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Resumo. Este trabalho configura-se como um dialogo que entrecruza saberes da area da educacéo
musical e da psicologia histérico-cultural (Vygotski, 1992, 2001; Bakhtin, 2003, 2006; e interlocutores).
Partimos do “olhar” sobre uma pequena cangéo inventada por uma crianga, na busca de conhecer e nos
aproximarmos das relagdes, dos contextos, dos sujeitos envolvidos, dos espacgos, dos processos que
foram percorridos por essa criancga até chegar a objetivar a cangéo e com ela também realizar outras
atividades, bem como direcionamos o olhar ao processo de criagcdo dessa cangéo. Nessa trajetoria,
nos atrevemos a buscar entender a vivéncia musical familiar e a vivéncia no grupo de musicalizagédo
infantil como vivéncias em comunidades de praticas musicais, tal como definido e apresentado por
Russell (2002, 2006). Amalgamamos, dessa forma, comunidades de pratica musical compostas por
sujeitos criadores/sujeitos criantes. Sujeitos que cultivam a(s) musica(s) e engendram criagdes musicais
nas mais variadas atividades musicais que possam empreender, e assim (re)criam a vida.

Palavras-chave: processos de criagdo musical, comunidades de pratica musical, sujeitos e musica

Abstract. This work crosses knowledges in the area of music education and cultural-historical psy-
chology (Vygotski, 1992, 2001; Bakhtin, 2003, 2006; and others). We start with the analysis of a little
song invented by a child, aiming at getting to know and getting closer to the relations, the contexts,
the subjects involved, the places, and the processes experienced by the child until the completion of
the song and also the performance of other activities. We have also focused on the process of the
creation of the song. We have studied his family musical life and his experiences in the group of children
musicalization, understanding such experiences as communities of musical practice, as defined and
presented by Russell (2002, 2006). This way, we put together communities of musical practice formed
by people who create music. They are people who live music and create songs in various musical
activities that fulfil their lives, (re)creating life itself.

Keywords: processes of musical creation, communities of musical practice, subjects and music

Introducdo e apontamentos metodolégicos

com novas possibilidades as atuagdes diarias com os

Quando desde o inicio da vida as agdes musicais entram sons. (Barcel6 Ginard, 2003).

em um processo de cascata, como milhares de “borbo-

letas sonoras” a cada dia, ano ap6s ano, fazem sentir Este trabalho foi apresentado como trabalho
seu efeito micromusical... um efeito multiplicador sobre final da disciplina Seminario de Educagéao Musical,
a competéncia musical, a qual por sua vez retroalimenta Cultura e Sociedade & Tépicos em Histéria Social
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da Musica' do mestrado em musica da UFPR, 2007,
e tem como Leitmotiv uma pequena cangao criada
por um menino que tinha quatro para cinco anos
no periodo em que a fez (2006). Mateus? — como
sera aqui chamado — criou uma melodia com a
seguinte letra, acompanhando-a no violdo, mesmo
sem saber toca-lo formalmente:

Uaian paian clits®

O amor entre vocé e eu
Aonde que a gente va

Nessa escuridéo

Vamos indo, vamos indo logo
Que eles gostam de comer
A essa hora novamente
Vamos indo, indo...

Pra la novamente

Indo...

Pra la novamente

No periodo em que criou* essa cangao, Ma-
teus fazia aulas de musicalizagao infantil em grupo,
em uma escola particular de musica na cidade de
Curitiba, as quais iniciou em fevereiro de 2005.
Durante o primeiro ano dessas aulas os pais das
criangas participaram juntos. No final do ano de
2006, continuando as aulas de musicalizagéo — ja
sem a presencga dos pais —, haveria uma apresen-
tacdo anual dos alunos da escola. Mateus nao
hesitou: como havia criado uma cangao “sé sua”,
quis apresenta-la na ocasiao da apresentagéo, e
assim o fez, ao subir ao palco, cantar e tocar para
uma plateia de aproximadamente 300 pessoas,
com desenvoltura e demonstrando gostar muito
do que estava fazendo.

Mateus nasceu em 2001. Sua familia é de
classe média, composta pelo pai, que € médico
veterinario, a mae, que é dona-de-casa, o0 irmao
quatro anos mais velho, e ele. Mateus e o irméo
estudam em uma escola particular. Sua mae é
natural de Curitiba; o pai nasceu na Bahia, morou
no Rio de Janeiro e depois se mudou para Curitiba.

abem

Mateus e o irm&o nasceram em Curitiba.

O irmao de Mateus, que aqui sera chamado
de Gustavo,® quando tinha seis anos comecgou a
fazer aulas de violao, instrumento musical com o
qual se identificou muito, aprendeu a gostar e “nao
largou mais”. Na mesma escola de musica Mateus,
um ano depois, iniciou a musicalizagao infantil. No
inicio de 2007, Mateus também iniciou aulas de
piano, instrumento que comegou a aprender por um
periodo, quando o substituiu pela flauta doce. Sua
professora de musica € a mesma que Ihe deu aulas
de piano, que agora trabalha com ele a flauta e as
aulas de musicalizagao infantil. Desde os trés anos
de idade Mateus convive e acompanha o aprendi-
zado musical de seu irmé&o no violdo. Mateus tem
também uma bateria pequena, de brinquedo, em
casa, que gosta de tocar.

