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RESUMO

Esta tese, vinculada a Linha de Pesquisa Teorias da Educacdo e Processos Pedagogicos do
Programa de Po6s-Graduacdo em Educacdo da PUC Goids, insere-se no campo da educacédo
musical e tem como objetivo principal trazer reflexdes sobre o ensino do trombone sob a
perspectiva da Teoria Histérico-Cultural de Vygotsky. Parte-se do pressuposto de que essa
teoria oferece alternativas aos desafios histéricos do ensino do trombone, especialmente no
que se refere a superacdo de abordagens tradicionais e tecnicistas, enfatizando a formac&o de
conceitos cientificos, a vivéncia estética e o desenvolvimento da criatividade. Com esse
entendimento, o problema central investigado foi: quais contribuigdes a Teoria Historico-
Cultural pode oferecer para o ensino do trombone, considerando transformacdes qualitativas
que favoregcam o desenvolvimento da sensibilidade e da criatividade dos estudantes? Para
responder a essa questdo, buscou-se, na Teoria Histérico-Cultural de Vygotsky, um aporte
tedrico capaz de fundamentar as reflexdes propostas. Os objetivos especificos incluiram:
apreender, de forma processual, a trajetoria do ensino de arte/musica no Brasil, com énfase no
ensino do trombone; identificar, por meio do estudo da literatura cientifica, os principais
enfoques teodricos e problemas relacionados ao ensino desse instrumento; e demonstrar a
importancia da articulacdo entre a educacdo musical e a Psicologia Historico-Cultural para a
construcdo de uma metodologia que promova o desenvolvimento integral dos estudantes. Os
resultados evidenciam que a Teoria Historico-Cultural constitui um referencial sélido para
impulsionar mudancas metodoldgicas no ensino do trombone, destacando o papel do
professor como mediador do processo de internalizacdo de conceitos musicais e do
desenvolvimento da criatividade. A pesquisa aponta que o ensino do trombone, sob essa
perspectiva, deve ir além da mera transmissdo de técnicas, proporcionando vivéncias que
integram emocdo, sensibilidade e expressdo artistica. Dessa forma, a principal contribuicédo
desta investigacao reside em oferecer reflexdes pedagdgicas que ampliam o entendimento do
ensino do trombone como um processo de formacdo humana, no qual a construcdo de
significados culturais e artisticos desempenha um papel essencial para o desenvolvimento
integral dos estudantes.

Palavras-chave: Educacdo Musical, Trombone, Vygotsky, Teoria Histérico-cultural.



ABSTRACT

TEIXEIRA, Alexandre. TEACHING THE TROMBONE IN MUSIC COURSES:
REFLECTIONS FROM THE HISTORICAL-CULTURAL THEORY. PUC Goias, 2024.

This thesis, linked to the Research Line on Theories of Education and Pedagogical Processes
of the Graduate Program in Education at PUC Goias, falls within the field of music education
and aims to provide reflections on trombone teaching from the perspective of Vygotsky's
Cultural-Historical Theory. It is based on the premise that this theory offers alternatives to the
historical challenges of trombone teaching, particularly regarding the overcoming of
traditional and technicist approaches, emphasizing the formation of scientific concepts,
aesthetic experiences, and the development of creativity. With this understanding, the central
problem investigated was: what contributions can the Cultural-Historical Theory offer to
trombone teaching, considering qualitative transformations that foster the development of
students' sensitivity and creativity? To answer this question, Vygotsky's Cultural-Historical
Theory was sought as a theoretical foundation capable of supporting the proposed reflections.
The specific objectives included: understanding, in a processual manner, the trajectory of
art/music education in Brazil, with an emphasis on trombone teaching; identifying, through
the study of scientific literature, the main theoretical approaches and problems related to the
teaching of this instrument; and demonstrating the importance of the articulation between
music education and Cultural-Historical Psychology for the construction of a methodology
that promotes the integral development of students. The results show that the Cultural-
Historical Theory constitutes a solid framework for driving methodological changes in
trombone teaching, highlighting the role of the teacher as a mediator in the process of
internalizing musical concepts and developing creativity. The research points out that
trombone teaching, from this perspective, should go beyond the mere transmission of
techniques, providing experiences that integrate emotion, sensitivity, and artistic expression.
Thus, the main contribution of this study lies in offering pedagogical reflections that broaden
the understanding of trombone teaching as a process of human formation, in which the
construction of cultural and artistic meanings plays an essential role in the integral
development of students.

Keywords: Music Education, Trombone, Vygotsky, Historical-cultural Theory.
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INTRODUCAO

Nesta tese apresentamos uma pesquisa situada no campo da Educacdo que possui
como tema geral 0 ensino do trombone em cursos de mdsica, trazendo como referencial os
pressupostos da Teoria Historico-cultural de Vygotsky. Partindo desse tema, buscou-se um
referencial teérico consistente para promover mudangas na metodologia de ensino-
aprendizagem do instrumento trombone que apresenta como foco variados aspectos
pedagogicos envolvendo a vivéncia estética, a emocdo, o professor, o estudante, a
aprendizagem de conceitos cientificos e a criatividade. Esta pesquisa de cunho tedrico-
bibliografico tem como objetivo destacar as contribuicGes da Teoria Histdrico-cultural para o
ensino-aprendizagem do instrumento trombone na educacgéo superior.

O interesse por esta tematica estd relacionado com minha pratica profissional como
professor de trombone na educacgédo superior, cuja formacdo musical inicial foi adquirida em
uma instituicdo religiosa com o professor de trombone Jessé Sadoc!, e na Escola de Musica
Villa-Lobos? do Rio de Janeiro. Posteriormente, a experiéncia como professor de trombone
iniciou-se na Faculdade de Musica do Espirito Santo — FAMES, no periodo de 1993 a 2010.
Atualmente a atuacdo ocorre no Curso de Musica da Universidade Federal de Uberlandia -
UFU, na modalidade bacharelado e licenciatura, desde 2010.

Nessa trajetdria, pude perceber que, em geral, o ensino do trombone tem como
referéncia uma literatura importada da Europa e dos EUA, cujo objetivo consiste em
promover o desenvolvimento da memaoria muscular mediante o uso da técnica instrumental.
Ou seja, ensinar tecnicamente a forma como o masico emite o som e controla a respiracao
associada ao dedilhado das escalas grafadas na partitura, utilizando-se para isso a repeticao de
exercicios musicais que comecam com dificuldades elementares e progridem gradativamente
em complexidade. Uma orientacdo pedagogica nesta direcdo, ou seja, desconsiderando a
realidade sociocultural dos alunos, os estilos musicais aos quais ele teve acesso antes de
ingressar em cursos de musica ou escolas especializadas, e uma metodologia que néo

incentive a criatividade, ndo contribui para o desenvolvimento de sua sensibilidade e de sua

! Site pessoal do professor Jessé Sadoc: https://www.jessetrombone.com.br/quem-sou.

2 A Escola de Mdsica do Espirito Santo foi criada em 1964 como uma autarquia do governo do Estado do
Espirito Santo e modificou seu nome para Faculdade de Musica do Espirito Santo “Mauricio de Oliveira”
(FAMES, 2023) em 2009. Atualmente possui cursos de musicalizagdo infantil, nivel técnico e superior em
musica.
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vivéncia estética.

Esta pratica, historicamente marcada pela influéncia positivista de sociedade e de
conhecimento por meio de uma pedagogia transmissiva, técnica, normativa, se faz presente
nos conservatorios, escolas de nivel superior, instituicGes religiosas, ONGs e escolas de
ensino fundamental que possuem uma banda® ou orquestra. Estes cursos de trombone
existentes nos conservatorios e nas escolas de nivel superior atuam preparando os estudantes
para exercerem uma atividade profissional, ora como intérprete da mausica, ora como
professores de musica para o ensino fundamental e médio. Nas ONGs o aprendizado inicial
do trombone ocorre por meio de iniciativas com 0s projetos sociais como exemplo, 0 projeto
Guri (2023)* no estado de Sdo Paulo, o projeto NEOJIBA (2023, s.d) e no projeto Banda
Janior da PMES (PMES)®. E o ensino também ocorre em instituices religiosas que
disponibilizam o ensino de mdsica através de cursos, como o Curso de Musica da ADMP —
Assembleia de Deus Missdo aos Povos na cidade de Uberlandia (2024)° e da Escola de
Musica do Instituto Adventista de Petropolis (IPEA, 2024). Apos esta preparacdo inicial,
oferecida pelas ONGs e institui¢fes religiosas, muitos alunos buscam o aprimoramento em
escolas especializadas’ como escolas de musica (particulares e publicas), conservatorios, e
mais adiante nos cursos superiores® de musica®.

Acerca das influéncias pedagogicas, como a pedagogia transmissiva e a tecnicista,
pode-se constatar que a elas se acrescentam as influéncias de outras tendéncias pedagogicas
que, a partir da década de 1990, adquiriram expressividade no contexto educacional brasileiro
em todos os niveis do sistema educacional. Segundo Saviani (2021, p. 428) “ndo ha um

nacleo que possa definir positivamente essas ideias que passaram a circular nos anos 1980 e

8 Quando utilizarmos 0 nome banda estamos nos referindo & banda de musica, um grupo formado por
instrumentos de sopro e percussao.

4 Programa de ensino de musica gerido por uma organizacéo social e financiado pelo governo do Estado de Sdo
Paulo (2023).

5 Este projeto é uma extensdo de um grupo musical inserido em uma organizagdo musical que cede os
professores de instrumentos.

® Muitas igrejas desta denominagéo religiosa oferecem o ensino de mdsica, em especial de instrumentos de
sopro.

A designacédo que se aplica as escolas de musica e artes ainda ndo esta claramente definida no Brasil, porém
neste trabalho utilizaremos “escola especializada” como Rocha (2015) e Abreu (definiu em seu artigo.
Gongalves também utiliza a defini¢do “escola especializa” para referir a uma institui¢do voltada ao ensino de
musica (2017).

8 Segundo Marcos Botelho (2017, p. 10), no Brasil ha vinte e uma universidades com o curso musica e
especializacdo em trombone.

® A entrada para os cursos superiores de musica no Brasil e no mundo, ocorre com uma prova de musica onde o
aluno demonstra os conhecimentos basicos sobre teoria musical e sobre o instrumento no qual ele deseja se
aperfeicoar.
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que se tornam hegemonicas na década de 19907, cuja génese se encontra movimentos
pedagdgicos que as precederam. Dai, nomear essas novas pedagogias, que estdo associadas a
“descrenca no saber cientifico” e a “procura de ‘solu¢bes méagicas’ do tipo reflexdo sobre a
prética, pedagogias do afeto, transversalidade dos conhecimentos e formulas semelhantes”,
com prefixo ‘neo’ e denominadas: neo-escolanovismo, por recuperar a bandeira do “aprender
a aprender”. Neo-construtivismo, por “reordenar [...] a concepg¢do psicologica do aprender
como atividade construtiva do aluno, e neo-tecnicismo por rotular os professores como
prestadores de servigo, 0s alunos como clientes e a educagdo como produto” (Saviani, 2021 p.
439-440).

Em se tratando de diferencas entre as concepc¢des acima retratadas por Saviani pode-se
destacar que entre elas, acerca da educacdo, a questdo da racionalidade econémica prevalece
sobre a pedagdgica. O que acaba por se concretizar no desprestigio dos professores, enquanto
se consuma o dominio do “utilitarismo” e do “imediatismo da cotidianidade” sobre “o
trabalho paciente e demorado de apropriacdo do patrimonio cultural da humanidade” (Saviani,
2021, p. 444-446). Que se traduz em uma educacdo de resultados com foco no
desenvolvimento de competéncias e habilidades minimas para o trabalho com pouca ou
nenhuma reflexdo e investigacdo critica sobre a concepcao do ser humano como uma unidade
bioldgico-social e do ensino como um processo que envolve aspectos sociais, culturais,
psicolégicos, como explica a perspectiva vigotskiana de educacdo e ensino.

Em contraposicdo a esta logica, tenho insistido, assim como outros professores, na
procura de respostas a questdes relacionadas a esta problematica do ensino de trombone que,
centrada na racionalidade técnica, segundo a qual “o que importa ¢ aprender a fazer” (Saviani,
1999, p. 26), que se reverbera em uma exigéncia de alta qualidade interpretativa e expertise.

Diante desta problematica, o curso de Mestrado em Musica na UFG, possibilitou-me o
aprofundamento de minha bagagem tedrica, resultando na elaboracédo da dissertacdo Quatro
obras de Gilberto Gagliardi segundo o Quarteto Brasileiro de Trombones: revisao e edi¢ao
critica (2013). Nesse estudo, surgiram 0s primeiros questionamentos acerca da sensibilidade e
criatividade por parte do intérprete sobre obras escritas, visto que uma das questbes mais
expressivas identificadas na pesquisa e constatadas na minha experiéncia profissional diz
respeito a pouca atencdo ao desenvolvimento da sensibilidade auditiva e da criatividade
musical. Pude constatar também que o professor de trombone, em geral tem deficiéncias na

sua formacao a docéncia e que normalmente percebe lacunas em sua formacéo, e que busca,
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sempre que possivel, um embasamento metodoldgico que o auxilie no desejo de mudar sua
pratica e uma contribuicéo efetiva no crescimento intelectual de seus alunos.

Ao aprofundar meus estudos durante o curso de Doutorado em Educacdo na PUC-Go,
esta problematica ganhou um facho de luz produzido pela Teoria Historico-Cultural de
Vigotsky. Em particular, no que diz respeito ao conhecimento incompleto e bastante limitado
sobre a totalidade que envolve o ensino de musica, cuja compreensao em sua esséncia,
acredito, dificilmente sera alcancada sem o viés da unidade dialética educacdo-musica. Tal
unidade possibilita superar a dicotomia entre musica e educacéo ao estabelecer uma relacdo
indissociavel entre os processos de desenvolvimento humano e a experiéncia musical. Nesse
contexto, destaca-se a importancia das sinteses realizadas por Vigotsky (2004) em suas
pesquisas, que evidenciam como a integracdo entre esses elementos promove ndo apenas o
dominio técnico, mas também a ampliacdo da sensibilidade, da criatividade e da expressao
artistica.

Nesse sentido, Vygotsky (2010, p. 350) em palavras que ainda soam atuais, ao se
contrapor a uma educacdo musical dualista que se traduz em um ensino de carater

intelectualista e tecnicista, afirma:

Se atentarmos para o grande nimero de energia que se gasta de forma estéril no
dominio da técnica sumamente complexa do piano, se comparamos isto aos infimos
resultados que se obtém ao término de muitos anos de trabalho, ndo poderemos
deixar de reconhecer que essa experiéncia maci¢a para toda uma classe social
terminou no mais vergonhoso fracasso. N&o s6 a arte musical ndo ganhou nada nem
adquiriu nada de valioso nesse trabalho, mas até a simples educa¢do musical da
compreensdo, percepg¢do e do vivenciamento da musica, como é de reconhecimento
geral, nunca e em parte alguma estiveram em um nivel to baixo (2010, p. 350).

Complementando, o autor ressalta que dificilmente a repeticdo quase interminavel de
exercicios técnico-musicais auxiliam na compreensdo da complexidade que a atividade
musical educativa envolve e exerce no psiquismo enquanto vivéncia estética (Vygotsky
2007). Por esse motivo, educar musicalmente € muito mais do que simplesmente ensinar
masica. Educar musicalmente também &, dentre outras coisas, lidar com as emocfes e 0s
sentimentos das pessoas. Como afirma Vygotsky (1999, p. 308), a arte/musica ¢ “[...] uma
espécie de sentimento social prolongado ou uma técnica do sentimento”. “[...] o social em
nés”. Isto €, que a musica como subarea da arte, enquanto objetivacao das formas humanas de
acdo do pensamento, € um fenémeno social que se revela como sintese de um dado momento
histérico e cultural oferecendo a quem a aprecia a possibilidade de atribuir inimeros

significados e sentidos.
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Esta compreensdo revelou o legado de Vigotski como uma alternativa para superar 0s
limites de uma educacdo musical voltada ao ensino do trombone que, historicamente, tende a
dissociar os aspectos biologicos dos culturais, o afeto do intelecto e o papel do educador do
masico (e vice-versa). Sob a o6tica da Teoria Histdrico-Cultural, essa abordagem fragmentada
cede espaco a uma visdo integrada, em que a mdsica se constitui como uma forma de
expressao essencialmente humana, capaz de promover o desenvolvimento da sensibilidade, da
criatividade e da cognicdo. Dessa maneira, 0 ensino do trombone deixa de se restringir a mera
transmissdo de técnicas para se tornar uma vivéncia estética que conecta 0 estudante ao
contexto cultural e social em que esta inserido, proporcionando uma formacdo que alia o
dominio técnico ao enriquecimento subjetivo e ao desenvolvimento pleno da personalidade.

Surgiu assim, o motivo para a realizacdo desta pesquisa, partindo do pressuposto de
que o ensino de trombone ancorado nas contribuicdes da teoria histérico-cultural de Lev
Semionovich Vygotsky representa uma alternativa superadora do ensino marcado pela
influéncia do paradigma logico-formal, normativista-positivista e produtivista em suas varias
vertentes.

Em busca de produgdes acerca da questdo, foi realizada uma pesquisa no Catalogo de
Teses e DissertacGes da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior —
CAPES, tendo como um dos filtros o periodo de 1998 a 2022. No campo do ensino da mdsica
foram identificadas trés dissertacGes e uma tese orientada pela concepcao histérico-cultural.
No entanto, ndo foram identificadas teses ou dissertacfes sobre o ensino de trombone
fundamentadas nesta perspectiva tedrica.

Em razdo da inexisténcia de trabalhos com tal enfoque e toda a problematica delineada
neste texto introdutério, evidencia-se a necessidade de estudos que analisem as contribuicdes
desta teoria para o ensino de trombone. Desse modo, a questdo posta nesta pesquisa é: que
contribuicdes a teoria histérico-cultural pode oferecer para o ensino do trombone tendo em
vista o favorecimento de praticas de ensino-aprendizagem impulsionadoras do
desenvolvimento da sensibilidade, vivéncias estéticas e da capacidade criativa no processo de
formagé@o humana dos estudantes dos cursos de musica?

Com este proposito, esta pesquisa tem como objetivo geral sistematizar e analisar as
contribuicbes da Teoria Histdrico-cultural para promover préticas de ensino-aprendizagem do
instrumento trombone, tendo em vista o desenvolvimento sensibilidade humana, de vivéncias
estéticas e da capacidade criativa no processo de formagdo dos estudantes dos cursos de

musica. E como objetivos especificos:
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apreender, de uma forma processual a trajetéria do ensino de arte/musica, em
particular do instrumento trombone no Brasil desde sua criacdo até a configuracéo atual;

identificar, pelo estudo da literatura cientifica, os enfoques tedricos e problemas no
ensino de arte/mdasica, especificamente do instrumento trombone;

demonstrar a importancia da aproximacdo entre educacdo musical e a Psicologia
Histdrico-cultural para refletir sobre uma metodologia de ensino que promova o
desenvolvimento da sensibilidade, da vivéncia estética e da criatividade no contexto do
ensino do instrumento musical trombone.

Dada a natureza da questdo de pesquisa e 0s objetivos delineados, a investigagdo
caracteriza-se metodologicamente como pesquisa tedrico bibliografica. Para desenvolvé-la,
realizou-se inicialmente o estudo das bases tedricas de Vygotsky buscando identificar seus
principais conceitos, tendo em vista inferir suas contribui¢bes para o ensino do instrumento
trombone.

Para a selecdo das fontes e escolha das obras foram utilizados 0s seguintes parametros,
recomendados por Lima e Mioto (2007):

a) parametro tematico — obras de Vygotsky e autores correlatos que desenvolveram
principios da Teoria Histdrico-cultural. Também obras de autores ligados ao ensino da
masica.

b) parametro linguistico — Obras originais traduzidas para o portugués;

c) principais fontes — Inicialmente foi realizada a busca de livros e artigos traduzidos
de Vygotsky (1991; 1999; 2001; 2010; 2012, 2018). Posteriormente foram selecionados livros
e artigos de autores do campo da educacdo e da educacdo musical que fundamentam seus
estudos na perspectiva histdrico-cultural e de ensino desenvolvimental;

d) parametro cronoldgico de publicacdo — para fazer parte do universo pesquisado
nédo foi delimitado periodo especifico de publicacGes. Tal opcdo justifica-se pelo fato de os
autores selecionados para a pesquisa contribuirem teoricamente em momentos histéricos
distintos e em aspectos diversos que se complementam, formando um conjunto teérico sélido
na perspectiva da educacao e do ensino para o desenvolvimento do aluno. O que se buscou na
presente pesquisa foi analisar suas contribui¢fes para o ensino de arte/musica, particularmente
do instrumento trombone, tendo em vista superar os desafios ora enfrentados. Assim, foram
selecionadas as obras localizadas que contemplaram o0s parametros anteriores,

independentemente de periodo cronolégico.



23

Esta tese se apresenta dividida em trés capitulos, que obedecem, em linhas gerais, as
etapas que contemplam o desenvolvimento da pesquisa.

O primeiro capitulo aborda a historicidade da institucionalizacdo do ensino da masica
e do instrumento trombone no Brasil. Busca-se apreender de forma processual a trajetoria do
ensino de arte/musica, em particular o ensino do instrumento trombone desde sua cria¢do até a
configuracdo atual. Nesta trajetoria ressalta-se a expansdo da educacgéo superior enfatizando a
abertura de cursos de po6s-graduacdo em musica e do papel desempenhado por 6rgdos como a
Associacdo Brasileira de Trombonistas, ABT; Associacdo Nacional de Pesquisa e Pos-
graduacdo em Mdusica -ANPPOM e a Associagdo Brasileira de Educacdo Musical, ABEM.

O segundo capitulo tem como objetivo identificar, por meio do estudo da literatura
cientifica, os principais enfoques tedricos e os problemas relacionados ao ensino de
arte/musica, com énfase no trombone. Para isso, apresenta-se uma revisdo de literatura
composta por teses e dissertacOes da area de educacdo musical, especialmente voltadas ao
ensino do trombone, com o proposito de discutir as questbes e desafios desse ensino no
periodo de 1998 a 2022. Além disso, busca-se identificar as pesquisas que abordam o ensino
da musica e do trombone sob a perspectiva da Teoria Historico-Cultural, evidenciando suas
contribuicdes para o contexto educacional.

O capitulo terceiro visa demonstrar a importancia da aproximacdo entre educacao
musical e a Psicologia Historico-cultural para refletir sobre uma metodologia de ensino que
promova o desenvolvimento da sensibilidade humana e da criatividade no contexto do ensino
do instrumento trombone. Aborda a Teoria Histdrico-cultural e suas contribui¢bes para o
ensino do trombone em cursos de musica, apresentando e contextualizando o referencial
tedrico que subsidia esta pesquisa, discutindo seus conceitos para um maior entendimento dos
postulados de Vygotsky acerca do desenvolvimento do psiquismo, da mediacdo pedagdgica e
de suas contribuicdes para 0 ensino do instrumento trombone nos cursos de musica, com a
finalidade de ampliar o olhar sobre as multiplas dimensdes do problema investigado nos
aproximando dos conhecimentos produzidos a respeito da pesquisa através dos teoricos.

As consideragdes finais demonstram aproximacgdes conclusivas sobre as questdes que
foram levantadas como problematica de pesquisa, buscando uma sintese reflexiva sobre a
inter-relacdo entre as proposi¢des tedricas sobre as contribuicdes tedricas de Vygotsky e suas
contribuigdes.

Espera-se que esta pesquisa contribua para aprofundar os conhecimentos deste

pesquisador e de professores envolvidos na docéncia da Mdusica, sobre os fundamentos
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psicologicos desse processo pedagdgico, e sua relacdo com o desenvolvimento do psiquismo,
de forma a promover um trabalho diferenciado no ambiente escolar em todos os niveis, de
forma significativa, criativa com objetivos claros e definidos, proporcionando ao professor
dessa &rea a oportunidade de refletir e evoluir em sua praxis pedagogica. Além de propiciar
acOes pedagogicas na zona de desenvolvimento proximal dos alunos, permitindo um maior

entendimento dessa complexa questdo de proporcionar investigacdo com didlogos pertinentes.

CAPITULO I: HISTORICIZANDO A INSTITUCIONALIZACAO DO ENSINO DE
MUSICA E DO INSTRUMENTO TROMBONE NO BRASIL

1.1 Considerac6es sobre o ensino de musica do século XV1 ao final do século XIX

O ensino da musica no Brasil remonta ao século XVI, quando os jesuitas, ao se
instalarem no pais, moldaram a cultura local de acordo com 0s objetivos estabelecidos no
periodo colonial. Esse ensino tinha uma forte conotacdo religiosa e era voltado a transmisséo
da tradicdo classica por meio da catequese, incorporando tanto a musica quanto outras
manifestacBes artisticas. As artes e oficios ensinados pelos jesuitas abrangiam retorica,
literatura, teatro, masica, danca, pintura, escultura e artes manuais, refletindo uma formacéo
ampla. Segundo Budasz, “ensinava-se a arte ibérica da ldade Média e renascentista, mas
valorizava-se, também, as manifestagoes artisticas locais” (apud Neto, 2004, p. 15).

O jesuita portugués Manuel da N6brega, que no seculo XVI chefiou a primeira missao
as Américas e ao observar o nomadismo ancestral e o apreco dos indigenas pela musica,
percebeu seu potencial como ferramenta educativa. Assim, a musica passou a integrar o
ensino jesuitico nas missdes de catequizacdo (Holler, 2005, p. 4).

Com este proposito foi designado a “[...] Anténio Rodrigues, um cantor e flautista e
primeiro mestre de musica da vila de Sao Paulo” (Polastre, 2008, p. 27) a tarefa adicional de
ensinar leitura, escrita e canto aos filhos dos indios nas capitanias do Rio de Janeiro e da
Bahia. Ensino que, segundo Romanelli (2014, p. 34), apresentava os ideais da tradigcdo
escolastica e literaria que valorizava o conhecimento intelectual. A eficacia foi tal que
Wittmann registrou que “os jesuitas chegaram a solicitar o envio de instrumentos e musicos
de Portugal, tamanho era o fascinio que os amerindios demonstravam pelas cancdes
europeias” (Wittmann, 2011, apud Monteiro, 2022, p. 2).
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Assim, quando as primeiras medidas efetivas de colonizacdo foram implantadas pelos
portugueses 0s jesuitas trouxeram 0S costumes musicais europeus, € juntamente com um
“desenvolvimento moral” e intelectual dos educandos, bem como “o carater conservador e
abstrato” (Silva, 2018, p. 49).

Nascimento (2014, apud Silva, 2018, p. 51), registra que na pratica a atividade
artistica efetivada pelos jesuitas baseava-se em modelos ou padrdes a serem copiados,
reproduzidos conforme tematicas determinadas, ndo somente de cunho religioso, mas também
decorativo, a partir de gravuras e estampas trazidas da Europa. Na perspectiva do ensino
jesuitico era priorizado a reproducdo artistica de forma tradicional e essa arte era considerada
como parte da harmonia natural das coisas e 0 papel do sujeito era minimo no ato criador, 0
que configura uma concep¢ao idealistica de mundo e de natureza humana.

Entre os séculos XVI e XVII, a catequizacdo dos nativos foi sendo gradativamente
substituida pela escravizacdo dos africanos que chegavam no Brasil pelo tréfico negreiro.
Embora este foi um periodo triste da historia brasileira que reverbera até hoje, esses povos,
retirados a forca do lugar em que viviam, trouxeram consigo sua forca de trabalho e sua
cultura, e influenciaram diversos campos artisticos da cultura brasileira, entre eles, a musica.
Este quadro marcou a constituicdo da matriz cultural brasileira e manifesta-se na cultura
popular vista na atualidade.

Ramos, apud Alvares (1999, p. 5), informa que o negro participava de manifestacdes
artisticas nos sécs. XVII: “[...] confirma a participagdo do negro no Brasil através da pintura,
danga, folclore, religido, arte e, especialmente na musica”. No mesmo texto Almeida relata
que o francés Pyrard de Saval descreveu uma orquestra com 30 escravos em atividade no ano
de 1610 (Almeida, 1942 apud Alvares, 1999, p. 5).

No periodo em que 0s jesuitas atuaram no Brasil, do século XVI1 ao XVIII, a Europa
passou por transformacdes que se iniciaram com o0 Renascimento e culminaram no
lluminismo, o que trouxe mudancas na atividade musical. Essa nova visdo enraizada na razao
e na ciéncia emergiu com a ascensao da burguesia, uma classe em expansdo que impulsionou
o0 desenvolvimento do capital e disseminou o ideal do homem culto, racional e civilizado.

