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RESUMO

Tomo como objeto de estudo, nesta pesquisa, os processos de construgdio de
significagfo da escrita de ritmos. Minha tentativa ¢ desvelar os caminhos percorridos pelas
criancas ao elaborar modos particulares de escrever ritmos, a partir de certas experiéncias.

O referencial tedrico que adoto € a perspectiva histérico-cultural do
desenvolvimento humano, ancorando-me, sobretudo, nos estudos de Vigotski ¢ Bakhtin,
para compreender a natureza mediada ¢ semidtica dos processos psiquicos do homem.
Trago, ainda, as contribuigSes de autores da Educacio Musical e da Semidtica para apoiar
minhas reflexGes.

Desejei realizar esta pesquisa com criangas nio-musicalizadas e, para tanto, busque
2 colaboragio de trinta € trés criancas de uma segunda série, da rede publica de ensino. Em
nossos encontros, desenvolvemos atividades que visavam, de modo especial, introduzir
algumas nogdes que possibilitassem as criancas escrever ritmos.

O material produzido em tais encontros foi analisado com o objetivo de conhecer e
compreender 08 TECUTSOS a0 (uUAis Tecorreram para marcar 0s ritmos. Para isso, procurei
tragar os diferentes momentos de elaboragdo, reflexfio e reelaboragdo vivenciados nas aulas
de musica. Entre os recursos mais usados pelas criangas, destacaram-se: o desenho, a

linguagem escrita € algumas noges matematicas.
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INTRODUCAOQ

Minha intengdo, neste trabalho, € estudar os processos de significaglo da escrita de
ritmos pela cnanga.

Assumo a perspectiva histérico-cultural da Psicologia, como norteadora de meu
olhar sobre essa questio. E, apoiando-me nas formulacSes de Lev Semionovich Vigotsk,
seus colaboradores ¢ seguidores e, também, de Mikhail Bakhtin acerca da natureza
semidtica do desenvolvimento humano, busco compreender os caminhos, ou seja, 0s modos
através dos quais a crianga vai constituindo significados sobre esse objeto de conhecimento
especifico — a escrita de ritmos.

Recorro, ainda, a autores de outras areas de conhecimento, como a Educagfo
Mausical e a Semidtica, sem cujos estudos eu ndo poderia dar conta das discussbes acerca da
husca de significaco, pela crianga, da escrita de ritmos. Nesse sentido, trazem, também,
subsidios importantes; Edgar Willems, Murray Schafer ¢ Edson Zampronha, Tomo as
reflexbes desses autores como inspiragio para as minhas, uma vez que tratam de aspectos
importantes para a compreenséo do processo a0 qual me proponho estudar.

As técnicas de ensino musical tém priorizado, por muitos anos, sobretudo nos paises
ocidentais, a decodificacdo do sistema tradicional de escrita. Embora ndo se possa negar a
existéncia de alguns trabalhos inovadores, em sua maioria, o ensino de musica tem sido
entendido como ensinar a ler partituras. A essa preocupa¢io soma-se outra: a de ensinar
técnicas de execugfo instrumental ou vocal.

A partitura é o texto musical escrito. E, de modo geral, contém a maioria das
informaces necessarias & sua execugfio: as alturas (soms), as duragBes, os siléncios, os
ritmos, as variaghes de intensidade (forte ou fraco), os instrumentos envolvidos, as
variagbes de andamento (velocidades) etc. Contudo, uma leitura {execucfio) satisfatéria
desse texto nio deve resumir-se 4 mera decodificacdio, assim como a compreensio de um
texto' (seqiiéncia verbal escrita) é mais que a emissfo correta de palavras.

Assim como, em relagio ao ensino da linguagem escrita, hd a necessidade de

superar as concepgdes subjacentes a metodologias que durante muito tempo (ainda hoje?)

! A concepgdo de texto usada aqui, foi tomada de empréstimo a J. W. Geraldi, em seu livio “Portos de
passagem” (1991); procurei trazé-la, cautelosamente, para o &mbito musical



sustentaram o ensinar a ler como decodificaciio do sistema alfabético de escrita e o escrever
como uma habilidade mecanica, € preciso comegar a pensar no ensino de musica para além
da decifrac8o do texto musical escrito.

Lembro-me de que minha iniciaglic musical foi exatamente nesse sentido: fui
aprendendo a decifrar a partitura ¢ a transforma-la em musica através das teclas do piano.
Embora ndo me recorde dos tipos de dificuldades que isso possa ter acarretado na época,
sem duvida, naquele momento, minha atencio voltava-se mais para a questdo mecénica do
ler, do que para a musica, essencialmente.

Anos mais tarde, quando, na pratica educativa, apenas repetia 0 modo como havia
aprendido, pude ouvir de um aluno que aquele codigo escrito (pauta, notas, figuras) que eu
tentava ensinar-lhe ndo lhe dizia nada. Sua incompreensio era demonstrada n8o s6 através
dessas palavras, que tomei-lhe de empréstimo, como pela mensa dificuldade apresentada
ao realizar exercicios que envolvessem leitura e execucdo ao piano.

Essa e as colocagdes de outras criancas e de adultos iniciantes, também, suas
dividas, a maneira como interpretam certos aspectos da escrita musical, os “erros”
cometidos, demonstram a necessidade de redimensionar a perspectiva tedrica sob a qual se
tem olhado a questdio do aprendizado do sistema musical de escrita.

Schafer® (1991) refere-se a um episédio que ilustra perfeitamente a problematica
que pretendo abordar:

Em 1966, numa tarde emsolarada na cidade de Toronto, me vi diante de uns duzentos
estudantes de curso colegial e propus a eles fazer um teste de associagdo de palavras. Assim
que soubessem a palavra-chave, deveriam escrever a primeira coisa que se lhes passasse
pela cabega. A palavra era ‘musica’.

45 estudantes escreveram ‘notas’.

25 escreveram ‘sons’.

23 o nome de um instrumento que n#o o piano,

16 estudantes escreveram ‘piano’.

12 escreveram ‘compositor’, ou o nome de um corpositor.

11 escreveram ‘professor ’ ou “professora Fulana’.

9 estudantes escreveram ‘melodia’ ou ‘cantiga’.

8 estudantes escreveram ‘pauta’.

7 estudantes mencionaram discos ou astros do disco.

6 estudantes escreveram ‘papel pautado’.

6 estudantes escreveram ‘escola’.

? Murray Schafer (1933), compositor e educador musical canadense.



Os restantes fizeram uma combinaglio de associagBes que ia de ‘amor’ e ‘paz’ até
‘aborrecimento’.

Esses resultados me desnortearam. J4 suspeitava, naturalmente, que o material da musica
competia de modo incdmodo com ¢ espirito da arte; porém, quando quase a terga parte dos
alunos reage a0 tema escrevendo ‘nofas’, ‘pentagramas’ ou ‘papel pautado’, € urgente wma
reavaliagio das técanicas de ensino vigentes (p. 306-7).

O autor segue apresentando sua opinifio acerca dos elementos que deveriam ser
priorizados num momento de iniciagio musical. Ele nos lembra que misica ¢ som —
parecendo sugerir que nos métodos tradicionais de ensino isso0 € esquecido. Sendo som €
sons percebidos auditivamente, o primeiro objetivo junto aos estudantes de musica deve ser
o desenvolvimento da percepsdio dos sons entendidos de modo amplo, como fodas as
sonoridades que fazem, fizeram ou farfio parte do ambiente em que vivemos, ¢ ndo s os
sons musicais. Caso comirario, corre-se o risco de voltarmos a atengfio para ¢ papel, para a
decifracgo, distanciando-nos da expressio e, portanto, da Arte.

Segundo Schafer, a percepgio e a composigio s80 os aspectos fundamentais
envolvidos na iniciacio musical. O autor sugere que cada professor crie um sistema
simplificado de escrita que, entretanto, nfio traga informagbes conflitantes com o sisterna
tradicional e que possa ser ensinado as criangas em pouco tempo — o autor fala em cerca
de cinco minutos. Com esse material poderiam ser realizadas atividades, tanto de execug@o
como de criagio musical, que desenvolveriam no aluno o interesse primordial pelos sons. A
partir dai, surgiria o interesse pela teoria musical e por formas mais eficientes’ de se
escrever musica: € o momento para ensinar o codigo tradicional.

Contudo, o autor acha necessario desenvolver um modo mais satisfatério de fazer
essa transi¢io. Penso que aqui surge a necessidade de se conhecer os processos pelos quais
a crianca constroi significagfio sobre a escrita musical — nfio como um objetivo em si

mesmo, mas a fim de superar metodologias baseadas unicamente na decodificacgo.

3 A idéia de eficiente colocada aqui tem que ver com a possibilidade de interpretacio do texto musical de
modo mais préximo 4 inten¢io do autor.



Schafer aponta ainda para alguns dos elementos que devem ser observados nas
primeiras formas de escrita produzidas pelas criangas. Segundo ele,

¢ interessante observar que tipo de informagdo contém: o que mais 0s preocupa € a altura? o
1itmo? ou o timbre? Alunos diferentes reagem de maneira diferente, mas sdo poucos os que

eI suas primeiras tentativas procuram levar em conta todos os parfmetros da expressdo
musical (p. 310).

Tais questBes movem-me a realizar este estudo. Formulo, ainda, algumas outras: de
que forma as criangas escrevem ritmos, para se lembrar deles depois? Quais dentre os
elementos ritmicos reconhecidos elegem para compor seus modos de escrita ? Quais marcas
utilizam? Como vio construindo significaciio sobre esse sistema simbolico, em especial?
Atraves da analise das produgbes escritas das criangas sobre ritmos, compreendidas no
contexto das vivéncias concretas que as possibilitaram, tento responder a algumas dessas
questdes. Procurei realizar tal andlise sob a luz do referencial tedrico histérico-cultural, que
considera os sistema de signos como mediadores na/da constituicio humana, e seu
aprendizado como um processo cuja natureza & social e historica.

Na primeira parte deste trabalho, procuro refletir sobre a natureza semidtica do
desenvolvimento humano, baseando-me nas proposigdes de Vigostki e Bakhtin Em
seguida, percorro o caminho historico dos sistemas de escrita musical, na tentativa de
conhecer o modo como esse conhecimento foi sendo constituido pela humanidade, a0 longo
dos séculos.

Na segunda parte, proponho as diretrizes' metodologicas que irdo orientar a
elaboragéc ¢ a realizagio do trabalho empirico, bem como, a anilise dos dados construidos.
Descrevo, também, as atividades desenvolvidas junto as criangas e os principais conceitos
introduzidos, no sentido de possibilitar a escrita de ritmos.

Dedico-me a descrever e analisar o material produzide nos encontros com as
criangas, na terceira parte, formulada com o intuito de apresentar minhas observagies
acerca da emergéncia e da constituigio do processo de significagfio da escrita de ritmos.
Procuro destacar, também, ¢ papel da minha intervengio/mediacdo sobre a produgéo das
criangas € suas reflexBes sobre a escrita ritmica e a maneira como puderam redimensionar

seus escritos, a partir dessas reflexdes.



O DESENVOLVIMENTO HUMANO E OS SISTEMAS DE SIGNIFICACAQ:
reflexdes sobre as contribuigdes de Vigotski e Bakhtin

Segundo a perspectiva historico-cultural, referencial teérico que assumo, a origem ¢
a natureza das fungGes psicoldgicas superiores sfo sociais. Lev Semionovich Vigotski
11896-1934], psicologo russo ¢ principal elaborador dessa perspectiva, assim formula 2 sua

lei geral para o desenvolvimento psicolégico:

[...] cualquier funcién en el desarrclic cultural del nific aparece en escena 2 veces, en 2
planos: primero como algo social, después como algo psicoldgico; primero entre la gente,
como una categoria interpsiquica, después, dentro del nifio, como uma categoria
intrapsiquica {1987, p. 161).

Mas que significa dizer que as funcBes psicolégicas superiores acontecem
primeiramente como algo social? O préprio autor ajuda a compreender um pouco melhor
essa questdio no “Manuscrito de 1929”. Em suas anotagdes acerca da natureza social das
funcdes psiquicas superiores, diz o autor; */...J fungdo primeiro constréi-se no coletivo em
forma de relagdo entre as criangas, depois constitui-se como fungdo psicoldgica da
personalidade” (2000, p. 29). Em outro texto, em que discorre sobre os problemas tedrico-
metodologicos da Psicologia (1996b), Vigotski afirma que, em um primeiro momento, as
fungBes superiores constituem-se em um “processo psicologico mutue” (p. 113), estando
divididas entre duas pessoas como em um didlogo. S6 posteriormente € que tais fungles se
interiorizam, fundindo-se no individuo o que antes acontecia coletivamente, de modo
partilhado com outra(s) pessoa(s). Para Vigotski, o uso de signos (sobretudo os
lingiiisticos) € que permite a passagem dessas fungles, que ocorrem inicialmente no plano
social, para o plano individual. O signo € o meio através do qual € possivel fundir-se no
individuo aquelas fungdes que aconteciam primeiramente no plano coletivo.

Das implica¢des decorrentes do postulado citado anteriormente, destace duas que
me ajudam a refletir sobre a questdo da busca de significag@io no dmbito da escrita de
ritmos, meu objeto de interesse neste trabalho. A primeira delas ¢ a concepgfio de
desenvolvimento humano aqui envolvida, e a segunda, a natureza mesma desse processo de

desenvolvimento.



Segundo a formulagdio de Vigotski, o desenvolvimento psiquico do homem é
concebido como desenvolvimento cultural e seu caréter é historico. O processo de tornar-se
humano néo ¢ resultado do amadurecimento de estruturas j4 presentes na psiqué humana ao
nascer; ao contrério, a condicfo de humanidade s6 pode ser adquirida como resultado da
vida em sociedade e da apropriagfo pela crianca das habilidades e saberes criados pelo
homem ao longo de sua historia. Assim, o desenvolvimento pode ser entendido como o
processo de “incorporaciio” dos modos culturalmente constituidos de ser e de agir.

Essa concepgiio de desenvolvimento tem que ver com a matriz tedrica das reflexfes
de Vigoiski: o materialismo historico e dialético. Baseando-se em sua leitura das obras de
Marx e Engels, Vigotski buscava preencher as lacunas deixadas pelas diferentes correntes
tedricas (o biologismo ¢ o naturalismo) que tinham dominado os estudos e reflexfes no
campo da Psicologia até entfio. Diz Luria’, no prologo da edigio cubana do livro “Historia
del desarrollo de las funciones psiguicas superiores” (1987a), que é justamente ¢ enfoque
histérico que marca a diferenca entre a posigio de Vigotski e & de outros psiclogos de seu
tempo no estudo do psiquismo humano e confere as suas formulacBes uma caracteristica de
atualidade.

Mas o que ¢ que caracteriza esse enfoque historico? No trecho inicial do
“Manuscrito de 19297, Vigotski (2000) parece deixar claro que a caracteristica histérica de
seu método de andlise das fungGes psicolégicas superiores é uma tentativa de aplicar a
Psicologia os principios do marxismo. Nesse texto, 0 autor indica os dois sigmficados que
tem o termo histéria para ele: primeiro, “uma abordagem dialética geral das coisas” e
segundo, “a histdria do homem” (p. 23). Segundo Vigotski, a caracteristica essencial do
psiquismo humano ¢ justamente a sintese dessas duas histérias: a evolugiio da espécie
(filogénese) ¢ a histéria do desenvolvimento cultural do homem {ontogénese).

Dessa forma, submetendo o desenvolvimento das funges psiquicas superiores 2 leis
historicas, o autor considera o método histérico como a melhor possibilidade de estuda-lo,
por permuifir a (re)construcio de tal desenvolvimento em processo. Foi, ainda, a idéia de
Vigotski acerca do cardter mediado das funcBes superiores que o levou a buscar o método

dialético-histérico em seus estudos. Tal carater mediado implica na concepedo do trabalho,

! Alexander Romanovich Luria [1902-1978] e Alexis N. Leontiev [ 1904-1979], neuropsicologos russos,
foram os principais colaboradores de Vigotski.



ou da atividade humana como “fator determinante na evolugdo psiquica do homem”
(Leontiev, 1996, p. 448).

Dessas consideragfes acerca do carater historico do desenvolvimento das fungles
superiores decorre uma questic importante para o estabelecimento dos contornos
metodologicos desta pesquisa, a saber, a necessidade de estudar o problema em processo,
em transformacio. Mas falarei sobre isso oportunamente.

Busco agora compreender o uso e a funcio do termo cultural como posto por
Vigotski em relagdo ac desenvolvimento humano. Segundo esse autor, o cultural estz
inserido no dmbito do social, sendo este ltimo, portanto, mais amplo que o primeiro. Diz
Vigotski: “la cultura es precisamente el producto de la vida social y de la actividad
mancomunada del hombre [...]7 (19874, p. 162).

Ora, entendendo cultura como produto da vida social humana e considerando o
desenvolvimento das fungdes superiores como culturais, Vigotski esta marcando aqui, mais
uma vez, a diferenca entre as suas € as outras idéias vigentes na Psicologia de sua €poca.
Para ele, entfio, 0 desenvolvimento humano nfo € natural, ou melhor, nfio esta sujeito (a0
menos ndo exclusivamente) as leis bioldgicas da maturagio. E antes resultado da propria
vida em sociedade. Vigotski chama de “sociogénese das formas superiores de conduta”,
ele fala da natureza “quasi social” dos processos psiquicos humanos (1987a, p. 162). O
desenvolvimento humano € assim entendido como obra do préprio homem.

Pino (1993), buscando esclarecer a concepgiic de desenvolvimento humano dentro
da corrente historico-cultural da Psicologia, lembra que o bebé humano nasce, de certa
forma, incompleto. O filhote humano traz ao nascer as caracteristicas genéticas especificas
de sua raca ¢ a possibilidade de adquirir a condico de humanidade. Isso s ocorre,
entretanto, por sua insergdio no meic cultural, constituido pelo homem ao longo de sua
historia. Nesse que € o meio natural dos homens, o bebgé, atraves do convivio com os outros
seres da mesma espécie ¢ pela aquisicdo do saber produzido pela humanidade, terd a
possibilidade de tornar-se também ser humano.

Assim, de acordo com Pino {op. ¢it.), 0 ponto central da teoria do desenvolvimento
segundo a perspectiva histérico-cultural € que: “tudo o que fard de um bebé wum ser humano

tem de ser adgquirido necessariamente no convivio social dos homens” (p. 10).



Chego agora a segunda das implicagGes 4s quais anunciei que iria me referir; qual
a natureza do processo de desenvolvimento humano, entendido sob essa perspectiva? O
bebé, ou a crianga, 50 pode adquirir a condicio humana no convivio com os outros e pela
apropriagio/incorporacdo dos bens culturais da humanidade. Entretanto, como se da essa
apropriagio? Por quais meios? Quais aspectos da cultura sfo incorporados? Responder 2
essas questdes €, em linhas gerais, responder & uma outra (ou € a mesma pergunta?) que
trata de saber através de quais mecanismos se d4 o processo de constituigfio humana.

Como disse anteriormente, o elemento central do legado vigotskiano & o carater
mediado das fungdes psiquicas superiores. De acordo com Leontiev {1996}, foi essa
hipétese fundamental que permitiu a Vigotski introduzir o método dialético nos estudos
psicolégicos ¢ formular sua teoria histérico-cultural. Para compreender methor essa
questiic, chamo Pino (1993):

Segundo a corrente histérico-cultural de psicologia, a atividade humana se caracteriza por
usar meios ou instrumentos criados pelos homens em fungdo da natureza de suas agdes: os

mstrumentos técnicos, para agir sobre as coisas; os instrumentos simbélicos ou signos, para
agir sobre as pessoas (120).

Dessa forma, colocando o enfoque principal de suas analises na atividade humana
mediada por instrumentos simbolicos ou signos (também chamados por Vigotski de
instrumentos psicoldgicos), Vigotski inaugura em Psicologia a idéia de mediacdo semidtica.
E ¢ justamente nessa idéia que encontro subsidios para compreender, da perspectiva tedrica
assumida, a questio central deste trabalho: como as criangas vio constituindo significados
sobre a escrita de ritmos a pariir de certas vivéncias?

Em seu texto “O método instrumental em Psicologia”, Vigotski (1996a) propde uma
analogia entre instrumentos de trabalho, criados e utilizados para o controle da natureza, ¢
instrumentos psicoldgicos, “/..] criagdes artificiais; estruturalmente sdo dispositivos
soctais e ndo orgdnicos ou individuais [...]”. Alerta, entretanto, para a fragilidade de tal
analogia, acrescentando que esses ultimos, diferentemente dos instrumentos de trabalho
“f...] destinam-se ao dominio dos processos proprios ou alheios [...]” (p. 93).

Na tentativa de deixar claro o seu entendimento acerca dos limites ¢ das fungbes

especificas dos instrumentos psicolégicos, nesse mesmo texto, o autor aponta alguns

10



exemplos desses instrumentos: “/...J a linguagem, as diferentes formas de numeragdo e
cdiculo, os dispositivos mnemotécnicos, o simbolismo algébrico, as obras de arte, a escrita,
os diagramas, os mapas, os desenhos, todo tipo de signos convencionais, eic” (p. 93-4). A
criagio ¢ o uso de tais instrumentos pelo homem altera nfo s6 o rumo de seu
desenvolvimento, mas a prépria natureza desse processo, caracterizando-o como cuifural e
historico.

O processo de constituigio humana pdo pode, portanto, ser considerado como
simples adaptagfo direta ao meio. Ao contrario, tal processo implica conhecer, aprender,
descobrir, produzir, {re)elaborar, interpretar, ou seja: (re)construir significagio sobre os
diversos sistemas simbélicos envolvidos no cotidiano da vida em sociedade. E isso s6 pode
ocorrer no individuo em inter-relagio com os outros seres da espéeie. Por ser resultado da
vide em sociedade, do trabalho partilhado pelos homens, o processo de constituigio
humana ndo acontece fora desse contexto. Pode-se dizer, entfio, que o objeto do
desenvolvimento humano sfo os sistemas de significaciio construidos/constituidos nas
relages entre as pessoas.

