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RESUMO

Vinculado a Linha de Pesquisa Filosofias da Diferenca e Educacdo da UFRGS, este
texto, intitulado “Por uma (Des)Educacdo Musical’, toma para a sua realizacdo a
musica, a infancia e a educacdo como “lugares” de problematizacdo das relacdes
que os constituem. Como intercessores, trazemos pensadores como Friedrich
Nietzsche, Paul Valéry, Gilles Deleuze, Manoel de Barros, Silvio Ferraz, Sandra
Corazza, entre outros. O objetivo desta tese é pesquisar a criagdo de novas
possibilidades de existéncia naqueles “lugares”, tendo como nosso principal guia o
pensamento proposto pela Filosofia da Diferenga. Tal investimento elege conceitos
como "plano de composi¢cdo" e "ritmo" para produzirem uma nova possibilidade de
acao e relacdo entre agueles que querem ensinar musica e aqueles que desejam
aprender musica, entendendo que os espacos que escolhem estabelecer relagdes
de ensino e de aprendizagem podem realizar tal feito, tendo a arte como orientadora
das acbes que sdo chamadas, neste trabalho, de (Des)educacionais. Comp&em
esta criacdo, desejos de escritura que passeiam por poesias, métodos, inventarios,
dicionarios, cartas, experimentagbes, que carregam, além da forca dos
intercessores escolhidos, dos conceitos colocados em movimento, a poténcia
produzida pelo bloco sensacdes, aspecto que define a criacdo em arte como tal.

Palavras — Chave
Musica, Infancia, Educacao, Arte, Filosofia da Diferenca



ABSTRACT

Linked to the research line Filosofias da Diferenca e da Educacéo, this text, entitled
“Por uma (Des)Educacdo Musical” takes Music, Childhood and Education to
problematize the relations which permeate these fields. Having as intercessors
thinkers as Friedrich Nietzsche, Paul Valéry, Gilles Deleuze, Manoel de Barros, Silvio
Ferraz, Sandra Corazza, among others, the aim of this doctorate thesis is to research
the creation of new possibilites of existence for those fields by having as main guide
the thought proposed by Philosophy of Difference. This choses concepts such as
composition plan and rhythm to produce a new possibility of acting and interacting
between those who want to teach music and those who want to learn music,
understanding that the spaces they choose to estabilish teaching and learning
relations can achieve such relations by having art as the guide of actions that are
called here (un)instructive. This creation is composed of writings from poetries,
methods, inventories, dictionaries, letters, experiences that carry, besides the
strenght of intercessors and the concepts in movement, the power produced by
sensations, aspect that defines creation as art itself.

Keywords
Music, Childhood, Education, Art, Philosophy of Difference.
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A MUSICA PARA O POVO QUE FALTA

Essa é para eles
gue tém pés descalcos
maos secas
e sola que é casa de bicho-de-pé

que fazem sons com a boca
e com pés descalgos
ladeira abaixo

tocam 4 '33 "
sentados em carteiras

nao conhecem Varése, Xenakis,
Shoenberg, Bério
Debussy, Stravinsky,
Penderecki, Ligeti, Constant, Dutilleux
Stockhausen

nunca ouvirdo Boulez
nada sabem de Cage
mas que cantam o siléncio
ouvindo palavras vazias em nome
de sua educagédo

essa é para eles
gue ja ouviram as quatro estagdes
sabem do verdo porque gostam de empinar pipas
sabem da primavera pelo mesmo motivo
sabem do inverno pelo simples fato do frio
sabem do outono porque é quando as folhas caem

essa € para eles
gue cantam com a boca seca e que dangam encharcados de alcool
dormem ao som dos passantes que passam
e nada enxergam a nao ser suas proprias vidas de merda

cantam em metr0s por miseras moedas
que se danam para quem gosta ou ndo gosta
a néo ser pelo peso das suas moedas

essa é para eles
gue falam da musica porque gostam
ou porque nao
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ignorantes musicais
mas que dancam

0s sem-vergonha
gue mesmo ignorantes
mexem bem mais do que 0s pés
ou a ponta dos dedos

gque te chamam para dancar
sem que vocé saiba

essa é para eles
gue misturam alhos com bugalhos
porque simplesmente ndo temem o0s géneros

gue cantam como se tivessem panelas na cabeca
que tém os ouvidos cheios de algod&o
ndo porque ndo sabem ouvir
mas porgue tém dor de ouvido

essa € para eles
os tedricos da vida
da teoria dos pés no chéo
gue cospem fogo no ar
gue batucam em botecos

que sabem que um garfo e um copo
tém mais do que uma Unica utilidade

gue ndo sabem o que é imanéncia
mas vivem a imanéncia
na pele de um tambor

essa é para eles
gue nao cantam o hino nacional até o fim
gue desconhecem o hino a bandeira
mas que se emocionam

gue escutam som em vozes
€ muitas vozes em cada som

gue te oferecem uma mausica por um copo de cerveja
e que pedem uma outra
ao preco de quase nada

essa € para eles
gue ndo apreciam a dita boa cancao
porque tém fome
gue ouvem o relento e que escutam ndos por toda a parte
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gue fazem musica
por uma simples e tola inutilidade

melancolicos inveterados
que cortariam os pulsos com o som de qualquer melancolia barata
gue ndo escutam porcarias
porgue ndo tém ouvidos estéreis

gue ndo valem grande coisa
magrelas esqueléticos
barrigudos estrangulados por cintos de couro ruim
mas que cantam mesmo na presséo

essa é para eles
gue nunca leram nada de bom
mas que fazem coisas bonitas
e que ainda assobiam

que morrem de rir ao som de uma tuba
que jogam e que perdem

os mal educados da vida
que acordam com dor de cabeca
depois de mais uma noitada daquelas

essa € para eles
gue oram em templos
cantando e acima de tudo cantando

gue ndo sabem de nada
toda e qualquer espécie de caso perdido

gue tém pilhas de Cds piratas
e que ainda por cima o0s escutam

mal sabem as sete notas musicais
e detestam pestanas
porgue sao dificeis de se fazer

essa é para eles
gue deixam os olhos de qualquer um zonzos
guando colocam seus dedos num pandeiro

essa é para eles
indiferentes
idiotas
futeis
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desavisados

ingénuos
duros
secos
com ouvidos de pedra

gue escutam com o timpano
desligam o radio quando a musica € ruim
e aumentam o som quando sabem cantar mesmo musicas ruins

maria-vai-com-as-outras
das 10 mais
mas que sabem todas as letras
cantam todos os refréos
enquanto os eruditos silenciam mais uma vez em seus canapes

essa € para eles
gue brilham os olhos
guando encontram uma harpa
mesmo sem nunca ter ouvido uma

essa € para eles
que nunca ouvirdo uma

essa € para eles
gue dizem que todo instrumento de corda € um tipo de violdo

gue ndo sabem a diferenca entre uma guitarra e um contrabaixo
gue ndo conseguem trocar cordas
ou que nédo tém paciéncia para isso

que desconfiam de afinadores
e que nem conseguem fazer funcionar os metrébnomos

essa é para eles
gue s6 conseguem compor alguma coisa quando estéo juntos
gue sabem que com-por é por algo no mundo com algo ou algum outro

essa é para eles
feios e rudes

essa é para eles
gue ndo sabem que a musica boa € para crianca

essa € para eles

0s carregadores de piano
e copistas
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essa é para eles
os ultimos da lista
e 0s primeiros esquecidos

essa é para eles
gue escutam sempre o0 mesmo disco
e que ndo decoram as letras

essa € para eles
gue teriam dado certo se...
que habitam a vida do quase...
e que gostam disso

que ndo aprendem
gue sao distraidos
gue sofrem de dislexia
hiperatividade
gue tém déficit de atencdo
e falha cognitiva
e que cantam todos 0os RAPs dos racionais
mas mal conseguem comecar um livro de bolso

gue nao tém cultura
0s toscos que nao sabem de nada
e que colocam fantasias pulando todas as noites de carnaval

gue de tdo eles
tém bem mais do que um pouquinho de nés
OU 0 que nos seria vital se tivéssemos

essa € para eles
gue dizem que sinfonia
€ coisa de um monte de gente
com um monte de instrumentos estranhos

gue tém calcas rasgadas
narizes sujos
artistas das sinaleiras

desafinados
mas adoram cantar

ndo sabem o que é harmonia,
pizzicatto, acorde, terca aumentada, melodia,
cadéncia, compasso, sincope,
escala, quidltera, fermata, métrica,
colcheia, claves, semitom
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subdominante, sustenido

gue tocam seus tambores
€ apontam suas notas para o céu

essa € para eles
que nédo tém tambores
e apontam suas notas para o céu

essa € para eles
gue nunca viram um
contrabaixo sinfénico

gue acham que a Nona Sinfonia é do Mozart,
gue Don Giovani é do Beethoven, que as Quatro Estagfes € de Brahms

essa € para eles
que tém como teto o céu
e cobertor a sua prépria urina

que ndo sao convidados

para sentar nas
salas de concerto.
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INVENTARIO DO (DES)

Entre tantas fun¢des atribuidas aos anseios educacionais, podemos destacar
os esforcos concentrados em apresentar um conjunto de informacdes e
conhecimentos que, por serem considerados por demais importantes, compdem as
propostas curriculares dos espacos que tém por objetivo ensinar. S&o educacionais
também aqueles lugares que ndo pertencem a rede formal de educagdo, mas
buscam, através da organizacdo de espacos, oferecer o contato com situagfes que
provoquem ensinamentos. Nas escolas regulares, ensinar as letras, os nimeros, as
histérias, as artes, mesmo que esses Ultimos conhecimentos ndo ocupem o0 mesmo
espaco nem a mesma importdncia nas acgbBes desenvolvidas. Ou ainda, nas
entidades religiosas, ensinar para a alma os caminhos de uma vida saudavel.
Eventualmente, esses ensinamentos tratam do corpo, de seus movimentos e limites
e ainda tem a arte como foco principal das a¢des educacionais. As diferencas entre
escolas, associagcbes comunitarias, organizacbes ndao governamentais e entidades
religiosas se manifestam nas escolhas dos contetdos e informagfes. Também o
nome dos responsaveis pela condugdo dos trabalhos pode mudar de lugar para
lugar. Por exemplo, nas organizacdes ndo governamentais, encontramos 0S
educadores sociais. Nas escolas, professores, coordenadores, diretores. Nos
templos religiosos, sdo os pastores 0s responsaveis pela formacdo. Por sua vez,
existe um aspecto que estabelece sintonia entre esses espa¢os educacionais: 0
primeiro deles se refere a tratar da infancia como tempo de passagem, de lugar a ser
preenchido. Necessidade de cuidados para que a crianga possa se tornar, no futuro,
um adulto saudavel. Para que tal promessa possa se concretizar, é preciso que essa
infancia receba uma educacdo compativel com o trajeto que deve ser realizado.
Para isso, a formacdo educacional deve garantir que essa infancia entre em contato
com os conhecimentos validados pela humanidade, que apresentados ao lado de
valores que guiam as condutas dos seres no cotidiano, permitam que as criangas
possam aprender, ou melhor, crescer. A licdo a ensinar aqueles que tém como
trabalho aprender é voltar seus olhares as consténcias da vida, expressas nas
diversas possibilidades de existéncia da nossa realidade. Todavia, esta é a Unica

opcao a ser explorada quando tratamos da educacdo? Existem possibilidades que
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buscam alternativas para essas escolhas? Seria possivel, no lugar das condutas
ditadas pelo pensamento cientifico, as quais tratam das acfes educacionais, que
pudéssemos pensar sobre aprender, tendo a surpresa e o inesperado como mote
principal? Ensinar sobre o mundo, pensar sobre ele, exige que esse caminho seja
trilhado a partir da vontade de falar sobre o que ja foi dito? Questdes como estas
possibilitam que muitas respostas sejam elaboradas. E possivel afirmar que elas s6
serdo acrescidas de valor se puderem possibilitar a elaboracdo de respostas
distintas e impares, que se manifestem como possibilidade de relagdo com uma
pergunta que ndo possui, na sua formulacdo, o autoritarismo de se permitir ser
respondida por um conteudo pré-determinado e Unico. Entendendo essas questdes
como disparadores, elementos provocadores de curiosidades, este texto encontra
alegrias em elaborar uma des (educacdo) que tem na musica e na infancia seus
focos de atencdo. Contudo, a opgao por apresentar o "des" a frente de uma palavra
tdo cara as relacdes sociais ha contemporaneidade provoca certo desconforto, por
isso merecedora de atencdo. A palavra (Des)educacdo pertence um a conjunto de
palavras designadas, pelo poeta Manoel de Barros (2003), como “palavras da fonte”.
Tem ela como caracteristica exercer maior simpatia pela desordem das falas infantis
do que pelas ordens gramaticais. Diferentes das palavras de tanque, que séo
estagnadas, estanques e acostumadas, as palavras que vém da fonte possuem a
leveza e a agilidade de ndo se acostumar com sentidos e informacdes
estabelecidas. Buscam sempre novas cores, novas texturas e, como criangas, estdo
acostumadas a inventar sobre a vida. Palavras da fonte também podem ser
chamadas de palavras curiosas. Sua presenca ndo estabelece uma explicagdo, pelo
contrario, sua aparicéo € a provocacgado para a busca de lugares desconhecidos, é o
convite para trilhar caminhos ainda néo percorridos e lancar olhares para o inusitado,
tendo a atencdo como principal guia desta caminhada. Porém, a caminhada
proposta tem como caracteristica a eleicdo de um olhar atento muito especifico : o
de voltar a atencéo ao (Des)prezivel, aquilo que foi jogado fora, ou mesmo, que néo
foi eleito para receber cuidado. Os desprezados tém uma vantagem sobre as coisas
prezadas: a oportunidade de livrarem-se das personalidades a que foram entregues.
Assim como as “latas precisam de muitos anos para perder todos 0s rangos e
artificios da industria, e s6 depois de esquecidas na Terra terem o prazer de hamorar
com as borboletas”, as coisas despreziveis, pela falta de atencdo a qual estédo

submetidas pela maioria das pessoas, estdo aptas a serem despersonalizadas, e a
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partir de novas rela¢cdes ganham novos nomes, novas fung¢des, experimentam novas
relag@es.

Aqui, (Des) educar encontra uma fonte para a possibilidade de criagéao.
Busca, neste olhar atento e curioso, o que é da ordem do “desprezivel” na musica.
Por exemplo: numa escala maior, 0 quinto grau, ou seja, a dominante, tem a funcdo
de, além de ajudar a definir a tonalidade, servir como um trajeto seguro para que a
tbnica possa soar novamente. (Des)educar €, através da atencdo e da curiosidade,
tirar de um conjunto de notas suas qualidades primeiras e inventar lugares onde as
relacdes dos sons passam a ser um (Des)objeto da musica. Ou seja, todas as forcas
gue garantem a sua personalidade possam se esvair para dar espaco a que outras
intensidades ali se instalem, e que estas sonoridades ndo possam mais ser
identificadas, unicamente, pelo que antes soavam. Também é caracteristica de um
(Des)objeto estar sujo de todas as coisas que o envolvem. Assim, um (Des)objeto
musical esta sujo de tudo que o envolve. Uma sonoridade desobjetada nunca é s6
uma sonoridade. Ela carrega consigo esguichos de toda a vida em que esta inserida,
nao sendo possivel que se expresse sem as marcas dessas relacdes, acontecendo
0 mesmo no caminho inverso.

*k*k

A vida é tocada pelas sonoridades, assim como as sonoridades séo tocadas
pela vida. Criangas gostam de tocar suas vidas. Criancas gostam de cantar e tocar
tambores. Basta uma pequena melodia entoada por vozes ou tambores para que a
vida assuma cores singulares, cores sonoras. O (Des)nome desta musica é
(Des)educacdo. A intencdo ndo é a criagdo de novos lugares fixos para as
sonoridades, para as relacdes entre infancia e musica nos espacos educativos, mas
produzir possibilidades que, por sua intensidade, possam provocar nas pessoas que
participam desse movimento o encontro com algo que ainda nado tinham vivido. O
(Des)sobrenome da (Des)Educacao é Musical, mas também poderia ser Improviso,
pois a proposta aqui € a de estabelecer afinidades com o mundo. "Improvisar é ir ao
encontro do Mundo, ou confundir-se com ele e, a partir desse encontro,
experimentar 0 percurso costumeiro de uma crianga, enxertar-se ou se por a
germinar linhas de errancia, com volteios, nés, velocidades, movimentos, gestos e
sonoridades diferentes"(DELEUZE; GUATTARI, 2005). Os espac¢os educacionais,
neste texto, ndo sdo compreendidos como lugares fora da vida. E como tais, estao

sujeitos as provocacgfes impostas por esta relagdo com as sonoridades, em especial
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com aquelas inventadas - as novas composi¢cdes. Improvisar é assumir riscos de
desestabilizar as forcas presentes antes do seu acontecimento. Ao realizar este
movimento, todas as outras for¢cas que fazem parte dos espa¢os nos quais o
improviso esta sendo realizado também s&o captadas pelas linhas de errancia. No
contexto das acles educacionais, isso significa fazer experimentar outras
intensidades, outras velocidades entre as relagbes com o conhecimento: as relacdes
com o espago fisico e, principalmente, as relagcbes de poder que podem ser
expressas pela propria musica escolhida para preencher os espagos de educacéo,
como também a hierarquia estabelecida entre alunos, os seres da infancia e
professores representantes dos adultos.
*k*k

Como uma musica pode exercer poder? Que relacdes de poder uma musica
apresenta aos ser exposta ao mundo? Para a elaboracdo deste trabalho, alguns
tracos dessa relacdo compdem este momento. O primeiro deles € o mais simples. A
partir das relacdes fisicas entre ondas vibratdrias € possivel estabelecer formas de
comunicacdo com o que, comumente, chamamos de notas musicais. Se tomarmos
como exemplo as sete notas da escala diatdnica, as relagdes entre as ondulacbes
apontam para um tipo de comunicagdo entre as notas dessa escala. Por exemplo, a
nota sol (quinta nota da escala de dé maior) tem uma aproximacgdo com a nota do
(primeira nota da escola de dé maior). Ao soar, ela provoca a vontade de que a nota
do seja tocada. Assim, a nota sol, a dominante da escala de do, pede, fisicamente,
para que essa nota seja executada, provocando uma sensagcdo de repouso. Se
pensarmos nas escalas maiores, as quintas notas de cada escala possuem um grau
de importancia maior que as outras, e assim séo utilizadas nas composi¢cfes. Existe
uma relacdo de poder entre a quinta nota da escala e as demais notas - uma
hierarquizagdo. A imensa maioria das musicas que fazem parte do cotidiano da vida
escolar exprime essa relagdo de poder entre as notas das escalas musicais. O
préximo exemplo trata das escolhas feitas pelos compositores no que se refere a
como tratar melodias, harmonias e ritmos. Estes séo trés elementos que podem
fazer parte de uma composi¢do musical. Ndo s&o exclusivos, nem Unicos, mas
representam a forma como boa parte da musica no ocidente é realizada. Nessas
composicdes, o ritmo tem como principal funcdo ser o responsavel por conduzir a
melodia, a qual pode estar inserida dentro de um contexto harménico ou nédo. A

opcéo feita pelos musicos europeus € de que a busca pela elaboracédo da melodia
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guiasse as experimenta¢des no campo da composicdo. Essa escolha coloca o ritmo
com traco de segundo plano, tendo serventia, somente, para carregar a melodia nas
obras. Essa opcao invade todo o fazer musical do ocidente. Diferentemente, os
povos africanos elegeram o ritmo como principal trago de suas composicdes
musicais. O que interessa é a possibilidade de criagdo de tramas de timbres e
polirritmias. Por tudo que sabemos da relacdo entre o ocidente e os povos africanos,
€ possivel constatar na histéria que o ritmo, além de ser entendido como um
instrumento de apoio & melodia, representa a expressdo de um povo tratado como
menos capaz, menos humano.

Essa relacdo expressa, no fazer musical, uma hierarquizacdo entre as for¢as
que compdem uma obra musical. Portanto, (Des)educar pode ser compreendido
como a vontade de criar situacbes em que essas relagbes possam ser
desestabilizadas. Promover um improviso em diregdo ao mundo da prépria musica.
Possibilitar que a execugdo de uma tbnica permita que outra nota seja executada.
N&o se trata, aqui, de buscar substitutos para essa relacdo, mas criar uma nova
resposta e, quem sabe, fazer dessa resposta a elaboragdo de algo que nédo se
espera ouvir. Improvisar com peles de tambor - que, por suas caracteristicas, ndo
produzem afinagdo determinada e, por isso, estdo livres das afinacoes
preconcebidas pela natureza. Fazer desse improviso a possibilidade de criagdo de
personagens que, ao se encontrarem com 0s demais elementos que compdem a
escola, permitam um deslocamento das posi¢cbes assumidas, jogando-as para
lugares que ainda ndo foram ocupados. Esse improviso, essa criacdo de musicas
ainda nado inventadas, ainda ndo ouvidas, € tomado como uma possibilidade
(Des)educacional.

*k*k

Ao tratar das hierarquias no contexto musical, realizo a tentativa de criar
cenarios no qual a (Des)educacdo Musical passa a ser apresentada como a vontade
de elaboracdo de um movimento minoritario no contexto educacional. Para Deleuze
e Guattari (1977), uma arte menor é aquela que desterritorializa a arte maior - faz
gaguejar a lingua dentro do préprio idioma. A aproximagdo com esse conceito
expressa, em primeiro lugar, uma forma de questionar as relagcbes de poder
expressas nas mausicas e nas acgdes educacionais. Depois, proporciona a imensa
alegria e gosto pela criacdo como opg¢éao de relacdo com a vida, como possibilidade

de problematizagdo dos espacos escolares. Ao tratar da educacdo como uma fatia
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da vida, que tem no poder formas de inviabilizar experimentacdes nas relacdes entre
as pessoas, as artes e a propria vida, a (Des)Educacdo Musical tem “[...] a funcéo
politica do teatro — e da arte em geral" que é de "[...] contribuir para a constituicdo de
uma consciéncia de minoria” (MACHADO, 2010, p.32).

Ela pode tornar presente nas educac¢des uma musica que busque burlar as
regras e as formas de hierarquizacdo que acabam contaminando ndo s6 a prépria
possibilidade de invencdo em arte, mas também todos 0s meios que compdem estes
espacos onde essa manifestacdo se faz presente. Para tanto, (Des)educar é atuar
com as linhas (Des)prezadas, jogadas fora. Aquelas que, por ndo servirem as regras
ditas cultas, ndo recebem atencdo e sdo tratadas com menos importancia. Linhas
gue ndo servem as forcas que estabelecem as formas de poder e exclusdo daquilo
gue ndo é entendido como sendo da norma. Para isso, os (Des)prezados, sejam 0s
acordes musicais jogados fora, aqueles que expressam muito mais as diferencas do
gue as consonancias, 0s instrumentos que normalmente sdo colocados na parte
detrds dos grupos instrumentais, as notas que ndo sdo dominantes, passam a
ocupar lugares da mais alta atencdo. Trazer a cena coisas que sdo (Des)preziveis,
ndo para exaltar suas identidades, mas para usar as potencialidades que essas
linhas possuem. Essa forca tem uma forma de ser diferenciada, pois sua existéncia
também se guia pela auséncia de todos os tributos que os prezados devem carregar.
Nesse movimento, o0s desprezados serdo tratados de modo que sejam
(Des)objetados, criando assim uma conjunto de linhas que, pela intensidade de suas
movimentacdes, acaba contaminando também os prezados. Dessa forma, por
contaminacdo, prezados e desprezados sdo convidados a (Des)objetar suas
existéncias, livrando-se das personalidades, das incumbéncias a que foram
submetidos pelos deveres, poderes e normas. (Des)educar € (Des)objetar as
musicas que, em maior ou menor medida, fazem parte da vida dos educandos. Por
isso, (Des)educacdo Musical tem (Des)nome - ela ndo busca fixar lugares, nem
estabelecer regras as quais possam ser seguidas. O que ela deseja € (Des)fazer o
normal, seja a norma (BARROS, 2003).