No Brasil, essa concepcdo comecou a ganhar forgca com as reformas implementadas
pelo Marqués de Pombal, apds a expulsdo dos jesuitas em 1759, e demarca uma etapa na
historia da educacdo brasileira, voltada para uma visdo mais laica e alinhada aos principios
iluministas (Historia Luso-brasileira, 2021). Desde entdo, o Marqués de Pombal implementou

uma serie de reformas na educacdo e em outras institui¢cées coloniais.
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A Reforma Pombalina seguiu os padrbes da Universidade de Coimbra, priorizando o
ensino das ciéncias naturais e dos estudos literarios. Contudo, na pratica, as mudancas
efetivadas foram limitadas. Azevedo (1971) assinala que nos antigos colégios jesuitas,
passaram a funcionar colégios-seminarios administrados por outras congregaces religiosas.
Dentre os quais destacaram-se os colégios-seminérios de Olinda e o Franciscano do Rio de
Janeiro, constituidos no inicio do século XIX, cujos curriculos contemplavam estudos de
desenho associado a matematica e os estudos da harmonia na masica como forma de priorizar
a razdo na educacdo e na arte, o que correspondia aos principios do iluminismo. Mas, 0 ensino
conduzido por padres-mestres permaneceu fiel a tradicdo pedagdgica jesuitica, mantendo-se
focado em uma educacdo predominantemente literaria, centrada nos estudos de gramatica,
retorica, latim e musica.

Neste periodo, o ensino de mdsica ficou a cargo dos mestres de Capela, alguns
organizados em Irmandades e Confrarias ndo necessariamente religiosas. Nestes locais, 0s
aprendizes recebiam hospedagem, alimentacdo, e outras facilidades, com objetivos

assistencialistas.

Essas instituicOes, apesar de estarem voltadas para a formagdo profissional de
musicos que iriam atuar em orquestras ou coros (sendo a Igreja a principal
empregadora), ainda cumpriam outras fungdes que ndo eram musicais. Portanto, a
educacdo musical ainda ndo era especializada. Além disso, o0 ensino ndo tinha uma
ordenagdo prévia e poderia também ser ministrado na casa dos professores [...]
(Viegas, 2006, p. 85).

Esse cenario comecgou a se modificar com a chegada da Familia Real Portuguesa em

1808, que impulsionou o desenvolvimento das artes e da mdsica no Brasil. Junto com a
Familia Real Portuguesa, chegou a Banda da Brigada Real, uma orquestra que serviu como
formacdo-modelo para grupos musicais semelhantes no pais a partir de entdo (Silva, 2023, p.
26).

Com a vinda da corte, iniciou-se uma série de obras e acBes para atender, em termos
materiais e culturais, as demandas da nobreza portuguesa. O Rio de Janeiro se tornou o grande
centro de representacdo do poder imperial, em razdo das mudancas econdmicas e culturais. A
corte trouxe consigo artistas, musicos, compositores, cientistas e intelectuais que
influenciaram significativamente a sociedade brasileira. Foram criadas instituicbes como a
Biblioteca Real, a Imprensa Régia e a Academia de Belas Artes, que desempenharam um
papel crucial na difusdo do conhecimento e das artes no Brasil.

A concepgdo de arte vigente era o estilo neocléssico, cujos fundamentos estavam
ligados ao culto a beleza classica, e os métodos de ensino priorizavam exercicios de copia e

reproducdo de obras consagradas, refletindo o padrdo estético do pensamento pedagdgico
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tradicional de arte da época, a qual entrou em conflito com a arte colonial e suas
caracteristicas como o Barroco (Trevisan, 2007, p. 12).

D. Jodo VI viabilizou a construcdo de um teatro que melhor abrigasse os espetaculos
operisticos, pois a 6pera fazia parte do cotidiano artistico da corte. Em 1813 foi criado o Real
Teatro Sao Jodo, construido, como esclarece Cardoso (2008) nos moldes do teatro lisboeta
Sdo Carlos. Considerado naquele momento, conforme relatam Almeida (1958) e Kiefer
(1997), o maior das Américas. Segundo Malerba (2000, apud Meireles, 2015), este teatro se
tornou um local de apresentacdes de pecas teatrais, concertos musicais e uma ampla gama de
producdes artisticas encenadas por artistas europeus para atender a nobreza portuguesa e 0s
ricos comerciantes cariocas e suas familias. No decorrer dos anos oitocentos, outros teatros
foram criados com esta finalidade.

Podemos destacar a estreita relagcdo entre a educacdo musical e a dimenséo cultural.
Ao questionar as nog¢des de “alta cultura” e “baixa cultura”. Arantes (2003, p.12) argumenta
que, naquele periodo, o conceito de cultura estava associado as producdes elaboradas pela
humanidade. A cultura indicava um status e servia como padrdo a ser alcancado, sendo
concebida como civilidade, ou seja, refletindo boas maneiras, cavalheirismo e a imagem do
homem polido. Sob essa perspectiva, a educagdo surgiu com o proposito de ensinar e
transmitir esse modelo social estruturado por meio de uma hierarquia de estilos e gostos.

Como aponta Correia (2019), a masica estava presente em todos 0s contextos sociais;
no entanto, longe de ser unificadora, ela atuava como um espago de diferenciagéo e
desconhecimento matuo (p. 15).

Dentre as questdes do acesso a cultura, o livro Viagem Pitoresca e Histdrica ao
Brasil,1816-1831, escrito por Jean-Baptiste Debret (1989) apresenta um registro com pinturas
das bandas de barbeiros na cidade carioca da década de 1820 (Figura 1). Essas bandas eram
constituidas por negros escravizados e conhecidas como charangas - bandas de mausica
popular que tocavam em marcha pela cidade -, que atuaram do século XVIII até apds a
chegada da Familia Real ao Brasil com os musicos portugueses em 1808.

Segundo os relatos de Debret, o repertorio dessas bandas estava repleto de géneros
musicais europeus e africanos e os musicos barbeiros eram capazes de executar no viol&do ou
na clarineta valsas e contradangas francesas. Os quadros debretianos do inicio do século XIX,
mostram também o uso da percussdo na execucdo musical durante as marchas. Nas charangas
havia instrumentos como a kalimba e o reco-reco, ambos de origem africana, produzidos

facilmente e a baixo custo. Os barbeiros ainda tocavam viola, cavaquinho, trompa, flauta,
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piano, bombardino, sanfona, pandeiro, tamboril, rabeca e muitos outros. Em geral,
interpretavam ritmos variados, como dobrados, um tipo de género derivado de marchas
militares; fandangos, de ritmo dancante; lundus; polcas e quadrilhas. Os musicos barbeiros
ganharam destaque em procissOes religiosas e orquestras de rua, demonstrando muita
versatilidade nos estilos musicais e era 0 que tornava o grupo de barbeiros responsavel pela
musica em eventos de todas as classes, fossem festividades populares, blocos de Carnaval ou

procissdes da igreja catolica, como a Festa do Divino Espirito Santo (Figura 1).

Figura 1: Banda de barbeiros'® pedindo doagGes para uma festa religiosa nas ruas do Catete, Rio de Janeiro.

Fonte: Ewbank, 1856.
No entanto, a qualidade musical das bandas de barbeiro, ou das charangas, dividia

opinides: havia quem amasse e quem detestasse. Segundo a historiadora e professora da
Universidade Federal Fluminense (UFF) Martha Abreu®!, citada por Giselia Amanyara (2022)
em seu artigo sobre as Bandas de Barbeiros, registra que a musica era o caminho da
humanizacdo, pois havia espaco para cantar, tocar e escrever can¢ées e com um repertorio
diversificado, os barbeiros tornaram-se uma das primeiras manifestacdes da musica popular
brasileira e de entretenimento puablico (p. 5). A historiadora Martha Abreu ainda destacou que
Jean-Baptiste Debret considerava que os barbeiros tocavam muito mal, mas obtinham

sucesso: “Na cidade, havia empresarios que compravam escravos que eram musicos € oS

10 Nesta imagem ¢ possivel observar um trombone com a campana virada para cima.
11 Marta Abreu é professora e historiadora da Universidade Federal Fluminense.



29

alugavam. Tocavam de tudo e aprendiam musica sacra. Nao havia missa ou procissao sem 0s
musicos barbeiros” (Amanyara, 2022, p. 2).

Freire (2007) esclarece que ter uma banda de musicos formada por escravos, para
tocar nas festas e datas religiosas simbolizava o poder dos grandes proprietarios de terra de
diferentes localidades. Para exemplificar, o autor registra o caso de um cafeicultor do Vale do

Paraiba que possuia uma banda de escravos regida por um mestre europeu (Figura 2).

Figura 2: Banda de musica dos escravos de Anténio Luis de Almeida, genro e cunhado de Manuel de Aguiar
Vallim, bardo de Aguiar Valim, conhecida em Bananal (SP) como Banda do Tio Antoniquinho, regida pelo
maestro Wiltem Sholtz.

Com efeito, a masica apresentou-se em manifesta¢des distintas no periodo imperial,
ora existindo em orquestras de grandes fazendas e outras nos centros urbanos como os do Rio
de Janeiro, como os barbeiros que faziam musica e se diferenciavam em sua formacéao.

Segundo Amanyara (2022) as orquestras de fazenda, contavam com aulas ministradas
por professores de mdusica europeia, enquanto os musicos barbeiros desenvolveram seus

conhecimentos instrumentais a partir das habilidades adquiridas antes de serem trazidos a

2 Também disponivel em: https://twitter.com/FotosDeFatos/status/1549558293005303808. Acesso em: 25 jan.
2024.
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forca para o Brasil. Aqueles escravizados que ndo dominavam completamente a pratica
musical buscavam aprender de forma autodidata, a fim de obter algum dinheiro por meio de
apresentacdes pela cidade durante o pouco tempo livre que tinham (Amanyara, 2022, p. 4).

Essa dualidade na formacdo musical reflete as desigualdades sociais e culturais
presentes no Brasil oitocentista, onde o acesso ao ensino formal de musica era privilégio de
poucos. Enquanto as orquestras de fazenda recebiam influéncias diretas dos modelos europeus
por meio de professores especializados, os musicos barbeiros, em sua maioria escravizados ou
descendentes, desenvolviam suas habilidades de maneira pratica e informal, adaptando-se as
condigdes adversas impostas pela sociedade. Essa realidade comegou a se modificar com a
chegada da Familia Real portuguesa, que ampliou as possibilidades de aprendizado musical e
favoreceu a proliferacdo de novos espacos e métodos de ensino no pais.

Como mencionado, a chegada da familia real portuguesa trouxe transformacbes no
ensino musical entre 1808 e 1822. Até entdo, a educacdo musical era majoritariamente restrita
as igrejas e aos regimentos militares, onde mestres de solfal® e mestres de capela ensinavam
musica voltada para fungfes liturgicas e militares especificas (Amorim, 2017, p. 45).
Contudo, a presenca da corte portuguesa no Rio de Janeiro ampliou substancialmente as
possibilidades de aprendizado musical, permitindo a proliferacdo de professores particulares e
novas praticas pedagagicas.

Junto com a familia real vieram alguns musicos entre eles um ou mais trombonistas. E
0 que afirma Hehl et al (2017):

Em 1808, junto com a chegada da Familia Real Portuguesa, chegou também uma
orquestra, chamada de Banda da Brigada Real, composta por 16 musicos
instrumentistas, dentre eles, flautista, clarinetista, fagotista, trompista, trompetista,
trombonista, instrumentistas de percussdo e maestro, contratada por um rico
comerciante portugués chamado Henrique Teixeira de Sampaio. Todavia, como na
sua chegada ao Brasil ndo encontraram seu contratante, esses instrumentistas
passaram por algumas privaces na Nova Terra (2017, p. 153).

A chegada de musicos estrangeiros, em grande parte provenientes de Portugal e outras
nacgOes europeias, foi um dos principais fatores que dinamizaram a educagdo musical no
periodo. Professores como Miguel Vaccani, Pedro Lo Tardi e Madame Clementiny, por
exemplo, anunciavam aulas de canto, piano e teoria musical em periddicos como a Gazeta do
Rio de Janeiro e 0 Idade d’Ouro, muitas vezes combinando suas atividades pedagdgicas com
apresentagcdes publicas em teatros e igrejas (Amorim, 2017, p. 48). Estes musicos

introduziram novas metodologias de ensino, alguns delas inspiradas em conservatorios

13 Qu solfejo, se refere a atividade de leitura das notas de uma partitura cantando-se o nome delas.
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europeus, como o Conservatdrio de Paris, ampliando o repertorio e os livros de ensino de
instrumentos musicais disponiveis no Brasil (2017, p. 49).

Além dos professores particulares, a musica comecgou a ser incluida no curriculo de
academias e colégios privados, especialmente voltados para a formacgéo de meninas. A musica
era considerada parte das “artes de recreio”, juntamente com o desenho e a danga, refletindo
as expectativas sociais da época em relacdo a educagdo feminina (Amorim, 2017, p. 56).
Exemplos como a academia de D. Catharina Jacob e o colégio de Madame Clementiny
demonstram a valorizagdo da musica como atributo de formag&o moral e social das jovens da
elite (2017, p. 55-57).

Por fim, a imprensa emergente teve um papel decisivo na difusdo do ensino musical ao
anunciar os servicos de mestres e academias. Estes registros revelam ndo apenas a demanda
crescente por educacdo musical, mas também a articulagdo entre o ensino, a performance e as
novas praticas de sociabilidade que surgiram no Brasil das primeiras décadas do século XIX
(Amorim, 2017, p. 46).

A criacdo do Conservatorio Imperial, em 1848, foi um marco importante para a
institucionalizacdo do ensino musical no Brasil. Idealizado como parte do projeto civilizatério
do estado imperial, 0 Conservatorio surgiu sob a direcdo de Francisco Manuel da Silva e tinha
como objetivo formar muasicos que pudessem atuar no culto e no teatro (Augusto, 2010). Essa
iniciativa refletia o desejo das elites de alinhar a nacdo ao padrdo europeu de civilizacéo,

utilizando a muasica como instrumento de refinamento moral e intelectual da sociedade.

Por todas estas considerac@es de palpitante interesse, e por ser a cultura da musica
atil, moral, e necesséria, € que as Nagdes mais ilustradas do século em que vivemos
tém-se esmerado em estabelecer Conservatorios, tendentes a propagar e conservar a
arte em toda a sua pureza, conscia de que as instituicbes humanas devem ter por base
a moralidade, e que as Belas-Artes sdo essencialmente morais, porque tornam o
individuo que as cultiva mais feliz e melhor cidaddo. (Silva apud Augusto, 2010, p.
70).

Nesse contexto, 0 ensino da musica era entendido ndo apenas como uma atividade

artistica, mas como um meio de elevar a sociedade brasileira, proporcionando ordem e
disciplina.

A musica, dentro desse projeto civilizador, era vista como uma ferramenta para moldar
cidaddos moralmente corretos e culturalmente sofisticados. Francisco Manuel da Silva, em
seu discurso inaugural, destacou que o Conservatério tinha a missdo de “embelezar a
existéncia do género humano” e de formar individuos melhores e mais felizes, consolidando,
assim, a ideia de que a arte desempenhava um papel essencial na formacéo de uma sociedade

harmoniosa e civilizada (Augusto, 2010, p. 71). Tal visao reforgava as hierarquias sociais e as
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diferengas de acesso ao ensino musical, privilegiando a elite e aqueles que poderiam
contribuir para a consolidacdo desse projeto de modernidade e progresso.

Porém é preciso ressaltar que Francisco Manuel, o primeiro diretor do Conservatorio
Imperial, possuia uma visdo sobre o ensino musical diferente do pensamento comum da
época.

Francisco Manuel revela as bases de seu pensamento ao buscar na utilizagdo dada
pelos gregos a musica sua fungdo social. Estabelece, dessa forma, uma ligagao direta
entre musica e nacdo, formalizada através da construcdo e estabelecimento de
principios morais (Augusto, 2010, p. 70).

Com a independéncia em 1822, o recém-instalado Império Brasileiro passou a buscar

a “civilizagdo” como ideal para a cultura nacional, tendo a musica como um dos elementos
centrais desse processo. Nesse contexto, o governo imperial apoiava diretamente as atividades

de mdusicos barbeiros. Segundo Schwarcz e Starling:

0s negros escravos da propriedade além de trabalharem nas lavouras, eram iniciados
na musica sacra. Os “artistas escravos” se dedicavam ao estudo tedrico, a pratica
instrumental e ao canto coral, sob a orientacdo de mestres como 0 padre José
Mauricio. D. Jodo, apreciador da mdsica, incentivou a escola denominada de
Conservatorio de Santa Cruz. Seus musicos, frequentemente, integravam a orquestra,
o coral e a banda do Paco de S&o Cristévdo e da Capela Real. Tocavam rabecas,
violoncelos, clarinetas, flautas e flautins de ébano, bumbos, dentre outros
instrumentos; executavam marchas militares patridticas, valsas, modinhas e
quadrilhas. (Schwarcz; Starling apud De Queiroz Andrade, 2021, p. 81).

A institucionalizacdo e oficializacdo das escolas de musica, com sua demarcacao
espaco-temporal e definicdo curricular, se efetuou somente com a criagdo em 1841 do
primeiro Conservatorio'* de Musica do Rio de Janeiro (Brasil, 1841), por iniciativa de
Francisco Manuel da Silva, cujas atividades educacionais se iniciaram em 1848, E, em 1847
(Brasil, 1847), foi criada a primeira lei para formacdo musical (com diplomas), incluindo no
seu conteudo: principios bésicos de solfejo, educacdo vocal, instrumentos de corda, sopro,
harmonia. O objetivo do Conservatério era proporcionar formacéo cultural para as familias da
nova burguesia que tentava imitar os valores estéticos praticados na Europa.

Sobre a importéancia da criagdo desta instituicdo publica, o jornal O Brasil, citado por

Kiefer comentou:

[...] a conveniéncia da institui¢do de um conservatorio de musica, sob o ponto de
vista econémico e politico é incontestavel: sob este ponto de vista ele deve ser

14 Como esclarece Queiroz (2017, p. 139): A propria denominagdo de ‘“conservatorio” evidencia o
estabelecimento de uma instituicdo modelada a partir dos ja constituidos e consolidados conservatérios europeus,
com destaque para os modelos do Conservatorio de Paris — 1784 (Encyclopedia Britannica, 2017) e do
Conservatorio de Viena — 1817 (Conservatory of Vienna, 2017).

15 Essas duas datas, a de criacéo legal e a de implantacéo de fato em alguns momentos séo confundidas.
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considerado uma inddstria, e assim produzindo todas as vantagens de outra qualquer,
prestando uma ocupacdo honesta, civilizando por via do trabalho (1997, p. 71).

Como explica Loureiro (2011), o ensino no Conservatério Imperial tinha como foco
um repertério predominantemente europeu, com uma abordagem tecnicista voltada a
formacdo de professores de musica e ancorada no virtuosismo. Através dessa instituicdo
pioneira, outras escolas de mdsica, tanto institucionais quanto particulares, comegaram a
surgir, adotando caracteristicas similares, inclusive em relacéo ao curriculo.

O ensino de instrumentos de sopro e percussdo também esteve presente no Imperial
Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro. Fundado por Francisco Manoel da Silva, que, em
1833, organizou a Sociedade Beneficente Musical no Rio de Janeiro — extinta judicialmente
em 1890 —, o conservatorio representou um marco no inicio do processo de democratizacdo e
institucionalizacdo do saber musical.

O ensino do trombone estava presente no Rio oitocentista como atestou Elber Ramos
Bonfim (2016) em sua pesquisa de mestrado. No ano de 1846 havia um professor de
trombone que também ministrava o clarin de chave, piston, ophicleide e trompa no
Conservatorio de Danca e Mdsica (p. 30). Seu nome era Alexandre Magallar.

No inicio da segunda metade do séc. XIX, o piano obteve um reconhecimento,
representando um status social para época. Segundo Tinhordo (2010, p. 136) o piano
popularizou-se desde as “mogas da elite do I e II Impérios [...]”. Por isso, o piano tornou-se
um elemento da cultura que se popularizou, tornando-se um dos principais instrumentos do
Brasil, sendo incorporado também em conjuntos de instrumentais populares. Neste momento
singular da cultura brasileira surgiram as casas de impressdo e editoras musicais, que
consolidaram masicas de origem europeia como a polca e a valsa e, nacionais como o lundu e
a modinha (Tinhordo, 2010), porém, estes Ultimos eram marginalizados na musica nacional.

No ano de 1851, o Decreto n.° 630 marcou, ainda que de forma incipiente, a primeira
mencao ao ensino de musica em uma proposta educacional voltada para as escolas brasileiras.
Esse decreto estabelecia a divisao das escolas publicas de instru¢do primaria em duas classes
— primeira e segunda —, sendo o ensino de mdusica destinado aos estudantes da primeira
classe. No entanto, em 1852, apenas um ano apds a promulgacdo do Decreto n.° 630, foi
publicada a exigéncia de concurso publico para a contratacdo de professores de musica,
incluindo os do Imperial Conservatorio (Amato, 2006).

No entanto, a insercdo do ensino de musica no cenario da educacéo escolar no Brasil
remonta ao segundo periodo imperial, com sua institucionalizagéo estabelecida pelo Decreto
n°1.331, de 17 de fevereiro de 1854 (Brasil, 1854).
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Cerca de trés décadas ap0s, no ano de 1888, no Conservatorio Imperial foi criada uma
cadeira, inicialmente dedicada ao ensino de trompa e outros instrumentos de metal. Esta foi
ocupada por Jodo Rodrigues Cortes que também ministrava aulas de trombone (Bonfim,
2016, p. 36). No ano seguinte, Cortes deixou a vaga, que passou a ser ocupada pelo
trompetista Henrique Alves Mesquita, que recebeu uma bolsa de estudos no Conservatorio de
Paris concedida por D. Pedro Il. Destacou-se ndo apenas como compositor, mas também pela
atuacdo em defesa dos interesses de sua classe, antecipando um trabalho de caréater sindical
(Augusto, 2010).

O ensino do trombone no Instituto Nacional de Musica teve inicio formal em 31 de
dezembro de 1892, com a criacao oficial da cadeira de trombone através do Decreto n°® 1.197,
capitulo 1V, secdo Ill. No entanto, apenas em 1904 o trombone passou a ser efetivamente
ensinado no Instituto, quando Luiz Velho da Silva foi nomeado professor da cadeira que
incluia trompa, clarim, cornetim, trombone, bombard&o?® e tuba (Bonfim, 2016, p. 37).

Durante o inicio do século XX, a cadeira de trombone passou por diversas mudancas.
Em 1910, Ismael Guarischi, trompista, foi designado interinamente para lecionar trombone e
outros metais. Ja em 1935, ap6s um concurso, 0 trombonista Esmerino Guimaraes Cardoso
assumiu oficialmente a cadeira, destacando-se como figura central no ensino do instrumento a
frente de outros candidatos (Bonfim, 2016, p. 39-40).

Essas mudancas no corpo docente refletiram as dificuldades e avancos na
institucionalizagéo do ensino do trombone. Por razdes que ndo nos cabe analisar no momento,
houve professores de trombone que ndo eram trombonistas, um processo que pode estar se
repetindo atualmente em escolas afastadas de grandes centros no Brasil.

Essa transformacdo no ensino musical foi marcada por uma crescente
institucionalizacdo e diversificacdo das préaticas pedagogicas, reflexo direto das mudancas
sociais e culturais iniciadas com a chegada da Familia Real Portuguesa. Enquanto musicos
como 0s barbeiros e as orquestras de fazenda mantinham suas formagdes de maneira pratica
ou autodidata, novos espacos como o Conservatdrio Imperial passaram a sistematizar o
ensino, oferecendo, pela primeira vez, cadeiras formais dedicadas a instrumentos especificos,

como o trombone.

16 O bombard&o é um nome dado a tuba, e provavelmente neste contexto, a tuba se refere ao souzafone.
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Neste contexto, figuras como Alexandre Magallar e Jodo Rodrigues Cortes,
responsavel pela cadeira de trompa e outros instrumentos de metal em 1888, foram
fundamentais para consolidar o ensino do trombone no Brasil (Bonfim, 2016, p. 30, 36)

Esses esforcos ndo apenas ampliaram o acesso ao aprendizado formal de musica, mas
também demonstraram como o ensino do trombone, embora inicialmente restrito a grupos
especificos e instituicbes elitizadas, foi se expandindo gradualmente. Tal evolucdo abriu
caminho para a profissionalizacdo de masicos e a consolidacdo de praticas pedagogicas que,
no século XX, se estenderiam a universidades e conservatérios em todo o pais, moldando

geragdes de instrumentistas e transformando o cenario musical brasileiro.

1.2 O ensino da musica e do trombone no século XX

Nos primeiros anos do século XX, poucas mudancas foram feitas na legislacao
referente ao ensino de musica em relacdo as propostas do final do século XIX. Em 1910,
educadores como Jodo Gomes Junior, Carlos Alberto Gomes Cardim e os irméos Lazaro e
Fabiano Lozano iniciaram em S&o Paulo um esforgo para organizar a disciplina de musica,
que ja existia nas escolas publicas, na modalidade de canto coral (Giliolo, 2003, p. 99).

Jodo Gomes Janior destacou-se por formar um orfedo de normalistas na Escola
Normal de S&8o Paulo, que mais tarde se tornaria o Instituto Caetano de Campos.
Paralelamente, os irmdos Lazaro e Fabiano Lozano desenvolveram essa pratica na cidade de
Piracicaba, onde trabalharam com as normalistas locais, influenciando diretamente o futuro
projeto de educacdo musical escolar idealizado por Heitor Villa-Lobos (Giliolo, 2003, p. 73).

Essa iniciativa contou com o apoio de Honorato Faustino, flautista e diretor da Escola
Normal de Piracicaba, e de Jodo Baptista Julido, musico de bandas locais, ambos responsaveis
pela publicagdo de manuais didaticos voltados ao ensino do canto orfednico. Jodo Baptista
Julido também contribuiu para a difusdo dessa pratica ao criar o Orfedo dos Presidiarios na
Penitenciaria Modelo de S&o Paulo (Giliolo, 2003; Fonterrada, 2008).

Na década de 1920, um marco para 0 ensino superior do trombone no Brasil foi
consolidado pela Escola de Mdasica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). A
historia dessa instituicdo remonta ao século XIX, quando, no periodo imperial, foi criado o
Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro. Posteriormente, o conservatorio foi transformado

no Instituto Nacional de Musica e, no século XX, incorporado a Universidade do Brasil,
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antecessora da atual UFRJ. Desde entdo, a instituicdo se consolidou como referéncia no
ensino superior de masica no pais.

Neste periodo, também se destaca uma movimentacao artistica e cultural desencadeada
pelos chamados modernistas!’, que defendiam uma nova forma de arte, que tivesse a “cara”
brasileira, refletisse os problemas nacionais e tematizasse as caracteristicas da nagao.

Um marco oficial deste movimento foi a Semana de Arte Moderna que ocorreu no
Theatro Municipal de Séo Paulo em fevereiro de 1922, organizada com proposito de romper
com 0s modelos preconcebidos que, que na visdo dos artistas que lideraram 0 movimento
como Anita Malfatti, Mario de Andrade, Menotti del Picchia, Oswald de Andrade, Tarsila do
Amaral e Heitor Villa-Lobos eram limitados e impediam a criatividade. Nesse sentido, o
movimento'® teve como foco a busca de uma identidade nacional.

Pode-se dizer que no movimento da Semana de Arte Moderna buscou-se o sentido de
substituir a estética europeia e transforméa-la em arte brasileira, pois pretendia-se valorizar a
expressao singular do artista, rompendo com os modos de representacdo realista. Através
desse movimento, os artistas direcionaram seus trabalhos para a pesquisa e producao de obras
a partir das raizes nacionais.

O movimento modernista pretendeu valorizar a cultura popular por entender que o que
constituiu as matrizes da cultura popular brasileira ndo eram valorizadas no ambito do
universo cultural, pois a arte indigena, a matriz africana e a matriz europeia constituiram a
diversidade cultural popular que foi reflexo da interacdo de povos, portanto, sdo simbolos de
sua historia.