Assim, retormando o gue disse anteriormente sobre ser a constituigio humana {ou, o
desenvolvimento das fungSes psiquicas superiores) o resultado da incorporagio/apropriagio
do universo cultural dos homens — e considerando que esse universo € de ordem simbolica
- & possivel afirmar que a natureza de tal processo ¢ semidtica. Isso aponta mais uma vez
para uma das diferencas cruciais entre o pensamento vigotskiano ¢ o de outros
pesquisadores, seus contempordneos, € os da atualidade. Concebendo a natureza semiética
do desenvolvimento das fungbes psiquicas, para Vigotski o que € incorporado, nesse
processo, ¢ a significacio das coisas, pessoas, acontecimentos, relagdes, pelo processo de
internalizag#o.

Considerando os limites e objetivos especificos deste trabalho, apresento
resumidamente ¢ exemplo caracteristico do “gesto de apontar”, usado por Vigotski para
descrever o processo de internalizacfo, ¢ que, segundo ele, pode estender-se ao
entendimento do desenvolvimento das fungdes psiquicas superiores.

Inicialmente, trata-se do movimento fracassado de agarrar que o bebé dirige a um
objeto que estd longe dele. Quando outra pessoa (comumente a mie) interpreta esse

movimento como indicativo em relagiio a um objeto desejado, por afribuir-lhe essa
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significagdo, transforma ¢ movimento em gesto de indicar. O bebé, captando a significagiio
atribuida pelo outro ao seu movimento, passa a usé-lo diferentemente, dirigindo-o agora
para a mée que poderé suprir sua demanda em relac3o ao objeto. Entfio, primeiramente, ha
um simples movimento da crianca — que entretanto, jd traz, em sua manifestacio externa, a
possibilidade de tornar-se signo; em seguida, esse movimento ¢ interpretado por alguém
que lhe atribui significacdio; finalmente, a crianca toma para si essa significagio. Assim,
segundo esse ponio de vista, o que foi internalizado nfio foi 0 movimento em si, mas a
significaco da ag#o dada pelo(s) outro(s).

Eis porque Vigotski afirma que ainda tornando-se parte da personalidade do
individuo, as fungBes superiores ‘permanecem ‘quasi’-sociais” (2000, 26-27). Porque
mesmo sendo incorporada pelo individuo, a significacfo das coisas no deixa de estar nos
outros; ¢, come dada por esse outro, ¢ um pouco dele que o individuo leva para si. Dizer
que as fungdes psiquicas superiores sfo quasi-sociais ndo significa que falta algo para que
sejam sociais, mas antes que mesmo sendo do individuo, da pessoa, n3o deixam de ser
sociais. Isso s6 € possivel pela natureza semidtica das producdes culturais humanas.

Sendo assim, pode-se concluir que o processo de internalizagio “/...J ndo é passivo
nem em sentido inico (pura assimilagdo-acomodacdo), mas emvolve a atividade do
individuo capaz de induzir mudangas no outro que, por sua vez induzem mudancas nele.
Isto 56 € possivel gragas & natureza reversivel do signo” (Pino, 1995a, p. 33). Por natureza
reversivel do signo entendo a possibilidade de ele ser interpretado ¢ re-interpretado
infimeras vezes em um processo dindmico e reciproco.

Antes de prosseguir, quero trazer a elaboragic muito pertinente que faz Padilha
(2000) acerca da dificuldade de se compreender esse carater quasi-social do psiquismo

humano.

Nao ¢ simples nem transparente o que se possa dizer sobre os modos de significagio. As
multiplas maneiras de compreender sdo apenas tentativas, no campo tedrico, de explicar o
quasi-inexplicavel processo de desenvolvimento cultural do homem. Um desenvolvimento
cultural que significa contradigdes ¢ evolugdes; desenvolvimento que adquire sentido no
contexto em que acontece, portanto, desenvolvimento que € histdrico (p. 28).

Continuando minhas buscas teéricas sobre o problema da constituigio cultural

humana, quero referir-me agora a um autor que ajuda a compreender melhor as questdes do
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signo € dos processos de significagfio. Trata-se de Mikhail Bakhtin [1895-1975], russo,
diplomado em Historia ¢ Filologia, cuja matriz tedrica de pensamento — 0 marxismo - € a
concepedo social e semidtica da atividade mental permitem uma articulagio com as id€ias
de Vigotski.

Na obra em que pretende marcar as diretrizes para uma abordagem marxista da
filosofia da linguagem, Bakhtin (1999) afirma que todo signo € ideoldgico; € objetivo,
possul uma realidade material, € ¢, por isso, um fendmeno do mundo exterior. Sendo
ideoclogico, todo signo € marcadamente social e histérico, sé podendo emergir nos
processos sociais de interagfio; um signo sempre trard, portanto, as caracteristicas proprias
ao grupo social & 4 época em gue foi criado.

Considerando a palavra como fendmeno ideolégico por exceléncia, Bakthin diz ser
ela “/...] o material semidtico da vida interior, da consciéncia {discurso interior)” (op. cit.,
p. 37). Sendo assim, pode-se dizer que sem a palavra e a participagdo do outro a
conscigncia ndo se desenvolveria, pois ela € considerada por Bakthin como a ponte entre ©
individuo e o outro; o territério comum partilhade pelo locutor e pelo interlocutor. £ ainda
através da palavra que podem ser compreendidos e interpretados todos os outros fendmenos
ideolégicos {religiosos, politicos, artisticos), embora ndo possam ser esses ultimos nem
substituidos nem captados em toda a sua esséncia por ela.

Nesse mesmo livro, Bakhtin critica a concepgdo subjetivista individualista da
expressdo, no pensamento filosofico-lingiiistico. Segundo tal concepedo, a expressdo ¢ algo
que se origina, ou que se constréi, no interior (psiquismo) do individuo ¢ ¢ exteriorizado
objetivamente de alguma forma para si ou para os outros; sendo essencial o interior, 0 que €
exteriorizado € apenas sua tradugdo. O autor opbe-se a essa visdo dualista do pensamento
humano e diz que, ao contrario, ndo € a expressio o resultado da atividade interior, mas €
ela quem organiza essa ultima, modelando-a e determinando-a; “/...J o centro organizador
e formador {da atividade mental) ndo se situa no interior, mas no exterior” (p. 112).

Todos os aspectos da expressdo sdo determinados pelas condigbes reais da
enunciagio (unidade da comunicagio verbal). Essas condigdes reais sdo sempre as
situacdes concretas de interagdo na vida social organizada; sdo elas que ddo forma 2
emunciagio. Bakhtin reafirma, assim, a natureza social da expressfo-enunciacio ¢ da

atividade mental (ou dos processos psicoldgicos superiores, como diria Vigotski). Segundo
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Bakhtin, o conteddo do psiquismo humano “f..J ¢ rotalmente ideoldgico, sendo
determinado por fatores ndo individuais ou orgdnicos (bioldgicos, fisiolégicos), mas
puramente sociolégicos” (p. 119).

Resumindo, segundo os autores cujo pensamento procurei articular, o
desenvolvimento, ou a constituigiio do psiquismo humano ¢ um processo de natureza social
¢ historicamente determinada; sendo o material essencial da consciéncia semidtico e
ideolégico, s0 pode originar-se nas relagBes interpessoais concretas (sobretudo através da
mediacio pela linguagem).

S&o muitas as questdes que surgem e muitas delas nfo serfio respondidas por mim.
Apenas algumas respostas serdo esbocadas, nessa minha tentativa de langar um olhar
histérico-cultural sobre a questio da busca de significacio pelas criangas ne &mbito da
escrita de ritmos.

Os interlocutores chamados aqui, Vigotski ¢ Bakhtin, possibilitam redimensionar a
vis#io tedrica sobre a questdo do aprendizado de sistemas de signos. No caso especifico de
minha pesquisa, considerar o processo de desenvolvimento humano como semiose, ou seja,
como a (re)elaboracio pela crianca dos diversos sistemas signicos que compdem e
organizam a vida em sociedade, permite:

1. inserir o sistema de escrita musical, nesse contexto;

2. considerar esse sistema, portanto, como construgio social (cultural e historica),
que tendo sido criado nas inter-relagSes humanas, s6 pode ser aprendido através
dessas mesmas inter-relagdes.

Em outras palavras, as idéias desses autores incitam-me a tentar compreender, no
ambito do aprendizado de sistemas de escrita, quais elementos a crianga vai buscando para
dar significacdo a algo que ainda nfio conhece. E mostram-me ainda que esse é um processo
interativo que so pode acontecer pela mediag&o dos signos e do outro.

Nesse sentido, passo a descrever, ainda que brevemente, o percurso historico dos
sistemas de escrita musical. Ndo com o intuito de tragar possiveis paralelos entre esses
processos na filogénese e na ontogénese. Entretanto, conhecer o modo como esses sistemas
foram sendo constituidos pelos homens, ao longo dos tempos, pode trazer pistas para a
compreensdo do processo através do qual a crianca vai elaborando, construindo,

significando a escrita ritmica. Conhecer essa historia pode ajudar a responder questdes
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acerca do contetdo das primeiras formas de escrita musical: que aspectos musicais eram
capturados por essas primeiras formas de escrita? De onde partiam? O que e como

representavam? A que se vinculavam as primeiras representagdes graficas do ritmo?
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NOTACAO! MUSICAL:
apontamentos sobre sua historia

A origem do sistema tradicional de notagfio usado até os dias de hoje é certamente
européia; seu percurso historico ndio € linear, nem uniforme, entretanto, convido ¢ leitor 2
tragar comigo esse caminho. Comegarei por uma breve descrigfio dos sisternas de notagio
encontrados entre os povos orientais.

Ha referéncia a certas formas de grafismo (datadas de aproximadamente 30.000
anos a.C.) “[..] constituidas por séries de tracos ou incisdes, egqilidistantes umas das
outras, gravadas no osso ou na pedra [...]” (Pinc, 1993, p. 98), cuja possivel fungdio seria a
de marcar o ritmo de algum recitado verbal. Tais inscrigSes, no entanto, nio puderam ainda
ser decifradas. Muito pouca certeza se tem também a respeito dos sistemas notacionais da
Antigiiidade. Os antigos egipcios possivelmente escreviam as sete notas da escala musical
baseando-se nos simbolos dos planetas. Por volta de 1500 a.C., os chineses usavam, em
suas notagdes musicais, os signos graficos que correspondiam as denominagdes dos sons;
posteriormente, criaram signos especificos para o ritmo e a execugiio musical.

Na India, usava-se indicar o nome de cada uma das notas da escala pela silaba

sanscrita correspondente. Empregavam ainda, signos especiais para os diferentes modos de
tocar ¢ tipos de ormamentaco®.

! Usarei, aqui, o termo “notagdc” por ser o que se apresenta mais comumente na literatura musical, para
indicar os modos de se escrever musica. N#o obstante, optarei pelo termo “escrita”, nos outros capitulos deste
trabatho, por considera-lo mais adequado & perspectiva tedrica adotada. O uso do termo “notagdo” €
provavelmente tributario de uma concepgio de escrita como cédigo a ser decifrado, na qual o signo €
entendido segundo a relagdo significante-significado. Zampronha (2000) propde a ruptura com essa visio
tradicional dos signos musicais, através da concepedo do signo como estrutura triadica.

? Ornamentar ¢ decorar ou enfeitar a melodia, acrescentando-lhe notas de execugdo geralmente mais rapida.
No sistema de notagdo tradicional, tais notas s#o expressas em tipos menores que os das outras notas da
melodia ou por signos especiais, a depender do modo como devers se realizar a ornamentagio,
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& Noéagﬁo ?or silabas, usada na India, extraida deRjer.nann,. 1959; 95,

Os érabes indicavam as notas através dos numeros referentes aos graus da escala aos
quais elas correspondiam. Para deixar clara essa questfo dos graus, tomarei como exemplo
0 sisterna tonal, usado em quase toda a musica ocidental. Nesse sistema, femos sete graus,
como sdo sete as notas musicais. Entdo, se uma escala € iniciada pelo dd, o déé o T grau, o
ré é o II, o mi, o T e assim por diante; se temos uma escala iniciadaem 3, o faé o I, 0 sol
& o 1l ete. No sistema tonal, esses graus estabelecem entre si relagdes hierarquicas que
determinam a importincia de cada nota: por exemple, o 1 ¢ o V sfo muito importantes por
estabelecerem uma relagfio de repouso ¢ tensdio; assim, em wma escala iniciada em ré, sic
as notas r2 e 14 que mantém essa relagfio. O sistema musical arabe, entretanto, possuia
dezessete notas.

E interessante observar, que nessas culturas, as quais ndo possuem um sistema de
notacio muito elaborado em fungéo de sua propria concepedo do fazer musical, ndo hd uma
preocupagido em se criar signos especificos para notar musica; o que se vé ¢ uma adaptagio
de signos ortundos de outros sistemas, como a escrita, os ndmeros, os nomes dos planetas,
para indicar as alturas (a notaco de ritmos € muito pouco fregiiente, nesses cases). Esse
use, ou essa adaptacdo, estd também nas origens do sistema notacional do Ocidente. Os
mais antigos documentos decifraveis de escrita musical datam do século I ou I da nossa era
e s3o origindrios da Grécia Classica. Esse tipo de notagfio era baseado no use de letras do

alfabeto grego para designar as alturas.
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Fragmento de Orestes de Euripedes, extraido de Moraes, 1986 13.

Os gregos possuiam, ainda, alguns signos para indicar as duracdes dos sons € as
pausas (os siléncios) U, indicando um tempo; —, indicando dois tempos; - trés tempos;
— qualro tempos; - cinco; e A, acrescido do signo referente 3 duragio que se deseja,
para as pausas. Entretanto, tais signos nfo eram muito usados, pois a sua teoria ritmica era
comum & poesia e a musica; sendo assim, na musica vocal, o ritmo se depreendia
geralmente do texte. A teoria ritrmica grega baseava-se em motivos ritmicos, chamados pés

poéticos, formados por duracSes (ou notas) longas e curtas; eram eles:
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Os romanos também possulam um sistema alfabético de

o dactile®: — U (quatro tempos: longo, curto e curto);
o anapesitc: o - {(quatro tempos; curto, curto, longo);
o froqueo. — J (trés tempos: longo, curto);

o yambo: U — (ir€s tempos: curto, longo},

o crético: — U — (cinco tempos: longo, curto, longo).

originado do sistema grego.

O sistema Dasiano, descrito no tratado “Musica enchiriadis”, do século IX, toma os
simbolos graficos da notagfo alfabética grega ¢ imprime-lhes um uso diferenciade. As
silabas do fexto cantado sfo escritas nos espagos correspondentes as notas que estdo
indicadas 4 esquerda. As linhas usadas nesse sistema t¥m uma funcfo totalmente diferente
das linhas que compdem a pauta’ no sistema tradicional, usado a partir do século XI No

caso do sistema Dasiano, as linhas apenas separam as letras que indicam as notfas; ndo se

referem as diferencas entre elas.
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Notagdo Dasiana, extraido de Zampronha, 2000: 66,

3 Optei por preservar esses termos em espanhol, por ndo encontrar referéncia a eles em nenhum dos livros em

lingua portuguesa consultados.

* A pauta é um sistema de linhas horizoutais paralelas em que as notas s3o escritas, podendo localizar-se tantc

nas linhas como nos espacos antre elas. Na notacio atual usam-se cinco linhas para compor a pauta.
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Segundo Zampronha® (2000), ndo se pode afirmar que a notacio Dasiana evoluiu 2
partir da notagdo grega. Nao foi um sistema desenvolvendo-se a partir de outro, mas o uso
diferenciado dos sinais aproveitados do sistema grego, originando um nove sistema que
obedece a uma logica diferente em sua organizac®o interna.

A partir do séeulo IX, a notagdo por newmas foi utilizada nos cantos litirgicos. Fsea
notagdo indica ¢ contomo aproximado da melodia, "f...] represemtam visualmente o
compaortamento melddico do trecho musical”, come diz Zampronha {2000) ¢ servia aos
cantores como auxilio 4 memoria.

Nem as alturas® nem o ritmo eram quantificados precisamente, Entretanto, segundo
esse autor, ndo se deve considerar os neumas meramente como “escritas imperfeitas”, pois
trata-se de um sistema de natureza diferente do que se usa hoje; “/...] sdo representacdes
sofisticadas de certas caracieristicas comportamentais da melodia, certos modos de
realizacdo, certas intengdes musicais hoje obscurecidas pelo tempo” (p. 62,

A origem provavel dos neumas estd nas indicacdes feitas para as leituras dos textos
latinos. Talis indicagGes (as nofae) eram acrescentadas aos textos, a partir do seculo II para
facilitar a leitura, uma vez que a escrita por essa época era continua, guer dizer, ndo se
separavam as palavias, nem havia sinais de pontuacio. Assim, da mesma forma que as
noiae serviam para auxiliar a leitura dos textos escritos, passaram a ser utilizadas para
indicar 0 movimento melédico dos cantos da liturgia catélica.

Basicamente, existemn dois sistemas de simbolos graficos dentro da chamada
notagdo neumatica. Ha um sisiema baseado em acentos e outro baseade em portos. As
notae baseadas em acentos — agudo, indicando um movimento ascendente; grave, indicando
movimento descendente; e circunflexo, indicando subida e descida — deram origem a

neumas semelhantes em sua forma grafica e funcdo.

* Edson §. Zampronha é doutor em Comunicagdo e Semidtica pela PUC-SP, compositor & professor de
composigio musical da Unesp. E autor do livro “Notagdo, representacdo e COmpasicdo — wm novo paradigma
da escritura musical”, no qual discute a concepedio tradicional de escrita musical e formula a hipotese de que
a composicio musical & uma escritura da escrita, transformando o conceito de notagio em representagio.

¢ Altura ¢, segundo o Diciondrio Oxford de Musica, a “localizagdo de um som pa escala tonal, dependendo
da velocidade da vibragdo da fonte de producdo sonora. As vibragdes rapidas produzem os sons agudos ¢ as
lentas o5 sons graves " (1994, p, 29}
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Tabela de neumas com transcricio aproximada para a notacio quadrada e a notagdo tradicional,

extraido de Zamprornha 2000: 62,

Os neumas baseados em pontos, originaram-se, segundo a hipdtese de Zampronha,
de um sistema diferente de marcacdo das inflexBes do texto, usado pelos gramaticos latinos

tardios. Tal sistema consistia em pontos colocados acima, no meio ou abaixo de uma Hinha
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imaginaria; posteriormente, o niumero de pontos fol aumentando, no sentido de indicar um
maior nimere de nuances nas inflexdes. Um exemplo de neumas baseados em pontos & a

notacio aquitdnica do século X1

Notéic}io .aqmt'ﬁnicé, extraido de Zampronha, 2000: 43,

Mais tarde, essa linha imaginaria ¢ as que posteriormente foram acrescentadas
passaram 2 ser arranhadas no pergaminho para facilitar a leitura. Ainda assim, nfo se pode
considerar que esse sistema estabeleca as alturas com precisfio. O que s6 acontece, de fato,
quando o monge beneditino Guido d’Arezzo [995-1030], tedrico e professor italiano,
reformula o sistema de notacdo usado até entfio dando-lhe a estrutura e a configuragic que
conhecemos hoje.

O que Guido d’Arezzo fez foi combinar de modo inovador dois tipos de notacio
que vinham sendo usados: a notagfo por letras latinas e a notacio por neumas. A notagio
por letras latinas foi criada por Hucbald [840-930], monge francés, autor do tratado “De
harmonica instituifione”, publicade provavelmente no ano de 880, um dos mals antigos
sobre principios musicais. Hucbald utilizava linhas horizontais para indicar o movimento
ascendente ¢ descendente da melodia, essas linhas tinham seu significado musical

determinado pelo uso de letras latinas colocadas nos espagos entre elas. Assim, a letra ¢
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significava que havia uma distincia de um tom’ entre as linhas onde estava posicionada; a

letra s indicava que essa distincia era de meio tom.

Notacdo proposta pof Hucbaids extraido de Riemann, 1939: 140,

Embora esse sistema nfo determinasse ainda com precisdo as alturas, segundo
Riemann {1959}, foi ele que inspirou Guide d’Arezzo na concepedo da paufa musical. A
combinacdo feita pelo monge italianc consistia em, tomando as linhas sobrepostas
utilizadas por Hucbald, atribuir aituras determinadas as linhas e aos espagos, por meio de
letras (referentes aos nomes das alturas) colocadas no inicio dessas linhas. A idéia
magistral que teve Guido foi colocar sobre essas linhas (cujas alturas estavam, como disse,
determinadas) nfio o texto a ser cantado, mas os neumas que indicavam o movimento da
melodia. Assim, Guide d’Arezzo muda o rumo histérico dos modos de notagio musical e,
também, a meu ver, da propria msica que pode ser pensada como uma arte independente
da poesia.

As quatro linhas utilizadas pelo benediting eram tracadas em cores diferentes, ¢ que
ajudava a distinguir melhor as alturas: uma linha vermelha indicava o 4 (marcada pela letra
/), uma amarela indicava o dé {c); uma linha preta, colocada entre as duas anteriores,
indicava o 14 (a); outra linha prata poderia ser colocada acima do d6, indicando o 1é (d), ou

abaixo do f4, indicando o mi ().

" Tom e semitom (meio tom) sio os menores intervalos {distincias entre os sons) usados na musica tonal.

¥ Nos paises de lingua germénica ¢ inglesa ainda slo usadas letras para designar as alturas A=14, B=3si, C=
40, D =ré, E=mi, F= f4, G = sol; uma herancas da notagfo alfabética. Foi ¢ proprio Guide 4’ Arezzo quem
criou o8 nomes para as notas como sdo usados nos paises latinos, exiraindo-os das primeiras silabas dos
versos de um hino a S8o Jodo.
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' stte?za ciégeﬁvo v;c.imo ﬁj.érzGui‘dﬁd' d’Arezzo, exrréi‘dgdé“gsemam, E959 144,

Gradualmente, as cores foram deixando de ser usadas, permanecendo a indicacio da
nota {ou da altura) pela letra colocada em uma das linhas, o que permitia saber-se o nome
das restantes. BEsse procedimento deu origem &s claves como sio usadas hoje. Guido alterou
tambem o formato dos neumas, objetivando tornar sua posigdo na pauta a2 mais clara e
precisa possivel,

Tomaret a ilustragfio anterior para explicar melhor como esse sistema, criado pelo
monge de Arezzo, possibilitou determinar com precisfic as alturas. A partir das quatro
linhas, estabelecendo-se, por exemplo, que a primeira de baixo para cima corresponde 2
nota fa, o espago seguinte corresponderd 4 sol, a segunda linha 4 nota 14, o préximo espago
a i, a terceira linha 4 d6 e assim por diante. No sistema de notac3o atual, usam-se cinco
linhas, seguinde ¢ mesmo principio e a clave, que determinara as alturas correspondentes a
cada linha, ¢ colocada no inicio da pauta; sua forma grafica estilizada representa a letra

referente 4 nota que se quer marcar.

