra de servi¢cos vinculados a palavra estética
gue, em sua grande maioria, estdo ligados a beleza do corpo ou, no caso da estética
automotiva, a um servico a partir do bem-estar que pode ser acionado ao dirigir um
automoével impecavelmente limpo. De qualquer forma, o sucesso de cada
empreendimento desses, para além da propaganda, estd ligado a qualidade do
servigo prestado, pois executar um belo corte de cabelos ou transformar a aparéncia
de um automoével depende da aptiddo do profissional que o faz, da sua arte.

Perissé (2014, p. 9-10) faz um breve levantamento dos significados da

palavra “estética” em alguns dicionarios que tratam do assunto, como o
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Vocabulaire d esthétique, do filosofo francés Etienne Souriau (1892-1979), e o
Dicionario do conhecimento estético, do escritor piauiense Francisco de Assis
Almeida Brasil (1932-), a fim de localizar os conceitos da palavra, sua natureza e
seu objeto. O autor encontrou em suas pesquisas diversas concepcdes estéticas
como a “hegeliana, a kantiana, a platonica, a marxista, a freudiana” e indicou que
essas concepcbes apresentam os “[...] principais tracos da arte cristd, da arte
islamica, da arte japonesa, da arte egipcia... E define conceitos como
‘regionalismo’, ‘refrdo’, ‘redundancia’, ‘realismo’, ‘representacao’, ‘rima’, etc.”
(PERISSE, 2014 p. 9). Isso nos leva a perceber que esses conceitos acerca da
estética estdo ligados ao préprio tracado historico da producéo artistica.

N&o nos cabe aqui aprofundar cada concepc¢do anteriormente citada pelo
autor, mas, sim, o percurso de seus estudos ao identificar como as artes, ao lado da
Estética3®, se apresentam como um elemento indispensavel para pensar a educacéo
atualmente e, mais especificamente, contribuir para a elaboragéo da proposi¢cao em
torno da mediacdo sensivel. Também néo € objetivo desta pesquisa adentrar a
discusséo sobre o belo e suas implicacées conceituais ao longo da historia, mas se
faz necessério refletir, ainda que sucintamente, sobre esse tema tao delicado que
atribui a estética o sinébnimo de belo.

A nocao de beleza ao lado da estética se encontra enraizada pela proximidade
gue se faz com as artes: o belo quadro, a bela escultura, a bela musica, o belo corpo,
atributos valorizados na padronizacdo de formas, de cores, de sonoridades, de
refrdes. Assim, tudo esta no plano util das coisas, porém distante dos conceitos e das
experiéncias que a arte pode gerar.

Uma caricatura em grafite pode levar horas ou dias para ser executada, implica
técnica e conhecimento do artista; no entanto, ao lado de um quadro de arte
contemporanea com aparentes tracos desajeitados pode ter um “valor’ estético
distorcido, em que conceito e técnica da obra estdo apartados. Até eu faria isso!,
ouve-se comumente de alguém gue visita uma exposicao de arte contemporanea pela

primeira vez.

36 A fim de delimitar os sentidos contidos em torno da palavra “estética”, no decorrer do seu livro,
Perissé (2014) escreve as palavras em mailsculo e minusculo (estética e Estética) justamente para
delimitar seu uso conceitual através da historia, a qual acusa, por um lado, a “estética” como algo
menor em detrimento a razao; e, por outro, a Estética como aquela imbuida de intuicdo, de sentidos e
de experiéncia.
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O mesmo acontece com a musica em que o signo Pop de um artista ou banda
impulsionados pela industria da musica alcangam mais facilmente a popular nogéo de
belo com suas letras apelativas e poucos acordes do que uma composicao de musica
dodecafdnica de Schoenberg®’ - “Parece um gato andando em cima de um piano!” -
escutei de um familiar ao ouvir a Suite for Piano, Op. 25%.

Todas sao formas de arte, e ndo esta aqui em jogo uma atitude de julgamento,
mas a caréncia de reflexdo sobre como o afetamento pelas artes se manifesta de
diferentes formas, ao passo que a sua banalizac&o conceitual (vé-se o caso das obras
de Banksy3® estampadas em roupas e cartdes, assim como a musica de Beethoven
em um caminh&o de venda de gas) diminui seu valor sensivel e indica a necessidade
de uma compreensédo na qual a realidade artistica, para além de ser apreciada, deve
ser experenciada.

A propésito, a arte vive entre esses dois extremos. Por um lado,
analisada pela razao cheia de si, € considerada algo ‘menor’, uma vez
gue menor seriam também as faculdades da mente humana
envolvidas em sua realizacdo: a imaginacdo e a intuicdo. Por outro
lado, porém, € vista como algo que nos torna especialmente humanos.
A confusd@o que a arte nos faz sentir € causada pela nossa prépria
sensibilidade, pois foram maos humanas, guiadas por humanos

sentimentos, que de algum modo conduziram a beleza ao mundo dos
mortais. (PERISSE, 2014, p. 11-12).

Essa citacdo circunscreve a ambiguidade em torno das artes e nos leva a
refletir sobre os conteudos que demonstram sua importancia: por um lado, a razao,
como o 6bvio que se espera ver, ouvir, tocar; e, por outro, a sensibilidade que provoca,
instiga, denuncia, nos faz refletir.

Perissé (2014) identifica atributos relacionados ao sensivel tanto interna

guanto externamente e segue seu raciocinio indicando a importancia das artes na

37 Arnold Shoenberg (1874-1951) foi um compositor austriaco no ambito da musica erudita ocidental
que criou o dodecafonismo, estilo revolucionario de composigdo do século XX, no qual a relagédo das
12 notas é tratada de forma equivalente em uma trama sonora ordenada e nao hierarquica.

38 Acesse Suite for Piano, Op. 25 no QR Code: E
3% Banksy (1974-) é um veterano artista de rua britanico, cujos trabalhos em esténcil sdo facilmente
encontrados nas ruas da cidade de Bristol, mas também em Londres e varias cidades do mundo. Fonte:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Banksy. Acesso em: 16 jan. 2021.
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educacgdo, suscitando tanto a inteligéncia como a expressdo estética. Assim, o
afetamento n&o fica restrito aos sentidos externos, mas se manifesta internamente
em todo o0 nosso corpo, pois “[...] consideramos algo belo porque nossa visdo assim
0 capta e porque nossa Visdo interior o reconhece igualmente” (PERISSE, 2014, p.
26, grifo do autor).

O sentido restrito de beleza exterior € posto como uma realidade em xeque no
momento em que pensamos sua utilidade: para que ter um belo sorriso, um belo corpo
ou um belo carro? De acordo com o autor, essas realidades que se apresentam no
mundo exterior sempre haverdo de ter um elemento estético, e, por mais sutil que
seja, podem nos afetar internamente levando-nos a buscar outros tipos de beleza,
ampliando e aperfeicoando nossa visdo Estética. Em suas palavras:

Para apreciar e avaliar a beleza que ha no mundo, ou huma obra
de arte, ou no rosto de uma pessoa, ou na agdo que alguém realize,
ou num eletrodoméstico...ndo basta ter olhos para ver (ou ouvidos
para ouvir, no caso da obra musical). E preciso possuir adequada
disposicéo interior para apreciar e avaliar melhor, para interpretar

melhor o que vemos/ouvimos. Essa disposicao se liga & educacéao
estética. (PERISSE, 2014, p. 27, grifo nosso).

Dois pontos aqui sdo importantes para pensarmos essa triangulagdo que
envolve o belo, a estética e a arte: por um lado, a apreciacdo da beleza da arte
captada pelos orgaos dos sentidos (e aqui salientamos que um corte de cabelos ou
um sorriso também podem ser considerados formas de fazer/apreciar arte); e, por
outro, a capacidade interior para interpretar e avaliar o que os érgaos dos sentidos
nos comunicam como belo ao ver ou ouvir. Reside no segundo ponto, como nos indica
a citacao anterior, 0 que nos interessa para pensar a proximidade de uma mediacao
gue seja sensivel, ligada a uma educacao estética: Uma disposicao interna que
interprete, pelos sentidos, os estimulos estéticos externos.

Contudo, o que da forca a argumentacdo da arte como agente de
transformacdes internas? O que liga a realidade externa ao seu fundamento interno
a partir das significacfes, das interpretacdes e das sensacdes ocasionadas por meio
das relagbes que temos com outras pessoas, objetos ou obras de arte? Para melhor
compreender essas questbes, Martins, Picosque e Guerra (2010) contribuem ao
lembrar que os dialogos que temos com as artes muitas vezes podem parecer
solitarios, mas, na verdade, sédo silenciosamente muitos, pois, ao entrar em contato

com a arte, para além do que visual ou auditivamente ela nos comunica, também
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produz inimeras rela¢des internas, porém “[...] todas as experiéncias que vivemos ou
0s conceitos que construimos influenciam o nosso contato com o mundo” e que “[...]
no contato com qualquer objeto, pessoa, cientemente, as experiéncias passadas
geram relagdes” (MARTINS; PICOSQUE; GUERRA, 2010, p. 18-19).

Dessa forma, o contato com o estimulo externo, ou a presenca do belo na
concepcao do que nos representa a arte, segundo as autoras, necessita de um
elemento que acione a sensibilidade a partir dos sentidos.

O certo é que nada foge aos cinco sentidos, pois sédo eles que nos
possibilitam a acolhida das coisas do mundo ou de suas
impressdes Oticas, aclsticas, gustativas, olfativas, de temperatura,
textura, volume, direcéo, entre tantas outras. S8o 0s cinco sentidos
que podem, passo a passo, abrir para nés o nosso caminho para o
estésico. E pela apreensado estésica, pelo modo como o nosso

corpo é afetado e se deixa afetar que nossa sensibilidade é ativada.
(MARTINS; PICOSQUE; GUERRA, 2010, p. 23).