Durante a Semana de Arte Moderna, em 1922, o primeiro dia foi marcado por um
repertorio musical resultante da fusdo de ritmos folcléricos e populares com a mdsica erudita
composta por uma série de sons revolucionarios que ecoaram pelas vanguardas artisticas da
época, representando uma quebra de paradigmas com as tradi¢cdes e a busca por uma nova

linguagem musical . Compositores como Villa-Lobos, trouxeram elementos da musica

17 Até entdo, a escola artistica tida como oficial no Brasil era o Parnasianismo caracterizada pelo rigor formal
(preocupagdo com a forma do poema no que se refere a metrificagdo), pela proposta da “arte pela arte” pelo
academicismo e elevada erudicdo (Ramos, 1989, 19).

18 No Brasil, o Modernismo teve inicio em 1922, com a Semana de Arte Moderna, e se desenvolveu ao longo de
trés geragdes ou fases: A primeira fase modernista corresponde ao 1922-1930, a fase heroica ou de destruicéo;
A Segunda fase ao periodo de 1930 a 1945 - a fase de consolidacéo ou geragdo de 30 e a terceira fase de 1945 a
1960, a geragéo de 45.

19 A expressdo linguagem musical no contexto deste trabalho de pesquisa é entendido como a ideia de que a
musica pode ser considerada uma linguagem em termos de fonologia e sintaxe, mas ndo em termos de semantica.
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popular brasileira para suas obras, enquanto outros exploraram novas técnicas de composicao,
como a polirritmia e a atonalidade. Essas inovacfes sonoras se tornaram o reflexo da
movimentacao cultural e intelectual do periodo na histéria da masica.

Neste cenario de mudanca, foi fundada em 1924 por renomados educadores como
Lourenco Filho, Sampaio Ddria, Anisio Teixeira e Fernando de Azevedo, a fundagdo da
Associacdo Brasileira de Educacdo que impulsionou o movimento de renovacéo educacional
denominado Escola Nova.?® Movimento que fomentou debates e impulsionou reformas
educacionais que colocaram em questao os pressupostos da pedagogia tradicional.

Nesse sentido, influenciados pelas ideias progressistas da Europa e dos Estados
Unidos, os educadores escolanovistas vislumbravam uma educacdo mais flexivel e centrada
no individuo.

Seus principais objetivos eram a democratizacdo do ensino e a aplicacdo dos
conhecimentos da ciéncia, especificadamente, da psicologia, sociologia e biologia ao sistema
educacional, notadamente as metodologias de ensino.

Pela primeira vez uma tendéncia pedagogica, a Escola Nova, centrava sua acdo no
aluno e na sua cultura, em contraposicéo as formas anteriores de ensino impostas por modelos
que ndo correspondiam ao universo cultural dos alunos, como por exemplo, a arte medieval e
renascentista dos Jesuitas sobre a arte indigena; ou a cultura neoclassica da Missdo Francesa
sobre a arte colonial e Barroca, com caracteristicas brasileiras.

Sendo assim, 0 ensino da arte no contexto educacional passou a ter entdo enfoque na
expressividade, espontaneismo e na criatividade. Essa concepg¢do foi pensada inicialmente
para as criancgas, porém deslocou-se gradativamente e foi incorporada para o ensino de outras
faixas etarias. Esse movimento teve suas bases na pedagogia da Escola Nova, que teve sua
fundamentacéo na livre expresséo de formas, na individualidade, inspiragéo e sensibilidade, o
que significava romper com a transposicdo mecanicista de padrdes estéticos da escola

tradicional.

E o que afirma Neto quando argumenta que a “musica possui uma primeira articulagdo (os "materiais de
construcdo™ como notas, ritmos, tempos, etc.), mas ndo possui uma segunda articulacdo equivalente a morfemas
ou palavras das linguas naturais, o que dificulta a existéncia de um léxico e uma semantica na musica” (2005,
p.4).

20 A Escola Nova foi um importante movimento de renovacdo da escola tradicional. Fundamentava o ato
pedagdégico na acéo, na atividade da crianga e menos na instrugdo dada pelo professor. Para John Dewey, um dos
idealizadores da Escola Nova, a educacdo deveria ajudar a resolver os problemas apresentados pela experiéncia
concreta da vida. Assim, a educagdo era entendida como processo € ndo como produto. “Um processo de
reconstrucdo e reconstituigdo da experiéncia; um processo de melhoria permanente da eficiéncia individual”
(Gadotti, 2004, p. 144).
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Na década de 1930, este movimento que também nasceu da preocupacdo dos seus
signatarios com o fato de que, mesmo ja passadas quatro décadas da Proclamacdo da
Republica Federativa do Brasil, ainda ndo havia uma escola que atendesse ao principio de
igualdade de direitos entre todos os individuos de uma nagdo republicana. Nesse sentido, 0s
escolanovistas defendiam o exercicio dos direitos dos cidaddos brasileiros a educagdo gratuita
proporcionada pelo poder pablico e que fosse laica, ou seja, ndo estivesse sob influéncia de
ordem religiosa.

Consequentemente, apds a divulgacdo do Manifesto dos Pioneiros da Educacdo Nova
no IV Conferéncia Nacional de Educagdo eclodiu a ruptura entre “catolicos” e “liberais”, ou
seja, entre os Pioneiros da Educacdo Nova e os Conservadores. Assim, este manifesto se
tornou a base politica e de modernidade que alicercou a educacdo brasileira até a década de

1970, quando se deslocou o foco da questdo pedagdgica:

[...] do intelecto para o sentimento; do aspecto ldgico para o psicologico; dos
contelidos cognitivos para métodos ou processos pedagdgicos; do professor para o
aluno; do esforco para o interesse; da disciplina para a espontaneidade; do
diretivismo para o ndo diretivismo; da quantidade para a qualidade; de uma
pedagogia de inspiracdo filoséfica centrada na ciéncia da l6gica para uma pedagogia
de inspiracdo experimental, baseada principalmente nas contribui¢cdes da biologia e
da psicologia (Saviani, 1986, p. 13).

Entre os escolanovistas, Anisio Teixeira foi o principal intelectual responsavel por

difundir as ideias de John Dewey no campo da educacdo brasileira. Pioneiro na defesa da
implantacdo de uma escola publica gratuita, laica e de qualidade em todos os niveis de ensino,
Anisio propds reformas estruturais no sistema educacional do pais.

Também em 1931, Anisio Teixeira convidou Heitor Villa-Lobos para ocupar o cargo
de diretor do ensino artistico da prefeitura do Distrito Federal. Villa-Lobos havia retornado
recentemente de Paris, onde teve contato com os métodos ativos de educagdo musical e com
as propostas de Zoltan Kodaly, que priorizava o uso de material folclérico e popular local e
enfatizava o ensino da musica por meio do canto coral. Preocupado com o0s rumos da
educacdo brasileira, que apresentava resultados insatisfatorios, Villa-Lobos enxergou um
meio eficaz para implementar seu projeto de educacao musical, centrado no canto orfednico
nas escolas do Distrito Federal.

O projeto de Villa-Lobos para o ensino de musica vincula-se ao contexto historico da
Revolucdo de 1930 e a proliferacdo de novos ideais e propostas nacionais nos campos
politico, econdmico, cultural e educacional. Dessa forma, a ideologia nacionalista emergente

que influenciou varios segmentos da sociedade, teve, em grande parte, sua propagacao


https://pt.wikipedia.org/wiki/Década_de_1930
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garantida por meio do sistema educacional que, revestido de novos ideais, incluiu o projeto de
Villa-Lobos, fortalecendo a presenca da musica na formacéo escolar.

Com o trabalho do masico e compositor Heitor Villa-Lobos, o ensino de Arte se
generalizou e pretendeu-se uma mesma metodologia de ensino musical a ser adotada na
maioria das escolas brasileiras. Como Superintendente de Educacdo Musical e Artistica do
Governo de Getulio Vargas, Villa-Lobos tornou obrigatorio o ensino de mdsica nas escolas
por meio da teoria e do canto orfednico, numa politica de criacdo de uma identidade nacional.
A musica foi muito difundida nas escolas e conservatorios e os professores trabalhavam com
0 canto orfednico, com o ensino dos hinos e com o canto coral, realizando apresentacGes para
grandes publicos.

Assim, o canto orfednico, vinculado a ideologia nacionalista e aos ideais da Escola
Nova, foi implantado a partir do Decreto Federal 19.941, de 30 de abril de 1931. A partir
desse documento, o canto orfednico foi inserido como disciplina obrigatéria nos curriculos
escolares do sistema publico de educacdo do Rio de Janeiro.

Posteriormente o decreto n. 24.794, de 14 de julho de 1934, estabeleceu a
obrigatoriedade do ensino do canto orfednico e estendeu-se ao ensino primério, em esfera
federal.

Em 1932, Villa-Lobos foi incumbido de organizar e dirigir a Superintendéncia de
Educacdao Musical e Artistica (SEMA), a qual objetivava a realizacdo da orientacdo, do
planejamento e do desenvolvimento do estudo da musica nas escolas, em todos 0s niveis,
conjugando disciplina, civismo e educacao artistica.

A SEMA foi a primeira escola de formacdo do professorado de canto orfeonico.
Instituida por meio do decreto n° 3.763, de 1° de fevereiro de 1932, essa instituicdo objetivou
“[...] cultivar e desenvolver o estudo da musica nas escolas primarias € nas de ensino
secundario e profissional, assim como nos demais Departamentos da Municipalidade.

Os cursos ministrados pela SEMA denominavam-se Cursos de Orientacdo e
Aperfeicoamento do Ensino de Musica e Canto Orfednico. Eram oferecidos quatro cursos:
Declamacdo Ritmica — Califasia (voltado aos professores das escolas primarias); Preparacdo
ao Ensino de Canto Orfednico (reservado aos professores das escolas primarias);
Especializagdo em Musica e Canto Orfednico (destinado a formacdo de professores
especializados); e Pratica do Canto Orfednico (indicado aos professores ja formados em canto
orfednico). O objetivo dos cursos era discutir os temas, os metodos e as metodologias

concernentes a pratica pedagdgica na sala de aula (Lisboa, 2005, p. 26).


https://pt.wikipedia.org/wiki/1932

40

Em 1937 chegou ao Brasil o professor alemdo Hans Joachim Koellreutter trazendo
ideias que valorizavam a pesquisa e a experimentacdo. Sob sua orientacéo, as propostas para o
ensino de musica ganharam nova dimensdo, com énfase em processos criativos, infelizmente
em ambito restrito.

Entre o periodo de 1942 a 1946, o ministro Capanema publicou alguns decretos — leis
organicas do ensino — que tinham como objetivo reformular o ensino primario e o secundario.
Foi durante a Reforma Capanema, instituida no regime do Estado Novo, que a disciplina
canto orfebnico alcancou o0 seu apogeu, ou seja, 0 numero de aulas por semana aumentou,
foram publicados manuais pedagodgicos de canto orfe6nico e o curso de formagdo do
professorado de musica recebeu uma nova sede, quando o Ministério da Educacdo e Salde,
conforme o decreto-lei n® 4.993, de 26 de novembro de 1942, criou o Conservatorio Nacional
de Canto Orfednico — CNCO, subordinado ao Departamento Nacional de Educagéo
(Romanelli, 2010). Ano em que o maestro Villa-Lobos deixou Superintendéncia de Educagéo
Musical e Artistica do Distrito Federal e se incumbiu da formacdo de professores
especializados para a atuacdo no sistema publico de ensino no Conservatorio Nacional do
Canto Orfednico (CNCO) de ambito federal. Esta Instituigdo estabeleceu 0 modelo padréo e
modelo a ser seguido por outras instituicGes a partir de 1945 com a autorizacdo do governo
Vargas da fundacédo de conservatorios de canto orfednico em outros Estados do pais.

Este conservatorio também foi responsavel pela formacdo em nivel superior do
professorado de musica das escolas publicas e particulares. Seu objeto era ensinar a musica
nos seus aspectos técnicos, sociais e artisticos. O curriculo era extenso e composto das
seguintes disciplinas: 1Canto Orfednico; 2 Regéncia; 3 Orientacdo Pratica; 4 Analises
Harmonica; 5 Teoria Aplicada; 6 Solfejo; 7 Ditado Ritmico; 8 Técnica Vocal e Fisiologia da
Voz; 9 Histdria da Musica; 10 Estética Musical; 11 Etnologia e 12 Folclore.

A regulamentacdo do curso de canto orfednico correu em 1946. A partir de entédo,
foram criados o Instituto de Musica e Canto Orfebnico de Sergipe, em Aracaju (1945); o
Conservatério Paulista de Canto Orfednico, em Sdo Paulo (1947); o Conservatorio de Canto
Orfeéonico ‘Maestro Julido’, em Campinas (1950); o Conservatorio Baiano de Canto
Orfednico em Salvador (1950); o Conservatorio de Canto Orfednico da Paraiba, em Jodo
Pessoa (1952); e o Conservatorio Estadual de Canto Orfebnico do Parana, em Curitiba
(1956).

Os diplomas obtidos nestes conservatorios eram emitidos pelo CNCO e reconhecidos
pela inspecéo federal, em conformidade com a portaria ministerial n® 215, de 18 de abril de
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1945, que dispunha “[...] sobre as condigdes para o exercicio de professores de canto
orfednico nos estabelecimentos de ensino sob fiscalizagao federal” (Lisboa, 2005, p. 69).
Conforme o documento, somente os docentes formados pelo CNCO, ou instituicbes
equiparadas, estariam aptos a lecionar o canto orfeénico nas escolas publicas brasileiras.

Apesar do regime ditatorial do governo de Getulio Vargas, o ensino de musica
proposto por Villa-Lobos desempenhou um papel essencial nas escolas, consolidando-se
como um método de educacdo musical. Suas composicdes, que integravam elementos da
masica erudita e popular, contribuiram significativamente para a constru¢do da identidade
musical brasileira. Esse legado permaneceu nas escolas, com algumas adaptacdes, até meados
da década de 1970, periodo em que o ensino de musica passou a se restringir ao estudo da
leitura ritmica e a execucdo de hinos e cancdes civicas.

Nesse contexto, o ensino do trombone ganhou maior concretude, destacando-se a
atuacdo de Gilberto Gagliardi como principal pioneiro no ensino do instrumento no Brasil.
Além de sua trajetoria como trombonista, tendo atuado sob a regéncia de Heitor Villa-Lobos e
outros maestros renomados, Gagliardi consolidou sua importancia ao integrar orquestras
brasileiras e o grupo “Os Copacabana”. Sua contribui¢do inclui um vasto catdlogo de obras
destinadas a diferentes formagdes instrumentais envolvendo metais, abrangendo orquestra
sinfénica, banda sinfonica, quinteto de metais, quarteto de trombones, trios de trombones,
além de pecas para trombone e piano e trombone solo (Hehl; Raniro; Dutra, 2017).

Segundo os autores citados acima, Gilberto Gagliardi aprendeu a compor sozinho,
ouvindo discos e fazendo arranjos. Seu conhecimento [...] era apenas em teoria musical, mas,
apesar de ser praticamente um autodidata, suas composicdes e arranjos para metais e
especificamente para trombone sdo de grande exceléncia e por isso estdo entre as mais
executadas da musica brasileira.” Devido a falta de material didatico disponivel no Brasil para
0 ensino do trombone, Gagliardi escreveu: Méetodo de Trombone para Iniciantes (Gagliardi,
s.d), Método de Estudos Diarios, Estudos Melddicos e Duetos e Método para Trombone-
Baixo (Hehl; Raniro e Dutra, 2017 p. 154).

Apesar de ser o principal nome do ensino do trombone no Brasil no século XX,
Gilberto Gagliardi manteve uma forma tradicional de ensino e aprendizagem do instrumento
trombone, cujas atividades e exercicios por privilegiarem a técnica ndo levava em conta a
diferenca de perfil de cada aluno.

Cabe destacar que no ano de 1950 foram criados, pelo presidente Juscelino Kubitschek
de Oliveira, os Conservatorios Estaduais de Minas Gerais pela Lei n° 811, do dia 14 de
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dezembro de 1951. Conforme publicado no Jornal Minas Gerais (1951), o objetivo das
escolas recém-formadas era a formacdo de professores de musica, de cantores e
instrumentistas. O Curso de Instrumentistas, como exposto no Jornal Minas Gerais, 1951,
citado por Viegas (2006, p. 86) estava voltado “[...] a formag¢do de musicos executantes e
virtuoses. No curriculo obrigatorio para instrumentistas deveriam constar as seguintes
disciplinas: — Solfejo, Ditado e Teoria (trés anos), — Violino, Violoncelo ou Piano (nove
anos)”.

A respeito da mentalidade “moderna” (desenvolvimentista) e “democratica” que
amparou ideologicamente a criacdo dos conservatdrios vale transcrever o Art. 2° da Lei n°

811, divulgada no Jornal Minas Gerais em 1951, destacado por Viegas:

Art. 20 — Esses Conservatérios, mantidos pelo Estado, tém por objetivo formar
professores de mdsica, cantores, instrumentistas, bem como desenvolver a cultura
artistico-musical do povo, mediante exercicios praticos e audi¢des de alunos, audi¢des
e concertos de professores, nos quais sejam executadas as mais seletas composicdes
musicais, antigas e modernas, de autores nacionais e estrangeiros (2006, p. 86).

Foram criados 12 Conservatérios Estaduais de Musica em Minas Gerais (CEM) a
partir da década de 1950, o que constitui 0 maior numero de conservatorios publicos do pais e
foram escolhidas cidades que tinham tradi¢gdes culturais e que sdo mantidas integralmente
pela Secretaria de Estado de Educagdo de Minas Gerais (SEE/MG). Estas instituicdes estdo
localizadas nas cidades de Araguari, Diamantina, ltuiutaba, Juiz de Fora, Leopoldina, Montes
Claros, Pouso Alegre, Sdo Jodo Del Rei, Uberaba, Uberlandia, Varginha e Visconde do Rio
Branco e atendem criangas, jovens e adultos (Carmo, 2002). A organizagdo e 0
funcionamento do ensino de musica dos CEM, atualmente sdo regidos pela Resolucéo n° 718,
de novembro de 2005. A resolucdo certifica que os conservatdrios integram a rede de escolas
estaduais e tém suas acdes voltadas para a formacdo profissional de musicos em nivel técnico,
a educacao musical e a difusdo cultural (Neves; Reis, 2023, p. 3).

A partir de 1960, com os ideais de Koellreutter estruturou-se uma nova concepgéo de
educacdo musical no pais, sobretudo a partir da década de 1960, ainda mais alinhadas as
ideias da pedagogia escolanovista de John Dewey, dando suporte a metodologia de ensino
baseada em Oficinas de Musica no Brasil: Histdria e metodologia, livro escrito por Fernandes
(2000).

Koellreuter em 1954, difundiu o programa Musica Viva (1938-1952), no Setor de
Mdsica da Universidade da Bahia (UFBA), é o que nos informa Carlos Kater (2001, p. 343),
projeto esse que tinha como objetivo implantar e divulgar novas técnicas composicionais

dentro de uma concepcdo artistica e ideoldgica de vanguarda, a musica contemporanea. Os
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eventos seguintes como 0s Seminarios Internacionais de Musica, entre 1954 e 1962, deram
origem a Escola de Mdsica e Artes Cénicas da UFBA. Os seminarios influenciaram o
surgimento do grupo de Compositores da Bahia, criado em 1966, cuja tradicdo de composicao
musical na Bahia permanece até os dias atuais.

Na década de 1960, a Escola Nova comeca a apresentar sinais de crise e Saviani
(2011) afirma que comeca a se eshocar uma tendéncia que historicamente ficou conhecida
como pedagogia tecnicista. Na década de 1970, essa tendéncia pedagdgica encontra maior
expressdo no contexto do regime militar, que buscou implantar orientacbes com base na
assessoria americana, cujos principios sao a racionalidade, a eficiéncia e a produtividade, que
levam o Brasil a fazer acordos com os Estados Unidos (MEC-USAID)? com a finalidade de
angariar assisténcia técnica e cooperacdo financeira para aplicar em reformas na educacéo.
Estas reformas se pautaram pela burocratizagdo do ensino e as fungdes do professor atreladas
a tecnicizacdo, pois estes recebiam o treinamento para transmitir os conteldos elaborados por
agentes técnicos que, por sua vez, encontravam-se distantes da realidade da sala de aula.

Sobre esse momento Giroux, citado por Aranha, diz que:

[...] os professores sdo considerados mais como obedientes servidores civis,
desempenhando ordens ditadas por outros, € menos como pessoas criativas e dotadas
de imaginacdo que podem transcender a ideologia dos métodos e meios a fim de
avaliar criticamente o propoésito do discurso e da préatica da educacéo (Aranha, 1996,
p. 179).

A pedagogia tecnicista se refere ao contexto do regime militar que tinha uma premissa

ideoldgica desenvolvimentista; na realidade, o que se percebeu é que houve um cerceamento
da liberdade de expressdo e uma perda da autonomia por parte dos professores e educandos,
além de haver uma psicologia de cunho experimental predominante na compreensdo do
comportamento humano.

Aranha (1996) demonstra que a tendéncia pedagdgica tecnicista apresentava como
pressupostos tedricos o positivismo e a psicologia behaviorista. Tendo em vista que o
primeiro enfatizava o objeto conhecido e ndo o sujeito do conhecimento e, de acordo com 0s
principios behavioristas, estes buscam a mudanca de comportamento do aluno por meio do
treinamento, e, portanto, desconsideravam a subjetividade em fungéo do desenvolvimento de
habilidades técnicas e pragmaticas.

Quanto a escola, os conteudos curriculares de ensino destacavam 0s conhecimentos

observaveis e mensuraveis, que eram transmitidos de maneira instrumental, pois ndo havia

2L USAID, sigla em inglés para Agéncia dos Estados Unidos para o Desenvolvimento Internacional.
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espaco para a subjetividade. David e Morais (2012) apontam que, a partir da década de 1950,
houve uma intensificacdo das abordagens pragmaticas e economicistas dos conteudos, além
do incentivo a criatividade, através de programas de intervencdo educativa que visavam
estimular o ‘potencial’ dos individuos direcionados a inovacao e a produtividade, dentro de
uma proposta economicista.

Nesse sentido, Ostrower (2014) registra que, na década de 1970, no Brasil, aconteceu
uma enorme pressdo sobre as pessoas para a expressao da criatividade enquanto ideia original,
destacando alguns individuos em detrimento da maioria. Assim, em consonancia com a
autora, aspectos como a originalidade ndo se confunde com invengdo, pois esta ultima “ndo
traz necessariamente as sementes da etapa seguinte” (Ostrower, 2014, p. 135), portanto, nem
sempre o desenvolvimento da criatividade opera no campo da consciéncia, pois pode se situar
no campo dos objetos e de forma utilitaria na vida pratica.

Dentro desse contexto, a pedagogia tecnicista trouxe a implantacdo de programas
curriculares mais rigidos, avaliacbes padronizadas e a busca por resultados estatisticos,
portanto, a escola nesse momento, esvaziou-se de fomentar iniciativas criadoras e
imaginativas. Nesse cenario, os professores ndo puderam participar ativamente da construgdo
dos conhecimentos, pois atuaram apenas como transmissores de contetdos, 0 que, muitas
vezes, resulta menos na questdo do aspecto formativo dos estudantes, bem como na
construcdo de subjetividades na relacdo com estes saberes. Contextualizando, em relacdo ao
conhecimento e aos aspectos relacionais, ndo havia espaco para o0 desenvolvimento e
valorizagdo de um ensino conceitual mais aprofundado e inter-relacionado com a criatividade.

Nesta década de 60, através da Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo n.° 4.024, de
1961 (BRASIL, 1961), o Canto Orfednico foi substituido pela disciplina de Educacéo
Musical. No entanto, segundo Grezeli e Wolffenbuttel (2021), sua influéncia enquanto
disciplina permaneceu, posto que os professores que passaram a ministrar “educacao musical”
eram, basicamente, 0s mesmos que anteriormente haviam trabalhado com o canto orfednico,
utilizando os mesmos procedimentos de ensino. Além disso, a Educacdo Musical teve uma
duracdo curta, ou seja, de 10 anos, pois, com a Lei de Diretrizes e Bases da Educacao
Nacional n.° 5.692, de 1971, criada durante o governo militar no pais, a Educacdo Musical foi
substituida pela Educagéo Artistica (Brasil, 1971, apud Grezeli e Wolffenguttel, 2021).

Em 1973, foi criado o curso de Licenciatura curta em Educacdo Artistica com duracéo
de dois anos. Sua principal caracteristica era formacdo polivalente do profissional de
educacdo em artes (Brasil, 1973). Nesta formacédo, o estudante cursava disciplinas que se
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relacionavam as artes plasticas, artes cénicas e musica, sem uma especificidade em uma delas.
Apbs a conclusdo do curso poderia se cursar a licenciatura plena, com habilitacdo especifica
em artes plasticas, desenho, artes cénicas ou musica. O que representou um retrocesso
historico sem precedentes do espaco conquistado pela educagdo musical do periodo Imperial
criada pelo Decreto n.° 1.331, de 1854 (Brasil, 1854).

Na década de 1980, foi criado o primeiro curso de pos-graduacdo em Mdsica na
Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ (Souza, 2014). Além desse Programa,
Nogueira (2020) registra que foram também criados outros dois cursos stricto sensu, sendo
que um curso de mestrado, na area de concentracdo Educagdo Musical, iniciou em 1982 no
Conservatorio Brasileiro de Musica, e outro em 1987 na Universidade Federal do Rio Grande
do Sul.

Na década de 1990, a educacdo brasileira vivenciou um momento de expectativa
positiva com a tomada de providéncias relativas a implementacao da Lei 9.394/96 sancionada
em dezembro de 1996 que estabeleceu novas diretrizes para a educacdo brasileira (Brasil,
1996). No campo das artes, esta lei destacou a importancia de manter e fortalecer
Licenciaturas especificas nas modalidades artisticas: musica, danca, artes visuais e teatro,
abrindo possibilidades para o professor de arte atuar em uma das seguintes disciplinas: artes
visuais, danca, teatro ou musica. No entanto, como a formacéo dos professores estava voltada
para a educacdo artistica, o ensino de arte, particularmente a misica nao teve seu retorno ao
curriculo escolar. Ainda que os Pardmetros Curriculares Nacionais (Brasil,1997), tenham
inserido na éarea de conhecimento Arte o componente curricular masica, a falta de
profissionais com formacdo em licenciatura em mdsica e a ndo obrigatoriedade do
componente nos projetos politico-pedagdgicos das escolas dificultaram o retorno da mdsica
na educacdo bésica.

Nesse contexto, ressalta-se que em 1995 foi criado o primeiro curso de Doutorado em
Musica no pais, na UFRGS, que passou a oferecer, posteriormente, quatro areas de
concentragdo:  Préticas  Interpretativas, = Educacdo  Musical, = Composicdo e
Etnomusicologia/Musicologia (PPGMUS-UFRGS, s.d.).

1.3 O ensino de musica e do trombone no século XXI

Na primeira década do século XXI, a partir de um movimento organizado por artistas,

educadores musicais e associagdes, como a Associacdo Brasileira de Educacdo Musical
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(ABEM), resultou na alteracdo do Art. 26 da LDB 9.394, de 1996 com a aprovacao da Lei n.°
11.769, de 2008 que no paragrafo 6° determinou a musica como contetido obrigatorio da
Educacdo Basica. No entanto, o Art. 2 desta lei, que dispunha sobre a obrigatoriedade da
formacéo especifica do professor de musica, conforme determinado pelo Art. 62, VI da LDB
9.394/94, foi vetado pelo presidente da republica a época, Luis Indcio Lula da Silva.
Expressando-se, consequentemente pela ambiguidade ao reconhecer, por um lado a
obrigatoriedade do ensino de musica e por outro lado que para ensinar musica ndo seria
necessariamente imprescindivel um professor com formagdo especifica da area. Esta lei
também estipulou um prazo de trés anos letivos para que os sistemas de educagdo do pais se
adaptassem a nova exigéncia no que se refere a formacéo pedagdgica (Brasil, 2008).

Com efeito, a sancdo da Lei n.° 11.769, de 2008 foi uma grande conquista para a
educacao musical no Brasil, por trazer, novamente, a especificidade do contetdo de musica na
escola. Mas, Souto; Wolffenbuttel; Pimentel (2019) destacam que o fato de a musica ndo ser
apresentada exclusivamente como componente curricular, e sim, contetdo obrigatério, abriu
perspectivas para aprofundar a discussdo sobre a finalidade da musica na escola, uma vez que
a atuacdo de profissionais que nao possuem formacéo especifica para o ensino de musica pode
comprometer o processo de inclusdo da masica no ambiente escolar (2019, p. 3).