Sistema de Guido d’ Arezzo, com indicagio das claves nas linhas, extraido de Riemann, 1959: 145,
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Quadro com as claves usadas no sistemna atual, extraido do Dictonario de Musica, 1985 422,

Segundo Zampronha, o sistema tradicional de notagfio somente assumird sua forma

caracteristica atual no século XVIIL

Andante con Variazioni B Y ' o Opus 28
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Trecho da Sonata op. 26 de Beethaven.



O sistema de notagio musical transformou-se e continua se transformando, & com
ele a miusica, através da historia. Zampronha assinala que, no século XX, sobretudo no
periodo de 1950-1970, compositores em busca de novos caminhos expressivos criaram
obras musicals e novos signos notacionais com resultados sonoros absolutamente
diferenies. Co-existem nesse perfodo, além da notaclo tradicional, sistemas individuais
criados por diversos compositores, por exemplo, a notaciio para a musica sletrdnica e de
computador, as notagSes (ou partituras) graficas, que “[..J wsam analogias visucis
desenhadas para expressar as suas infencdes no que respeila (os sons e flexturas
pretendidas™ (Dicionario Oxford, p. 533); a notagio proporcional, que determina as

durag¢Oes pela distdneia horizontal entre as notas colocadas na partitura; e muitas outras.
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De Mukrokosmos de George Crumb, essa partitura (século XX), representa, sob essa forma circular,

uma galdxia; extraido de Moraes, 1986: 77,



Trecho de Ouviver a misica de W. Corréa de Oliveira {século X230, extraido de Moraes,
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?réch(} de Epitaph for Moonlight de M. Schafer (século XX), extraido de Schafer, 1991: 261
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Medir e grafar o tempo: uma invencio tardia

Ao percorrer a historia dos sistemas de notaglo pode-se perceber que, até a
invengdo de Guido d’Arezzo, no sécule XI, a quase totalidade dos signos notacionais
criados serviam para representar as alturas dos sons, ¢ movimento da melodia. Embora
haja algumas referéncias a signos ritmicos, seu uso ndo era comum. Duas hipdteses podem
ser consideradas para entender essa questdo: primeira, o fato de a musica estar quase
sempre ligada 4 poesia e por isso utilizar-se freqilentemente da ritmica dos Droprios textos,
e, segunda, a dificuldade encontrada pelo homem, ao longo de sua histéria, em conceber
um modo de medir e grafar o tempo. Para falar sobre essa invencdo tardia da humanidade
a saber, a medicio ¢ a grafia de misrvalos de .tempo — escolho dois autores: Santo
Agostinho [354-450], fildsofo ¢ bispo de Hipona, e Geza Szamazi, autor do livro “Tempo e
espaco: as dimensdes gémeas”,

Szamazi (1988), discorrendo sobre as dificuldades de medir o tempo, lembra que,
biologica e culturalmente, na histéria do homem essa ndio foi a prioridade. Delimitar
espacos, avaliar distdncias ou velocidades era muito mais importante e necessario a
sobrevivéncia da espécie humana do que calcular durages de intervalos de tempo.

Segundo o autor, quaisquer medidas sfo criagdes culturais, simbolicas, do homem.
Entretanto, estimar e reconhecer espagos territoriais, por exemplo, & importante &
preservagdo de todas as espécies animais, inclusive a humana. Da mesma forma, a
capacidade de avaliar as distdncias e a velocidade dos corpos em movimento &
indispensavel, tanto para fugir de um predador como para atacar uma presa. No curso do
desenvolvimento cultural do homem, também as medidas espaciais (comprimentos,
superficies e velumes) foram prioritarias, tanto na agricultura como no comércio ou na
fabricagdo de utensilios para caga e guerra,

Ao contrario, as necessidades em relaglio ao tempo implicavam tio somente “/...]
adaptar-se ds fases de um ambiente periodicamente mutdvel” (Szamazi 1988, p. 97).
Relégios ¢ calenddrios sdo invengdes muito antigas, mas sua funcfo primeira, segundo
Szamazi, era justamente indicar essas mudancas pericdicas no ambiente, no caso dos
calendarios, ou o momento de realizar as diversas atividades do dia, no caso dos relogios;

ndo serviam para medir o tempo.



Medir algo significa, basicamente, determinar sua grandeza a partir da comparacdo
com um certo padrio ou unidade. Assim, por exemplo, medir uma distdncia em metros €
compara-la com 2 unidade estabelecida, no caso, o metro. Tais unidades ou padrfes néo
estdo postas ou pré-estabelecidas, ao contrario, sdo criagbes humanas ¢ t€m um caréter
simbolico.

O problema primordial, no que se refere 4 medig#o do tempo, era estabelecer essa
unidade ou padriio, pois, nem nos fendmenos da natureza, nem em si préprio, ¢ homem
encontrou tal padrfio. Os ciclos vitais ¢ naturais nfio t8m as qualidades de precisio ¢
constdncia necessarias ao desenvolvimento da idéia de um padrio invaridvel de tempo. Por
exemplo, a pressdic arterial nfio ¢ constante nem em um mesmo individuo ¢ muito menos de
pessoa para pessoa. Assim também, os dias, as estagBes do ano, os periodos de gestaglo,
etc. Segundo Szamarzi, esse foi o fator que mais contribuiu para que predominasse, por
tantos séculos, a idéia de que o fluxo do tempo estava ligado ao movimento dos corpos. Na
verdade, o que se fazia era acompanhar o curso do tempo pelos movimentos dos corpos
celestes ou pelas mudancas nos ciclos da natureza.

Foi somente a partir do século XIII que surgiu, na Europa inicialmente, a nogdio de
tempo mensuravel e independente do movimento, embora, segundo Szamazi, j& no século
V, Santo Agostinho, houvesse contestado, sem que lhe dessem atengfio, a hipotese de
tempo ciclico formulada por Aristoteles. E Szamazi quem diz que “/...] todas as nogdes
essenciais de tempo independente e métrico podem ser encontradas nos escritos de Santo
Agostinho” (p. 101).

No livro X1 de suas “Confissdes” {1997), o bispo de Hipona busca compreender os
escritos de Moisés, quando diz “no principio criastes 0 céu e a terra” (Gn 1,1). Sdo
extensas ¢ profundas as meditaces de Santo Agostinho a esse respeito; trago aqui algumas
de suas indagacdes acerca do tempo:

- “O que é, por conseguinte, o tempo? Se ninguém me pergunlar, eu sel; se quiser
explicd-lo a quem me fizer a pergunta, jd ndo sei” (p. 278).

- “Portanto, sendo diferentes o movimento do corpo e a medida da duragdo do

movimento, quem néo vé gual das duas coisas se deve chamar tempo?” (p.
289).

- “Com que posso medir o tempo?” (p. 290).



Refletindo sobre tais questdes, o autor vai colocando uma 2 uma aquelas nogbes
essenciais das quais fala Szamazi. Entre elas:

1. & possivel medir o tempo, através da percepgiio e comparagio de intervalos de

tempo,

2. os corpos s6 podem se mover no tempo; entretanto, 0 tempo néic se confunde
nem ¢om © movimento dos astros, nem com ¢ de outros corpos quaisquer;
ha necessidade de se estabelecer uma unidade de medida;
o tempo ¢ a variavel independente na descriciio do movimento,

o tempo ¢ uma distensdo;

S oW

© que se pode medir € sua impressio percebida e gravada na memdéria. Nao se
pode medir o tempo sem o “testemunho dos sentidos”.

De acordo com Szamazi, a hipétese mais relevante formulada por Santo Agostinho,
em sua €poca, foi a de que s6 através da audicfio seria possivel distinguir um elemento
regular no curse do tempo, sem confundi-lo com o movimento dos corpos. E, de fato,

segundo esse autor,

[...] um fator importante e talvez o mais decisivo na evolugio da idéia do tempo métrico foi
o extraordinario desemvolvimento da misica ocidental. Foi na teoria e na prética de uma
forma musical unicamente ocidental, a risica polifénica e suas notagdes medidas, que ©
tempo metrico foi inventado, estudado e utilizado pela primeira vez na histéria (p. 95).

Enquanto o fisico, matematico e astrénomo italiano, Galileu Galilei {1564-1642],
entre os anos de 1592 e 1610, realizava seus experimentos sobre a queda livre dos £OIpos,
descrevendo matematicamente o movimento pela primeira vez, e estabelecendo-o como
fungdo do tempo, contrariamente ao que se pensava até entio, (hipétese que Santo
Agostinho apontara, em seus escritos), toda a Europa ocidental j4 estava acostumada, desde
hé quatro scculos, segundo Szamazi, & “f...] teoria e prdtica da misica polifénica e suas
notacGes medidas™ (p. 102). O homem finalmente havia desenvolvido a percepciio do
tempo medido, que “/..] envolve uma comparacdio conscienciosa de intervalos de tempo
passando simultaneamente e o uso de unidades ou padrdes” (p. 109). Segundo o autor,
esse € um processo simbélico, unicamente humano, presente na musica polifonica; e foi a

partir dela que essa nogéo espalhou-se pelos outros continentes.
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Polifonia, em musica, implica a execucfo simultdnea de duas ou mais linhas
melodicas diferentes. Seu uso ¢ bastante antigo, mas a partir do século X1, as combinagdes
melédicas foram se tornande cada vez mais intrincadas. Isso fez surgir a necessidade de
estabelecer normas que organizassem o cantar ou tocar juntos. Era preciso encontrar uma
forma de executar melodias e ritimos diferentes a0 mesmo tempo, 2 fim de que o conjunto
soasse coerentemente. I, além disso, 2 medida que o uso da polifonia intensificava-se e
fornava-se mais complicado, foi sendo possivel escrever mais objetiva ¢ detalhadamente o
texto musical, pelas proprias fransformacdes que ocorreram no sistema de notagiio musical,
nesse sentido. Tal sistema até essa €poca consistia em indicagdes relacionadas, quase que
de modo exclusivo, a direclio das alturas das melodias, como disse anteriormente. Assim, o
desenvolvimento da polifonia e de novas formas de notacBo permitiram que se grafasse

também os ritmos, ou as relagdes entre as duragdes dos tempos.

CALA {50

Trecho do Ponteio No. 26 de Camargo Guarnieri,

Na escola de Notre Dame, em Paris, foi criado um sistema de notagfo chamado
“modos ritmicos”, cujo uso perdurou pelos séculos XII e XIII Tal sistema consistia em
nequenas estruturas padronizadas de durages curtas e longas. Havia trés duragdes
principais: a unidade (chamada brevis), seu dobro (chamada Jonga imperfecta) e seu triplo

(a longa perfecta).



Os signos utilizados para indicar as diferentes duragdes, nos modos ritmicos, foram
emprestados da notaglio neumatica: virga 8 passou a chamar-se longa, puncius = passou
a chamar-se brevis ¢ currens & , semibrevis. As denominagdes perfecia & imperfecta
aplicadas as duragles trés e duas vezes mais longas que a unidade padrio, respectivamente,
refietiam a idéia de que o trfs era um numero perfeito, relacionade, por exemplo, 4
Santissima Trindade; j4 o nlmero dois ndo possuia essa qualidade, e, portanto, as divisdes
bindnias deveriam ser evitadas. As diferentes combinaces dessas duragdes caracterizavam

08 seis diferentes modos ritmicos usadoes:

Modos mmicé:s, :ext:raxdo de“Riemann, 1959£ 15’5. o

Tais modelos originaram-se da méirica dos versos franceses ¢ latinos e sdo analogos
aos motivos ritmicos usados na Grécia Antiga. Teoricamente, esses modelos deveriam ser
repetidos quantas vezes fossem necessarias durante a melodia; contudo, de acordo com
Crout e Palisca (1988), os modos ritmicos devem ter sido usados com maior flexibilidade.

Nesse sistema, desenvolveram-se ainda signos especificos para indicar as pausas (os

siléncios), 0 que, segundo Szamazi, tem v wonrtdncia fundamental, pois “/..] os
simbolos de pausa ndo sdo nada me wwoes para medir intervalos de tempo
independentemente de qualguer outra o 107
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Tabela com as notacles das figuras (sons) ¢ das pausas (siléncios), extraido do Dicionario Harvard

de Misica, 1986 486.

Por volta de 1250, Franco de Coldnia, compositor e tedrico, cuja atividade musical
transcorreu entre 0s anos de 1250 e 1280, publicou seu tratado “4rs Cantus Mensurabilis”,
no qual estabelecia os principios fundamentais das “notagBes mensurdvels”, que vieram
substituir os modos ritmicos e foram utilizadas, com pequenas alteragles, até
aproximadamente 1600. O sistema franconiano utilizava trés duragdes principais (a longa, a
breve ¢ a semibreve) que podiam ser subdivididas por trds ou por dois, dando origem as
duragdes de menor valor. A divisio da longa era chamada modus, a da breve, rempus e a da
semibreve, prolatio; e, conforme essa divisdo fosse bindria ou terndria, imperfecta ou

perfecta.
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Mensurat nodation,

Sistema lranconiano de notacdes mensuraveis, extraido do Dicionario Harvard de Musica, 1986; 486,

bm seu fratado “drs Nova”, provavelmente publicado nos anos de 1322 ou 1323, 0
poeta, matematico, tedrico ¢ compesitor, Philippe de Vitry [1291-1361], bispo de Meaux,
acrescenta duas duragfes menores (ou mais curtas) aquelas estabelecidas por Franco de
Colénia: a minima § , valendo um tergo ou a metade da semihreve & 2z seminima é“ R
valendo uma terge ou a metade da minima. Além disso, o movimente drs Nova, que se
iniciou na Franga, atingindo posteriormente a Ttélia, e recebeu esse nome por causa do
tratado de Philippe de Vitry, procurou libertar os sistemas de notagdo das infludncias
teologicas ¢ filosoficas em relaglio as divisdes das durages. Assim, as divisdes binarias de
tempo liviaram-se das implicagBes da denominagio imperfecta, o que permitiu  aos
compositores uma maior liberdade na escolha da estrutura temporal de suas obras.

Com ¢ tempo, foram criados signos especificos para indicar simultaneamenie, o
tempus ¢ 0 prolatio; assim, um circulo indicava tempo perfeito (divisfo terndria) e um
semi-circulo indicava tempo imperfeito (divisdo binaria); um ponto dentro do circulo ou do
semi-¢ircule indicava prolagBo maior (divisiio da semibreve em rés) e a auséncia do ponto
indicava prolagiio menor (divisio da semibreve em dois).

Cerca de cern anos apds a publicagdio do tratado de Philippe de Vitry, as formas das
figuras comegaram a ser escritas como notas brancas (antes eram negras, como se pode
observar pelas ilustragdes anteriores). Segundo Grout e Palisca (1988), isso provavelmente
ocorreu devido 4 mudanga do uso do pergaminho para o papel, pois tornara-se uma farefa

muito dificil preencher 2 tinta as notas, no papel aspero, com canetas rudimentares, sem
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correr o risco de borrar, estragando a folha. Conseglientemente, a figura da seminima
passou a ser 3?_ , € as durages ainda menores eram marcadas adicionando-se colchetes a
essa forma béasica da seminima, ;2_ , ;_ , _§_ & agsim por diante. Posteriormente, o formato da
cabeca das figuras tornou-se arredondado e as duragdes mais longas (a longa e a breve)
cairam em desuso. No final do século XV, o sistema de notagfo ritmica ja era praticamente
como o usado nos dias atuais.

Pode-se dizer que a notagdo tradicional, em termos de ritmo, atualmente, € um
sistema binario, que indica medidas de duragdo relativar ha um batimento regular (a
unidade, chamada pulsagdo) subjacente a cada obra ou trecho musical, em fun¢io do qual
sio colocadas as outras duragdes, sejam elas, mais longas, mais curtas ou coincidentes.
Essas duracdes, chamadas figuras, s8o representadas de diferentes formas, de acordo com o
valor relativo estabelecido. Por exemplo, a figura negra com um haste vertical {a seminima)

vale a metade da figura branca com haste vertical (a minima); a figura branca sem haste

(semibreve) vale o dobro da figura branca com haste.
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Figuras usadas para a notagdo de ritmos, no sistema tradicional atual.

As barras verticais sobre a pauta indicam divisdes iguais de tempo, gue
permanecem, geralmente, inalteradas durante o mesmo trecho, ou at€ a obra inteira. Seu
180 $6 se tornou comum a partir do século XVI. A principio, fais tragos eram colocados

casualmente, mais como um auxilio 4 visio do que com a fungfio de marcar intervalos



regulares de tempo. A velocidade dos trechos musicais, ou mesmo de uma obra inteira,
geralmente nélo ¢ indicada de forma precisa: s¥o usadas expressdes como Presio, Moderato
ou Adagio que dizem mais do espirito geral da pega que do andamento { veloctdade) com
que se deve executd-la. Tais expressfes podem fomar-se mais objetivas quando vém
acompanhadas de alguma indicagio metrondmica’, ou seja, quando o autor especifica o
ntunerc de batimentos por minuto da unidade de medida determinada.

Minha intengo, ao percorrer a histona dos sistemas musicais de notagiio, foi buscar
pistas para responder a questdes sobra o contetido das primeiras formas de sscrita musical,
mesmo sabendo das dificuldades frente as quais me colocaria ao tentar respondd-las.
Entretanto, assumindo com Vigotski a génese social e a natureza historica dos sistemas de
significagio, creio poder afirmar que o que é representado pela escrita musical ndo é dado
aprioristicamente, antes, constitui-s¢ na interacdo dindmica entre aquele que escreve
(compBe) e ¢ proprio sistema de sscrita musical.

Segundo Zampronha, a escrita musical nfo ¢ um mero codigo secundario que
representa algo que lhe € exterior, ao contrario, “/...] aguilo que é representado emerge do
proprio sistema de representagdo, ndo é externo, e é resultado da interagdo do observador
com este continuo de possibilidades que ¢ a escrita, o sistema de representacdo” {p. 17,
Para esse autor, certas obras ndo teriam surgido sem o suporte do codigo de escrita em que
foram concebidas.

Bakhtin (1999), opondo-se ao subjetivismo individualista na linguagem -
concepedo segundo a qual a expressfio origina-se no interior do individuo, tendo seu
aspecto exterior um carater secundario — afirma que é o exterior (as condigBes reais, as
situagbes concretas da vida organizada socialmente) que da forma ao que & expresso. Em
outras palavras, segundo esse autor, o psiquismo humano ¢ modelado, determinado por
fatores sociais. A meu ver, a criagdio e 0 uso de sistemas musicais de escrita, bem como seu
aprendizado, devem ser considerados sob esse ponto de vista,

Até aqui, refleti sobre a concepclio de desenvolvimento humano e sua natureza
semitica, ancorando-me nas formulagdes de Vigotski e Bakhtin ¢ chamando para compor

o texto alguns outros autores da perspectiva tedrica que assumo: a perspectiva histérico-

? O metrénomo ¢ um aparelho, inventado do final do século XVIL cuja fungdo ¢ emitir um namero ajustavel
de batimentos por minuto, batimentos estes regulados de acordo com o andamento {a velocidade) da obra.



cultural. As idéias desses autores possibilitam ver sob uma nova Otica ¢ aprendizado de
sistemas de signos.

Também percorri, ainda que de modo breve, o longe caminho da histénia dos
sistemas de notacfio musical, a partir do que contam alguns autores. Compfem o texto
informagdes e ilustragbes que me pareceram pertinentes para o presente estudo.

Antes de prosseguir, trago Vigotski, quando, no “Manuscrito de 19297, diz que o
psiguismo humano € a sintese de duas histérias: a da evolugio das espécies ¢ a do
desenvolvimento cultural do homem. A histéria que vou contar nos proximos capitulos,
insere-se no dmbito da constituicio do psiquismo humano, e €, por sua vez, a sintese de
duas outras historias: a de todas aquelas nogbes de medigdo do tempo, ja socialmente
incorporadas, ¢ a da construgfio de significacio da escrita ritmica pelas criangas.
Significagio essa que s6 pode constituir-se através das interacBes entre os individuos, nas

situagdes concretas da vida social.
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PARTE II

1. BUSCANDO CAMINHOS PARA COMPREENDER O PROCESSO DE
SIGNIFICACAO DA ESCRITA DE RITMOS PELA CRIANCA:
as diretrizes metodologicas
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BUSCANDO CAMINHOS PARA COMPREENDER O PROCESSO DE
SIGNIFICACAO DA ESCRITA RITMICA PELA CRIANCA:
as diretrizes metodolégicas

Assumir, com Vigotski, 2 origem ¢ a natureza sociais dos processos psicolégicos
superiores € o carater mediado da constituicdo humana, traz implicacSes metodologicas
importantes para ¢ desenvolvimento desta pesquisa. Entre elas, a de considerar o enfoque
histérico na analise desses processos.

Nesse sentido, pergunto-me: o que fundamenta esse historicismo, dentro da
perspectiva vigotskiana? De acordo com Leontiev {1996), a idéia do carater mediado das
fungdes psiquicas superiores “[..] inclui implicitamente os elementos de um enfoque
histérico global” (p. 445). Tendo sido constituidas ac longo da histéria do
desenvolvimento cultural do homem, quer dizer, sendo “/...] produto da atividade humana,
ndo um dado puro da razdo nem a simples expressdo da realidade natural das coisas”
(Pino, 2000, p. 49), para compreender tais fungdes, ndo se pode prescindir de um método
histérico em seu estudo. Como disse anteriormente, essa caracteristica historica na analise
dos processos psiquicos humanos reflete a intencio de Vigotski de introduzir, na
Psicologia, o método do materialismo histérico e dialético, matriz tedrica de suas reflexdes.