Essa acolhida das coisas que possibilitam o afetamento dos sentidos tem como
receptor a prépria experiéncia corporal, que interpreta as sensacdes e, apreendidas
pela estesia®?, ativa nossa sensibilidade. Logo, é possivel identificar nesse campo de
forcas que gravitam em torno da sensibilidade importantes pistas que compdem a
proposicdo que se almeja para o desenvolvimento de uma mediagdo sensivel, a
saber: a experiéncia do corpo como portador e intérprete dos 6rgdos dos sentidos; a
percepcao (viséo interna) da arte que ativa nossos sentidos quando apreendidos pela
estesia; e a estética como agente de afetamento da sensibilidade. Cabem aqui mais
algumas palavras das autoras:

Ao perceber as coisas, o corpo nelas se envolve, deixando-se
igualmente envolver por elas. Nessa experiéncia, 0 corpo se
percebe, ao mesmo tempo, como vidente e sensivel — sentindo
conhece, conhecendo sente. Nosso corpo sentindo-se, porque se
sente ao sentir que sente, reflexiona, ou seja, nosso corpo é
cognoscente e realiza uma reflexdo enraizada na experiéncia
sensivel, na experiéncia estética (oposta a anestesia que elimina a
sensibilidade). A arte é, antes de mais nada, uma experiéncia

sensivel. Nela é reinante esse modo perceptivo plantado no corpo
(MARTINS; PICOSQUE; GUERRA, 2010, p. 50).

40 “Estesia: Tal termo apresenta-se hoje em aliangca com a palavra estética, tendo origem no grego
aisthesis, que significa basicamente a capacidade sensivel do ser humano para perceber e organizar
os estimulos que lhe alcancam o corpo. Para além das questdes ligadas a experiéncia estética, a
estesia diz mais de nossa sensibilidade geral, de nossa prontiddo para apreender os sinais emitidos
pelas coisas e por nés mesmos” (MARTINS; PICOSQUE; GUERRA, 2010, p. 23).
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Para as autoras, portanto, € possivel pensar a arte como uma experiéncia
sensivel ao que nos acontece a partir da estesia dos sentidos, e, se nos acontece, da
a Estética esse lugar interno de transformacdes: as experiéncias corporal, estésica e
estética fazem-nos sujeitos de uma experiéncia que gera saberes e da sentido ao
singular, ao pessoal, ao subjetivo — a experiéncia que é a propria existéncia.

Esse saber que deriva da experiéncia € assinalado por Larrosa (2017) como
uma forma de apropriarmo-nos de nossa vida, fazendo da propria existéncia um
construir e desconstruir dos sentidos. O autor faz uma preciosa contribuicdo que
sublinha essa qualidade existencial:

O saber da experiéncia é um saber que nao pode separar-se do
individuo concreto em quem encarna. N&o est4d, como o
conhecimento cientifico, fora de nds, mas somente tem sentido no
modo como configura uma personalidade, um carater, uma
sensibilidade ou, em definitivo, uma forma humana singular de
estar no mundo, que € por sua vez uma ética (um modo de
conduzir-se) e uma estética (um estilo). Por isso, também o saber
da experiéncia ndo pode beneficiar-se de qualquer alforria, quer
dizer, ninguém pode aprender da experiéncia de outro, a menos

que essa experiéncia seja de algum modo revivida e tomada
propria. (LARROSA, 2017, p. 32).

Da mesma forma como aconteceu com a palavra “estética”, que, a partir das
contribuicbes de Perissé (2014) e de Martins, Picosque e Guerra (2010), se
desprende de sua condicdo externa e adentra o campo dos sentidos para que seja
possivel pensar uma educacdo pelo sensivel, a colaboracdo de Larrosa (2017)
reivindica o que a palavra “experiéncia” nos permite pensar, dizer ou fazer no singular.
Ao mesmo tempo lanca luz pelo coletivo que compde o campo pedagdgico,
assinalando que ela ndo pode ser elaborada ou ensinada, mas que, a partir do contato
com a experiéncia do outro, pode ser revivida e tomada como prépria, assim como
nos é propria a experiéncia social da vida.

Pensemos entdo no papel do professor dentro de um contexto no qual sua
experiéncia o favoregca comunicar sua forca singular de estar no mundo. Ainda que o
conhecimento sobre seu campo de estudos seja amplo, que seus diarios estejam
impecaveis, que sua assiduidade seja admiravel e seu corte de cabelos belo, se suas
“[...] experiéncias ndo sao elaboradas, se ndo adquirem um sentido, seja ele qual for,
com relacdo a proépria vida, ndo podem se chamar, estritamente, experiéncias. E,
portanto, ndo podem se transmitir’ (LARROSA, 2017, p. 50).
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Diante deste estudo constituido pela interlocucdo dos autores, podemos
perceber que o Sensivel nos faz refletir que a educacgéo dos sentidos € algo que tem
a ver com saberes vivenciais, potencializados pela estesia gerada no contato com a
arte, com a individualidade de cada experiéncia, enfim, com a propria existéncia. No
entanto, resta-nos perguntar. Como se transmite uma educacédo sensivel? Nao ha
certamente uma formula, conceito ou teoria que possa responder a essa pergunta,
mas recorremos as pistas da epigrafe deste subtitulo ao nos ensinar que a
sensibilidade e a subtil necessidade de sentir viboram e estremecem absurdamente
em nos, a partir das relagcdes que temos com o0 mundo.

No proximo tépico, procuramos refletir a respeito da interlocugdo entre os
saberes, que partem do individual em direcéo ao coletivo e de que forma se podem

transmitir, ou melhor, mediar.

5.2 MEDIACAO: FORMAR E FORMAR-SE

A arte consiste em fazer os outros sentir 0 que nds sentimos, em
os libertar deles mesmos, propondo-lhes a nossa
personalidade para especial libertagéo.

O que sinto, na verdadeira substancia com o que sinto,

€ absolutamente incomunicavel,

e quanto mais profundamente o sinto,

tanto mais incomunicével é.

Para que eu, pois, possa transmitir a outrem o que sinto,
tenho que traduzir os meus sentimentos na linguagem dele,
isto é, que dizer tais coisas como sendo as que sinto,

gue ele, lendo-as, sinta exactamente o que eu senti.

E como este outrem &, por hipétese de arte,

nao esta ou aquela pessoa, mas toda a gente, isto €,
aguela pessoa que é comum a todas as pessoas,

0 que, afinal, tenho que fazer é converter

0S meus sentimentos num sentimento humano tipico, ainda
que pervertendo a verdadeira natureza daquilo que senti.
Fernando Pessoa (2006, p. 260-261).

A escrita de Pessoa néo € composta com palavras para o entendimento, muito
menos para uma equacao racionalizada da praxis de nossos comportamentos, ou
mesmo uma autoajuda. E um desassossego dos sentidos, e, por assim ser,
consideramos com 0 sentimento humano tipico que temos, uma arte que propde
especial libertacdo. Ainda que pervertendo a incomunicavel verdadeira substancia

gue ele sentiu ao escrever as palavras anteriores, encontramos em sua prosa algo
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gue pertence a nossa linguagem pois, por hipétese da arte que transmite, somos ele
e nés toda a gente?!.

No entanto, em que consiste a transmissao do sentir na qual o poeta Pessoa
e o filésofo Larrosa se referem? Relembremos: Na prosa de Pessoa*? (2006, p. 260),
0 que se sente profundamente € incomunicavel, mas pode ser transmitido pela
aproximacéo que se faz da linguagem do outro como uma forma de traducgéo, para
assim possibilitar-lhe uma leitura prépria. Para Larrosa (2017, p. 32)*3, o saber
sensivel proveniente da experiéncia também ndo pode ser ensinado ou transmitido,
mas revivido pelo outro, que, a partir dai, o toma como proprio.

Nas duas consideracdes, percebemos um hiato, que, em seu sentido figurativo,
representa uma fenda, uma lacuna, um intervalo, que favorecem um dialogo entre
saberes, como a adicdo de ingredientes em uma receita que se faz para muitos e se
transforma em um prato que volta a ser saboreado individualmente. Dessa forma,
pensando em um contexto educativo no qual o professor é ciente dos processos que
envolvem uma educacéo pelos sentidos, € necessario “pér a mesa” para o coletivo,
em outras palavras, mediar os sabores das experiéncias.

Uma vez que ndo se trata de ensinar como se faz, a mediagédo é um ato que
ganha poténcia ao propiciar um encontro de vozes das experiéncias, como nos
indicam Neitzel, Pareja e Krames (2020). Segundo as autoras,

[...] mediar € uma agdo que necessita voltar-se ao outro e, dessa
maneira, implica na escuta de sua narrativa assim como na partilha
de experiéncias. Ela ndo pode ser confundida com o repasse de
informacdes, pois a mediacdo implica a constru¢cdo de saberes

coletivos, é acolhedora e promove encontros. (NEITZEL; PAREJA;
KRAMES, 2020, p. 53).

Para as pesquisadoras, que discutem a mediacao do literario como uma forma
de experenciar a leitura a partir dos saberes sensiveis, o papel da media¢do tem como
caracteristica uma acao dialdgica por meio da troca de ideias, do questionamento e
da partilha dos saberes, sendo essa a diregdo que elas buscam ao “[...] pensar o
sentido da mediacdo e a funcdo do mediador, sentidos que apontam direcOes

41 “Toda gente”, na linguagem coloquial de Portugal, tem o mesmo significado que “todo mundo” na
linguagem coloquial brasileira.

42 Usamos aqui como referéncia o préprio autor do Livro do Desassossego (2006), Fernando Pessoa
(1888-1935) como condutor da prosa. No entanto, a autoria é de seu pseudénimo, Bernardo Soares.
43 Nesta dissertacgao, ver pagina 71.
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permeadas de possibilidades, de intencionalidades e de responsabilidades”
(NEITZEL; PAREJA; KRAMES, 2020, p. 63).

Como responsabilidade, vale ressaltarmos que, entre o0 mediador e seus pares,
ha uma lacuna, em que a arte com sua sultil forca, passivel de apreensado estésica,
deve ser conduzida sem prescindir dos saberes prévios envolvidos, e, com isso, todos
0s medos, as paixdes, as expectativas e 0s questionamentos que porventura
aparecam. Essa multiplicidade de leituras frente ao estimulo artistico faz da arte uma
inesgotavel fonte de producdo de discursos, algumas vezes dominantes e outras
marginais, visto a diversidade que € a prépria formacéo cultural de cada um. Dessa
forma, o papel do mediador €, também, um desatador de nos ocasionados pelo
gosto/nao gosto.