Somente em 2016, o Conselho Nacional de Educacdo (CNE) e a Camara de Educacéo
Basica, apresentaram a Resolucdo n.° 2 que define Diretrizes Nacionais para 0 ensino de
musica na Educacdo Basica e orienta sua operacionalizacdo nas escolas, nas Secretarias de
Educacéo e institui¢cdes formadoras de profissionais e docentes de Musica.

Assim, mesmo que tardiamente, a Resolucdo CNE/CEB n.° 2, de 2016 definiu sobre a
formacédo especifica do professor para as aulas de musica na escola em conformidade com a
meta 15 do Plano Nacional de Educacéo (PNE), decénio 2011-2020.

Garantir um regime de colaboracdo entre a unido, estados, distrito federal e os
municipios que todos os professores da educagdo béasica possuam formagdo
especifica de nivel superior, obtida em curso de licenciatura na area do
conhecimento em que atuam. (brasil, 2010, p. 88).

Simultaneamente as conquistas do movimento organizado por artistas, educadores
musicais e associa¢es, como a ABEM sobre o ensino da musica nas escolas de Educagdo
Basica, sobretudo ap0ds a aprovacao da Lei n. 11.769/2008, verifica-se, a partir da década de
2000, a expansdo da musica na educacdo superior e da ampliacdo e consolidacdo dos
programas de pds-graduacao.

Segundo Santos (2023), de acordo com dados estatisticos fornecidos pelo Instituto
Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira (INEP) e divulgados pelo
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Censo da Educacdo Superior, no ano de 2020, das 2.457 Institui¢des publicas de Ensino
Superior, 42 ofereciam o curso de bacharelado em musica e 107 ofertavam a licenciatura em
musica22. Segundo o autor nas licenciaturas, [...] o percentual de cursos nas IES publicas é
de pouco mais que 57%, enquanto nas privadas é de pouco mais que 42%. J& nos cursos de
bacharelado, o percentual nas IES publicas ¢ de 71,42% e nas privadas de 28,47%” (Santos,
2023, p. 12). O autor esclarece que pelo fato de o curso de musica ndo atender as demandas
imediatas do mercado de trabalho capitalista, as instituicdes privadas de ensino, em sua
maioria, ndo ofertam a formacdo em musica em funcdo do objetivo lucrativo destas
instituicOes educacionais.

Santos (2023), também destaca a inexisténcia de cursos bacharelado (presencial e/ou a
distancia) nos Estados do Acre, Amapa, Tocantins, Alagoas e Sergipe. Os demais estados da
federagdo, além do Distrito Federal, ofertam, pelo menos, um curso de licenciatura, sendo S&o
Paulo e Minas Gerais 0s estados que possuem o maior nimero de oferta, 26 e 15 cursos,
respectivamente. Os cursos de licenciatura concentram-se na regido Nordeste (64) e Sudeste
(63) e os de bacharelado na regido Sudeste (22).

Quanto ao ensino do trombone no ambito dos cursos superiores de musica Botelho
(2017) identificou 21 universidades federais com essa especificidade (p. 10). Este autor
esclarece que esses cursos se encontram tanto em grandes centros como S&o Paulo quanto em
pequenas cidades como S&o Jodo Del-Rey. Assim como que 0 maior nimero de cursos com
habilitacdo em trombone localiza-se na regido sudeste, na qual se destacam quatro cursos
oferecidos pelas universidades federais do Estado de Minas Gerais (UFMG, UEMG, UFU e
UFSJ). A regido Sul possui 2 cursos (p. 59), e as regides Norte e Centro Oeste?® possuem
apenas um curso (UEA). Botelho (2017) também nos informa que o curso de trombone
oferecido pela UFRJ funciona desde a virada do século XX e é anterior mesmo a fundacéo da
propria universidade. Ha também cursos novos como o da Universidade do Estado do
Amazonas (UEA) criado em 12 de janeiro de 2001 e da Universidade Federal de Campina
Grande (UFCG) que foi criada em 09 de abril de 2002, a partir do desmembramento da
Universidade Federal da Paraiba.

No que diz respeito a pos-graduacdo em mdasica, Almeida e Teixeira (2023, p. 8)

esclarecem que, atualmente encontram-se registrados na Plataforma Sucupira vinte cursos na

22 “Os dados dos cursos foram apresentados conjuntamente, sem especificagdo do niimero de cursos nas
modalidades presencial e EaD.” (Santos, 2023, p. 11)
23 Na regido Centro oeste 0 autor registra que néo foi contabilizado o curso do pesquisador na UFG.
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area de Mdsica, cujas linhas de pesquisa estdo voltadas para a Arte e para a Educacédo
Musical, dentro de Programas de P6s-graduacdo em Educacdo e outras areas que dialogam
diretamente com tematicas do campo musical.

Diante deste cenario, Botelho (2017) registra que ha um pequeno numero de
trombonistas pos-graduados, especialmente com titulacdo de doutor, o que, sem divida, se
reflete no baixo nimero de pesquisas voltadas para o trombone. Em sua pesquisa, 0 autor
constatou que apenas treze mestres e cinco doutores compdem o quadro de professores das
universidades federais que oferecem o curso de trombone, tanto na modalidade de licenciatura
quanto de bacharelado.

Dessa forma, o ensino do instrumento trombone permanece presente historica, social e
comunitariamente na vida dos brasileiros, sendo ministrado em universidades, conservatorios,
instituicdes religiosas e projetos sociais como citados anteriormente.

Com o intuito de aprofundar a discussdo sobre o objeto de estudo desta pesquisa, 0
préximo capitulo apresenta os resultados da revisdo da literatura, com o objetivo de obter uma
visdo abrangente das pesquisas que tém como foco o ensino musical, particularmente o ensino
do instrumento trombone, visando apreender as concepcOes tedricas e a expressividade da

Teoria Histérico-Cultural.
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CAPITULO I1: O ENSINO DA MUSICA E DO TROMBONE: UMA REVISAO DE
LITERATURA

Uma das questdes que motivaram o problema de nossa pesquisa foi uma inquietagéo
em relacdo as minhas praticas como professor de trombone em escolas de ensino superior de
musica, praticas comuns entre colegas. A observacdo empirica revela que o ensino de
instrumentos musicais nessas instituicbes frequentemente segue o modelo tradicional de
relacdo mestre-aprendiz. Nesse contexto, o foco recai predominantemente sobre uma
orientacdo técnica baseada em uma literatura didatica transmitida entre geragdes.

Esse modelo de ensino, no entanto, apresenta limitaces evidentes. Além da escassa
énfase na criatividade, a literatura frequentemente empregada no ensino especializado é
majoritariamente originaria do Velho Continente e dos EUA, com referéncias quase
exclusivas ao repertorio da masica de concerto. Isso restringe as possibilidades de explorar
outras perspectivas musicais, deixando de atender as demandas culturais e criativas de
diferentes contextos educacionais.

Com o objetivo de ampliar a compreensdo do nosso objeto de estudo, este capitulo
apresenta os resultados da revisdo de literatura sobre o ensino de musica, com énfase no
trombone. A intencdo foi investigar dissertacGes e teses que abordam o ensino musical,
especificamente o trombone, sob a dtica da teoria histérico-cultural, analisando as tematicas
exploradas, os objetivos estabelecidos, as metodologias empregadas e 0s niveis de ensino aos
quais essas pesquisas se dedicam. Primeiramente, sdo descritos 0s procedimentos
metodoldgicos adotados. Na sequéncia, os resultados sdo discutidos com o propoésito de
aprofundar a andlise das abordagens teoéricas que sustentam as pesquisas sobre 0 ensino de

musica e do trombone e o referencial historico-cultural nessas investigacoes.

2.1 Aspectos metodolégicos da pesquisa

A revisdo de literatura proposta nesta pesquisa, buscou reunir estudos sobre o ensino
de mdsica com a intencdo de apreender elementos para esclarecer as seguintes questfes: A
abordagem histérico-cultural é um referencial expressivo nas pesquisas sobre o ensino de
musica que a tomam como objeto de estudo? Que abordagens prevalecem nas pesquisas sobre
ensino de trombone? A abordagem historico-cultural € um referencial expressivo nas

pesquisas sobre ensino do trombone?
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Esta pesquisa foi realizada tendo como recorte temporal o periodo entre 1998 e 2022 e
0 acesso as teses e dissertacbes ocorreu de trés formas. Pelo acesso das pesquisas mais
recentes disponibilizadas em um link para download diretamente Banco de Teses da
Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES). No mais, duas
dissertacdes foram obtidas pelo contato pessoal com os autores.

A opcdo pela delimitagdo temporal justifica-se pelo fato de ter sido identificada no ano
de 1998 a primeira dissertacdo sobre o ensino do trombone, realizada também no primeiro
programa de pos-graduacdo em musica na UFRJ.

Para a busca e identificacdo das teses e dissertacdes foram utilizadas as seguintes
palavras-chave: ensino de musica e teoria historico-cultural; ensino do trombone; pedagogia
do trombone; teoria histérico-cultural e ensino do trombone.

No processo de busca foram aplicados os seguintes filtros: Grande Area de
concentragio (educagdo, humanidades e préaticas docentes, musica e educacio), Grande Area
de Conhecimento (ciéncias humanas, linguistica, letras e artes), Area de Conhecimento
(educacdo, ensino, musica) e Area de Avaliacdo (educacdo, ensino, musica). Para a selecio
das teses e dissertacGes adotou-se o critério de leitura somente dos resumos, exceto quando
estes ndo apresentavam a fundamentacao teorica aplicada. Nestes casos a busca pelos dados
omissos nos resumos foi feita a partir da leitura panoramica do trabalho completo.

Para a selecdo dos trabalhos, foram aplicados os seguintes critérios de exclusdo:
dissertacOes e teses sem acesso a versdo on-line; dissertacGes e teses que, na auséncia de
versdo on-line disponivel, ndo puderam ser obtidas com os autores; trabalhos que, embora
identificados no banco de dados, ndo tratavam do ensino do instrumento trombone ou do
ensino de mdsica sob os principios da Teoria Histdrico-Cultural; trabalhos oriundos de
mestrado e doutorado profissional; trabalhos duplicados e trabalhos fora da delimitacéo
temporal compreendida entre os anos de 1998 e 2022.

Com a utilizacdo das palavras-chave e a aplicacdo dos critérios de incluséo e excluséo,
foram identificadas 15 pesquisas que abordam o ensino de musica e o ensino de trombone e a

Teoria Historico-cultural e o ensino da musica, sendo 3 teses e 12 dissertacoes.
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Quadro 1 — Quantitativo de trabalhos encontrados conforme palavras-chave e aplicagdo dos critérios de inclusdo

e exclusdo utilizados.

Trabalhos Excluidos Duplicados (D |T |TOTAL
Identificados
D T
1 | Teoria 11 4 11 0 3 1 4
historico-
cultural +
ensino de
musica
2 | Ensino +111 2 3 0 7 2 9
trombone
3 | Pedagogia + |8 1 1 6 2 0 2
trombone
4 | Teoria 0 0 0 0 0 0 0
historico-
cultural +
trombone
TOTAL: 15

Fonte: Elaborado pelo pesquisador a partir dos dados da revisdo de literatura.

Com o objetivo de condensar e estruturar as informacgdes extraidas das teses e
dissertacGes as pesquisas foram agrupadas em dois eixos: Ensino de Musica e Ensino de
Trombone a partir das quais emergiram, as seguintes categorias de analise: objetivos e
orientacbes metodologicas nas dissertacOes e teses sobre ensino de musica fundamentadas na
teoria histérico-cultural e objetivos e orientacbes metodoldgicas nas dissertacdes e teses sobre

ensino do trombone.

2.2 Objetivos e orientacGes metodoldgicas nas dissertacdes e teses sobre ensino de musica

fundamentadas na Teoria Histérico-cultural
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Compdem esta categoria a andlise 1 tese e 3 dissertaces identificadas através da

palavras-chave educacdo musical e ensino de masica, conforme demostra o quadro a seguir.

Quadro 2: Quantidade de pesquisas sobre e ensino de musica na perspectiva historico-cultural.

Ne Autor Titulo Documento IES Area

SLEIMAN O Ensino da Arte/MUsica por | Dissertacdo PUC-GOIAS Educagéo
01 (2009), Elaine Educadores ndo Especialistas

Cristina de do Ensino Fundamental: Um

Almeida Experimento Didatico-

Formativo

SOUZA (2016), Mitos e possibilidades e do Tese Universidade Educagdo
02 Carlos Eduardo ensino de musica no contexto Federal de Séo

de escolar: uma andlise critica a Carlos

luz da teoria historico-cultural

FARIA (2018), Uma vivéncia educacional Dissertacao Universidade Musica

03 Adriana Miana de em projeto social: a Federal do Rio

percep¢do musical no de Janeiro
Espaco Cultural da Grota.
BARBOSA Ensino da Musica na Dissertagdo Universidade Educagdo
04 (2020), Nathalia | Formacdo Humana: Federal de
Gueiros Nunes Concepcdes dos Professores Mato  Grosso
de Msica do Projeto Arte e do Sul

Cultura da Semed (Secretaria
municipal de Educacdo) de

Campo Grande-Ms.

Fonte: elaborado pelo autor.

A dissertacdo de Elaine Cristina de Almeida Sleiman (2009), apresentada na PUC-
Goias, aborda a questdo da educacdo musical sendo ministrada em escolas de ensino
fundamental por professores sem uma formacéo especifica. O trabalho propde que, apesar dos
desafios, é possivel alcancar objetivos na pedagogia musical com base em principios tedricos
solidos e em metodologias apropriadas, tendo como referencial a Proposta Triangular de
Ensino das Artes de Ana Mae Barbosa (2012), aliada a concepg¢des de educadores musicais
como Fonterrada e Koellreutter. Sleiman constrdi seu experimento a partir de uma abordagem
baseada na teoria historico-cultural, especialmente nas ideias de Vygotsky, destacando a
mediagdo social como ponto crucial para a aprendizagem musical. A metodologia utilizada
propde que o educador, mesmo sem formacdo especifica, possa atuar como mediador do

conhecimento musical ao proporcionar aos alunos oportunidades de vivenciar e explorar a
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musica em suas dimensdes técnica, cultural e emocional.

Segundo a autora, 0 ensino de musica pode ser realizado por profissionais que nao
possuam conhecimentos especificos da area, desde que adotem uma metodologia baseada na
selecdo de repertdrio e no incentivo a atividades préticas. Sleiman (2009) destaca a
viabilidade desse ensino, mesmo quando o mediador ndo possui dominio tedrico-musical ou
técnico-instrumental, desde que utilize procedimentos metodoldgicos adequados. A autora
enfatiza a importancia da formacgdo continuada dos professores de artes, pautada em um
“acompanhamento assistido e da avaliacdo dos processos docentes, que vise colaborar com o
educador ndo graduado na area especifica” (p. 15).

Citando Fonterrada também propde que haja projetos envolvendo a arte, iniciativas
interdisciplinares e atividades artisticas extracurriculares que proporcionem a comunidade
artistica dentro do ambiente escolar (Sleiman, 2009, p. 31).

No que tange a criatividade Sleiman (2009) ressalta a importancia da improvisacao
como elemento central na educacdo musical, incentivando ao aluno que ndo apenas
reproduza, mas crie e intérprete a masica de forma significativa, algo que o aluno sé podera
fazer se produzir sons organizados, seja a partir de um instrumento musical, 0 uso do corpo e
da voz.

Quando se trata do ensino do trombone, essa abordagem encontra limitacbes
especificas devido as exigéncias técnicas e fisicas inerentes ao instrumento. A execucdo do
trombone requer o dominio de aspectos fundamentais como postura correta, técnica de
emissdo sonora e precisdo no manejo da vara, 0 que torna essencial uma abordagem
pedagdgica mais especializada. Aplicar os principios vigotskianos nesse contexto implica
integrar o desenvolvimento técnico com uma vivéncia musical mais completa. No entanto, a
auséncia de formacédo especializada pode dificultar que o professor atue como mediador
eficaz em atividades que envolvam improvisacao, escuta ativa e experimentacéo.

Ademais, a escolha de repertorio no ensino do trombone exige uma experiéncia pratica
por parte do professor, fundamental para selecionar pecas adequadas a zona de
desenvolvimento proximal do aluno. Essa escolha deve considerar ndo apenas o nivel técnico
do aprendiz, mas também a relevancia cultural e emocional do repertorio, possibilitando um
progresso significativo na aprendizagem musical. Esse aspecto serd explorado com maior
profundidade no terceiro capitulo.

Sleiman (2009) ressalta a importancia de uma escuta consciente, elemento ressaltado

por Koellreutter e aplicavel diretamente ao trombone, um instrumento que depende
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fortemente de nuances auditivas para o desenvolvimento de afinagéo, timbre e fraseado. A
escuta pode ocorrer através da selecdo de playlists disponiveis em plataformas de streaming,
preferencialmente aquelas que fornecem videos.

Dessa forma, a abordagem metodoldgica sugerida por Sleiman traz uma contribuicao
ao debate sobre a escassez de professores especificos de musica embora sua premissa de que
professores sem a devida formacéo musical possa atender a esta demanda me parece inviavel.
Porém, sua énfase na construcdo de um conhecimento musical que esteja além da técnica,
focando na construcdo de uma compreensdo musical critica e reflexiva, vem de encontro ao
que preconiza a Teoria Historico-cultural de Vygotsky.

A tese de Carlos Eduardo Souza (2016), apresentada na Universidade Federal de Sao
Carlos, consistiu em compreender o alcance do ensino musical no que diz respeito ao
desenvolvimento humano, tendo como referencial os pressupostos da Teoria Historico-
Cultural. Com este proposito, ao conceber a musica como atividade humana, o autor destaca a
importancia de considerar as condicGes historicas e materiais em que a musica é criada para
gue possamos compreendé-la como uma manifestacédo cultural. Ou seja, como uma linguagem
criada pelo homem para expressar sua organizagao sonora, funcao social, significado e formas
de producéo que ela assume nos diferentes contextos nos quais surge.

Nesta perspectiva, recorrendo a Swanwick, Souza estabelece a diferenca entre
atividade musical e as demais atividades humanas, destacando que o som é a matéria-prima da
atividade musical. Para produzir muasica, sdo necessarias trés acfes distintas: realizar uma
escolha dos sons que iremos utilizar, criar relacGes entre esses sons e, por ultimo, mas nao
menos importante, ter a intencdo de fazer musica (Swanwick apud Souza, 2016, p. 26).
Assim, por meio das diferentes maneiras de organizar o som, suas propriedades, bem como o
siléncio, a musica toca os seres humanos, mobilizando sua memdria, emocdes e sentimentos.

Neste aspecto, o autor (Souza, 2016), defende que a principal funcdo da musica na
escola é contribuir para o desenvolvimento da musicalidade dos alunos, levando-o0s a
compreender a organizacdo dos sons, suas fontes timbristicas, suas caracteristicas historicas e
sociais, as diferentes formas de agrupamento instrumental, a forma e a estética da masica,
entre outros. O professor, por sua vez, tem como principal atividade mediar a compreenséao da
relacdo entre 0s conceitos musicais e seus significados historico-culturais, de modo a
promover o desenvolvimento de habilidades especificas como a percepcdo auditiva e estética.

Os resultados da pesquisa apontaram que, ao se apropriarem do conhecimento musical

e serem musicalizados, os alunos passam a compreender 0 universo sonoro e cultural com



55

outros “ouvidos”, pois os significados sociais das organizagdes sonoras passam a fazer
sentido em suas vidas. Além disso, 0 ensino de musica possibilita o desenvolvimento de
processos de imaginacdo criativa por meio de atividades musicais mediadas pelo professor,
que devem ser corretamente estruturadas e levar em conta a experiéncia dos alunos, as
relagdes entre os sons — como articulam para formar melodias — e o significado historico e
social de uma determinada producao sonora.

A pesquisa também aponta que inserir o conhecimento musical como disciplina na
grade curricular depende de varios fatores, entre os quais se destaca a formacdo de
professores, posto que a formag&o artistica musical ndo é contemplada na maioria dos cursos
de pedagogia no Brasil?*. Apesar disso, o autor enfatiza que € no contexto escolar que o
ensino de musica pode ser democratizado, ao fazer parte da experiéncia de vida dos alunos.

Souza conclui sua tese declarando que a aprendizagem musical ndo transforma as
pessoas em seres melhores, mas em individuos que se diferenciam por terem tido a
oportunidade de se apropriar de um conhecimento especifico. Esse conhecimento promove o
desenvolvimento de qualidades e habilidades objetivadas nas produgbes musicais,
enriquecendo sua formacao humana e cultural.

Quanto ao ensino de instrumentos musicais, como o trombone, podemos deduzir,
conforme as premissas colocadas por Souza (2016), que a partir da Teoria Historico-Cultural,
ao enfatizar que a mediacdo semidtica e a interacdo social sdo elementos essenciais no
processo de aprendizado. O conceito de imaginacdo criadora é destacado como um recurso
valioso para incentivar praticas de improvisacdo e composicao, proporcionando ao estudante
experiéncias que vao além da técnica, favorecendo o desenvolvimento de sua criatividade e
expressao artistica.

Além disso, o0 estudo aponta que o desenvolvimento de funcdes psicoldgicas
superiores, como a percepcdo estética, a audicao critica, a escuta voluntaria, a memorizacéo,
podem ser ampliadas pela integracdo da musica no contexto escolar, desde que os contextos
culturais e sociais dos estudantes sejam considerados. Reforgca-se a importancia de uma
formagdo docente adequada, que capacite os professores de trombone a desenvolverem
metodologias que transcendam o ensino tecnico, conectando o aprendizado instrumental a

vivéncia cultural e emocional dos alunos. Essas perspectivas podem inspirar praticas

24 Neste sentido realizando uma aproximacdo com o tema da pesquisa de Sleiman (2009) que considerou a
possibilidade de professores sem uma formacg&o especifica em musica introdugao os estudantes neste universo.
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pedagogicas inovadoras no ensino do trombone, alinhadas as demandas contemporaneas de
educacdo musical e ao desenvolvimento integral dos estudantes.

Adriana Miana de Faria (2018), em sua dissertacédo realizada na Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), aborda a pratica da percepgdo musical como
ferramenta pedagdgica no Espaco Cultural da Grota (ECG), um projeto social situado na
comunidade da Grota do Surucucu, em Niter6i-RJ. O trabalho concentra-se no ensino da
percepcdo musical e como essa disciplina enriquecer a experiéncia educacional dos
participantes do ECG.

O objeto de estudo da pesquisa € a préatica de percep¢do musical no contexto do ECG,
visando compreender como ela auxilia na performance e no desenvolvimento musical dos
envolvidos. Os objetivos sdo investigar as novas formas de instrucdo musical, fortalecer a
colaboracdo, a descontracdo, e a construcdo de relacGes afetivas e cooperativas entre 0s
participantes. A metodologia empregada € a pesquisa-acao, apoiando-se em referéncias como
Barbier, Thiollent e Tripp. Essa abordagem foi aplicada através de um projeto de extensdo
universitaria focado em colaborar com projetos sociais por meio do ensino da percepcao
musical.

Faria (2018) faz um levantamento historico acerca da evolucdo da escrita musical
afirmando em sua pesquisa que este tipo de registro teve inicio no século XI, com Guido
d’Arezzo (995-1050), monge da abadia beneditina de Pomposa. Segundo Bosseur 2014, apud
Faria 2018, a notagdo da musica se estabilizou somente no século XVII. A notagdo musical
tem como uma das suas intencGes possibilitar o ensino e a execucdo musical partindo de um
registro das linhas melddicas, harmonicas e ritmicas. Com o advento da imprensa a
normatizacdo dos simbolos se firmou entre a metade do século XV até o século XVII (Faria,
2018, p. 70).

Segundo a autora (Faria, 2018), no século XVIII ocorre a passagem do Barroco para o
Classicismo, com o aperfeicoamento dos diversos géneros instrumentais, que influencia na
composicdo musical de mestres como Bach e depois os classicos, com a sinfonia® para
orquestra, surge o concerto solo, a modalidade concerto, tanto para orquestra sinfonica quanto

de cadmara e 0 quarteto de cordas.

2 Sinfonia neste caso se refere a uma forma musical, como a Sonata e o Concerto.
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O século XVIII marca a definitiva emancipacdo da musica instrumental no Ocidente.
Nasce a musica de concerto em fungéo do publico, houve um incremento da musica na corte,
para os de prestigio social e politico. Dessa forma, a musica afasta-se das ruas e da populacédo
em geral. Como ferramenta politica, surge a Opera de teatro na corte, surgem também as
academias de mdasicas, que se tornam um elemento da vida cultural local, onde aconteciam
concertos publicos pagos, fato que proporcionou uma crescente profissionalizagdo dos
musicos (Azevedo, 2008, p. 40).

A autora aborda um movimento que trouxe consequéncias significativas para a
liberdade de criacdo dos musicos. Com o afastamento da musica do meio popular, ela perdeu
parte de sua espontaneidade, enquanto a intencdo do compositor passou a ser mais valorizada.
Esse processo retirou do intérprete certas liberdades, como a improvisagdo, e concentrou no
compositor o controle sobre a obra (Faria, 2018, p. 14).

O avango da normatizacdo da escrita musical e 0 aumento da complexidade técnica
das composicdes no século XVIII reforcaram essa tendéncia, limitando a criatividade dos
intérpretes. No entanto, esse mesmo periodo trouxe novas oportunidades para a criagdo
musical em espacos domésticos e sociais, como saraus e encontros familiares. Nesses
contextos, a musica retomava aspectos de improvisacgdo e interacdo coletiva, fomentando uma
criatividade mais alinhada ao ambiente cultural e afetivo dos participantes (Faria, 2018, p.
75).

Nesse cendrio, a criacdo musical se destaca como algo que vai além da simples
reproducéo de obras, funcionando como um meio de expressao cultural e de desenvolvimento
humano. Integrar praticas criativas no ensino da musica, como improvisacdo, Composicao e
arranjo, ndo apenas enriquece a experiéncia educativa, mas também desenvolve habilidades
aplicaveis a diversas esferas da vida. Sob a perspectiva da teoria histérico-cultural, centrada
na interacdo social e no desenvolvimento contextualizado, a criagdo musical é entendida como
um processo tanto individual quanto coletivo, refletindo e transformando o ambiente cultural
em que esta inserida.

Explorar o papel da criagdo no ensino musical revela sua importancia para o
desenvolvimento da imaginagdo e da inovacdo dos estudantes. Valorizar a criatividade no
aprendizado musical pode reequilibrar a relacdo entre compositor, intérprete e publico,
permitindo que a mausica reassuma seu papel como um meio de expressdo acessivel e
significativo. Essa abordagem serd analisada mais profundamente no capitulo trés, com foco

em como praticas criativas podem ser incentivadas no ensino contemporaneo.
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No seculo XVIII, a musica era feita para atender a burguesia e a aristocracia, porém, a
musica comeca a adentrar os circulos familiares e casas burguesas através de saraus e de
pratica amadora de instrumentos, sobretudo o piano. Azevedo (2008, p. 40), afirma que a
masica se torna instrumento de vinculo social de unificagcdo de seus ideais, cuja concepgéo se
intensificou no século posterior, no movimento do Romantismo.

A musica, entre outras artes, tem sido reconhecida como parte fundamental da historia
da civilizacdo e como ferramenta cultural para o desenvolvimento de inimeras capacidades
humanas, fazendo parte do cotidiano das pessoas, em variadas esferas da vida em sociedade.

No século XIX, Faria (2018) afirma que os espacos concedidos ao intérprete para o
improviso, nas cadéncias dos concertos ou sonatas em trio, tendem a desaparecer. As
atividades desempenhadas pelos intérpretes e compositores vdo sendo destacadas. Com isso, 0
espaco de criacdo do intérprete fica cada vez mais delimitado pela prépria escrita, segundo

Bosseur:

Esta tendéncia coincide com a afirmagdo do direito moral do compositor sobre sua
obra, do sentimento de propriedade artistica; historicamente, ela parece ampliar-se
no final do século XVIII, o que corresponde ao desabrochar dos ideais da Revolugéao
Francesa (2014, p. 75).

Durante o século XIX, um periodo marcado pelo crescente interesse na andlise
musical, houve um impulso nos estudos desta area, em parte devido a complexidade das obras
de Beethoven (1770-1827). Foi nesse contexto que 0s musicos da corte comegaram a ganhar
autonomia. Priore, citado por Faria, ressalta que a elaboracéo de programas escritos e analises
detalhadas das obras apresentadas emergiu como uma estratégia eficaz para atrair um publico
mais amplo aos concertos musicais, oferecendo uma compreensdo mais rica das composicdes
e promovendo um envolvimento mais significativo com a masica (2018, p. 70).