*k%k

No contexto da (Des)educacdo musical, o desperdicio ndo é bem-vindo. A
vida ndo deve ser desperdicada. Ela é alimento para todas as possibilidades
(Des)educativas, assim como é local e foco de criacdo. Portanto, musicas e infancia

sdo poténcias que nutrem as mudancas que a relacdo com a arte pode promover
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nos espacos educacionais. Nesta perspectiva, todas as forcas que ndo sédo
musicais, tudo quanto ndo é sonoro passa a fazer parte desse turbilhdo
(Des)educativo - nada é desperdicado nas ag¢des que colocam a mdusica como
possibilidade de pensamento e criacdo nos espacos educacionais. Por exemplo: as
regras que determinam como 0s corpos devem se movimentar nos espacos
educacionais ndo sdo tratadas como empecilhos nas “musicagens”
(Des)educativas ; ao contrario: elas podem servir como alimento a elaboracdo das
fugas aos confinamentos. Sempre que a crianga cantarola ela d4 um salto melddico
com sua voz - 0 seu corpo salta junto. E nesta hora que o canto entoado nas regras
serve de palco a criacdo de situagdes inusitadas. A regra produz nos corpos - ou
pelo menos busca produzir - um tipo de confinamento ao qual o ser confrontado pela
melodia inesperada da cangdo produz, na relagdo com a mesma, uma forca que
sem a presenca da regra ndo aconteceria. As agdes (Des)educacionais ndo buscam
confrontos com as situagbes da vida, mas trocas. Todas as forcas que sé&o
apresentadas nas situacdes do cotidiano possuem poténcias, mesmo as que nhao
nos trazem alegria. Entretanto, desperdicar esse encontro € jogar fora o que é da
contingéncia do viver. O filtro (Des)educativo ndo caminha na direcdo da limpeza,
nao busca aquilo que é entendido como limpo, saudavel, mas o que a vida contém
nas suas mais altas possibilidades. Claro que ndo teremos, muitas vezes, forcas
para suportar toda a carga de uma vida. Isso impediria 0 encontro. Por outro lado,
buscar formas de trocas com estas poténcias significa que o filtro desta relacédo néo
tem uma necessidade de hierarquizar os encontros. Sem hierarquias. Por sua vez, o
filtro (Des)educativo funciona com outras intengdes: busca qualidade de expresséo,
criacdo e ndo se nega a ser tocado por todas formas e coisas que, em determinados
casos, sdo abundantes, e que noutros se apresentam em menor intensidade. Uma
(Des)educacao Musical age nos espacos educacionais, porque nestes lugares sente
a necessidade de estar. Perguntas poderiam ser realizadas, como por exemplo: por
que a educacgdo? Pela simples alegria. Pela opcdo de escolher esta fatia de vida
como espago de encontro com a vida que acontece na educacdo. Isto ndo implica
em colocar este lugar numa posi¢édo privilegiada em relagdo a outros, mas apenas
exprimir uma simples alegria: a de estar em relacdo com a infancia nas condicfes
gue se encontram professores e alunos e perguntar: as relagfes desta vida podem
ser transformadas? A vida que compartilham infancia e aqueles que necessitam

ensinar pode assumir possibilidades n&o experimentadas? Os que desejam ensinar
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e 0s que desejam aprender podem compartilhar lugares sem distingcdes
hierarquicas? Podem ser inventadas formas de relagcéo entre esses atores? Alegrias
nao sdo egoistas. A presenca de uma nao exclui as possibilidades de outras. Neste
caso, a presenca da primeira serve como guia para a segunda,ou seja, 0 prazer de
buscar encontrar nas relagdes com a vida aquilo que néo esta disponivel, aquilo que
nao é visivel, audivel. Por isso, (Des)educar se vale da arte para conduzir suas
acbes. Contaminar as educagfes ndo com a “reproducdo ou invencéo de formas”
(Deleuze, 2007), mas com a vontade, a necessidade de captar as forcas que
explodem da/na vida. Outra beleza. Nao se trata mais de estabelecer um cla de
artistas, de musicos, j& que a musica ndo tem por exclusividade o som como
elemento principal. “A musica, portanto, ndo é um assunto apenas dos musicos, na
medida que ela ndo tem por elemento exclusivo e fundamental o0 som. E sim o
conjunto das forcas ndo sonoras que o material sonoro elaborado pelo compositor
vai tornar perceptiveis, de tal maneira que poderia até mesmo perceber diferencas
entre essas forcas, todo o jogo diferencial das forcas” (Deleuze, 2007). A arte é a
possibilidade de produzir diferengas. (Des)educar € concentrar energias na busca
por tornar sonoro aquilo que ndo é. Ao tomar do fildsofo esse entendimento sobre as
possibilidades da arte, cabe afirmar que, ao fazer soar aquilo que ndo é sonoro,
criam-se possibilidades dos espac¢os educacionais se constituirem em espacgos de
captacdo de forcas. Dada essa possibilidade com a arte, pode-se pretender que
esse movimento contamine todos 0s outros aspectos que compdem os lugares
escolares, com essa perspectiva de relacdo com a vida. Tornar visivel, assim como
na pintura, aquilo que ndo o é. Assim, esses lugares poderiam deixar de se
configurar como espacos de informacéo, aos quais a avaliagdo se compromete em
verificar quantidades. Podemos perguntar: isso faria nascer o que nesses espacgos?
Aqui se encontra um dos fundamentos que fazem parte da procura por uma
(Des)educacado. Ao serem tratados pelo viés da arte, esses espacos estdo livres
para ser reinventados. Essa reinvencao, ao lidar com o que ainda ndo é da ordem
musical, também é inesperada, imprevisivel. (Des)educar constitui um caminho
artistico, ou melhor, de realizacdo em arte, a qual tem como principal foco a
producdo de sensacbes a partir das suas criacdes. O proprio (Des)educar
musicalmente tem chances de se tornar arte, na medida em que, além do trabalho
realizado com musica, pode produzir a possibilidade de fazer surgir, em educacao,

forcas invisiveis da ordem dessa pratica. Para tanto, uma dose generosa de atencéo
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se faz necesséria. Assim como qualquer fatia da vida, os espacos educacionais
estdo carregados de situacdes, enunciados e leis, e de tantos outros aspectos que a
compdem. Os mais diversos jargdes, palavras de ordem e clichés sao instrumentos
de acomodacd@o das possibilidades do pensamento. Ao tratarmos de educacéo,
estes aspectos preocupam de maneira especial. Criar uma (Des)educacédo convoca
para que esses aspectos sejam “raspados” das cenas, das partituras, dos
instrumentos e das relagbes, sejam elas pertencentes a que ordem for; sejam
também raspados das proprias condutas dos produtores das a¢fes (Des)educativas.
*k%

Alguns procedimentos sdo simpéticos ao desejo de realizar a (Des)Eduacéo
Musical. Um desses procedimentos, de grande importancia, assumido por aqueles
qgue tém por alegria a busca pela criacdo, € o de se fantasiar com as mascaras
daqueles que séo caros na sua forma de propor o exercicio do pensamento. Paul
Valéry toma o pensamento de Leonardo da Vinci ndo para contar ou mesmo explicar
ao mundo o que o grande artista fez, mas para criar, compor a si mesmo. Cuidado:
nao estamos falando da criagéo do eu da identidade, mas da criacdo de um eu do
pensamento. Valéry usa a mascara desse génio do Renascimento para pensar a
vida. Assim Deleuze fez com Proust, Nietzsche, Bergson e Spinosa. O filésofo se
fantasia desses autores para criar a sua propria forma de pensar. Uma
(Des)educacdo musical fantasia seus (Des)educadores de compositores,
instrumentistas, filésofos para criar seus pensamentos. Uma (Des)educacao Musical
coloca mascaras nas suas musicas. Todavia, aqui € proposto que esse
procedimento ganhe um acréscimo nas suas realizagbes. O que se deseja é que
uma aula use a mascara de uma composicdo. A fantasia a ser usada numa situacao
(Des)educacional ndo é s6 dos autores, compositores, mas também de suas obras.
O uso da fantasia ndo cabe somente a ordem das pessoas, mas também das acdes,
gue neste cenario buscam se tornar cria¢des. Eis uma ideia que é um dos motivos
deste texto: usar as mascaras daqueles que tém nas suas criacdes e opgbes de
pensamento a vontade e a inquietacdo de fazer das suas formas de criagdo uma
busca pelo que néo foi inventado. Alguns exemplos podem ser citados: Uma aula de
musica fantasiada de John Cage. Titulo da aula: A sinfonia do Siléncio. Uma aula
mascarada de Hermeto Pascoal. Titulo da aula: O Porco e a Chaleira. Maximo Ado.
Titulo da aula: Pensar o pensamento de Igor Stravinsk na composi¢édo para quatro

tambores. Marcos Oliveira. Titulo da aula: O que pode uma metodologia didatico
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pedagdgica musical para instrumentos de percussdo? Sandra Corazza. Titulo da
aula: Metainfancioritmica, polirritmias de uma infancia por vir. José Miguel Wisnik.
Titulo da aula: As sonoridades de uma historia ainda sem sentido. Ou ainda, vestir
as mascaras das obras de intercessores escolhidos para realizar uma aula
(Des)educativa, como por exemplo: uma sagracdo primaveril das ritmologias e do
pensamento percussivo. Entretanto, a utilizacdo destsas mascaras nao se limita a
relacio com este tipo de intercessor. Os grandes filésofos, os muasicos com
reconhecimento historico, os professores famosos pelas suas pesquisas e obras
séo (Des)reguladores dos sistemas educacionais convencionais.
*k%

(Des)educar propde que as mascaras usadas sejam também daqueles que
fazem sons com a boca e andam de pés descalcos. Fantasias daqueles que tém no
ritmo uma arte de brincar com o som. Os que se relacionam com a vida através das
suas (Des)importancias e fazem mausica (Des) importante — inutil, para alguns.Isso é
“um prato cheio” quando se trata de musica, pois o seu mundo é recheado de coisas
importantes. Por exemplo, o maestro € muito importante. Nao seria exagero afirmar
gue é mais importante que os musicos da orquestra. Assim como o violino é mais
importante que a viola que, por sua vez, € mais importante que o trompete que, na
linha sucessoria, tem mais importancia que a percussdo. Uma boa pergunta a ser
realizada: qual o nome do primeiro percussionista da Orquestra Sinfénica do IAPI?
Essa pergunta esta voltada para um grupo musical que abre mao da importéancia dos
instrumentos de cordas que carregam consigo todo o peso de uma historia, de obras
e compositores vinculados a determinados valores e concepgfes. Realizar uma
(Des)educacao que tem a musica como seu material de trabalho se configura em
criar métodos de procura, de investigacdo que tenham como principal objetivo de
pesquisa as (Des)importancias musicais e educacionais. Assim, todas as relacdes
gue atribuem valores, muitas vezes entendidos como naturais e imutaveis, podem
ser lugares de transformagdo. A intencdo é de que as normas sejam
(Des)normalizadas; quem sabe, tomar todas as importancias e através destas
(Des)normalizacdes possibilitar que suas personalidades possam ser (Des)educadas
ao ponto de se tornar (Des)importantes, e alimento para praticas (Des)educativas
produtoras de criagbes sonoras e educacionais.

*k*k

Alguns compositores realizam (Des)importancias na elaboragdo de seus trabalhos.
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Um deltes é o musico, professor e compositor Carlos Eduardo Di Stasi. Em seu
trabalho de doutoramento - Representantions of Music Scrapers: The Disjuncture
between and complex in the study of a Percussion Instrument (1999) — Stasi busca
problematizar as regras das normas entendidas como cultas nas suas composicdes,
através do reco-reco, um instrumento entendido como um dos mais
(Des)importantes da nossa cultura, mas fonte para a criagdo de obras em que a
musica floresce de uma forma totalmente inusitada.

Se nas orquestras sinfénicas os instrumentos de melodia tém primazia sobre
0s instrumentos de percussao, os instrumentos de pele, entre eles as tumbadoras e
a bateria, sdo merecedores de maiores gldrias que os instrumentos de raspagem. O
reco-reco que normalmente € um instrumento de acompanhamento passa a receber
um tratamento que o coloca no lugar que é dedicado aos solistas, aqueles que
ganham obras voltadas para que suas possibilidades expressivas possam ser
extrapoladas. Ao realizar esta (Des)importancia, Stasi ndo traz a tona somente um
instrumento que geralmente ocupa lugares de subalternidade nas relagcdes musicais.
Ele problematiza as normas de criagdo em mausica que tém como principios
diretrizes quase entendidas como naturais no fazer musical. Entre elas, podemos
destacar a ideia de que o ritmo é o suporte para a melodia dentro de uma
composi¢cdo. Como o reco-reco ndo é um instrumento melddico, as composicdes
tém, no ritmo, seu material. Mas outros aspectos também sao invocados: a postura
do corpo, 0 manuseio, 0s movimentos que sdo evocados para que O instrumento
possa “cantar”, as sonoridades criadas pelo compositor; tudo isso compde um
caminho inédito para a musica, provocado pelo encontro com a (des)importancia
daquele instrumento. John Cage, em uma de suas pec¢as mais famosas, realiza esta
(Des)importancia. Uma das histérias do continente europeu nos mostra que as
escolhas feitas para a musica desde o século VI buscam tirar do fazer musical todo o
tipo de som que possa interferir nos entrelacamentos entre melodias e harmonias.
Para isso, foram sendo criadas regras para que todos os sons que ndo fossem
entendidos como musicais ficassem fora da musica, assim como os lugares onde
eles fossem executados . Podemos entender as grandes sinfonias como manifestos
contra o ruido, onde toda a clareza e limpeza devem estar ao lado das fontes
melddicas e harménicas. As salas de concerto sdo a manifestacdo contemporéanea
dessa vontade. Esses lugares sdo arquitetonicamente projetados para que os ruidos

de fora ndo possam interromper a musica que esta sendo executada ali. Também
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agueles que ndo conseguem se colocar em postura de atencgéo e siléncio é sugerido
ndo participarem desses rituais. Cage elege as (Des)importancias para compor seu
4’ 33’ - musica que tem como principais elementos o siléncio dos instrumentos e os
ruidos que a platéia realiza ao se confrontar com um pianista que executa seu solo a
partir da ndo producéo de sons do seu piano. Aqui o (Des)importante passa a ocupar
o lugar privilegiado dos solistas e questiona, através da sua execucgao, toda uma
histéria da musica que tem como foco excluir os sons ndo musicais das musicas,
bem como o privilégio dos musicos em realizarem musica num concerto.

Apesar das forcas que buscam colocar a infancia em lugares determinados,
meninos e meninas, muitas vezes, criam fugas para esses confinamentos. Essas
forcas tém ressonancias com a criagdo musical. Outro compositor que busca na
(Des)importancia alimento para a sua criacdo € Igor Stravinsky. Como todo o
compositor da chamada musica erudita, Stravinsky € herdeiro de uma tradicdo
composicional j& mencionada. Sua escolha, contudo, pela (Des)importancia
proporciona o nascimento de obras musicais que colocam a prova, no seu caso em
particular, formas de orquestragdo. Ao eleger (Des)importancias, entre elas o ritmo e
a percussdo, como tragos protagonistas de obras como A Sagracédo da Primavera e
Petruska, este compositor inaugura formas de relagdo com regras harmonicas,
arranjos instrumentais, forma e estilo que produzem a inauguracdo de uma musica
sinfénica que ainda néo tinha sido criada. A escolha das (Des)importancias pode
ocorrer através de outros procedimentos. Tomar objetos e mudar a sua relagdo com
a vida. Esses objetos podem ocupar determinadas fungBes nos cotidianos. Por
exemplo, um rio que serve para matar a sede como local de deslocamento, ou ainda
como fonte de alimentacdo. Uma relacdo de (Des)importancia pode ser realizada
guando esse rio passa a ocupar a funcéo de ser o instrumento principal de uma obra
musical. A sua validacdo acontece ndo por suas importancias, mas pela
(Des)importancia de fazer musica no contexto da vida de algumas pessoas. Por sua
vez, a infancia tem por prazer dedicar mais prazer as coisas (Des)importantes e aos
seres (des)importantes, prezar mais os insetos do que os avifes, as tartarugas do
gue os misseis (Manoel de Barros, 2003).

*k*k

O gosto pela (Des)importancia, neste texto, passa a ser entendido como forca

problematizadora e, como tal, for¢a criadora. Para isso, criagdo ndo tem sintonia

com colocar as formas em ordem. Pelo contrario, o gosto se expressa muito mais

25



por brincadeiras do que pelo trabalho.
*k*k

Ao tomarmos a infancia como aquela que cria seus olhares para as coisas do
mundo, tomamos emprestado as suas relagbes com essas coisas para compor esta
(Des)educacédo. Por isso, brincar e ndo trabalhar. Brincar diz respeito a eleger
formas de tratamento, de relacdo, de criagdo, que se valham da capacidade de
inventar e ndo informar. Criar coisas que possam ser (Des)inventadas, possam
mudar de lugar, onde a constituicdo dos sentidos a elas determinadas tenham a
capacidade de serem (Des)comparadas, assim como criangas fazem ao brincar com
as palavras. O céu tem trés letras, o sol tem trés letras, o inseto é maior (Manoel de
Barros, 2003). (Des)comparar € criar lugares de relacdo onde o que liga as coisas
nao acontece pelas légicas que elegem as formas e os estados a partir de
constancias, na medida que possam expressar também constancias. A
(Des)comparacao das coisas (Des)educativas escolhe o apreco pelas sensacdes
que a criacdo pode expressar. Mdsicas, palavras, composicdes produzem
(Des)comparacdes pelo que soam, pelas sensacgfes que afetam os corpos dos que
estdo envolvidos. A (Des)educagdo Musical, na medida que trata de sons, atribui
forcas sonoras ao que ndao é da ordem da musica, atribui forcas musicais aos
espacos educacionais, problematizando suas relagbes e suas regras a partir da
criacdo de novos objetos, coisas, musicas. Busca criar outras possibilidades de
existéncias educacionais. E faz isso também afetando os corpos. O que arte cria é
um bloco de sensacdes, que sao forcas percebidas pelos corpos. Sonorizar 0 mundo
€ afetar a relacdo dos corpos com as coisas inventadas e com 0s proprios corpos
envolvidos na criacdo desses blocos de sensacdes. Nao é a toa que Nietzsche nos
coloca que é perdido todo o dia em que se deixa de dancar. Ao produzir sensacoes,
a arte faz com que o corpo saia das possiveis imobilidades, e a relacdo com as
obras de arte produzam movimentos nos quais 0s corpos dancem com as trocas de
intensidade, velocidades, cores, tonalidades, texturas que a expressividade artistica
provoca. Dancar é encontrar outras posi¢des, outras formas de convivio, outros
entendimentos sobre o que vida apresenta - fazer tudo como possibilidade de
inventar uma vida ainda néo vivida. A partir dessa escolha, de tomar a danga como
possibilidade de musica, ou seja, a criagdo musical como aquilo que afeta os corpos
pela sua producéo, a (Des)educacgdo Musical, por ser da ordem das sonoridades, é

por sua vez, na mesma intensidade da ordem da danca. O conhecimento envolvido
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nas relacdes (Des)educacionais ndo tem a funcdo de responder, acomodar,
tranquilizar. Atengdo, ndo se trata de ignorar a qualificagdo ou a importancia dos
conhecimentos anteriormente elaborados - 0 que muda é a relagdo com 0s mesmos.
Um conhecimento j& validado, j& inventado vai servir de alimento, combustivel para
gue a busca pela criagdo em musica possa acontecer. Se dancar é fazer o corpo sair
da imobilidade, fazer movimentar concepc¢fes, fazer musica é colocar o corpo em
movimento. Poderiamos afirmar que a (Des)educacdo Musical é fazer o corpo
dancar as criacdes sonoras identificadas com a vontade de fazer soar o que ainda
n&o soou. E afirmar que (Des)educacio Musical faz musica tendo o movimento dos
corpos como fonte de “inspiracdo”. Fazer soar os movimentos de corpos que sem a
musica ndo conseguiriam produzir sensagfes. Afirmar que a mdusica, enquanto
qguestdo de movimento, € encontro de corpos distintos, peles heterogéneas.
Encontro s6 proporcionado pelos movimentos. Movimento do encontro da pele da
mao com a pele do tambor. Movimento da pele que vibra provocada pelo toque da
pele da m&o que, como a dancga, sai de seu lugar de comodidade para provocar a
presenca de uma sonoridade que é fruto do encontro de diferencas.
*k*k

Para realizar musica, ndo basta que corpos e ouvidos se facam presentes.
N&o basta abrir a janela e ouvir musica - 0 ouvinte ndo faz masica (FERRAZ, 2005).
E preciso mais que ouvir, € preciso mais que estar a frente dos ruidos: € necessario
gue se encontre as condi¢des para que 0s ouvintes possam criar musicas, para que
0s corpos possam produzir misicas a partir de suas relagdes e encontros. Essas
condi¢cdes sdo dadas pelo plano de composicdo. Os ruidos, os movimentos, as
paisagens, por si s6, ndo compdem obras, melodias, ritmos. Os temas, 0s motivos,
as texturas necessitam de um compositor. "Compor €é desenhar um lugar,
preestabelecer o que tem por 14, por algumas pedras, umas passagens, umas
saidas, criar umas ranhuras que possam, quem sabe, atrapalhar uma visdo que era
clara"(FERRAZ, 2005, p. 97). No caso das ac¢les (Des)educativas, as salas de aula
podem compor este plano - os lugares fisicos onde as atividades acontecem sé&o
tracos deste desenho. Outra caracteristica se soma a possibilidade de que espagos
educativos possam compor os planos de composicdo. Normalmente, quem é
responsavel pela criacdo no plano de composi¢do é o compositor. No caso da
(Des)educacao Musical, ndo temos um compositor, temos um grupo de pessoas,

professores e infancia. A responsabilidade do professor é mais larga do que ser o
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responsavel pela criacdo. Ele tem que criar condi¢cdes para que a infancia possa
compartilhar da responsabilidade de criar o plano de composi¢do. Assim, este plano
gue nasce na (Des)educacao Musical se configura com um lugar para o exercicio da
criagcdo, mas também para o exercicio do compartilhamento das possibilidades de
invencdo musical. Essa situacdo faz com que as salas de aula possam se tornar
elas mesmas material de criacdo. Nas aulas (Des)educativas, fazem parte do
material de composicao musical, o espaco fisico, as paredes, os ruidos oriundos do
cotidiano, as musicas, as pessoas, 0s tempos, 0s humores, as cadeiras, 0s desejos,
professores e a infancia. Todavia, existe um material inédito que nasce do préprio
movimento criativo exercitado dentro do plano de composicdo. Esse material que
esta por nascer - contingéncia da criagdo em arte - ndo se limita a produzir novas
musicas. As novas musicas provocam 0 surgimento de novas pessoas. Participar
como responsavel pelo plano de composi¢éo cria condicdes para que 0s proprios
envolvidos possam se tornar parte desse plano. Assim, professores e alunos que
estdo conduzindo os planos de composicdo de uma (Des)educacdo Musical estdo
inventando a si mesmos. Sdo compositores de sons, educac¢des, musicas de suas
préprias vidas. Uma vida ndo mencionada, ndo prevista. Uma vida inusitada, pois
resulta do compartilhamento das for¢as da criacdo em arte.
*k*k

Como seria uma sala de aula da (Des)educacdo Musical? Se essa sala
estiver tomada pela vontade de ser parte de uma composicdo, o desejo de
organizacao é deixado de lado. As cadeiras de uma sala (Des)educativa ndo sdo
organizadas para garantir a funcionalidade do espaco fisico. As cadeiras, as mesas,
os instrumentos e tudo aquilo que pode fazer parte desse espacgo esta a servico da
criacdo, que convida aos que ali estdo a experimentar sensacgfes, saltos, passagens
promovidas pelo plano de composicdo que, neste caso, € o espaco educacional. A
sala de aula (Des)educativa, enquanto plano de composi¢cdo, € uma sala
(Des)regulada. Todas as coisas ali, todos os materiais, tém suas utilizacdes
removidas das suas funcdes primeiras. Mas cabe ressaltar que esta remocgao nao é
para outro lugar definido, ou mesmo a outra funcdo determinada. A (Des)regulagdo
esta ligada a possibilidade de fazer com que o material utilizado nas acdes
(Des)educativas assuma uma existéncia inédita no contexto deste plano de
composicao. Se tomarmos como referéncia o livro de José Miguel Wisnik (1989), as

sociedades, na medida em que foram criando e transformando as suas
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organizacdes de convivio, passaram a tirar do ruido o seu lugar de estabilidade, que
era soar sem referéncias, ordens, regras. Com a vontade de estabelecer planos de
organizacao e convivéncia social, os ruidos passaram a ocupar lugares indesejados.
Assim, a criagcdo musical, em especial a do Ocidente, constréi suas obras sonoras
excluindo o ruido de suas composicdes. Tal atitude assume uma postura na qual a
musica ocidental tem como natural a exclusdo de sons com frequéncias irregulares.
Isso se torna a regularidade. John Cage, através de sua vontade de encontrar
sonoridades ainda ndo provadas pelos seus ouvidos, promove uma
(Des)regularizagdo da composi¢cdo musical. No seu plano de composi¢éo - o qual
dever ser organizado, como ja o dissemos -. o ruido faz parte do material de
composicao musical. Aqueles sons que foram excluidos, agora sdo elementos de
criacdo, estdo (Des)regulados de suas origens. Esta € uma boa oportunidade para
especular sobre outro elemento voltado a elaboracdo de um conceito de
(De)educacéo Musical: a possibilidade de emprestar forgas sonoras aquilo que néao é
da ordem da musica, criar condicBes para que os materiais utilizados possam se
(Des)personalizar de suas funcdes e utilidades primeiras para experimentar formas
de ser e estar inéditas as suas existéncias. Se tomarmos o espaco educacional
como matéria do plano de composicdo desta proposta, pode-se dizer: a
(Des)educacao Musical busca, através do esforco de tornar sonoras as forcas que
nao sdo, criar condigbes para que as regras, as formas, 0s conceitos, 0s espacos
fisicos, as hierarquias, as propostas curriculares e as musicas possam se
despersonalizar de suas funcfes e utilidades primeiras para experimentar estados
inéditos as suas existéncias. Estas colocacdes também se referem as pessoas que
estdo envolvidas: aqueles que estdo na posicdo de orientadores das situacdes e 0s
que sdo alvo das acbes educacionais, para 0 nosso caso, as acles
(Des)educacionais. Assim, a (Des)educacdo Musical propde, através da busca por
experimentagdes sonoras proporcionadas pelo exercicio da criacdo musical, que as
pessoas envolvidas possam ser contaminadas pelas forcas que regem a
composicdo em arte ; que possam experimentar, em suas existéncias, o gosto pelo
convivio com o inesperado, e que tal possibilidade se transforme num alimento n&o
s6 a possivel construcdo de uma pratica docente “artistada”, mas que também possa
ser levado a outras fatias da vida, possibilitando um exercicio continuo de invencgdo
de educacgdes, musicas e dos seus “eus”.