Lidar com as referéncias pessoais é uma tarefa nada facil para o professor
mediador. As expectativas e 0s saberes nesse contexto sdo mais bem compreendidas
pelas palavras de Martins e Picosque:

E com eles que primeiro lidamos quando temos em nossa frente
criancgas, jovens ou adultos, estudantes, trabalhadores, professores.
Junte-se a tudo isso nossas proprias expectativas e saberes como
mediadores. Nestas redes de significacdes e de incertezas esta a arte,
ela mesma multiplicadora de sentidos. Toda esta intrincada trama

configura a mediacdo como dificil e apaixonante tarefa. (MARTINS;
PICOSQUE, 2012, p. 16).

Reside na pratica diaria de grande parte dos professores, especialmente
agueles que lidam com a arte, a dificuldade em oportunizar a ressignificacdo de
conceitos enraizados em nossas criancas e adolescentes, adquiridos ao longo de
uma formacéo na qual arte é tida apenas como fazer a copia, decorar o texto, ndo
errar a coreografia, imitar o canto ou executar o ritmo. Por isso, a mediacao é dificil e
ao mesmo tempo apaixonante, pois nos desafia a participar de uma complexa rede
de significacbes ao mesmo tempo que nos presenteia com a producdo de
conhecimentos a partir desses multiplos sentidos.

Ainda em Martins e Picosque (2012), a premissa para uma mediacdo que
enriqueca pontos de vista de todos os envolvidos requer do profissional docente uma
guebra de conceitos estereotipados. Para as autoras, a problematizacéo acontece a
partir dos proprios referenciais docentes.

S&0 nossos esquemas referenciais, que quando inadequados ou

empobrecidos ndo nos permitem perceber certos fenbmenos. Isto
€ um sério problema quando abordamos a arte e seu ensino. De
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forma geral, nossa cultura ndo valoriza a linguagem da arte como
forma de expressdo e como area de conhecimento, ainda vive
cercada pelos mitos do bom desenho, da copia fiel da realidade,
cercada de uma auréola de elitizacao do universo artistico. Se ndo
transformarmos nossos esquemas referenciais, ndo podemos
perceber aspectos que estariam encobertos pelos nossos préprios
filtros. (MARTINS; PICOSQUE, 2012, p. 16).

E preciso percebermos como a arte que esta a nossa frente, para além dos
sentidos que ela nos comunica, pode transformar nossa prépria fruicdo a partir da
experiéncia do outro; assim, € necessario desvelar a arte de nossos filtros.

Para que nossos esquemas referenciais encontrem na mediagcédo formas de
ativar a sensibilidade, Martins e Picosque (2012) ressaltam a necessidade de empatia
por parte de quem media, assim como considerar, a cada nova proposta, os olhares
anteriores e entendé-los como conhecimentos prévios que carregam saberes
culturais, sociais e afetivos, sendo a mediagcdo uma forma de potencializar
sensivelmente as experiéncias ja vividas por quem ensina e quem aprende.

Ser mediador, mobilizando a aprendizagem cultural da arte, é
encontrar brechas de acesso, tangenciando assim o0s desejos,
interesses e necessidades destes aprendizes, antenados aos
saberes, sentimentos e informacfes que eles também transmitem,
participando do complexo processo de comunicagdo. E preciso
pensar em desafios instigadores e estéticos, com comentérios

estimulantes e questfes instigantes para as quais ndo ha respostas
Obvias. (MARTINS; PICOSQUE, 2012, p. 18).

E, portanto, na capacidade do mediador em compreender a arte que medeia e
como ele dinamiza o processo de comunicacdo em sala que se encontra 0 maior
desafio da mediacdo. Nao se pode obrigar a degustacédo de uma obra de arte sem
esse devido cuidado, o qual envolve estar atento aos saberes, aos sentidos e as
informagbes que seus alunos transmitem, possibilitando, paulatinamente, um
aprofundamento para que a masica, a pintura, a leitura, o desenho ou qualquer forma
de arte tenha cada vez mais sentido.

Para Perissé (2014), a mediacao nao € um caprichoso encontro com o gosto
pessoal do professor, mas uma forma de fazer amadurecer em seus alunos a
compreensao, a apreensdo e a apreciacdo da arte. Por ser um ato cultural, é
necessario também compreender e aceitar as diferentes concepc¢des culturais
trazidas para o coletivo. Em suas palavras:

O professor € mediador do encontro entre alunos e arte, mas
obviamente precisa ter intimidade necesséaria (ou seja, bastante



76

intimidade!) com a arte que pretende apresentar, quase corrigia o
verbo — com que pretende presentear seus alunos. Apresentar, tornar
presentes, atuais e relevantes, para os alunos até mesmo as obras de
arte mais antigas ou herméticas. Enfatizado, porém, que esse
encontro serd sempre uma experiéncia Unica e intransferivel. A
mediacdo do professor jamais substituira o didlogo, facil ou
problematico, entre um individuo e a obra de arte. (PERISSE, 2014,
p. 48).

Para o autor, as experiéncias Unicas e intransferiveis geram dialogos que
encontram na mediacdo cultural um importante argumento: o carater coletivo da-se
pela vontade de formar ao mesmo tempo que estimula a vontade de formar-se.

Uma experiéncia estética na qual a formacédo seja unilateralmente mediada
pelo professor, por mais preparado que esteja e intimo da linguagem que deseja
comunicar, ndo indica necessariamente um dialogo, pois € em sua “[...] vontade de
formar-se, [que] o professor se deixa influenciar pela arte, [e] administra
conscientemente essa influéncia” (PERISSE, 2014, p. 52). Em contribuicdo a essa
reflexdo, Perissé acrescenta:

Deixar-se formar pela arte ndo envolve, necessariamente, saber
explica-la. Antes de tudo, e depois de tudo, a formacao estética do
professor (muito longe das formatacfes pasteurizadas) consiste em
que ele veja melhor o que esta vendo, ouca melhor 0 que esta
ouvindo, saboreie melhor o que esta saboreando. [...]. Em busca da
inocéncia inteligente, o professor aperfeicoa a sua autoconsciéncia,
vé-se como sujeito do pensamento e do sentimento e, por outra parte,
como alguém chamado a ver, na realidade externa: a beleza, o
enigma, a sugestédo, o simbolo, a sutileza, o risivel, a ambiguidade, o
sublime, o tragico... tudo aquilo que prima pela auséncia em tantos

exames, provas e testes decisivos para definir o destino académico e
profissional de nossas criangas e jovens. (PERISSE, 2014, p. 53).

Nesse sentido, a mediacdo sensivel preocupa-se em possibilitar (e discutir) o
contato estésico com a musica que se ouve e ndo apenas classifica-la em um
determinado género musical;, em interpretar (e ressignificar) as entrelinhas de uma
obra literaria em vez de somente saber a data de nascimento de um escritor; em fruir
(e criar a partir disso) o uso de cores e de formas em uma pintura do que apenas
conhecer o contexto historico da obra ou do artista. E isso que Perissé (2014) assinala
ao escrever sobre a busca da inocéncia inteligente e o aperfeicoamento da
autoconsciéncia, pois, segundo o autor: “A formacdo estética nos rouba a
ingenuidade e nos devolve...ou talvez faca acontecer em nds, como jamais antes, a
inocéncia vidente e audiente” (PERISSE, 2014, p. 53).
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A mediacédo sensivel, portanto, refere-se a uma autoeducacao que € possivel
a partir do lugar coletivo das sensibilidades, que encontra no saber interno, pessoal e
intransferivel, proveniente da experiéncia em contato com a arte e com 0S outros,
essa mutua e benéfica associacdo entre a capacidade de ver a realidade externa, o
formar, e o formar-se, tornando a realidade interna uma continua (trans)formacao.
A mediacao sensivel ndo é um conceito hermético na composic¢ao de duas palavras,
mas uma proposicdo que leva em conta os diversos ingredientes que dao sabor as
experiéncias postas & mesa. E também perverter a verdadeira natureza do que se
sente, para que a sensibilidade possa ser traduzida na linguagem do outro. Quem faz
a mediacao sensivel ndo sou eu ou aquela pessoa, mas toda a gente que se deixa
envolver e envolve 0s outros.

Assim sendo, no proximo capitulo, relacionamos a preposicdo em torno da
mediacdo sensivel para analisar outra atividade realizada na Escola Professora Maria
Rosa Heleno Schulte, com a utilizagéo das polias.
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6 POLIAS: AS IMAGENS MUSICAIS DE SACKS EM DIALOGO COM A
CONSCIENTIZACAO MUSICAL DE KOELLREUTTER

Escuto-me sonhar.

Embalo-me com o som das minhas imagens...
Soletra-se-me em recénditas melodias.
Fernando Pessoa (2006, p. 449).

Lembro-me de um sonho que tive quando era adolescente, com uma banda de
rock e uma mulher cantando. O som era envolvente e levava-me cada vez mais perto
do palco para assistir a performance. Ao ouvir a muasica, eu podia perceber cada
detalhe instrumental como a linha de baixo, o ritmo da bateria e o groove* dos
acordes da guitarra. A nitida imagem e o som embalavam um sentimento de algo
novo, vivo na fruigdo que sentia. Ao fim da musica, a vocalista veio em minha direcao,
fitou-me os olhos e disse: “Pegue, essa musica é sua”. Acordei de subito! Lembro-me
de ter ficado algumas horas com a musica ha cabeca, mas, depois de algum tempo,
assim como a finitude do evento sonoro real, sobrou-me apenas a lembranca da
imagem com suas reconditas melodias.

Poucos sonhos nos ficam guardados na memoéria dessa forma, mas,
certamente, 0s que se mantém vivos, durante tantos anos, sao frutos, neste caso, de
imagens mentais musicais, de uma consciéncia musical, acionadas por experiéncias
sensiveis que tivemos quando acordados, mas que se mantém ativas durante o sono,
e, quica, ganhardo vida como em um sonho.