Assim, discorrendo sobre os modos de se estudar o funcionamento psicolégico
caracteristicamente humano, Vigotski (1994) aponta os trés principios basicos de sua
abordagem:

1. tomar 03 processos psicologicos como tais € ndo como objetos
estaticos, na tentativa de desvendar os pontos principais de sua histéria;

2. partindo das caracteristicas externas, buscar as origens do processo €
suas relagdes dindmico-causais € nfo se limitar & sua descrigio;

3. analisar o comportamento em seu aspecto histérico, preocupando-se
com ¢ processo € nio so com o produto.

Esses principlos, que estfio intimamente relacionados, nortearam minha tentativa de
compreender o processo de busca de significagBo da escrita ritmica pela crianga.
Procurando, conforme diz Vigotski, “/...] estudar o problema sob o ponto de vista do

desenvolvimento [...]” {op. cit., p. 82) — o qual ¢ entendido como histérico e cultural —
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tomei tais principios como orientadores do meu olhar ¢ do meu fazer na organizagéio, na
realizagfo das atividades e na andlise dos “dados™ desta pesquisa.

Segundo Fontana (1996), a intervencdo experimental, como proposta por Vigotski,
possibilita a recriagfo de processos psicoldgicos, pois

[...] se volta para os percursos/estratégias através dos quais o sujeito elabora saas respostas
procurando romper com os comportamentos mecanizados, em dois sentidos: possibititando
ao sujeito a criaglo de métodos auxiliares para responder 2 atividade, e propondo situacdes
que, estando além das capacidades ¢ conhecimentos ja dominados pelo sujeito, evidenciam
0 inicio rudimentar de novas habilidades (p. 31).

Com base nessas formulagBes tedricas, foi se delineando, para mim, a pecessidade
de realizar esta pesquisa, preferencialmente com criangas nfo-musicalizadas!, no comtexto
do ensino regular. Para estudar a emergéneia do processo de significacio da escrita de
ritmos, sob wma perspectiva histérica, era preciso tentar construir experimentalmente esse
processo, com as criangas. Sendo assim, o melhor seria trabalhar com um grupo de criancas
que ndo tivessem tido vivéncias anteriores de ensino sistematico de miisica.

Em seu livro “Imaginacion y el arte en la infancia” (1987), Vigotski, discorrendo
acerca da atividade criadora do ser humano, fala da necessidade de ampliar a experiéncia

das criangas para desenvolver sua criatividade.

Cuanto mas vea, oiga y experimente, cuanto mas aprenda y asimile, cuantos mas elementos
reales disponga en su experiencia, tanto mas considerable y productiva ser, a igualdad de
las restanies circunstancias, la atividad de su imaginacién (p. 18).

! Estou considerando nio-musicalizadas, aquelas criangas que ndo tiveram experiéncias com ensino musical
sistematizado, seja na rede piblica ou na rede particular de ensino.



Segundo o autor, a imaginag#o, a criatividade sfo fungSes humanas que t8m por
base vivéncias anteriores, podem ligar-se, naturalmente, a fantasia, mas mesmo essa ultima
fundamenta-se nas experiéncias concretas da vida. Assim, para atender ao pedido de
escrever ritmos seria importante que as criancas participassem de atividades que lhes

trouxessem pistas sobre alguns dos requisitos basicos fundamentais para se escrever um
Titmo.

O trabalho na escoln

Foi por intermédio de uma colega do curso de pds-graduacdo que fiz os primeiros
comtatos com a professora de uma segunda série do primeiro grau (2’ B), de uma escola da
rede municipal de ensino de Campinas — SP. Mostrei a ela o projeto de pesquisa,
apresentando-the as questdes que fazem parte das minhas intengSes de trabatho, ¢ obtive
sua pronta colaboragio. Entrei, entfio, em contato com a diretoria da escola, que também
n3o colocou nenhuma objecio a realizagio da pesquisa.

Ficou combinado, entio, que eu teria uma hora de aula por semana para realizar as
atividades com as criangas, no segundo semestre de 1999. Além desses encontros, em que
eu realizaria atividades com o grupo todo, haveriam outros, em que minha interveng&o seria
diferenciada, junto a cada crianga, separadamente. Esses encontros individualizados
aconteceriam a0 mesmo tempo que as aulas das outras disciplinas — eu ficaria na biblioteca
e iria chamando os alunos, um a um; cada crianca estaria comigo por dez ou quinze
minutos, voltando, em seguida, para a sala de aula. Durante as aulas coletivas, a professora
titular da sala estaria presente.

Aconteceram seis encontros em grupo ¢ um com cada crianga, individualmente.
Esses encontros, com tudo o que neles aconteceu, foram se constituindo em meus dados.
Meu desejo era que as aulas de miisica tivessem side mais freqiientes; entretanto, feriados,
antecipagdes de feriados ¢ uma greve de funciondrios municipais, impossibilitaram a

realiza¢do de um maior nimero de encontros.
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A segunda série B era formada por trinta e tr&s alunos com idade entre oito e catorze
anos; suas aulas aconteciam no periodo intermediario, entre 11 horas e 15 horas. Para esses
alunos, ndo eram oferecidas aulas de miisica, na escola.

As carteiras ficavam dispostas duas a duas em sentido longitudinal; as criancas
geralmente sentavam-se em duplas, entretanto, os pares nem sempre eram constantes. Ao
fundo, um armario com material didatico, sucata, trabalhos dos alunos, livros de literatura
infantil e brinquedos ficava sempre aberto.

Apos nosso terceiro encontro, surgiu a oportunidade de os alunos terem aulas de
computagfo, para 0 que estavam bastante ansiosos desde ha algum tempo. Como sé havia
quinze computadores na sala de informatica, a professora solicitou-me que repartissemos a
turma, da seguinte forma: enquanto metade teria aula de computagfio, a outra metade teria
aula de musica € os grupos seriam alternados a cada semana. Assim, o nimero de aulas de
musica das quais cada aluno participaria seria reduzido 4 metade; entretanto, pareceu-me
interessante (talvez fosse mais proveitoso!) trabalhar com menos alunos de cada vez.

O registro das atividades foi feito através de anotagdes em didrio de campo que
serviram ainda como pardmetro para as reflexdes € o redimensionamento do meu fazer

enquanto professora e enquanto pesquisadora.

Sobre as nogdes trabalhadas e as atividades estabelecidas em sala de aula

Para que as criangas pudessem de alguma forma elaborar uma escrita de ritmos, era
preciso promover junto a elas vivéncias musicais com objetivos pedagégicos delineados,
que possibilitassem a emergéncia do processo de significaco da escrita ritmica. Longe de
negar as vivéncias cotidianas da crianca com a miisica, minha intengio era introduzir e
desenvolver, a partir das atividades propostas, certas nogdes consideradas fundamentais e
basicas para a compreensdo do acontecimento ritmico, por autores da Educacio Musical’.
S#o elas, as nogdes de pulsagio e ritmo.

A pulsagdo € o aspecto métrico da musica. £ a unidade de medida do tempo
musical; e resulta da repetigio regular e constante de wma determinada duragéo. A pulsacio

* Entre os muitos autores de Educagio Musical, cito dois deles: Edgar Willems e José Eduardo Gramani,



pode ser mais lenta ou mais ripida, conforme as duracfes que a constituem sejam mais
longas ou mais curtas. Para compreender a nogio de pulsagdo, ou fempo’, em musica, €
possivel comparé-la com a métrica da poesia; embora a métrica esteja presente e deva ser
considerada, ao recitar uma poesia, ndc se deve submeter a entonacfio das frases,
exclusivamente, a ¢la , sob o risco de se perder o sentido dos versos.

Mo inicio do processo de musicalizaco, geralmente, sfo propostas atividades com ¢
objetivo de trabalhar justamente essas qualidades de regularidade e constincia
caracteristicas da pulsacio. Reconhecer tais qualidades ¢ o que permitira 2 crianga
comparar os intervalos de tempo e as unidades ou padres de duragfio sobre os quais o0s
ritmos sdo construidos.

De fato, pulsagiio e ritmo s8o nocdes interligadas. Segundo Gramani (1992), as
frases ritmicas, embora ndo sejam subordinadas ao fempo, acontecem sobre ele. Esse ¢
outros autores da Educacfio Musical, os quais tomo como referenciais em minha préatica e
em minhas reflexes sobre o ensino de misica — entre eles Schafer ¢ Willems — consideram
a necessidade de conceber o ritmo em seus dois aspectos fundamentais: a métrica ¢ o
movimento. A métrica ¢ ditada pela pulsacfio; é medigio e ordenagdo do tempo musical. O
movimento & o que da fluidez ¢ plasticidade ao ritmo, impulsionando a obra musical. (E o
que faz com que a poesia se¢ja entendida, conforme a comparagio que fiz anteriormente).

E muito dificil definir o ritmo sob seu aspecto de mobilidade. Em relagiio 4 métrica
pode-se dizer: € a divisdio do todo em partes. Mas € o movimento? Autores como Willems
(1969) e Schafer (1991), ligam esse aspecto do ritmo & vida: ao movimento corporal, ao
andar, ao respirar, ao pulsar. Mas surgem, ainda, varias perguntas, entre elas: como
trabalhar esse ritmo ligado 2 vida, nas aulas de misica? Willems sugere atividades com
cangdes e exercicios ritmicos baseados em movimentos corporais ¢ a utilizagio de
instrumentos de percussdo; através de tais atividades € possivel desenvolver, junto ao
estudante de musica, a idéia do ritmo vivente.

Esse € o ponto de partida, segundo Willems, para o aprendizado da leitura e da

escrita musical. A idéia de ritmo vivente ¢ a nogfo de fempo (ou pulsaglo) sdo duas

? Usarei a palavra fempo, em itdlico, quando quiser usé-la come sindnimo de pulsacgo.
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condigbes indispensaveis para que se possa escrever ritmos €, a meu ver, deverm ser o
enfoque principal nas aulas de musicalizagdo, no que diz respeito ao ritmo.

Retomando o percurso histérico dos sistemas de escrita musical, lembro-me das
reflexfes de Santo Agostinho ¢ Geza Szamazi, sobre a dificuldade encontrada pelo homem,
a0 longo de seu desenvolvimento cultural, no sentido de conceber uma unidade ou padrio
para medir o tempo. Santo Agostinho, no século V, fora o primeiro a perceber que s6
através dos sentidos seria possivel distinguir um elemento regular no curso do tempo,
independentemente do movimento dos corpos celestes. Entretanto, sé a partir do século
X1, com a pratica e a escrita peculiar da musica polifonica, é que essas nogbes comegaram
a ser desenvolvidas, no Ocidente, inicialmente.

Por conhecer, também, essa dificuldade histérica no desenvolvimento da nogdio de
tempo medido, e por conseguinte, da escrita do ritmo, ¢ que minha preocupacio
fundamental foi propor as criangas atividades ligadas essencialmente as nogdes de pulsagie
¢ ritmo. As atividades propostas foram bater palmas, pés, emitir silabas em pulsagdes e
ritmos variados, cantar pegas folcloricas sugeridas pelos alunos ou por mim, acompanhando
com palmas, ora o ritmo, ora a pulsagdo. Tudo acontecia durante as brincadeiras, as rodas,
08 momentos para cantar. ..

Na brincadeira “Siga 0 mestre”, cuja atividade principal ¢ imitar alguém do grupo,
de acordo com certas regras de escolha, as criangas eram solicitadas a repetir pequenos

ritmos ou movimentos sincronizados realizados por um de nés.

Um brinquedo de roda que era freqiiente em nossos encontros era “Escravos de J&”.
Essa cantiga era conhecida pelos alunos.

“Escravos de J6

Jogavam o caxangd

Tira, pbe, deixa ficar (nesse momento fazem-se 0s gestos de tirar, pdr e deixar ficar)
Guerreiros, com guerreiros fazem

Zigue zigue zd (deve-se ser levar o objeto de um lado para o outro, sem deixar cair)
Guerreiros com guerreiros fozem

Zigue zigue zd”.
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Nessa brincadeira, geralmente, o grupo se coloca sentado em circulo e, enquanto a
melodia € entoada, objetos (pequenas bolas, copos etc) vio passando de uma crian¢a para
outra, realizando-se, ainda, os movimentos sugeridos pela letra da musica. A cantiga vai
sendo repetida, primeiro com a letra; depois, pronunciando-se uma Unica silaba (por
exemplo, 74”) para realizar o ritmo e a melodia; e, finalmente, 86 os movimentos séo feitos,
no tempo (ou na pulsacio) da musica.

Nos nossos momentos de brincar de “Escravos de Jo6”, além desse jeito tradicional,
as criangas eram convidadas a cantar € acompanhar a melodia com palmas; ou marcar ¢
ritmo através de palmas — tudo isso era feito em diferentes pulsacdes, ora mais lentas, ora
mais rapidas, estabelecendo diferentes unidades de medida.

Qutra cantiga com a qual realizdvamos atividades ritmicas era “O chapéu”.

“0 meu chapéu tem {rés pontas
Tem trés pontas o meu chapéu
Sendo tivesse irés pontas

Ndo seria o meu chapéu”.

Nessa brincadeira, além dos gestos que sfo feitos ao acompanhar as palavras meu
(colocar uma das mao sobre o peito), chapéu (colocar a mio na cabega) ¢ #rés (indicar com
os dedos), havia outras formas de brincar: eu pedia as criangas que marcassem o 11tmo ou a
pulsagio com palmas, em diferentes andamentos (ou velocidades); ou podiamos fazer isso
cantando a melodia s6 com a silaba 74’ ou, ainda, marcar o ritmo e/ou a pulsagfo, sem
cantar a melodia. Quando a proposta era essa ultima, eu pedia as criancas que cantassem a
melodia s6 para si mesmas, “s6 no pensamento”.

Além dessas, havia outras cantigas folcloricas com as quais realizdvamos atividades
como as que descrevi anteriormente; eram elas: “Borboletinha”, “Marcha soldado™, “Na
Bahia tem”, “Um, dois”, “Ciranda, cirandinha”, “Atirei 0 pau no gato”, “O cachorro™.

Por volta do século Xi, nas primeiras tentativas de grafar ritmos, eram usadas
fundamentalmente trés duracdes: a brevis, tomada como unidade, a Jonga, como seu dobro
e a semibrevis, como sua metade. Nesta pesquisa, decidi que a relacdo entre as duragdes,

nos ritmos propostos 4s criangas, seria sempre de inteiro ¢ metade, ou seja, uma das
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duragBes (a longa) servindo como unidade de tempo e a outra (a curta), seria a divisiio
bindria desse tempo.

Atividades desenvolvidas junto s criancas nos encontros em grupo

- Primeiro encontro:

Apresentei-me as criangas dizendo a elas que eu estava na Universidade e que
gostaria que elas fossem minhas colaboradoras na pesquisa que eu estava desenvolvendo.

Para a apresentago dos alunos, utilizei-me da cantiga folclérica “A canoa virou”.

Muitos de nés, hoje adultos, lembramo-nos de que também brincavamos cantando essa
melodia.

“A canoa virou
Por deixa-la virar

Foi por causa do ... (neste momento cada um do grupo deve falar seu nome)

Que ndo soube remar”.

Na 2’ B, todos os alunos também conheciam essa cantiga. A proposta foi, ent8o, que
todos cantassemos juntos e que no momento de dizer o nome, também todos faldssemos
nossos nomes a0 mesmo tempo. Essa estratégia foi utilizada com o objetivo de suscitar uma
discuss8o acerca da necessidade de uma certa ordem para se entender o que o outro estd
falando. Minha intengéio era criar um clima propicio para o desenvolvimento das atividades
planejadas.

Adaptei a historia original escrita por M. Schafer (1991), “A orquestra magica de
Edward”, para conta-la resumidamente. Durante a narragdio, solicitei a participagiio das
criancas, em diferentes momentos.

Essa ¢ a historia de um menino, chamado Eduardo, que, ao cochilar em uma aula de
muisica, tem um sonho interessante. Ele se encontra em um lugar muito bonito ¢, olhando, a
paisagem, vé€ um velhinho muito quieto, de olhos fechados, 2 cabega levantada para o alto,

como se estivesse cuvindo alguma coisa. Quanto chega mais préximo, o homem pergunta a
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Eduardo se esta ouvindo. Ao que lhe responde, perguntando: — “Ouvindo ¢ qué?”. O
velhinho explicou, entfio, a0 menino, que estava ouvindo o “som das estrelas banhando-se
na égua”; ¢ foi ensinando a ele como fazer para ouvir também. Disse-lhe que precisaria
encontrar o seu “lugar de ouvir”, para poder trazer os sons para perto de si e ouvi-fos.
(Nesse momento, sugeri as criangas que tentdssemos ouvir também).

Quando Eduardo ¢ acordado por sua professora, e diz que estava sonhando, ela pede
a ele que conte seu sonho. Ele conta e a professora, entdo, propde que todos tentem ouvir o
som. Como ninguém consegue ouvir, a professora e os alunos concluem que a escola nfio ¢
o melhor lugar de ouvir. Assim, pediu as criangas que cada uma tentasse encontrar o seu
lugar de ouvir, durante aquela noite, em sua casa. (Propus as criancas que, em casa,
também tentassem procurar ¢ seu lugar de ouvir). No outro dia, os alunos foram
contando suas experiéncias com o lugar de ouvir ¢ dizendo se tinham conseguido ouvir o
som das estrelas banhando-se na 4gua. A professora sugere, entdo que cada crianga faca um
desenho sobre o seu lugar de ouvir e 0s sons que pudera encontrar. (Ao final da narracio,

pedi as criangas que produzissem desenhos sobre essa historia).

- Segundo encontro:

Na semana anterior ao primeiro encontro, as criangas haviam comemorado, na
escola, a Semana do Folclore: periodo durante o qual a professora propds a elas que cada
uma confeccionasse um livro com cantigas folcloricas conhecidas. Iniciei, entdo, nossa
segunda aula de misica, perguntando-lhes sobre essas cantigas.

— “O chapéu”... “Borboletinha”... “Ciranda, cirandinha’... “Marcha soldado ™!

A medida que as criangas iam dizendo os nomes das misicas, eu ia anotando no
quadro-negro. Quando terminamos a lista, sugeri que cantassemos algumas delas,
acompanhando com paimas: ora todos juntos, ora dividindo-nos em dois grupos — um
cantando a melodia, o outro acompanhando com palmas. Nesse momento, eu nio falei com
as criancas se deveriamos realizar as palmas batendo o ritmo ou a pulsago; entretanto,
todas seguiram a melodia acompanhando-a com a pulsagfio, ou seja, com batimentos

regulares.
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Perguntei-ihes, entfio, sobre a histéria contada em nosse encontro anterior e se
tinham procurado o seu “lugar de ouvir”, conforme haviamos combinado. Falamos um
pouco sobre 0s lugares encontrados: “ne quarto, na hora de dormir”; “ne cantinho da
cozinha”; “id fora”...

A partir dessa conversa, pedi que nos esforgissemos, naquele momento, para ouvir
uma outra coisa: cada um, o seu cora¢lio! Alguns instantes de guietude, as criangas, com z
m#o sobre o peito, a maioria com os olhos fechados, tentando ouvir as batidas do coragfo...
Pedi, entfio, a algumas delas que nos mostrassem como eram as batidas do seu coraciic e
sugeri que os demais acompanhdassemos os batimentos, repetindo: “fum, tum, tum... " .

— “O coragdo da gente bate sempre igual?”, perguntei. “Quando ele bate mais
rdpido?”

— “Quando a gente corre!”, “Quando esié com medo!”, responderam.

Propus que imitissemos um cora¢do depois que um cachorro enorme tivesse corrido
atras da gente; com palmas, dessa vez. E, assim, fizemos.

Ate esse momento, eu nfo pedira &s criangas que realizéssemos as batidas de modo
sincronizado; mas, em geral, isso acontecel, exceto nessa fitima proposta. Na proxima
atividade, entretanto, enfatizei que deveriamos estar sempre juntos. Escrevi, entfo, no
quadro-negro, de um lado:

“I = falar uma vez ‘tum’

2 = duas batidas na carteira

3 = trés batidas com os pés

4 = guatro palmas”.

E, do outro:

“1234

4321

1324

2413”7

Expliquei como fariamos: por exemplo, na seqiéncia 1 2 3 4, deveriamos falar
‘tum’, uma vez; dar duas batidas, na carteira; trés, com os pés; ¢ bater quatro palmas; essa

seqiiéncia deveria ser repetida até que eu pedisse para parar. Tudo isso, sem perder a
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pulsagiic, todos ao mesmo tempo ¢ na mesma velocidade. Ninguém pediu maiores
explicagbes sobre pulsagiio e, entéio, prosseguimos com o exercicio. As sequiéneias 13 2 4
e 241 3 nio foram realizadas com 2 mesma facilidade que a2s seqli€ncias anteriores; mas,
de modo geral, houve sincronicidade entre as batidas ~ que era o meu principal objetivo.
Propus uma outra atividade, para o nosse segundo encontro: dividi os alunos em
dois grupos, ¢ pedi que um deles fosse repetindo ‘fum, tum, fum..’ em determinada
pulsagio, ndo muito rapida; assim, fizeram Enquanto isso, sem que essas criangas
parassem, pedi, a0 outro grupo que me seguisse com palmas, em uma pulsacio um pouco
mais rapida — na verdade, essa segunda pulsaciio era formada por duragdes correspondentes
a metade das anteriores. Assim fizemos; ora todos juntos, ora alternando os grupos. Com os
grupos alternados, o efeito produzido era: ‘fum’, palma-palma; ‘fum’, palma-palma etc,
sendo a execucdo dessas ultimas um pouco mais rapida, como j4 disse. Se fosse grafar esse

ritmo em escrita tradicional’ seriat IV Iy, .

Para compreender a realizag8o de ritmos, através dessa escrita, € preciso observar o
seguinte: um trago vertical (1) significa uma puisagéo mais longa e dois tragos verticais
ligados por um horizontal ({7} ) significa que esses batimentos (ou, essas duragdes) eram
executadas mais rapidamente, valendo cada uma a metade da mais longa. Cada trago
corresponde a uma palma; nos tragos unidos, as palmas sfo um pouco mais rapidas, tendo
as duas a mesma duracdo. Para medir o tempo dessas duragdes, pode-se experimentar, com
o auxilio de um relogio: se a palma longa (um traco) durar dois segundos, as palmas curtas
(dois tragos ligados) durardo um segundo cada.