Comegamos o relato deste trabalho com
a cangao criada por Mateus como motivo para o
estudo que pretendemos realizar aqui, pois desde
a primeira vez que ouvimos essa cangao e 0 Vimos
cantando e tocando, sem modificar a letra, a melodia
e o ritmo, esse “evento musical” capturou a aten-
¢a0. Como uma crianga de quatro anos faz isso? O
que o leva a criar uma pequena cangao, cultiva-la,
manté-la viva em sua memaria, como conhecimento
e produgéao sua, e querer apresenta-la em um palco
para muitas pessoas? E ndo mais esquecé-la...

Essas inquietagdes que nos acompanhavam,
neste momento nos remetem a buscar conhecer e
nos aproximar das relagdes, dos contextos, dos su-
jeitos envolvidos, dos espacos, dos processos que
foram percorridos por Mateus até chegar a objetivar
essa cangao e com ela muitas agdes fazer. Como
a musica é vivida em sua familia? Qual a relagao
dos pais com o universo musical? Como vivencia a
musica e atividades musicais na escola (educagao
infantil)? O que faz, vivencia e cultiva nas aulas de
musicalizagao infantil? Como é sua relagdo com
seu irmao que toca violdo e canta?

Da objetivagdo dessa cangédo — e de um

' Adisciplina foi ministrada pela Profé Dr2 Joan Russell (Canada), Profé Dr2 Beatriz llari, Prof® Dr2 Rosane Cardoso e Prof. Dr. Rogério
Budasz (PPGP-Musica UFPR). Uma das autoras deste trabalho cursou essa disciplina como aluna especial (segundo semestre de

2007).
2 Nome ficticio.
3 Esse € o titulo de cangdo, também criado por ele.

4 Parizzi (2005, p. 380-381) fala da “musica espontanea” da crianga e diz que “o conceito que temos dessa musica € bastante amplo.
Ele abrange desde as garatujas vocais ou instrumentais criadas espontaneamente durante a primeira infancia até as musicas criadas
conscientemente por criangas maiores. Swanwick (1988, p. 60) refere-se a essa produgéo musical como ‘composi¢édo’, apesar de
enfatizar que alguns autores preferem os termos improvisagao, ‘invengéo’, ou ‘musica criativa’...” Parizzi destaca ainda que prefere
utilizar os termos “invencdo musical” e “musica da crianga”. Com base nisso, utilizaremos os termos “criagdo musical” e/ou “invengéo
musical” neste trabalho.

5 Nome ficticio.
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“olhar” sobre ela, como seguira — partimos a busca
dos momentos histdricos vivenciados e experien-
ciados por Mateus. Nessa trajetéria, nos atrevemos
a buscar entender a vivéncia na familia e a vivén-
cia em seu grupo de musicalizagao infantil como
vivéncias em comunidades de praticas musicais,
tal como definido e apresentado por Russell (2002,
2006), onde as atividades musicais sao praticas va-
lorizadas pelos sujeitos envolvidos, que se “ligam”
por meio de experiéncias musicais.

O conceito de Comunidade de Pratica (CoP) foi “cunha-
do” pelo tedrico organizacional Etienner Wenger como
comunidades que reuniam pessoas unidas informalmen-
te — com responsabilidades no processo — por interesses
comuns no aprendizado e principalmente na aplicagéo
pratica do apreendido. (Mengalli, 2005, p. 1).

Comunidades de pratica as quais todos
pertencemos, comunidades que se formam espon-
taneamente no dia-a-dia dos sujeitos, em meio aos
contextos onde vivem, atuam e circulam.

Dessa forma, fundamentamo-nos na pers-
pectiva histérico-cultural da psicologia — para
compreender o sujeito e as suas atividades —
principalmente com as contribuicbes tedricas do
psicélogo russo Lev S. Vygotski, e também em
Mikhail Bakhtin. A psicologia histérico-cultural
compreende o

[...] ser humano como ser fundamentalmente histérico
e cultural, manifestagao singular de um amplo conjunto
de relagdes sociais, indo na contraméao de perspectivas
que isolam o sujeito de seu contexto, pois o proprio
psiquismo é constituido historicamente na complexa e
indissociavel relagao sujeito e sociedade [...]. Afirma-
se assim a mutua constituigdo de sujeito e realidade,
pois cada pessoa é dinamica, é sintese aberta que se
realiza constantemente em movimentos de apropriagéo
de aspectos da realidade e objetivagdes que modificam
esta realidade. (Zanella et al., 2007, p. 28).

Nesse viés, buscamos, ao longo do texto
e na discusséo final, compor um dialogo possivel
entre tematicas da psicologia histoérico-cultural e a
fundamentacéo de Joan Russell, na area de musica
e educagao musical, a respeito de comunidades de
pratica musical. Comunidades de pratica musical
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compostas por sujeitos criadores, sujeitos criantes!
Sujeitos que cultivam a(s) musica(s) e engendram
criagbes musicais nas mais variadas atividades
musicais que possam empreender.

Para tanto, em termos metodoldgicos rea-
lizamos uma entrevista semiestruturada, com um
roteiro norteador previamente organizado, com os
pais de Mateus, em novembro de 2007, em sua
residéncia, com duragado de uma hora. A entrevista
foi acordada previamente com os pais. Também
conversamos com a professora de piano, flauta e
musicalizagao infantil, em seu local de trabalho.
Ela respondeu por escrito a algumas perguntas
que foram organizadas, e tivemos contato com
um material previamente escrito por ela, a respei-
to de seu trabalho de musicalizagéo infantil. As
entrevistas foram registradas em audio-gravador,
transcritas na integra, lidas e relidas, e analisadas.
Trabalhamos com analise do discurso com base
em Amorim (2002) e Bakhtin (2006).