*k%
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Com a intencdo de realizar uma (Des)educagdo Musical, esta tese de
doutorado buscou (Des)praticar os olhares que estédo voltados a educagédo musical
nas escolas, igrejas, centros comunitarios e todos os espacos que escolheram a
infancia e a musica para propor situacdes de ensino e aprendizagem. Ao
(Des)praticar os espagos educacionais, as coisas que compdem esta educacéo tém
seus comportamentos trocados. Notas dominantes vao experimentar outras
solucdes que ndo o0 repouso na tbnica; maestros vao reger grupos musicais
sentados atras de todos os musicos; professores experimentardo sensagdes que
nao aquelas propostas por posicdes hierdrquicas pautadas na autoridade do adulto
sobre a infancia; ritmos contaminardo pecas musicais, assim como as relacfes entre
diferentes meios que compdem as diferentes salas de aula - situacfes diversas ,
combinagbes, sonoridades, instrumentos e acontecimentos, tudo fruto dos
processos de criacdo propostos.

*k*k

Neste trabalho, a possibilidade de que as coisas educacionais tenham seus
comportamentos trocados, que a educacao seja contaminada por forgas artisticas,
recebe o nome de Por Uma (Des)educacdo Musical. Para esta realizagdo foram
escolhidas pessoas que, através das suas vontades de criagdo, provocaram
caminhos que convocam a arte para compor seus modos de pensamento, suas
relagbes com a vida e, principalmente, nas formas escolhidas para intervir nessa
vida. Além das suas criacdes, outros aspectos colocam ressonancias entre aqueles
gue sdo os companheiros de elaboracdo desta tese. Suas intengbes de pensar a
vida, a realidade, o cotidiano sem se aproximar das formas experimentadas por
pensamentos representativos. Ou seja, assim como aprendemos com Deleuze
(2010), em seu texto Um manifesto de Menos, a critica aqui realizada sobre a
educacédo ndo se converte em apontar seus defeitos, mas expressa vontade e prazer
em ter relagBes com o que é da ordem do inesperado. A vontade de ler, escrever,
ouvir e tocar - e por que néo dizer professorar - em formas ainda néo inauguradas.
Formas que estdo diretamente ligadas ao esvaziamento das for¢cas de poder que
atuam nos espacos educacionais. Poder que se manifesta através das concepcodes
sobre infancia, sobre praticas docentes; entendimentos sobre a musica e suas
possiveis relagbes com os espacgos de educacdo; escolhas das musicas e outros

aspectos que produzem uma forma de confinamento das regras de convivio social e
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educacional, negando a possibilidade de reinvencdo, ndo s6 das musicas, como
também das pessoas. A (Des)educacdo Musical ndo deseja explicar, informar, mas
produzir modos de existéncia que passam por meios como musica, infancia,
educacgédo, que podem ser experimentados através da arte, aqui entendida como
forma de pensar. No entanto, os intercessores escolhidos ndo se referem somente
aos grandes compositores, artistas ou pessoas que tém reconhecimento na histéria
da humanidade pelo que suas obras produziram nos homens e mulheres do seu e
de outros tempos. Sdo intercessores aqueles que normalmente ndo tem voz.
Aqueles que vivem suas vidas vividas na imanéncia de um cotidiano comum,
simples, e que por suas simplicidades e desapegos séo criadores de obras tédo
intensas quanto a dos grandes artistas.

Para realizar esta escritura sdo convidados, entre outros, Gilles Deleuze e
Félix Guattari, que através de sua obra nos propdem uma (Des)ordem nas formas de
entender a filosofia e trazem para a cena principal, entre outras forcas, a arte
entendida como uma das formas escolhidas pela humanidade para realizar suas
criagbes, seus pensamentos; Jonh Cage, musico, compositor e escritor, que tem
como caracteristica principal de sua producédo problematizar as escolhas feitas pelo
ocidente, compondo uma musica inédita e pautada por valores diferentes daqueles
gue normalmente foram escolhidos para as composi¢cdes musicais ; Paul Valery que
nos provoca a criar caminhos para as composicdes, fazendo uso dos pensamentos
de grandes criadores. Pensar o pensamento dos compositores como forma de
pensar a propria criacdo; Silvio Ferraz, professor, musico e compositor, que faz da
sua escrita um plano de composi¢do e faz em palavras o que é da ordem dos sons ;
Sandra Corazza, professora e escritora que, ao tomar o pensamento da diferenca
como fonte principal de seus estudos, (Des)equilibra curriculos, infancias e
docéncias através das problematizacdes expressas por suas escrituras. Também
sdo convidados a compor esta tese aqueles que “ja ouviram as quatro estacdes,
sabem do verdo porque gostam de empinar pipas, sabem da primavera pelo mesmo
motivo, sabem do inverno pelo simples fato do frio, sabem do outono porque é
guando as folhas caem e que ainda deixam os olhos de qualquer um zonzos quando
colocam seus dedos num pandeiro”. O tratamento dado a realizacdo desta tese
compartilha daqueles experimentados pela criacdo em arte. Enquanto lugar,
escrever este trabalho segue 0os mesmos movimentos experimentados por quem

conduz, dirige um plano de composicdo. Esta escritura se esforgcou para que
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surgissem forgas (Des)educacionais, e que toda a mdusica tratada, todos os
elementos que compdem a educacgédo pudessem ser (Des)locados para o plano da
(De)educacdo Musical. Para tanto, o plano de composi¢do (Des)educacional é
composto por forcas heterogéneas que sdo colocadas em relacdo. As trocas
estabelecidas entre estas forcas permitem o surgimento de algo especifico, singular,
fruto da organizacao deste plano. Compde esta tese o desejo de escrever aqueles
gue tém pés descalcos, méos secas e sola de bicho-de-pé, que fazem sons com a
boca e com pés descalcos ladeira abaixo, tocam 4'33” sentados em carteiras. Mas
também aqueles que sentados em suas carteiras se perguntam: O que, como,
guando, por que e quem deseja uma outra relacdo entre Mdusica, Infancia e
Educacao? E no que se refere a infancia, inventar outros lugares para estes seres,
nao s6 dentro das suas salas de aula, mas nas suas possibilidades de vida. Para
isso, € vital se banhar com as forcas das infancias vividas e se valer do alimento
produzido pelas suas invencdes. Tomar essas possibilidades para construir um
método que sustente o caminho a ser percorrido como a propria obra de arte. O fim
nao € mais o lugar de maior importancia. A criacdo €, sobretudo, o caminho
percorrido, € o pensamento sendo pensado. Desse método retirar o que salta, o
inusitado e perceber que o instrumento é tdo cumplice do musico enquanto o
musico é do instrumento. Inventar novas perguntas para que novas relacdes entre
0s elementos musicais possam ser experimentadas; entre estas, a invencdo de
novas formas de execucéo e produc¢do sonoras. E por que ndo arriscar a elaboracéo
de conceitos que ajudem a elaborar esta (Des)ducacdo Musical? Por fim,
compartilhar com aqueles que exercem afinidades as alegrias de empregar energia,
tempo e desejo na elaboracdo de uma tese de doutorado.O que liga todos esses
elementos? A criacdo como condutora da elaboracédo desta escritura; o pensamento
da diferenca enquanto campo conceitual escolhido para sustentar as escolhas de
realizacdo de uma intervencdo no mundo da educacdo através da invencdo, da
escritura, musicas e educac0es. E ainda, a alegria de ter a musica e a infancia como

meios para realizar uma vida que ainda esta por vir.
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PeQUeNOS ENSAIOs SOBRE INFANnCIA

Eis a cena: Criando trilhas entre aqueles que dedicavam seu tempo a algum
trabalho, os pequenos corriam. Uma corrida livre, na qual os obstaculos oferecidos
se alternavam entre os corpos dos mais velhos, suas préprias casas e 0s riscos
oferecidos pela irregularidade dos terrenos nos quais praticavam suas investidas.

Entregues a todos e a ninguém, entre as atividades escolhidas para passar o
tempo, a imitagdo ocupava lugar de destaque. O olhar coletivo para eles néo
impunha responsabilidades isoladas. A atencdo aqueles com poucos anos de vida
se espalhava entre os diversos gestos cotidianos. Cuidados e olhares, assim como
as demais atividades divididas entre todos. Suas idades ndo determinavam espacos
como também né&o provocavam separacdes dos demais. Poucos eram os lugares de
proibicdo. Os horarios dos menores eram os mesmos dos maiores. As roupas dos
pequenos eram as mesmas usadas pelos grandes.

Aprender é sinbnimo de convivio. Os de pouca idade convivem com 0s mais
velhos. Aprender significa viver junto. Ensinar ndo abriga rituais ou distin¢gdes. A
imitacdo despretensiosa e descompromissada €& o0 caminho para as
responsabilidades que surgem a medida que os corpos crescem. A visibilidade
desses seres é determinada, paradoxalmente, por sua invisibilidade. Estar entre
todos, como todos - sem que a eles sejam dedicadas atencdes distintas e
diferenciadas - os inclui nos movimentos que constituem o grupo social, sem
pudores, sem preservacdes, permitindo que alegrias e tristezas, consonancias e
conflitos fagcam parte de suas vidas. Vidas sem filtros. Ser é estar. Preparar-se para o
futuro é conviver, é compartilhar de todos os sabores, sejam eles doces, amargos,
guentes ou frios, onde a conducdo de suas vidas acontece guiada por um “si’, e
pelas rotinas que conduzem suas aprendizagens para as experiéncias tradicionais
de convivio social.

Tudo parecia tranquilo até que uma grande luminosidade se apresenta e invade a
vida de todos aqueles que compdem o grupo. Possuidora de uma intensidade capaz
de provocar mudancas na rotina forjada, até entdo, pelas forcas de uma eterna
continuidade, essa luminosidade consegue rasgar a invisibilidade daqueles
pequenos seres. Esse clardo, que ao tornar visiveis aqueles que antes ndo eram, fa-

lo pela eleicdo de um pensamento que nasce obeso, inchado de racionalidades e
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morais, mas que, apesar do seu peso, espalha-se com a facilidade de quem tem a
mais aguda leveza e agilidade, penetrando nas almas através das licbes que divulga
através de sua luz. Dos frutos dessa explosao de luz, os invisiveis deixam de sé-lo;
mais do que isso, sdo agora batizados. Um batismo no qual a luz ocupa o lugar da
agua e o contato com o corpo daqueles a ela submetida provoca transformacdes nas
condutas - principalmente nas suas almas. Um batismo que precede o nascimento,
pois é através do afastamento das trevas - provocado pelas forcas das Luzes e a
imersdo dos corpos nesse grande clardo - que serdo criadas condutas, valores e
sentidos para todos que compartilham suas vidas com aqueles que tém pouca idade.
Nasce a infancia. Um novo sistema de organizagéo social que estabelece um campo
de atuacado de individuos no que se refere as relagbes estabelecidas com seres
humanos de pouca idade, determinando ndo s6 as condutas referentes as suas
formas de comportamento, mas de todos aqueles que convivem com as chamadas
criancas. E do adulto a responsabilidade de estabelecer o que pode uma crianca, o
gque ela deve ou néo dizer, deve ou nao fazer, deve ou ndo ser. Aqueles que, antes
do seu batismo, corriam livres tém sobre seus corpos a responsabilidade de se
tornar, pois enquanto criancas ainda ndo séo. A invencao da infancia é afirmacéo de
esvaziamento. O nascimento provocado pelo toque da luz mostra o quanto essas
criaturas estao esvaziadas das qualidades necessarias ao desenvolvimento da nova
realidade social em pleno afloramento. Para tanto, esse novo sistema social inventa
formas de garantir que pessoas em tenra idade possam ultrapassar essa condi¢ao
de inferioridade. Disciplinar a vida € o caminho encontrado para garantir que através
de uma formacgdo adequada criancas deixem de ser adultos. A invencdo de um
sistema é também a invencdo de um sentimento. Assim, infancia ndo determina
somente as condutas expressas por uma vontade de disciplinar as formas de ser e
estar no mundo, mas também o surgimento de estéticas, poesias e musicas para as
criangas. Uma arte que nasce para ajudar a delimitar esse campo social ajuda a
elaborar os conceitos referentes ao ser adulto, que junto com a crianca sé nasce
depois do contato com as Luzes. Os valores voltados a elaboracdo das condutas
das criangas ‘“problematizam o0s adultos em relacdo aos valores por eles
determinados e voltados a si” (Schérer, 2009) para inaugurar, com todas as suas
forgas, os Tempos Modernos.
**%

As criancas iluminadas sdo seres que tém suas vidas conduzidas pelo
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seguinte imperativo: o tratamento dispensado para esses individuos deve estar
recheado pelas necessidades que constituem o adulto em que devem se tornar. Ser
crianca é se preparar para ndo mais o ser. A criagdo da infancia é também a
invencdo de um conjunto de condutas responsaveis por encaminhar as formas e as
possibilidades de relacdo das criangas com as suas realidades. A invencdo dessas
condutas, todavia, passa pelo entendimento de que os seres que nhascem pelo
batismo das Luzes ndo possuem, nos seus primeiros anos de vida, as “esséncias”
de um espirito iluminado, condi¢do essa sO capaz de ser alcancada pelos esfor¢os
de uma formacgdo solidificada por uma disciplina forte, capaz de garantir o
esclarecimento, ou seja: o afastamento da condicdo proporcionada pelos poucos
anos de vida - esforco infindavel para deixar de ser uma crianca. Os batizados pela
luz precisam de m&os que os guiem até lugares claros, iluminados. E a éducacgio
gue garante que esse trajeto seja tracado em dire¢do ao distanciamento desse lugar
escuro, sem compreensdo. Um lugar vazio que precisa ser preenchido por normas,
regras, conhecimentos e moral. O preenchimento desse vazio faz com que o
conceito dedicado a infancia seja responsavel pela “cuidadosa segregacao” (Shérer,
2009) dos pequenos, ja que os mesmos “tornam-se um objeto especifico de atencao
no plano social: dai em diante, suas tarefas e brincadeiras terdo o Unico objetivo de
contribuir para a propria formagéo” (SHERER, 2009).
**%

Adultos, cuidem de suas criancas; criem espacgos dedicados as mesmas;
prestem aten¢&o nos brinquedos, nas suas roupas; atentem para sua alimentacao e,
principalmente, incentivem-nas a ter pensamentos adequados as suas idades. N&o
corrompam suas inocéncias antes do tempo certo ; ndo antecipem informacgdes as
quais elas ndo tém maturidade para entender. Criem uma linguagem acessivel, de
facil compreensdo. Escrevam livros que possam captar as “esséncias” desses
meninos e meninas. Componham musicas tonais, sem melodias complicadas. E logo
que puderem, limpem seus ouvidos dos ruidos impuros de um mundo corrompido
pelo barulho. Cuidem das suas criangas para que elas possam logo deixar de ser
criangas. Atencdo, professores, ndo esquecam que a sociedade depende do
exercicio qualificado de seu oficio, pois o futuro depende da formacédo que as suas
criangas tém a oportunidade de possuir. Para isso, ndo abram méo de entender os
comportamentos dos seus seres sem luz, para serem capazes de reprimir,

transformar e controlar os individuos em cada etapa de seu desenvolvimento.
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Lembrem, passados sdo os tempos em que criangas representavam o outro, este
encarnado na desordem, o inumano, o anormal: na geografia do mal, negado,
abandonado, excluido, confinado.
*k*k

Tu, professor, és agora o responsavel pela divulgacao e implementagéo dos
discursos de saber que tratam da infancia. Tens a tua disposicéo os guias cientificos
gue, além de conduzirem tuas a¢bes nas tarefas de ensino, fundam as verdades
sobre estes seres através da divulgacdo dos conhecimentos sobre infancia. Facas
uso de todas as disciplinas educativas, pois sdo elas e somente elas que poderdo
codificar os comportamentos das tuas criangcas através da elaboragdo de métodos
de normalizagdo exatos e criteriosos. Tenhas ao teu lado toda a forca da
previsibilidade. E ndo te preocupes: aqueles desviados, doentes, que ndo possuem
capacidade de atencdo, tém a chance de adquirir as condi¢des a sua educagéo
através das formulas quimicas e farmacoldgicas, recursos que garantirdo o
comportamento adequado e necessario ao desenvolvimento do teu trabalho.
Escutes teus colegas que escrevem livros sobre como podes conduzir a tua vida
professoral. Estes podem te livrar do peso de pensares e decidires sobre como
deves atuar na docéncia, fazendo com que o tempo que dedicaras atencao aos
infantis possa ser multiplicado. E nos momentos mais dificeis, onde tua tarefa parece
ser impossivel, lembra que os escolhidos de Deus séo as criangas, pois para o Todo
Poderoso sdo as “criancinhas que tém todas as faculdades mais simples e mais
aptas para receber os remédios que a misericordia divina oferece para a cura das
coisas humanas em estado tdo deploravel” (Corazza, 2002). Estds amparado pelos
remédios terrenos, assim como pelo socorro celestial. Nao é hora nem tempo de
criancas falarem de si, escreverem de si, cantarem de si. Elas devem ser faladas
para que possam ser educadas a se tornarem adultos, e ai, sim, poderem falar. Tu
tens a responsabilidade, pelo teu trabalho, de redimir a falta de sucesso do capital,
do Estado no atendimento ao que agora é nosso objeto de ternura, alvo de cuidados,
distracdes e amores. E preciso evitar, com todas as tuas forcas, que se perca de
vista o futuro desejado - formar adultos a partir do vazio que é o ser crianga. Carrega
na tua docéncia a lembranca que estes seres sdo a promessa de uma sociedade
melhor, a profecia investida no corpo de pequenos seres - ja que uma infancia feliz é
a garantia de um mundo feliz. Nao deixes sucumbir teus esforgos ao retrocesso que

insiste em rondar a existéncia das criancas: afaste-as, pelo teu poder professoral,
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das potencialidades ao crime, a doenca, a loucura e anormalidade. Nao deixes
nunca que as criangas assumam atitudes infantilizadas. O que sera do futuro, o que
serd dos adultos se estes pequenos individuos infantilizarem suas a¢des, suas
atitudes? Teu trabalho é tornar a tua atividade um caminho seguro, sem surpresas,
uma estrada lisa em direcdo ao ser adulto. Ndo permitas que os conflitos e
contradicdes da realidade adentrem as tuas aulas; afasta ao maximo a possibilidade
de que os pequenos sejam contaminados pela vida que acontece fora das salas,
fazendo com que o conhecimento que te propdes ensinar se torne impuro de tal
forma que possas tornar também impuras as criancas. Os teus saberes professorais
de adulto ainda ndo séo indicados as criangas. Trate-0s como teus, pois sdo teus
todos aqueles que passam por tuas maos educadoras. Por mais dolorido que possa
ser, constréi tuas acdes de modo a garantir que todos os teus tenham seus direitos
assegurados. A arma para que esses seres possam caminhar para o mundo adulto é
a educacdao, e tu, Professor, és o responsavel pela condugédo deste grupo social.
Atencdo! E de tua responsabilidade o futuro, pois depende de ti, das tuas atitudes,
do teu nivel de comprometimento a construcéo de uma sociedade melhor. A crianca
depende de ti para ser um adulto. Assim como o sucesso da sociedade estd nas
tuas maos. O éxito do teu trabalho ao educar a infancia é o éxito da construcao de
um mundo melhor. Por isso, a disciplina é necessaria, fundamental para que todas
as etapas do desenvolvimento possam ser potencializadas; que as passagens aos
estagios da sua formacéo, tdo caras aos educadores, como todas as atividades por
elas vividas, transformem-se em ferramentas ao seu préprio desenvolvimento. Facas
da tua escola o lugar de acolhimento, ou melhor, de salvacdo. Salves as criancas
delas mesmas, apresentando-as ao que elas devem ou ndo devem ser.
Compartilhes com elas teus valores, teu apreco pela familia estruturada, tua averséo
a tudo quanto ndo é da ordem da heterossexualidade; teu sentimento puro e
responsavel para com a Infancia e, principalmente, teu compromisso com todos
aqueles que estdo aos teus cuidados para que se tornem criancas educadas. No
entanto, para que possas realizar com maestria tua nobre atividade, tens que ter
claro quem é esse individuo que compde a Infancia, quais 0s sentimentos que deves
Ihe dedicar. Deves ser capaz de identificar o que é da ordem do Infantil. Ter a
capacidade de saber se este ou aquele sdo realmente Infantis. Definir que
conhecimentos sdo dignos de compor a vida escolar destes que identificas como

legitimos representantes da infancia. E de suma importancia que assumas como
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diretriz da tua atividade que estes escolhidos sejam de tua inteira confianga - teus
dependentes.