No século XIX, o instrumento trombone consolida, de fato, seu aparecimento nas
escolhas composicionais se firmando na formagdo da orquestra sinfonica?®. através da
ascensdo dos conjuntos de sopros e conjuntos de instrumentos de metais em cidades, vilas e
locais de trabalho na Europa e América.

Concomitantemente, o século XIX marcou a transicdo da musica para o status de
ciéncia, expandindo seu escopo para incluir historia, pedagogia e teoria musical. Neste
periodo, a Teoria Musical desempenhava uma funcdo de catalogacdo e rotulagem do

% A formacéo instrumental da orquestra sinfonica com naipes de cordas, sopros e percussdo se consolidou no
século XIX, com algumas excecGes, como por exemplo a inclusdo do saxofone nas obras de Maurice Ravel e
George Gershwin.
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repertorio tonal (Priore apud Faria, 2018, p. 70). Essa mudanca de paradigma ressaltou a
relevancia da notacdo musical, também referida como escrita tradicional ou convencional, a
qual passou a ser uma manifestacdo da criatividade do compositor. A partir dela, o intérprete
encontrou seu espago delimitado, e novas texturas musicais puderam ser exploradas.

A notacdo musical, parte essencial dessa escrita, revela os contornos melddicos,
harmonicos e ritmicos das composicOes, permitindo uma compreensdo mais profunda das
obras. Através dela, detalhes que poderiam passar despercebidos pela percep¢do auditiva e
memoria podem ser observados e analisados, enriquecendo a compreensdo e apreciacdo da
musica.

Ainda que se realize, no momento e na realidade da escuta, sem suporte material,
ndo se ouve musica apenas com 0s ouvidos. A presenca da visdo como parte
integrante da escuta, do pensamento e da composi¢do musical aparece, na histéria da
musica ocidental, em diferentes poéticas e momentos diversos, e a escrita tem um
papel crucial nessa forma de ouvir (Caznok, 2009, p. 74).

Luria é citado quando afirma que a capacidade dos instrumentos culturais, como a
escrita musical, permite a transcendéncia sobre o tempo e espaco, permitindo a criagdo e
recriacdo de musica concebida em épocas distintas (Luria apud Faria, 2018, p. 71). Faria
também enfatiza a importancia da notacdo musical como ferramenta para composicéo,
arranjo, transcricao e preservacao de ideias musicais. A escrita musical conectaria processos
de memoria, organizacgdo e percepcdo sonora, sendo essencial tanto para o desenvolvimento
técnico-musical quanto para requisitos académicos e profissionais.

Faria também ressalta a relevancia da emissdo vocal e da leitura musical cantada para
aprimorar a compreensao e pratica musical, promovendo autodesenvolvimento, imaginacao e
criatividade (Faria, 2018, p. 74). O estudo estd fundamentado na teoria histérico-cultural de
Vygotsky (1991), que evidencia a influéncia do contexto social e cultural no desenvolvimento
das habilidades musicais e criativas, alinhando pratica e analise as acdes propostas pela
pesquisa.

No ambito do ensino musical, a pesquisa de Faria (2018) destaca a percepgdo musical
ndo apenas como uma habilidade técnica, mas também como um meio de fortalecer as
relagbes sociais, a colaboracdo e o desenvolvimento pessoal. Essa abordagem reflete os
principios da teoria histérico-cultural de Vygotsky (1991), que enfatiza a influéncia do
contexto social e cultural no aprendizado musical. Conceitos como instrucdo, zona de
desenvolvimento proximal, desenvolvimento, neoformacgéo, imaginagdo e criagdo foram

explorados, destacando a importancia de estimular a imaginacdo como uma reconstrucdo e
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combinacdo de experiéncias existentes, e a criagdo como um processo que vai além da
imitacdo, fomentando a inovacao e a originalidade.

Vygotsky (1991) concebe a criagdo musical como parte do desenvolvimento
psicologico e imaginativo do individuo, especialmente durante a infancia e a adolescéncia.
Ele destaca que a criacdo é impulsionada pela necessidade de adaptacdo ao meio, observando
que as criangas confiam mais nos produtos de sua imaginacao, mesmo tendo menos controle
sobre eles. Utilizando o grafico de Ribot (1908, apud Faria, 2018, p. 118), ele demonstra que
na adolescéncia, as linhas da imaginagéo e da razdo caminham paralelamente, marcando um
periodo critico de transi¢cdo no desenvolvimento psicoldgico.

A pesquisa de Faria (2018) percebe a disciplina de Percepcdo Musical como conectada
a outras dimensBes da mdusica, como regéncia, improvisacdo e criagdo. Concentra-se nessa
interligacdo com outras areas musicais, como regéncia, improvisagao e composicdo (p. 96). A
autora reconhece esse campo de ensino como um impulsionador do desenvolvimento tanto da
criacdo coletiva quanto individual (p. 97).

Faria (2018) buscou uma integracdo mais profunda entre o projeto social e a
universidade, promovendo vivéncias por meio de jogos corporais e vocais, improvisagao e
criagdo musical, discussbes sobre arranjos musicais, leitura de partituras e gravacao de
interpretacdes. Essas atividades sdo entendidas como oportunidades de colaboracdo mutua
entre os participantes e a universidade, visando ao desenvolvimento conjunto.

Nathalia Gueiros Nunes Barbosa (2020), em sua dissertacdo apresentada na Fundacéo
Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, em Educacdo, sob orientacdo da Prof.2 Dra.
Sonia da Cunha Urt, investigou a configuracdo do ensino da musica em relacdo a formacéo
humana emancipadora. O estudo concentrou-se nas concepcdes dos professores de musica das
escolas de educacdo basica participantes do Projeto Arte e Cultura da SEMED, com o intuito
de identificar como tais concepcdes expressam e revelam o papel do ensino da mdsica na
formacdo humana. A pesquisa parte do pressuposto de que o0 ensino da musica,
frequentemente relegado a um papel secundario nas escolas, reflete uma falta de compreenséo
de seu papel essencial na formacao humana.

A metodologia adotada envolveu entrevistas com seis professores licenciados em
musica, atuantes especificamente no referido projeto. Este estudo segue uma abordagem
bibliogréfica de carater exploratério e qualitativo, realizado por meio de entrevistas, uma das
técnicas de coleta de dados mais comuns em pesquisa cientifica, especialmente em estudos

qualitativos. A conducdo de entrevistas em pesquisa Segue varias etapas para garantir a
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qualidade dos dados e a validade dos resultados. A autora busca dar voz aos professores e
compreender suas percepcdes sobre o ensino da masica. Os resultados indicam que o0 ensino
da mdsica nas escolas ainda ndo esta plenamente consolidado, sendo frequentemente
questionado quanto a sua necessidade e reduzido a um meio para alcangar outros fins
(Barbosa, 2020, p. 141).

O estudo baseia-se em duas teorias principais: a Teoria Histérico-Cultural de
Vygotsky (1991), que discute como se da a constituicdo do sujeito e o papel da arte na
formacdo e emancipacdo humanas; e a Pedagogia Historico-Critica de Dermeval Saviani
(apud Barbosa, 2020), para compreender a funcdo da escola no processo de democratizacéo
da sociedade brasileira. Saviani destaca que, ao ndo oferecer acesso ao saber sistematizado, a
escola se torna “uma agéncia a servico de interesses corporativistas ou clientelistas”,
neutralizando seu papel no processo de democratizagdo (Saviani apud Barbosa, 2020, p. 16).

Citando Urt e Vital, Barbosa ressalta a importancia da apropriagdo cultural para a
humanizagdo do sujeito: “serd alienador todo processo que ndo resultar na apropriacdo dos
bens da cultura e no sujeito humanizado” (Urt e Vital, 2018 apud Barbosa, 2020, p. 31).

A este respeito Barbosa (2020), em sua dissertacdo, afirma que no estudo da
constituicdo do sujeito por meio do desenvolvimento das fungBes psiquicas superiores,
Vygotsky buscou um método para compreender as caracteristicas da atividade humana,
estabelecendo trés principios que formaram a base de sua teoria: analise do processo e ndo do
produto; explicacdo dos fatos e ndo somente sua mera descricdo; e a superagdo de
comportamento fossilizado. Para alcancar esse processo, € necessario considerar nas
pesquisas a dindmica e a historicidade dos objetos, buscando a génese e a esséncia. De acordo

com De Assuncdo Freitas,

a preocupacao do pesquisador deve ser maior com o0 processo em observagao do que
com o0 seu produto. Para tal, é necessario ir a génese da questdo, procurando
reconstruir a histdria de sua origem e de seu desenvolvimento, e é isso que se torna a
constituicdo do sujeito histérico-cultural na relacdo dialética entre apropriacéo,
internalizacdo e objetivacdo do saber (2010, p. 27).

O estudo de Barbosa (2020) ressalta a importancia da arte, que segundo a Teoria
Historico-Cultural ¢ um meio crucial para a constituicdo, desenvolvimento e emancipagdo
humana. Ela destaca que a arte permite ao individuo expandir sua consciéncia e suas fungdes
superiores, transformando tanto a si mesmo quanto o mundo social ao seu redor, criando
assim novas realidades e modos de agir, sentir e perceber o mundo (p. 36).

A dissertacdo de Barbosa (2020) representa uma contribuigcdo significativa para o

campo do ensino musical ao destacar a necessidade de valorizagdo do ensino da masica como
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componente essencial da formacdo humana, transcendendo seu papel como atividade
secundaria ou complementar. Ancorada na Teoria Historico-Cultural de Vygotsky, a pesquisa
enfatiza o papel da musica na constituicdo cultural e social dos sujeitos, promovendo o
desenvolvimento de funcbes superiores, a expansdo da consciéncia e a transformacéo de
realidades sociais. A atencdo dada a criatividade, sob os principios de Vygotsky, reforca a
ideia de que toda criacdo, seja cientifica ou artistica, requer condi¢cdes materiais e psicoldgicas
propicias, como ilustrado pela citacdo: “Nenhuma inveng¢dao ou descoberta cientifica surge
antes de se criarem as condi¢des materiais e psicologicas necessarias para 0 Seu
aparecimento” (Vygotsky apud Nunes, 2020, p. 36).

Aplicando essa perspectiva ao ensino do trombone, percebe-se a necessidade de
reavaliar as abordagens pedagogicas, incorporando elementos que vdo além do dominio
técnico. O ensino do trombone, alinhado aos principios emancipatorios propostos por
Barbosa, deve repensar a formacdo docente, integrando questdes pedagdgicas e sociais ao
curriculo, permitindo que professores criem condi¢fes para o desenvolvimento integral de
seus alunos. Assim, o trombone deixa de ser apenas um meio para a performance técnica,
tornando-se uma ferramenta para a democratizacdo do conhecimento e a formacéo critica dos
estudantes.

Nesse sentido, o ensino do trombone deve adotar as recomendacdes de Barbosa,
superando desafios como a auséncia de curriculos adequados e a limitacdo de condicOes
materiais e de formac&o docente. Ao superar esses desafios, a pratica pedagdgica do trombone
contribui significativamente para a transformacdo social e educacional. Como conclui
Barbosa (2020):

Para que o ensino da mdsica possa verdadeiramente se tornar emancipatério, é
crucial superar uma série de desafios identificados. Estes incluem a auséncia de um
curriculo adequado para o ensino musical, a necessidade de uma formacéo docente
mais alinhada com as demandas da realidade escolar e a melhoria das condices
materiais de trabalho e de formacdo para os professores de musica. O estudo indica
que, apesar de o Projeto Arte e Cultura reproduzir praticas tradicionais, ele ainda
oferece um espago valioso para o ensino da musica nas escolas, contribuindo assim
para a democratizacdo do conhecimento e servindo de inspiracdo para a
transformacéo social (p. 6).

2.3 Objetivos e orientacdes metodoldgicas nas dissertacdes e teses sobre o ensino

trombone

Como mencionado anteriormente se inserem nesta categoria de analise 9 dissertacdes

e 2 teses sobre ensino de trombone, conforme demostra o quadro abaixo:
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AUTOR TITULO IES AREA
NO
OLIVEIRA, Dalmario A técnica do trombone segundo | UFRJ Mestrado em
01 Pinto Gilberto Gagliardi Mdsica.
SILVA, Jean Marcio | DISTARTE: método de Educacdo | UFPB Mestrado em
02 Souza da a distdncia para o ensino dos Mdsica.
fundamentos tedricos e praticos
do trombone para iniciantes
FONSECA, Donizete A O trombone e suas atualizagBes: | USP Mestrado em
03 Lopes sua historia, técnica e programas Mdsica
universitarios
VECCHIA, Fabricio Dalla | Iniciacdo ao trompete, trompa, | UFBA Mestrado em
04 trombone, bombardino e tuba: Mdsica.
processos de ensino e
aprendizagem dos fundamentos
técnicos na aplicacdo do método
da capo.
OLIVEIRA, Ant6nio | Métodos e ensino de trombone no | UFRJ Mestrado em
05 Henrique Seixas de Brasil - uma reflexao pedagdgica. Mdsica.
REIS, Marciley da Silva Escola brasileira de trombone: um | UFG Mestrado em
06 estudo sobre préticas Mdsica
pedagdgicas.
LAGE, Marcos Botelho O ensino do trombone nas | UFBA Doutorado em
07 universidades brasileiras Mdsica
SILVA, Pedro Augusto da. | Concertino N.1 para trombone e UFRN Mestrado em
08 orquestra de cordas do compositor Mdsica
Fernando Deddos: perspectivas
técnico- interpretativas e
pedagdgicas
ALVES, Breno Novaes Patch Boneaux: Uma Ferramenta | UFPB Mestrado em
09 Gratuita ~ Desenvolvida  Para Computagéo
Auxiliar O Aprendizado E
Aprimoramento Do Trombone De
Vara.
DECARLLI, Fransoel O trombone baixo no ensino | UNICAMP Doutorado em
10 Caiado superior: perspectivas historicas, Mdsica
didaticas e performaéticas
SANTOS, Bruno Nery dos | Trombone criativo: uma proposta | UFBA Mestrado em
11 pedagégica para 0 ensino da Mdsica.

criatividade musical utilizando o
instrumento como ponto de
partida.

Fonte: Elaborado pelo pesquisador a partir dos dados da reviséo de literatura.
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Oliveira (1998), em sua dissertacdo de mestrado apresentada na Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ), buscou demonstrar a eficacia do método?’ de ensino para trombone
proposto por Gilberto Gagliardi, destacando seu reconhecimento no Brasil e no exterior. Para
iSs0, comparou-0 com métodos ja consagrados, como os de Mantia (1919), Lafosse (2009) e
Abram (1936), e analisou os principios pedagdgicos usuais no ensino do trombone a luz do
construtivismo piagetiano.

O autor afirma que, embora Gilberto Gagliardi ndo tenha se preocupado em alinhar
seu método a principios pedagdgicos especificos, seus procedimentos de ensino apresentam
afinidades com a teoria construtivista, demonstrando aspectos inovadores. Por exemplo,
Oliveira (1998) observa que o método de Gagliardi incentiva o aluno a revezar posicdes e
tonalidades sem explicacdes prévias sobre as razdes desse exercicio. Esse procedimento
permite ao estudante explorar todas as notas, mesmo as mais incomuns, promovendo um
aprendizado mais abrangente e intuitivo. Alem disso, 0 método evita cobrangas imediatas de
perfeicdo técnica, tratando os erros como elementos a serem trabalhados posteriormente.
Também, segundo Oliveira (1998), Gagliardi utiliza processos imitativos como ponto de
partida, mas apenas para sugerir caminhos, reconhecendo, em conformidade com o
construtivismo, que a imitacdo excessiva pode limitar a criatividade e restringir a liberdade de
explorar além dos modelos estabelecidos.

Oliveira (1998) concluiu sua dissertacdo destacando que, embora o0s métodos
tradicionais sejam eficazes para o desenvolvimento técnico, frequentemente negligenciam
aspectos essenciais como o controle da respiracdo e a preparacdo psicologica para a
performance. Ele prop6s que uma nova literatura didatica considere as situacGes de tenséo
enfrentadas pelos jovens musicos em sua trajetdria profissional, promovendo uma formacao
mais abrangente e adaptada as demandas préaticas da carreira.

A pesquisa de mestrado de Silva (2006), apresentada na Universidade Federal da
Paraiba (UFPB), teve por objetivo desenvolver um método de educagdo a distancia para
ensinar os fundamentos tedricos e praticos do trombone a estudantes iniciantes. Este método
foi concebido considerando as limitagcdes geogréaficas e financeiras dos estudantes, integrando
elementos multidisciplinares da educacdo presencial. Além disso, abordou particularidades

técnicas do trombone, como a producdo dos primeiros sons e o aprendizado do

27 Neste caso a palavra método se refere a um livro didatico com uma descrigéo tedrica das principais técnicas
para se tocar trombone.
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posicionamento das notas musicais, bem como temas ndo essencialmente técnicos, como
conceitos pedagogicos e filosoficos.

No contexto da Educacéo a Distancia (EAD) no Brasil, Silva (2006, p. 24) discute seu
historico e menciona o Curso Batuta, um método para musicos de banda. Em um segundo
capitulo, o autor aborda os tradicionais métodos de ensino do trombone, como o de Lafosse
(2009) e 0 Método para Iniciantes de Gilberto Gagliardi (s.d.). Além disso, sdo citadas outras
literaturas pedagogicas conhecidas entre professores e alunos. Silva (2006) também aponta os
principais aspectos técnicos que devem ser ensinados aos alunos, tais como a “formacao da
embocadura e a postura” (Silva, 2006, p. 31 e 33).

Os resultados do trabalho incluem o desenvolvimento de um arcabouco tedrico para a
criacdo de um método de ensino de trombone a distancia. Esta metodologia tem como
objetivo atender aqueles que enfrentam desafios geogréficos e financeiros para acessar o
conhecimento musical de qualidade, utilizando a tecnologia e a experiéncia disponiveis. Silva
(2006) ja havia identificado a possibilidade de criar uma metodologia de Educacdo a
Distancia (EAD) para democratizar e universalizar o ensino do trombone. Embora o nimero
de cursos especializados no Brasil tenha aumentado desde entdo, dada a vasta extensao
territorial do pais, ainda é necessario ampliar a difusdo sobre este conhecimento, que, apesar
de ser frequentemente transmitido de maneira tradicional, ja estd bem estabelecido.

Quanto a aplicabilidade da metodologia proposta, € importante considerar que, em
2006, 0 acesso a internet era bastante limitado, especialmente em regides mais remotas, uma
situacdo que mudou significativamente com a popularizacdo dos smartphones e o aumento do
acesso a web. No entanto, os custos elevados dos planos de dados ainda representam uma
barreira para grande parte da populacdo brasileira, restringindo a universalizacdo dessa
abordagem. Além disso, a avaliacdo da progressdo técnica dos alunos a distancia e a limitacao
do feedback em tempo real continuam sendo desafios importantes para o ensino instrumental
remoto. Embora esses obstaculos possam ser superados com o avanco das tecnologias
educacionais, resta o aspecto crucial da socializacdo e do ato de fazer musica com e para o
outro, um elemento central na Teoria Historico-Cultural de Vygotsky (1999), que enfatiza o
papel das interagdes sociais e da mediacdo no desenvolvimento humano.

A andlise da dissertacdo de Silva (2006) evidencia a busca do autor por caminhos que
promovam uma performance musical mais completa. Ele ressalta a importancia de uma
formacdo equilibrada entre o dominio técnico e o conhecimento do conteddo musical.

Complementarmente, estudos como os de Ray (2015b) e Cerqueira et al. (2012) enfatizam o
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papel essencial das ferramentas de estudo no desenvolvimento da performance musical,
corroborando a necessidade de abordagens inovadoras como a proposta por Silva.

Fonseca (2008), realizou sua pesquisa de mestrado na Universidade de Séo Paulo
(USP), no contexto de multiplicacdo de cursos de trombone por todo o pais, no qual a
atualizagdo das técnicas trombonisticas era considerada por muitos professores o elemento
motivador e transformador de sua acdo docente. Diante dessa expectativa delineou como
objetivos de sua pesquisa: organizar os conhecimentos sobre diferentes metodoldgicas do
ensino do trombone no exterior e adequé-las a realidade brasileira, contribuir para uma
reflexdo sobre o processo de ensino do trombone e instigar a discussdo sobre a formacao do
professor de trombone. Com esse propoésito estudou curriculos universitarios de universidades
dos Estados Unidos, da Europa, da América do Sul e Oceania, dentre os quais selecionou 0s
curriculos de cinco paises para analise (Brasil, Venezuela, Estados Unidos, Inglaterra e
Austria) para sugerir técnicas metodoldgicas do ensino do trombone que propiciassem o
desenvolvimento de uma postura unificada e reflexiva do professor frente ao ensino do
trombone.

Para tanto, buscou nos estudos de Edward Kleinhammer (1963) e Denis Wick (2011)
subsidios tedricos para apontar um caminho para o ensino de trombone no qual 0s aspectos
técnicos ndo sdo separados da formacdo profissional do musico. Posto, que, as abordagens
desenvolvidas por esses autores apontam que as solucBes técnicas advém de suas Otimas
experiéncias profissionais frente a orquestras sinfonicas em que atuaram, corroborada por
seus pares na orquestra. A interacdo fisica entre o ser humano e o musico executante, constitui
0 musico como ser interligado aos sistemas que regem seu organismo, como alguém capaz de
resolver problemas técnicos via o conhecimento do funcionamento organico (Fonseca, 2008,
p. 12).

O autor afirma que o professor desempenha um papel central no ensino do trombone,
sendo o responsavel por organizar o curriculo, o plano de aula e as atividades didaticas, além
de transformar o ato de tocar em uma ferramenta educacional. Ele observa que, por ser uma
area relativamente nova, as pesquisas sobre o ensino do trombone ainda sdo recentes. No
entanto, ndo apresenta exemplos dessas pesquisas recentes.

O autor também ressalta que os professores atuais de trombone foram formados em
um modelo tradicional de ensino, caracterizado pela transmissé@o unilateral de conhecimento,
onde o aluno era visto como um receptor passivo e suas experiéncias prévias eram

desconsideradas. Nesse contexto, ele afirma que “o ensino do trombone, em sintonia com os
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padrdes atuais, implica na criagdo de novas posturas dos profissionais da educacdo e na
formagdo destes, sendo este o maior desafio a se enfrentar” (Fonseca, 2008, p. 12).
Entretanto, o autor ndo exemplifica ou detalha quais seriam esses padrdes atuais.

Verifica-se, assim, que, embora o autor mencione frequentemente questdes e padrbes
atuais, faltam esclarecimentos concretos sobre 0 que esses conceitos representam no contexto
do ensino do trombone.

A necessidade de estimular e desenvolver a criagdo musical € destacada por Fonseca
(2008) ao abordar a importancia do aquecimento. Segundo o autor, nesse momento, 0 musico
deve buscar a exceléncia musical em vez de se concentrar na perfeicdo mecénica, explorando
novas ideias e se permitindo correr riscos criativos. Ele complementa seu pensamento
afirmando que, se o musico “dirigir esforcos desde a primeira respira¢do na criagdo artistica
genuina, tais empenhos comegardo a colher resultados na sua execugdo” (Fonseca, 2008, p.
113). Essa perspectiva reflete uma visdo critica do autor em relag&o ao aquecimento realizado
de forma mecénica e automatica, sem o envolvimento consciente da mente no processo
criativo.

Nas conclusdes, Fonseca (2008) salienta a importancia da formacéo do professor e de
seu papel na renovacgdo dos quadros de musico-trombonistas, enfatizando que esta formacéo
ndo deve ser limitada apenas a aspectos técnicos. Ressalta também que de todas as habilidades
técnicas que um trombonista profissional precisa dominar, nenhuma indicacdo de método de
ensino pode substituir um professor bem formado. O autor concluiu destacando que o0 ensino
do trombone no Brasil é complexo e exige mais pesquisas, enfatizando a importancia de
adaptar o aprendizado as necessidades individuais dos alunos, priorizando a sonoridade e a
precisdo na performance.

E relevante destacar que, desde a realizacdo da pesquisa de Fonseca no ano de 2008,
diversas iniciativas voltadas a criacdo de material didatico para trombone no Brasil foram
desenvolvidas. Entre elas, destacam-se 0 Método Da Capo de Joel Barbosa (2004), o Caderno
de Trombone de Marcelo de Jesus da Silva (2011), o Trombone Féacil de Lélio Alves (2013) e
0 Bel-bone: Iniciantes de Marcos Botelho (2022), entre outros.

Também poderiamos considerar iniciativas contemporaneas de ensino hibrido que
combinam metodologias presenciais e praticas digitais. Por exemplo, o uso de plataformas
digitais como Microsoft Teams e Google Class, novas tecnologias de gravacdo como

abordaremos mais adiante.
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Vecchia (2008) apresentou sua dissertacdo de mestrado ao Programa de P6s-graduacéo
em Mdsica da Universidade Federal da Bahia (UFBA), partindo do pressuposto que as bandas
de mdsica tém uma importancia singular em nosso pais, pois muitas vezes se transformam no
unico meio de aprendizado musical disponivel e, em alguns casos, a principal manifestacdo
sociocultural/musical de uma cidade ou de uma regiéo.

Vechia (2008) investigou o que os professores tém ensinado a respeito dos
fundamentos da respiragdo, embocadura, postura e emissdo do som (REPE)? se tocar
instrumentos de metal?®. Quais sdo suas concepcdes sobre estes fundamentos, como esses
professores 0s ensinam e como esse processo pode ser aprimorado.

Participaram da pesquisa 20 professores que utilizam o método elementar Da Capo
para o ensino coletivo de instrumentos de banda e 43 alunos. Os resultados mostraram que 0s
aspectos técnicos relacionados a respiracdo, embocadura, postura e emissao do som (REPE)
sdo priorizados pelos professores, cujas concepcgdes estdo alinhadas as competéncias e
conhecimentos identificados na revisdo bibliografica nacional e estrangeira. Além disso,
embora um namero significativo de professores utilize 0 método Da Capo, a maioria combina
diferentes técnicas e estratégias de ensino.

Como sugestdo para o aprimoramento do processo de ensino-aprendizagem dos
fundamentos do REPE, a pesquisa apresenta um roteiro em video, que pode auxiliar alunos e
professores na fixacdo dos principios necessarios para tocar instrumentos de metal. Esse
material pode ser utilizado em cursos de formacdo de professores-regentes, tanto em
modalidades presenciais quanto semipresenciais ou a distancia.

Oliveira (2010) apresentou sua dissertacdo de mestrado na Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ) com o objetivo de compreender quais métodos de trombone séo
utilizados pelos professores do ensino superior e como se da o processo de ensino-
aprendizagem desse instrumento no Brasil. A pesquisa teve como suportes tedricos a dialética
e a fenomenologia. A autora analisou seis métodos de trombone de diferentes autores,
representando diversas nacionalidades e tradi¢cfes pedagdgicas, avaliando-os sob dois
enfoques principais: aspectos técnicos e aspectos pedagogicos.

Para andlise destes métodos de trombone e dos questionarios o autor utilizou uma

classificacdo sobre as principais tendéncias pedagdgicas presentes na Educagdo Brasileira

28 REPE, anagrama com as palavras respiragdo, embocadura, postura e emissdo do som.
29 Trombone, trompete, trompa, bombardino, flugel horn e tuba.
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propostas por Libaneo (1990), e as contribuigdes de Freire (1997) e Marques (1999), a
respeito do pensamento pds-moderno na educacao.

Os resultados da pesquisa mostraram que os métodos de trombone analisados sdo
amplamente utilizados no Brasil e em vérias partes do mundo, com exce¢do dos métodos de
José Gagliardi e de Sandy Feldstein & Larry Clark), e representam o pensamento pedagogico
predominante que norteou a educacdo deste instrumento em geral até a primeira metade do
século XX.

Quanto a metodologia de ensino, o autor observa que, embora os métodos analisados
tenham sido desenvolvidos em diferentes periodos, apresentam caracteristicas comuns a
pedagogia liberal tradicional. Entre essas caracteristicas estdo a “exposicao verbal da matéria
e/ou demonstragao” e a “€nfase nos exercicios ¢ na repeticdo de conceitos e formulas como
recurso de memorizagao e formagao de habitos.” Segundo o autor, os procedimentos descritos
nos cinco métodos analisados sugerem uma funcionalidade didatica que funciona como uma
espécie de formula, cuja aplicacdo rigorosa levaria o aluno ao sucesso.