Realizamos também observagdes de Mateus
durante algumas aulas de musicalizagao infantil;
conversamos com ele algumas vezes, bem como
com seu irmao, e utilizamos um video gravado®
onde Mateus canta e toca a musica criada/inven-
tada por ele.

Remetermo-nos as historias de relagdo com
a musica’ vivenciadas pelos pais® de Mateus é
muito mais que buscar origens e/ou pontos iniciais/
géneses dessas historias. Nao temos essa preocu-
pacéo. E, sim, focalizar a atengdo na processuali-
dade histérica de trajetos e percursos singulares e
coletivos onde o sujeito vai se constituindo, onde o
sujeito constrdi sua histéria mediado pela historia
de outros, nos embates com a alteridade que lhe
é fundante (Bakhtin, 2003), e onde, sempre em
relacao, ajuda a mediar a construgao historica de
muitos outros.

Existe, de acordo com as falas dos pais,
presengcas do som e da musica em suas vidas,
com diversas roupagens, que nao apenas dizem
respeito a saberem ou aprenderem a tocar um ins-
trumento musical. Existe ai o “gostar” de musica, o
“estar proximo” da musica, ouvindo-a, realizando
outras atividades em contextos musicais, contextos

6 Os pais assinaram um termo de consentimento informado e esclarecido autorizando o uso académico das informagdes concedidas

por eles na entrevista, bem como as imagens de Mateus.

7 Histéria de relagdo com a musica € uma categoria tedrica que utilizamos e que foi um dos resultados da pesquisa de mestrado em
psicologia, na linha de pesquisa “Processos psicossociais” (Wazlawick, 2004). Ela compreende os eventos sonoro-musicais, as expe-
riéncias sonoro-musicais vivenciadas por um sujeito, ao longo de sua historia de vida, que se lembra por alguma razéo, as narrativas
verbais e musicais tecidas por esse sujeito, bem como os sentidos atribuidos a esses eventos. Ver também Wazlawick (2006).

8 No trabalho completo constam os discursos dos pais acerca de suas histérias de relagdo com a musica, porém no formato deste

trabalho estas informagdes ndo estardo contempladas.
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familiares, contextos da cidade, contextos regio-
nais, junto de alguns géneros: musica folclorica,
musica regionalista, Novos Baianos, musica erudita
e bossa nova. Independentemente de saberem
tocar ou ndo um instrumento musical, a musica
ja fazia presengca e marcava momentos em suas
histérias de vida, onde talvez a apreciacéo e a
escuta/audigao foram a principal atividade musical
para eles, até entao.

Sobre o0 aprendizado musical dos filhos e
vivéncia musical familiar

O aprendizado musical de Mateus e Gustavo
foi um processo que se iniciou antes de irem para
uma escola de musica e comecarem a aprendé-la
formalmente. E um processo que também carrega
e permite, por sua vez, que esses meninos constru-
am histérias de relagdo com a musica, pois muitos
momentos, conforme narram os pais, sao vividos,
experienciados, “curtidos” sonoramente, com can-
¢Bes cantadas improvisadamente pelos pais, com
cancgdes de ninar que a mae cantava, com audigao
musical, com brincadeiras, com o dancar e sentira
musica no corpo, sempre com alegria e prazer.

Quando Gustavo, o filho mais velho, tinha
seis anos de idade os pais contam que estimularam
o aprendizado musical do violdo e encontraram
reciprocidade no filho.

Os pais ofereceram ao filho a oportunidade
de aprender a tocar violdo, estimularam-no e viram
que se interessou. Ao obterem a resposta afirmativa
do filho, que encarou de modo comprometido e
responsavel o estudo do instrumento, passaram a
incentiva-lo cada vez mais, dando apoio e acompa-
nhando-o em casa no estudo musical, mesmo sem
saberem como se toca o violdo, mas ja entendendo
algo pelas tarefas, exercicios e musicas das aulas
que Gustavo levava para casa.

Um outro movimento aparece no conheci-
mento musical, se assim podemos dizer, dessa
familia: o gosto e o cultivo musical ja existia nos
pais. No entanto, quando um filho comeca a apren-
der formalmente a tocar um instrumento musical,
encontra ressonancia e muito estimulo nos pais, e
¢é o filho de seis anos que leva para casa, agora,
um saber musical instituido, conhecimentos que os
pais nao tém, mas que se desafiam a entender um
pouco, para continuar estimulando o filho a realizar
tal atividade e seguir nesse fazer musical.

Olha, a maior parte das musicas que eles tocam a gente

9 Papas da Lingua, banda gaucha, toca rock-reggae-pop.

abem

ja conhece, e tem muito conjunto novo, por exemplo,
que quando aparece a gente procura conhecer por
causa deles. (Mae).

As vezes a gente compra CDs, as vezes escuta na radio,
as vezes “baixamos” da internet. A gente tinha alguns
CDs quando o Gustavo comegou a tocar, um porta-CD
pequeninho, hoje nds temos uma gaveta que tem muito
CD. E tem aqueles de nossa preferéncia, por exemplo,
entdo até dois meses atras a gente estava com Papas
da Lingua® de cor [risos], decorando tudo, por causa
do Gustavo, toda musica nova, por conta deles a gente
comeca a ter uma atengédo maior. (Pai e mae).