Estes seres puros, inocentes, vazios, bons e belos por natureza tém por direito o
cuidado e a atencdo, enquanto sujeitos dependentes das tuas agfes professorais.
N&o te deixes enganar. Ao olhar para os teus alunos, as tuas criangas, a primeira
viséo te oferece o desenho deste pequeno ser. Mas se te concentrares com esforco
vais enxergar o adulto ao qual ela deve alcangar. Portanto, dirijjas tuas ac¢des na
busca desta visdo escondida, disfarcada, que se apresenta somente aqueles
educadores entendedores das necessidades de um desenvolvimento saudavel. Tuas
atitudes sdo os alicerces da escola, garantia fundamental na formacgéo de cidadaos.
Para que a crianca possa se tornar um adulto que exercite na sua plenitude a
cidadania, é de tua inteira responsabilidade o controle sobre os ambientes nos quais
0s meninos e meninas devem se relacionar, selecionando o que deve ou ndo deve
ser colocado a disposicao, filtrando de forma qualificada a vida. Cabe ressaltar que o
principal componente desse instrumento é representado pelo acesso ao mundo da
escrita - os objetos, obras e espacos culturais aos quais as crian¢cas podem ou ndo
construir uma relagdo. Tua tarefa é garantir que o aprendizado das normas que
conduzem a leitura e a escrita assumam a posi¢cdo mais importante na escala das
tuas atribuicdes. E s6 por esse viés que o encontro com os lugares acima citados
pode promover o desenvolvimento esperado na formacao do futuro adulto. Quando
cantares, desenhares ou brincares, ndo esquecas de realizar todas as relacbes
necessarias ao reforco da leitura e da escrita. A realizagcao do trabalho docente se
realiza na sua plenitude através do afloramento do que dever ser a infancia. Ela
deve ser expressa pela beleza inocente vivificada pelos sorrisos obedientes e livres
de qualquer ordem de problemas. Por isso tua tarefa esta muito préxima das
responsabilidades tocadas pelo Divino. O que seria do mundo se ndo fosse colorido
por esta imagem infantil tdo necessaria a vida dos adultos. Situagdo que se pauta
pela relacdo estabelecida entre estes e as criangas, e que tem como traco principal a
pontual responsabilidade que os mais velhos exercem sobre os mais novos.

Ser da contemplacdo, que na sua inocéncia representa também o ser da
recepcao. Aquele que esta pronto para receber todas as imagens necessarias a sua
formacdo, e por meio da sua cognigdo garantir o desenvolvimento de sua
racionalidade, proporcionando que o encontro com o seu ser adulto aconteca da

forma mais breve possivel. A escola é o templo dessa empreitada da razdo. E tu,
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professor, incorporas a garantia de que o aprendizado, orientado pela racionalidade
componha as linhas que formam a escola. Deves atuar ndo sé como orientador, mas
também como guardido das riquezas educacionais; ou seja, o apreco e eleicdo da
raz&o como principal forca constituinte dos fazeres educacionais. Es o paladino da
tdo desejada transformacédo da sociedade atual; lider da instituicdo responsavel pela
geracdo da igualdade de oportunidades, da escola libertadora e da transformacéo
social. Criangas sem escola, um mal a ser combatido. Um mal que carrega consigo
feridas como a pobreza e o 6cio - males que devem ser tratados com medicamentos
severos. Disciplina, moral e cognicdo compdem a férmula do tratamento
indispenséavel a cura. Mesmo que pela tuas andancas oucas ruidos afirmando que a
escola ndo consegue diminuir as desigualdades sociais e que o teu local de trabalho
€ promotor dessa situacdo, nega teus ouvidos a tais afirmacfes. Apegue-te aos
livros, todos aqueles que te ajudam a lidar com a infancia pensando por ti como ser
professor. Faca-o com cuidados extremos. Existem alguns professores que pregam
nos seus livros uma liberdade vazia, estéril e fria - especial atengdo para com os
alemées que escrevem absurdas propostas educacionais do tipo: Em nossos dias, a
grande descoberta € a crianca! Proteger a crianca contra os professores, eis 0 que a
partir de agora é 0 mais urgente e o mais meritorio (Ludwig Gurlitt); Nada facamos
gue ndo seja provocado por impulso da propria crianca. (Wilhem Paulsen); Basta
gue a instrucao se implante na disposicdo natural da crian¢a (Berthold Otto); Em vez
de uma instrugdo destinada ao ensino e a educacdo, a escola é o lugar onde a
juventude vive, um lugar onde a atividade juvenil pode ganhar forma (Wilhem
Paulsen); A escola, a exemplo da Infancia, ja ndo tem de subjugar-se a idade
madura. Ela existe apenas para os proprios jovens e seu Unico objetivo consiste em
responder as suas necessidades, ndo as necessidades que eles terdo daqui a 10 ou
20 anos. Em vez de um meio, a escola é um fim; ela ndo é apenas uma transicao,
mas efetivamente uma realizacdo (Frank Jode)'. Que palavras sdo essas que
desconsideram toda a imaturidade dos alunos, toda a sua incapacidade para tomar
decisBes? De que serviria a escola se ndo para preparar as pessoas para 0 seu
futuro? O estar aqui ndo é mais do que um exercicio fundamental a formacgéo de
pessoas que a sociedade conta para funcionar de forma plena. As palavras desses

professores sO6 encontram ressonancia com a tua funcdo quando os mesmos nao

! O0s nomes citados neste trecho dizem respeito a alguns dos autores escolhidos por Rene Sherer para
discutir sobre a Infancia no seu livro Infantis : Charles Fourier e a infancia para além das criangas.
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abandonam a escola. Pelo menos compartilhamos essa concordancia: lugar de
crianca é na escola. Como devemos também afirmar: lugar de professor € na escola.
As salas de aulas vao proporcionar um segundo batismo que s6 pode acontecer em
funcdo do batismo primeiro proporcionado pelo grande clardo. Tanto quanto o
primeiro, o batismo proferido pela escola tem a forga de um renascimento - comecar
novamente humanizando estas criaturas com poucos anos de vida. Ato de libertacédo
de tragos inerentes a infancia, dos seus vazios provocados por suas caréncias
racionais, morais e sociais. A educacdo é a salvacdo, mais uma vez iluminada,
esclarecida. E tu és o que tem a responsabilidade de professar as palavras de poder
sagrado, as palavras pedagodgicas. Ao pronunciar o teu discurso, faca-o com
convicgdo, pois a palavra pedagoégica necessita da tua for¢ca, do teu empenho, para
gue possas alcancar os ouvidos dos muitos que te ouvem. Porém, ndo incorras no
risco de tratar a todos como todos. Os teus alunos representam um, ou melhor, uma
infancia. Fales para todos como se falasses para um. Tua fala é o sacerddécio de
salvacdo das criancas, sabedoria encarnada conduzindo a ignorancia. A héstia da
salvacdo que ofereces para teus alunos € o conhecimento e a racionalidade.
Professor, o sacerdote da salvacdo ndo s6 das criancas, mas de toda a sociedade.
N&o obstante o fracasso desta mesma sociedade em te reconhecer como tal isso
nao esvazia o valor da tua missdo. Nao te deixes abalar, pois todos dependem do
sucesso do teu trabalho. A infancia de ti depende para que as criancas possam

deixar de ser criangas.

*k%k

Luzes x Cristianismo + Capital + Politicas de poder + (disciplina x moral X
racionalidade x pedagogia x educacao — criacdo) =
Ciéncias

INfANCIA

*k%k

Este pequeno ensaio tem a intencdo de abordar questdes diretamente ligadas
a aspectos importantes das préaticas docentes que envolvem a infancia. Fagco aqui a
apresentacdo de uma conversa entre alunos de pouca idade e seu professor de
musica. Realizo este relato para buscar na realidade vivida por professores
elementos que possam nos auxiliar no exercicio de estudos propostos por aqueles

gue escolhemos como intercessores na construcdo das nossas posi¢cdes conceituais
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e no entrelagamento tedrico como parte integrante de nossas realiza¢fes docentes.
E bem verdade que os pensadores eleitos para fundamentar este estudo n#o
abordam, de forma direta e ou sisteméatica, questdes voltadas as praticas docentes.
O que fago, entdo, é realizar uma aproximacao dos pontos de enfoque dos estudos
sobre educacdo e o pensamento da diferenca. Parto da premissa que as praticas
docentes - e aqui entendo que ao tratar desse aspecto estamos também lidando
com a formacédo de professores - sdo realizadas a partir de uma opg¢édo, de um
campo teorico que alimenta as problematizacfes relativas as formas de ensinar e
aprender. Assim, o que busco € problematizar as escolhas que optam por tratar os
movimentos que envolvem as situacdes de ensino e aprendizagem na infancia como
etapas pré-determinadas que devem ser superadas, condicionando todos os
envolvidos na aprendizagem a viajar pelos caminhos escolhidos por esses tipos de
teorizagdo. Esta opcdo nega que possam ser inventadas, pelos aprendizes,
surpresas no decorrer destas situacdes. Tal op¢do trata a aprendizagem pelo viés
das ciéncias. A previsibilidade € que conduz as situacdes de aula. O inesperado
ocupa um espaco subalterno na hierarquia das importancias educacionais. Esta
opc¢éo faz com que as formas de planejamento das a¢cbes docentes sejam tratadas
como procedimentos cientificos, buscando burlar a impreviséo, determinando a priori
os lugares de chegada. Esse tipo de escolha elege a cognicdo como principal forca
das atividades educacionais. Uma forma de estilhagar a humanidade das criancgas,
negando-lhes o exercicio do pensamento através de outras possibilidades, como a
arte, por exemplo, que ndo tem na inteligéncia, na cognicdo seus tracos de maior
importancia. Minha posi¢éo é que esta escolha tem ares de violéncia, pois nega aos
meninos e meninas, através da coercdo e da imposicdo, o exercicio das suas
potencialidades enquanto seres de criacdo. Problematizo as escolhas que buscam
fazer dos alunos seres da recepcado, da passividade, e que fazem da escola um
lugar onde um dos principais objetivos refere-se a ensinar os alunos a responderem
perguntas. E com esta afirmacdo que comeco a realizar a aproximagio antes
anunciada. Em Diferenca e Repeti¢cao, Gilles Deleuze (2006) trata da importancia da
criagdo do problema. Para o autor, a forca do pensamento reside na capacidade de
criar problemas. A aproximacao que realizo se refere a uma pratica educacional que
escolhe fazer, ou melhor, tentar fazer das criancas respondedoras, apresentando-
Ihes perguntas para serem respondidas. Esta pratica faz da educag¢do um espaco de

troca de informagBes onde o professor, partindo da previsibilidade, realiza suas
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perguntas sabendo o que os seus alunos devem responder. Partindo desse ponto de

vista,

[...] a aprendizagem ndo é entendida como passagem do ndo-saber ao
saber, ndo fornece apenas condigfes empiricas do saber, ndo é uma
transi¢cdo ou uma preparacdo que desaparece com a solucdo ou resultado.
A aprendizagem é, sobretudo, invencdo de problemas, é experiéncia de
problematizacdo” (KASTRUP, 2001, p. 207).

Por outro lado, toda essa tentativa de enquadramento e formatacdo né&o
consegue prever ou mesmo evitar as fugas criadas pela Infancia, quando sentadas
nos bancos escolares. Apesar de todas as tentativas e esfor¢os de enquadramento,
de formatacdo dos processos de aprendizagem, os Infantis carregam consigo
poténcias desterritorializadoras. Criancas tém nas suas formas de estar no mundo
essa forga, essa poténcia para criar novos sentidos, “engajar-se em linhas de fuga e
até sair de seu curso” (GUATTARI;, ROLNIK, 1986). Entendo que um dos aspectos
gue ajuda a compor essa forma de ser e estar € 0 que Deleuze e Guattari
conceituam como "ritmo". O que proponho € que criangas sdo seres ritmicos. Aqui
temos que ter cuidado para ndo confundir, como apresentam os autores, ritmo com
ritmado. Nao é uma questdo de métrica, de ritmar como fazem os soldados ao
marcharem. O ritmo é determinado pela relacdo proposta pelo acento ténico. Dizer
gue 0s acentos tonicos se reproduzem em intervalos iguais seria um engano quanto
a sua fungcdo. Os valores tbnicos, ao contrario, agem criando desigualdades
(Deleuze, 2006). A definicho de um ritmo, pela volta ao acento tdnico como
demarcacédo desse proprio ritmo, ndo acontece exatamente no mesmo local. Sempre
pequenas diferencas séo produzidas. Assim como as criangas que sempre voltam as
suas brincadeiras repetindo-as. No entanto essa repeticdo ndo é a do mesmo. Voltar
produz algo novo, diferente. Podemos afirmar que ao brincar meninos e meninas
produzem pequenos ritornelos, que por ndo serem repeticbes do mesmo séo
produtores de diferenca. Ao realizar esse movimento, as criangas também estao
criando passagens entre meios diferentes. Estas passagens criam possibilidades de
ao brincar criangas sintam o calor do sol dentro de seus quartos com luzes
apagadas. Acredito que esses movimentos, inevitavelmente, contaminam as
tentativas e os procedimentos pedagogicos nas salas de aula. Portanto, inicio aqui o
relato anunciado.

“O professor, ao propor uma atividade, foi surpreendido pela pergunta de um dos

seus alunos: Eu queria mesmo saber por que existe musica. Sem demora logo uma
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colega responde, para animar a gente? Outro menino, sentado mais distante da
professora intervém e diz: Nao é s6 pra deixar a gente animado, ndo, por que tem
musicas que a minha mae canta para mim e pro meu irmdo na hora de dormir e a
gente dorme. Tem musica que é para fazer a gente ficar calmo, com sono. Outro
pergunta, vocés sabem como se chamam as musicas que fazem a gente dormir?
Siléncio®. Acabada a conversa a professora pede que todos sentem em roda. Pega
os teclados de madeira e pede para que todos toguem um pouco, levando em
consideracdo as indicacfes que tinham sido dadas na Ultima aula. Todos tocaram.
Mas uma menina, em especial, chamou a aten¢éo do professor. Diferente dos outros
alunos, essa usava somente trés notas. Sem interferir, o professor sé prestou
atencdo e ndo comentou nada. No decorrer dos dias, esta menina continuou usando
as mesmas notas. Em todas as atividades propostas ela ndo trocava, as repetia.
Esse fato incomodava o professor que ndo se conteve e foi perguntar para a sua
aluna por que ela s6 usava aquelas notas. A menina respondeu: é que eu guardo as
outras para tocar em casa, quando eu posso fazer a musica que eu quiser e ndo a
gue tu mandas eu fazer professor!

*k%
Definicdo conceitual para "aluno" tendo como referéncia a invencdo da infancia
realizada pela modernidade: Crianca bela, simpatica, inocente, sorridente,
obediente, sem problemas (CORAZZA, 2000).

*k%
Definicdo conceitual para "aluno" tendo como referéncia o contato com a realidade
contemporanea e suas relagbes com as instituicdes educacionais: Crianga que
deveria ser bela, simpatica, inocente, sorridente, obediente, sem problemas
(CORAZZA, 2000). Mas nao é por que tem familia desestruturada, problemas de
atencdo, alimenta-se de uma cultura pobre e quase sempre tem problemas de
vermes.

*k%
Seré possivel buscar outro modelo de Educacdo? Existe a possibilidade de que
possam ser criadas alternativas as escolhas que guiam a relagdo com os
conhecimentos propostos nos bancos escolares? Os papéis atribuidos a professores

e alunos sdo imutiveis? Penso que as respostas a estas questdes estdo

% Trecho retirado do livro Musica na Educacio Infantil (2003)
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diretamente ligadas a como entendemos a infancia nos espacos escolares. Essas
mudancgas ndo tém chance de ser construidas se nao nos livrarmos do peso dos
“disfarces impostos a infancia pela tradicdo pedagodgica e psicoldgica, bem como
pelo universo psicanalitico com seus estagios, suas transferéncias, suas castracoes,
sua subordinagdo da infancia a uma significagéo Unica” (SHERER, 2009, p.193). E
necessario que facamos outras opgdes. E preciso tratar das criangas fora da
passividade que se lhes atribui de Infancia afastada do peso das lembrangas, mas a
partir das suas possibilidades criadoras. Ndo mais uma forma substantiva de estado
de ser, mas a forma ativa de um verbo, ou seja, na sua orientacdo criadora
(SHERER, 2009).
*k%

Uma questdo tem me acompanhado e eu gostaria de compartilhar minha

angustia colocando algumas questdes. A criangca € uma prisioneira da infancia?
**k%

Atualmente, ndo é possivel se abordar questfes da infancia sem que se trate,
na mesma intensidade, questdes referentes a educacao. N&o existe espago, na atual
conjuntura social e politica, para que sejam feitas propostas de atendimento as
criancas fora das instancias educacionais. Inclusive, essa possibilidade é tratada
pela justica como crime. Meninos e meninas sem escola é uma transgressao da Lei,
gue entende esse fato como negacao dos direitos das criancgas. Tratar da educacgdo
€ abrir a possibilidade para a problematizacdo de um conjunto de questbes que
intervém no cotidiano escolar, entre elas os aspectos juridicos, as propostas
arquitetbnicas como componentes das propostas educacionais, a formacdo de
professores, as classes sociais dos alunos e as propostas curriculares, entre outras
tantas questdes que aqui ndo foram apresentadas. A opcdo desse pequeno texto é
tratar de uma das linhas que comp8em as propostas curriculares. Atualmente, ao
abordarmos a infancia nos espacos escolares, dificilmente a musica ndo fara parte
dessa discussao. Poderiamos afirmar que esse fato acontece porque a presenca da
musica nos bancos escolares tem sido tema de debates e foco da legislagdo, uma
vez que esta linguagem artistica tem sua presenca estabelecida na Educacgéo
Basica em carater obrigatorio. Obrigatéria ou ndo, o fato € que a musica nunca
deixou de estar presente nas escolas. O que a lei fez foi garantir que ela adentrasse
a sala de aula, ja que a infancia nunca parou de realizar seus movimentos musicais

fora do juigo dos professores e das ja referidas salas.
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Apresentada essa pequena introducdo que busca delimitar um campo para a
problematizacéo sobre a presenca da musica nos bancos escolares, faco a seguinte
pergunta: como a musica, que é feita pela infancia, é tratada nas aulas de musica
oferecidas nas escolas? Peco atencdo para as palavras que compfem esta
pergunta. Ndo me refiro a mdsica que compositores criam para as criancas, assim
como nao desejo tratar daquelas composi¢cdes que sdo criadas tendo a orientacdo
dos professores, sejam eles especialistas em musica ou pedagogos. Minha intengéo
€ questionar como a educacao lida com a criagdo infantil. Minha pergunta carrega
alguns aspectos de fundamental importancia para a discussdo sobre a musica no
espaco escolar. Apresento-os através de outros questionamentos: Como as criancas
pequenas lidam com as musicas que compdem o seu cotidiano? Criancas tém
autonomia para lidar com as sonoridades do mundo sem a presenca dos adultos?
Criangcas compdem novas musicas sem a orientacdo dos adultos? Sera possivel
criar uma didatica que leve mais em consideracdo a composi¢do infantil, criando
dispositivos para que os adultos ocupem outros lugares que ndo aqueles de
autoridade e conducéo dos trabalhos composicionais? Penso que estas questdes
ndo tém ocupado de forma intensa a formulagédo das pesquisas que buscam estudar
a musica no contexto escolar. Por isso, ainda conhecemos muito pouco a respeito
da musica das criangas, seus valores, suas crencas e compreensdes sonoras do
mundo (LEMOS, 2009) Encontro aqui uma das justificativas para a criagdo de uma
(Des)Educacédo Musical. A possibilidade de problematizar a infancia enquanto um
sistema que determina as formas de relacdo com um grupo de pessoas da nossa
sociedade, entendendo a musica como forma de pensamento e possibilidade de
criacdo. Mais: como forca para libertar as criancas desta Infancia que Ihes imp&e
lugares de passividade na relagdo com as realidades em que se inserem. Para tanto,
(Des)educar é se afastar das propostas que “dedicam todo um campo tedrico a
pensar em como deixar as criangas mais afinadas, mais aptas a destreza
instrumental, mais sujeitas a intervencao e conduta dos esquemas de aprendizagem
e desenvolvimento musical” (LEMOS, 2009). (Des)educacao Musical é considerar a
musica como uma possibilidade de ser tocado pela vida e poder toca-la. Intervir
pelas possibilidades sonoras, multiplas formas de intervencdo com as nossas
realidades. Para isso, é necesséario atentarmos para os ouvidos das criancas, ao
mesmo tempo que desvendamos 0S NOSSOS, para que possamos escutar com

atencdo as criagfes musicais que ndo estdo sob o0 nosso julgo. As composicbes da
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infancia.

*k%
Musico e educador, Murray Scheafer, em seu livro Ouvido Pensante (1997), chama a
atencao para a relagdo que podemos estabelecer com o mundo a partir das formas
de escuta. Assim, o mundo pode ser entendido pelos modos como 0 escutamos.
Mais do que isso, podemos recria-lo a partir de um ouvido que pensa. Essa proposta
tira da passividade certo tipo de escuta - ouvir passa a ser também criar. Novas
obras podem ser compostas através do pensamento proposto pelo ouvido. Por
exemplo: que obras poderiam ser criadas a partir de um ouvido pensante tendo
como foco de atencdo a sala de aula? Penso que um aspecto importante dessa
composicao seria considerar que “a maior parte dos alunos ndo escuta o professor
que, por sua vez, pouco se preocupa em ser escutado” (SCHERER, 20009).

**%

Criancas, arquedlogos e poetas carregam consigo uma forma de estar nos
lugares muito semelhante. Arquedlogos procuram artefatos que quando encontrados
necessitam ter suas superficies raspadas para que as historias sobre 0s mesmos
possam ser inventadas. Os poetas, com a vontade de escrever, raspam as palavras
para que elas fiqguem livres do peso de seus significados e, entdo, adquiram uma
leveza que lhes permite ocupar novos lugares e sentidos para, entdo,, serem
reiventadas. As criangas, por seu turno, adoram raspar tudo, até a vida.

*k%

Com idade entre seis e sete anos todos ouviam com atencdo as
determinacgdes do (a) professor (a) — suas instru¢des sobre a tarefa a ser realizada
no dia. Agora vamos ouvir o trecho de uma obra do compositor Ludwig Van
Beethoven. A miusica se chama Abertura Leonora, Op. 72. Somente serao
reproduzidos os 4 minutos finais dessa composicdo. Apds a audi¢do, cada um de
vocés vai falar sobre tudo que ouviu, descrevendo como percebeu os sons, 0s
instrumentos e as partes quem compdem esse pequeno trecho. Ao término da
audicdo, cada aluno descreveu como tinha percebido e interpretado os elementos do
repertério com 0s conhecimentos propostos pelo professor - forte e fraco, tinha
violinos, - eu ouvi uma flauta, - aquele som era do oboé? - O timbre dos
instrumentos!. Para surpresa do professor, as palavras de um dos alunos
propuseram outra forma de interpretagdo, causando surpresa ndo s6 a ele, como

aos outros meninos e meninas que se faziam presentes na aula. Com a voz
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tranquila e tom propositivo, afirmou que agquela musica se parecia muito com a vida.
Logo que o som das suas palavras desapareceu no ar, foi seu corpo que apresentou
a sua idéia. De forma exagerada, ao inspirar fez crescer o peito dando a sensacgéo
gue tal movimento o tornava um ser maior. Ao jogar o ar para fora do corpo
encolheu, diminuiu. Ao fim de algumas repeti¢cdes olhou para todos e disse:

- Esta musica é como a vida: ora, grande, ora, pequena - assim como Nosso
corpo faz para viver!
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FRAGMENTOS BIOGRAFEMATICOS

Loren, morador da Vila Invasdo. Sua familia era como qualquer outra. Pai
operario e mae professora. As regras do convivio social sdo ditadas por um tempo
em alta velocidade. Tecnologias, informacgfes que rondam sem dar descanso. E uma
constante vontade de ter o que ndo pode comprar. Todos os ingredientes para uma
vida sem sobressaltos. Pai de pele clara e méde mestica produziram nele uma cor
singular. Sua etnia dependia dos olhos de quem olhava. Para alguns, branco, para
outros, negro. Decide que néo é preto nem branco - sua pele ndo tem cor, mas sons.
Do pai ganha o sorriso e da mée a paixao pela musica. Cantora das sombras. Nunca
cantava em publico. De voz afinada e tessitura privilegiada, poucos eram aqueles
gue podiam ouvir a sua voz. Gostava de cantar obras dificeis. Nunca estudou
musica, fugia de plateias. Sempre cantava sozinha, tendo como publico o siléncio da
soliddo. Eis sua familia.?