Comeco a articulagcédo das proximas linhas pelas palavras do médico, ensaista
e escritor Oliver Sacks (2007). Utilizo algumas de suas passagens para dar abertura
a este capitulo e continuo o percurso com as ideias de outro grande pensador: o
musico, compositor, ensaista e educador musical alemédo naturalizado brasileiro
Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), uma das principais influéncias que tive para
pensar o uso das polias, ainda em 2018. Estas deram origem as atividades realizadas,
pelas criancas e por mim, durante dois encontros nos quais utilizamos esse material
alternativo que resultou na producdo de dados para esta pesquisa.

A musica sempre foi presente na vida do médico neurologista Sacks (1933-

2015), o qual concentrou boa parte de sua carreira estudando os efeitos da musica

44 O Groove é um termo muito utilizado por musicos, o qual se refere, geralmente, ao ritmo constante
dos instrumentos. Apesar de ndo haver um consenso sobre a palavra, ela esta associada ao “sentir”
ou ao “balango” da musica no corpo, mais do que uma especificagao técnica do ritmo.
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no cérebro humano. Ao transitar também pela area da psiquiatria, tornou-se um
importante palestrante, professor e escritor sobre o assunto. No seu livro Alucinagdes
Musicais (SACKS, 2007), ele narra uma série de relatos envolvendo musica e cérebro
a partir de consideracdes dos seus pacientes, estudantes e amigos de profissao.
Sacks (2007) assinala que temos a capacidade de criar imagens mentais
acerca de eventos sonoros, €, com a pratica musical formalizada até os niveis mais
profissionais, somos capazes de ouvir musica em nosso cérebro sem o fendmeno
acustico estar realmente acontecendo. Desse modo, ouvimos mentalmente o som de
composicdes escritas em partituras como lemos silenciosamente as palavras de um
livro. Em suas consideracdes sobre imagens mentais, ele descreve:
A mdsica, para a maioria de nds, € uma parte significativa e em geral
agradavel da vida. Nao falo s6 da musica externa, a que ouvimos com
nossos ouvidos, mas também da musica interna, a que toca na nossa
cabeca. [...] se fizermos um levantamento entre nossos amigos
poderemos perceber que as imagens mentais musicais apresentam-
se em uma gama tao variada quanto as visuais. Ha pessoas que mal
conseguem manter uma melodia na cabeca, enquanto outras podem

ouvir sinfonias inteiras na mente, quase tdo detalhadas e vividas
gquanto as ouvidas por meio da percepcéo real. (SACKS, 2007, p. 42).

O contexto de sala de aula toma uma parte significativa de nossas vidas e pode
gerar lembrancas que revivemos em sonoridades nas vozes dos professores, no sino
gue toca, nas aulas de Educacdo Fisica, e outras vividas imagens sonoras,
especialmente as que nos foram agradaveis durante o percurso escolar. Um elogio
de um professor, um trabalho bem-feito, uma apresentacdo bem-sucedida, um
questionamento bem elaborado ou uma vivéncia “fora da curva” soam como uma
espécie de musica que nos fica na cabeca ao longo da vida — uma experiéncia
apreendida pelos sentidos. Visto por esse lado, € interessante pensar se é possivel
gue imagens mentais de musica possam ser experenciadas a partir da percepcao real
da imagem, aquilo que os olhos veem e 0s sentidos interpretam como som.

Sacks €, porém, neurologista; ele tem, naturalmente, a fundamentacao de seus
estudos concentrados na medicina, o que torna sua escrita cientifica, em contraste
com a ciéncia filosofica que circunda os saberes sensiveis e a experiéncia, mais
fisiologicas do que conceituais. H4, no entanto, uma passagem em seu livro que
merece uma “atencao sensivel”, quando o autor trata a sinestesia vista pelas lentes
da neurologia, como capacidade de relacionar cores e som. O autor explica que ha

“[...] estimativas de que a incidéncia de sinestesia seja de aproximadamente um caso
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a cada 2 mil individuos” (SACKS, 2007, p. 179), nimero que se justifica por ser uma
capacidade considerada comum e ndao uma anormalidade pelas pessoas que a
possuem, portanto ndo comunicadas aos médicos.

Sacks relata o caso de um paciente seu que era pintor, o qual, apés sofrer um
traumatismo na cabeca, ficou totalmente dalténico. O paciente perdeu ndo s6 a
capacidade de perceber, como a de imaginar as cores e a visualizacado delas junto a
audicdo de musicas, o que lhe ocorreu durante toda sua vida antes de acidentar-se.
Nas consideracoes, o autor descreve:

Isso me convenceu de que a sinestesia era um fenémeno fisioldgico,
dependente da integridade de certas areas do cortex e das conexdes
entre elas — neste caso, entre partes de areas especificas do cortex
visual necessérias para construir a percep¢ao ou as imagens mentais
de cores. A destruicdo dessas areas nesse homem deixou-o incapaz

de vivenciar qualquer cor, inclusive a musica ‘colorida’. (SACKS,
2007, p. 179).

Apesar das consideragGes apresentadas, em grande parte deste capitulo®® do
livro de Sacks, apontarem para uma relacéo estritamente sinestésicalfisiologica em
relacdo as imagens mentais produzidas pela audicdo, o autor desenvolve seu
pensamento e descreve que, segundo os ultimos estudos que pesquisou, “[...] ja ndo
ha margem para duvida quanto a realidade fisiologica, tanto quanto psicologica, da
sinestesia” (SACKS, 2007, p. 192). Todavia, ele ndo identifica tal capacidade como
algo a ser desenvolvido, mas, sim, como uma condi¢ao inata ou resultante de um
acidente que compromete as areas do cérebro responsaveis pelo processamento das
cores.

Se tomarmos como exemplo a arte contemporédnea e suas formas de
conceituar suas obras, entendendo-as como experiéncias sinestésicas ou
multissensoriais*®, explorar possiveis formas de criacdo daquilo que Sacks define
como imagens mentais musicais estaria mais préximo de uma mediacao dos sentidos
do que de uma condicéo inata a cada dois mil individuos.

E as polias, qual o seu lugar nesse contexto? E preciso voltar um pouco para
melhor compreender como 0 meu interesse nas atividades com as polias e a
proposicdo em torno da mediacdo sensivel, ainda em génese intuitiva, veio sendo

elaborada nos ultimos anos.

45 Capitulo 14 - “O tom verde-claro: a sinestesia e a musica” (SACKS, 2007, p. 177-195).
46 Sobre obras multissensoriais, nesta dissertacdo, ver paginas 31 e 32.
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Em 2018, ainda como aluno especial do PPGE, passei a revisitar alguns
autores que havia conhecido enquanto cursava Licenciatura em Musica®’.
Especialmente influenciado por uma leitura mais apurada das ideias de musica
propostas por Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), comecava a experenciar
diferentes formas de aprender e mediar no coletivo.

Teca Alencar de Brito, principal interlocutora de Koellreutter no Brasil, aponta
gue: “O significado e o papel da consciéncia no ato de ser, perceber, conhecer,
expressar, aprender, transformar ocupavam lugar central na concepcéo e producao
artistico-intelectuais de Koellreutter” (BRITO, 2015 p. 55), o que me levou a intuir
novas proposi¢des no uso de materiais alternativos para o ensino de musica.

A ordenacdo de sons gerados pela especificidade dos materiais com seus
timbres e frequéncias® poderiam ir mais além do que, comparativamente, um
instrumento musical pode soar, ou que uma partitura alternativa pode representar
graficamente. Nesse sentido, a partir das indicacbes que pude observar ao ver as
criancas manipularem as polias e suas formas de conceituar 0 uso do material,
percebi que, para além de fazer a grafia do som (ouvir e escrever), o proprio material
poderia gerar uma grafia a partir de seu movimento, ou seja, a possibilidade de ver o
som sendo grafado pelo proprio material.

Aluna e amiga de Koellreutter, Brito assinala que a musica para seu
professor foi o cerne de sua vida, pois, por meio dela, podemos compreender,
constituir e comunicar o mundo, realizarmos permanentemente jogos de
ordenacdes e de relacdes, em que a consciéncia, integrada ao ambiente, justifica
e fundamenta a presenca do fato musical em nossas vidas e no coletivo. “Na
abordagem Koellreutteriana, essa questao se relaciona, direta e intrinsicamente,
aos processos de realizacdo musical, a construcdo e a comunicacdo da
consciéncia musical emergente” (BRITO, 2015, p. 55).

Para Koellreutter (BRITO, 2015), os processos de conscientizacdo musical
emergentes sdo dinamicas ocorridas na inter-relacéo entre o individuo e o ambiente
e integram um processo de transcendéncia em sintonia com as formas de

conceituar a musica.

47 Cursei Licenciatura em Musica pela UNIVALI em duas etapas: de 2006 e 2007 e de 2012 a 2013,
ano de concluséo.

48 Em musica, as frequéncias sdo relativas as alturas, como grave, médio e agudo. A unidade de
frequéncia de um som é medida por Hertz (Hz).
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Nessa abordagem, a qualidade e o grau de conscientizacdo proprios
a cada ser humano resultam do envolvimento ativo com o mundo
observado, ou seja, da influéncia sobre as propriedades dos objetos
e 0S processos analisados. Estes determinam a imagem e,
principalmente, o relacionamento estabelecido com o espaco e o
tempo. (BRITO, 2015, p. 57).

Brito explica que as ideias do professor percorrem o caminho da experiéncia
estética, que se funde culturalmente com as formas como lidamos com os objetos e
os procedimentos que se desdobram, o que no plano da educacédo faz da experiéncia
musical um jogo em que perceber, intuir, sentir, refletir, criar e transformar se
atualizem constantemente. Ainda sobre o pensamento de seu professor, Brito
acrescenta:

Percorrer o territério do pensamento koellreutteriano permite refletir
sobre o ser e estar da musica na cultura e, especialmente, no espaco
da educacdo; sobre a importancia do redimensionar e do transformar.
E pretexto para a reconsideracdo de valores e hegemonias; para a
revitalizagdo do significado da experiéncia estética e do viver a vida
como um jogo da arte. Pretexto para questionar o sentido e a funcéo

da educacédo, de modo geral, e da educacao musical particularmente.
(BRITO, 2015, p. 113).