Em casa, no carro, no churrasco a gente coloca som,
a gente canta junto, fica cantando junto, o tempo todo,
todo o dia, por causa deles. Eles estdo nos trazendo
para a musica, eles estdo nos levando em direcdo a um
cultivo musical. Na realidade no comego a gente gostava,
mas nao tinha aquela ligagéo, eu achava importante, e
hoje eu acho muito mais. Eu fico “babando” de ver ele
[Gustavo] tocar, sempre gostei de ver, da primeira musica
Atirei o pau no gato até hoje sabe, Marcha soldado, ver
ele tocar aquela musica, eu “babava”. (Pai).

De acordo com essas falas, se forma, entéo,
na familia, um movimento de mé&o dupla no incenti-
vo ao fazer musical: cada vez que os filhos desen-
volvem algo musicalmente, seja no aprendizado
do violdo, quanto das atividades de musicalizag&o
infantil, piano e flauta, os pais estimulam, véo em
busca das musicas, CDs, aprendem a canta-las
para poder auxiliar os filhos em casa. Nisso se
intensifica o aprendizado musical dos meninos,
e se amplia a musicalidade cultivada por essas
quatro pessoas, que tém na musica satisfagao,
alegria, prazer, momentos compartilhados juntos
como familia, e crescimento, ao mesmo tempo de
conhecimento formal, e, acima de tudo, humano
em um desenvolvimento criativo.

Foi dessa mesma forma, com énfase no
desenvolvimento que é possivel a partir das es-
timulagdes, que os pais decidiram levar Mateus
para participar de aulas de musicalizagao infantil.
Mateus participa, entdo, como visto nas narrativas
dos pais, de varias atividades que envolvem o fazer
musical e sua criagdo nesse fazer. Em casa, em
familia, convive e compartilha com os pais e com
0 irmao varios momentos onde algum tipo de fazer
musical se encontra presente. Da mesma forma,
ha trés anos convive em interagdes musicais no
seu grupo de musicalizagao infantil, onde se dao
as relagdes professor-crianga, crianga-crianga e
professor-criangas, articulando a cultura musical

106



revista da

numero 21

abem

das mais variadas formas.

Nesse sentido, destacamos a musicotera-
peuta brasileira Lia Rejane M. Barcellos (1992b,
p. 9) quando diz que:

Somos as vezes, desafiados por um som, impulsionados
por um ritmo ou atraidos por uma melodia. Somos pu-
xados pela musica para fora de nés mesmos e levados
a interagir com o outro, pelo prazer que nos causa fazer
musica ou partilhar essa experiéncia.

O fazer musical partilhado socialmente em
grupos, sejam estes quais forem e do tamanho
que forem, acessam, fazem emergir e reanimam
possibilidades criadoras. Essas possibilidades
criadoras existem em cada ser humano, em cada
sujeito. Como diz Vygotski (2001), nao sdo méritos
de génios talentosos e com dons, mas poténcia
de criagdo de cada pessoa. Criagao necessaria
a vida, ao crescimento, a realizagéo. Criagdo que
se da em ambitos cotidianos, técnicos, cientificos
e artisticos (Vygotski, 2001). Criagdo que depende
da experiéncia vivida, tanto mais intensificada, rica
e variada ainda na infancia, mas sempre ao longo
de toda a vida. Criacdo que requer e sintetiza, em
sentido dialético, percepgao, imaginagcao, memoria,
dimenséao afetiva (sentimentos e emocgdes), refle-
xao, pensamento, cognic¢ao, sensibilidade, sempre
articulados. Que requer sujeitos em relagdo. Assim,
no contexto familiar que estamos analisando, en-
contramos os pais fazendo ressonéncia ao apren-
dizado musical e construgdo do conhecimento
musical dos filhos, e, de alguma forma, também
aprendendo muito com eles.

A criagdo e/ou invengdo musical de Mateus

Pelbart (2003, p. 23) faz ecoar a ideia acima
apresentada por Vygotski:

[...] todos produzem constantemente [...]. Produzir o
novo é inventar novos desejos e novas crengas, novas
associagdes e novas formas de cooperagdo. Todos e
qualquer um inventam, na densidade social da cidade,
na conversa, nos costumes, no lazer [...]. A invengao
nao é prerrogativa dos grandes génios, nem monopoélio
da industria ou da ciéncia, ela é a poténcia do homem
comum.

E uma poténcia criadora que (re)cria a rea-
lidade e seu proprio criador. Agdes que permitem
construir, desconstruir, reformar, reinventar modos
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de ser e de estar com os outros. Que permite
construir e (re)criar-se também sonoramente, com
ritmo, letra e melodia, tal como a criagdo/invengao
musical de Mateus, que apresentamos no inicio
deste texto.

O Mateus tem uma coisa de criar. Era uma época que
ele estava muito grudado com a mae, entdo eu acho
que aquela musica foi mais para a mae mesmo [risos].
E, entdo, a gente vé& que eles se desenvolvem melhor
quando tem alguém para apoia-los, quando a gente esta
ocupado ndo da muita atengéo, eles comegam a disper-
sar, em tudo, mas na musica isso € bem perceptivel, a
gente vé isso bem forte. (Pai).

Ele ia ao violdo, carregava, queria pegar o violéo, ai dali
a pouco como ele viu que ndo conseguia tocar o violao
ele comegou a cantar, e surgiu de maneira natural, ele
fez a musica e foi natural, ndo foi eu nem a mée, eu
acho que ele escutava as musicas, ia a conotagdo da
musica, no que a musica falava e chegava la e “falava”,
pelo que ele “fala” na musica, de vem comigo, de escu-
riddo e depois vem o amor. A impressao que da é que
ele pega realmente as coisas que ele acha importante,
ele vé que as pessoas falam de emogdes, ele pegou
as emogoes dele e jogou tudo de uma vez s6 naquela
musica [...]. Ele mesmo se empolgou sozinho, nés nos
empolgamos s6 depois, de ver que ele estava tocando
a mesma musica o tempo todo e ndo trocava, ndo mu-
dava a letra, tem uma forma, ndo é desconexa. Ele tinha
quatro, cinco anos. (Pai).