A vila era um lugar muito singular. Casas pequenas que ofereciam para seus
moradores patios, igualmente pequenos. Diferente de outras construgdes da cidade,
essas pequenas moradias ndo sdo mudas, pelo contrario, mais forte que as suas
aparéncias sdo os sons que as definiam. O que serd que permite tal possibilidade?
“Sera o talento do construtor? O favor das musas?™. Ou, ainda, o merecimento é
das pessoas que habitavam seus interiores? O certo é que essa musica saltava para
as ruas estreitas, sem calgcadas, trilhas de chéo batido (cor alaranjada) que
compunha o cenario para a vida de muitos vileiros. A principal caracteristica daquele
lugar era a sua paisagem sonora. Desde cedo da manhd, podia se ouvir a conversa
das mulheres donas de casa que se encontravam nas janelas para estender suas
roupas. Vozes acompanhadas pelos sons dos baldes, das vassouras, das
despedidas. A tarde, as ruas ganhavam a presenca dos barulhos infantis, suas
corridas, seus jogos, suas brincadeiras. Com a chegada da noite, muitas musicas se
espalhavam pela vila. Bastava uma pequena caminhada para logo perceber um som

de cordas embalado pela voz de um seresteiro. Em outra esquina, os sons de um

% Roland Barthes por Roland Barthgs 31, 2003YDe onde vém eles? De uma familia de tabelidesneis
provido de uma raga, de uma classe”.

* Eupalinos o Arquiteto — Paul Valéry (1996).
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cavaquinho acompanhado por um pandeiro disputavam lugar no espaco e no tempo
com um floreio de acordeom. Nas noites de verao, o som dos tambores da escola de
samba que, sem pedir licenca, invadia a casa de todos os moradores da vila. A
infancia desse menino é marcada por esse emaranhado de sons que atravessam
sua vida desde crianca. E esse multicolorido sonoro que alimenta sua imaginagao.
Ainda pequeno compds sua primeira obra. Uma composi¢édo impar. Uma noite, no
meio da madrugada, procura um ponto de referéncia para tentar minimizar a falta de
luz. Mas para sua surpresa, sdo seus ouvidos que percorrem o quarto. Sua atengéo
percebe os minimos sons, 0os menores ruidos. O siléncio que tomava conta do
guarto era substituido por uma sinfonia de presencas sonoras antes ndo percebidas.
Pequenos sons, minimos e sutis compunham um cenario inédito. Logo um novo
quarto é inventado. Seus ouvidos ouviam sem a intencéo de procurar as verdades -
inventava. Os sons desse novo espaco que h& muito tempo estivera ali agora se
renovava. A cada movimento acustico acontecia uma brincadeira de crianca que
pulava e zombava por cima das simetrias. Como um bailarino que danca sobre os
pés do acaso fez desse cémodo outro lugar. O siléncio infestado de sons tornava
seus ouvidos compositores. Logo se percebera indagando: sera que posso escrever
com os ouvidos? Sera que posso ouvir a vida? Essa foi a sua primeira composicao.

Inventou o seu quarto.’

Dido, interno da FASE - Sua vida era palco de poucas alegrias. Contudo,
buscava encontra-las nas coisas mais simples, nas mais inesperadas: tinha a
capacidade de transforma-las em complexas invengfes. Os cendarios mais
despretensiosos facilmente sdo transformados em novas imagens. A mdsica era o
lugar predileto as aventuras do seu pensamento. Andarilhar pelas ruas garimpando
as sonoridades. Sua relacdo com a musica ndo acontecia somente através dos
ouvidos, mas com os bracgos, o tronco, as pernas, a boca, os olhos. Ouvir significava
sentir no seu corpo os sons de todos os lugares por onde passava, entdo fazia
desse plano o seu plano de composi¢cdo. Curioso, seus ouvidos eram mais
condutores que olhos e ouvidos. Ruidos e melodias ocupavam o mesmo lugar no

seu prazer de ser ouvinte. Entretanto, era com as peles que sua alegria encontrava a

®0 ouvido Pensante Murray Schafer (p. 274 -274, 1997) Paisagenorsoé “qualquer ambiente sonoro ou
qualquer porcdo do ambiente sbnico visto como umpcade estudos, podendo ser esse um ambienteureal o
uma construgdo abstrata qualquer, como composigasiais, programas de radio, etc”.

49



mais intensa energia. Sua audi¢éo ficava mais atenta com esses instrumentos. Para
seu corpo, os tambores ndo eram somente produtores de sons, mas grandes
mensageiros responsaveis por levar junto todas as rela¢des que sons teciam com a
sua vida®. Com esses instrumentos, experimentava maneiras de compor as suas
experiéncias diarias. Dido cria, entdo, um ritual para pensar os tambores que
encontra nas suas caminhadas pelas ruas da cidade. Ou sera que cria um método?
Tal rigorosidade se pautava por uma regra: nunca comecar seus jogos de
pensamentos musicais da mesma forma como executado no dltimo encontro. Nao
encontrava atrativos em refazer o realizado. Um aspecto empregava uma
“tonalidade” ao seu ritual: a procura por aquilo que destoa do cenario sonoro. O
prazer pelo inusitado naquilo que, sem aviso, se apresentava como inédito. Ou
ainda, a diferenca expressa pela repeticdo daquilo que parece ser o mesmo. Tudo o
gue poderia guardar no seu corpo era levado para casa, onde quer que fosse o lugar
que abrigaria a sua dormida naquela noite. E quando o escuro ocupa as ruas que
ele, entdo, se colocava a brincar com o que chama de composicéo. Fez das ruas por
onde passava obras musicais, que junto com os siléncios das madrugadas serviam

de alimento as suas ritmologias’ de pensamento musical.

Arisia, aluna da rede publica estadual. Conduzia sua vida pelo amor que
sentia ndo sO pela musica, mas pelo proprio ato de realizar seu pensamento em
musica. Sem busca pela maestria ou competi¢cdo, pois era somente uma amadora
das musicas do mundo.®
Porém, seu amadorismo era conduzido pela vontade de néo realizar sozinha. Seu
desejo era de pensar junto com outras pessoas. E para isso escolhe os infantis®.
Arisia as sente como pessoas leves e busca compartilhar com elas a leveza que as
livra dos pesos das morais proferidas pelo mundo educacional, musical ou mesmo
pelos dogmas das técnicas, estéticas, idiomas e valores transcendentes. Ao
compartilhar seus pensamentos musicais, uma situacdo muito inusitada a toma de

assalto. O seu pensamento musical ganha uma forca que ainda ndo havia

® Livro das Sonoridades — Silvio Ferraz (2005)N30 ouvimos apenas os sons, as relacdes entre notas,
ou ainda as relagdes entres sons, escutamos tudo aquilo que vem com os sons.

! Ritmologia —-André Pietsche Limdlese (doutorado). Programa de P6s-Graduacgéo enag@uda
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porégdd, 2007.

8 Roland Barthes por Roland Barthes — (2003)
9 Histéria da Inféncia sem Fim — Sandra Corazza (2000).
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experimentado. Uma coloragcdo impar reveste a criagdo musical. Entende que os
infantis ndo sdo depositos vazios sujeitos a receber as informacgdes tiradas da sua
experiéncia com o pensar musica. Eles sédo criadores, assim como ela. Leves e
livres da identidade, emprestam a criagdo musical a liberdade possibilitada pelo
encontro com o fora, sem nenhuma sujeicdo aos dragbes dos valores
estabelecidos.’® Encontra na vida outra vontade - a de compartilhar com os infantis

seus pensamentos musicais.

Davi, Alexandre, Ari Roberto, Paulo, Alex de Oliveira, Rodrigo, Fatima, Geraldo,
moradores de rua — Meninos, que ndo sao filhos, alunos, infancia, compradores,
bonitos e brancos por que até mesmo aqueles que o sdo tém a pele encardida de
sujeira. E apesar de ndo serem, dormem. Fazem-no dentro dos bueiros. Suas
canc¢bes de ninar tém inicio com o som das aguas escuras do encanamento - um
ostinato liquido executado por um mezzo piano, sO interrompido pelo fluxo
inesperado de uma descarga de banheiro fazendo com que um trecho forte quebre a
monotonia que, normalmente, 0os ostinatos possuem. Logo que a melodia aquética
volta a sua normalidade, é possivel perceber pontos ritmicos executados por ratos,
aranhas, baratas, que por suas vozes ou percussdes, executadas por seus corpos,
compunham aquela pequena sinfonia com os ruidos quem vinham da rua. E assim
gue esses meninos que ndo sdo dormem - essa é a sua musica de ninar.

0 Livre improvisacdo e pensamento musical em agdo — Rogério Costa. In. : Notas Atos Gestos — Org.
Silvio Ferraz (2007).
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MANIFESTO de uma (DES)EDUCAGCAO MUSICAL

Este manifesto apresenta necessidades que a principio podem conviver
separadamente, mas que também podem se juntar,, e ainda que venham a ser
pautadas por intencdes distintas, correm o risco de encontrar sintonias ainda nao
experimentadas. Assim é que se encontram a vontade de pensar e escrever sobre
musica, infancia e educacao e a elaboragdo de uma tese de doutorado. Esta tese
se apresenta convidada por forcas institucionais, as quais exigem a elaboracéo de
pesquisas comprometidas com estudos voltados a educagdo nas suas diversas
instancias. A sua elaboracdo permite aqueles que a realizam compartilhar com
seus pares suas escolhas, no que se refere as preferéncias de opg¢do por campos
tedricos, problemas e quem sabe possiveis alternativas as situacdes que envolvem
as questbes educacionais. Por outro lado, a obtengcdo de um titulo coloca o
elaborador numa posicao impar e dedicada somente aos iniciados em tal jornada,
no caso desta escrita, Doutor em Educacdo.Todavia, essa necessidade se coloca
como uma colaboradora, pois sua forca se estabelece para servir de palco para as
outras que compdem esta escritura. Essas sdo aquelas que buscam colocar em
movimentos enunciados que assumem dentro do campo educacional forcas
naturalizantes e que, por suas posicdes, regem a elaboracdo de caminhos que se
propdem a estudar situacdes que desenham a educacdo como um todo. Assim,
esta tese de doutorado também é um convite. Um convite para problematizar
temas que tomam por completo meu coragéo (Deleuze, 2006), Musica, infancia e
educacdo. Entre os desenhos que compdem o campo o qual acabo de apresentar
esta a necessidade de perguntar como a musica € pensada nesse contexto.
Quando, onde, como, por que e quem deseja a musica como area de
conhecimento nos processos educativos nos quais as criancas sdo submetidas?
Estas questdes levam a apresentacdo daquela que carrega consigo a energia
indispenséavel para este texto: a necessidade de criacdo em educag¢do musical,
tendo a infancia, a musica e educag¢do musical como elementos que formam o
territério a ser problematizado com todas suas ordens didaticas e pedagdgicas.
Para isso, é importante que tais dogmas e doutrinas ndo sejam tratados de forma
superficial. Por sua vez, a negacao é um parente muito préximo da necessidade de

encontrar a esséncia das coisas. Pesquisar as forcas e as intensidades, insistir no
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“poder de inventar, fixar, tornar permanente e ndo na capacidade cognitiva de
descobrir, revelar, desvelar” (TADEU, 2003). Contudo, estudar a possibilidade de
inventar outras relacdes com uma determinada area exige profundo conhecimento
sobre o0 que se quer problematizar (CORAZZA, 2008). Para realizar tal empreitada,
€ preciso estar totalmente envolvido com essa musica, com essa educacao,
tomado pelos seus conceitos, estar intimamente ligado aos seus afazeres. Tocar
suas melodias, ouvir suas harmonias, deixar-se atravessar por seus temas, formas,
estilos. Perceber os timbres, as intensidades, as velocidades, as sensacdes e fazer
dessa relagdo um lugar produtor de buscas impulsionadas por forgas positivas,
criativas e que se afastam das vontades de negacéo e desconstrucdo por optarem
pelo desejo de criar.A realizacdo da (Des)Educagdo Musical sugere alguns
procedimentos como gaguejar a execucdo das frases melddicas, tornar disformes
0s compassos, inventar trechos sem tonalidade definida, buscar irregularidades
nos ritmos. Criar novos tritonos nas relagdes entre aqueles que tentam ensinar
musica e 0s que acreditam estar aprendendo. Ter na dissonancia o desconforto, o
incbmodo, como elementos da forga produtora da novidade. Procura essa
impulsionada pela vontade de que novas perguntas possam ser feitas sobre
ensinar e aprender musica. Criar novas situacbes, outros sitios que tém como
intencdo maior transformar as situacdes que envolvem ensinar e aprender muasica
em ac¢bes criativas. Para isso, as forcas que compdem a criacdo musical sdo
emprestadas para contaminar os outros componentes desse lugar no qual a
(Des)educacao busca se realizar.

A musicalizacdo através da flauta doce, o coral infantil, a doutrina Swanick
(apreciagdo, composicdo e performance), técnica vocal, estagios de
desenvolvimento musical ladico, repertério, praticas educativas, percussao corporal,
escrita musical, construcdo de instrumentos musicais com materiais alternativos,
objetivos (geral e especifico), planos de aula, grade curricular, ementas, conteldos,
didatica. Sao tracos que ajudam a compor o campo da educacdo musical e se
tornam também tracos da (Des)Educacao Musical na medida em que passam a ser
tratados como forgcas da mesma. Necessaria para a elaboracdo deste texto, a
educacio musical passa a ser tratada como um lugar a ser reinventado. E o territorio
gue é, temporariamente, abandonado, que se transforma quando a volta ao mesmo
acontece. Como na forma sonata, onde a reexposicdo do tema apresenta a

repeticdo de um novo. (Des)educar é tracar idas e, principalmente, voltas aos
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lugares entendidos como calmos, tranquilos, acabados (ritornelo). Nao se trata de
abandonar ou negar seus movimentos, suas forcas, mas, sim, buscar a invencéo de
novos sentidos para a musica nos espagos educacionais.

Assim como a filosofia ndo cria seus conceitos do nada (CORAZZA, 2002), a
(Des)educacao Musical o faz provocada pela prépria educacdo musical. Afastando-
se dos modelos de pesquisa que tém na tomada de fatos o critério para sua
realizacdo (empirismo), a razd8o como guia que proporciona um encontro entre o
racional e a realidade (racionalismo), da pesquisa que atribui exageros afetivos ao
pesquisador e pesquisados, foco nas subjetividades, individuos, no Eu, nas
investigacdes carregadas de nostalgia, na busca por algo a ser reconstituido
(romantismo) esse trabalho dirige sua energia para a criacdo (Corazza, 2008). E por
onde comecga essa realizacdo? N&o existe um ponto de partida, nem um lugar a ser
alcancado, ao mesmo tempo em que o inicio acontece na relagdo com a prépria
educacdo musical. Ndo se trata de elaboracdo de uma nova ordem. Minha
pretensdo ndo se refere a eleger uma teoria (novos dogmas e doutrinas) que possa
ocupar lugar nos referenciais didatico-musicais. O que temos € o territorio da
educacdo musical a ser problematizado, sacudido, virado de cabeca para baixo,
esquartejado de tal forma que suas leis sejam dissolvidas, e os lugares comuns
deem espaco para que outras energias possam ser experimentadas, possibilitando a
criagcdo de novas formas de pensamento que questionem e ultrapassem verdades
(Levy, 2003). Tracar uma rota que proporcione encontros com o fora da educacgéo
musical, “o ndo estratificado, o informe, um espago anterior, espaco de
singularidades, onde as coisas ndo sdo ainda, uma abertura para o futuro” (LEVY,
2010, p. 3). Criar grafias, formas de tocar, de ouvir, compor, cantar. Tirar da
educacdo o peso da ordem, da avaliacdo, da ciéncia, da proposta curricular, da
formacéo, dos conteddos e trocar pela leveza da criagdo, da arte. Uma arte que nédo
“tem nem uma sujeicdo ao dragdo dos valores estabelecidos (aos sistemas, aos
idiomas, as técnicas, as ideologias, a moral, as estéticas, aos valores
transcendentes, etc.) nem um compulsivo dizer ndo, uma tentativa de criar novos
valores para substituir os antigos, mas sim uma vontade de poténcia, um gosto pelo
risco, pelo jogo, necessidade de producéo, de criacdo: vitalidade pulsante” (COSTA,
2007 p. 148). Uma arte-crianca, que tem no “esquecimento € no novo comecar”
(NIETZSCHE, 2008 p. 42) suas for¢cas. Uma arte que, apesar de leve, traz consigo a

forca do ledo, energia necessaria a vontade de metamorfosear os valores que regem
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os territdrios musicais e educacionais (NIETZSCHE, 2008). Nao se trata de descobrir
a verdadeira musica ou ainda de legitimar uma educacédo escondida. A musica néo é
um mapa a ser desvendado ou, ainda, um conjunto de cifras que necessitam ser
interpretadas, pois carregam consigo os segredos que nos permitem adentrar no
universo da criacdo (FERRAZ, 2005) Tampouco descobrir a esséncia dos sons
musicais e coloca-los a servico de uma pretensa necessidade de guiar o
desenvolvimento e a salvagdo das criancas. A vontade € a de dispersar, disseminar,
desestruturar o significado, a estrutura, o saber (CORAZZA, 2003) e produzir algo
gue ainda ndo foi dito, tocado, ouvido, escrito. Vontade de produzir uma relagdo com
0 conhecimento na perspectiva da criagdo, onde conhecer nédo é revelar, descobrir,
identificar, mas criar, inventar, produzir (TADEU, 2003). O que ja foi dito? Cidadania,
autonomia, dialogo, liberdade, inclusdo social, educadores musicais, reflexao,
interdisciplinaridade, pedagogia, especializacado, inclusdo social, diversidade, ensino,
habilidades e competéncias, respeito a diferenca, pedagogia musical, avaliacao,
infancia, formacao de professores, expressdo aprendizagem, aula de musica,
métodos, imaginacdo, identidade, cidadania, teorias, parametros curriculares.
Palavras que comp8em o discurso educativo, féormulas para a salvacao da
sociedade, plataformas politicas, justificativas das pesquisas, tratados educacionais.
Palavras ostinatos'' que em nada tém a ver com ritornelos (DELEUZE, 2005),
travestidas com pompas séo apenas as palavras de ordem (BEDIN, 2006) de uma
educacdo que orienta suas acdes pela busca de um conhecimento pautado “pela
adequacdo ou correspondéncia entre duas ordens de existéncia (aparéncia e
esséncia, sensivel e inteligivel, realidade e representacdo, conceito/pensamento e
coisa-em-si). A (Des)educacdo Musical caminha em outra dire¢édo, ou seja, entrega
suas forgcas para a pesquisa daquilo que anima o ato de produgdo das coisas, no
impulso que leva a sua criagéo, no fiat que as faz vir a luz. Em ultima andlise, isso
significa pensar o conhecimento como criagdo, como invencgéo (TADEU, 2003). Uma
relagdo com conhecimento que atribui aos objetos de estudo esséncias
permanentes, fixas, nas quais as coisas sdo entendidas como entidades imdveis,
nao permite que novos sentidos sejam criados. Ao negar essa possibilidade, todo o
pensamento dirigido a educacéo limita suas acfes a descoberta de algo que ja esta

dado como pronto, pois todos os processos se voltam a busca de um significado

' Ao modo das repetigdes da musica popular onde algum instrumento repete sempre uma frase
ritmica.
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pré-determinado. “N&o se trata de realizar uma atividade hermenéutica — descobrir
um significado oculto, pré-existente; mas de uma atividade poética — criar um
significado novo, inédito” (CORAZZA, 2003). Descobrir esses significados alinha-se
com as propostas educacionais que buscam fazer dos alunos cidadaos
responsaveis, autbnomos e capacitados para construir uma sociedade melhor.
Formar “um homem capaz de construir uma sociedade bem mais instruida — um
homem mais bem dotado, capaz de construir uma sociedade diferente” (SCHERER,
2009). Esses sao os alimentos da identidade, do culto ao sujeito, do aluno-suijeito.
Principal alvo das a¢fes educacionais, esse aluno é a crianca, idealizada, dotada de
caracteristicas comuns a certo numero de individuos; sujeito, pessoa,
infancia “conceptualizada e falada como um estagio, uma etapa, uma condicdo que,
a primeira vista, deve ser reprimida e superada... ir em direcao de outros estagios,
etapas, condi¢Bes tais como a puberdade, a adolescéncia, a adultez ou a velhice”
(CORAZZA, 2000, p. 32). Sujeito-crianca, ser determinado, tem nos processos
escolares definidas todas as etapas necessarias para o seu desenvolvimento pleno
e saudavel. (Des)educar € buscar formas artisticas de burlar o aprisionamento dos
conceitos que tratam a infancia a partir das premissas acima apresentadas. Tais
estatutos agem de forma a ndo permitir que se criem atalhos; os saltos ndo séo
permitidos, desvios, contornos, fugas ndo séo possibilidades. (Des)educar é fugir
dos planos onde o objetivo € andar pelas trilhas propostas, aprender, ser avaliado e
considerado capaz como aluno e chegar a um lugar comuns a todos. Sair desse
trajeto € romper com o instituido. Tornar-se um marginal. Definicdo: sujeito da
identidade aprovado, bom aluno, boas notas, bom cidad&o, autbnomo. Superar o
ndo saber ao mesmo tempo em que supera a condicdo de infancia. Essa educacgéo
também é musical. Nesse lugar, a musica se enfraquece enquanto arte, produtora
de sentidos, energia criativa, tratada como as demais disciplinas que compdem as
propostas curriculares, sendo validada pela capacidade que tem de ser avaliada
enquanto contetdo passivo de organizagéo didatica. As relaces estabelecidas ndo
acontecem pela via da producdo de pensamento artistico musical, mas pela
guantificac@o e avaliacdo dos contetudos apropriados pelos alunos. Disfarcada pelo
discurso que atribui a misica um papel fundamental na formacao, toda a energia
produtora da arte perde-se no emaranhado hierarquico e burocratico que o
tratamento dado a musica recebe nos espacos educacionais.
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Problematizar a musica enquanto area que compde as propostas curriculares da
educacédo, seja nos espacos formais ou informais, € o objetivo dessa escritura.
Assim como também pensar como ouvimos, tocamos e cantamos 0 N0SSO cenario
cotidiano através da busca pela invengdo de novas formas de ouvir, tocar e cantar
nossa vida; criar outras formas de relagbes entre a musica e 0s espagos
educacionais. Nesse movimento, desestabilizar a educacao, fazer ruir seus alicerces
através das energias sonoras, de melodias potentes, harmonias sem explicacdo e
de ritmos irregulares. Para que a musica possa fazer tremer as bases, os pilares de
conceitos entendidos como verdades do campo educacional, ela precisa se
constituir de energias suficientemente potentes para tal empreitada. Entender a
musica como disciplina, contetdo, saber a ser adquirido, verificavel, conduz ao
esvaziamento de suas poténcias. A (Des)educacdo Musical consiste em fazer uma
opcdo pelo desejo de expandir, crescer, vencer resisténcias (DIAS, 2005). Os
pensamentos produzidos pela (Des)educac¢do sdao movimentados pela vontade “de
criar, inventar, produzir’ (CORAZZA, 2003), como tracos de intensidade de vida.
Uma arte desse tipo € livre da imposicdo de sentidos pré-determinados. Deve ser
vazada, fluente, para que possa despertar a criacdo, o poder de invencéo, inaugurar
novas possibilidades de viver e pensar (DIAS, 2005). Essa musica € um movimento

da vida, ndo podendo ser pensada fora dessa instancia

[...] algo que invade o lugar do brincar, de fabular, de namorar, de morar. A
musica ndo se cala, ela carrega uma resisténcia que ndo pode ser
interrompida. Transborda. Ressoa. Assimetria inevitavel e necessaria que
interliga e comunga ludicidade para afirmar que o principio é a existéncia de
sons (LINO, 2008, p. 24).

Territorio que, em nome da criacdo, se coloca como plano a ser
desterritorializado. Notas fora das escalas, afinacdes inesperadas, dissonancias,
ritmos descentrados, ruidos, barulhos, partituras escritas com pregos. Maos de
pedra tocam seus tambores e executam frases, cadéncias, modula¢des de siléncio.
Mé&os que nao desejam fazer a seguinte pergunta: o que €é musica? Mas
interessadas em: como que ela € musica? Como pode ser musica? Maos que
buscam nas escutas mais que atribuir relacdes entre notas e significados, pois
desejam garimpar detalhes de ataques, timbres, arcadas, toques, libertando-se da
dualidade entre uma escuta técnica e uma escuta teérica. Mdsica que, através das

suas forcas, torna-se marginal, ndo por nascer fora das estruturas escolares, das
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instituicbes musicais  “conservatoriais”, das hegemonias estéticas, das
hierarquizadas formas de concerto, das pedagogias, mas por inventar alternativas as
formas que tais espacos e instituicbes propfem a musica enquanto elemento da
educacgédo. (FERRAZ, 2005). Livrando-se de uma composicdo pautada pela relagdo
simplista entre objetos sonoros e a organizacdo dos sons produzidos por eles,ao
tratar da criagdo musical como uma simples forma de organizagéo sonora. Maos que
buscam “maneiras de agenciar e capturar forcas musicais que se encontram nos
sons e nas notas em combinacdo, ou ndo, com outras formas de expressao
(GUBERNIKOFF, 2007).