No entanto, apenas 0 método The Yamaha Advantage, de Sandy Feldstein e Larry
Clark, escrito no século XX, incorpora caracteristicas de uma abordagem educacional mais
progressista. Entre elas, o autor destaca a abertura para ‘“a criagdo (composi¢do e
improvisa¢do)” e a “valorizacdo de tentativas experimentais, pesquisa e descoberta.” Esse
método inclui exercicios que permitem ao aluno executar uma melodia de ouvido ou até
mesmo compor utilizando determinadas notas previamente aprendidas, promovendo um
aprendizado mais ativo e criativo.

Segundo Oliveira (2010), o ensino superior de trombone no Brasil tem priorizado a
manutengdo e perpetuacdo da musica “erudita” europeia, distanciando-se dos avancos da
educacdo musical contemporanea no que diz respeito a construcdo do senso critico, ao
estimulo a criacdo, a valorizagdo das individualidades e subjetividades e, principalmente, ao
papel da educacdo como ferramenta de transformagéo social. Consequentemente, esse modelo
de ensino permanece desconectado da realidade social e do cotidiano dos alunos.

Os questionarios respondidos pelos alunos revelaram que essas premissas, que
deveriam fundamentar a pratica pedagogica no ensino do trombone, ndo encontram acolhida
em certos contextos. Uma das demandas mais citadas pelos alunos € a falta de preparo no
campo da musica popular, uma area de atuacdo relevante profissionalmente. Ademais,
professores e alunos relataram que os conteudos de ensino negligenciam completamente essa

vertente musical.
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Nesse sentido, os questionarios também indicaram que o enfoque pedagdgico esta
predominantemente centrado na constru¢ao de uma “reserva” de recursos técnicos, que
podem ser utilizados conforme surgem dificuldades especificas. Essa abordagem, embora
técnica, carece de uma integracdo mais ampla com as demandas sociais e culturais dos alunos,
limitando a abrangéncia e a aplicabilidade do ensino no contexto atual.

O autor conclui enfatizando que a interacdo dos individuos que produzem mdsica com
a realidade é essencial para que possam estabelecer um didlogo significativo com ela. Esse
processo permite que a musica ultrapasse as restricdes sociais que lhe sdo colocadas,
assumindo, assim, o papel de ferramenta capaz de contribuir para a transformacdo da
sociedade.

Reis (2016), em sua dissertacdo apresentada na Universidade Federal de Goias (UFG),
investigou as préaticas pedagogicas do trombone no Brasil, buscando caracterizar e delinear 0s
fundamentos de uma possivel Escola Brasileira de Trombone®. O objetivo principal foi
identificar as ideias precursoras dessa escola e tracar um caminho para que os estudantes
possam alcancar seu objetivo maior: a exceléncia na pratica performatica.

Metodologicamente, o0 aporte tedrico baseou-se em autores da area da Educacdo, como
Freire (2011), Tardif (2000) e Gauthier (2013), e em autores do campo da musica que
discutem o ensino de trombone, como Santos (1999; 2016), Gagnard (1974), Kemp (1995) e
Costa (1999). O ponto comum entre essas referéncias € o entendimento de que os saberes
disciplinares, curriculares e experienciais (Tardif), assim como o0s saberes necessarios a
pratica educativa (Freire), encontram na formacdo inicial para a docéncia um espago
produtivo e essencial para a geracdo de conhecimentos. Essa formacéao requer que o futuro
professor seja capaz de identificar, compreender e legitimar esses saberes por meio da acéo
educativa.

Essa posicéo contrapde-se a visdo simplificada de uma formacdo inicial que se limita a
desenvolver competéncias técnicas e preparar professores para uma atuacdo focada
predominantemente na dimenséo técnica da agdo pedagdgica. Tardif e Freire ressaltam que os

saberes docentes ndo se originam exclusivamente da formacdo inicial, tampouco se esgotam

30 0 autor esclarece que o termo escola brasileira utilizado na utilizado na pesquisa refere-se a pratica do ensino-
aprendizagem de trombone, particularmente no que diz respeito ao estilo com que se estuda, se ensina e/ou se
toca, modelo adotado como ideal para certos grupos de instrumentistas, como, por exemplo: escola americana
de trombone, escola russa de cordas, entre outras.
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nesse momento. O processo de construcdo desses saberes é continuo e plural, envolvendo
fontes diversas que consideram o professor como sujeito em suas multiplas formas de ser e
estar no mundo, suas experiéncias de vida e outros aspectos que conferem a docéncia um
carater Unico e subjetivo.

Os dados da pesquisa foram obtidos por meio de entrevistas com dez professores de
trombone brasileiros que atuam em centros de estudo no pais. A andlise dessas fontes
evidenciou a existéncia da Escola Brasileira de Trombone em um estagio de expansdo,
estruturacdo, aceitacdo e consolidacdo. Essa escola € composta por diversos elementos
caracteristicos que conferem significado e valor as préticas de ensino-aprendizagem,
performance e composicao relacionadas ao trombone no Brasil.

Além disso, as praticas pedagdgicas da Escola Brasileira de Trombone demonstram
eficacia no ensino-aprendizagem e na performance, mesmo adotando processos influenciados
por correntes estrangeiras. O autor conclui destacando a contribuicdo da pesquisa para o
avancgo do conhecimento nas areas de musica e educacdo musical, bem como para a afirmacao
e fortalecimento da Escola Brasileira de Trombone.

A tese de doutorado de Botelho (2017) apresentada na Universidade Federal da Bahia
(UFBA) analisou as préaticas pedagdgicas dos professores de trombone dos cursos de
graduacdo com habilitacio em trombone nas universidades brasileiras. Para tanto
considerando que a pedagogia da performance deva ser a principal ferramenta utilizada para
os professores de performance em instrumento e compartilhando com Libaneo (apud Botelho,
2010, p. 11) o entendimento de que “na pratica pedagdgica histérico-social, o objetivo do
ensino € o desenvolvimento das capacidades mentais e da subjetividade dos alunos através da
assimilag¢do consciente e ativa dos conteudos”, buscou conhecer os professores de trombone,
tracar seus perfis, suas ideologias, suas concep¢des pedagogicas, e aprender as possiveis
convergéncias e divergéncias, tanto entre os professores como entre seus discursos e praticas.
Enfim, ter uma real visao do ensino superior de trombone nas universidades brasileiras.

A partir de uma revisdo de literatura em que foram abordadas trés areas: a) as
pesquisas brasileiras sobre trombone em que foram identificados trabalhos nas areas de
Performance e Educacdo, b) literatura especifica sobre 0 ensino de instrumentos de metais
(especialmente o trombone) em foram selecionados varios livros sobre o ensino ou técnica do
trombone, e c) da literatura sobre Pedagogia do instrumento em que foram revisados varios
conceitos sobre o ensino de instrumento musical, o autor construiu o aporte tedrico da

pesquisa.
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Assim, a partir a revisdo bibliografica foi elaborado um questionario contemplando
subsidios teoricos tanto da pedagogia da performance quanto da pedagogia dos instrumentos
de metais, e aplicado a todos os professores da disciplina trombone dos cursos de graduacgéo
em musica com habilitacdo trombone das universidades do Brasil. Apo6s anélise dos
questionarios foram selecionadas 4 universidades para realizar a pesquisa. Além das visitas
pelo pesquisador, foram observadas as atividades do professor e aplicado um questionario aos
alunos com a intencdo de apreender as convergéncias e divergéncias entre o pensamento do
professor e dos alunos. Para analise dos dados foram consideradas as seguintes varidveis: o
docente; a motivacdo; a rotina de estudos (aspecto pratico); questBes técnicas e questdes
estéticas.

A pesquisa evidenciou gque as pesquisas sobre o trombone no Brasil sdo escassas e que
a literatura especifica valoriza principalmente as questdes técnicas, com incremento nas
questBes estéticas. Os professores tém dificuldade em expressar verbalmente questbes
estéticas, recorrendo a estratégias semelhantes e ndo verbais para 0 ensino de conceitos
estéticos. A literatura referente a pedagogia da performance, por ndo tratar de nenhum
instrumento especifico, se preocupa mais com a transmissdo de conceitos musicais mais
amplos.

Com relacdo as “crengas” pedagogicas dos professores pode-se constatar que a
técnica, em especial a afinacdo, e muito valorizada nas aulas, mas pode-se perceber que ha
uma mudanca latente nesta visdo de valorizacdo da técnica em detrimento da mdusica.
Contudo, pelas respostas de alguns professores pode constatar certa contradicdo de
posicionamento. De modo que sem formacao formal especifica para dar aula, os professores
replicam o que observam de seus professores e pares, adaptando as suas realidades e
especificidades. Consequentemente, a pratica é provavel origem da transmissdo de suas
estratégias de ensino. Mesmo assim, a pesquisa mostrou que cada professor, a seu modo e
tempo, busca se adequar e aprimorar suas habilidades pedagdgicas.

O autor conclui destacando a falta de formacgdo especifica e formal como um dos
principais problemas do ensino do trombone, mas que os professores tém buscado
subterfugios para resolvé-lo, e em inumeros casos tem alcancado éxito.

A dissertacdo de Silva (2018) apresentada ao Programa de Pos-graduacdo em Mdasica
da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN) enfrenta o problema da falta de
estudos detalhados sobre a construgdo da performance musical no trombone, o que auxiliaria

no trabalho do intérprete em relacdo a obra Concertino n°1 para Trombone e Orquestra de



73

Cordas de Fernando Deddos. A pesquisa busca suprir essa lacuna ao investigar 0s processos
técnico-interpretativos e pedagogicos necessarios para uma performance eficaz dessa obra.
Esse problema reflete uma necessidade mais ampla de sistematizar o ensino de performance
no trombone.

Os objetivos da pesquisa incluem, em termos gerais, compreender 0S processos de
construcdo da performance musical 3* no trombone com foco no Concertino n°l.
Especificamente, busca-se identificar as principais caracteristicas técnico-interpretativas da
obra, analisar os procedimentos de construcdo da performance, examinar as perspectivas
pedagogicas e interpretativas com base na literatura e entrevistas com o compositor e 0
intérprete, e oferecer estratégias aplicaveis a performance de repertorios semelhantes. Esses
objetivos sdo direcionados tanto a formacdo de trombonistas quanto a ampliacdo do repertorio
técnico e pedagdgico disponivel para o ensino de trombone.

Os resultados esperados incluem a construcdo de um modelo técnico-interpretativo e
pedagdgico que sirva de base para a performance desta obra em especifico, o Concertino n°1,
sem se que se coloque de um método rigido, mas sugestbes flexiveis que possam ser
adaptadas por outros intérpretes. A pesquisa também contribui com uma documentacdo sobre
praticas interpretativas, auxiliando na consolidacdo das ferramentas metodolégicas na area de
performance musical. Ao explorar detalhadamente os processos de ensino e aprendizagem
envolvidos, o autor espera oferecer reflex6es que fortalecam a pratica da performance musical
nos cursos de trombone (Silva, 2018).

As contribuicGes da pesquisa para o ensino do instrumento trombone se aplicam ao
ensino superior ou ao ensino especializado ja que a peca musical traz dificuldades técnicas
elevadas para o estudante iniciante. O modelo pedagdgico desenvolvido pode ser integrado as
disciplinas de performance e prética instrumental, abordando aspectos técnicos essenciais
como sonoridade, articulagdo, extensdo, flexibilidade, afinagdo e digitacdo. Alem disso, 0
estudo também aborda estratégias cognitivas e de autorregulagdo que podem ser aplicadas
tanto na preparagéo individual quanto no ensino formal do trombone.

Um aspecto que deve ser ressaltado € que o Concertino n°1 de Fernando Deddos
oferece aos professores do instrumento no Brasil uma obra nacional, carregada de motivos

musicais caracteristicos da nossa cultura musical.

31 Os principios da Performance Musical podem ser visto em Ray (2015).
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As reflexdes pedagogicas da pesquisa auxiliardo professores e estudantes a otimizar
sua pratica e preparacdo para performances de obras mais complexas, aplicaveis tanto ao
repertorio brasileiro quanto ao internacional.

Alves (2021), em sua dissertacdo apresentada na Universidade Federal da Paraiba
(UFPB) aborda a intersecédo entre a tecnologia e a educagdo musical propondo a criacdo de
um prototipo de programa de acompanhamento digital baseado em Design Science Research e
na Teoria do Aprendizado Significativo, destinado a auxiliar no aprimoramento técnico-
musical, tanto no ambiente de estudo quanto no fazer artistico, de aprendizes e profissionais
do trombone de vara. Este artefato®? foi concebido com base no Design Science Research,
utilizando softwares livres e sua estrutura contém camadas de funcbes e subfuncdes
interconectadas “por Object-Oriented desenvolvidas a partir do software livre Pure Data (Pd)
com conexdes via QjackCtl, Patchage e Qsynth, e Soundfonts acionadas por instru¢des MIDI
para a reproducdo e acompanhamento musical” (Alves, 2021, p. 154).

A metodologia utilizada foi um levantamento sistematico da literatura cientifica
direcionada a esse tipo de producdo e a validacdo do prot6tipo por meio de um workshop do
qual participaram 16 especialistas trombonistas, atuantes no mercado de trabalho musical e
com experiéncia reconhecida pela Associacdo Brasileira de Trombone (ABT), além de
integrantes do projeto de extensdo da Universidade Federal da Paraiba (UFPB), intitulado
Trombones na Quarentena.

A conclusdo evidencia que os objetivos da pesquisa foram alcangados e trouxeram
uma base de informagdes sélidas que permitirdo um aprofundamento dos estudos nesta area.

Decarli (2022), em sua tese de doutorado apresentada na Universidade Estadual de
Campinas (UNICAMP), investigou os aspectos histdricos, a estrutura fisica, os elementos

técnicos e de performance do trombone baixo, com foco no ensino superior no Brasil. O

32 Segundo Orlikowski e lacono (2001) um artefato de tecnologia da informacéo pode ser conceituado como uma
construcdo ou recurso tecnolégico, englobando tanto equipamentos fisicos quanto aplicativos ou técnicas
especificas, os quais oferecem capacidades de processamento de informac6es definiveis. No entanto, além de sua
natureza técnica, os artefatos tecnolégicos ndo sdo simplesmente objetos neutros ou universais; eles sdo produtos
da acdo humana e, como tal, estdo implicados em acGes e efeitos sociais. Sdo sempre inseridos em contextos
temporais, espaciais, discursivos e comunitarios especificos, o que significa que sua materialidade esta
intrinsecamente ligada aos aspectos historicos e culturais de seu desenvolvimento e uso continuos. Além disso,
os artefatos de tecnologia da informagao sdo constituidos por uma multiplicidade de componentes muitas vezes
frageis e fragmentarios, cujas interconexdes sdo frequentemente parciais e provisionais, requerendo integracdo e
articulagdo para funcionar em conjunto. Eles ndo sédo fixos ou independentes, mas emergem de praticas sociais e
econdmicas em curso, evoluindo ao longo do tempo e coexistindo com mdaltiplas geracdes de tecnologias
similares ou novas. Portanto, sdo dindmicos e estdo sujeitos a mudangas constantes, influenciadas pelo contexto
social, econdmico e historico em que sdo utilizados (Orlikowski e lacono, 2001, p. 133).
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objetivo foi apresentar estratégias especificas de ensino para estudantes e professores do
trombone baixo nesse nivel, oferecendo sugestdes que possam auxiliar na aprendizagem do
instrumento e no desenvolvimento musical consciente do instrumentista.

Os dados foram obtidos por meio de um levantamento bibliogréfico sobre a historia da
familia dos trombones, identificando similaridades e diferengas estruturais e performaticas
entre os diversos tipos de trombones; uma pesquisa documental, que analisou ementas, planos
de ensino, contetidos programaticos disponiveis nos sites de instituicfes de ensino, além de
iconografias e fotografias; e uma pesquisa de campo quantitativa-descritiva, voltada para a
obtencédo de dados relacionados a um problema especifico que se buscou solucionar.

O resultado apontou, com base na anélise dos programas e questionarios aplicados aos
professores, que no século XXI a metodologia de ensino do trombone baixo apresenta um
consideravel progresso em relacdo a metodologia de ensino utilizada no século XX. Este
avanco foi percebido também no crescimento do nimero de estudantes e profissionais que
praticam o instrumento no pais, de publicac6es de estudos especificos para o desenvolvimento
do trombone baixo, e de cursos pré-universitarios e universitarios direcionados ao trombonista
baixo.

No que se refere ao aprendizado do trombone baixo no ensino superior, apurou-se que
no Brasil ndo ha nenhum curso de bacharelado com uma denominacdo especifica para o
aprendizado deste instrumento. O que existe é o bacharelado em trombone, sendo o professor
da disciplina o responsavel pelo contetdo tanto do trombone tenor quanto do trombone baixo.
Existem, atualmente, dezenove universidades publicas nacionais que oferecem o bacharelado
em trombone, sendo oito na regido sudeste, cinco localizadas no nordeste, duas no norte, duas
no centro-oeste e duas no sul do pais. E, mesmo com uma quantidade abundante de materiais
especificos para a pratica do trombone baixo, em torno de 40% das universidades nacionais
investigadas apresentam um programa de estudos desatualizado para o instrumento, pois
oferecem um conteudo programatico direcionado basicamente ao trombone tenor, com raras
publicacbes destinadas ao trombone baixo. Em contrapartida, 50% das instituicdes
apresentam um contetdo programatico bem estruturado e organizado, com foco nos
diversificados aspectos musicais tanto para o trombone tenor quanto para o trombone baixo.
O autor esclarece que ndo foram obtidos dados sobre plano de ensino ou de um programa de
estudos atualizados de aproximadamente 10% das universidades.

Com a intencéo de contribuir para uma pratica coerente e consciente do instrumento, o

autor apresentou reflexdes e estudos sobre diversificados processos envolvidos na
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performance musical, que demonstram diferentes elementos relacionados a técnica do
trombone baixo e as peculiaridades acerca da estética sonora do instrumento em distintas
formacgBes musicais. Esses aspectos oferecem subsidios para a aquisicdo de uma boa
qualidade sonora por meio de atividades associadas ao corpo humano, que podem contribuir
para uma performance com maior expressividade musical e para a rotina de estudos técnicos.
Além destas contribui¢des, o autor disponibilizou QR codes com uma listagem de partituras e
arquivos audiovisuais para demonstrar a execu¢do de variados estudos, assim como audios
que oferecem um acompanhamento de piano para que o leitor possa usufruir em seus estudos
técnicos, e uma sugestdo de conteldo programético para quatro anos de ensino superior no
trombone.

Santos (2022), em sua dissertacdo de mestrado apresentada a Universidade Federal da
Bahia - UFBA, propde o desenvolvimento de uma metodologia de ensino do trombone que
valorize a criatividade musical em paralelo aos métodos tradicionalmente conhecidos,
independentemente do nivel de conhecimento prévio do instrumentista. A pesquisa utilizou a
metodologia de pesquisa-acdo de Michel Thiollent e foi realizada com cinco estudantes de
niveis distintos no Conservatorio de Mdsica da Fundacdo Carlos Gomes (FCG, s.d.), em
Belém do Pard. Partiu-se do pressuposto de que é possivel ensinar harmonia, improvisagdo e
criacdo sem exigir um conhecimento prévio sobre estruturacdo musical, explorando as
particularidades organoldgicas do trombone como base fundamental do método.

A pesquisa de Santos (2022) aborda uma lacuna na pedagogia do trombone,
especialmente no ensino da criatividade musical e improvisagdo (Santos, 2022, p. 20). O
problema central reside na escassez de material pedagogico especifico para trombonistas que
auxilie no desenvolvimento dessas habilidades, principalmente no Brasil, onde o trombone é
frequentemente percebido apenas como um instrumento de acompanhamento.

O objetivo geral da pesquisa é desenvolver uma metodologia pedagogica para o ensino
da criatividade e improvisagdo musical, utilizando o trombone como ponto de partida.
Especificamente, busca-se verificar como a improvisacdo pode ser ensinada a trombonistas,
levando em consideracao as caracteristicas técnicas e organoldgicas do instrumento, além de
elaborar uma proposta pedagogica em formato de método voltado para o ensino da
improvisacao especificamente para o trombone.

Para Santos (2022) um exemplo de como pode-se desenvolver a criatividade € levando

0 aluno ao entendimento do papel da escala musical na criacdo da masica. As notas nao
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devem ser vistas isoladamente, mas uma associagdo com a fala € importantissimo. Cita

Collura:

Quando criangas, comegamos a falar pronunciando monossilabos, sucessivamente,
passamos a produzir palavras e, gradualmente, passamos a articular as primeiras
frases, aprendendo como ligar cada palavra a outra. Na musica acontece a mesma
coisa, por isso € importante aprender a construir motivos (que representam as
palavras ou frases) e com elas articular frases e paragrafos (Santos, 2022, p. 48).

Assim, “um dos objetivos do Trombone Criativo ¢ sugerir caminhos para que isso
acontega”, por meio da “execucdo do tema e todas as suas particularidades [...] seria possivel
construir uma improvisa¢ao com estes elementos” (Santos, 2022, p. 48).

A pesquisa espera que o método “Trombone Criativo” ofere¢a uma abordagem
inovadora para o ensino de harmonia e improvisacdo musical, adaptada as caracteristicas do
trombone. O método visa demonstrar que € possivel ensinar esses aspectos sem exigir um
conhecimento prévio sobre estruturacdo musical. Além disso, busca contribuir para o
desenvolvimento técnico, criativo e autoral dos trombonistas, fortalecendo sua confianca e
habilidade de se sobressair no cenario musical.

O método “Trombone Criativo”, tal como mencionado na dissertacao, pode ser
aplicado em cursos superiores de musica, especialmente em disciplinas de improvisacdo e
performance de trombone. Ele oferece uma abordagem prética para integrar criatividade e
improvisagdo ao ensino tradicional, possibilitando que trombonistas desenvolvam habilidades
autorais. O método também pode ser utilizado como material complementar ao curriculo
padrdo, sendo aplicado de forma interdisciplinar em atividades de performance, teoria musical
e pratica de conjunto. Além disso, pode ser implementado tanto em ambientes formais de
ensino, como conservatérios e universidades, quanto em contextos menos formais, como

bandas filarmdnicas e grupos de musica popular.

2.4 Consideracdes sobre as teses e dissertagoes

A fim de compreender o ensino do trombone, as pesquisas sobre o ensino de mdsica e
a Teoria Historico-Cultural, realizamos uma revisdo bibliografica para identificar tematicas,
orientagdes metodoldgicas e niveis de ensino a que essas pesquisas tém se dedicado.
Os resultados evidenciaram que, no periodo de 1998 a 2022, apds a aplicacdo de filtros de
exclusdo, a primeira pesquisa identificada sobre o ensino de musica na perspectiva Historico-
Cultural foi a dissertacédo de Elaine Cristina de Almeida Sleiman, defendida em 2009 no

Programa de Pds-graduacdo em Educacdo da PUC-GO.
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A revisdo revelou que embora as pesquisas desenvolvidas por trombonistas ndo se
fundamentam na Teoria Historico-cultural de Vygotsky, os trabalhos no campo da educacéo
musical respaldados por esta abordagem tedrico epistemoldgica em muito contribuem para
superar a visdo dualistas que dissocia os aspectos biologicos dos culturais, afetivos dos
intelectuais e o papel do educador em relagdo ao musico. Superacdo a partir da qual o
desenvolvimento da musicalidade e de outras habilidades psicologicas, como percepgéo,
imaginacdo e emocdo, € visto como parte fundamental do processo de ensino-aprendizagem
musical, no qual a mediacéo social € um elemento-chave para a construcdo de conhecimento
musical significativo.

Ao considerar a arte musical como um fenédmeno complexo, que mobiliza dimensdes
cognitivas e afetivas, e ao compreender a relacdo dialética entre cognicdo e emoc¢do no
processo educativo, as pesquisas apontam para a necessidade de formar educadores musicais
com uma compreensdo ampla do desenvolvimento humano. Esse entendimento permitira que
0 ensino musical seja ndo apenas um transmissor de habilidades técnicas, mas também um
promotor do desenvolvimento cultural, historico e social dos individuos.

Portanto, ao integrar a perspectiva historico-cultural de Vygotsky, especialmente no
que tange ao desenvolvimento de funcbes psicoldgicas superiores e a apropriacdo cultural, o
ensino de musica podera tornar-se uma ferramenta poderosa na formacao de individuos mais
conscientes de seu papel na sociedade, permitindo-lhes participar ativamente na
transformacéo cultural e educacional de seu contexto.

Com relacdo ao ensino do trombone, foram identificadas 11 pesquisas, sendo nove de
mestrado e duas de doutorado. A primeira pesquisa identificada remete ao ano de 1998, de
Dalmario Oliveira (1998). Dai em diante, verifica-se que o nimero de trabalhos ano a ano
mantém-se mais ou menos regular, com um aumento das pesquisas, sobretudo de doutorado, a
partir de 2016.

Constatou-se tambeém a preocupacdo dos pesquisadores com 0s aspectos pedagdgicos
do trombone, por meio da discussdo de questdes relacionadas ao ensino e aprendizagem do
trombone (Vecchia, 2008), a metodologia e métodos de ensino do trombone (Silva, 2006;
Fonseca, 2008; Oliveira, 2010; Alves, 2021; Santos, 2022; Decarli, 2022), as praticas
pedagdgicas dos professores de trombone (Reis, 2016; Botelho, 2017), bem como propostas
para o ensino do trombone baixo (Silva, 2018).

Nesse aspecto, embora ndo tenham sido identificados estudos sobre o ensino do

trombone fundamentado na Teoria Histdrico-Cultural, foi possivel identificar o vinculo de
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algumas dessas pesquisas com 0s aportes tedricos da Epistemologia da Pratica, do
Construtivismo, da Pedagogia da Performance e da Pedagogia do Trombone.

Do ponto de vista da Epistemologia da Préatica, destaca-se a pesquisa de Reis (2016),
que aponta que a formac&o do professor, nos cursos de musica ou no exercicio da profisséo, é
construida e aprimorada a partir de situacfes praticas reais. Nesse contexto, o professor torna-
se responsavel pela construcdo de seu saber e de sua pratica pedagdgica por meio de um
aprendizado in loco, fundamentado na ideia de que ele reconstroi reflexivamente seus
conhecimentos. Assim, a formacdo docente ndo deve se concentrar exclusivamente no
dominio de teorias cientificas, mas sim valorizar o saber experiencial do professor,
possibilitando a aquisicdo de competéncias, conhecimentos e habilidades necessarios para
enfrentar os desafios e problemas dos contextos praticos de ensino em que atua.

Segundo Duarte (2003) e Tanuri (2000), a disseminacdo no Brasil dos estudos
relacionados a epistemologia da préatica esta vinculada aos tedricos marxistas e neomarxistas,
que defendem a importancia de refletir sobre a pratica. No entanto, essa valorizacdo da pratica
serviu, em determinados contextos, como alicerce tedrico para o pensamento neoliberal,
neopragmatico e neoconservador, que ganhou forca nas décadas de 1990 e 2000. Durante esse
periodo, politicas educacionais foram implementadas com énfase na perspectiva prética,
reinterpretando a individualidade como individualismo e promovendo essa Visdo nos cursos
de formacédo de professores. Como consequéncia, a discussdo e a defesa de uma formacao
docente critica, transformadora e emancipatoria perderam espaco ao longo do século XXI,
dando lugar a abordagens que priorizam as histdrias de vida do professor e as situacbes
cotidianas das institui¢fes de ensino, em detrimento de uma reflexdo mais ampla e estrutural.

Divergindo dessa abordagem, considera-se nesta pesquisa que a formacdo de
professores, particularmente de professores de musica, deve ter como ponto de partida a
relacdo indissolGvel entre teoria e pratica, com vistas a transformacdo das realidades
individuais e coletivas. Isso significa que o professor se constitui como tal a medida que, na
pratica recorre aos conhecimentos tedricos para assegurar 0S processos de ensino e
aprendizagem. Desse modo, teoria e pratica ndo existem separadamente, mas estdo
intrinsecamente imbricadas, atendendo as necessidades da realidade objetiva.

O construtivismo pode ser constatado nas pesquisas de Oliveira (1998) e Santos

(2022), uma perspectiva teodrica defendida pelo educador musical Keith Swanwick, que,
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inspirando-se indiretamente na obra de Piaget, propds 3 sua Teoria Espiral do
Desenvolvimento Musical. Nesta teoria, a influéncia de Jean Piaget pode ser apreendida na

seguinte argumentacdo de Swanwick e Tillman (1986, p. 306).