Eu sinto como se ele brincasse com a musica. Ele se
sente livre, se diverte... improvisa, brinca, ri, compde,
canta, inventa letras, parlendas, rimas, ritmos, acompa-
nhamentos, combinagdes, inventa jogos, explora a flauta
de todas as maneiras possiveis, desenvolve sopros
variados. (Professora de musica e musicalizagao).

Interessantes sdo esses sentidos’® que o
pai, €, por sua vez, a professora de musica e mu-
sicalizagao, engendram acerca da criagao/inven-
¢ao musical de Mateus. O pai fala da relagédo de
Mateus com a méae, a ligagao afetiva, que talvez o
tenha feito enderegar a cangao a mae, mas prin-
cipalmente de como os pais devem dar continente
aos fazeres e as produgdes dos filhos. Fala que
como ainda pequeno nao sabia/conseguia tocar o
violdo como o irmao mais velho, ele reinventa seu
jeito de tocar violdo, passando a criar uma cangao
sua, fazendo-a do seu modo, de um modo possi-
vel onde “consegue” tocar, onde reinventa, nesse
momento, o tocar violdo. E na letra da cancéo,

0 0 sentido é a unidade fundamental da comunicagdo. Na base do sentido encontra-se a percepgéo do que o falante quer precisa-
mente dizer, bem como quais sdo os motivos que o levam a efetuar a alocugéo verbal. Assim, o sentido é o elemento fundamental da
utilizagdo viva, ligada a uma situagéo concreta afetiva por parte do sujeito. O sentido é a significacéo, o significado singular de algo para
um sujeito (Luria, 1986, p. 46). Ver Vygotski (1992), e também Wazlawick (2004, 2006) e Wazlawick, Camargo e Maheirie (2007).
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Mateus elabora o seu vivido, a sua experiéncia,
as suas tematicas, repletas de suas emocdes e
sentimentos, existe medo-escuridédo, existe amor
entre vocé e eu, existe o gostar de comer, enfim,
como diz o pai “...ele pegou as emogdes dele e
jogou tudo de uma s6 vez na musica”. A cangao nao
€ apenas um produto seu, traz a sua presenca, a
sua marca, as suas relagdes, o0 seu vivido em uma
coletividade, em um dos momentos de seu proces-
so de constituigdo como sujeito. Onde e com o que
ele se cria e se (re)cria também sujeito criador. Um
sujeito criador que “brinca” com a musica, como
revela a professora.

Além disso, o pai pontua que a cangao nao
era desconexa e que tinha uma forma. Parizzi
(2007, p. 112), em estudo sobre o canto espontaneo
das criangas, salienta que “as criangas parecem
buscar uma estrutura formal para suas musicas,
mesmo quando ainda n&do tém dominio completo
da tonalidade, da fluéncia melédica e de um voca-
bulario musical especifico”.

Beyer e Braga (2006, p. 100) dizem que
“no plano musical, inventar é para a crianga
confrontar-se com a matéria sonora: manipula-la,
experimenta-la, agrupa-la, recombina-la, etc.” Com
essa compreensao no fazer musical, e de acordo
com a perspectiva da psicologia de base histérico-
dialética, na qual nos fundamentamos, “enten-
demos que os processos de criagdo se dao por
meio da decomposicao de saberes anteriormente
apropriados, os quais, por meio da imaginagao, se
recompdem de nova maneira, produzindo um novo
objeto” (Maheirie, 2007, p. 1). Percebemos, entao,
que esse processo foi vivenciado por Mateus ao
objetivar sua pequena invengdo musical.

Mateus objetivou seu processo criativo,
naquele momento, na cangao Uaian paian clits.
Nessa criagao/invengao, encontramos, se formos
pensar musicalmente, os inicios de uma estrutura
musical de uma pequena cangao: o primeiro verso,
“O amor entre vocé e eu”, configura um sujeito-
pergunta, seguido do verso “Aonde que a gente va”,
que seria a resposta. Os mesmos movimentos de
sujeito-pergunta e resposta se dao, respectivamen-
te entre os versos da continuidade: “Nesta escuri.../
dao”; “Vamos indo/ Vamos indo logo”; “Que eles
gostam de comer/ A essa hora novamente”. Em
todos esses versos encontramos os movimentos
melddicos ascendentes para o sujeito-pergunta, e
descendentes para a resposta, onde sempre se da
uma resolugdo, uma “conclusdo melddica”.
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Apos essa parte ele apresenta um “refraozi-
nho”, que inicia com o verso “Vamos indo/ Indo...”,
no final da segunda vez em que aparece a palavra
“indo” ele faz um vocalize; “Pra la novamente...”,
com outro vocalize no final da palavra “novamen-
te”, e no “Indo.../ Pra la novamente”, verso final
do refrao, ele conclui, resolvendo, tanto no na voz
quanto no instrumento (violao).