Como escrever sobre (Des)educacdo Musical? Alguém ha& de perguntar: e os
violinos? E os grandes concertos, as operas, sonatas e sinfonias, legado histérico
cultural e artistico da humanidade? E os compositores como Jonh Dunstable,
precursor da musica moderna; Josquim des Prés, compositor das primeiras obras
polifénicas complexas; Cipriano de Rore, criador do madrigal; Claudio Montiverdi, o
compositor de La favola d'Orfeo; Pierluigi de Palestrina representante da musica
sacra? E Mozart, Beethoven, Stravinsky, Haydn, Chopin, Ravel, Vivaldi, Brahms,
Tchaikovsky? Todos estdo aqui, ao lado de Pixinguinha, Jackson do Pandeiro,
Cartola, Jovelina Pérola Negra, Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti, Luiz Gonzaga,
Sivuca, Leci Branddo, o negro Loren - morador da Vila Invasao, Arisia - aluna da
escola estadual da COHAB Santa Marta, Nego Didio - interno da FASE, MiKele -
moradora da Vila do Beijo, Thiago — portador de dificuldades de aprendizado, Davi,
Alexandre, Ari Roberto, Paulo, Alex de Oliveira, Rodrigo, Fatimo Geraldo -
moradores de rua. Todos estdo aqui. Com suas datas de nascimento, cicatrizes,
obras, vontades, ouvidos, seus desencontros, fotos, partituras, moradas, tragédias,
bocas, instrumentos, desejos de composicdo, roupas (ou a falta de), fomes, escolas,
mecenas, amores, tristezas, masicas, musicas, musicas... Todavia, ndo é desejo
dessa tese elaborar uma “polibiografia” contando a historia de todos os citados. Os
tracos das vidas de compositores, muasicos, alunos, criangas, professores ndo séo
utilizados como referéncias biograficas. Ndo no sentido de pautar ou de validar uma
histéria de vida, explicar fatos, elaborar um sentido para uma obra, entender um
comportamento, desenhar uma personalidade. “Ndo s&o mais determinacbes
empiricas, psicoldgicas ou sociais,” (DELEUZE;GUATTARI, 2005, p. 93). Séo
rajadas de energia que, ao mesmo tempo em que atravessam a vida dos citados,

podem invadir os campos de atuacao da educacgdo e da musica, criando um plano
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para invencdo desse pensamento, mas também servindo de alimento para aqueles
que vao, através de seus movimentos, criar a (Des)educacdo Musical. Esse é o
plano de composicdo (DELEUZE;GUATTARI, 1992) lugar de elaboragéo deste texto.
Se em filosofia ndo se faz algo dizendo-o, mas se faz o movimento pensando-o, por
intermédio de um personagem conceitual nas artes quem realiza o pensamento séo

as figuras estéticas.

A diferenca entre os personagens conceituais e as figuras estéticas consiste
de inicio no seguinte: uns sdo poténcias de conceitos, 0s outros, poténcias
de afectos e de perceptos. Uns operam sobre um plano de imanéncia que é
uma imagem de Pensamento-Ser (nimero), os outros, sobre um plano de
composi¢cdo como imagem do Universo. As grandes figuras estéticas do
pensamento e do romance, mas também da pintura, da escultura e da
musica, produzem afectos que transbordam as afeccbes e percepgdes
ordinarias, do mesmo modo os conceitos transbordam as opinides correntes

Tais planos ndo se diferenciam por grau de importancia, mas pela forma que
escolhem realizar o corte no caos. Da mesma forma que, ao realizar esse corte, hdo
estdo criando territérios isolados e puros. Frequentemente, 0s pensamentos
produzidos em ambos os planos se atravessam, fazendo com que, ao produzir
afectos e perceptos, conceitos sejam tangenciados pelas forcas artisticas, assim
como podem atravessar o bloco de sensac¢des produzido pela arte. Ao escolher o
plano de composicdo, este trabalho busca na arte os principais elementos para a
realizacdo de suas vontades. Mas faz isso buscando também problematizar
conceitos. Como fazé-lo? Valendo-se das poténcias da arte para problematizar o
gue é dito sobre musica no contexto da educac¢éo. Utilizando-se da criacdo artistica
para inventar novas relacdes entre o que se entende por ensinar e aprender musica.
Deixando-se atravessar pelo bloco de sensacdes que a arte produz de tal forma que
0s conceitos produzidos na (Des)educagdo Musical estejam embriagados de
perceptos e afectos.

Qual o caminho escolhido para realizar esse trabalho? Aguele que leva ao limite
as meétricas, as elaborac6es dos acordes, as frases, as normas, os planos pré-
estabelecidos, a destruicdo dos tempos regulares. Aquele que leva o educador, o
musico, o professor, a crianca ao limite da percepcdo sobre educacdo e musica.
Aquele que foge do autoritarismo do sujeito da identidade, da venerag¢édo do eu que
nega a possibilidade de invencdo ndo s6 da arte e da musica, mas também da

possibilidade de reinvencdo de si mesmo. Para tanto, produzir movimentos
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minoritarios em relacdo as musicas, aos seus elementos e as relagbes estabelecidas
entre 0s que ensinam e os que aprendem. As antigas ideias, os velhos motivos dao
lugar para a criagdo de novos pensamentos. “Pensar é criacdo, ndo vontade de
verdade, como Nietzsche soube mostrar” (DELEUZE;GUATTARI, 2005, p. 73).

Essa é a cena proposta por esse trabalho, seu plano de producédo de sensacfes
e ideias. Cena composta pela educacéo, musica e infancia, trés linhas do plano no
gual a (Des)educacao Musical vai produzir seus movimentos. Plano onde as figuras
estéticas, ao produzirem arte, sdo atravessadas por conceitos, e juntos caminham
na busca pelo fora desses territorios, fazendo desse movimento a propria obra
(DELEUZE, 2006). Ao modo de John Cage, por que escrevo este texto? Porque
guando escrevo ndo ouco a musica sobre a qual realizo tal tarefa. Fago-o para criar

a possibilidade de ouvir algo que ainda ndo ouvi.

60



UM METODO
(DES)EDUCACAO MUSICAL

Inicio a apresentacdo desse método me valendo do pensamento de Paul
Valéry. “Método faz pensar em alguma ordem muito bem definida de operagées™.”
E bem verdade que em seguida o autor expressa seu descontentamento com o
sentido que essa palavra carrega. Para a elaboracdo desse fragmento de texto,
gostaria de me ater a frase aqui expressa. A indica¢do de que a constituicdo de
um método acontece pela organizacgédo rigida dos passos a serem seguidos para
gque um objetivo seja alcancado. Bastante divulgada nos meios educacionais, a
concepgdo de método que permeia a elaboracdo de trabalhos académicos se
caracteriza por um caminho para alcangar um fim. Também é muito comum que
0s métodos dedicados a ensinar um instrumento musical compartilhem dessa
concepcgdo, ou seja, apresentar uma via organizada através de passos a serem
seguidos com a intencdo de aprender a tocar ou ainda dominar uma técnica, por
exemplo: propostas dedicadas a estudar o contraponto (técnica de composicao
musical). Esses tracos ajudam a definir o Método da (Des)educacao Musical. Por
outro lado, fazem-no pela distancia existente entre essa proposta e os métodos
convencionais. O Método da (Des)educacdo Musical caracteriza-se pela vontade
de elaboracao de novas relagdes entre musica e educacdo. Para buscar essas
novas relagdes, esse método é mais importante que a meta, pois carrega consigo
a propria meta. Assim, ndo é com os olhos voltados para o futuro que realizo esta
escritura. A aposta ndo se da pela esperanca de que as indicacdes feitas possam
garantir o aprendizado de qualquer pessoa que realize as tarefas propostas. A sua
realizacdo € a propria empreitada, a busca pela experimentagdo e criacdo de
diferentes possibilidades de exercitar a producéo de pensamento em musica, que
no contexto educacional ndo acontece pela busca de um fim. O que se pretende é
colocar em acgdo atos de pensamentos que sdo a propria criacdo em movimento.

Também ndo é um método feito nos moldes daqueles elaborados para facilitar o

2 Introdugéio ao Método de Leonardo Da Vinci — Paul Valéry (1998). O autor chama de método o tipo
de investigagdo criacdo que realiza para tratar da comédia intelectual tendo Leonardo Da Vinci como
seu principal personagem.
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aprendizado das pessoas no que diz respeito a aprender um instrumento musical
ou uma técnica de composicdo. Ndo estou aqui escrevendo uma maneira de
abrandar o encontro com essa expressdo artistica, tornando mais amena a
relacdo entre quem deseja ensinar e quem deseja aprender musica, ou mesmo
propondo formas de como a musica pode fazer parte do contexto escolar através
da aplicacdo de atividades didaticas pré-organizadas em um caderno ou cartilha
de apoio pedagégico. Pelo contrario, entendo que as facilidades™® nao contribuem
para a producdo de pensamento, para a criacdo. Geralmente, tais métodos
elegem para a sua realizagdo um caminho reto, designando um caminho onde
nao se quer chegar. O objetivo a ser alcancado age de tal forma a afastar outros
lugares no qual o trabalho realizado se coloca a servico de uma generalidade, de
uma moralidade, abdicando-se do que ndo se conhece, de si mesmo e, nesse
caso da educacdo e da musica. O Método de uma (Des)Educacgdo Musical é feito
para o Mdusico, aquele que escolheu essa arte para realizar os cortes no caos e
estabelecer as suas formas de pensar o mundo. E aquele que busca nos sons,
organizados ou desorganizados, possibilidades de invencéo e novidade, que tem
na segunda menor o mesmo prazer de realizar um arpejo de terca maior. Que
encontra felicidade no descolamento das naturalidades dos ritmos convencionais.
Que ndo consegue perceber a producdo artistica fora do contexto da vida (Cage,
2006). Sua vontade é de afastar a musica dos entendimentos que a vestem com
as cores da moral, impondo valores e condutas, além de buscar na arte o remédio
para os desviados de bons comportamentos. Conduta que prega a ordem, a
obediéncia e a imitagdo como condicdo para a formacao escolar. Escolha que faz
da mdasica um instrumento de formatacdo e que nega aos seres da infancia a
possibilidade de reinvencdo do(s) seu(s) eu(s), pois tais escolhas pautam suas
relacdes com o fazer musical calcado na ideia que aprender sobre é buscar a
revelacdo de algo que deve ser desvelado. O musico inconformado: com a
banalizagdo da arte nos espacos escolares, com as forcas que tratam a obra
como moveis de decoracdo, objetos utilizados para enfeitar os espacos e que
compdem o dia a dia, simples utensilios de enfeite que tém a intencdo de
amenizar os tragados rudes dos espacgos onde estdo localizados. Com os

conceitos de musica que a “tratam com um simples ornamento que permite

B3 A Comédia Intelctual de Paul Valéry — Jo3o Alexandre Barbosa (2007).
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preencher as noites vazias com idas a concertos ou 6peras... ou quando ficamos
em casa, com a ajuda dos aparelhos de som, ou para enriquecer o siléncio criado
pela soliddo” (HARNONCOURT, 1988, p. 14). Com aqueles que fazem da musica
0 palanque para seus discursos professorais, explicativos e ordenadores. Que
excluem toda a possibilidade da diferenca ao privilegiar respostas as perguntas,
facilitacdo da problematizacdo, acomodacdo ao bem-estar impulsionador e
produtivo do desconforto. Inquieto: com todos os sons que ouve. O ranger das
portas, o barulho dos carros, com a voz muda da multiddo, o ar em movimento,
com o gesto produzido pelo siléncio. Com as trilhas sonoras dos hospitais, dos
presidios, das secretarias de estado, dos esgotos (casa de outros), favelas,
edificios das salas de aula, curriculos, planos de aula e ementas da educacao
musical, até com as trilhas dos filmes de cinema. Com as musicas do radio,
televisédo, internet, salas de concerto, rodas nas esquinas, fitas magnéticas, iPods.
Com cantores liricos, repentistas, guitarristas, tocadores de serrote ou de
chaleiras. Criador: que cria por necessidade de pensar, por vontade incontrolavel
de expressar, de reorganizar cenarios, paisagens, quadros, acdes realizadas pelo
movimento dos sons. Que tem no bloco de sensacbes a sua forma de
problematizar a vida ao mesmo em tempo que a alimenta. O instrumentista: que
mantém forte relacdo com o mundo teclado dos pianos, com a forca fisica e
sonora dos contrabaixos, com o0 apelo sensual dos violoncelos. Que tem
desconforto com o autoritarismo dos violinos e simpatia pelo descaso atribuido as
violas. Admiracdo pelas guitarras e respeito por saxofones, clarinetes, flautas,
oboés... Mas tem sua paixdo, seu maior prazer na vibragdo das peles dos
tambores, nos seus ritmos, nas maneiras de tocar, suas historias, conjuntos,
diversidade, geografias, timbres, combinacbes, religides. Que escolheu o
pandeiro como instrumento de sua expressao musical; entre seus intercessores 0
mais forte, 0 mais presente. Suas vontades sédo dominadas pelas forcas de querer
estar ao lado de outros, pela busca de como viver juntos, tendo na vontade de
criar um corte no caos a principal desculpa para compartilhar misica. Com quem
viver junto? Com as criancas! O que quer? Experimentar ritmos, compor musicas,
inventar formas de tocar pandeiro. (Des)educar salas de aulas, projetos sociais,
cursos de formacdo de professores. Invadir os tratados de didatica e
metodologias de aprendizado musical com a (Des)educag¢do Musical. Realizar

suas vontades aos tempos proporcionados pelas aulas de muasica nos diversos
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espagcos em que esses encontros sdo realizados. Como quer realizar suas
vontades? Através desse método, o Método da (Des)educacgdo Musical.

O musico, como um dos personagens que atua na (Des)educac¢do Musical,
aos olhos menos atentos, pode ser confundido com o professor de mdusica.
Ambos ocupam espacos em comum, e algumas situacBes podem fazer parecer
que um é o outro. No entanto a distancia entre esses personagens € grande. Em
primeiro lugar, um ndo faz da muasica um instrumento de validagdo de sua
autoridade e tampouco se acomoda a forca autoritaria que as linguagens podem
exercer sobre as pessoas. (DELEUZE, 1997). O (des)educador busca formas de
burlar as ordens, enquanto o professor dedica sua energia a assimilacdo destas
ordens. Ainda que o professor tente se esconder atras de entendimentos como “a
possibilidade de produzir ecos e ressonancias no pensamento dos estudantes, ao
criar provocacdes que o0s coloquem em movimento”, o personagem da
(Des)educacdo Musical ndo limita a sua acdo a preparar aulas para que o0s
conhecimentos e informacdes provoguem deslocamentos a quem com ele
participe de seus encontros musicais. Ao realizar seu trabalho, o (des)educador
tenta ndo so desestabilizar seus alunos, mas também a si mesmo. O personagem
busca se colocar em desconforto, em dissonancia com suas proprias convicgoes.
A provocacdo ndo se limita a se dedicar somente ao (des)educando. A aula da
(Des)educacao Musical é criada para que o proprio (des)educador, ao término
desse encontro, seja outro, assim como para aqueles que com ele compartilham

das situacodes (des)educadoras.
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PERFORMANCE

O mdusico toma o seu lugar. Ele
iniciara a execucdo de uma peca
para pandeiro que tem como
caracteristica principal a exploracao
dos sons das platinelas, sem que a
vibracdo da pele do instrumento
seja evocada. A obra tera seu
repouso interrompido nesse
momento em que o tocador de
pandeiro se precipita sobre ela e
faz instalar essa notacgédo fixa a sua
animac&o, devolvendo-lhe vida. E
desse lugar que examina suas
formas na busca de vias pelas
quais ele podera operar a vista
musical para operar a
desestratificacdo de um conjunto.
Busca nas formas que oferecem a
ele o melhor ponto de vista musical
para exprimir o campo de forgas
que a composicdo conservou. A
peca faz o mesmo que ele,
guardando para si sua memaria em

segredo, colocando-se como
pergunta através dessas formas
que aparecem, brilham,

consolidam, corroem, despedacam,
desaparecem: e se fosse desta vez
assim? Nesse instante e nessa
busca mutua, essa sonata reinventa
o tocador de pandeiro. Essa
cumplicidade entre obra e intérprete
chamaremos de performance.*

% Trecho retirado e metamorfoseado da Tese de Doutorado Ritmologia, apresentada ao Programa de
P6s-Graduagdo em Educacao da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (2008).
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Musica

A musica tem uma presenca intensa na vida cotidiana do nosso tempo.
E plausivel afirmar que tal intensidade influencia as relagbes entre
pessoas e as obras musicais. Entendo que uma das caracteristicas dessa
situacao se refere ao congelamento de sentidos atribuido a essa forma de
pensamento. No mundo contemporaneo, temos mausica para: vender,
dormir, casar, cantar, protestar, cantar, desfilar, dancar, esperar, ouvir,
acordar, fazer fila, marchar, aprender, punir, ndo ouvir, ndo ficar
sozinho™... A partir da diversidade de situacdes em que a musica se faz
presente na contemporaneidade, as seguintes perguntas ajudam a
elaborar esse método: é possivel que novos sentidos possam ser criados
para a musica nas situacées do nosso cotidiano? E possivel que a busca
de novos sentidos para a musica se constituam num método? Essas
problematiza¢cbes ajudam a compor mais um tragco do que deseja a
(Des)educacdao Musical. Atribuir uma mais-valia aos sentidos ja
estabelecidos para a musica e ampliar essa possibilidade aos espacos
gue tratam da musica pelo viés educacional. Assim, 0s primeiros passos
propostos por esse método se referem a encontrar formas de elaborar

outras relagbes com o fazer musical.

E como realizar essa tarefa?

1° Desconfiar das relagbes com a musica que se pautam por perguntas

como: o0 que é musica?

2° Dedicar a atencgdo para a musica enquanto obra de arte, manifestacéo
no tempo que, diferente das outras formas de expressao artistica, ndo se
faz presente como corpo fisico, mas que através da sua atuacdo no

tempo e no espaco produz sensacdes.

!5 Trecho inspirado na musica de Arnaldo Antunes — MUsica para ouvir.
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3° Estabelecer com as histérias das diversas musicas uma relacdo que
dedique atencdo as singularidades dos acontecimentos, ao que néo é
continuo, aos saltos, os acasos, o disperso que, tradicionalmente, a

histéria tradicional joga fora.

4° Desfazer-se dos julgamentos morais que atribuem as musicas
valoragbes hierarquicas estabelecendo parametros a partir de suas

complexidades, tempo histdrico, geografias e etnias.

5° Quvir sem a pretensdo de julgar - deixar que as obras possam chegar
aos ouvidos de uma forma que o corpo inteiro compartilhe das sensactes

produzidas.

6° Procurar musica onde, aparentemente, ela ndo existe. Produzir uma

audicao investigadora, inquieta, inconformada.

7° Afastar a passividade da audicdo: ouvir, fazendo dessa acdo um ato

criativo.

8° Ampliar as possibilidades harmodnicas para além das relagdes entre

tbnicas e dominantes, modo maiores e menores, tensao e repouso.

9° Pesquisar combinacfes entre texturas, timbres e intensidades mais
amplas que a relagéo dialégica pautada por sons fortes e fracos, rapidos e

lentos, longos e curtos.

10° Inventar perguntas. Exemplo: som e siléncio s&@o entidades

antagbnicas?

11° Inventar problemas. Exemplo: ritmo e melodia sao elementos dispares
gue nas suas singularidades compdem o fazer musical ou eles exercem
entre si algum outro tipo de relagdo? Quais outros tipos de relacdo podem

ser criados entre ritmo e melodia que ndo aquela que coloca o ritmo como

67



um suporte de sustentagédo a melodia?

12° Quvir o siléncio e perceber todos seus movimentos, seus gestos.
Atentar para como ocupa 0s espacos e que cores atribui aos sons quando
com eles comp8em as obras musicais. Ouvir as obras musicais do
siléncio.

13° Inventar conceitos. Exemplo: ritmo é a capacidade de inventar

brincadeiras com o tempo.

14° Inventar formas de tocar um instrumento.

15° Inventar formas de tocar nas coisas que ndo sao instrumentos.

Exemplo: bambonas de 4gua mineral.

16° Inventar instrumentos. Exemplo: berimbau de trés cordas.

17° Reinventar musicas. Exemplo: Sonata Alegro de Mozart para violao
(tocado com arco de contrabaixo), berimbau de trés cordas, multitambor
de tubos de PVC e flautin.

18° Conhecer de forma aprofundada os métodos didaticos da educacao

musical de primeira e segunda geracdes para poder ndo usa-los.

19° Estudar intensamente o maior nimero de propostas pedagogicas,
didaticas e métodos voltados para o ensino da musica para se afastar o

maximo possivel deles.

20° Ouvir a maior quantidade de musica possivel, das mais sofisticadas as
mais simples, das mais distantes no tempo as Ultimas invencgdes, eruditas,
populares, regionais, folcldricas, tonais, modais, cantadas, instrumentais,
orquestrais, de bandas, duetos, solos, para que ao final do método outras
musicas, novas musicas, possam ser ouvidas sem as fronteiras dos estilos,

das regides, do tempo, das tonalidades e das formas.
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DICIONARIO INVENTADO DE MUSICA

A (Des)Educacdo Musical tem como preocupacgédo criar condi¢cdes para
gque o pensamento em musica possa ser realizado. Para tanto, esse
pequeno dicionario apresenta cinco instrumentos de percussdo que, por
suas possibilidades musicais, podem contribuir com o Método de
(Des)Educacao Musical aqui proposto. A escolha desses instrumentos se
pauta, especialmente, por suas caracteristicas sonoro-musicais, as quais
vém ao encontro do que a (Des)educacdo deseja problematizar através

das suas obras musicais e praticas (des)educativas.

Berimbau de ouvido — Inventado por volta dos anos 50 do século XX,
por Lcnar Trevs, francés radicado no Burundi (pais africano localizado na
regido central do continente e que faz fronteira com Ruanda, Tanzénia e
Republica Demaocratica do Congo). Tradicionalmente conceituado como
sendo da familia dos instrumentos de percussao, tem no interior do seu
corpo uma trama de cordas de ago dispostas em forma de estrela. Sobre
as cordas, uma pequena pele feita a partir da membrana cardiaca do
coracdo de cabras, fixada com uma cola retirada de arvores frutiferas.
Tal extracéo s6 pode acontecer nos meses de marco a maio. Para poder
desempenhar sua funcao, a cabaca é cortada em forma de um tetraedro
onde as arestas devem ter, em proporgéo, 15% mais densidade que o
resto do corpo do instrumento. Normalmente tocado com os dedos, ja
existem, contudo, versbes suas onde baquetas sdo usadas. A cabaca
dever ficar ao lado do ouvido de forma que a méo direita possa tocar as
cordas. Essas séo dedilhadas com as unhas, o principal contato entre
mao e instrumento. A producdo de sons realizada pelo berimbau de
ouvido passa por duas etapas. A primeira € a captacdo dos sons do lugar
onde esta sendo tocado. A segunda é a devolucao desses sons para o
ambiente. Mas esse instrumento ndo capta qualquer tipo de sonoridade.
Ele s6 seleciona vibragdes inusitadas, o que ndo € corriqueiro. N&o

percebe regularidades e descarta o que é recorrente e 6bvio aos ouvidos
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humanos. Sua principal caracteristica se refere a nunca produzir as
mesmas melodias. Seus ritmos ndo séo regrados e as frases que produz
ndo seguem uma légica prévia, sempre dependendo do lugar onde é

utilizado.

Bengua — usado em dancas de origem africana, € um tambor de uma
pele e casco de madeira. Tem 14’ de didmetro, sua altura varia entre 20
e 30 centimetros. Conhecido pela forma peculiar de ser executado, tem
como principal caracteristica o singular som produzido pelos toques na

sua pele.