A revitalizagcdo do significado da experiéncia estética referida pela autora
relaciona-se atransi¢cao do elemento estético discutido na area da execucado musical.
As estruturas do academicismo debatem estilos e procedimentos de composi¢cao no
decorrer da histéria da musica ocidental (estética da musica barroca, renascentista,
classica, etc.), para uma experiéncia que decorre da criacdo e da recriacdo de
conceitos baseados nas vivéncias musicais possibilitadas por professores de musica
em todos os niveis de ensino.

A autora lembra que uma “[...] das mais recorrentes e significativas frases,
repetida exaustivamente por Koellreutter, diz que o professor deve aprender a
apreender do aluno o que ensinar” (BRITO, 2015, p. 101, grifo nosso), o que néo &
distante da proposicdo de uma mediacdo sensivel, em que o coletivo favorece uma
interlocuc@o na qual formar € parte indispensavel do formar-se.

A leitura de Sacks (2007) indica a devida importancia no que diz respeito aos
processos fisioldégicos em relacdo a masica. No corpo, a carne, a pele, 0S 0SS0S € 0S
nervos sao capazes de traduzir os estimulos recebidos pelos 6rgaos dos sentidos que
fisiologicamente favorecem a criacdo de imagens mentais a partir de eventos sonoros.
No entanto, talvez ndo seja preciso uma lesdo e muito menos uma condi¢ao inata

para tornar o som visivel, ou olfativo, ou tatil. Quem sabe, a sinestesia fisiologica
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possa ser mediada a partir da sensibilidade para que possamos ser capazes de cantar
um quadro ou sentir o sabor de um som. Nesse sentido, as importantes contribuicdes
de Koellreutter dizem-nos que a vida € uma experiéncia estética que dialoga e joga
com a arte, fazendo do plano da educag¢do musical um territorio especialmente capaz
de integrar processos de transcendéncia nas formas de conceituar, para que seja
possivel construir uma consciéncia musical por meio da qual emergem imagens, reais

ou mentais, por exemplo, a partir de um simples tracado sonoro de polias.

6.1 POLIAS: UMA QUESTAO DE SOM (E TEMPO)

Tenho escrito frases cujo som, lidas alto ou baixo
— é impossivel ocultar-lhes o som —

€ absolutamente o de uma coisa que ganhou
exterioridade absoluta

e alma inteiramente.

Fernando Pessoa (2006, p. 173).

Do punho ao digital, a grafia da palavra escrita pode nos dizer muito a respeito
de quem a escreveu, e sobre né6s mesmos como intérpretes. Humanos que somos,
torna-se impossivel ocultar o som de uma leitura, mesmo que mentalmente. Na
palavra escrita, 0 som da grafia possui alma pela percepcao real do som na voz da
leitura. J& os objetos... eles subvertem a ordem das coisas, pois a sua composi¢ao,
aquilo que |Ihe confere sentido ao que é, projeta de seu corpo eventos sonoros que
ganham exterioridade absoluta pela grafia do som.

Era junho*®, sai apressadamente da Universidade para a Escola, como quem
volta para a sala de aula depois das férias escolares, pois era dia de trabalhar com
as polias e suas sonoridades, momento para quem ensina e aprende e para quem
aprende e ensina.

Cheguei a escola 15 minutos antes do inicio da aula e preparei o ambiente da
sala. Dispus as cadeiras em semicirculo, com a mesa do professor no centro. Era
preciso que a visualizacdo da atividade acontecesse igualmente para todos. As
criangas comecgaram a entrar na sala. A turma estava cheia; eram 18 criangas, a

professora regente, a cuidadora, minha orientadora, uma amiga do Mestrado e eu.

4 Em 5 de junho de 2019, aconteceu a segunda aula com a turma do primeiro ano da Escola Basica
Municipal Professora Maria Heleno Rosa Schulte, situada no bairro Espinheiros no municipio de Itajai.
Assim como a aula de musica para 0s pequenos, essa foi a segunda aula das demais oficinas ofertadas
para estudantes dos outros niveis de ensino, mediadas pelos(as) académicos(as) e professoras
orientadoras do PPGE-UNIVALI naquele ano.
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Na hora marcada, todas as criancas subiram® em direcdo a sala e o abraco foi
inevitavel, um encontro caloroso, tipico de criancas dessa idade, 6 e 7 anos. Era,
entdo, hora de comecar nossa aula de musica!

Com todos em seus lugares, iniciei perguntando sobre a aula, se alguém tinha
ideia do que iria acontecer durante o encontro. Um dos meninos respondeu confiante
gue s6 podia ser musica mesmo e iriamos cantar “uma mauasica legal’. Muitos
comentarios comecaram a surgir: cantar uma masica sertaneja; ouvir uma musica
nova,; aprender a cantar com o professor; aprender a tocar violdo; aprender a tocar
violino.

Percebi que o planejamento que havia elaborado teria de esperar um pouco.
As expectativas em torno da aula de musica, naturalmente, seguiam o curso normal,
em que cantar ou tocar um instrumento compde a imagem que se tem em aprender
musica. Estdvamos apenas no segundo encontro e inicia-lo falando sobre grafias e
as formas de escrever musica poderia fragilizar o que de mais precioso estava
acontecendo naquele momento: a comunicacéo entre nds. Assim, foi preciso antes
ouvir as criancas para aprender o que apreender delas e possibilitar que nossas
formas de conceituar entrassem em sintonia para gerar saberes mutuos.

Decidi, entdo, fazer uma comparacao entre cantar e tocar. Perguntei o que
era preciso para cada uma das praticas: a boca, o pescoco, a voz, a cabeca, foram
algumas das respostas sobre o que era preciso para cantar; e uma guitarra, um
violino, uma bateria ou um piano para tocar. Para mim, as respostas sobre o tocar
foram curiosas, pois a intencao foi chamar atencéo para a importancia do corpo, de
sentirmos a musica inicialmente por ele. Perguntei, entdo, o que era preciso para tocar
um piano, ou uma guitarra. “Essa é facil” - respondeu uma menina — “os dedos, né!”.
Todos riram, ndo porque a resposta foi engragada, mas pela expressao do professor
diante do 6bvio, pois “‘como um professor de muasica ndo poderia saber isso!”.
Agradeci a colaboragédo da menina e refiz a pergunta: “Onde estdo os dedos? E as
maos? E os bracos?”. Depois de percorrer todos os membros do corpo, novamente
refiz a pergunta, mas, desta vez, questionei se um piano ou um violino poderiam tocar
sozinhos. Nao demorou muito para concluirmos que, independentemente da escolha

em cantar ou tocar, precisamos do nosso corpo para fazer musica, pois da mesma

50 A edificacdo da escola tem quatro andares, sendo a sala do primeiro ano situada no primeiro andar.
O prédio era de uma antiga fabrica de leite que foi adquirida e adaptada pelo municipio, de forma
proviséria, até a constru¢éo de uma nova escola.
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forma que a voz € o principal instrumento do nosso corpo, violinos e pianos sdo sua
extensdo para fazer musica.

Assim, antes de demostrar as polias ou debater sobre a possibilidade de fazer
mausica utilizando outros materiais que ndo fossem instrumentos musicais
convencionais, a mediagao foi sendo conduzida conforme o interesse das criangas,
em uma conversa informal e divertida, a qual gerou empatia, saberes,
guestionamentos e reflexdes, ao mesmo tempo em que direcionava nossa atencao
para o saber sensivel procedente do corpo.

Para consolidar nossa conversa, decidi fazer um pequeno ritmo com percussao
corporal para que todos pudessem experenciar aquilo que estdvamos conversando.
A atividade consistiu em organizar trés timbres corporais, de forma que o ritmo fosse
repetido trés vezes. Durante a demonstracdo, percebi que algumas criancas estavam
tendo dificuldades em memorizar a sequéncia, entao optei por criar um recurso com
palavras: Tum (som do peito), P4 (palmas) e Ti (parte superior da méo), organizando-

os da seguinte forma: Tum-Tum / Pa4-Pa / Tum-Ti-Pa (Video 2).

Video 2 - Percussao Corporal

Fonte: Acervo do autor.

A resposta foi imediata, pois o recurso em agregar palavras ao som parece ter
gerado uma proposi¢ao sonora gestual, em que a consciéncia ritmica é acionada ao
ouvir o som do corpo sendo percutido, e simultaneamente cantado mentalmente.

Para Delalande (2019), o som ¢é intuitivamente ligado a percepcao do
movimento, tendo na relacéo visual do gesto um importante papel na forma como se
percebe a muasica, como, por exemplo, a percepgdo sonora que se tem ao ver 0s
gestos de um violinista tocando.

Certamente, o primeiro gesto musical é o gesto do instrumentista: a
musica se faz com as maos e com o sopro. Ndo ha musica sem isso,

e de maneira geral qualquer som é resultado de um gesto ou de um
movimento: de um choque, de um atrito, de um deslocamento de ar,
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que, na maior parte dos casos, pode ser visto ou sentido.
(DELALANDE, 2019, p. 47).

No entanto, o autor ressalta que ha diferengcas entre a percep¢do do som
produzido pelo gesto com intencdo musical e o som que se percebe como fonte
sonora. No contexto da atividade com as criancas, essas diferencas situam-se na
capacidade de reconhecer auditiva e visualmente os sons do corpo (som do peito,
palmas e parte superior da méo) e, também, a possibilidade de percebé-los
ritmicamente pelas palavras (Tum, Ti, P4). Nesse sentido, o autor esclarece:

Existem duas possibilidades. Em primeiro lugar, o som sé pode ser
resultado de um gesto, mas ndo ha relacdo de forma, ou seja, a
evolucdo nao se assemelha a do gesto. Nesse caso, 0 som tem para
0 ouvinte somente um a funcao de indicio: sabemos, ouvindo um sino,
gue ele foi batido. Em segundo lugar, acontece o contrario, o gesto
desenha completamente o som, do inicio ao fim, como nas friccdes
[do arco de um violino]. Assim, se existe uma saliéncia do som, é
porque friccionamos mais forte ou mais rapido. O modelo do som do
violino é exatamente o rastro do gesto do arco. Aqui 0 som nao é

somente o indicio, mas também a imagem do gesto. (DELALANDE,
2019, p. 48).