Depois de trocarmos os grupos ¢ trabaltharmos, da mesma forma descrita antes, pedi
que me acompanhassem, batendo palmas, em alguns ritmos formados a partir dos dois
batimentos experimentados: o mais lento ( ‘tum’) e o mais rapido (as palmas). Foram eles:

pinn
iy ni
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* Optei, neste trabalho, por indicar os ritmos propostos as criangas por meio da escrita tradicional.
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Os ritmos propostos iam sendo repetidos até que eu sugerisse ou que as criangas
solicitassem um outro.

Dentre essas células ritmicas’®, a que se destacou durante a realizagio dos exercicios
€ que sugeri que escrevessem, para nos lembrarmos dela na préxima aula, foi: nEEEIE

Ao solicitar-lhes que escrevessem o ritmo trabalhado, a quase totalidade das
criangas realizou a tarefa sem questiond-la; apenas duas ou trés perguntaram-me: “Como
assim?”. Insisti que nosso objetivo era anotar ¢ ritmo para nos lembrarmos dele depois ¢
respondi: “De wm jeito que te ajude a lembrar”.

Os escritos produzidos pelas criangas foram recolhidos ao final de cada encontro.

Solicitei aos alunos que fossem trazendo, durante a semana, até 6 nosso préximo
encontro, material de sucata para que construissemos instrumentos musicais; e prometi-lhes

que traria uma caixa, no dia seguinte, para que o material pudesse ser guardado.

- Terceiro encontro:

Conforme eu havia prometido, levei no dia seguinte ao segundo encontro, uma
caixa grande, encapada com papel colorido, em cujos lados escrevi ‘Sucata’, e, por dentro,
‘Pertence & 2’ B’. Nessa caixa, as criancas foram guardando o material trazido por elas,
durante a semana, para a construgdio dos instrumentos. Entre os objetos trazidos; garrafas de
vidro ou de plastico, caixas de leite tipo “longa vida”, pedagos de madeira, potinhos de
iogurte, frascos de vidro, tampinhas ou argolinhas de latas de refrigerante, latas de
refrigerante, algumas pedras...

Para confeccionarmos os instrumentos, levei, ainda, barbante, tesoura, cola, durex,
fita crepe, copos descartaveis, papéis coloridos de diversas texturas e alguns tipos de grios
— feijdo, arroz, ervilhas secas ¢ grio-de-bico. Foi das criancas a idéia de trazer 4gua para a
sala a fim de fazermos marimbas com as garrafas de vidro.

Com o objetivo de subsidiar a elaboragfio dos instrumentos, conversei com os
alunos sobre a produgdio dos sons. Em experiéncias anteriores com a elaboragdo de

instrumentos feitos com sucata, eu percebi que sem a noglio de que o som sé se produz DOT

* Usarei a nogdo de “célula ritmica” para referir-me a um agrupamento pequenc de, no maximo, seis

batimentos variados, mais lentos ou mais rapidos, sempre considerando a relacio entre um inteiro e sua
metade ou dobro.
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meio de vibragBes, ou do movimento oscilatério de alguma coisa ou objeto, as criangas
dificilmente conseguem elaborar instrumentos que emitam sons efetivamente, o que € causa
de grande frustragéo.

Seguimos com a exploracfo sonora. E como as criamcas exploraram os sons
desses objetos! Solicitei a elas que tentassem ouvir o tipo de som que cada objeto produzia:
se era ‘grosso’, ‘fininho’, se era “alto’ ou ‘baixo’; e também que tentassem descobrir de
guais maneiras diferentes cada objeto poderia emitir som: raspando, batendo,
chacoalhando, soprando. A minha intengfo era que pudéssemos fazer isso, explorando um
objeto por vez, para que todos ouvissemos os sons de todos os objetos. Entretanto, as
criangas foram pesquisando os seus sons de maneira individual e todas ao mesmo tempo.

Fra o momento de construirmos o0s instrumentos. Foram criados: chocalhos,
colocando os grios nos frascos de vidro ou de pléstico; marimbas de 4gua, com as garrafas
de vidro;, tambores, com as garrafas plasticas ¢ pedacos de madeira; e, uma espécic de
“wood-blocks” — dois pedagos de madeira que produzern sons ao serem percutidos.

Ja quase no final desse nosso encontro, propus as criangas que tocassermos alguma
coisa, em conjunto, com nossos instrumentos. Sugeri uma pulsacio e pedi que me
acompanhassem. Depois, executamos algumas pequenas células ritmicas que surgiram no
proprio movimento das crian¢as ao tentar seguir corretamente a pulsacfo. Isso, alids,
aconteceu outras vezes: dentro da propria atividade de realizar uma pulsacio (ou seja, um
batimento regular), algum aluno, desviando-se desse objetivo proposto, comecava a
executar uma célula ritmica, no que era seguido por outros, provocando, junto com aqueles
que prosseguiam com a pulsacdo, uma ‘heterorritmia’ muito interessante.

N3o foi solicitado que anotassem nenhum ritmo.

- Quarto encontro:
Em nosso quarto encontro, frouxemos para a sala a caixa de sucata onde

guardaramos os instrumentos, na semana anterior. Cada crianga pegou seu instrumento e
prosseguimos com as atividades.

Propus, inicialmente, que fOssemos dizendo um a um 0s nosses nomes,

pronunciando as silabas e tocando os instrumentos, de acordo com uma pulsacfio
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determinada; essas pulsacdes iam variando, ora mais rapidas, ora mais lentas, conforme
fossemos completando todos os nomes do grupo. Essa atividade resultou:
Ma-ri-a Fla-vi-a, Ju-li-a-na, Di-o-go, Ro-sén-ge-la, Jo-na-tas, Re-na-ti-nha...

v Bl Ry £ty ov oy os %y bt ot

As pulsagbes estdo indicadas pelos tragos verticais. Uma outra forma de realizar
essa atividade € cada um dizer a sua idade, ao invés do nome.

A seguir, propus que cantdssemos algumas das cantigas folcléricas que
conheciamos, marcando as pulsacdes com palmas. Também nesse caso, repetiamos as
cangbes em diferentes pulsages, ou seja, em diferentes velocidades. Os alunos foram
sugerindo as cangdes: — “Borboletinha™... “O chapéu”... “Marche soldado”... Nesse
encontro, propus, ainda, 8s criangas, que brincassemos primeiro de “Siga o mestre” e
depois de “Escravos de J6”. O modo como costumavamos brincar j4 foi descrito
anteriormente.

Como Gltima atividade do dia, pedi as criangas que me acompanhassem com
palmas, no ritmo: § 1 [T } . Assim fizemos, primeiro com o grupo todo junto, depois
cada crianga realizando o ritmo individualmente e, por tltimo, dividindo 2 sala em dois
grupos — nesse caso, um dos grupos realizaria ¢ ritmo pronunciando a silaba ‘%4’ — ¢
executando o ritmo ora todos a0 mesmo tempo, ora alternando-se os grupos. Isso produzia
dois efeitos diferentes: as sonoridades das palmas e das vozes alternavam-se ou aconteciam
simultaneamente, o que despertava o interesse e a ateng@io das criancas.

Ao final da aula, pedi que anotassem esse ritmo e recolhi seus escritos como das
outras vezes.

- Quinio encontro:
Inicialmente, trabalhamos com as nogdes de pulsagio e ritmo, a partir de trés

cantigas que ensinei as criangas. Foram elas:
1 - “Na Bahia tem”

“Na Bahia tem
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Tem, tem, tem
Coco por vintém, laid

No Bahia tem.”
2 - 0 cachorro”

“du ou, au, au, au, au,
Olha o cachorro

Do Nicolau.

Au, au, au, qu, au, au
Pula contente

Lé no quintal.”
3 - “Um, dois”

“Um, dois, um, dois,
Feijoada com arroz.
Um, dois, um, dois,

Mocots é pé de boi.”

Para ensinar cantigas que n#io eram conhecidas pelas criangas, eu seguia
basicamente 0s seguintes procedimentos: primeiro, cantava para elas, perguntando-lhes se
gostariam de aprender aquela cantiga. Em geral, as criancas respondiam positivamente; e,
entdo, eu lhes ensinava, primeiro a letra, de cor — eu nfio costumava escrevé-las no quadro;
¢ depois a melodia € o ritmo.

Em seguida, propus as criangas que acompanhissemos essas melodias, com palmas,
ora o ritmo, ora a pulsagfio. Usarei o esquema abaixo para mostrar como era a realizaco

desses exercicios.

Marcando o r1tmo da cantiga “Na Bahia tem”, o resultado era;
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“Na Bahia tem
s
Tem, tem, rem,

L

Coco por vintém, laid
Ay s
Na Bahia tem.”
nIEREE

E, marcando a pulsacfo:

“Na Bahia tem
I

Tem, tem, tem,

v 3

Coco por vintém, laid
I N N

Na Bahia tem.”

by v

De modo geral, as criangas nfo tinham dificuldade para executar esses exercicios.
Se um ou outro aluno comegasse, por exempio, a bater o ritmo quando eu havia proposto
marcarmos a pulsagfio, eu enfatizava: — “Estamos marcando a pulsacdo. As batidas sdo
sempre iguais”. Se acontecesse o contrario, quer dizer, se alguma crianga comecasse a
marcar a pulsagdo quando estdvamos marcando o ritmo, eu lembrava: — “Estamos
marcando o ritmo da misica. As vezes a palma é lenta, s vezes é rdpida”. Eu sempre fazia
0s exercicios junto com eles.

Minha intengdo principal, nesse encontro, era propor &s criangas a associagdo das

palavras longo ¢ curto as duragfes mais lentas e mais rapidas, respectivamente. De acordo
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com Willems {1969), o uso de certas “férmulas vocais” ~ recurso a palavras sugestivas dos
valores das duragdes — € bastante produtivo para o estudo dos ritmos.

Sugeri, entdio, a elas que realizdssemos alguns ritmos dizendo longo, para as palmas
um pouco mais demoradas, e curto, para as mais rapidas. Ao pronunciar a palavra longo
junto com uma palma mais lenta, deveriamos dizer cada silaba pausadamente: lon-go; a0
dizer curto, deverfamos fazé-lo rapidamente. Para deixar mais claro esse procedimento,
recorTo mais uma vez ao auxilio do relogio: para dizer longo, por exemplo, pode-se usar um
segundo para cada silaba; e, para curto, pode-se pronunciar a palavra toda em um segundo.
Assim, prosseguimos realizando alguns ritmos propostos por mim:

Jé Je ... —longo,curto, lon-go, curto...

Jéé Jeé. .. — longo, curto, curto, lon-go, curto, curto...

6 dd #J0... —»curio, lon-go, lon-go, curto, lon-go, lon-go...

4o déed. . — curto, curto, lon-go, curto, curto, lon-go...

A figura i , ¢hamada minima, corresponde, nesse ¢aso, ao tempo longo; ¢ a figura
_“J“_ , chamada seminima, ao tempo curto.

Ao final das atividades, pedi que anotassem essa tltima célula ritmica executada por

- Sexto encontro:

De inicio, lembramo-nos das atividades que vinhamos realizando desde o primeiro
encontro. Em seguida, ouvimos uma gravaciio com canto de passaros e som de ondas do
mar € conversamos sobre “o que € misica”. Ao perguntar as criangas se o que acabaramos

de ouvir era misica — se o canto dos passaros ¢ 0 som das ondas do mar podem ser

considerados musica — ouvi delas idéias, tais como:
— “Sim. E musica da naturezal”
— “FEu estou ensinando o meu candrio a cantar.”
— “Tem também o som das estrelas nadando no mar!”
E, a0 perguntar-lhes “o que € misica”, aigumas das respostas foram:

— “Musica é feita de som.”
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e “E pitmo!”
— “Mulsica é para a gente dancar.”

Essas id€ias revelam o que as criancas pensam, sabem e vivenciaram sobre misica
1M 1SS0S encontros.

Os encontros individuois

Embora o fundamental, neste estudo, seja a produgfio da escrita de ritmos pelas
criangas, no se pode deixar de considerar outros aspectos importantes dentro dessa mesma
questdo. Por exemplo: as criangas seriam capazes de ler os ritmos escritos por elas, algum
tempo depois? Até que ponto poderiam perceber a eficiéneia ou nfo de seus escritos? Que
aspectos ritmicos tinham a intengfio de marcar? Quais conteiidos seriam relevantes para as
criangas, no sentido de elaborar uma escrita mais eficiente? Qual o papel das minhas
intervengbes na (re)elaboragiio de seus escritos? Em busca de algumas dessas respostas,
planejei encontros individuais com os alunos.

Em seu artigo sobre a andlise microgenética, na perspectiva histérico-cultural, Gées
(2000) traga algumas consideragdes importantes acerca das contribuiges metodolégicas de
Vigotski. Entre ¢las, refere-se & questéio das “entrevistas™, conforme entendidas por ele.

“[...] a proposta de entrevista clinica de Piaget (pelo menos na versdo da década de 20), teve
repercussdo sobre o préprio trabalho ontogenético de Vigotski, como relata Luria, e,
presumivelmente, afetou as formas pelas quais ele realizava anélises detidas de seqiiéncias
de acontecimentos em sessGes de pesquisa. Naturalmente, Vigotski transformou muito a
idéia original — que era de uma busca cuidadosa das respostas ‘espontineas’ da crianga, ndo
influenciadas pelo adulto — e introduziu deliberadamente pistas, auxilios ou obsticulos, para
estudar os processos de interesse. A mudanca no formato da entrevista ndo é mero detalhe,
mas decorre da tese fundamental de Vigotski, segundo a qual os processos humanos tém

génese nas relagbes com o outro e com a cultura, e sdo essas relagdes que devem ser
nvestigadas ao se examninar o curso da agfio do sujeito” (p. 11).

Por assumir com Vigotski e, também, com Bakhtin a patureza mediada dos
processos psiquicos humanos — o que significa considerar que “/...] a agdo do sujeito sobre
o objeto é mediada socialmente, pelo outro e pelos signos” (Fontana, 1996, p. 11) — ao

“entrevistar” as criangas, nesses encontros individuais, n3o me limitei a fazer perguntas €



anotar suas repostas. Ao contrario, era meu objetivo interferir no processo, fornecendo
pistas, dando dicas, sugerindo mudangas, no sentido de ajuda-las a refletir sobre seus
escritos.

Segundo Fontana, “a mediagdo do outro desperta na mente da crianga [..]
processos complexos de compreensdo ativa e responsiva, sujeitos as experiéncias e
habilidades que ela jé domina” (1996, p. 19). Com as atividades estabelecidas, os
contendos introduzidos, as perguntas que eu fazia as criangas, as solicitagBes por um modo
de escrita diferente, as sugestSes dadas a elas sobre como escrever um ritmo, minha
intengdio era justamente suscitar-lhes processos de andlise e (re)organizacio sobre as
primeiras formas de escrita produzidas.

Nas entrevistas, procurei observar especialmente os seguintes aspecios: se as
criangas eram capazes de lembrar-se do ritmo anotado na aula anterior; se ¢ faziam através
da escrita ou ndo; se acreditavam que a escrita poderia ajuda-las a lembrar-se e por qué; se
conseguiam produzir uma forma diferente de escrita para um novo ritmo — a saber,
fpicye .

Para isso, eu, inicialmente, mostrava a elas um de seus escritos anteriores,
solicitando que realizassem aquele ritmo. Em seguida, sugeria que anotassem wm novo
ritmo e que tentassem fazé-lo de um modo diferente; antes, porém, executdvamos esse
ritmo juntas, algumas vezes. Conforme as criangas apresentassem dificuldades, eu as ia
ajudando — fornecendo pistas, indicando possibilidades. Quando se mostravam seguras a
respeito de suas solugdes, eu procurava ndo interferir. Depois que elas escreviam esse novo
ritmo, eu lhes perguntava se acreditavam que aquela forma de escrita ajuda-las-ia a
lembrar-se ¢ por qué. Atraves de fichas individuais, eu ia anotando as suas respostas € as
minhas intervencoes.

Abordando a questio da elaboragfio ¢ reflex@io sobre textos escritos pela crianga,
afirma Goes (1996). “a agdo reflexiva pode ser entendida como aquela que é romada como
objeto de atengdo pelo proprio suyjeito. Trata-se ndo so de saber fazer, mas também de
pensar sobre o que e como se faz” (p. 103). Ao propor essas entrevistas, movia-me o desejo
de que as criangas tomassem seus escritos iniciais como objeto de andlise; que pudessem

refletir sobre a adequagfio desses escritos a solicitagiio que foi feita — anotar para lembrar do
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ritmo depois; € que, redimensionando suas concepgdes a rTespeito de escrever ritmos,
elaborassem uma outra forma de escrita para um ritmo diferente.

Chamo (Gdes, ainda uma vez, para reiterar o0 modo como entendo a possibilidade de
reflexfio pelas criangas sobre sua produglio escrita; “o percurso de crescimento se Jaz tanto
pela atividode do sujeito, fundada em estratégias e conhecimentos jé construidos, quanto
pela participagdo de agentes mediadores, em especial aqueles presenies no contexto
escolar” (p. 102). Apoiando-me nessas afirmagbes de Goes, assumi, junto as criangas, o
papel mediador na elaboragfo/compreensio/constituicio desse conhecimento especifico — a
escrita de ritmos. As muitas facetas desse papel incluem ensinar, refletir e ajudar a refletir,
questionar, sugerir, fornecer e desvelar pistas, aprender...

O material produzido nesses seis encontros com todo o grupo e naqueles em que eu
entrevisiava cada crianga — as conversas, as perguntas, as respostas, os desenhos e os
escritos produzidos — foram se constitaindo em meus dados. S50 os indicios, as pistas® que
tenho para compreender o processo de significagdio da escrita de ritmos pela crianga. Eles
sdo reveladores de como as criangas vdo organizando, elaborando, estabelecendo relagdes,
ou seja, construindo significagiio acerca de um novo conhecimento. Mostram, ainda, que
esse € um processo cujo carater € histérico e nfo inato.

Os dados ndo sio frios, prontos, mas foram se constituindo nas interagdes, nas
experiéncias concretas vividas por nos e fazem parte da histéria que quero desvendar, Para
isso, retomo Vigotski: € preciso “/..] estudar o problema sob o ponto de vista do
desenvolvimento™, & preciso estudar o processo, partindo de suas origens e buscando
explicar suas relagdes dindmico-causais.

Nesse capitulo, descrevi os caminhos que busquei para compreender ¢ processo
de significagfio da escrita ritmica pelas criancas. Para elaborar as atividades propostas a
elas, fui me orientando pelas formulagdes de Vigotski e seus colaboradores acerca do
método instrumental em Psicologia e pelas reflexdes de autores da Educaciio Musical nos
quais baseio miunha pratica. Retomei, ainda, certos aspectos da historia dos sistemas

musicais de escrita que considerei relevantes para a elaboragfio das atividades.

8 Uso esses termos ~ indicios, pistas — lembrando-me de Carlo Ginzgurg (1990) que, propondo o “paradigma
indiciario” como modelo epistemolégico das Ciéncias Humanas, me incita a buscar nos detalhes
imperceptiveis a0 olhar desatento, o caminho para decifrar a realidade,
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A seguir, pretendo descrever e analisar nfio s6 os escritos produzidos pelas criangas,
mas, também, suas opinifes, duvidas e solugles — palavras que foram sendo ditas em
nossos encontros € que mostram quais os modos que as criancas buscam para resolver as
tarefas propostas; como € quais marcas (signos) elas vio utilizando para escrever um ritmo
do qual querem se lembrar depois; como, através dessas mesmas marcas, elas vio
(re)organizandoe e (re)elaborando suas concepgfes sobre a escrita ritmica; enfim, como vai

se constituindo o processo de semiose em relagBo a esse sistema particular de significaggo.
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PARTE III

1. DESVELANDO AS PISTAS DEIXADAS PELAS CRIANCAS EM
SEUS ESCRITOS
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DESVELANDO AS PISTAS DEIXADAS PELAS CRIANCAS
EM SEUS ESCRITOS

Foi muito dificil escolher, entre o que foi dito, escrito e vivido nos encontros com as
criangas, ¢ decidir sobre o que e como apresenta-los, neste trabalho. Das muitas
possibilidades que imaginei para descrever ¢ analisar esse material, destaco:

- tragar o percurso de algumas criancas, em particular;

- apresentar os escritos das criangas como foram sendo produzidos a cada

encontro — respeitando, assim, a ordem cronologica dos acontecimentos;

- IOSstrar 0s TeCUrsos aos quais as criangas recorreram para anotar os ritmos — o

desenho, a linguagem escrita e oral, as relages espaciais € de quantidade;

- percorrer os diferentes momentos pelo quais as criangas passaram, a0 tentar

elaborar uma escrita para os ritmos propostos.

Minha opg¢éo foi compor essas duas ultimas possibilidades. Considero que assim
poderei mostrar com clareza os caminhos, os meios, através dos quais as criangas
construiram significagéio acerca desse conhecimento especifico, a escrita ritmica. Acredito
gue esse modo de apresentar os dados que analisei podera desvendar também duas outras
questdes, que fazem parte do meu problema: a primeira delas diz respeito ao papel das
minhas intervengdes, bem como 4 influéncia das nogGes trabalhadas, sobre a produgiio das
criancas; € a segunda, trata de conhecer o modo como os escritos foram reelaborados a
partir da reflexo sobre eles.

De acordo com Luria (1988), uma das condigbes fundamentais para o
desenvolvimento da escrita na crianca ¢ a compreensdo da funcio auxiliar desempenhada
pelos sistemas de signos. Isto quer dizer que a crianga deve ser capaz de compreender que
certos sinais (tracos, linhas, pontos: marcas, enfim) podem ser usados para ajudar a
relembrar algo ou transmitir alguma idéia, mesmoe que tais sinais nfo estabelecam com esse
algo ou essa 1déia uma relacdo direta.