Kou — Instrumento composto por um conjunto de trés tambores. Pode
ser encontrado em diversos tamanhos. O que deve ser mantido é a
relacdo entre os didmetros das bocas dos distintos tambores. Sempre
possuem tamanhos diferentes. Se o0 primeiro tambor possuir 12
polegadas de circunferéncia, o segundo deve possuir o dobro de
tamanho e, por sua vez, o terceiro o seu triplo (12’, 24’ e 36’). A pele
utilizada é do peixe Cheilinus Undulatus (Napole&o), animal em extingao
nos mares asiaticos. O corpo € feito de barro preto, pois sua textura em
contato com a pele fina e bem esticada é que define o tipo de
sonoridade desses tambores. Sua execugdo exige uma destreza muito
refinada. Os tocadores de Kuo sdo considerados musicos eruditos em
varias culturas da Asia. Utilizado em situacbes especificas, conduz a
passagem entre meios diferentes como, por exemplo, os festejos que
homenageiam o caminho que liga a noite ao dia. Em casos mais
especificos, € esse instrumento que guia a transformacgéo da natureza
em algo construido pela mao humana. E tocado com a ponta dos dedos
do qual oito s&o utilizados para improvisar e dois para compor a tessitura
de timbres. A sua principal caracteristica se refere a habilidade do
tocador em conseguir fazer as peles do instrumento vibrar. O tambor s6
emite sons quando a musica € produzida pelos ostinatos. O fraseado
ritmico é composto por notas que sdo reapresentadas e que tém como
principal traco, apesar de repetidas, ndo serem as mesmas. Essa

caracteristica também se refere ao tempo em que as notas sdo
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executadas e ao timbre que as mesmas produzem. Ao serem repetidas,
podem ser tocadas no mesmo local temporal, desde que respeitados 0s
microdeslocamentos de tempo, 0s quais caracterizam o0 ritmo com
passagem e ndo métrica. As cores dos fraseados ritmicos, que nunca
sdo isOcronas, estdo recheadas de intensidades compostas também
pelas texturas provocadas pelo tipo de vibracdo imposto pelo golpe
percussivo. A referéncia que se estabelece ndo é como a do acento
tébnico, mas funciona como demarcacao do territério de improvisacdo e
realizacdo dos ostinatos. Cada territério pode ter até 32 tempos para que
as notas possam ser executadas. Normalmente, uma musica €
composta por cinco territérios onde o Ultimo ganha o acréscimo de dois

ritornellos.

Silentium Drums — Instrumento tipico de um pequeno pais localizado
no nordeste do continente africano, Djibut. Seu corpo é construido com a
madeira da arvore chamada Cariniana Legalis. O corte dedicado a
construcdo acontece dentro de um ritual religioso. Seguindo a tradicdo
desse pais, logo que a arvore é cortada, o pedaco de madeira que vai
constituir o instrumento é entregue ao seu dono, o qual tem a funcdo de
cuida-lo até que o material esteja seco e pronto para que possa ser
entalhado. SO depois de trés semanas que seu corpo € esculpido no
tronco virgem. Normalmente, seu tamanho varia entre 22 e 26 polegadas
de diametro e 30 a 40 centimetros de altura. A pele utilizada na sua
confeccgdo é a de bufalo com idade superior a 30 anos, pois a espessura
e a densidade da pele dependem da velhice do animal. E colocada
somente em um dos lados do tambor. Deve ser tocado com a parte
interna das mé&os onde toda sua extensdo deve golpear a pele, a qual
nao fica totalmente esticada. As principais notas produzidas sdo gestos
de siléncio que, de acordo com a intensidade e a velocidade dos golpes
na pele, produzem harmonias de movimentos silenciosos, contraponto
feito a outros instrumentos dos grupos de percussédo do qual faz parte.
Também é muito utilizado para cerimdnias religiosas onde realiza solos
de gestos de siléncio.
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Timpanos Sincopados — Criado por volta do ano de 1512 d.C,,
conhecidos como grandes tambores, os Timpanos Sincopados tém
como tamanho médio 1,10 m de diametro. Composto por dois corpos,
entre as suas principais caracteristicas esta a possibilidade de executar
notas com afinagdo determinada, diferenciando-se da grande maioria
dos outros instrumentos similares. Carregado por cavalos, tinha como
principal funcdo comprometer a referéncia que o0s timpanos
convencionais davam aos exércitos em marcha em periodos de guerra.
As notas produzidas sempre 0 sdo nos intervalos ou tempos em que as
acentuacoes ritmicas, entendidas como naturais, eram tocadas. Dessa
forma, foi utilizado para embaralhar o tempo métrico e a regularidade do
ritmo utilizado para organizar exércitos inimigos. Compassos terciérios,
por exemplo, sofriam interferéncias com os deslocamentos dos acentos
tébnicos fazendo com que, em vez da referéncia ser percebida nos
primeiros tempos, pudessem ocupar qualquer outro ponto do espaco

ritmico.
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COISA MUSICA

Ha muitas e muito poucas palavras. Atencdo para uma musica. Mdsica € uma coisa
que ndo é coisa de verdade porque ndo podemos pegéa-la com as mios. E acéo:
porque musica s6 é musica quando alguém a faz. As méos que ndo podem pegar a
musica sdo as mesmas que a tocam. Mas ndo a tocam em funcdo de a pele
encostar-se ao som, mas porque a fazem soar. Soar quer dizer vibrar, que também
significa movimento. Movimento s6 acontece por que existe acdo. Por sua vez, som
em acao sO ocorre quando o corpo de alguém entra em movimento. Sendo assim,
para que 0 som possa soar Sao necessdrias a¢gdes que provoguem movimentos. As
maos que provocam movimentos tém pele. Tambores que ao serem movimentados
produzem vibragdo, também tém pele. A palavra que designa a acdo da pele da mé&o
encostando-se a pele do tambor é tocar. Aqui sim, tocar quer dizer encostar. A agcdo
de encostar a pele da méo na pele do tambor, designada pela palavra acima citada,
significa fazer soar, ou seja, produzir vibracdes sonoras através do corpo desse
instrumento. Assim, podemos dizer que musica € o0 resultado de mdltiplos
movimentos que, através das suas agdes, produzem diversas relagfes entre corpos
de naturezas distintas; relacdes caracterizadas pela producdo de vibracdes
possuidoras de intensidades diferenciadas que nascem como diferenca entre os
meios que as produzem, ou seja, a pele do corpo em relacdo com a pele do tambor.
Essa diferenca se manifesta pelo desigual. Um pulso sonoro, que nao € o mesmo
pulso que sustenta a méo, apresenta-se como um feixe de ondas. Ondas que ndo
sdo as ondas do mar. Apesar da frequéncia, nunca acontecem com a mesma
intensidade. As ondas da musica sao desiguais, produzindo uma imbricacdo de
pulsos que, por sua diferenca, manifestam-se a percep¢do humana; ndo pela sua
homogeneidade, mas irregularidade. Um pulso que carrega a mao produz gestos,
caminho que a sustenta para que possa produzir pulsos sonoros, 0s quais podem
ser chamados de barulhos ou ruidos. Para que um som possa deixar de ser
chamado barulho ou ruido deve apresentar no seu interior uma regularidade de
frequéncias que, frente a percepcao humana, foi eleita como som. Essa regularidade
€ composta pela irregularidade que o proprio som possui, ja que mesmo sendo um
som regular € composto por rabiscos sonoros que se alternam com rabiscos de

siléncio. Um som é sempre a alternancia entre a presenca vibratoria e sua auséncia.
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Assim, para ndo ser considerado ruido, o som deve possuir uma regularidade nas
suas vibracdes. Regularidade essa que tem como principal caracteristica a
irregularidade proposta pela presencga do siléncio. Portanto, a mdsica, que é acao
produzida pelos movimentos da méo, que tocam nao por encostar-se ao som, mas
porque a pele da méo toca a pele do tambor produzindo vibracdes, que, por sua vez,
sdo movimentos ondulatérios permeados pela presenca e auséncia de som, cuja
irregularidade pode ser chamada de siléncio, € uma coisa que ndo € coisa de se
pegar, porque tocar quer dizer soar e ndo encostar. Outras palavras estdo dentro da
musica. Tem muita gente que consegue separar a masica em partes. Agora temos
uma coisa que nao é coisa por ndo poder ser encostada, mas o € por poder ser
dividida. A musica dividida em partes pode ser escrita na partitura. A partitura é o
papel onde a coisa musica é dividida em partes. Andamento é uma das partes da
musica. Nao quer dizer que a musica estd andando, porque musica ndo anda, soa.
Quando soa, o faz alto ou baixo. Assim, o som que soa tem altura, que ndo é a
medida da distancia entre o0 som e o chdo, mas se o som, que pode ser chamado de
ruido, é fino ou grosso. Esse som, que tem altura e andamento, pode soar forte ou
fraco. Nesse caso, intensidade quer dizer intensidade. O andamento do som que
soa através de uma altura, expressa através de uma intensidade, pode ser
organizado em frases. Frase € o enunciado linguistico que deseja transmitir uma
ideia. Nao é dessa frase que estamos falando, j& que musica n&o transmite ideias,
ela soa. A frase a qual nos referimos é aquela em que sons sdo articulados para se
fazer musica. Podem se apresentar como melédicas, ritmicas, harménicas. Ainda
compostas por timbres, texturas e todas as combinacbes possiveis entre
andamentos, intensidades e alturas. Portanto, muisica, a coisa que ndo € coisa
porque nao pode ser tocada e que s6 é musica porque tocada, é algo divisivel.
Quando a coisa musica é dividida continua a ser musica? A musica enguanto coisa €
multipla. Mdltiplo € um termo derivado da palavra multiplicidade, que também
comecga com a letra m de musica. Muasica é coisa multipla, pois a sua multiplicidade
€ sindnimo de intensidade, que, nesse caso, nao designa forte ou fraco, mas energia
gue se esvai quando, através do esquartejamento, transformamos a coisa em
partes, perdendo o que é indivisivel e singular, que aqui chamamos de musica. Soar
rima com voar. As ondas manifestas pelos pulsos sonoros voam pelo ar. Soar e voar
sdo ag¢bes muito proximas. A mdsica que soa voa no espaco e no tempo. Dizem que

guando a gente pensa o tempo voa. Sera que isso € andamento? Por outro lado,
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soar e voar sao palavras que rimam com pensar. Enquanto a musica é tocada, o
pensamento é pensado. Qual a diferenca entre a musica tocada e o pensamento
pensado? Um soa, a outra ndo. O que os aproxima? Além de musica e pensamento
nao poderem ser encostados, porque sao coisas que ndo sdo coisas de serem
tocadas, o pensamento pode ser tocado como musica. Ambos tém corpos para
realizarem seus movimentos. Enquanto a musica utiliza o corpo do instrumento, o
pensamento o faz com o corpo de quem pensa. O corpo que pensa busca
estabilidade. Muasica em acdo é atravessamento, inventa lugares, mexe com 0s
sentidos. N&@o ordena - cria formas sonoras para o ndo sonoro. Musica € agao.
Pensamento em movimento também é. Pensamos para moldar o informe. Para dar
forma criamos. Ordenar o caos é pensar. Fazer soar € buscar um principio de ordem
para o caos ruidoso e barulhento da vida. Se fazer musica é atravessar o caos, 0O
som que soa musica é pensamento. Portanto, musica é a forma de fazer voar no
tempo os tracos indivisiveis de formas substantivas e singulares, constituida por
sons, ruidos e barulhos, convertidas em melodias, ritmos, timbres e harmonias
expressas pelo pensamento musical; isso sem depender da palavra, da linguagem.
Musica € pensamento. Quem pensa cria. Quem cria mUsica pensa. Tocar o corpo do
instrumento é uma forma de o corpo de quem toca pensar. Quando alguém toca um
tambor, ai fazer soar é encostar - sua agao produz um pulso ritmico. Esse ndo é o
pulso que sustenta a mao. Esse pulso, que é formado pela separagdo entre os
toques produzidos pela pele da méo que toca na pele do tambor, carrega consigo 0s
pulsos que constituem o som que soa; ou seja, vibragcao da pele quando é tocada.
Se o0 som, que também é ruido, existe somente porque a sua presen¢a se manifesta
pela alternancia da auséncia do siléncio, podemos dizer que ruido, que também é
som, é manifestacéo ritmica produzida pela presenca ou ndo do siléncio. Por outro
lado, ritmo também é a relacdo entre som e siléncio - suas duracgdes, presencas e
auséncias. Mas quando o ritmo ganha a acdo do andamento, que nesse caso quer
dizer velocidade a partir de certo momento, passa a ser percebido como melodia.
Portanto, melodia é melodia quando o ritmo alcanca uma progressao vibratéria na
qual a percepcdo das pulsacdes, suas presengas e auséncias de siléncio, passam a
ser entendidas como continuidades expressas através das alturas, das grossuras ou
finuras do som. MUsica acontece quando soa. Soa quando a pele da méao de alguém
toca a pele do tambor. Quando a pele do tambor é tocada pela pele da méao, o

movimento produzido gera pulsos ritmicos que carregam consigo os pulsos do som.
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Se puderem ser acelerados, o acréscimo de andamento transformaria esses pulsos
em melodia. Quando desacelerados, a melodia se transforma em ritmo. Desta forma,
musica soa quando o0s pulsos do som buscam alterndncia entre presencas e
auséncias do siléncio, e as velocidades dessa alternancia sdo percebidas como
duraces e alturas. Quando o som soa por ser tocado, fruto do movimento exercido
pelo pulso que carrega a mao, entendemos que musica é a forma de fazer voar no
tempo os tragos indivisiveis de formas substantivas e singulares, que tém no ritmo e
na melodia tracos da variacdo da mesma coisa que ndo é coisa, mas se torna coisa
por poder ser tocada com a pele da méo que toca a pele do tambor. As coisas tém
cheiro, volume, peso, massa, forma, cor, posicdo, densidade, consisténcia e
temperatura. A coisa musica ndo tem nada disso. O som soando nao tem cheiro
porque ndo possui corpo; seu volume € inexistente, uma vez que ndo possui massa
nem forma, negando-lhe os atributos de coloracdo, odores e a possibilidade de
produzir energia cal6rica. Ao ndo possuir tais atributos, 0 som quando soa musica,
gerada pelos movimentos conduzidos pelo pulso que carrega a méo, permite que 0s
pulsos sonoros entrem em acdo. Esse ato faz com que o som, que soa através das
presencas e auséncias do siléncio - estas conduzidas pela velocidade em que os
pulsos sonoros sédo colocados em movimento, aqui chamado de andamento - gere a
manifestacdo de ritmos, os quais carregam dentro de si melodias e que, por sua vez,
podem produzir melodias que tém na sua constituicdo a presenca do ritmo gerando
a coisa mausica, que nao pode ser tocada por que nao tem corpo. O nado corpo do
som que soa - quando entra em movimento produzido pela acdo do corpo de quem
toca ndo porque pode ser encostado -, s6 é musica quando o pulso de quem toca
coloca em movimento os pulsos sonoros. Quando estes se encontram produzem a
mais valia do movimento proporcionado pela acdo proposta pelos pulsos que
colocam em agédo os pulsos sonoros. A musica € coisa que € tocada quando o som
gue soa produzindo um conjunto de pulsos, que produz um conjunto de sons e
constréi um conjunto de acordes que possibilitam a criacdo de frases, harmonias,
ritmos, melodias, faz com que a coisa musica sem corpo possibilite que os sons do
tambor, ao soarem, sejam sentidos pelo volume e massa dos movimentos das
vibracbes sonoras, fazendo com que os corpos sintam o peso dos pulsos ritmicos;
permitindo que a combinagdo de sons expressa pelas suas alturas - aqui entendidas
como som grosso ou fino - possa ser percebida pelos cheiros que se espalham ao

soar do som, fazendo com que os ruidos - também sdao chamados de som - ao
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soarem exalem a temperatura dos seus ndo corpos, deixando que o corpo de quem
toca sinta, através do movimento produzido pelo corpo do instrumento, o rumor do
mar em La Mer de Debussy, a tempestade em Vivaldi, a tristeza em um canto de
Verbnica durante a procissdo, ou mesmo 0 outono das cores acinzentadas de
acordes sem resolucédo. A musica que € coisa, porque pode ser tocada, nao € coisa
porque ndo tem corpo, mas tem peso, massa, volume, tamanho, forma, cor, textura,
densidade, cheiro, temperatura. Musica € o modo de fazer voar no tempo o0s tracos
indivisiveis de formas substantivas e singulares, constituidas por sons, ruidos e
barulhos, convertidas em melodias, ritmos, timbres e harmonias que, sem possuir
um corpo, tém peso, cheiro, temperatura e cor - forgas expressas pelo pensamento
musical. Sem depender da palavra, da linguagem, a muasica é pensamento, que é
criacdo. Quem cria mausica inventa pensamento. Quem pensa musica inventa
musica. Quem inventa 0 que pensa e toca o que cria € o musico. O musico que toca
0 que cria, porque pensou um pensamento, cola o pensado no tempo e no espago.
O som que soa quando o musico toca o pensamento produz falas sem palavras. Ou
seria melhor dizer que a musica pensada pelo musico diz sem falar? O que o musico
diz sem dizer sdo palavras que ndo sdo ditas, mas podem ser registradas na
partitura. Partitura € onde o som que soa como musica burla o tempo e o espaco,
ganha um corpo que tem peso, massa, volume, tamanho, forma, cor, textura,
densidade, cheiro, temperatura. Agora, o corpo do musico que toca o corpo do
instrumento escreve no corpo da partitura. A musica que soa € vista pelos olhos do
corpo de quem faz soar o som. Ao ser vista pelos olhos de quem toca, a musica fala
sem dizer. Nao diz palavras, ndo conta histérias, ndo defende valores, ndo oprime. O
som musica que é coisa, por ser tocado, ndo comunica, somente convida o corpo de
quem toca para sentir. O olhar do corpo que olha a partitura, corpo tatuado com o
som que soa, o qual s6 € musica quando o pensamento tem peso, cheiro... o faz
sem ouvir para trds. Existem aqueles que misturam alhos com bugalhos, porque,
simplesmente, ndo temem o0s géneros, invertem as ldgicas, inventam outros
caminhos e, no mais alto atrevimento, afirmam que ao escrever sua musica no corpo
nao ouvem a musica que escrevem, pois o fazem para ouvir 0 que ndo ouviram
ainda. Como se ndo bastasse, insistem em dizer que escutam som em vozes e
muitas vozes em cada som. Musica é pensamento, que fala sem dizer, que é corpo
sem presencga, exala sensacdes e, para 0s ousados, produz som ndo dito, pois ndo

teve suas pulsagdes colocadas em movimento. O som que vibra soa musica. Faz no
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tempo e no espaco, voa pelo ar. O som que entra pela janela € musica que soa? O
vento soprando no ar, como som que voa no espago, carrega forcas musicais? O
vento que voa como pensamento, soa como musica pensada. Vento que soa ndo é
musica porque ndo pensa. Vento € musica quando 0 som que soa encontra o vento
e faz da forca que é som, mas ndo musica, algo que se torna musical. MUsica, por
sua vez, ndo é o que €. O som que soa, soa musica quando é. Pode voar como
pensamento, mas s6 soa como musica quando é com o corpo de quem faz. Entao,
musica ndo € o que é, mas quando o é e com que é. Assim podemos dizer que
musica ndo é. Masica é quando com 0 que e com quem multiplos movimentos
acontecem através de acdes que produzem diversas relagdes entre corpos de
naturezas distintas, relagfes caracterizadas pela producéo de vibragbes possuidoras
de intensidades diferenciadas que nascem como diferenca entre os meios que as
produzem - a pele do corpo na relagdo com a pele do tambor.

Essa diferenga se manifesta pelo desigual. Musica quando € o é quando seu
nao corpo produz sensacgoes, as quais o corpo de quem a faz pode sentir. Misica
gue soa também cola. O pensamento que voa, como som que soa, cola no que néo
€ musical. A pedra que ndo soa ndo voa e nem pensa, mas se encostada pela
musica se torna sonora. Quando a pedra que ndo soa vira pensamento e voa,
porque faz parte da frase, ndo comunica, pois quando soa ndo nos diz 0 que temos
que fazer, j& que quem comunica nos fala do que devemos crer. A pedra que vira
som que soa e deixa de ser pedra parada para se tornar pedra pensamento musica
vira ato de criagdo, palavra que carrega consigo a acao que, nesse caso, nao é
movimento de comunicagdo. A pedra agora ndo produz significacdo, mas sentidos
provocados pela acdo que vem junto com a criacdo e a transformacédo do que nao é
musical em for¢cas sonoras da musica. A musica quando €, com o0 que e com quem
ela é, é obra de arte que faz variar, e a pedra que ndo voa e vira pensamento pode
soar musica que viaja pelo ar. Entretanto, fazer a pedra voar ndo é significagcéo, é
achar outro jeito de pensar. A musica que tem pulsos, movimentos das ondas
sonoras provocadas pela acdo dos pulsos que carrega a mao que toca, permitindo
gue a pele do tambor seja encostada pela pele da méo, produzindo vibracdes
sonoras que voam pela janela, as quais podem colar no que ndo é tocado, pois ndo
€ musica, e fazer da pedra que ndo toca vibrar é criagdo. Criagcdo em musica se
chama composicdo. Podemos dizer, entdo, que 0 musico que pensa musica

compde. Pensar muasica ndo € ordenar sonoridades, tampouco organizar 0s signos
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sonoros produzidos pela nossa relagdo com o ambiente em que estamos inseridos.
Compor é de outra ordem. Criar em musica é pensar que também néo é rastrear as
constantes que possam determinar uma forma. Inventar uma musica é fazer soar o
som através do encontro com o que € diferencial e varidvel, gerando diversas
versdes do que ndo é musical. Uma musica é pensamento ndo por ser igual a outra,
mas por ser diferente; assim como a pele da méo o é da pele do tambor, que ao ser
tocado produz vibracdes que soam e voam pelo ar. MUsica: pensamento expresso
pela criagdo de sonoridades que fazem das granulacdes harmonicas, dos ataques
de intensidade, dos distanciamentos melddicos e das movimentag¢des que envolvem
o ritmo, presenca carregada de texturas, cheiros, cores e dimensdes. Educacado e
ordenacdo exprimem simpatia uma pela outra. Ambas desejam organizar, por em
ordem algo. Educar é colocar em ordem conhecimentos. Mais do que isso: ordenar
desejos, vontades, conhecimentos, para que, no futuro, pessoas que por ela foram
atendidas sejam capazes de se tornar os alunos formados. No anseio de ordenar,
educa-se. Por outro lado, a educacdo exprime sua vontade de ordenar ndo somente
através dos objetivos que deseja alcancar. Faz isso também pela ordem que imprime
nas situacdes que realiza 0 ato educativo. Para realizar suas tarefas, ordena a sala
de aula, lugares definidos e pré-determinados. Define quais sdo os conhecimentos
necessarios a educacdo dos alunos. Estabelece um cronograma para aulas
expositivas, trabalhos em grupos e avaliacbes. Ordena as etapas de
desenvolvimento realizando previsdes de como e quando se deve aprender e o que
se deve aprender em determinado tempo. E por fim, mas ndo menos importante,
ordena os corpos de todos aqueles que participam de suas atividades, negando os
desvios, atalhos. Educar significa estabelecer uma meta a qual todos devem
alcancar, sem diferencas ou distancias. Nas suas intenc¢des, educar traz para o seu
territério todo o tipo de energia com a vontade de qualificar sua ordenagdo. Como
um polvo, a educacdo abre os tentaculos e envolve até o que € ndo da ordem. Eis
gue por tentativas captura a mudsica. Misica que € som, que soa, pulso que toca e
produz pulsos que vibram, entra na sala de aula e é convidada a educar. As forcas
indivisiveis sdo subjugadas e as energias que produzem a sensacgdo ndo tém mais
permissdo para soar, para produzir a mais-valia do que é tocado, por ter sido
encostado pelas vibragdes dos pulsos que viajam pelo ar. A ordem do educar tira a
audicdo do corpo. Ouvir com os ouvidos, prestar atencdo no som que soa. A musica

nao € mais a forca que encontra a pedra, que antes de ser tocada — quando era s6
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pedra - ndo produzia nada, mas que ao ser encostada pela musica voa pelo ar. A
musica coisa ndo cabe nesse tempo, nesse espaco. MUsica nao é ordenar. MUsica é
criar. Criar € pensar. O musico que cria musica pensa. Quem pensa musica compoe.
Quando a musica soa em funcdo da acdo produzida pelos movimentos da mao que
toca o tambor, e faz o corpo de quem toca ouvir o frio do inverno, penso que musica

nado procura a ordem, ela quer (Des)educar.
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CARTAS

Santa Maria, 13 de maio de 2010

Ao meu amigo,

Bons motivos me levam a escrever essa carta. O principal deles é o
mal-estar produzido em nossa Ultima conversa. Por favor, ndo entenda isso
como uma reclamagéo, nossos encontros me trazem alegria. Por outro
lado, quando conversamos, sou obrigado a rever meus pensamentos, a
questionar minhas decisdes, rever meus posicionamentos. E por isso que
hoje te escrevo, para tentar apresentar o fruto das Ultimas inquietacbes
produzidas em nossa Ultima estada juntos.