Encontrariamos ai um senso de concluséo
e resolugéo, estudado por Parizzi (2007) no can-
to espontaneo. De acordo com a autora, essas
cangdes infantis, que sdo imprecisas em respeito
as duragdes e alturas, e se caracterizam como
esbogos de cangdes, ja passam a anunciar sua
finalizagéao:

A imprecisao ritmico-melddica, tipica de criangas entre
dois e trés anos, € como que compensada por algo
talvez muito significativo neste momento: uma mdusica
que se inicia deve ter um final, agora previsivel. Assim,
é possivel que o senso de conclusdo seja uma das
primeiras relagdes hierarquicas da musica tonal a ser
incorporada pela crianga a partir dos trés anos, pois esta
forma de direcionamento parece acontecer antes da es-
tabilizagéo do pulso e da aquisicéo plena da tonalidade
[...]. O senso de concluséo [...] continua cada vez mais
evidente nas cangdes criadas por criangas de cinco a
seis anos. (Parizzi, 2007, p. 111-112).

Indo adiante, também ¢é interessante observar
que Mateus nao apenas canta ou toca unicamente,
ele buscou uma fuséo dos dois fazeres musicais:
cantar e tocar ao mesmo tempo. No entanto, o can-
tar/canto sai com maior desenvoltura, enquanto o
tocar parece ter a fungédo de acompanhar o que ja
é realizado com maior desenvoltura na voz-canto.
Nesse sentido, trazemos uma pontuagao teorica
de llari (2007, p. 102), que, com base em uma
pesquisa em andamento sobre o desenvolvimento
do canto das criangas brasileiras de trés a 12 anos
de idade, nos diz que o canto

[...] trata-se de uma das principais atividades musicais
realizadas pelas criangas no mundo afora, independen-
temente de quanta educagao musical formal elas tém
[...]- Através do canto, as criangas praticam suas habili-
dades lingliisticas e musicais, improvisam e brincam com
0s sons, exercitam a imaginagéo auditiva e aprendem
conceitos centrais das suas culturas [...].

Mateus, desse modo, parece objetivar em
sua cangdo a vontade de musica que tem." Faz
uma sintese entre cantar e tocar, e talvez seu tocar,

" Parafraseando, modestamente, Nietzsche, quando diz que o homem tem vontade de verdade; e Foucault, quando diz que 0 homem

tem vontade de saber.
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como um tocar-instrumental ainda n&o autorizado
pela institucionalizagao do saber musical aprendido
formalmente,'? faz uma dupla cantante com seu
proprio canto, com sua voz que se quer também
cantora. Pois entendemos e ouvimos seu cantar
ai nessa cancao tal como o dito por llari (2007)
acima.

Percebemos, com este olhar e escuta de
analise, que Mateus ja tem, em sua invengao
musical, uma certa retérica musical,' apresenta
uma forma musical, por mais inicial e simples que
seja.

Quanto ao violdo, com a mao direita ele faz
movimentos de descida principalmente com os
dedos indicador, médio e anelar juntos, acompa-
nhando os movimentos do canto. Ou seja, ele ndo
dissocia movimentos da voz-canto com o ritmo
percutido pela mao direita, busca fazer a mesma
coisa. Seu ritmo tocado, entdo, é/vem a/da melo-
dia que ele faz, o ritmo esta na melodia cantada.
Quanto a mao esquerda, ele engendra passeios
entre algumas notas musicais sem identifica-las no
brago do violao na “introdug¢ao” de sua cangao, isto
€, antes de comecgar a cantar, e depois apenas no
final da musica novamente, como que almejando
acordes.

Quanto a letra composta e cantada, de um
modo geral, musicalmente falando, cada frase/
verso ndo tem muita relagédo légica com a outra,
mas todas tém um sentido para ele. Se observar-
mos que, como disse seu pai, “...pelo que ele ‘fala’
na musica, de vem comigo, de escuriddo e depois
vem 0 amor, a impressao que da é que ele pega
realmente as coisas que ele acha importante, ele
vé que as pessoas falam de emocdes, ele pegou as
emocoes dele e jogou tudo de uma vez sé naquela
musica...”. Os sentidos de cada frase/verso, assim
como o sentido geral dessa cangao para ele, no
aspecto da letra, esta construido envolto as suas
emocdes, ao seu sentir, ao seu vivido, e a sua
compreensdo do vivido. Desse modo, o sentido
€ constituido, conforme nos diz Vygotski (1992),
por um amalgama de dimensao afetiva (emogéao
e sentimentos) e cognicdo. E uma sintese (dialéti-
ca) de seu sentir, pensar e agir (Heller, 1980), em
meio a como constréi a significagdo do mundo,
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dos acontecimentos, das relagdes, para ele nesse
momento histérico. E tudo transformado, assim,
em musica.

Quanto de seu vivido havera nessa sua
objetivagdo musical? Quanto do observado e
acompanhado junto de seu irm&o que toca vio-
lao e canta ha na invengédo musical de Mateus?
Quanto dos cantores e musicos, intérpretes, que
escuta em CDs, assiste na televisao e/ou em
shows que gosta existe presente em sua can-
¢do? Questdes do movimento de apropriar-se
do vivido, questdes de subjetivar a objetividade e
objetivar a subjetividade (Maheirie, 2001, 2002),
e fazer-se sujeito também musical nesses e com
esses andamentos.

A criagao/invencado de Mateus apresenta
toda uma movimentagdo musical. Existe musica
ali, mesmo que embrionariamente. Talvez ele
ainda nao tenha a capacidade de uma técnica
musical e vocal, porém, com o tempo, e de acordo
com seus processos de aprendizagem musical,
podera apropriar-se delas, desenvolver e passar
a usa-las. A energia pura musical esta em sua in-
vencao, pulsa e vibra ali. Ele canta e toca como se
desenhasse, a sua maneira. Ele esta desenhando
sonora-ritmica-melodicamente em sua pequena
cangao, que talvez seja ainda apenas um rascunho
de tudo o que ele podera vir a fazer musicalmente.
Processos dialéticos do vir-a-ser... que “levam
sempre ao devir préprio do movimento” (Zanella
et al., 2007, p. 28).