Em nossa aula, ndo ha violinos ou pianos, mas gestos observados por uma
mediacdo sensivel atenta aos caminhos indicados pelas criangas, os quais levam a
apreender os seus saberes prévios e experimentar as possibilidades ritmicas e
sonoras por meio de percusséo corporal. Isso, como nos indica Delalande, possibilita
uma ponte perceptiva entre o som como indicio a imagem do gesto. Antes da grafia
do som das polias, foi necessario pensar cada passo dessa intervengdo como um
jogo, composto em um tabuleiro de percepc¢des visuais e sonoras.

Depois de terminar a percussao corporal, solicitei as criangas um momento de
atencdo, pois era hora de conhecer um objeto diferente, que tinha som, mas néo
possuia cordas como uma guitarra, peles como uma bateria ou arco como um violino.
Acrescentei que era um instrumento musical ndo convencional, e, assim como as
sonoridades experenciadas em nosso corpo, encontrei no corpo desses objetos sons
para fazer musica.

Peguei uma mochila amarela que parecia ser muito pesada, movimentando-a
lentamente no intuito de escutarmos o0 som que vinha do seu interior. Antes de ver o
gue havia dentro, pedi para que todas as criangas ouvissem atentamente o som e
identificassem que tipo de material elas ouviam, e logo ecoaram as vozes: vidro!
metal! (Video 3).
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Video 3 - Atengédo ao timbre

Fonte: Acervo do autor.

Mediar a escuta € essencial para gerar habitos de percep¢do em relacdo ao
som conforme vao sendo apresentados. E interessante, assim, direcionar a ateng&o
das criancas para as fontes sonoras e musicais, as quais se pretende trabalhar em
cada momento. A acuidade leva a identificacédo, a exploracédo e a criacdo a partir do
processo de conscientizagdo dos eventos sonoros, que vao dos sons corporais, da
natureza, de objetos, de maquinas, aos instrumentos musicais convencionais e suas
caracteristicas timbristicas.

Brito (2003) ressalta que a pratica da escuta em educa¢do musical ndo deve
ser tratada como pano de fundo, pois envolve andlise, recep¢ao e interacdo com o
material sonoro.

Aprender a escutar, com concentracéo e disponibilidade para tal, faz
parte do processo de formacdo de seres humanos sensiveis e
reflexivos, capazes de perceber, sentir, relacionar, pensar, comunicar-
se. [...]. Escutar é perceber e entender o som por meio do sentido da
audicéo, detalhando e tomando consciéncia do fato sonoro. Mais do

que ouvir (um processo puramente fisioldgico), escutar implica
detalhar, tomar consciéncia do fato sonoro. (BRITO, 2003, p. 187).

Em consonancia com a mediacao sensivel, formar seres humanos a partir da
sensibilidade, gerada ao entrar em contato com estimulos sensoriais relacionados a
audicdo, vai além do processo fisiolégico, pois se trata de conceituar pelo som. A
mediacdo do professor deve estar atenta a cada passo do processo: escutar
atentamente os sons do corpo e, em seguida, o material metalico implica detalhar e
tomar consciéncia do fato sonoro em uma aula de musica.

Depois de identificarmos o timbre do material, chegou 0 momento de ver o que
tinha dentro da mochila. Antes de percutir as pecas, mostrei que elas tinham
tamanhos diferentes, o que gerou sonoridades diferentes. Expliquei as criancas que

aquelas pecas geralmente eram feitas de metal rigido, mas também podiam ser
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encontradas em madeira ou plastico; eram utilizadas de diversas formas e em
diferentes situacdes, como em motores de carros e caminhdes, na construgcdo de
casas para puxar areia ou cimento, em engrenagens de maquinas domesticas ou
industriais, e até em reldgios. Contudo, o que todas as criancas queriam mesmo saber
era: “Como se toca isso?”.

Silenciosamente, dispus as polias na mesa (seis no total), cuidando para
preservar a surpresa sonora. Depois de organizadas, peguei duas baquetas feitas
especialmente®! para tocar as polias e comecei a percuti-las, sem um padr&o ritmico,
apenas para que fosse possivel perceber a diferenca de sonoridade entre elas.
Algumas criangas narraram suas impressoes: xilofone; som de filme de terror; bateria,
entre outras.

Aos poucos fui diminuindo a intensidade e espacando os sons, para, entao,
comecar um ritmo. Intuitivamente, as criangas comecaram a interagir batendo palmas,
a acompanhar o ritmo pela pulsacao, imitar a célula ritmica, percutir as maos sobre a
mesa, e, ainda, intercalar palmas, batendo sobre a mesa e o som do peito, assim

como no inicio da aula com a percussao corporal (Video 4).

Video 4 - Tocando as polias
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Fonte: Acervo do autor.

A minha preocupagéo inicial em mudar o curso do planejamento foi,
verdade, uma oportunidade de mediacdo orientada pelas vozes das criangas, para
assim chegar ao som das polias, partindo de um lugar que lhes era conhecido: uma
aula de musica; instrumentos musicais; cantar e tocar; sentir o som do corpo; para
um lugar ndo explorado, desconhecido, misterioso: o som da mochila; pecas de
motor; diferentes sonoridades; ritmos conhecidos com pecas de metal recém-

descobertas.

51 As baquetas foram confeccionadas com palito de bambu (espetinho) e uma missanga grande na
cabeca, envolvida por fitas adesivas.
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O planejamento teve de esperar um pouco, ainda bem! A clareira que ia se
abrindo deu tempo para que professor e criangas experenciassem outros modos de
observar e sentir o que estava acontecendo no grupo, para que cada um, em sua
experiéncia individual, pudesse transitar daquilo que Ihes é conhecido em uma aula
de musica, para novas possibilidades, lugares e saberes ao encontro da estesia dos
sentidos.

Martins e Picosque (2012) reforcam a compreensédo em torno da (an)estesia e
sua relacdo com o cotidiano, especialmente na atencao sobre si e como somos ou
nao afetados pelo mundo que habitamos, o que nos deixa profundas marcas e afetam
nossa forma de compreender e agir no mundo. Para que essa consciéncia venha a
ser estimulada, as mediac6es devem contemplar a criatividade como um processo de
afetamento, e ndo apenas a realizacao de tarefas. Segundo as autoras:

Se pensarmos ha pedagogia estética artistica, é vital deixar que o
corpo trance uma rede complexa de rela¢des sensiveis e perceptivas
sobre o que olha, escuta, toca, vivenciando sensibilidades gestadas
na sensagao, elaborando pacientemente um saber sensivel. Um olhar
demorado, uma escuta atenta demanda um processo que envolve
lentiddo e a longa conquista do contato imediato com a fluidez da
matéria, numa experiencia silenciosa, direta e intima, seja com a
matéria sonora, seja com a matéria visual, gestual... Ha que se ‘perder

tempo’ em processos educativos em Arte. (MARTINS; PICOSQUE,
2012, p. 127).

Ha, na contribuicdo das autoras, portanto, uma agao que se refere a processos
estéticos artisticos, os quais, agregados a mediacdo sensivel, fazem do tempo das
experiéncias, frente ao som como matéria, um agir das sensibilidades. Além disso, ha
uma agao compreendida pelo corpo no encontro imediato com a fluidez do som como
objeto e, ainda, a imagem do gesto musical, seu movimento e sua grafia, frente as
polias e suas sonoridades.

Para o professor mediador do sensivel, que prescinde momentaneamente do
seu planejamento a favor de um tempo que contemple o exercicio dialégico do
experimentar, encontrar processos coletivos de elaboracdo do saber sensivel
transforma a visualidade em uma vivéncia ou experiéncia gestadas pelas sensacoes,

gue sao sua propria maneira de formar-se.
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6.2 POLIAS: GRAFIA DO SOM

Basta que eu veja nitidamente,

com os olhos ou com os ouvidos,

ou com outro sentido qualquer,

para que eu sinta que aquilo é real.

Pode ser mesmo que eu sinta

duas coisas inconjugaveis ao mesmo tempo.
N&o importa.

Fernando Pessoa (2006, p. 173-174).

Algumas vezes falo de criancas e infancias como algo latente em minhas
vivéncias de educador, mas distante da vida de Pessoa que sente. Adulto letrado,
caio na redundante realidade articulada pela divisdo que a razdo faz entre visao,
audicao, olfato, tato. Outras vezes, porém, falo diretamente com criancas em suas
infancias, e volto para um lugar onde € possivel sentir a visdo e a audicdo ao mesmo

tempo. Basta ver com os ouvidos para que o dialogo sensivel torne-se possivel.

[professor] — Ouvimos com o corpo inteiro!
[crianca de 6 anos] — Com as orelhas dos pés?

Novamente, levei as polias, agora para trabalhar em nossa terceira aula®?, no
intuito de utiliza-las em uma nova abordagem que me foi ensinada por outras
criancas, um dia apds nosso ultimo encontro®3 na escola. Estava empolgado, pois ha
algum tempo vinha pensando em como produzir grafias que ndo fossem apenas
registradas a punho, mas que pudessem ser grafadas de forma sincrona ao evento
sonoro real. Entretanto, antes de descrever esse encontro, € preciso relatar como
elaborei a atividade proposta.

J& havia percebido, durante as aulas com as polias, que algumas criancas
costumavam girar as pecas, fato que me deixava apreensivo pelo temor que o0 peso
do metal pudesse vir a machucar suas maos. O movimento das polias causa um efeito
sonoro bastante peculiar: seu peso faz com que elas girem em torno de seu eixo
central, aumentando gradualmente sua velocidade até parar totalmente. Dessa forma,
decidi usar esse recurso sonoro toda vez que trabalhava com as polias, mas com todo

0 cuidado necessario para que ndo houvesse incidentes.