Caro amigo, a educacao é um territério cheio de posicionamentos,
regras, ordens as quais devem ser cumpridas. A elaboracdo das regras que
conduzem as ag¢Oes educativas tem, se me permites usar o termo, uma
esséncia, a qual conduz as suas ac¢des. Penso que um dos aspectos mais
fortes dessa esséncia diz respeito a escolha do publico que deve ser
educado. E foi nesse momento que me indagastes. Na exaltagdo da nossa
conversa, no ponto alto da exposi¢do dos meus argumentos sobre a
vontade de escrever a (Des)educacdo Musical me perguntaste: mas de que
educacéo falas? E que infancia é essa que frequentemente aparece nos
teus argumentos? Tuas indagacdes me provocaram a dedicar uma atencao
especial para esses tracos que compdem meu trabalho. E sobre isso que
gostaria de te escrever, sobre o que apurei nos momentos de estudo. Em
primeiro lugar, a educacéo que desejo problematizar é essa que tem
presente nos seus discursos as figuras do progresso, formacao, autonomia,
liberdade, didlogo, reflexdo, conhecimento, identidade. Estou falando da
educacao das leis, do progresso, do desenvolvimento social. Aquela que
tem nas regras politicas e juridicas a sua fundamentacao. Educacdo como
direito de todos. Educagéo como principal elemento de desenvolvimento
social. Educacgédo que promove inclusédo daqueles que estdo a margem da
sociedade. Educacgédo que faz da escola o espac¢o natural da crianga.
Educacdo que reprova em nome da responsabilidade social. Educacédo que
€ atrativa para seus alunos, porgue tem comida para oferecer. Educacao
dos projetos politico pedagégicos. Educacao do curriculo. Educacao da
preparacdo para o trabalho. Educacdo dos materiais didaticos. Educagéo
dos baixos salarios dos professores. Educacao das criangas que precisam
encontrar um caminho seguro para que a superacgao da sua condicao de
infancia aconteca através da construcao de conhecimento, da elaboracao
de sua autonomia. Educacdo que acredita na primazia da cognic¢do, na
capacidade de desvelar e descobrir como principais elementos do
desenvolvimento humano, entendimentos esses propostos pelos
postulados educacionais onde a musica esta inserida. Educacao da
Pedagogia. Educacéo da Ciéncia. Educacao da Didatica. Educacgéo das
aulas de Musica. E essa educacgio que trato nos meus estudos. Ndo com a
intencdo de valida-la. Pelo contrario. Quero desafina-la, provocar
dissonancias no seu interior. Em segundo lugar, essa educagédo tem um
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alvo, a infancia. Etapa, estagio que deve ser superado. Para que uma
criancga possa se tornar um adulto responsavel, a educacao tem uma trilha
a ser percorrida. A escola recebe o ser da felicidade impossivel, vestida,
feliz, isenta da fadiga do sexo e do trabalho, idealmente despreocupada.
Simbolo da esperanca por um futuro melhor para nossa sociedade. A
época da infancia é tempo de ir a escola, superar a falta de capacidade
fisica e moral. E na escola, nos processos educativos que seu corpo e sua
mente serdo preenchidos com alimento necessario para um
desenvolvimento saudavel. Para efetivar suas tarefas, a educagéo tem uma
ciéncia que garante que seus resultados sejam alcancados: a pedagogia.
Sua principal funcéo é a sistematizacao do processo educativo, garantindo
gue sejam criadas estratégias para que o0s objetivos propostos sejam
alcancados. Ha quem afirme que esta ciéncia esta disfarcada de arte. Em
todo o caso, se for isto é a arte de governar os infantis e suas vidas.
Pedagogia Tradicional, Pedagogia Tecnicista, Pedagogia Progressista entre
outras sdo as tentativas de organizar a educacao, seus métodos, didaticas,
avaliacGes, salas de aula, contetidos. A infancia é alvo dessa educacao
sobre o qual desejo escrever na (Des)educacéo Musical. E essa infancia
que abordo. Criar linhas de fuga para ndo mais ser uno, ideia, alma,
espirito, sujeito, pessoa educavel. Deves, a esta altura, estar perguntando:
e a musica? Esse é o terceiro componente da proposta de tese de
doutorado. Na educacao, essa arte tem desempenhado muitas funcdes.
Desnecessario aqui apresenta-las. O que penso ser importante
problematizar sdo as concepcdes sobre musica que vao conduzir a
elaboracéo da (Des)Educacao Musical. A primeira delas diz respeito a
entender a musica nao como uma metalinguagem. Ela ndo tem sua energia
voltada para explicar pelos sons o mundo e a realidade. MUsica € vida
expressa em sons. Se é vida esta cheia de céu e inferno. E como tal,
reduzir suas experiéncias a situacdes organizadas pedagogicamente, a
planos didaticos, submeté-la a avaliagbes, a organizacdes metodoldgicas e
impedir que toda a sua for¢a possa ser compartilhada por aqueles que
tocam, cantam, comp&em, ouvem musica € negar toda a sua poténcia. E
tratar a musica como um instrumento de apaziguamento. Ao escrever
essas palavras, imagens surgem a minha frente. Imagens que ndo me
trazem alegria. S&o de um passado quando a musica nas escolas era
aquela dos grandes grupos vocais e que trazia nas suas melodias o peso
do discurso nacionalista e a autoridade inquestionavel da moral. Hinos que
através da opuléncia dos grandes corais se identificava, muito mais, com
exércitos marchando que com as sensacgdes produzidas pelas obras de
arte. Lembro do esquecimento da musica nas escolas brasileiras, mérito
dos periodos inflexiveis de regimes autoritarios. E bem verdade que logo
apos esses periodos, proporcionados pela incansavel luta de muitos
artistas educadores além da abertura politica, a musica volta para as
escolas do nosso pais (estou deixando de lado propositalmente os anos
60, 70 e 80 do séc. XX onde a educacao artistica era tratada como
componente curricular da educacéo brasileira). Nesse momento, a
institucionalizagdo educacional toma a direcéo e diz como a arte deve ser
tratada nas escolas. Poderias me indagar agora, mas nao € isso que
desejas, que a musica esteja presente nas salas de aula, tendo como
garantia as forcas da legislacao publica? Minha resposta para esse
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possivel questionamento é a de que essa institucionalizagdo acontece
através da elaboracao de documentos, diretrizes, parametros e leis que
definem como a arte (musica) deve ser tratada nos espacos escolares. E
novamente, como ja acontecido no passado, essa linguagem passa a
ocupar o lugar da moral, contetdo disciplinar que deve ser avaliado e como
todo o conhecimento escolar, busca trazer a ordem e padronizacdo para o
gue é entendido como formacao escolar. O que desejo questionar é: a
producéo da arte ndo caminha em outra direcdo? A criacdo artistica ndo
desestabiliza as percepg¢des, os olhares, os entendimentos? N&o consigo
deixar de aproximar Deleuze e Guattari*® com seu bloco de sensacdes de
Valéry*’ quando afirma que o universo criado pelos sons produz um estar
fora de si, ou ainda, que ao ouvir musica, entregando-lhe a mesma
complexidade a qual Ihe é prépria, a percepcao dos sons dos instrumentos
nao acontecia como sensacdes de ouvido. Em suas palavras, “a sinfonia
fazia-me esquecer meu sentido de audicdo”.*® Penso aqui o estar fora de si
préximo a sensacao produzida pela transcendéncia de sentidos causadas
pelos perceptos e afectos. Quando voltamos do bloco, desse estar fora,
dessa transcendéncia nunca encontramos 0 mesmo eu. Esse encontro é
sempre com 0 novo, alguém que nao existia antes da obra de arte. Assim,
n&o é pela estabilidade que a arte investe suas forcas. E pela instabilidade,
pelo deslocamento, pela producéo de estar fora do lugar e ndo pelo
investimento na elaboragéo de um eu estavel, Unico. Essa estabilidade é a
forca inerente a producédo de pensamentos. Dessa forga, tentativa de
organizar o caos, séo criadas as possibilidades de que os sons musicais
permitam que a realidade possa ser pintada com novas cores, sentida com
novas texturas. Ou seja, a relacéo proposta pelo viés artistico com o
mundo ndo é da explicagdo, ou ainda da representacéo, mas, sim, o da
transformacédo. Essa € a arte que procuro com meus estudos. O que busco
é a forca da arte que perturba a realidade, a moralidade e economia®®, a
educacéo.

Tenho vontades para elaborar minha tese de doutorado. Algumas
sdo claras e me acompanham ao te escrever essa carta. Tenho a sensacgéo
gue outras ainda estdo a se desenhar nos meus pensamentos. Aquelas as
guais nédo tenho total entendimento se apresentam vazadas, linhas finas
gue se deformam de acordo com a intensidade do vento, mas néo se
desfazem. Estas servem de referéncia para que, ao lado, daquelas que
identifico, criem o0 espaco para a realizacao e elaboracdo dessa proposta
de tese de doutorado. Escrever a (Des)Educacdo Musical. Pensar a musica
nos territorios educacionais que tém na infancia seu principal publico, para
além dos tratamentos convencionais.

Assim me despeco.
Grande abraco, meu Amigo.

18 0 que é a Filosofia — Gilles Deleuze e Felix Guattari (1992).
7 Eupalinos ou O Arquiteto — Paul Valéry (1996).
18 .
Ibid.
9| 6gica dos Sentidos — Gilles Deleuze (2003).
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Santa Maria, 11 de julho de 2010

Meu amigo,

Corro o risco de ser mal-interpretado, ou mesmo mal-visto, por
aqueles que compartilham com Foucault suas ideias em relagéo a
dissbnancia por ele defendida entre as palavras e as coisas. Por que te falo
iss0? Porque gostaria que as palavras aqui escritas pudessem burlar esse
desencontro. Se isso for impossivel, bastaria somente que uma palavra
pudesse ludibriar esse preceito. A palavra alegria. Tenho tentado durante
muito tempo buscar explicacdes de por que escolhi a musica para realizar
minhas empreitadas na vida. A literatura nos da exemplos de como grandes
musicos argumentam suas rela¢gdes com a sua arte. Hydn se defendia do
seu passado, as madeiras de carretas, a bigorna do ferreiro, o
analfabetismo do seu pai, através da sua composicao. Ou ainda, como o
préprio Cartola, a quem te referiste na carta que mandaste, duvida sobre
olhar ou escutar. Mas diante de tantos exemplos e histdrias, s consigo
perceber uma forma de explicar minha relagdo com a musica. Fico em
davida quando escrevo "forma", pois ndo é bem disso que se trata. Acredito
gue é um estado, um permanente estado de alegria com a musica. Esse é
0 motivo porque sou musico. Pela alegria que ela me traz. Muito pensei
gue tal estado se bastasse por si s6, assim como a arte o faz. Engano.
Minha alegria ndo é uma obra de arte. Ela necessita de outras coisas. Sabe
do que ela precisa? De outras pessoas! Assim descobri que minha alegria
com a musica era muito mais intensa quando compartilhada com outros. E
aqui que evoco meu desejo de que, ao ler a palavra alegria, pudesses
compartilhar comigo o que tento nela imprimir. Um estado impar no qual
todo meu ser inventa sintonias entre as forcas da vida. Momento de tocar, e
como disseste, quando toco com 0s outros, sinto meu coragéo tocado
guando minha musica faz 0 mesmo com os corpos de quem comigo
compartilha esse estado.

As pessoas que assististe no dia do nosso concerto sédo aquelas que
escolhi para compartilhar minha alegria. O que assististe foi a mera vontade
de compartilhar. Nao se trata de ensinar, mas sim de trocar, de inventar e
de tocar musicas e como disseste tocar coragfes. Talvez pudesse dizer
gue essa € a minha pedagogia: a pedagogia de tocar !

Saudacdes musicais, caro amigo !

Porto Alegre, 13 de julho de 2010

Querido Amigo,

Confesso que tuas palavras me provocam curiosidade.
Especialmente, quando trazem a baila a palavra pedagogia. Ao assistir teu
grupo tocando e totalmente embriagado pela “alegria” de compartilhar a
musica que dali saiu, a curiosidade de como criangas e adolescentes
aprendem a realizar essa proeza me enche de curiosidade. Que pedagogia
€ essa?

Hoje me satisfaco com essa indagacéo, expressando meus
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sentimentos de saudades pelo caro amigo.

Santa Maria, 16 julho de 2010.

Indagacéo provocante essa que me fazes. Que pedagogia guia o
aprendizado de musica dos meninos e meninas do meu grupo? Antes de
tomar em minhas maos a resposta, dediquei algum tempo para vasculhar
como te apresentaria a pedagogia que une musica, criangas, adolescentes
e eu. Vérios sdo os pensamentos que surgem. Alguns com uma
intensidade tal que me exige uma obrigatoriedade na sua colocagéo,
decretando que ndo sejam esquecidos. O primeiro remete a resposta que
Debussy deu a um colega compositor quando, indagado sobre um acorde,
afirmou que era impossivel explicar aquela combinacao de notas. Sua
resposta foi a seguinte: aquele acorde néo foi criado para ser explicado,
mas para ser sentido. A que me refiro? A minha escolha de entender a
musica como arte e ndo como algo a ser explicado, identificado,
guantificado e, sim, produzido, inventado. Assim, entendo que a nossa
pedagogia € uma pedagogia do pensamento em musica. O segundo deles
€ o desejo muito presente de desfazer da minha presenga um motivo de
autoridade, seja ela como professor ou como compositor. Quando uso essa
designacéo o fago lembrando-me de John Cage. Como bem sabes, o
Nnosso grupo tem como intengéo problematizar as relagbes existentes nos
contextos sociais dos quais participamos. Muitos chamam isso de incluséo
social. Para tanto, temos na musica a nossa forma de problematizacgéo.
Cage nos alerta que ndo basta que nossos discursos evoquem mudancas
sociais, movimentos de liberdade, de diminuicdo das distancias
hierarquicas entre as pessoas. E preciso que a arte dos donos desse
discurso provoque tal transformagédo. Assim, aquela arte que tem no
compositor, maestro, professor, as figuras centrais do fazer musical, ou
ainda, na supremacia de melodias sobre o ritmo, na valorizacdo de uma
nota da escala sobre as outras suas principais caracteristicas ndo exprime
na sua arte o desejo de tais transformacgdes. N&o basta clamar por
transformacédo social se a arte que fazemos ndo tem essa vontade no seu
préprio fazer. Nossa pedagogia é aquela que desfaz o compositor, dilui sua
forca entre todos aqueles que participam da criagdo musical, desfazendo
as distancias hierarquicas. Pedagogia que tira do professor o poder, as
escolhas, as decisfes para estabelecer outros tipos de relacéo entre os
gue aprendem musica e os que ensinam musica. Uma pedagogia que tira
do ritmo o lugar de subalternidade nas obras de arte. Ndo é mais a melodia
qgue decide para onde o ritmo vai se movimentar. O ritmo ndo é mais a
repeticdo do mesmo, ndo é mais conteldo fixo dos compassos. Ritmo é
composicao, criacao, forca que produz uma passagem entre o musical e 0
ndo musical, for¢a que permite ao ndo musical ser tocado pelas forcas
sonoras da criacdo em musica. Ritmo é o entremeio que liga o que éramos
antes de compor e tocar o que somos depois disso. Pedagogia do ritmo, ou
melhor, das ritmologias que nossos tambores desejam inventar. Pedagogia
gue ndo vincula a transcendéncia do espirito ao que é fora da vida, mas a
transcendéncia da obra de arte, que faz da nota musical mais do que
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relacdes fisicas entre pulsos vibratorios e, sim, na mais-valia dos sentidos a
ela atribuidos. Essa é a nossa pedagogia. Essa opgdo, € com convicgao
gue te digo isso, ndo é a de educar, € a de criar mdsicas com 0S meninos e
meninas do nosso grupo. A essa pedagogia chamamos de (Des)Educacao
Musical.
Fico feliz pelo teu interesse. Aguardo ansioso nosso encontro.
Felicidades, meu amigo!
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ULTIMO MOVIMENTO

“A musica ndo é sO6 uma técnica de compor sons (e siléncios), mas um
meio para refletir e abrir a cabec¢a do ouvinte para o mundo” (CAGE, apud BRITO,
2003, p. 27) , ou ainda, musica é sons a nossa volta, quer estejamos dentro ou
fora das salas de concerto. Com as palavras deste compositor, que esteve nesta
tese como intercessor na elaboracdo desta escritura, € que tem inicio este
movimento, o Ultimo movimento. A responsabilidade desta parte do trabalho é
promover um encerramento, propiciando ao leitor uma espécie de “amarracdo” e
conclusdes referentes a pesquisa realizada, em se tratando da elaboracdo de
uma tese de doutorado. E por que escolho as palavras do compositor acima
citado? Porque elas trazem a tona uma concepcdo sobre musica que
problematiza as relagbes convencionais dedicadas a esta arte. Em primeiro lugar,
propéem que fazer musica ultrapassa uma simples forma de organizacéo de sons.
Criar uma obra musical ndo se ocupa dos mesmos passos que se cumprem para
organizar uma biblioteca, pelo menos uma biblioteca convencional (FERRAZ,
2005). Neste tipo de lugar, a forma como os livros estdo dispostos no espaco
fisico esta atrelada a sua funcionalidade. A muasica ndo responde a essas
necessidades. Os sons ndo sdo organizados no espaco e no tempo para garantir
uma funcionalidade. O compositor encontra formas de dispor das sonoridades
nao para organizar, mas para criar um bloco de sensag¢fes, no caso especifico da
musica, um bloco sonoro de sensagfes. Misica € mais que uma questdo de
colocar e tirar sons de um lugar e colocar em outro - € tornar sonoras as forcas
que nao o sao (DELEUZE, 2007). Outro aspecto referente as palavras de Cage
diz respeito ao siléncio. Para o compositor, siléncio ndo é auséncia de sons, mas
gestos que, ao lado dos gestos produzidos pelos sons, sdo material de
composicao. Ao afirmar que musica € uma forma de refletir e abrir a cabeca para
o mundo, Cage esta propondo que a relacdo que homens e mulheres podem
realizar com o mundo também acontece pela musica. Para isso, ela ndo é
composta somente com vibragcdes sonoras regulares, limpidas, ou mesmo
provocadas por instrumentos musicais convencionais. Compartilham do fazer
musical todas as vibragbes que ao serem escolhidas pelos compositores realizam
a possibilidade de integrar uma obra musical. Escalas tonais, sonatas, estilos
populares, cancgles folcloricas, tambores africanos, japoneses, indianos, entre
tantas possibilidades de forma, atuam ao lado de todos aqueles sons que
compdem o cotidiano das vidas das pessoas. Um som de trem, contudo, ndo é
musica em funcao da sua simples presenca. O som das aguas de um rio ndo é
musica por estar presente nos cenarios de convivio social. Esses e tantos outros
ruidos, sons ndo musicais, tornam-se arte porque o compositor cria um plano no
gual esses materiais sdo usados para a criagcdo da obra, para a criacdo em arte.
Refletir sobre o mundo pode ser traduzido como inventar esse mundo. Compor
musica, mais do que realizar uma representacdo sobre o mundo do qual fazemos
parte, € pensar. Tomando essas colocagdes, pensar é também criar - neste caso,
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criar um mundo sonoro. A musica ndo € da ordem da representagdo ou da
informacéo, ela é vida. Como tal, ao ser inventada, inevitavelmente, interfere em
todas as instancias da existéncia. A partir deste interesse pela vida, expresso em
especial pela musica, € que esta tese de doutorado escolhe a educacgéo e a
infancia como outras instancias da existéncia para compor um plano de
composicao, aqui chamado de (Des)educacdo Musical. Portanto, (Des)educar
musicalmente é criar uma obra que, através da sua composi¢do, traga a cena
principal os tracos que fazem parte dos espagos educacionais, as concepg¢des
referentes a infancia. E ao juntar estes meios com a mdasica, (Des)regular a
tranquilidade de uma educagdo musical pautada por clichés e for¢cas do senso
comum que tratam da musica como elemento das praticas educacionais e da
infancia. Inevitavelmente, a elaboracdo deste trabalho se constitui numa critica
voltada a educacgdo musical que carrega todo o peso histérico e moral de uma
educacéo identificada com entendimentos e conceitos aqui problematizados. Esta
critica nasce de um movimento bem especifico e identificavel: o mal-estar
provocado pelo convivio com um conjunto de normas e regras que, no campo de
problematizacdo desta tese, inibem a criagdo e a invengdo. O trabalho aqui
desenvolvido teve a intencdo de emprestar aos espacos que tratam da educacéo
as forcas que compbem a arte, como forma de trazer uma (Des)ordem para
movimentos entendidos como naturalizados na educacdo. Esta € uma escrita
militante. Deseja colocar na cena planos de aula, curriculos, repertorio,
contelidos, avaliagBes e coisas que fazem parte do roteiro educacional, para que
possam ser (Des)locados de suas personalidades primeiras. O que provoca este
(Des)locamento? A criagdo artistica que, além de ser estudada aqui,, foi
experimentada através da criacdo de poesias, instrumentos, biografemas,
escrituras e desejo de novas musicas. Uma tese que tem na palavra escrita sua
principal forma de expressdo. Palavras que tém a intencdo de experimentar o
devir, vestindo as mascaras ndo s6 dos compositores, autores, professores,
musicos e pessoas da vida cotidiana, mas também fantasiando-se de
instrumentos, de melodias, harmonias e ritmos para compor uma (Des)educacao
Musical. Ao experimentar as forcas da composi¢cdo musical, esta tese flertou com
estilos e formas diversas. Em tempos diferentes, viveu compartilhando as for¢as
extraidas dos grandes concertos da mausica europeia. Ora criando grandes
densidades de vozes para construir um lugar em que o solista pudesse expressar
suas virtuosidades, ora experimentando as nuances de tempo e intencdo de uma
sinfonia, movimentos rapidos separados por um movimento lento. Vivendo
momentos como aqueles encontrados nas polirritmias africanas, construindo
ritmos que, ao se expressarem juntos, sao responsaveis pela elaboracdo de
tessituras sonoras que abdicam de hierarquias para serem sentidas. Ou ainda,
escolhendo musicas criadas nas calcadas, nas salas, nos bares, e que escolhem
tambores e vozes para tratar de suas vidas, realizando - através do encontro entre
melodias e ritmos, entre cordas e peles - cronicas de suas proprias vidas. Tendo
estes convivios sido explorados, esta tese apresenta-se usando a mascara da
musica contemporanea: essa que escolhe creditar maior importancia a busca das
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trocas entre elementos heterogéneos, e que pela distancia provocada por suas
personalidades, e por serem escolhidos para compor um determinado plano de
composicdo, sao responsaveis pelo aparecimento de uma musica inédita,
singular. Esta é a fantasia utilizada por esta tese: criar um plano de composicéo
no qual o material utilizado diz respeito ndo somente & muasica, mas também a
infancia e a educacgdo. Fazem parte deste plano, muasicas, professores, ruidos,
espacos fisicos, criangas, conceitos, formas, regras - que ao serem tratados como
material de composi¢do - ficaram a disposicdo do compositor desta obra que
buscou criar uma (Des)educacdo Musical. Ou seja, fazer da relagdo entre
infancia, educagdo e musica lugares de criagdo de novos pensamentos.
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