O autor aponta duas condigdes para que a crianga seja capaz de escrever;

a) estabelecer relagdio com as coisas, categorizando-as em dois grupos: primeiro,

de objetos que representam interesse € com os quais a crianga se relaciona

diretamente (por exemplo, um brinquedo);, e, segundo, de objetos que
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desempenham papel instrumental, ou seja, que s&0 meios para obtengiio de outra
coisa que deseja (por exemplo, um tapete ou uma haste com a qual possa
alcancar o brinquedo);

b) a crianga deve ser capaz de controlar sen prépric comportamento por meio

dessas relaces estabelecidas.

Compreendendo que os sistemas de signos, no caso especifico, a escrita, encaixam-
se na categoria dos meios auxiliares, a crianga passara a estabelecer com seus rabiscos, seus
tragos, suas linhas, uma relagio funcional; ou seja, poderd usar significativamente as
marcas que produz sobre o papel, como auxilio na recordagio e/ou transmissio de idéias,
conceitos, relagdes, fatos, acontecimentos.

Mas qual o percurso que a crianga segue rumo & compreensio dessa fungio auxiliar
desempenhada pelos sistemas de signos, 2 qual se refere Luria? Vigotski (1994) ajuda a
responder essa questdo, quando afirma que para compreender o processo de aprendizado da
linguagem escrita ¢ preciso conhecer a historia do desenvolvimento do simbolismo, ou do
uso de signos, na crianga.

Segundo esse autor, os rabiscos da crianga, o desenho € o brinquedo (sobretudo o
faz-de-conta) sdo exemplos de atividades infantis em que se pode perceber o nascimento da
representagio signica. Os gestos estdo na origem dos signos escritos; o que a crianca realiza
sobre o papel, através de seus primeiros rabiscos, 530 as proprias agdes e os resultados sfo
sempre, indiferenciadamente, tragos e pontos. Os rabiscos s3o, nessa fase, a mera fixagio
dos gestos; ¢ o inicio da intencio de representar.

No faz-de-conta, é comum a crianca tomar certos objetos em lugar de outros.
Nesses casos, a semelhanga entre os objetos envolvidos na brincadeira ¢ irrelevante. O que
importa, segundo Vigotski, ¢ a “possibilidade de executar, com eles, um gesto
representativo” (p. 141). E através do gesto, do movimento, da agio praticada com o objeto
que, gradativamente, se lhe atribui um significado. Inicialmente, os gestos praticados ¢ que
indicam/dizem o que o objeto representa; entretanto, com o passar do tempo o objeto
adquire significag&o mesmo fora do contexto da brincadeira. A propria estrutura do objeto ¢
modificada em fun¢fo do novo significado.

Em relagdo aos desenhos, diz Vigotski que, em um primeiro momento, 2 crianca

interage com eles de maneira direta, como se fossem mesmo objetos e nfio representacdes
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deles. Nessa fase, a crianca nfio percebe, ainda, a fungfio simbdlica que o desenho pode
desempenhar; para ela, o desenho ¢ em si mesmo um objeto. SO posteriormente € que passa
a percebé-lo como algo que estd no lugar de.

A linha histérica do desenvolvimento da linguagem escrita, de acordo com Vigotska,
articula o faz-de-conta, os rabiscos, os desenhos € a escrita da crianga. O elemento de
ligagdo entre essas diferentes atividades infantis ¢ o desenvolvimento da capacidade de
simbolizaciio; em todos os casos, 2 crianga lida primeiro de maneira direta com 0s objetos
em questio, para depois percebé-los como representantes de alguma coisa que ndo estd
presente.

Assim, a crianga vai simbolizando, usando signos, através de seus primeiros
rabiscos, desenhos, brinquedos, desenvolvendo, por meio dessas atividades, a nogio de que
coisas podem ser colocadas no lugar de outras para desempenhar certas fungdes. Isso
permitira a ela compreender que tracos, linhas, pontos, podem ser colocados no lugar de
idéias, conceitos etc, que se quer transmitir ou recordar.

As criancas de minha pesquisa estavam alfabetizadas. Pode-se dizer, entdo,
considerando as afirmacBes de Luria e de Vigotski, que tais criangas ja tinham
compreendido a fungfio do signo como recurso auxiliar, isto €, tinham 2 idéia de que ¢
possivel representar coisas, palavras, quantidades etc. Por outro lado, ¢ possivel afirmar,
que era a primeira vez que tais criancas tinham contato com esse objeto de conhecimento
especifico ~ a escrita de ritmos. Até€ entfio, musica para elas era para se ouvir, dangar,
cantar... Ler e escrever musica ndo faziam parte de seu cotidiano. Tais caracteristicas
peculiares indicam que seria outro o seu ponto de partida; seriam outras, além dessas ja
adquiridas, as condigdes necessarias para que escrevessem ritmos.

Quais as questdes fundamentais a serem feitas, no caso da escrita de ritmos por
criangas nio-musicalizadas? Mesmo nfio tendo a pretensdo de responder a todas, formulo
algumas delas:

- quais, dentre os elementos ritmicos reconhecidos, as criancas elegeram para

anotar os ritmos propostos?

- quais marcas foram utilizadas?

- como propuseram a escrita (fendmeno espacial) do acontecimento ritmico (de

ordem temporal)?
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- seus escritos podiam ajudar a lembrar dos ritmos? Quando? Em fungfo de quais

dos aspectos ritmicos grafados?

- como as experiéncias vividas nas aulas de musica influenciaram na sua

producio escrita?

Buscando respostas para algumas das questdes anteriores, proponho-me, agora, a
apresentar as analises que fiz dos escritos e das reflexes das criangas. Minha intencdo ao
analisar esse material foi descobrir o caminho tragado por elas e os recursos 20s quais
recorreram para responder & tarefa de escrever ritmos; saber quais os contetidos e as nogdes
que lhes permitiram redimensionar seus escritos, bem como, refletir sobre o meu papel
mediador na criaclio de possibilidades/condigdes para que as criangas escrevessem ritmos e
no auxilio & analise ¢ reelaboragio dos escritos produzidos por elas. Em outras palavras, a
tentativa fo1 compreender ¢ processo através do qual construiram significacio sobre esse
conhecimento especifico, a escrita de ritmos.

Para as analises, subdividi o material produzido nos encontros com as criangas em
quatro momentos, de acordo com as atividades desenvolvidas, os contetdos € as nocdes
introduzidas. Assim, o primeiro € o segundo momentos correspondem, respectivamente, &
primeira ¢ 4 segunda formas de escrita propostas por cada crianga, em atendimento ao
pedido de anotar um ritmo para nos lembrarmos dele depois. Nesses dois momentos, as
atividades estabelecidas tinham como objetivo principal introduzir as nogdes de pulsagio €
ritmo. O terceiro momento refere-se & primeira entrevista, em que a proposta era refletir
sobre a producfo anterior e, a partir dessa reflexfo, elaborar outras formas de escrita
ritmica. A esse terceiro momento, corresponde a terceira forma de escrita proposta pelas
criangas.

O quarto momento caracterizou-se pela introducfic de duas novas nogbes — as de
curto € longo - com o intuito de captar o que e quanto poderiam acrescentar 4 compreensio
do acontecimento ritmico. Ao final desse que foi 0 nosso quinto encontro, as criangas
elaboraram pela quarta vez uma escrita para um ritmo sugerido.

Conforme diz Vigotski, o desenvolvimento psiquico da crianga é “/...] um processo
dialético complexo caracterizado pela periodicidade, desigualdade no desenvolvimento de
diferentes fungdes, metamorfose ou transformacdo quclitativa de uma forma em outra,

embricamento de fatores internos e externos, e processos adaptatives que superam o0s
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impedimentos que a crianga encontra” (1994, p. 96-97). Ac assumir, com Vigotski essa
concepcio, delineia-se para mim a necessidade de analisar a produco escrita das criangas —
e apresentar tais analises, neste trabalho — articulando os quatro momentos que descrevi
anteriormente.

Tal articulacdo revela minha intengdo de desvendar os aspectos importanies da
histéria de busca de significacdo sobre a escrita de ritmos, construida/constituida em nossos
encontros de musica. O que pode parecer desordenado €, antes, a tenfativa de descrever um
processo que ndo € linear nem continuo, percorrendo os diferentes momentos de elaboragio

pela crianga de um modo significativo para escrever ritmos.

Ao primeiro momento de analise, correspondem as primeiras formas de escrita
propostas pelas criangas. Em atendimento ao pedido de anotar o ritmo T18 1§ . paranos
lembrarmos dele no proximo encontro, muitas delas produziram desenhos das méos — ora
uma, ora duas mdos, contornadas ou desenhadas livremente. Essa foi a forma proposta por

Diogo (10 anos).

E_{s__gsﬁa{;éc ?ZIDi;Qg_E.)_- N ' o

Vigotski, em seu texto sobre a pré-historia da linguagem escrita (1994), afirma que

o gesto é o precursor da escrita na crianga ¢ que 0s seus primeiros rabiscos ¢ desenhos
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devem ser considerados como gestos fixados no papel. Nas palavras do autor, “/...7 os
gestos sdo a escrita no ar, e os Signos escritos sdo, freqiientemente, simples gestos que
foram fixados” (p. 142). Vigotski diz, ainda, nesse mesmo texto, que ao desenhar objetos
cu conceitos complexos, inicialmente, a crianca o faz indicando, ndo os elementos que
compdem fais objetos ou conceitos, mas suas qualidades ou suas caracteristicas gerais.

A intencdo de Diogo e das outras criangas, que também apresentaram desenhos de
mios como resposta 4 minha solicitacfo, foi grafar/gravar o gesto indicativo do movimento
que realizamos ao executar ¢ ritmo, acreditando que esse gesto fixado ajuda-los-ia a
lembrar-se do ritmo, em nossoe proximo encontro, Seus desenhos, portanto, sio mais que
simples desenhos de mios; no contexio em que foram produzidos, sdo, na verdade,
desenhos de ritmo; estio no lugar do ritmo 1 § 1 § ; significam esse ritmo,

Diante de tais desenhos, lembro-me de Willems (1969): “es ran dificil definir el
ritmo — dice Lucien Boisse — que después de haber balbuceado: es un no sé qué, una
especie de..., nos sentimos lentados de acabar la definicién com um gesto” {p. 34). Na
dificuldade de encontrar uma outra forma, Diogo ¢ as demais criangas, que produziram
como ele desenhos de mios, escreveram o ritmo através do gesto, simbolizando o
movimento realizado.

De acordo com Pino (1993), o gesto foi a primeira forma de expressdo simbolica
constituida pelo homem, anterior 4 linguagem oral Pela necessidade de transmitir e
perpetuar a cultura, no percurso de sua histéria, o homem fixa essas duas formas de
expressio atraves de estruturas graficas simbdlicas; “o objeto grdfico (desenho ou escrita)
captura o gesto humuano, congelando-c no proprio momento de sua producdo” (p. 99). O
autor acrescents, ainda, que o desenho e a escrita sdio formas graficas portadoras de uma
significacio a ser decifrada. S3o, portanto, objetos semidticos cuja significagio &
estabelecida ¢ veiculada no contexto social, cultural ¢ histérico em que foram constituidos.
O desenho de Diogo so pode ser compreendido/significado como ritmo no Ambito das
relagfes concretas em que foi realizado: nos nossos encontros, por aqueles que participaram
das nossas aulas de musica.

Trago outra afirmagfio de Pino, que revela como os desenhos de mios podem ser
produzidos/assumidos como desenhos de ritmo: “/...] qualguer desenho ou rabisco pode

significar, na fantasia criadora da crionga, qualguer outra coisa, sendo um meio de
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expressdo/comunicagdo com os outros, desde de que esies captem e assumam essq
fantasia” (op. cit., p. 105). Ao apresentarem esses desenhos como possibilidade de escrita
de ritmo, e a medida em que assim o significamos, esu e as criangas
assumimos/convencionamos/estabelecemos/constituimos uma certa significagfio para esses
desennos.

“Os signos s6 podem aparecer em um ferrenc interindividual”, diz Bakhtin (1999,
p. 33). Mas ndo em qualquer situacdo, envolvendo quaisquer individuos, acrescenta ¢
preciso que tais individuos componham um grupo socialmente organizade, gue formem
uma unidade social, para que sistermas de signos possam constituir-se. Em nossos
encontros, vivemos situagbes, estabelecemos relagdes que permitiram a criagfo/constituigdo
de signos para marcar os ritmos. Tais relag8es revelam-se, nfio s6 nos escritos das criangas,
mas fambém em situagdes como o didlogo seguinte, em que Su perguntava a D10go 50bre 0
desenho das mios que acabara de me entregar:

— “Por que vocé escreveu o ritmo assim? "

— “Porque nos batemos ¢ ritmo com as mdos!”, disse.

— “Vocé acha que esse desenho vai te ajudar a lembrar na proxima aula?”, torno
a pergunfar.

— “dcho”, respondeu.

Haviamos constituido um signo: o desenho das mios significava aquele ritmo!

Zilda (8), além das mi#os, desenhou os pés e um rosto, no qual as orelhas estéo
destacadas e duas mios parecem querer toca-las, uma de cada lado. O ritmo anotado for:
1 § ). Sua escrita remete 3s outras maneiras através das quais marcamos ¢ ritmo
proposto, na brincadeira “Siga o mestre” — com os pés, com as mdoes nas orelhas, nas costas
ou nas pernas, de acordo com as ordens do “mestre” {nessa brincadeira, as criangas se

divertiam ao propor modos pouco convencionais para marcar os rifmos),



Tales (9), outra das criancas cuja primeira forma de escrita foi o desenho das mios,
marcou o ritmo proposto (f1§ 3 §), durante a primeira entrevista {terceiro momento),
desenhando o chocalho com o gqual escolheu realizar a atividade, nessa ocasifio. Tales
afirmou que o desenho poderia ajuda-lo a lembrar-se, por ter executado ritmo com o

choealho.
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Mais wma vez, nos casos de Zilda e Tales, a escrita ritmica serviu para indicar ¢
movimento realizado ao executarmos o ritmo. Pode-se dizer, que esses desenhos das mios,
dos pés, do chocatho sdio gestos fixados no papel; constituem-se nos signos possiveis,
encontrados pelas criangas para significar um ritmo. Atendendo a minha solicitagio de
escrever o ritmo para nos lembrarmos dele no proximo encontro, atribuiram uma nova
significagio a seus desenhos; tomaram um modo conhecido de significar, usando-0 para
uma funcdo especitica — a saber, representar ¢ ntmo,

Mas que se pode dizer em relagio 4 fungfo dos desenhos produzidos? Serviram eles
como meio ou instrumento para lembrar do ritmoe, no encontro seguinte? N#o. De modo
geral, as criangas ndo puderam lembrar-se do ritmo por meio de seus escritos. Parece-me
que, nos casos aos quais me referi anteriormente, o ‘escrever para lembrar-se’ foi apenas
perifericamente associado as solugles propostas.

Luria {1988) ~ analisando os primeiros tragos indiferenciades produzidos por
criancas, em atendimento 4 solicitagiio de escrever certas frases ditadas — diz que esses
signos graficos primérios criados por elas ndo tém a caracteristica de desvelar o significado,
posteriormente. Eles ndo servem como meio ou instrumento para rememorar, pols ndo
designam um conteido objetivamente, de modo a cumprir essa fungfio; apenas ajudam a
lembrar que algum conteado fora anotado, mas ndo pode levar a esse contetdo. No caso
dos desenhos de mios como escrita de ritmo, tais signos propostos trouxeram as criangas a
lembranca de que um ritmo fora anotado, mas ndo puderam ajudar a realizar novamente

gsse ritmo.

Algumas criangas produziram outros desenhos para solucionar a tarefa proposta de
escrever um ritmo. B, da mesma forma que nos desenhos de maos analisados, por sua
caracteristica de indiferenciacio e nfio-funcionalidade, esses signos criados nfio faziam
mais que remeter 4 lembranga de que algum ritmo foi anotado. O significado capturado em
tais escritos foi geral e amplo: um ritmo; mas ndc trazia uma caracteristica especifica que
ajudasse 2 recordar qual era esse ritmo. A escrita proposta por Rosdngela (8), para o ritmo

1313, éumexemplo:
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Na primeira entrevista da qual participou, Roséngela d4 pistas de como seu desenho,
proposto come escrita do ritmo, estava apenas circunstancialmente associado 3 tarefa de
lembrar-se. Inicialmente, com a ajuda do seu desenho, pedi-lhe que tentasse recordar o
ritmo trabalbado em nosso encontro anterior, o que ela reconheceu ndo ser possivel. Como
a minha intengdo, nessa primeira entrevista, era auxiliar as criancas na andlise e no
redimensionamento de seus escritos anteriores, solicitei que anotasse um ritmo diferente — a
saber: T3 1 T3 1 ~ e que tentasse escrever de um outro modo. Rosdngela pensou por
alguns minutos ¢ acabou produzindo um desenho diferente: uma casa, ladeada por duas

Arvorss, € nuvens no céi.

76



Ao terminar, eu ¢ Rosingela conversamos scbre seu desenho:
— “Vocé acha que esse desenho vai te ajudar a lembrar o ritmo que fizemos?”,
perguntel.

- “Acho”, respondeu.

— “Por gue?”

— “Porgue eu gosio desse desenho e gostei do ritmo também!”

Gostar ou nfo gostar tem que ver com as relagdes estabelecidas em nossos
encontros e também com os interesses peculiares de Roséngela, mas nfo ¢ um contsudo
objetive para marcar determinade ritmo e depois lembra-se dele. Mesmo ndo tendo
conseguido reproduzir o ritmo marcado, Rosdngela insiste em anotar 0 nove ritmo atraves
de um desenho; entretanto, nfo ¢ o mesmo desenho que produz: € um desenho diferente.
Talvez porque o ritmo fora diferents; talvez porque o desenho anterior ndo fora eficiente.
Ou seria melhor dizer que, ao solicitar que buscasse um modo diferente de anotar o novo
ritmo, provoquei em Rosdngela a necessidade de produzir um desenho diferente, criando a
expectativa de que esse outro pudesse ajuda-la a recordar?

Sem duvida, esses desenhos propostos pelas criangas como escrita de um 1itmo sfo
portadores de significagdio. Entretanto, essa significacio ndo revela um contetdo
objetivamente; ao contrrio, oscila entre a intengfo de mostrar 0s movimentos realizados,
05 jogos que brincamos, os instrumentos com oS quais executamos o0s ritmos, o fato de
gostar ou ndc das aulas, dos ritmos propostos... por outro lado, demonstra que as criangas
+&m muitas coisas a dizer: sobre 0s ritmos, sobre como escrevé-los, sobre as interacdes que

se estabeleceram em nossas aulas de musica...

Um outro modo de escrita proposto pelas criangas, atendendo ao meu pedido de
anotar um ritmo, foi através de silabas. No primeiro momento, a maioria das criangas
produziu os desenhos de méos, e, proxunas as mios, escreveram as silabas; mas, a partir da
segunda vez em que realizaram essa tarefa (segundo momento), todas abandonaram os
desenhos das mios e passaram a anotar o ritmo usando somente silabas.

Algumas das silabas usadas foram “pa”, “ta”, “tum”, “tan”, “ti” e “ba”; tais silabas

apresentam-se organizadas segundo alguns critérios, que revelam como as criangas
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buscaram e adaptaram recurscs trazidos de outras areas de conhecimento, para tentar
solucionar a tarefa. Os critérios fundamentais eram ou escrever as silabas através das quais
realizdvamos o ritmo oralmente ou reproduzir, no papel, os sons dos instrumentos com o8
quais 0s executamos. Afirmagdes ou perguntas das criangas sdo indicios que tenho para
conhecer os critérios escolhidos por elas:

— "Que silaba vou colocar para este som?”, (pereunta feita no momento de
gscrever wm novo ritmoe, durante a primeira entrevista).

E, respondendo-me, quando perguntei porque acreditavam que seu modo de
escrever ajudaria a lembrar-se do ritmo:

— “Por que o barulho é igual’”
— “Fu tenfel lembrar da muisica, do som!”
- “EU escrevi 0 som do instrumentol”
— “Eu ouvi esse barutho!”

A um dos enitérios referidos anteriormente, geralmente, somavam-se outros: indicar
o numero de batimentos e/ou marcar & diferenca entre as duragfes, por meio de virgulas,
tragos, espagos. Edilson (9) foi uma das criancas que, em sua primeira forma de escrita,
produziu desenho de mios associado a silabas, descartou o desenho nas formas de escrita
posteriores e manteve esse padrio até o nosso Ultimo encontro. Os escritos de Edilson
demonstram que ele se esforgava por indicar o nimero correto de batimentos e sempre
obtinha &xito nessa fentativa; por outro lade, nfo se preocupava em estabelecer diferencas

entre os batimentos curtos ¢ longos: dispunha as silabas de modo eqilidistante, separando-as

ou A0 Por tragos pequenos. Assim, paraoritmo 3 § 11, propds:
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Na primeira vez que entrevistel Edilson, com a ajuda de seu escrito, pedi a ele que
tentasse se lembrar do ritmo que haviamos trabathade no encontro anterior. Ele leu
corretamente as silabas que havia escrito, mas o resultado foi um ritmo diferente daquele
que havia sido pedido: 1. % 1 % 1; ou sgja, cinco batimentos de mesma duragdio. Propus,
entdo, wm novo ritmo (73§ 1 ¥) & sugeri que buscasse uma outra forma de escrevé-lo. O
que Edilson fez, para atender a essa minha solicitacfio, foi escolher outras silabas, em seu
repertorio, repetindo-as segundo o nlmero de batimentos, Pedi que lesse e marcasse o
ritmo, novamente, o que fez de modo correto.

Eu quis saber, entdo:

— “Vocé acha que esse jeito de escrever o ritmo vai te ajudar a lembrar?”

— “Vai, porgue eu cologuei o tanto certo de silabas”, respondeu-me,

Propostas como a de Edilson mostram o surgimento, pela primeira vez, de um
conteido mais especifico, orientando o modo de se escrever os ritmos — ¢ nimero de
batimentos precisava estar indicado. Embora nem sempre as criangas obtivessem &xito

nessa tarefa, a maioria delas marcava os batimentos, de alguma forma.