52 Dia 16 de junho de 2019.
53 O encontro anterior foi a segunda aula, que aconteceu em 5 de maio de 2019 (nesta dissertacéo,
ver subtitulo 6.1).
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Ao utilizar o som do giro das polias com outro grupo de criangcas®, um menino
de sete anos pintou as extremidades de uma polia com tinta guache, para ver se o
seu movimento produziria tragos. Prontifiquei-me a ajuda-lo, mas fiquei observando
atentamente para nao interferir na pesquisa da crianca, deixando-a explorar os
materiais livremente. Na primeira tentativa, a tinta ndo fixou de forma continua na
folha, por isso o traco se apagou logo nos primeiros giros da polia. A experiéncia nao
ficou como esperavamos, porém percebi que sua atitude criativa gerou um saber
compartilhado e nos levou a pesquisar outros possiveis recursos em sala até
encontrarmos um material que poderia dar certo. Conseguimos e refizemos o teste —
o resultado foi fantastico: usamos papel carbono azul (que antigamente era utilizado
para fazer copias de texto em notas fiscais) embaixo das polias e, abaixo do carbono,

uma folha A4 em branco, assim foi possivel grafar o seu movimento (Video 5).

Video 5 - Polias e carbono
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Fonte: Acervo do autor.

Dessa forma, a mediacdo nao ficou restrita a observacdo do recurso sonoro
ocasionado pela percussao das polias. A liberdade na manipulacdo dos materiais
possibilitou que a intuicdo da crianga envolvesse ambos em uma pesquisa que, a
partir da experiéncia individual, gerou um saber coletivo que possibilitou ouvir o som

ao mesmo tempo em que sua grafia era realizada (Figura 11).

> A situacdo narrada aconteceu com criancas do contraturno (Educacéo Infantil e primeiro ano do
Ensino Fundamental I) em outro espaco de atuacao, um dia apés a segunda aula com os sujeitos desta
pesquisa, o que me levou a utilizar as polias novamente em nosso terceiro encontro, dia 16 de junho
de 2019.
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Figura 11 - Grafia das polias com carbono azul

Fonte: Acervo do autor.

Para Martins, Picosque e Guerra (2010), os educadores que medeiam arte,
levando em consideracgao a propria aprendizagem, participam dos encontros de forma
a possibilitar que as experiéncias acontecam mutuamente, nao indicando como se
faz, mas fazendo junto, ou melhor, aprendendo junto.

A magia, gerada na alquimia da intuicdo, do olhar cuidadoso para
cada aprendiz, no saber fazer, se revela na criacdo de situacbes de
aprendizagem significativa. Para construir esses momentos, 0
educador tera de ser guloso em seu desejo de ensinar, paciente na
oferta e na espera de quem acredita e confia no outro e amoroso no
compartilhar de saberes. Como um pesquisador, ele ensina porque
quer saber mais de sua arte. E aprende a ensinar ensinando,

pensando sobre esse ensinar. E assim ensinando, também aprende.
(MARTINS; PICOSQUE; GUERRA, 2010, p. 119).

Como nos elucidam as autoras, mediar o sensivel é refletir sobre a propria arte
gue se produz no fazer docente, pensando ndo apenas sobre o que transmitir, mas
sobre o que aprendeu no ato de ensinar.

A aprendizagem n&o parou por ai, pois a experiéncia com o carbono azul levou-
me a perceber que suas caracteristicas nao registravam os tracos com nitidez, o que
estimulou a continuacdo da pesquisa iniciada em sala. Busquei, assim, outros tipos

de papéis, cores, marcas, dimensdes e utilizagdes. Naquela semana, depois de visitar
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algumas papelarias, acabei encontrando outro tipo de papel carbono, desta vez
utilizado na confeccéo de roupas para marcacao de cortes em tecidos. Depois de
alguns testes em casa, levei-os para nosso encontro na escola com as criangas,
sujeitos produtores de dados e artes desta pesquisa.

No dia do nosso terceiro encontro, dei inicio a aula solicitando para que todas
as criangas organizassem espagos em cima de suas mesas, alguns lugares no chao
e, também, na mesa do professor. Exemplifiquei a atividade verbalmente e convidei
uma das criancas para realizar a primeira grafia do som de nossa aula: o ritual
consistiu em escolher uma entre as quatro cores disponiveis de carbono, e corta-lo
conforme seu gosto; escolher uma polia, pois tamanhos diferentes implicam sons e
grafias distintas; e, por fim, girar a polia em cima do carbono para registrar a grafia
do som.

A crianca escolheu a maior polia, sentiu seguranca na produ¢ao dos tragos e
gostou de perceber como o resultado visual ficou limpo. A sua grafia do som
apresentou trés momentos diferentes: Dois giros centrais que marcaram a forca do
som e da imagem pelo peso da polia, e outra tentativa que resultou em tracos

transversais e sairam do carbono (Figura 12).

Fonte: Dados da pesquisa.
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O resultado encantou e, aos poucos, cada crianca foi fazendo as escolhas das
polias, cor do carbono, observaram os resultados de seus amigos e organizaram 0s
espacos para confeccdo de suas grafias de som. Em um determinado momento, 0s
sons das vozes deram espaco para 0 som de quatro ou cinco polias, as quais giravam
simultaneamente em velocidades e timbres diferentes. As sonoridades compuseram
uma textura sonora Unica, que foi experenciada sonoramente e a0 mesmo tempo
grafada. Juntos, vimos e escutamos, em uma experiéncia artistica multissensorial.

De acordo com Perissé (2014), a arte cria vias para realidades desconhecidas
pela razdo, mas que, depois, acabam sendo reconhecidas por ela. O autor ressalta
gue o professor deve ter intimidade com a arte, assim como fazer da sua aula de
musica uma experiéncia autenticamente criativa para que seja possivel repensar e
reavaliar o préprio ato de ensinar como um ato artistico. Em sua compreensao sobre
a arte, ele acrescenta:

A arte, expressiva e comunicativa, inquietadora e epifanica,
insubmissa e polifénica, atua como espac¢o de jogo, como limiar de
descobertas, como abertura para combinacbes novas, para
reinvengdo da liberdade. A realidade aparece, mas transfigurada. O
ser humano aparece, metamorfoseado. Entramos em contato com o
indelimitavel, o impalpavel, o difuso, mas nem por isso menos real. A

arte faz-nos estranhar o que achavamos natural. Faz-nos considerar
verossimil o que julgavamos absurdo. (PERISSE, 2014, p. 59).

Ao articular as experiéncias das criancas com a mediacao sensivel, é possivel
perceber esse lugar como espaco para descobertas que possibilitam uma liberdade
semelhante a metamorfose de uma aula de musica, em gue som e imagem,
percebidos pelos sentidos, saem do normal, chegam a estranheza e voltam como
uma reinvencao.

Ao caminhar pela sala durante a aula, senti uma miriade de estimulos
sensoriais. Alguns vinham das imagens produzidas pelas crian¢cas em suas escolhas
estéticas com formas, intensidade de cores e tamanhos distintos; outras na dindmica
ocasionada pela simultaneidade dos sons produzidos com as polias e suas
particularidades timbristicas, velocidades em contraste e tempos de som e siléncio

gue se entrechocam, lembrando uma composicdo de musica concreta®. A narrativa

55 Elaborada no inicio do século XX, a musica concreta é uma linha da misica erudita contemporanea
ocidental, que consiste na organizacdo de sons artificiais criados e manipulados com o uso de
sintetizadores. A musica concreta, junto a musica eletroacustica, deu origem a musica que hoje
reconhecemos como eletrénica.
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das criangas compuseram o corpo dos eventos sonoros e intercalaram-se as imagens
coloridas, ao som metalico das pecas, que, no chdo e nas mesas, soaram como uma
orquestra erudita de natureza infantil.

Andei pela sala em um tempo de (h)oras distintas; fui parando, hora de ver, ora
para observar, hora de ouvir, ora para escutar, hora de ensinar, ora para aprender.
Detive-me diante de uma crianga e observei seu ato criativo em pleno movimento. Ela
decidiu cortar um carbono amarelo na forma de um retangulo e o posicionou em cima
da folha A4, voltou a cortar e posicionou-0 novamente até encontrar o espaco
desejado que iria utilizar. Disse que sua grafia ndo poderia ocupar toda a folha.
Escolheu uma polia média, pois observou outro amigo usando-a e gostou do efeito
do som rapido, da grafia suave e dos tracos leves. Durante a realizacdo de sua obra,
a escolha na forma como manipulou a polia consistiu em gira-la repetidas vezes em
um anico espaco, pois, assim como o som, sua grafia ficaria mais destacada (Figura
13).

Figura 13 - Sons suaves

Fonte: Dados da pesquisa.
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De fato, o elemento estético na percepcdo da crianca, aquilo que sua
sensibilidade a levou fazer, ndo contemplou toda a imagem na circunferéncia real da
polia. Propositalmente, ela selecionou o carbono de forma a destacar parcialmente a
imagem do movimento que, aos olhos do professor que interpreta a imagem enquanto
uma partitura alternativa, possibilita a escuta mental de eventos sonoros ciclicos
intercalados com os siléncios.

Koellreutter identifica nas criancas uma forma de transformacéo da consciéncia
musical e indica “[...] a existéncia de modos de percepcdo e producdo sonoro-
musicais proprios as criancas [apontando], também, para a necessaria superacao de
conceitos tradicionais de musica e educagcdo musical” (BRITO, 2015, p. 72). No
contexto da mediacao sensivel, isso aparece nas diferentes interpretacdes, visuais e
sonoras, entre o professor e a crianga. Para a crianca (Figura 13), o evento sonoro €
regulado pelo resultado visual, na delimitacdo do espaco dos tracos durante a
producdo da imagem, enquanto para o professor, a leitura da imagem como uma
partitura alternativa, sugere uma interpretacdo sonora distinta ao evento real do som
gque a produziu, que cria, como nos aponta Koellreutter, uma transformacéo da
consciéncia sonoro-musical.