Piaget observa que brincar na primeira infancia é caracterizado pelo puro prazer de
explorar e dominar o ambiente, o que ele chama de “um sentimento de virtuosismo
ou poder” (Piaget, 1951). Podemos ver como esse impulso evolui com a maestria
para atividades musicais. O manejo de vozes e instrumentos, o desenvolvimento de
habilidades de conjunto, o uso de notagdes, deleitar- se com o virtuosismo alheio;
esses sdo elementos 6bvios de dominio. “Ha certamente uma continuidade entre o
prazer experimentado por um bebé que acaba de aprender a largar as coisas do
carrinho e, por pura alegria, faz isto uma e outra vez, e a satisfacdo do tocador de
citara que explora tecnicamente o potencial de um determinado raga®.

Assim, partindo do pressuposto de que a maneira mais direta e simples de ampliar os
estudos sobre o desenvolvimento musical na infancia a idade escolar seria observar as
composicdes musicais das criancas. Swanwick e Tillman, considerando a composi¢do em um
sentido amplo — como improvisacao, invencdo ou outra forma de criatividade musical —,
realizaram um estudo com criancas de 3 a 9 anos e a partir desse trabalho, criaram um modelo
de desenvolvimento musical que relaciona faixas etarias a tipos especificos de resposta
musical.

O modelo C(L)A(S)P — Composicdo, Literatura (Literary Studies - Estudos
Literarios), Apreciacao, Técnica (Skills - Habilidades) e Performance — de Swanwick propde
uma aprendizagem musical baseada na vivéncia de trés formas préaticas: composicdo musical,
apreciacdo musical e execucdo musical, complementadas por atividades de suporte que
promovem o desenvolvimento técnico e literario-musical. Essa abordagem, em vez de se
concentrar na aprendizagem de conceitos abstratos, nos quais a masica € usada apenas para
exemplificar a musica de outros, propde incluir tanto a masica existente quanto a criada pelos
préprios alunos. Cabe ao professor criar situacdes que favorecam a aprendizagem
significativa, com base no que esta sendo ensinado. Isso requer, segundo Swanwick (1986),
que os educadores musicais possuam uma sélida compreensao tedrica e fundamentos claros
em suas praticas, permitindo-lhes adaptar o ensino as experiéncias e potencialidades dos
alunos.

Em sintese, a Teoria da Espiral do Desenvolvimento Musical propde que o

desenvolvimento do aluno ocorra por etapas, como em uma espiral, de modo que ele esteja

33 Com a colaboragéo da professora June Tillman.
34 Estilo expressivo musical indiano.
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sempre em contato direto com a musica e ndo apenas com o0 conhecimento sobre ela,
aprendendo musica de forma musical.

Cabe destacar que, embora a pesquisa de Santos tenha se baseado no modelo
C(L)A(S)P proposto por Swanwick, o autor fez algumas adaptacdes. Santos substituiu o
parametro “composicdo” por “criatividade”, considerando que esse termo abrange
inventividade e o processo cognitivo de desenvolvimento da inteligéncia para criar e inovar,
seja por meio de uma composi¢do ou improvisacgdo, registradas com notagcdo musicoldgica ou
memorizadas. O parametro “apreciacdo” foi substituido por “percep¢do”, por entender que
este termo representa a capacidade humana de apreender por meio dos sentidos ou da mente.
Nesse contexto, Santos definiu que os aspectos observados em seus métodos deveriam se
relacionar a: a) criatividade, b) percepcéo, c) performance, d) estudo da literatura musical e €)
aquisicdo de técnica.

Além da contribuicdo de Swanwick, Souza (2022) fundamentou sua pesquisa no
estudo das claves proposto por Letieres Leite e José Izquierdo, bem como nas perspectivas
inovadoras de educagdo musical de David J. Elliott, vinculadas a pedagogia do trombone.

Na perspectiva da Pedagogia da Performance Musical, inserem-se as pesquisas de
Botelho (2017), Silva Junior (2018) e Decarli (2022). Segundo Ray (2015), essa abordagem
pedagdgica, que se manifesta tanto no ambiente escolar quanto em outros contextos e praticas
educativas, € estruturada com base em um conteudo interdisciplinar, delineado por trés

vertentes que constituem a acao interdisciplinar.

A primeira prioriza 0s aspectos epistemolégicos da questdo, visa a construcdo de
uma teoria interdisciplinar. Busca uma sintese conceitual, a unificagdo do saber
cientifico, a super-ciéncia e promove uma reflexdo cognitiva dos saberes
disciplinares em interacio. E chamada de interdisciplinaridade académica, localizada
mais intensamente na Franca e presente nas propostas cientificas de Y. Lenoir e G.
Fourez, entre outros. A segunda vertente americana, identificada no pensamento de
J. Klein, busca respostas operacionais para as questfes sociais ou tecnoldgicas sob a
perspectiva das proximidades instrumentais, requer um [sic] saber imediatamente
atil, promove uma pesquisa funcional. Se a primeira vertente estad pautada em um
principio teorico... A terceira posicdo, a brasileira, dirige-se para o professor
introjetado na sua pessoa e no seu agir...Ela visa construir uma metodologia de
trabalho educacional que se apoia na analise introspectiva da propria docéncia e das
praticas de ensino, de maneira a permitir o ressurgimento de aspectos do ensino e da
docéncia que ainda sdo desconhecidos (Lima apud Ray, 2015, p. 28).

Diante desse quadro, presente no ensino musical contemporaneo, Ray (2015) realizou
sua pesquisa de poés-doutorado com o objetivo de propor um conceito para “Pedagogia da
Performance Musical”, com a inten¢do de subsidiar artistas-professores, tanto dentro quanto
fora da academia, na tarefa de formar pedagogos da performance musical. Assim, ao analisar

a complexidade desse universo — que envolve tanto uma tradigdo secular de ensino quanto a



82

contribuicdo de outras &reas de conhecimento, particularmente no que diz respeito as questdes
voltadas para a subjetividade e que merecem maior atencdo por parte dos pesquisadores da

performance musical —, a autora definiu a Pedagogia da Performance Musical como:

[...] um campo de conhecimento que emerge da relacdo dialética entre educacéo e
conhecimentos musicais fundamentado nas teorias e praticas formadoras do musico
gue necessariamente atua em publico ou com a expectativa de estar em publico em
sua atividade principal. Ndo é campo independente, posto que o fazer musical é
interdisciplinar por natureza, envolvendo aspectos multiplos sempre orientados pela
disciplina musica (Ray, 2015, p. 8).

Cerqueira et al (2012), acrescenta que a performance musical se refere ao

ato momenténeo da apresentacdo musical, a execucdo como a segunda etapa de
estudo (que envolve a performance) e a préatica instrumental como todo o processo
gue envolve o trabalho do instrumentista, desde o aprendizado e aprimoramento do
repertério, memoria e movimentos até a apresentacdo publica (que contém a
execucdo e, logicamente, a performance). CHAFFIN reforca a complexidade da
performance, que envolve o controle de todos os aspectos musicais preparados,
divididos em baésicos — digitacGes, estruturas musicais, forma — e interpretativos —
dindmicas, tipos de toque, tempo, fraseados (p. 100).

Complementando, Pereira, Icle e Lulkin (2012) esclarecem que o sentido da palavra
performance, amplamente utilizada no campo da educagéo, refere-se ao resultado de um
desempenho ou de um conjunto de competéncias, mas gue ndo se restringe a uma técnica ou a
uma forma de expressao particular.

Ela se refere uma dinamica de trocas reais, simbdlicas e imagindrias, de participacéo,
de compartilhamento de sentidos, abrangendo tanto a agdo — tomada como poiesis —
quanto a recep¢do — tomada como aisthesis. Pode-se dizer que a performance
consiste num ato (estético) de presentificacdo de um corpo ou um conjunto de corpos
que, por sua propria materialidade a socializam. (Zumthor, 2005, p. 84). Isso quer
dizer que, para além de competéncia, a performance demandaria também e,

fundamentalmente, participacdo, visto operar como forma comunicacional e
transformativa. Na performance, o corpo é subentendido, como infere Pereira (2012,

9 CRINNT3

p. 300), como uma “maquina simbolica”, “significante”, “ao0 mesmo tempo receptor,
catalisador e emissor de sentidos, dados e produzidos, sensiveis e inteligiveis
(Pereira, Icle, Lulkin, 2012, p. 336).

Contribuindo com essa conceituacdo, Botelho (2017) entende que pensar a musica
como profissdo envolve mais do que aspectos puramente técnicos, incluindo aspectos
estéticos, visto que sua execucdo é algo fisico e depende da atuagdo do nosso corpo para sua
realizacdo. Isso significa que a técnica é construida a partir de uma percepcdo clara e
articulada do nosso corpo, sendo mantida por meio de rotinas e condicionamentos, e que as
habilidades sdo adquiridas em funcdo da apropriacdo de uma concepcdo estética em um
processo amplo de educacdo e formagdo musical. Por essa via, a pedagogia da performance
musical propde uma metodologia que descarta a falsa barreira entre técnica e musicalidade, ao
priorizar a interse¢cdo mente-corpo, experiéncia e cultura, e reconhecer a experiéncia musical,

tanto como processo de criagdo quanto de ordenacdo ou representacdo de ideias musicais na
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forma de textos escritos, sonoros, visuais, gestuais, etc., cujo objetivo consiste no
desenvolvimento da capacidade de escuta, musicalidade, composicdo e improvisacdo no
processo educacional musical.

Nesta pesquisa, fazemos uma distin¢do entre Pedagogia do Trombone e Pedagogia da
Performance. Na perspectiva da Pedagogia do Trombone, situam-se as pesquisas de Silva
(2006), Vecchia (2008) e Oliveira (2010). Weidner (2023), professor assistente de educacéo
musical na Butler University (Indiandpolis, EUA), oferece um panorama abrangente sobre a
pedagogia dos instrumentos de metais em seu livro Brass Techniques Pedagogy. A partir do
sumario, podemos identificar os principais temas abordados, que sdo os seguintes:

Uma breve histéria dos instrumentos de metais; 2. Iniciando com postura, respiracdo
e embocadura; 3. Fundamentos da producdo sonora no bocal; 4. Acustica dos
instrumentos de metais 5. Fundamentos da producdo sonora nos instrumentos de
metais; 6. Afinacdo e entonagdo; 7. Articulacdo em instrumentos de metais; 8.
Cuidados com o instrumento; 9. Técnicas avancadas; 10. Experimentacéo,
improvisagdo e composicdo em métodos de instrumentos para iniciantes (Weidner,
2023, p. 7).

Recoremos a Farias (2018) que aponta trés obras referenciais para a pedagogia do

trombone: Famous Method for Trombone de Jean Baptiste Arban (1936); Méthode compléte
de trombone a coulisse de André Lafosse (2009) e Método de trombone para iniciantes de
Gilberto Gagliardi (s.d.). Esses livros didaticos tratam de aspectos técnicos do tocar trombone,
como a maneira correta de emitir o som e as posi¢des na vara para determinadas notas, que
formardo escalas e melodias, entre outros. Eles ndo abordam questdes da performance, como
a postura em uma apresentacdo publica, a escolha do repertério para uma apresenta¢do ou a
ambientacao dos espacos onde ocorrera a audicao.

A partir dessa revisao de literatura sobre o ensino de trombone, pode-se dizer que um
namero significativo de pesquisas sobre os métodos de ensino valoriza especialmente a
questdo técnica, de modo que quase ndo sdo encontradas referéncias as questdes sobre
estética, percepcdo e criatividade, embora essas questdes ndo sofram qualquer
desmerecimento. As discussdes sobre estética, percepcdo e criatividade relacionadas ao
ensino de trombone adquirem maior destagque nas pesquisas vinculadas a Pedagogia da
Performance.

Nessa perspectiva, pode-se perceber que autores como Botelho (2017), ao postular que
a superacdo da técnica como procedimento mecénico pressupde recuperar o sentido do corpo,
apoiam-se na afirmacdo de Merleau-Ponty (apud Botelho, 2017, p. 46) de “que devemos
ultrapassar de vez a dicotomia entre sujeito e objeto, construindo, deste modo, uma percepcao

clara e articulada do nosso corpo”. Complementando, Merleau-Ponty (apud Botelho, 2017, p.



84

46) ressalta que “a fisiologia moderna d4 uma resposta muito clara, atestando que o
acontecimento psicofisico ndo pode mais ser concebido a maneira da fisiologia cartesiana,
posto que, para o autor, a [...] unido entre a alma e o corpo nao é selada por decreto arbitrario
entre dois termos exteriores, um objeto, outro sujeito. Ela se realiza a cada instante no
movimento da existéncia"” (Merleau-Ponty apud Botelho, 2017, p. 46).

Por fim, cabe destacar que, nesta revisao, foi possivel perceber, a partir das diferentes
perspectivas teoricas identificadas nas pesquisas — Epistemologia da Préatica, Construtivismo,
Pedagogia da Performance e Pedagogia do Trombone —, a trajetéria de um campo do
conhecimento em constante movimento diante da realidade do ensino do trombone, que
desafia o exercicio da reflexdo pedagdgica. Esse movimento aponta para a transicdo das
orientacdes tedricas do paradigma moderno, que estabeleceu uma abordagem pedagdgica
técnica e metddica centrada na tradigdo da musica erudita europeia e no desenvolvimento de
habilidades especificas do instrumento de forma linear e mecénica, com foco no objeto, para
orientacdes teoricas vinculadas ao paradigma pds-moderno, que ressaltam a subjetividade, a
experiéncia cultural, a interacdo sujeito/objeto, valorizando contextos culturais diversos, a
pluralidade de estilos musicais e nos quais a questao estética se vincula ao que se pensa sobre
masica e ndo apenas aos aspectos técnicos composicionais, além da valorizacdo do ato
estético de presentificacdo do corpo, que pde em evidéncia determinadas praticas e modos de
estar no mundo.

Nessa trajetoria, considera-se que a perspectiva histérico-cultural representa uma
abordagem tedrica proficua para mudancas no ensino de trombone, pelo acervo teérico
riquissimo que permite pensar, particularmente, uma educacdo musical para todos o0s niveis
em novas bases, a partir de uma concepcdo da muasica como atividade educativa que contribui
para a constituicdo da subjetividade das pessoas, promovendo seu desenvolvimento e
emancipacao.

Por fim, a revisdo de literatura permitiu concluir que as pesquisas brasileiras sobre o
trombone (em especial sobre o ensino) ainda sdo muito escassas. A literatura especifica
aborda e valoriza fundamentalmente questfes técnicas, embora possamos notar, lentamente,
um incremento das questdes relacionadas a estética, indicando que estamos passando por uma
transicdo, conforme observado na literatura, com conceitos que estdo sendo alterados (Botelho
em sua conclusdo). Poucas pesquisas tém o trombone, e principalmente o ensino do trombone,
como objeto de estudo nos programas de pos-graduacdo das universidades brasileiras,

mostrando que essa é ainda uma area muito carente de pesquisas, embora 0 numero esteja
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aumentando.

A musica sO existe quando executada; portanto, € uma acdo humana, mesmo quando
gravada, sendo a representacdo de uma acdo. O autor afirma que todas as formas de fazer
musica envolvem uma forma multidimensional de pensar.

N&o foram encontradas pesquisas na perspectiva da Teoria Historico-Cultural,
demonstrando que os pesquisadores da area estdo buscando uma pedagogia que tenha énfase
no aluno em seu processo de aprendizagem ou formas mais modernas de ensino-
aprendizagem.

Tendo essas consideracdes em mente, partiremos para o terceiro capitulo desta
pesquisa, no qual consideraremos as contribuicbes que a THC pode trazer para o ensino do

instrumento trombone.
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CAPITULO I11I: REFLEXOES SOBRE A TEORIA HISTORICO-CULTURAL E O
ENSINO DO TROMBONE

Com o objetivo de trazer reflexdes sobre o ensino do trombone & luz da Teoria
Historico-Cultural, este capitulo organiza-se em topicos que estabelecem uma relagdo direta
entre conceitos da Psicologia Histdrico-Cultural de Vygotsky e o ensino de arte/musica. Dada
a abrangéncia dessa teoria, aborda-la em sua totalidade excederia os limites desta pesquisa.
Assim, foram selecionados conceitos fundamentais que possibilitam um olhar aprofundado
sobre o0 ensino do trombone, destacando aspectos como a mediacdo, a formacdo de conceitos
e o desenvolvimento da criatividade. A partir dessa perspectiva, busca-se fomentar uma
compreensdo critica sobre as praticas pedagdgicas, ampliando o horizonte do ensino musical

para além de abordagens tradicionais e tecnicistas.

3.1 Lev Semyonovithc Vygotsky e a Teoria Historico-Cultural

A Teoria Histérico-Cultural é uma corrente da psicologia fundada pelo psicologo e
pedagogo russo Lev Semionovitch Vygotsky (1896-1934) e desenvolvida teoricamente em
conjunto com outros estudiosos, como Alexei Leontiev e Alexander Romanovich Luria, a
partir dos anos 1920. Esse grupo buscou compreender o desenvolvimento da mente humana,
reconhecendo neste processo a cultura, o papel do ensino e da mediacdo na formacdo das
funcBes psicoldgicas superiores.

Com base na concepcdo materialista da histéoria aplicada a psicologia, Vygotsky e seus
colaboradores demonstraram experimentalmente a tese da formag&o social do psiquismo,
oferecendo uma explicacdo inédita até entdo na psicologia. Dessa forma os estudos deste
grupo, em especial de Vygotsky, inovaram este campo ao estabelecer que 0s processos
psiquicos superiores sdo determinados por fatores socio-historico-culturais, transformando a
compreensdo sobre o desenvolvimento humano.

Lev Semionovitch Vygotsky nasceu em Orsha, uma cidade da Bielorrussia, em 1896,
e faleceu na capital da Russia, Moscou, em 1934. Segundo Baquero (2001), desde a época do
ginasio, Vygotsky apresentou interesse por literatura, poesia, teatro, semiologia e problemas
linguisticos (p. 18). Formou-se em Advocacia e Literatura, em 1917, na Universidade de
Moscou. Estudou Medicina em Moscou, mas ndo concluiu o curso. Em Kharkov, estudou

Histdria e Filosofia e retornou a faculdade de Medicina para aprofundar os estudos no campo
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neurofisiologico das funcGes psicologicas.

Toda sua formulacdo tedrica sobre a formacéo social do psiquismo esta intimamente
ligada ao contexto sociopolitico e intelectual do periodo revolucionario russo, no qual a
ciéncia era extremamente valorizada. Essa revolucao tornou possivel, e até mesmo exigiu, que
houvesse um programa de investigacao cientifica com o propdsito de superar tanto as visdes
idealistas e metafisicas da verdade quanto as “materialistas ingénuas”, que nao levavam em
consideracdo as transformac6es do mundo.

Nesse contexto de busca por solucbes praticas para os problemas sociais e econdémicos
de uma sociedade em transformacéo, a educacao foi considerada de fundamental importancia
para o desenvolvimento da sociedade soviética. Isso resultou na elaboracdo de diversos
programas educacionais destinados a erradicar o analfabetismo e a oferecer alternativas
educacionais adequadas a uma sociedade socialista, segundo Cericato (2020). Assim, em
fungdo do interesse em entender e melhorar os processos de ensino-aprendizagem,
estreitaram-se, em Vygotsky, as relacfes entre psicologia e educacao.

Van de Veer e Valsiner (1996) apontam como uma particularidade do periodo a
divisdo da psicologia em duas correntes: a psicologia causal explicativa e a psicologia
intencional descritiva. Por um lado, os representantes da psicologia causal explicativa,
fundamentados nos pressupostos empiristas, viam a psicologia como ciéncia natural
(Naturwissenschaft) *° , que devia se deter na descricdo das formas exteriores de
comportamento. Por outro lado, os representantes da psicologia intencional descritiva,
inspirados nos principios da filosofia idealista, entendiam a psicologia como ciéncia mental,
ou como a “ciéncia da alma” (Geisteswissenschaft)*®, acreditando que a vida psiquica humana
ndo poderia ser objeto de estudo da ciéncia objetiva, ja que ndo era manifestacdo do espirito.

Para Lev Vygotsky (1991), essas abordagens ndo eram suficientes para explicar o0s
processos psicologicos humanos, especialmente quando vistos sob uma perspectiva social e
histérica. Seu desafio era integrar essas abordagens de maneira mais completa e dindmica e
propor uma abordagem tedrica que concebesse 0 desenvolvimento humano.

Outra particularidade do periodo revolucionario foi a forte influéncia da filosofia da

arte simbolista russa, cujos autores buscavam a fuséo entre a arte e a vida, na cultura russa e

% Palavra de origem alema que significa ciéncia natural, que segundo a defini¢do disponivel na Wikipedia diz
respeito as ciéncias que trabalham empiricamente e estudam a natureza (Naturwissenschaft, 2024).
% Palavra de origem alema que se refere as ciéncias humanas ou ciéncias espirituais. (Geisteswissenschaf, 2024).
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no pensamento vygotskiano. Como esclarecem Wedekin & Zanella (2013), nesta perspectiva,
ao mesmo tempo que a arte era entendida como uma criagao de vida, a vida era vista como
fruto da criacdo artistica. Assim, a vida se tornava arte e a arte se tornava a vida real. Em
Vygotsky, essa influéncia se fez presente no ensaio sobre Hamlet, publicado em 1915, e
também no capitulo “Arte e vida” de seu Psicologia da arte.

Em Hamlet, apresentado como sua dissertacdo na Universidade Popular Shaniavski,
Vygotsky apresentou uma critica a compreensdo mistica da existéncia e ao impressionismo
por se assemelhar a filosofia fenomenolodgica. Este ensaio foi o nucleo de seu doutorado com
o tema Psicologia da Arte (Fichtner, 2010, p. 10).

Nessa época, Vygotsky se dedicou aos estudos sobre arte com a intencdo de
compreender o0 sentimento que a obra encerra em sua estrutura e a capacidade desse
sentimento de promover uma nova organizacdo psiquica, envolvendo caracteristicas como
criatividade, pensamento abstrato, entre outras.

Apds a conclusdo do doutorado, Vygotsky retornou para sua cidade natal e, aos 21
anos, iniciou sua carreira profissional ensinando literatura e russo na Escola do Trabalho, em
escolas de adultos, cursos de especializacdo de professores, na Faculdade dos Trabalhadores e
em escolas técnicas para impressores e metaldrgicos, além de cursos de légica e psicologia no
Instituto Pedagogico sobre Estética e Historia da Arte no Conservatorio. Editou e publicou
varios artigos na secdo de teatro de um jornal local.

Um evento marcante desse periodo foi a sua participacdo no Il Congresso de
Psiconeurologia em 1924. Neste evento, Vygotsky fez um levantamento critico das correntes
predominantes no campo da psicologia, ressaltando que estas correntes se dirigiam ora para
modelos elementaristas, negando a consciéncia, ora para modelos subjetivistas, considerando
a consciéncia e 0s processos interiores desvinculados das condi¢fes materiais que 0s
constituiam. Apos sua brilhante participacdo no Congresso de Psicologia em Leningrado,
Vygotsky foi convidado a trabalhar no Instituto de Psicologia de Moscou. Nessa época,
escreveu o trabalho Problemas da Educacéo de Criancas Cegas, Surdas-mudas e Retardadas.

Foi nesse contexto de efervescéncia intelectual e busca por novas abordagens teoricas
que surgiu a psicologia historico-cultural de Vygotsky, que tem como um de seus
pressupostos basicos a concepcao de que o ser humano se constitui na sua relagdo com o outro
social. Pressuposto no qual a “[...Jcultura torna-se parte da natureza humana num processo
historico que, ao longo do desenvolvimento da espécie e do individuo, molda o

funcionamento psicolégico do homem (Oliveira, 2002, p. 23).
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No ano de 1925, foi publicado o livro Psicologia da Arte, que permeou sua obra por
toda a vida, abordando temas ligados a criacéo, a estética e a imaginacao. Neste livro, a partir
dos dialogos com a Filosofia, a Sociologia, a Psicanalise e a Teoria da Arte de Potebnia, bem
como com as tendéncias estéticas em voga na RuUssia nas primeiras décadas do século XX,
como o formalismo, o simbolismo e o construtivismo, Vygotsky construiu uma rica
psicologia da arte, concebendo-a como uma atividade humana a partir das relacGes entre o
espectador e o autor da propria obra (Oliveira, 2002, p. 23).

Neste livro, Smolka (2010, p. 134) relata que Vygotsky ao problematizar arte “[...]
como conhecimento, como procedimento, como catarse; discute o estatuto da obra de arte, a
reacdo emocional, a recepcdo estética; argumenta sobre a arte como técnica social do
sentimento”

Segundo Leontiev, apud Prestes e Tunes (2009), nesta obra a principal contribuicéo de

Vygotsky consistiu na compreensdo de que a analise da estrutura da obra de arte

[...] ndo esta fora do conteudo, mas o penetra, pois, o contetdo da obra artistica néo é
0 material, ndo é a fabula; seu contetdo efetivo é seu contelido ativo, aquilo que
determina o carater especifico da vivéncia (perejivanie) estética provocada por ele.
Esse conteldo nédo é simplesmente introduzido de fora, mas é criado na obra pelo
artista. O processo de criacdo desse contetido é que se cristaliza, sedimenta-se na
estrutura da obra, assim como podemos dizer que a funcéo fisioldgica se sedimenta
na anatomia do dérgdo (Leontiev apud Prestes; Tunes, 2009, p. 313).

Dessa forma, Vygotsky (1999) concebeu a arte intrinsecamente ligada a vida e as
relacfes sociais de sua época. Dado que todo material que compbe o contetdo e o estilo
artistico é derivado da realidade, mas ndo se limita a ser uma mera cépia dela. A obra de arte €
fruto de uma construcdo criativa, mediada pelo trabalho humano, que transforma elementos
objetivos em um produto cultural capaz de estabelecer um dialogo entre o individuo e o
género humano. Processo no qual a obra de arte cristaliza atividades mentais complexas,
criadas por seu autor, que podem ser apropriadas por outras pessoas, promovendo uma
mediacdo cultural e estética fundamental.

Isso significa que, ao mesmo tempo em que ha uma influéncia social e histérica no
processo de criacdo artistica que se manifesta através do psiquismo humano, ha sempre uma
parcela de autoria individual em cada obra de arte. Contradi¢do que resulta em uma superacao
gue envolve tanto uma determinada realidade sécio-histérica quanto os sentimentos humanos.
Nesse sentido, ao conceber a arte como agdo humana intencional que recria a realidade

material e transforma o proprio sujeito, Vygotsky (2001) afirma:

A arte é o social em nos, e se 0 seu efeito se processa em um individuo isolado, isto
ndo significa, de maneira nenhuma, que suas raizes e esséncia sejam individuais. [...]
O social existe até onde ha apenas um homem e as suas emogdes. [...] A refundicéo
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das emocBes fora de nos realiza-se por forca de um sentimento social que foi
objetivado, levado para fora de nés, materializado e fixado nos objetos externos da
arte, que se tornaram instrumento da sociedade (Vygotsky 2001, p. 315).

Nesta perspectiva, embora Vygotsky ndo tenha escrito especificamente sobre mdsica e
seu ensino, o livro Psicologia da Arte é repleto de argumentos literarios e artisticos sobre a
relacdo conflituosa presente entre o processo de criacdo artistica (material) e a constitui¢éo
das obras de arte (a forma), que resulta na superacéo do material pela forma, produzindo uma
reacdo estética no espectador (Vigotski, 2001). Para o autor da obra, os elementos da arte,
como a forma e o material, ndo sdo importantes por si préprios, mas na relacdo entre
sentimentos e a reacdo estética que a obra de arte produz no espectador. Sentimentos
compreendidos como um dispéndio de energia psiquica causado a medida em que a
complexificacdo da obra conduz o leitor a formular hipdteses e redobrar sua atencdo,
mobilizando ativamente sua energia psiquica (Vigotski, 2001). Portanto, a recriacao estética
ndo é uma reacdo passiva da energia psiquica, mas uma reacdo destruidora dessa energia
(Vigotski, 2001). Ou seja, uma rea¢do que envolve o campo dos sentimentos comum®’ e o
campo da fantasia, cujo trago marcante é a auséncia de uma manifestacéo fisica externa.

Além deste livro, destacam-se como importantes o Psicologia Pedagdgica (1926), no
qual o autor apresenta um capitulo sobre educacdo estética. E em Imaginacéo e Criacdo na
Infancia (1930) Vygotsky discute a problematica da psicologia da criacdo do ato.