Discussdes finais: configuracdo de comunida-
des de pratica musical

A educadora musical e pesquisadora ca-
nadense Joan Russell (2002, 2006) baseada
em Etienne Wenger, a respeito da teoria social
da aprendizagem, trabalha com o conceito de
comunidades de pratica musical, também com
base em suas pesquisas participantes realizadas
nas llhas Fiji. Wenger (1998 apud Russel, 2006,
p. 14), esclarece que uma comunidade de pratica
é “um sistema social informal, € um espago de
aprendizagem, envolve a participacéo ativa e é
fundamento da habilidade de um grupo para co-
nhecer e aprender”.

2 Neste momento nao queremos fazer nenhuma hierarquia de valor entre o que as criangas fazem com ou sem a educagao musical
formal. Entendemos a importancia dos dois modos destes fazeres. Apenas queremos pontuar que ele ainda ndo estuda musica for-
malmente no sentido de aprender as técnicas de como tocar um instrumento musical, nesse caso, o viol&o.

3 “Uma retoérica musical sugere uma visdo da musica como discurso, ancorando-se na idéia de figuras da retérica musical [...]. As
unidades musicais deste discurso sdo, muitas vezes, atribuidas de qualidade ou éthos, isto por meio de convengao cultural (diga-se,
histéria e tacita). O encadeamento destas unidades compde parte do discurso musical e sua légica. Para Meyer, por exemplo, o uso de
convengoes deste tipo se da como controle da expectativa, da satisfacao ou suspenséo das tensdes musicais geradas nos processos
formais da musica tonal, o que comprovaria a importancia da emocgao e do significado na musica.” (Piedade, 2006, p. 64).
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O tedrico Etienne Wenger (1998) explica que somos
seres sociais, e que esse € um aspecto central da apren-
dizagem [...]. A teoria de Wenger (1998) explica que o
objetivo da aprendizagem é vivenciar o mundo e engajar-
se com ele de uma forma significativa. Aprendemos na
comunidade com os outros quando estamos engajados
em atividades significativas que séo valorizadas pelas
pessoas que nos sao importantes. Ele denomina esses
ambientes de aprendizagem de comunidades de pratica
[...]. Essas comunidades de pratica musical — esses
ambientes de aprendizagem — se sobrepdem e s&o in-
terdependentes. (Russell, 2006, p. 9, grifo da autora).

Comunidades de pratica sao “locais” de participagdo em
que os membros compartilham um entendimento relativo
ao que fazem ou conhecem, trazendo uma significagcao
e/ou re-significacdo para as vidas particulares e para
outras comunidades. (Wenger; Lave apud Mengalli,
2005, p. 5).

Nesse sentido, Russell (2002) sistematiza
uma definigdo para comunidades de pratica musical
onde estas seriam um sistema social de produgao
musical, um espaco de aprendizagem musical, com
pratica musical ativa, o fundamento da habilidade
de um grupo para conhecer e aprender, e que
ocorre em torno de atividades significativas para
as pessoas.

Considerando essa definicdo de Russell,
e confrontando-a com os dados deste artigo, po-
demos pensar as atividades musicais de Mateus,
realizadas em familia e no grupo de musicalizagéo
infantil, como atividades pertencentes a comunida-
des de praticas musicais. Ou seja, a familia aqui
descrita e o grupo de musicalizagao infantil podem
ser caracterizados como pequenas comunidades
de pratica musical. Existe produgdo musical tanto
na familia quanto no grupo de musicalizagéo, pro-
dugdes musicais caracterizadas como provenientes
de espacgos de aprendizagem musical onde os
filhos aprendem com os professores e realizam
trocas com outras criangas (no grupo), levam isso
para casa e la sao apoiados, incentivados, estimu-
lados pelos pais, que incrementam esse processo
de aprendizagem, e, mesmo sem conhecimentos
musicais formais, tentam aprender com os filhos
0 que eles estdo aprendendo musicalmente, ou
seja, o aprendizado musical na escola ressoa em
casa nos pais, que indiretamente também estao
aprendendo algo em relagdo a musica — entendida
aqui em todos os seus elementos: som, ritmo, me-
lodia, harmonia, e parametros, altura, intensidade,
duragao, timbre, além de demais conhecimentos
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gerais acerca da cultura musical. Da mesma forma,
os filhos também aprendem com os pais, se nao
conteudos ou conceitos musicais propriamente
ditos, muitos outros aspectos da educagdo como
um todo, que nessas posturas se atravessam.
A pratica musical propriamente dita talvez seja
mais ativa em relagdo ao que os filhos realizam
musicalmente nos instrumentos musicais, mas os
pais, mesmo sem saberem tocar formalmente um
instrumento musical, também cantam junto dos
filhos, e por sua vez introduzem novas musicas e
cangdes nesse repertério. Além disso, a escuta,
0 ouvir, ou seja, a audicdo musical é cultivada,
e, como também na escuta/audigdo existe agao,
essa nao é uma pratica por assim dizer passiva,
ou somente receptiva, pois se formos pensar em
termos cognitivos, neuroldgicos, de processos
psicolégicos e fungdes psicoldgicas envolvidas
quando da escuta de uma musica, muita atividade
acontece nos sujeitos nesses momentos. Poderia-
mos talvez pensar em praticas sempre interativas
do fazer musical, tal como articulado e formalizado
por Barcellos (1992a), interagdes entre os sujeitos
que se encontram comprometidos no processo de
fazer musica.