No decorrer da aula, algumas criangcas que ja haviam realizado sua grafia
comecaram um tipo de intervencéo grafica diferente da produzida exclusivamente
pelo movimento das polias e pela sonoridade gerada. A adicdo de elementos gréaficos
figurativos, como paisagens e pessoas, em algumas producfes, soma ao evento
sonoro uma narrativa que, analogamente a masica, podemos considerar como a letra
de uma cancgéo.

Perguntei a cada uma das criancas o que significavam as imagens adicionadas
em suas producdes. A primeira crian¢a disse que sua musica tinha sons da natureza
(Figura 14, a esquerda) e lembrou-se de uma casa no campo. A outra crianga, no
entanto, reforcou que seu grafico (Figura 14, a direita) representava uma mauasica

rapida, como as que ouvimos em programas (televisivos) de esporte.



97

Figura 14 - Representacéo figurativa

Fonte: Acervo do autor.

E interessante perceber a multiplicidade de sentidos e de impressdes
individuais, atrelados a uma atividade coletiva, por meio da qual emergiram simbolos,
signos e significacdes de saberes imersos em universos culturais, que vem a tona por
meio da criatividade, afetos, percepcdes e sensibilidades.

Estamos, afinal, falando de arte e de seus desdobramentos afetivos a partir da
sensorialidade. Nesse sentido, Meira (2009) nos situa ao complementar que os
caminhos sensiveis devem ser motivados por trabalhos criativos:

A metamorfose de elementos comuns em concepgles de arte
demanda correlacao entre estética, imaginacao e imagem perceptivel,
para que haja correlacé@o entre arte e vida. A experiéncia plastica, em
sua dindmica afetiva, cria relagdo simbolica com o coletivo, o universo
visual das praticas cotidianas, através de nocdes como: reducao,
expansao, reelaboracao formal em gesto e imagem, compatibilizacédo
olho e gesto. Signos de arte sdo informacdes para realce de sintomas
sensiveis, reflexbes sobre geracdo, crescimento, incorporacéo,

desconstrucdo de imagens em estruturas e linhas de for¢a. (MEIRA,
2009, p. 78).

Ao observarmos a atividade das polias pelas lentes da autora, os elementos
comuns apresentados, nessa aula, encontram-se com a imaginacdo, tornando a
imagem do som perceptivel a partir de uma correlagdo com a estética. Por meio das
experiéncias individuais, aparecem dinamicas afetivas que se relacionam com o
coletivo e o0 universo das praticas cotidianas. O gesto é reelaborado, expandido,

compatibilizado, ouvido e grafado. A grafia do som aparece como um signo de arte
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gue realca a sensibilidade, promove reflexdes, crescimento, incorporacdo e
desconstrucdo de coisas que pareciam ser inconjugaveis ao mesmo tempo. Linhas
de forca com novas imagens e sonoridades foram criadas, ao saborearem uma tarde
com aula de musica, mediados pela sensibilidade.

Assim sendo, tendo analisado as imagens musicais, a seguir, trazemos
algumas consideracfes sobre a pesquisa realizada, no intuito de responder as

guestdes levantadas nesta dissertacéo.
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7 CONSIDERACOES

A dindmica atual das linguagens artisticas encontra, na popularizacdo da
internet e nos meios de comunicacao, fontes miscigenadas, técnicas e processos que
se entrelacam em busca de novos territorios para narrar seu tempo social, subjetivo
e afetivo. No campo educativo e escolar, o cotidiano das influéncias de possiveis
experiéncias voltadas ao design digital dos desenhos animados, dos jogos em
streaming, aplicativos de celular, telas touchpad, realidades virtual e aumentada, além
de tantas outras tramas multissensoriais disponibilizadas pela produgéo visual e
tecnoldgica destinada ao publico infantil, leva-nos a refletir se o estranhamento por
parte da crianca seria justamente pela separacédo dos sentidos, e ndo o contrario.

Em educacdo musical, € comum esperar uma leitura que aborde praticas
relacionadas a acuidade sonora e que privilegie a audi¢do. Ja a visualidade volta-se
a leitura de partituras alternativas ou convencionais. No entanto, ao possibilitar que
elementos audiveis e visiveis trilhem experiéncias distintas as convenc¢des usuais em
educacao musical, especialmente quando o trato da audi¢cdo e da visdo séo tratadas
de forma equivalente, foi possivel encontrar suportes teorico-filoséficos que
circundam similaridades no que diz respeito as areas da musica e das artes visuais,
0s quais tornaram possivel realizar reflexdes e praticas transversais.

Diante disso, a propria composicao das palavras paisagem e sonora fazem de
Schafer (2011, 2018) um Mestre de Cerimbnia (MC), o qual abre, para o baile
multissensorial, portas de didlogo com autores como Canton (2009), pelas narrativas
gue sdo produzidas a partir desse encontro, e Caznok (2003) ao lembrar que os
debates em torno da separacdo ou unido entre o audivel e o visivel ndo é tao recente
assim. Posto que essas realidades multissensoriais estao presentes fora dos muros
da escola, voltamos nosso olhar para o seu espaco interno, na busca de compreender
como as dinamicas das criangas nas interagdes com a simultaneidade de linguagens,
ainda presentes no periodo inicial do Ensino Fundamental, buscam desdobramentos
por meio dos seus processos criativos.

Observamos que o contato das linguagens sonoras e visuais de forma
sobreposta durante as aulas de mdusica trouxeram novas possibilidades, com
resultados diversificados nas producfes artisticas e nas narrativas das criancas,
algumas vezes sonoramente, outras musicalmente, o que reforgou a possibilidade de

intercessao entre musica e artes visuais Nos processos criativos em sala de aula. Isso
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foi mais bem compreendido pela intervencédo cartogréfica, apoiada pelas palavras de
Rolnik (2016), Passos e Barros (2014, 2015).

Nas atividades com o retroprojetor, por exemplo, as obras ganharam forca
na interpretacédo de cada crianga, com o ritmo de suas percepcdes traduzidas em
performatividades de corpo e de imagem, como a simetria triangular em tom
vermelho de um menino que curiosamente interage com a imagem posicionando
sua mao na haste da colher de misturar acucar, fazendo do préprio corpo parte de
sua composicao (Figura 8). Na parte final da atividade, deu-se o inédito: a criacao
gue as criancas oferecem naturalmente possibilitou ao professor novas formas de
pensar o ritmo dos acontecimentos; de onde pousar a atencdo; da conducao das
sensacoes pela arte.

Essa experiéncia com as criancas indicou que a mediacao realizada fez com
gue emergissem pistas sobre o universo cultural das criangas, com didlogos que
transitaram entre diferentes expressfes artisticas como o desenho animado,
performances, narrativas e as diferentes significacdes entre as imagens estaticas e
em movimento, o que possibilitou a identificacdo de elementos estéticos nas
narrativas sonoras e visuais das criangas, considerando o retroprojetor como um
dispositivo suscetivel a producéo de grafias visuais e as sonoridades geradas a partir
de suas experiéncias.

Ja com as polias, o elemento estético na percepcao das criancas e aquilo que
suas sensibilidades as levaram a fazer possibilitou a escuta mental de eventos
sonoros ciclicos intercalados com os siléncios, que, por meio das experiéncias
individuais e as dinamicas afetivas, relacionaram-se com o coletivo e o universo das
praticas cotidianas. Os gestos foram reelaborados, expandidos, compatibilizados,
ouvidos e grafados. A grafia do som apareceu como um signo de arte que realgou a
sensibilidade, promoveu reflexdes, crescimento, incorporacdo e desconstrucao de
coisas que pareciam ser inconjugaveis ao mesmo tempo.

A mediacao sensivel, portanto, possibilitou o lugar coletivo das sensibilidades,
encontrou no saber interno, pessoal e intransferivel, proveniente da experiéncia em
contato com a arte e com 0s outros, a mutua e benéfica associacao entre a
capacidade de ver a realidade externa, o formar, e o formar-se, tornando a realidade
interna uma continua (trans)formacdo. A mediacdo sensivel ndo é um conceito
hermético na composicao de duas palavras, mas uma proposi¢cao que leva em conta

os diversos ingredientes que ddo sabor as experiéncias postas a mesa. E também
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perverter a verdadeira natureza do que se sente, para que a sensibilidade possa ser
traduzida na linguagem do outro.

Para o professor mediador do sensivel, que prescindiu momentaneamente do
seu planejamento a favor de um tempo que contemplasse o exercicio dialégico do
experimentar, encontrar processos coletivos de elaboracdo do saber sensivel
transformou a visualidade em uma vivéncia ou experiéncia gestada pelas sensacoes,
gue tornaram possivel sua prépria maneira de formar-se.

Ao articular as experiéncias das criancas com o0 conceito de mediacdo
sensivel, percebemos esse lugar para descobertas que possibilitaram uma liberdade
semelhante & metamorfose de uma aula de musica, em que som e imagem,
percebidos pelos sentidos, sairam do normal, chegaram a estranheza e voltaram
COmo uma reinvencao.

Esta pesquisa procurou contribuir para o olhar docente dando visibilidade a
outras possibilidades de atuacdo em educacdo musical, que, ao lado de praticas
como o canto, o ensino do instrumento e a performance, por exemplo, podem oferecer
aos professores e as criancas outros caminhos para experienciar a madsica como uma
arte integrada ao nosso tempo e sua diversidade sensorial contemporanea. Também
possibilita reflexdes sobre as caracteristicas da mediacdo nos espacos de atuacao
docente, considerando-as uma formacéo continua, docente e discente, por meio dos
didlogos entre as sensibilidades acionadas pela educacéo estética, criatividade e os
saberes sensiveis.

Pensar a educacdo musical na escola basica é estar atento ao campo das
realidades que o cotidiano e sua diversidade sensorial apresenta para as criancas
fora da sala de aula, para que seja possivel uma escola sem 0s muros que separam
0 que se aprende e 0 que se vive; que permita uma educacao dialdgica entre afetos,
guestionamentos, saberes sensiveis, criatividade, experiéncias, sons e imagens. A
contribuicdo desta pesquisa vai, assim, além de propostas para o ensino de musica.
Ela volta seu olhar para o0 humano e sua sensibilidade coletiva e, quem sabe, outras

formas de fazer-se visualizar a musica.
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