A escrita de Jessica (8), no primeiro momento, fornece pistas para gue eu entenda os
casos em que o nimero de silabas nfio era compativel com o nmero de batimentos que

compunha o ritmo a ser anotade. Para o ritmo 3 1 § 1 . propds:
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Husiracio 8: Jossica

O conteudo expresso por Jessica € tio indiferenciado quanto os desenhos de mios, o
sua escrita pode servir para qualquer ritmo, pois indica somente os sons ou as silabas que
usamos para realizar o ritmo oralmente. No segundc momento, essa crianca produziu uma
escrita com caracteristicas muito semethantes a essas ja descritas. Entretanto, durante a
primeira entrevista, fez uma “descoberta” surpreendente. Inicialmente, mostrei-The suas
anotagdes anteriores, pedindo que tentasse realizar aquele ritmo, o que ela concluiu ser
impossivel. Propus que escrevesse um outro ritmo {3103 1) e que buscasse uma forma
diferente de fazé-lo. Seu esforgo fol visivel, mas ao final de alguns minutos, Jessica
confessou-me sua dificuldade em escrever o ritmo de outra forma que ndo por silabas. Eu
disse, entdo:

— “Por que vocé ndo experimenta usar uns tracinhos, umas bolinhas ou uns
xisinhos para marcar ¢ ritmo?”

Ela, imediatamente, pds-se a escrever, dizendo:

— “Entdo eu vou colocar trés risquinhos [deixou um espago] e depois mais irés.”

' Eiuséra:;ééfQ:.Qe’séé@_;_ i _3'j-j3'
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Seis pequenos tragos verticais, separados em dois grupos. E preciso retomar o ritmo
anotado por Jessica, para tentar compreender o modo de escrita proposto por ela:
11 M) Essa célula ritmica também ¢ formada por dois grupos iguais; cada um com
dois duragBes mais rapidas e uma mais lenta. (Para saber como resulta a execucfio desse
ritmo, admita-se, por exemplo, para as duragBes lentas, o valor de dois segundos, € para as
rapidas, o valor de um segundo). Nos primeiros modos de escrita produzidos por Jessica, eu
n3o havia encontrado nenhum indicio do reconhecimento das diferengas entre as duragfes,
conguanto ela marcasse sempre o nimero aproximado de batimentos. Entretanto, nesse
momento, ela demonstrou que compreendera esse aspecto do acontecimento ritmico. Ao
separar 0s tragos em dois grupos, por meio de um espago deixado entre eles, Jessica indica
que reconheceu o ferceiro batimento como mais lento; indica que reconheceu que esse
batimento estava ‘separado’ do seguinte por ‘espago maior de tempo’.

Embora nfo tivesse designado especificamente as duragtes de cada batimento, essa
crianga encontrou um modo possivel para representar graficamente (dimenséo espacial) um
fendmeno que € de ordem temporal.

Muitas vezes falta apenas uma pequena pista, uma palavra, uma sugestio, para que
a crianga possa reorganizar seu pensamento e reelaborar suas concepgodes. Segundo Fontana
(1996), “mesmo que ela [a crianga] ndo elabore ou ndo compreenda conceitualmente a
palavra do adulto, é na margem dessas palavras que passa a organizar seu processo de
elaboracdo mental, seja para assumi-las ou recusd-las” (p. 19). Jessica, eu e as demais
criancas j& haviamos estabelecido relagbes, desenvolvido atividades, constituido
significacdes que possibilitaram a produgdo/elaboragio de um modo de escrita como o
proposto por ela. Entretanto, esse ndo ¢ um processo determinado por aspectos inatos,
antes, ¢ desencadeado historicamente; Jessica atendeu as pistas que citel anteriormente,
outras criangas precisariam de oufras pistas.

A relagfo pedagogica ¢ muito mais do que um processo unilateral em que aiguém
ensina e um outro aprende. Tenho aprendido muito com criangas, em todos 0s meus anos
de trabatho; ¢ nesta pesquisa, aprendi muito com elas acerca dos modos de significacéio da

escrita de ritmos. Compartithamos alguns significados, constituimos outros, aprendemos
juntos...
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Chamo Bakhtin (1997) para tentar compreender a produgiio escrita das criangas €
suas respostas (escritas ¢ faladas) as minhas intervengdes/sugestdes/solicitagdes, no
contexto dialégico em que foram produzidas. No texto a que me refiro, Bakhtin discorda da
posicBio assumida pela Lingiiistica do século XIX, cujas carateristicas essenciais assim
resume:

8) a fungfo primordial da linguagem ¢ a expressio do pensamento individual;

b) assim, os papéis destacados sdo o do locutor & do proprio objeto do discurso, ou

seja, o conteudo do pensamento;

c) o ouvinte ¢, portanto, colocade em segundo plano como um receptor passivo,

restringindo-se & mera compreenséo do que ¢ dito pelo locutor.

Opondo-se 2 essas idéias, Bakhtin enfatiza o papel do outro (o ouvinte, o Teceptor)
no processo da comunicagio verbal. Sus atitude perante o que o locutor enuncia nio é
passiva; a0 contrario, antes mesmo que esse fltimo finalize, o ouvinte estd elaborando
sobre o que foi dito: concordando, discordando, completando, adaptando-se etc. e,
finalmente, assumindo o papel de locutor na cadeia de enunciados. O autor chama a isso de
atitude responsiva ativa, que pode acontecer em maior ou menor grau, e J4 esta contida no
proprio enunciado do locutor, na expectativa que tem de uma resposta. Assim, na
alternincia que tal expectativa promove nas falas dos sujeitos, estabelece-se a cadeia da
comunicagfo verbal, em que cada enunciado é um elo ligado aos demais que o antecedem e
o sucedem.

O que eu digo, o que o outro diz, afeta a ele, afeta a mim... aprendemos juntos €
juntos significamos 0 mundo.

Retomarei 0 modo de escrita elaborado por Edilson, para tentar compreender ©
surgimento, pela primeira vez, de um contetido que pode diferenciar os ritmos. O ntimero
de batimentos foi o primeiro contedido expresso objetivamente na escrita produzida pelas
criangas; pela primeira vez, o0 que foi escrito podera ser lido ¢ conduzir efetivamente ao
ritmo proposto, sob um de seus aspectos ~ o numero de batimentos. No caso dos desenhos
de méos, dada a sua caracteristica de indiferenciacio, os escritos poderiam remeter a
qualquer ritmo; a escrita por silabas, entretanto, revela um contetido especifico, o nimero

de batimentos, que deve ser coincidente com o do ritmo executado.
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Discorrendo sobre os primeiros sinais de diferenciagio que aparecem na escrita
produzida por criangas, diz Luria (1988): “/...] o processo de escrita, que comegou com um
grdfico ndo-diferenciado, [...] depais de algum tempo foi transformado em um processo
gue indicava que superficialmente estabelecera-se wma conexdo entre a producio grifica e
a sugestdo apresentada” (p. 162). B preciso retomar a perspectiva tedrica, a luz da qual
Luria fez suas reflexdes — a perspectiva historico-cultural — para compreender o sentido
exato de suas palavras. A transformaco das caracteristicas da escrita infantil, passando da
indiferenciacdo para a diferenciagdo, ndo é, de acordo com o referencial histdrico-cultural —
que tambem assumo — um processo que decorre do amadurecimento de estruturas inatas.
Ao conirario, essa fransformagio depende da mediagio do outre, através dapela
linguagem; depende essencialmente da qualidade das relagBes socials concretas
estabelecidas. E, no caso dos sistemas de escrita (seja alfabético, numérico ou musical), tais
relagSes acontecem, de modo especial, no contexto escolar.

Reconhecer que ritmos diferentes podem ser formados por quantidades diferentes de
batimentos e tentar indicar isso em sua forma de escrita — estabelecer essa conexfio ~ ¢
resultado das atividades, dos contetidos introduzidos, das relagdes vivenciadas em nossos
encontros. Ao marcar o nimero correto de batimentos, as criangas estavam estabelecendo
uma. relacfio especifica e objetiva entre o ritmo executado e o ritmo escrito. Embora tal
relagio seja ainda insuficiente para a realizagdo integral do acomtecimento ritmico, a
maioria das criangas que produziu esse tipo de escrita, pode ler e executar o ritmo, sob o

aspecto da quantidade de batimentos.

Algumas criangas deram um passo a mais no sentido da diferenciagdo do contetido
em seus escritos. Além de escrever as silabas correspondentes aos batimentos dos ritmos
propostos, tais criangas separaram as silabas em grupos, conforme os batimentos fossem
rapidos ou lentos; essa separagfio poderia ser por virgula, por tragos pequenos ou
simplesmente deixando um espaco entre os grupos de silabas. Andressa (8) propde, para o

2 1 . aescrita;

ritmo 1 ¢



ltustragBio 10: Andressa -

Retomo meus anos de ftrabalho com a musicalizago infantil para tentar
compreender em que sentido a escrita de Andressa remete ao ritmo proposto. Tenho
observado e vivenciado a dificuldade que se coloca para a crianga em fase inicial de
aprendizado e para o professor frente a elaboragdo dos conceitos ritmicos “vale a

s

, ¢ duas vezes mais lenta...”.

2 ?

metade...”, “é duas vezes mais rdpida...”, “vale o dobro...’
Nio ¢ de imediato que professor ¢ aluno conseguem se entender com relagfio a essas
proporgdes. E muito dificil compreender o que significa esse meio e esse dobro. Vale a
metade ou o dobro de qué? De uma outra figura, de uma outra duracfio que também nio
tem um valor absoluto, que varia de acordo com o andamento {velocidade} da peca
estudada. Essa dificuldade € histdrica, como mosiraram Szamazi e Santo Agostinho.

A solugdo encontrada por Andressa para resolver o problema que se the apresentava

foi dividir o ritmo em dois grupos, assini:

1 R

papa papapa
(lentos) (répidos)

A possibilidade da divisfo decorre da estrutura do ritmo proposto, como € entendida
pelas criangas, nessa fase da musicalizagBo. Os dois primeiros batimentos sdo lentos e
formam um grupo; os trés Gltimos formam outrs ~ embora o ltimo dos batimentos seja
lento, ele € “capturado” pelos batimentos répidos anteriores. Essa forma de compreender o
acontecimento ritmico € recorrenie em criangas que estdo iniciando seu aprendizado de

musica. Parece-me que, nesses casos, a diferenga entre o tempo das duragdes é entendida 2
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partir do contraste imediato entre uma duragio lenta ¢ a rapida seguinte; ou seja, as criancas
reconhecem apenas a diferenca entre os batimentos contrastantes mais proximos. Andressa
10 se preocupou em marcar a diferenca entre cada batimento ou duragfio, apenas limitou-
se a dividir a celula ritrica em grupos, considerando o ‘espago de tempo’ entre a segunda
duracdo lenta e a primeira ripida.

Assim como Andressa, quase todas as criangas, embora em momentos diferentes,
anotaram ritmos segunao o esquema descrito anteriormente, Um outro exemplo ¢ a escrita
proposta por Everton (9), paraoritmo T3 1§ § .

Na primeira enirevista, Everton leu e executou perfeitamente o ritmo gue havia

escrito; considerando a eficiéncia dessa forma de grafar, utilizou-a novamente para marcar

um outro ritmo que sugeri, naquele momento: {1 § T} § . Enquanto escrevia, falava:

— “Aqui tem irés, dd wma paradinha e depois mais trés.”

Ele assinalou a “paradinia” por meio de uma virgula; sua escrita resultou assim:

HustragBo 12: Everton

Indicar a ‘paradinha” entre os grupos de batimentos — demonstrande o
reconhecimento das diferencas entre as duragles proximas contrastantes — foi mais um
conteudo acrescentade as formas de escrita propostas pelas criancas, no sentide da

diferenciacio; esse recurso permutiu que algumas delas lessem seus escritos e realizassem

corratamente o ritmo anotado.
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Como assinalou Vigotski, o desenvolvimento psiquice da crianga ndo é um processo
linear, mas caracteriza-se por revolugdes e involugBes. No percurso tragado com as
criangas, em busca de construir/constituir significacio sobre a escrita de ritmos, observei
esses movimentos algumas vezes. Juliana (9), ao elaborar uma escrita para o ritmo

1 1 T 1. que corresponde ao segundo momento, apresentou uma solucio inddita,

Hustracgo 13 Julisna

Ela separou os batimentos lentos por tracos, mantendo os dois rapidos juntos. Ao
Gltimo batimento — longo e, geralmente, anexado ao grupe dos lentos que o precedem —
atribui seu justo valor, separando-o por um frago, como fez com os outros batimentos
lentos. Embora Juliana tenha lido e executado esse ritmo corretamente, durante a primeira

entrevista, para escrever wm novo ritmo . volveu ao esquema usado por ela no

primeiro momento, semelhante ao de Andressa e Everton, dividindo a célula ritmica em
dois grupos — que caracterizou pela escolha de duas silabas diferentes: “ba” ¢ “ta” — e

incluinde o batimento lento no grupo dos rapidos que o antecediam.

llustragdo 14 Juliang

Luria (1983) assmala a instabilidade das primeiras formas de diferenciacdo, na
escrita elaborada por criangas ndo-alfabetizadas Tal instabilidade revela-se tanto pela
dificuldade de uma leitura exata das frases escritas, como pelo retorno da crianca a formas
mals elementares de escrita, aquelas que ndo trazem ainda nenhum tipo de contetdo
objetivo. Segundo esse autor, falta ainda a crianga organizar  utilizar conscientemente esse

recurse - 4 inclusdo de certo contetido — para que possa elaborar uma escrita mais eficiente.
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A quase totalidade da produgdo escrita das criancas, até ¢ terceiro momento, indica
esse modo sildbico de anotar o ritmo, com todas as variaveis que descrevl anteriormente;

a) associado ou ndo aos desenhos de méos;

) indicando apenas o som do instrumento ou a silaba falada ao executarmos o
ritmo Com 3 VoI,

¢} efou delimitando o nlmero de batimentos, com Ou sém a divisdo em grupos
lentos e rapidos.

Mas havia ainda uma outra forma segundo a qual algumas criangas utilizavam a

escrita alfabética para grafar os ritmos — indicar as regras para a execuglo dos batimentos.

. flustragdo 15 Varie.
“Bata duas palmas e logo dépms bata 'pzi'ima"qué.tre vezes.”
Nesses £asos, as ¢riangas literalmente anotavam o ritmo descrevendo, com palavras,

o movimento das duragdes. Foi assim que Jario (9) escreveuoritmo $ 4 T3 1 .

Jario divide o ritmo em dois grupos: § 1 ™ § . ac anotar o ritmo através de

silabas, mas acrescenta, desnecessariamente, um batimento ao segundo grupo. Na primeira
entrevista, solicitel a Jario que lesse e tentasse reproduzir o ritmo escrito. Ele leu suas

anotacdes e executou o ritmo corretamente, ou seja, suprimindo o quarto batimento que

87



havia acrescentado. Apesar de nfio ter indicado em sua escrita 2 velocidade (ou a duragdo)
dos batimentos, ao ler as regras anotadas, lembrou-se do ritmo perfettamente.

Talvez se possa dizer que Jario simplesmente recordou o ritmo com a zjuda da
memoria, mas suz atitude diante da escrita nio comprova essa suposigdo. Essa crianca leu o
que havia escrito ¢ executou o ritmo corretamente. Conguanto ndo apresentasse todo o
conteude que se julga necessario para indicar um ritmo de modo claro (em especial, a
diferenga entre as duracdes), sua escrita desempenhou objetivamente a funclo de sistema
signice auxiliar na transmissdc e rememoracio de uma idéia, Pode-se afirmar ¢ mesmo em
relacdo aquelas criancas que marcaram ¢ ritmo por silabas e se lembraram dele, na primeira
entrevista,

Segundo Luria (1988), essa atitude caracteriza uma mudanca na relagdo da crianca
com a escritar /... [ de uma atividade motora autocontida, ela [a escrita] se rransforma em
um signo auxiliar da memdria” {p. 157). No caso dos experimentos de Luria, apesar de as
criangas ainda produzirem rabiscos indiferenciados, elas podiam associa-los 4s frases
ditadas por ele, em funcio da localizacio, ou do modo como dispunham suas marcas no
papel. Esse € um dos primeiros contetidos SXpressos nos escritos das criangas. Diz o autor,
teferindo-se a uma das criangas que produziram esse tipo de “‘sinais topogragicos™ “/...]
essa crianga estava passando por um processo de eriagdo de um sistema de auxilios
técnicos da memoria, semelhante & escrita dos povos primitivos. Em si mesmo, nenhum
rabisco sigaificava coisa alguma, mas sua posigdo, situacdo e relagdo com outros rabiscos
conferiam-the a funcdo de auxiliar técnico da memdria” {p. I57).

Mencionei anteriormente que reconhego a impossibilidade de fazer comparacées
diretas entre 0s primeiros tragos e rabiscos infantis e a escrita produzida pelas criancas,
nesta pesquisa. Reconheco . arente o ponto de onde partem em busca de constituir
significaglio acerca desses dois sistemas simbolicos' a escrita alfabétics — sobre a qual a
crianga ja tem certas vivéncias, por tudo o que se v, ouve ¢ fala no mundo através da
escrita; ¢ a escrita musical — que nio faz parte das experi€ncias cotidianas da grande
maioria das criangas. Se trago as reflexdes de Luria sobre 0 desenvolvimento da escrita na
crianga, ¢ porque acredito na contribuicdo desse autor para g analise dos dados de minha

pesquisa.
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Ao tentar anotar um ritmo, solicitagio que parece ter sido feita pela primeira vez
para as criangas do grupo com o qual trabalhei, a escrita produzida nio se assemelhou, pelo
menos nio em sua forma externa, aos primeiros tracos da crianca ao escrever uma sentenca
ou um palavra. O que aquelas crian¢as produziam nfic eram iracos, nem rabiscos
indiferenciados, como 0s dos experimentos de Luria. Ao contrario, quando sua intencho era
marcar 08 sons dos instrumentos ou as silabas que usavamos para realizar o ritmo
oralmente, sempre ¢ faziam de modo coerente — “ta”, “pa” ¢ “tum” eram silabas, sugeridas
pelas criangas ou por mim € que usdvamos fregiientemente em nossas atividades. Esse foi o
primeiro passo, o primeiro conteudo acrescentado na direcdo de uma escrita diferenciada.

A diferencia¢fo ou indiferenciagfio a que me refiro é em relagdio ao ritmo proposto,
a0s aspectos do acontecimento ritmico que foram reconhecidos & escritos e 4 possibilidade
de leitura, & ndo as formas graficas produzidas/reproduzidas pelas criangas.

Retornarei, entfio, 4 ultima citagfio que fiz de Luria, para esclarecer como acredito
que suas afirmagBes possam se aplicar ao caso da escrita de ritmos elaborada pelas
criangas. Quando o autor fala da “criagdo de um sistema de awxilios técnicos & memdria”,
penso que € exatamente esse o processo pelo qual as criangas passaram, durante o0s
encontros, as aulas de muasica. Elas tentaram inventar um modoe de anotar o ritmo para se
lembrar dele depois, e, para isso, buscaram elementos, sobretudo, em sua forma conhecida
de escrever. Usaram silabas conhecidas para indicar o nimero de batimentos do ritmo
proposto e, algumas vezes, acrescentaram nogOes, também conhecidas, de proporgio
espacial para indicar as relagles temporais. Pode-se observar o uso/adaptagiio de sistemas
conhecidos para a cria¢ic de outro em vdrios momentos da histéria da escrita musical.
Destaco, por exemplo, os modos adotados por povos antigos para escrever as notas
musicais: na India e na China, cada nota da escala era representada pela escrita
correspondente a sua denominacfio, em sdnscrito ou em ideogramas; e os egipcios
baseavam-se nos simbolos dos planetas para indicar as notas.

Quando Luria diz que “em si mesmo, nenhum rabisco significava coisa alguma,
mas sua posicdo, situagdo e relaglio com outros rabiscos comjeriam-lhe a fungdo de
auxiliar técnico da memdria”, procuro analisar a escrita ritmica das criangas sob sse ponto
de vista: cada silaba isoladamente — “pa”, “ta” ou “tum” — pode ndo ter significagdo

alguma; mas em relacfio as outras silabas, consideradas as quantidades dos batimentos, as
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proporgles e 08 sons que quiseram indicar, essas silabas significavam um ritmo, de tal
modo que, em alguns casos, puderam ser lidas come ritmo. Penso que ¢ justamente sob
esse aspecto que se pode dizer que significaciio esta sendo constituida, no caso da escrita’
quando se produz algo que pode ser lido efetivaments, mesmo que nfio apresenie a forma
grafica tradicional.

Jario, a crianga que indicava as regras para a execugdo dos batimentos, elaborou um
sistema bastante eficiente para anotar os ritmos; e, como fosse eficiente, reiterou esse modo
de escrita ao fazer uma nova anotagfo, na primeira entrevista, Dessa vez o ritmo era:

111, cecleescreveu

; R §§§.E‘S§ra§§gfgg’ éé{;g} | .

“Bata trés palmas e para um pouquinho e logo depois bata mais trés.”

Até aqui, tenho me referido apenas aos trés primeiros momentos de analise
estabelecidos. Apresentarei, a seguir, o material obtido no quarto momento, em que foram
introduzidas as nogfes de curto e longo, a partir das atividades descritas no capitulo
antertor. Entretanto, ndo deixarei de fazer articulacBes com oS outros momentos, por
entender que seja essa a melhor forma de conhecer o processo a que me propus estudar,
neste trabalho — a busca de significaco, pela crianga, no Ambito da escrita de ritmos.

No quarto momento, quande introduzi, conforme disse, as nogdes de curto e longo,
ao final das atividades, solicitei as criangas que anotassem um dos ritmos que haviamos
trabalhado — a saber: 44 J & ¢ J . Embora a maioria das criangas tenha produzido a
mesma formas de escrita em que marcavam o nimero de batimentos por meio de silabas,

algumas delas destacaram-se por apresentar uma solucfo inovadora 2 tarefa proposta.
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Nos trés momentos anteriores, Denise (8) anotara os ritmos através de silabas, ora
indicando o numero correto de batimenfos, ora, equivocande-se. Durante a primeira
entrevista, disse-me que sua intencdo era marcar "o som do instrumento . Enfretanto, dessa

vez, ela escreveu

kS

Hustragds 17: Derise .