Esses fazeres que acontecem nesse envol-
vimento musical, em diferentes niveis, por todas
essas pessoas, fundamentam esses grupos para
conhecerem e aprenderem, e podemos dizer tam-
bém, sem sombra de duvida, que s&o atividades
significativas para as pessoas com eles envolvidas.
A questéo de serem atividades significativas ficou
evidente em varios momentos do discurso dos pais,
e se reforga pelos resultados e agdes implementa-
das nos filhos em relagcéo ao fazer musical.

Russell (2002, 2006) complementa essa
compreensao pontuando que existem trés dimen-
sdes da pratica musical nessas comunidades: um
engajamento mutuo entre as pessoas envolvidas, o
que cria uma identidade social entre seus membros;
que é um empreendimento em conjunto e que ha
um entendimento comum do que a pratica signifi-
ca; e que existe um repertério em comum, onde,
enfim, os recursos da comunidade s&o construidos
por seus membros ao longo do tempo. Da mesma
forma, é possivel visualizar na narrativa dos pais
e da professora de musica esses pontos em suas
acontecéncias.™

Podem também existir, segundo Russell
(2002, 2006), constelagdes de comunidades de
pratica musical. Isto &, os varios contextos em

4 Acontecéncia: “termo que em Bakhtin significa o processo ou as potencialidades do acontecer (NdT)” (Bakhtin, 2003, p. 108).
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que participam os sujeitos de determinadas co-
munidades de pratica musical se interseccionam
em um ou alguns pontos. Pensamos, com base
nos movimentos que foram analisados aqui neste
texto, que esses pontos de intersecgdo sdo os
préprios sujeitos em relagdo, seus momentos vi-
vidos, suas vidas em suas historicidades — e suas
histérias em suas vidas, algo que nao se separa.
Além de ser na produgido musical, € nos sujeitos
que se objetivam as processualidades do fazer
musical, em seus modos de ser, de pensar, sentir
e agir. Os sujeitos materializam em si e em suas
produgdes tudo aquilo que é vivido, compartilhado,
negociado, apreendido ou negado, superado, nas
relagdes que se dao nas comunidades de pratica
musical, transformando a si e a essas proprias
comunidades. Todos esses movimentos sdo tam-
bém especificidades da constituicdo dos préprios
sujeitos, pois

[...] os processos que os constituem se dao nos proprios
movimentos do sujeito em uma determinada realidade
histérica que é por este singularmente apropriada. As
objetivagdes que este realiza no mundo, tanto séo pro-
dutos de apropriagdes passadas quanto sdo processos
em movimento de transformacéao tanto de si quanto do
contexto do qual é parte/participe, movimento este que
se apresenta como em aberto, impulsionado por possi-
bilidades de vir a ser. (Zanella et al., 2007, p. 29).

Os sujeitos envolvidos, muitas vezes mes-
mo que indiretamente, circulam e transitam pelo
entrelagcamento dessas comunidades de pratica
musical que sdo também os seus contextos de vida.
Assim, dialogam por meio dos sujeitos e das musi-
cas a familia, a escola de musica, as criangas da
musicalizagao infantil, a professora, os amigos na
escola, parentes, enfim, grupos menores, grupos
maiores, a cultura musical mais préxima, a cultura
musical construida historicamente, os saberes da
musica ocidental, outros musicos, compositores,
bandas, os momentos da histéria da mausica,
em movimentos de subjetivacdo-objetivagao, de
apropriagao e de criagdo, (re)criagido, onde a vida
se da e os sujeitos se fazem sujeitos, sempre em
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“o grande aparece no pequeno”, como diz Vygotski
(1995 apud Zanella et al., 2007, p. 28), e onde o
pequeno é fundamento do grande. Onde se apro-
priam de “atitudes de outras pessoas que lhe sdo
significativas” e onde apreendem e aprendem com
“o comportamento musical de pessoas que lhes sao
significativas”, como ressalta Russell (2002, p. 3).

Nesse sentido, de modo aproximado, para
Vygotski,

a compreensdo dos processos psicolégicos humanos
mais simples se da pela compreensdo dos processos
mais complexos, o que apresenta como desafio meto-
dologico:
interessa como se manifesta o grande no pequeno...”

...mostrar na esfera do problema que nos

(Vygotski, 1995, p. 64), como a realidade social € recom-
binada e objetivada em cada pessoa que se apresenta,
assim, como expressao e ao mesmo tempo fundamento
dessa mesma realidade. (Zanella et al., 2007, p. 28).

Comunidades de pratica musical sdo, entéo,
lugares/espagos constituidos por sujeitos e por
musicas, onde existem compromissos de longa
duracao, que estabelecem rituais e rotinas, que
desenvolvem repertdrios comuns, que estimulam
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— ele acontece também, mas antes dele em muito a
musica € vivida e experimentada em outras facetas
—, tal como apontado por Russell (2002, 2006) e
como foi possivel comegar a visualizar na histéria
de relagdo com a musica de Mateus.

Russell (2006, p. 12-13), pontua que existe
uma grande importancia em pertencer a uma co-
munidade de pratica musical, pois ela é “[...] um
ambiente de aprendizagem para criangas e adultos
que aprendem juntos”. E, diriamos, um contexto
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