“curto curto longo”

O ritmo proposto pode ser dividido em dois segmentos iguals: ¢ s J

. Embora eu
tivesse destacado, algumas vezes, essa caracteristica da célula ritmica a ser anotada,
dizendo-lhes que o ritmo era formado ‘“por dois pedacinhos iguais”, ao escrevé-lo,
algumas criangas indicaram apenas um dos segmentos. Isso estd marcado na escrita
produzida por Denise. Ao anotar, “curto curto longo”, além de marcar um dos segmentos
que compdem a célula ritmica, esta crianga se remete ao modo como realizamos o Mo,
nas atividades daquele dia: marcando-o com palmas e dizendo as palavras curto ¢ longo,
conforme as duracdes fossem rapidas ou lentas, respectivamente. O desenho acrescentado
por Denise — trés figuras humanas esquemdticas: duas menores e wma maior,
correspondendo as duas durages curtas seguidas de uma longa — ¢ as palavras que
escreveu, frazem pistas sobre quais dos elementos ritmicos ela elegeu para grafar o ritmo
PIroposto.

Dizendo de outra forma, as palavras “curio curto lomgo” e o desenho parecem
indicar que a sua inten¢do foi marcar algo mais que “o som do instrumento”. Para lembrar-
se do ritmo posteriormente, ela achou importante anotar as diferentes duragles que o
compunham, respeitando a ordem em que aconteciam na célula a ser anctada. Esse
procedimento, por sua vez, ja determina o niimero de batimentos: escrever “curto curfo

Jongo ", indica ndo sé as diferentes duragSes, mas, também, que foram trés os batimentos
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realizados — dois curtos ¢ um longo. Nio se pode esquecer que algumas das criancas
anotaram apenas a metade da célula ritmica.

Jario ~ que, no primeiro momento, escreven o ritmo através de silabas, e que, ne
segundo e terceire momentos, passara a descrever as regras para sua realizagio — também

produziu desenhos para marcar 0 ritmo J o J Js J

:' B %%j&siragée- 18: 3é_ﬁé :

“eurto curte longo”

A essa crianga, pedi que me explicasse como achava que seus desenhos poderiam
ajuda-lo a lembrar-se do ritmo. Ele me respondeu:

— “Eu desenhei essa drvore com galhos pequenos e grandes, para me ajudar a
lembrar do curto e do longo. E essa casa também, porgue tem dois caminhos um mais
comprido e o oufro mais curto,”

O nimero de batimentos foi o primeiro traco de diferenciacdo que surgiu nos
escritos ritmicos das criangas; foi o primeiro contetdo expresso objetivamente; a primeira
vez em que se estabeleceu uma conexdo especifica e objetiva entre o ritmo e a escrita.

Embora tal conex3o fosse, ainda, insuficiente para uma realizacfo integral do ritmo
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proposto, pela primeira vez, os escritos puderam ser lidos (embora somente sob o aspecto
do namero de batimentos).

A diviso em grupos, marcando a diferenca entre dois batimentos préximos
contrastantes, foi o segundo contetdo diferenciador acrescentado ¢ permitiu uma leitura
mais eficiente dos ritmos, por algumas criangas. Essas foram as duas primeiras formas de
diferenciacfio que apareceram nos escritos produzidos por elas. Tais formas de
diferenciacfo apresentam uma caracteristica de instabilidade, tanto no sentido de que as
criangas podiam retornar a formas menos diferenciadas de escrita, quanto no sentido de que
poderiam ndo reconhecer, ou recordar, com a ajuda desses escritos, o ritmo proposto. Esse
processo gradual de diferenciacfo da escrita estabeleceu-se entre o primeiro e o terceiro
momentos.

A partir do quarto momento, surge uma nova forma de diferenciagiio nos escritos
produzidos pelas criangas. A introducfio das nogbes de curto ¢ longo foi a condigiio que
permitiu a elas expressar novas relagfes em seus escritos — a saber, as diferencas entre as
duracbes de cada batimento. Foi esse o terceiro conteiido diferenciador, observado nos
escritos produzidos pelas criangas. Os desenhos ¢ as palavras de Denise e Jario (palavras
que também sdo minhas, que s3o nossas!), revelam sua tentativa de expressar as relagdes de
grandeza presentes nas nog¢odes de curto e longo, no que se refere a ritmos.

Ainda uma vez, busco as consideragdes de Luria sobre o processo de diferenciagdo
da escrita, quando o autor aponta alguns dos fatores que definem e aceleram esse processo:
a presenca de nliimeros (quantidades), cores, tamanhos e formas, nas sentencas ditadas as
criangas. Tais fatores levam-nas a pictografia, ao uso do desenho (atividade que, de modo

geral, ja realizamn) como meio de recordacio.

A fase pictografica do desenvolvimento da escrita baseia-se na rica experiéncia dos
desenhos infantis, os quais, em si mesmos, ndo precisam desempenhar a fungdo de signos
mediadores em qualquer processo intelectual. Inicialmente o desenho é brincadeira, um

processo autocontido de representagfio; em seguida, o ato completo pode ser usado como
estratagema, um meio para o registro (1988, p. 174).

No caso dos experimentos realizados por Luria, certos contelidos, expressos
objetivamente nas frases a serem anotadas pelas criangas, possibilitaram o desenvolvimento

e a compreensdio do “uso instrumental” que se pode fazer dos desenhos para simbolizar.
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Em outras palavras, através desses contetdos presentes nas frases, a crianga passa a usar
seus desenhos como recurso para indicar cores, quantidades, formas etc. A introdugdo das
nogGes de curto e longo, como auxiliares 4 compreensio do acontecimento ritmico,
permitiu o reconhecimente, pelas criangas, de que os ritmos trabalhados compunham-se de
diferentes duragfes. Os modos de escrita propostos — tanto através das palavras “curso
curto longo”, como indicando relagBes de grandeza através dos desenhos — sfo os indicios
que tenho desse reconhecimento.

As formas de diferenciagiio nfio surgem por acaso; ac conirério, sio resultado das
experiéncias concretas vividas pelas criangas € por mim, nas aulas de musica: as atividades
desenvolvidas, os diferentes contetdos trabalhados, a reiteragiio constante dos pedidos de
anotar um 1itmo paras recordar-se dele depois e das tentativas de escrever de um modo
diferente. Uma histéria foi vivida, relagBes se estabeleceram, mediagbes ocorreram —
do/pelo outro ¢ dos signos: refletidas nos contetidos socialmente constituidos que foram
compartithados, nas atividades, nas brincadeiras, nas propostas, nas perguntas, nas
respostas, nas reelaboracGes ¢ reflexdes... E, por viver essa historia, as criangas puderam
reconhecer alguns dos elementos/fatores/aspectos do acontecimento ritmico que, uma vez
grafados, ajudariam a “lembrar depois” e elaboraram seus proprios sistemas de marcas
significativas. Utilizando seus modos conhecidos de simbolizar — o desenho, a escrita
alfabética — e reorganizando conhecimentos ja adquiridos — relages espaciais, quantitativas
— as criangas criaram possibilidades de escrita ritmica.

A escrita elaborada por Gean (10), no quarto momento, surpreendeu-me. Em seus
€scritos anteriores, essa crianga marcou o ritmo, primeiro, através do desenho das mios
junto a silabas; ¢ nos dois momentos que se seguiram, anotou apenas as silabas — Gean
quase sempre indicava adequadamente o nimero de batimentos. Com a introducdo das

nogdes de curto e longo, para o ritmo d d dd 4 J , propods:
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“curto curto longo™

Pedi a Gean que me explicasse sua escrita ¢ ele disse:

e “Eu fiz 05 riscos grandes para lembrar do longo e os pequenos pard lembrar do
curto.”

Ao introduzir as nocdes de curto e longo, minha expectativa era que as criangas
pudessem reconhecer a possibilidade de relacionar as duracfes dos batimentos a essas
nocdes de comprimento: os batimentos rapidos poderiam ser relacionados com a nogdo de
curto e os batimentos lentos, com a noco de longo. Uma vez estabelecidas, tais conexfes
poderiam refletir-se nas formas de escrita slaboradas pelas criangas. Gean compreendeu

essa possibilidade e demonstrou isso atraves de sua escrita, mas ndo foi capaz de ordenar os



tragos em fumgdo dos batimentos. Por outro lado, as palavras “curro curto longo™ | escritas
por Jean junto a0s seus fragos, indicam precisamente a ordem dos batimentos.

Tomo a forma de escrita proposta por Denise, Jario ¢ Gean & pergunto~-me: por que
cles escreveram “curto curfo longe” junto aos desenhos? Talvez tenham se lembrade do
pedido que fiz, durante a primeira entrevista, para gue tentassem escrever o ritmo de um
outre modo, diferente do que vinham fazendo e, tendo feito a si mesmos esse pedido,
acrescentaram desenhos as palavras. Ou talvez tenham desenhado primeiro e, duvidando
desse recurso como auxilio eficiente 4 memoria, escreveram “curto curto longo”.

Tratando do desenvolvimento do simbolismo na crianga, Vigotski (1994) afirma que
“[...] o desenho é uma linguagem grdfica que surge tendo por base a linguagem verbal”
(p. 149} Segunde o autor, a fala serve de suporte para a criacdio de outros sistemas de
significacio & o impacto da fala sobre o desenho pode ser percebido pelo deslocamento da
nomeagao cada vez mais para o inicio da atividade de desenhar. Smolka (sem data),
discorrendo acerca do papel organizador desempenhado pela narrativa e pelo desenho no
desenvolvimento psiquice da crianga, diz “/..] a palavra é essencialmente organizadora
das experiéncias humanas e fundamental no processo de simbolizacdo e conceitualizagdo
dessas experiéncias” (p. 1). Trazendo, com muito cuidado, essas consideracdes de Vigotski
e Smolka para o dmbito da questdo formulada anteriormente, pergunto-me: é possivel que
essas criangas tenham escrito “curfo curto longe™ - remetendo-se a realizagdo oral do
ritmo — para orientar/ordenar seus desenhos?

No mesmo texto ao qual acabo de referir-me, Smolka traz pistas para entender essa
questdio. Segundo a autora, a narrativa e o desenho desenvolvem e organizam, na crianca,
nogles temporais ¢ espaciais, criando condigdes para que ela reconhega a sucessividade ou
simultaneidade dos acontecimentos. Ora, nfio é a escrita ritmica a fixacdo, em plano
espacial, de um acontecimento temporal? De fato, o desenho e a escrita foram os principais
recursos encontrados pelas criancas (nfio 56 por Gean, Denise e Jario, mas pela maioria
delas) para organizar as no¢des introduzidas, durante o percurso tracade em nossos
encontros de musica. Smolka diz ainda, que “/...] @ possibilidade do desenho serve como
apoio para a construgdeo da narrativa. 4 narrative redimensiona o momento do desenho”
{p. 2). Nesse movimento, desenho e narrativa modificam-se reciprocamente: atavés da

palavra, um desenho pode se transformar em outro, de acordo com a imaginagio da crianca.
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Um desenho pode se transformar em ritmo! E, como ritmo, pode ser significado, a

depender das relagdes interpessoais estabelecidas.

Os gestos fixados, os diversos desenhos produzidos, a linguagem escrita (as silabas,
as palavras, as regras anotadas) foram os recursos fundamentais utilizados pelas criangas,
para atender ac meu pedido de anotar um ritmo para lembra-lo depois. Tais recursos
revelam como elas buscaram e selecionaram, dentro de seu repertério conhecido de signos,
aqueles que poderiam ajudar a resolver a tarefa proposta. Revelam como descobriram ¢
usaram sistemas simbolicos familiares para marcar ritmos, propondo novas formas de
significar esses sistemas. Dessa maneira, criaram condi¢des para a resolugéio da tarefa,
estabelecendo relaghes peculiares, a partir de conhecimentos que j& possufam.

As estratégias utilizadas por essas criancas fazem-me recordar as primeiras
tentativas de escrever musica, na histéria da humanidade: ha semelhancas nessas tentativas
de construc@o de significagiio. Em ambos os casos, sistemas conhecidos foram tomados e
seus signos foram adaptados e utilizados de modo diferenciado em um outro sistema.
Mesmo quando a escrita musical ja se encontrava bastante desenvolvida, foi a partir do
sistema proposto por Hucbald que Guido d’Arezzo concebeu a pauta musical do modo
como a ufilizamos hoje — como o lugar onde se escrevem as notas ¢ ndo o texto a ser
cantado. No século XX, compositores também adaptaram outros sistemas simbdlicos —
como, por exemplo, a linguagem eletronica, de computador e o desenho —~ conjugando-os
ou nfio com o sistema tradicional, a fim de atender a novas demandas expressivas.

Segundo Zampronha (2000),

A mesma escrita que serve para resolver um problema representacional, uma vez
transformada, possibilita a emergéneia de outros tipos de organizagfo musical, ou de
escrituras. E tais escrituras, quando adotadas, poderfio requerer outras solugdes
representacionais as quais, por sua vez, irfo posstbilitar a emergéncia de outras eserituras, e
assim por diante. [...]. A escrita seria, na verdade, o proprio ambiente das possibilidades de
construgdo dessa organizacdo musical, da geragdo de escrituras (p. 14-15).

Os sistemas de escrita sfo criagdes culturais e histéricas da humanidade; séo
resultado das relagBes sociais vivenciadas pelos homens e modificam-se ao longo dos

tempos; seu aprendizado nfio € natural, nem inato, antes, implica na (re)construcdo, em
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plane pessoal, de um saber socialmente constituido. Nas situacSes concretas vividas pelas
criangas € por mim, em nossas aulas de musica, a escrita ritmica foi sendo significada, foi
sendo constituida através de determinadas condigdes:

a) amediaclic dos contelidos introduzidos e das atividades estabelecidas;

b) o repertdrio de signos conhecides pelas criancas, em outras palavras, os sistemas

de simbolizagfo ja utilizados por elas;

¢) amediag8o do outro, que propds, questionou, solicitou que se fizesse novamente

de um modo diferente, que pediu para que tais escritos fossem lidos e que se
refletisse sobre eles; que auxiliou nessa reflexdo.

Esses movimentos reflexivos de elaboracio ¢ reelaboragdo da escrita, possibilitados
pelas atividades propostas nos encontros ¢ pelas relagSes estabelecidas, foram as condicdes
reais que permitiram a emergéncia do processo de significacio da escrita de ritmos, nessas
criancas.

Diz Luria, a0 final de seu texto sobre o desenvolvimento da escrita na crianga: “uma
coisa parece clara a partir de nossa andlise do uso de signos ¢ suas origens, na crianga:
ndo é a compreensdo que gera o ato, mas é muito mais o ato que produz a compreensao —
na verdade, o ato fregiientemente precede a compreensdo” (1988, p. 188). Através das suas

tentativas de escrever ritmos, no contexto em que foram realizadas, as criangas puderam
constituir significados, elaborar ¢ implementar suas concepedes acerca desse objeto de
conhecimento — a escrita ritmica. Segundo Bakhtin (1999), “ndo é a atividade mental que
organiza a expressdo, mas, ao contrdrio, é a expressdo que organiza a atividade mental,

que modela e determina sua orientagio” (p. 112).

Em seu texto sobre a formacfo de conceitos (1996), Vigotski refere-se as primeiras
formulagdes conceituais das criangas como pequenas obras de arte (p. 65). Tomo de
empréstimo essa sua expressdo, por considerar também os modos de escrita ritmica
elaborados pelas criancas, nesta pesquisa, como pequenas obras de arte. Seu contetido vai
muito além da aparéncia externa. E, tomando-os em minhas mdos, tive o cuidado de dar
relevancia, sobretudo, & significaciio constituida pelas criancas e por mim, nas situacdes

concretas vivenciadas em nossos encontros de musica. Considerei importante e quis saber:
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o que as criangas escreveram? De que forma o fizeram? E por qué? Como seus escritos
foram assumidos/interpretados por nés?

De acordo com Pino (1993), “/...] o componente semdntico precede o componente
grdfico” (p. 99) no processo de aquisi¢io da escrita, pela crianca. Nas formas de escrita
ritmica propostas, ndo era importante encontrar semelhanca grafica com o sistema
tradicional de escrita musical — nfo era essa a minha intencdo, nSio eram essas as
possibilidades das criangas, naquele momento. Por outro lado, era meu objetivo conhecer ¢
tentar compreender os recursos utilizados por elas para marcar ritmos e os conteados
indicados em seus escritos. Sob esse ponto de vista, foram criadas pequenas obras de

arte.
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CONSIDERACOES...

Tragado esse percurso, o que posso dizer das relagbes estabelecidas, do material
produzido e analisado ¢ das questdes 4s quais me propus estudar?

Fu descjava conhecer 0 modo como as criangas constréem significagfio acerca de
um sistema simbolico especifico — a escrita ritmica — ¢ indagava-me sobre os recursos dos
guais langariam mfio para solucionar a tarefa de anotar um ritmo. Ao analisar os escritos
produzidos pelas criangas, compreendi que encontraram ¢ caminho para resolver a tarefa
nos sistemas simbélicos ja conhecidos e utilizados — adaptando suas formas familiares de
simbolizar.

A linguagem escrita serviu para grafar os sons dos instrumentos ¢ as silabas que
pronuncidvamos ao realizar oralmente os ritmos. Compondo-a com certos conhecimentos
mateméaticos — a contagem, por exemplo — a linguagem escrita também ajudou a indicar o
nimero de batimentos da célula ritmica a ser anotada. E, se as diferencas entre os
batimentos proximos contrastantes fossem percebidas, bastava organizar as silabas escritas,
separando-as em grupos, de acordo com o ritmo que se queria lembrar.

O desenho foi usado de vérias maneiras. Para marcar o gesto — primeira forma de
expressfio simbélica constituida pelo homem -~ desenharam méos, pés, instrumentos,
significando 0 movimento realizado ao executarmos um ritmo. O desenho serviu, também,
para demonstrar o quanto as atividades desenvolvidas nas aulas de misica estavam sendo
apreciadas. E, ainda, desenhos ¢ tragos maiores ¢ menores foram usados quando as
diferencas entre cada batimento puderam ser reconhecidas.

Eu me indagava, também, a respeito do papel mediador das minhas intervengdes ¢
dos contetdos apresentados na construgio desse conhecimento, pelas criangas. E, com base
na perspectiva assumida — o referencial histérico-culturai ~ pude compreender a
importéncia fundamental desse papel, que ¢ fator de desenvolvimento humano. “Atfravés
dos outros constituimo-nos”, diz Vigotski (2000). E o outro que me indica os modos
culturais de ser e agir; que me abre as portas dos saberes historicamente construidos; € pelo
e com o outro que posso significar os diversos sistemas simboélicos que permeiam as

relacdes humanas, no cotidiano da vida em sociedade.
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C que constituiv/constitui as criangas de minha pesquisa, esses sujeitos concretos,
com possibilidades de elaborar formas de escrever ritmos, foi/sdo justamente as situagdes
vividas, os conhecimentos ja4 adquiridos, as relacBes estabelecidas, as atividades
desenvolvidas, os contetdos introduzidos, as escritas elaboradas e reelaboradas,

Eu queria saber, ainda, se as criangas poderiam se lembrar dos ritmos, com a ajuda
de seus escritos. Ao entrevistd-las, pude perceber que, na maioria dos casos, isso ndo era
possivel. Conforme aprendi com Luria, os signos produzidos por elas, até esse momento,
estavam apenas superficialmente ligados 4 tarefa de recordar. Tais signos podiam, tdo
somente, remeter 2 lembranga de que algum ritmo fora anotado. Relagdes consistentes nio
haviam se estabelecido entre o acontecimento ritmico e as formas de escrita propostas, que
permitissem sua leitura. Em outros casos, entretanto, a escrita foi vivamente assumida
como meio para recordar: puderam ser lidas e ¢ ritmo realizado satisfatoriamente.

Mas, o meu desejo de conhecer/compreender o processo de significaco da escrita
de ritmos pela crianga néio era um fim em si mesmo. Para dizer com mais clareza as razdes
maiores que me moveram, trago as afirmagdes de dois autores, cujas contribuicdes foram
fundamentais, nesta pesquisa.

“[.] O desenvolvimento da linguagem escrita nas criangas se dé [.. ] pelo
deslocamento do desenho de coisas para o desenho de palavras. [...] O segredo do ensino
da linguagem escrita ¢ preparar adequadamente essa transicdo natural” (Vigotski, 1994,
p. 153).

“Com freqiiéncia me pergunto se ndo seria possivel desenvolver uma transicdo
mais satisfatéria enfre as primeiras notagbes exdticas que meus alunos produzem e o
sistema convencional ” (Schafer, 1991, p. 310).

Conhecer as possibilidades das criangas, compreender as estratégias através das
quais desvelam os mistérios de um saber que ainda nfic dominam, aprender sobre os
primeiros elementos ritmicos reconhecidos e grafados por elas, ouvir o que t8m a dizer
sobre esse conhecimento, tudo isso pode ajudar a realizar de modo mais eficiente a

transicdo entre as primeiras elaboragdes infantis acerca da escrita ritmica e o sistema

tradicional de escrita musical.
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Essa historia foi contada. A pesquisa foi concluida. O texto esté pronto. Entretanto,
esta ¢ apenas uma parte da historia da construgfo de significagdo da escrita ritmica. E
revela tentativas muito particulares feitas pelas criangas, no sentido de anotar um ritmo para
lembra-lo depois. Esse foi apenas um comego possivel. N3o estéd terminado o processo de
significag@o da escrita ritmica por estas criangas. Ha muito mais a ser conquistado por elas
na sua histéria de aprendizado de Misica e por mim na compreensio dessa conguista. As
consideragdes que agora escrevo sfo, portanto, incompletas, inacabadas e assim
continuariam sendo ainda que eu escrevesse muitas outras paginas...

Ha muito mais a ser conquistado, até que todas as criangas — ndo somente as desta
pesquisa, nfio somente aquelas que tém acesso as escolas que incluem a Musica em sua
programaco, mas todas as criangas — possam construir suas histérias de significacio sobre
o sistema musical, constituindo-se como seres simbélicos e culturais, também, através da

Musica.
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