Segundo Wedekin e Zanella (2016), no livro Psicologia Pedagdgica, o capitulo “A
Educacdo Estética,” escrito entre 1921 e inicio de 1924, pode ser compreendido como
resultado das atividades de Vygotsky como professor de disciplinas ligadas a arte. Desse
capitulo, as autoras destacam como importante a defesa de Vygotsky sobre a “[...] autonomia
da educacdo estética, que, para o autor, ndo deve estar subordinada a moral, ao conhecimento
relativo a outras disciplinas ou simplesmente destinada a oferecer atividades prazerosas”
(Wedekin; Zanella, 2016, p. 156).

Com relagdo ao livro Imaginacdo e Criacdo na Infancia, publicado em russo em
1930, os autores (Wedekin; Zanella, 2016) esclarecem que Vygotsky analisa a imaginacéo
como uma especificidade da formac¢do humana, como atividade criadora, e discute como a

experiéncia estética poderia ser proposta pelo trabalho pedagogico orientado. Especificamente

37 Vigotski (1925/1999) falard com mais detalhes sobre a catarse. O autor enfatiza que é no campo da
imaginacdo e do sentimento em arte que se realiza a reagdo estética. Mas enfatiza que no campo da estética, nao
se trata de um sentimento comum, mas de um sentimento artistico, porque o sentimento artistico esta relacionado
as emogdes inteligentes.
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no capitulo “A criagdo literaria na idade escolar,” ao abordar aspectos constitutivos da
imaginacdo criadora — memoria, imaginacdo, emog¢do — e apontar elementos que permitem
visualizar o desenvolvimento e o dominio da forma escrita da linguagem, Vygotsky traz uma
contribuicéo para conhecer e analisar a producao escrita das criancas sobre diferentes géneros
textuais.

A producdo literaria se manifestou em momentos distintos, como Gonzalez Rey
(2013) esclarece destacando que o primeiro momento (1915-1928) estava associado a
producdo da obra Psicologia da Arte e aos trabalhos iniciais no campo da defectologia. Este
periodo é marcado pela énfase na relacdo entre cognicdo e afeto, e na natureza geradora das
emoc0es, incluindo questdes relacionadas a fantasia e a imaginacéo.

Van der Veer e Valsiner (1996) também registram que o interesse de Vygotsky pelas
artes constituiu uma importante fonte para que suas concepc¢des acerca das emocgdes se
apurassem, de modo que a primeira fase de sua atividade intelectual, mais ligada a estética,
deve ser vista como uma etapa muito importante para a formacdo do cientista que ele se

tornaria mais tarde. Conforme os autores,

[...] a0 mover-se da arte para a psicologia, Vygotsky pode testar suas construgdes
tedricas derivadas de um dominio complexo em outro dominio. Seu trabalho com a
arte capacitou-o a tratar de problemas psicoldgicos complexos [...] de uma forma
muito mais rigorosa do que investigadores com formag&o psicoldgica propriamente
dita, na sua época ou na nossa. Foi um mérito — e ndo um demérito — para VVygotsky
ter passado da critica literaria e da educacdo para a psicologia (Van Der Veer e
Valsiner, 1996, p. 47).

Cabe destacar ainda que, neste primeiro momento, mesmo sem ter elaborado a teoria
do psiquismo socialmente formado, no livro Psicologia da Arte, Vygotsky ja explicita a
concepcao de psiquismo eminentemente social.

O segundo momento (1928-1931), apontado por Gonzalez Rey (2013), Vygotstky
apresenta um carater mais objetivista, focando em aspectos do desenvolvimento das funcGes
psiquicas superiores e introduzindo conceitos como signo, ferramenta, mediacdo e
interiorizacdo. Nesse periodo, destacam-se as obras: O problema do desenvolvimento cultural
da crianca, Ferramenta e signo no desenvolvimento infantil, Génese das funcbes psiquicas
superiores e Historia do desenvolvimento das funcdes psiquicas superiores®. Este Gltimo foi
concluido em 1931 e condensa as pesquisas sobre 0s processos psicoldgicos superiores e 0

papel das ferramentas na sua constitui¢cdo. Explora a influéncia das relac@es sociais e culturais

38 Foi langado em 2021 em portugués o livro Histéria do desenvolvimento das fungdes psicolégicas superiores,
de L.V. Vigostki com traducéo de Solange Castro Afeche e esta disponivel na amazon.com.br.
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no desenvolvimento dessas fungdes (Baquero, 2001). Van der Veer e Valsiner (1996) o
consideram como a versao mais completa da Teoria Historico-Cultural, posto que nele “[...]
foram apresentados novos argumentos tedricos € muito mais material empirico.” Todavia,
como muitos outros escritos de Vygotsky, este livro ndo foi publicado enquanto ele ainda era
vivo (Van der Veer; Valsiner, 1996, p. 209).

Em um terceiro momento de sua carreira (1931-1934), Vygotsky investiga a relacédo
entre pensamento e linguagem, explorando como os significados das palavras evoluem na
infancia, o desenvolvimento dos conceitos cientificos, a natureza da linguagem escrita e a
relacdo entre fala interna e pensamento. Segundo Baquero esse periodo representa um retorno
as preocupacdes da fase anterior da sua vida, com destaque para trabalhos sobre o ator
criativo, pensamento e palavra (capitulo integrante do livro Pensamento e Linguagem), teoria
das emocdes, licdes de psicologia e problema da idade (2001, p. 22).

Vygotsky, apesar de sua curta vida, foi um autor prolifico, com cerca de duzentos
(200) trabalhos cientificos, abrangendo temas como neuropsicologia, critica literaria,
deficiéncia, linguagem, psicologia, educacdo e aspectos tedricos e metodologicos das ciéncias
humanas (Oliveira, 2002). Hoje, sua obra serve de base para debates e propostas pedagdgicas
em varias areas, em particular no ensino de arte.

Embora Vygotsky tenha falecido em 1934, aos 37 anos, suas premissas foram
continuadas e apoiadas por colaboradores e amigos como Alexander Romanovich Luria e
Alexis Nikolaevich Leontiev, grupo conhecido como a troika, que seguiram seus estudos
sobre o desenvolvimento do pensamento e da mente humana.

Apds a sua morte, durante o governo de Joseph Stalin, a publicacdo de suas obras foi
suspensa na URSS por razdes politicas entre 1936 e 1956. Posteriormente, devido a tensdo
politica do pos-Segunda Guerra Mundial entre os Estados Unidos e a Unido Soviética, seus
conceitos s6 comecaram a ser difundidos em paises europeus, como Alemanha, Dinamarca e
Espanha, a partir da década de 1980. Na década de 1990, suas teorias alcangaram maior
visibilidade na América do Sul, incluindo o Brasil.

Atualmente, a obra de Vygotsky é amplamente utilizada como base para discussdes
em diversos grupos de estudos, especialmente aqueles voltados ao processo de ensino-
aprendizagem. Em particular, suas concepgdes tém sido aplicadas ao ensino da arte,
destacando a necessidade de uma compreensdo mais aprofundada sobre a natureza dessa
linguagem. Além disso, sua abordagem evidencia a importancia do conhecimento artistico

para o desenvolvimento da imaginacdo e da criatividade das criancas, reafirmando a
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relevancia de sua teoria no contexto educacional contemporaneo.

3.2 Funcdes psicoldgicas superiores como referéncia para compreensdo da formacao da

consciéncia dos estudantes

Para Davydov e Zinchenko (2003) a producdo cientifica de Vygotsky foi intensa,
frutifera e brilhante, uma vez que resultou em trabalhos sobre Psicologia geral, educacional e
do desenvolvimento, Psicologia da arte, do desenvolvimento anormal, e neurologia clinica,
metodologia e histdria da Psicologia. Em que pesem as diversificadas vias de pesquisa que
dao vazio a teoria, o interesse cientifico de Vygotsky se concentrou no “desenvolvimento da
consciéncia humana, ou desenvolvimento da mente humana” (Davydov e Zinchenko, 2003, p.
152), e isso o fez criar uma teoria do desenvolvimento da mente humana com relevante
significado préatico para a educacdo de criangas e a educacdo em geral.

Com esse proposito, partindo do pressuposto que ha uma determinacdo social no
desenvolvimento psiquico, ou seja, que a atividade social é a principal fonte do
desenvolvimento humano e s6 ocorre porque o homem medeia esta relacdo, Vygotsky (2000)
afirmou que o psiquismo humano se constitui no curso normal do desenvolvimento como uma
unidade de funcdes psiquicas que avancam de um funcionamento biolégico ou primitivo para
um culturalmente formado ou superior. Desenvolvimento este, no qual todas as fungdes que a
crianca possui ao nascer em estado simples ou reflexo (sensacdo, percepcdo, memodria,
atencdo, pensamento, linguagem, volicdo, dentre outras), ganham gradativamente um
funcionamento mais complexo, qualitativamente diferente, culturalmente formado pelas
mediacgdes realizadas em conformidade com as relagbes crianga/realidade social. Assim, as
particularidades do meio histérico-cultural em que crianca vive, promovem neoformacao, isto
é, a uma formacdo qualitativamente nova correspondente a novos processos mentais, que
permite a crianga agir de modo ativo em seu ambiente social, forcando igualmente mudancas
na situacéo social de desenvolvimento, a qual necessariamente deve se alterar para atender as
suas necessidades. Como destaca (Vigotski, 1927/1995), ao passar pela mediacdo do outro, as
pessoas transformam as relagdes sociais em fungdes psicoldgicas, que passam a funcionar
como sendo proprias de sua personalidade.

E nessa atividade que, segundo Vygotsky (2000), surgem as crises ao longo do
desenvolvimento infantil as quais, com a superacao da transformacdo da situacdo social de

desenvolvimento original, colocardo novas tarefas as criancas em funcdo dos ganhos de
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desenvolvimento por ela alcancados. Posto que, 0 humano, antes de controlar a si, controla o
ambiente e o transforma para atender suas necessidades criando culturalmente meios para
resolver suas necessidades que transformam concomitantemente o ambiente e seu proprio ser
e constitui sua personalidade.

Nessa atividade, a internalizacdo dos sistemas de signos mediada por ferramentas
psicoldgicas que intermediam a fungédo simbolica de significacdo na consciéncia, tem funcéo
determinante. S&o 0s signos que no ambito das relacdes sociais estabelecem claramente as
conex0es/relacBes entre o estimulo externo de uma operagdo interna nas diferentes funcGes
psiquicas superiores. Isto porque o signo &, simultaneamente, coletivo e individual. Coletivo,
por ser instrumento social psicolégico que existe fora do organismo como recurso social,
como um meio de comunicacdo entre as pessoas das informac@es e conhecimentos que elas
precisam internalizar individualmente por ser parte da mente de uma pessoa.

O que significa dizer que neles estdo contidos a possibilidade do desenvolvimento
psicolégico da capacidade de criar modelos imaginarios de objetos e operar com diversidades
de problemas. Do desenvolvimento da capacidade de planejar e organizar uma atividade com
comeco, meio e fim. Atividade que como esclarecem Davidov e Zinchenko (2003, pp. 163-
164). “[...] constitui 0 componente mais importante da consciéncia humana. [...] uma das
bases mais relevantes da formagao e do funcionamento da consciéncia”.

Nesta perspectiva, o conceito de internalizacdo proposto por Vygotsky (1996) é a
chave para o entendimento da fase de transi¢do que ocorre quando a pessoa reflete mediante a
realizacdo de uma atividade coletiva interpsicoldgica para uma atividade individual,
intrapsicoldgica, visto ser a internalizacdo da atividade conjunta, mediada pelos signos, o que
permite a pessoa captar além do contetudo, os conceitos da historia e da cultura a serem
apreendidas pela crianca e jovens. Como afirma (Vygotsky, 1996), uma neoestrutura desponta
pela primeira vez em grupo de forma intrapsicoldgica, e mais tarde como fungdo mental
interpsicoldgica individual. Processo no qual pode-se destacar como produtos culturais de
sistema 0s signos, historicamente construidos pela atividade particular individual e pela
atividade conjunta da humanidade como a linguagem, os sistemas numeéricos, as obras de arte,
a notacdo musical, as regras do comportamento social, dentre outros.

Para Vygotsky (2000), a linguagem é um signo mediador de destaque no processo de
desenvolvimento do pensamento. E com a apropriacdo da fala que se organizam as atividades
praticas coletivas que promovem o desenvolvimento das funcdes psicologicas a medida que a

pessoa toma como sua propriedade os conhecimentos produzidos e experienciados no seu
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cotidiano. Ou seja, @ medida em que na relacdo com 0 outro, a pessoa compreende as
significacbes que atribuem significado a conduta humana. Por isso, para Vigotsky (2001) a
palavra € 0 signo que representa e a0 mesmo tempo conceitua o objeto, dando-lhe sentido

como um predicado do pensamento. Nas palavras de Vigotski (2001, p. 465):

[...] o sentido de uma palavra é a soma de todos os fatos psicolégicos que ela
desperta em nossa consciéncia. [...] € sempre uma formacdo dinamica, fluida,
complexa, que tem varias zonas de estabilidade”, enquanto o significado “¢ apenas
uma dessas zonas do sentido que a palavra adquire no contexto de algum discurso, e,
ademais, uma zona mais estavel, uniforme e exata”.

Nesse sentido, ao estabelecer a relacdo entre o significado social e o sentido pessoal ou
subjetivo que atribuimos as palavras conforme nossa interacdo com a realidade, Vigotski
(2000) assinala que o “significado ¢ apenas uma dessas zonas de sentido que a palavra adquire
no contexto de algum discurso e, ademais, uma zona mais estavel, uniforme e exata” (p. 465).
Isso significa que a palavra evolui de acordo com o movimento histérico de apropriacdo da
realidade. FEla pode ser “imutavel e estdvel”, mas também “inconstante” em diferentes
contextos, dado que, para Vigotski (2000, p. 466) “o sentido real da palavra ¢ determinado, no
fim das contas, por toda a riqueza dos momentos existentes na consciéncia e relacionados
aquilo que esta expresso por uma determinada palavra”, ou seja, pelas correlacdes histdricas e

sociais e circunstanciais. Como afirma Rubinstein (apud Bernardes, 2010, p. 310):

[...] ndo é a palavra por si mesma o que constitui o eixo da consciéncia, mas os
conhecimentos socialmente acumulados e objetivados na palavra. A palavra é
essencial para a consciéncia precisamente porque nela se sedimentam, se objetivam,
conhecimentos que se atualizam os conhecimentos gracas aos quais 0 homem
adquire consciéncia da realidade.

As funcdes elementares, que sdo de origem bioldgica incluem audicdo e memodria
muscular, e processos reflexos, que se constituem como a base inicial da interacdo do
estudante com o instrumento. No entanto, a medida que o aprendizado avanca, 0
desenvolvimento das funcBes superiores possibilita uma melhor compreensdo do fazer
musical através da percepcdo dos sons e de sua intensidade e timbres, da memdria l6gica, da
audig&o orientada, dos circulos ritmicos, e toda a linguagem musical.

As fungbes superiores, como memoria, imaginacdo, abstragdo e pensamento, sdo
essenciais para o desenvolvimento musical, pois permitem ao aluno planejar, interpretar e
criar durante a pratica instrumental. Por exemplo, a memoria é crucial para a retengdo de
repertorios e técnicas, enquanto a imaginacdo ajuda o estudante a visualizar passagens
musicais complexas antes de executa-las. A capacidade de abstracdo e generalizacdo
possibilita a compreenséo de padrdes e formas musicais, fundamentais para a interpretacdo de

obras de maior complexidade, como sonatas e sinfonias.
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Para que ocorra o desenvolvimento desse processo de conceitualizagdo que sai do
aspecto funcional perceptivo para o aspecto conceitual cientifico, este necessita acontecer de
forma ativa pelo estudante nesse processo de apropriacdo dos conhecimentos historicamente
elaborados e acumulados pela humanidade. No processo de formagéo das operacGes mentais,
0 jovem necessita desenvolver agcdes mentais proporcionais. Segundo Sforni (2004, p. 174)
“A passagem da agdo para a operagao, pela exigéncia de uma nova agao, evidencia uma nova
qualidade de pensamento, ou seja, revela um processo de desenvolvimento psiquico”. A
operacdo interna do pensamento revela-se no modo de realizacdo dessa nova acéo, seja ela
psiquica ou de um objeto, ou no contexto, como exemplificar suas compreensGes musicais.

Para isto, a linguagem cientifica é fundamental para a generalizacdo do conhecimento,
e a mediacdo do professor ocorre no sentido de promover a reflexdo e analise dos alunos em
torno das agdes, via organizacdo de situacdes desafiadoras, questionando o aluno, fazendo-o
testar suas hipdteses e modifica-las se necessario, até que ele chegue a uma solucéo aceitavel
para si mesmo e para a area do conhecimento em pauta, pois as fungdes psiquicas superiores
sdo mobilizadas na resolucdo das atividades realizadas; dessa forma ha a possibilidade de o
ensino promover o desenvolvimento dos conceitos cientificos nos estudantes.

Segundo Sforni (2014, p. 78) o trabalho pedagdgico do professor ultrapassa o papel de
transmitir um conhecimento ja pronto, em forma de sintese. Dessa forma o determinante no
desenvolvimento do psiquismo é a evolucdo de sua atividade, tanto interna como externa,
considerando que a modificacdo das fungdes psiquicas, promovida pela internalizacdo, € um
processo interno do sujeito. Portanto, é preciso superar o0 ensino pautado no modelo
transmissdo-recepcao passiva de conteddos. A consciéncia sobre o conteldo apreendido é o
que permite ao aluno generalizar o conhecimento, que nao se restringe ao modelo da atividade
oferecida. Portanto, no ensino é importante a identificacdo do nucleo conceitual, ou seja, 0
principio geral basico que da unidade ao sistema conceitual que constitui o conceito e alargar
sua profundidade interligando as conexdes ao nucleo pesquisado.

Para o estudante realizar acGes mentais de acordo com o conteddo em pauta, observa-
se que as situagdes-problema sdo fundamentais. Sao as agdes provocativas do pensamento que
geram problematizacdes, conflitos, busca por resolucdes, sdo acdes que interagem no
consciente de forma a buscar respostas. O uso de uma situacdo problema desencadeadora da
aprendizagem ou ainda de aulas dialogadas, com leituras complementares para inserir o
problema de discussao envolve uma organizagdo pedagdgica de momentos de reflexdo inter e

intrapessoal. Dai advém a necessidade de um tipo de organizacdo do ensino que inclua
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momentos especificos nos quais a intervencdo opera qualitativamente contribuindo na zona de
desenvolvimento proximal do estudante. Outros recursos sdao o0 uso da narrativa como
situacdo-problema, pois possibilita aos alunos organizarem o fendmeno acerca do conceito,
internalizarem a experiéncia social historica objetivada no conceito e desencadearem um
motivo de aprendizagem. Trata-se de responder a uma probleméatica mediante a apropriacdo
dos conceitos requeridos. A situacdo problema precisa trazer os elementos essenciais do
conceito a ser apreendido e a resolucdo do problema sera o conceito sob o qual o ensino foi
organizado (Belieri, 2012, apud Sforni, 2014, p. 82).

Isto significa que um dado elemento desencadeador de um problema de aprendizagem
nas aulas “de musica” deve reproduzir nas atividades de ensino e aprendizagem a origem, a
necessidade, as acOes e as operacOes realizadas pelo musico ao distinguir um determinado
conceito. Fazendo-se uso da narrativa como situacdo-problema, esse procedimento deve
colocar os alunos diante da necessidade historica que mobilizou a humanidade a produzir um
determinado conceito musical, levando-os a internalizar, juntamente com o conceito, as acdes
e as operacdes mentais realizadas pelo musico para elabora-lo. Quando ocorre a unidade
conceito-acOes-operacOes mentais e ndo apenas a definicdo conceitual o ensino age sobre o
desenvolvimento dos estudantes (Belieri, 2012, apud Sforni, 2014, p. 83).

Sobre as aulas dialogadas, as intervencdes pedagogicas podem propiciar que os alunos
deixem de ter como foco de sua atencdo os tragos periféricos do conceito e focar nos tracos
essenciais. Os alunos agem como sujeitos da aprendizagem. Isso desencadeia nos alunos
reordenar ou reestruturar suas opera¢des mentais como a reflexdo, a analise e a sintese, que
passa a ser um modo de construcdo coletiva de conceitos reordenados através de
argumentacdo consistente. Essa perspectiva de aprendizagem de um contetdo proporciona
aos alunos atingir um novo patamar de nivel de pensamento sobre a realidade.

Acerca da utilizacdo do dialogo com textos cientificos permite que os alunos tenham
acesso a uma forma mais sistematica do pensar, ao rigor necessario a elaboracdo de um
argumento, ao carater mais abstrato do pensamento sobre os fenémenos particulares e se
envolvam com a linguagem cientifica.

Metodologias tradicionais de ensino também foram criticadas pelo proprio Vigotski:

A experiéncia pedagdgica nos ensina ndo menos do que a pesquisa tedrica de que 0
ensino direto de conceitos é impossivel e, na verdade pedagogicamente infrutifero.
O professor que tenta seguir esse caminho geralmente ndo terd mais do que uma
assimilacdo irrefletida de palavras, um mero palavreado, que simula e imita os
conceitos correspondentes na crianga, mas na verdade esconde um vécuo. Em tais
casos, a criangca ndo adquire conceitos, mas as palavras, assimila mais com a
memoria do que com o0 pensamento e sente-se impotente diante de qualquer tentativa
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de empregar com sentido o conhecimento assimilado. Em esséncia, este método de
ensino de conceitos é a falha fundamental do método escolastico puramente verbal
de ensino, que todos condenam. Este método substitui o dominio dos conhecimentos
vivos pela assimilacdo de esquemas verbais mortos e vazios (Vigotski, 1982, 105-6).

Esse principio assinalado direciona nosso pensar de que mediante 0 ensino
desenvolvem-se, conjuntamente, forma e conteldo do pensamento. Entdo, ndo se trata de
acumular conhecimentos ja em sua forma de sintese, que se expressa na defini¢do verbal ou
“cobertura verbal” como diz Davidov (1987, p. 148),

mas de ao se apropriar do processo l6gico-histérico de elaboracdo do conceito,
desenvolver, conjuntamente, formas de pensamento mais complexas. [...] 0 carater
real dos conhecimentos ndo consiste nas abstracBes verbais, mas sim nos
procedimentos de atividade do sujeito cognoscente, para quem a transformacdo dos
objetos, a fixacdo dos meios de tais transformacBes constituem um componente téo
indispensavel dos conhecimentos como sua cobertura verbal (Davidov, 1987 p.
148).

Estes e muitas outros recursos de ensino e aprendizagem tém em comum uma

internalizacdo, que se trata de um conceito-chave na teoria de Vygotsky, também se aplica
diretamente ao ensino musical. Durante as aulas de instrumento, o estudante inicialmente
aprende por meio de interacbes sociais com o professor, que media e orienta o
desenvolvimento das habilidades técnicas e interpretativas. Através de dialogos a
internalizacdo dos conteddos musicais permite que o aluno desenvolva uma pratica mais
autébnoma e reflexiva, transformando o que antes era um processo social em um conhecimento
para si. Processo que gradualmente permite que o musico explore o repertério de forma mais
critica e criativa, mediante a compreensao dos signos musicais - notacdo, simbolos de
dindmica e articulacdo, como ferramentas para uma realizacdo musical reflexiva. Na medida
em que ao se apropriar desses signos musicais, 0 aluno passa a interpretar ndo apenas as
intencBes do compositor, mas também a dar vida propria a execucdo da peca, integrando o
conhecimento historico-cultural da musica com sua experiéncia pessoal subjetiva.

Essa internalizacdo é um passo significativo em direcdo a uma compreensao musical
mais ampla, que inclui tanto aspectos operacionais quanto interpretativos. No nivel
operacional, o aluno deve lidar com elementos técnicos como afinagdo, precisdo ritmica,
reconhecimento da estrutura musical, identificacdo de inicios e conclusbes de frases,
articulacao, e a sensibilidade ao tocar em regides harmonicamente tensas, garantindo que isso
ndo comprometa a sonoridade. E essencial observar as questdes ritmicas e fraseoldgicas
registradas pelos signos musicais, mas isso por si s0 ndo e suficiente. A decodificacdo dos
simbolos notacionais deve ser acompanhada por uma audicao critica, ja que compreender a
mausica vai além de interpretar as notas; envolve perceber sua forma e harmonia como unidade

dialética.
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Para tanto, é fundamental entender de forma integrada os elementos estruturantes da
musica como por exemplo, uma célula ritmica, um intervalo melédico ou um acorde isolado
que tém uma identidade propria, mas ganham novos significados e sentidos quando inserido
no todo musical. Os acordes ndo sdo apenas entidades independentes; sua fungéo e sonoridade
mudam conforme o contexto harmonico em que estdo inseridos. Ou seja, da compreenséo da
relacdo de interdependéncia entre 0 aspecto microestrutural e operacional da peca musical e o
aspecto macroestrutural, que insere a peca em seu contexto histdrico-cultural, social e nos
permite apreender os significados que Ihe foram atribuidos, assim como atribuir sentido
pessoal. Nesta perspectiva, compreender a musica implica conectar as estruturas externas
(intrapsicologica) e internas (interpsicologicas) da obra que intermediam a funcdo do
desenvolvimento da consciéncia humana.

Feitas estas consideracGes aborda-se a seguir o conceito de zona de desenvolvimento
visto ser uma das formas que em suas pesquisas Vigotsky encontrou para explicar o

desenvolvimento intelectual das criancas.

3.2.1 O conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal como elemento para impulsionar

a aprendizagem de trombone

Para Vygotsky (2007), o desenvolvimento humano ou humanizagdo ndo decorre de um
processo de amadurecimento natural, tampouco de um simples estar no mundo ou participar
do processo de socializacdo. O desenvolvimento do psiquismo é um processo complexo que
exige formas de interacdo sistematicas que, na escola, organizam-se pela mediagédo
pedag6gica de maneira intencional, pois somente assim é possivel as novas geracdes
apropriarem-se das criagdes cientificas e culturais mais complexas e relevantes para a vida
humana.

Nesse sentido, Vygotsky ao defender a relagdo de interdependéncia entre 0s processos
de desenvolvimento do sujeito e 0s processos de aprendizagem, considerou a aprendizagem
como um importante elemento mediador da relagdo do homem com o mundo que interfere no
desenvolvimento humano. Para ele o ensino escolar, para ele, ndo pode ser identificado como
desenvolvimento, mas sua realizagdo eficaz resulta no desenvolvimento intelectual do aluno,
ou seja, 0 bom ensino € aquele que adianta os processos de desenvolvimento.

Assim, objetivando descobrir as relacfes reais entre o processo de desenvolvimento e

a capacidade de aprendizagem, Vygotsky (2003) criou o conceito de zona de desenvolvimento,
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que apresenta dois niveis que sdo mobilizados sob a influéncia da aprendizagem: um deles,
denominado nivel de desenvolvimento real, que é caracterizado por atividades que a pessoa
consegue compreender e fazer de forma independente. Esse nivel representa o
desenvolvimento retrospectivamente, diz respeito a fungBes mentais ja formadas e
capacidades estabelecidas. O outro, o nivel de desenvolvimento potencial, abrange as
capacidades correspondentes a formas ideais da cultura, os conhecimentos socialmente
elaborados que podem vir a ser alcancados pela pessoa. E uma perspectiva de
desenvolvimento, prospectivamente, a ser alcancada pelo individuo, a depender do contexto
em que Vive.

A zona de desenvolvimento proximal esta entre estes dois niveis. Ela se caracteriza
por situar-se entre o nivel de desenvolvimento real e o nivel de desenvolvimento potencial,
sendo determinada por funces mentais e capacidades que estdo se formando, mas ainda néo
permitem ao individuo atuar de forma independente, por isso requer orientacdo, ajuda,
colaboracdo de outra pessoa mais capaz. Essa zona permite engendrar o futuro imediato da
crianca e seu estado dinamico de desenvolvimento. Por isso, Vygotsky (1989, p. 98) afirma
que “o estado de desenvolvimento mental de uma crianga s6 pode ser determinado se forem
revelados os dois niveis: o nivel de desenvolvimento real e a zona de desenvolvimento
proximal”.

Na atividade de ensino, a zona de desenvolvimento proximal tem a funcdo de
impulsionar o desenvolvimento das habilidades necessérias para avancar nas condi¢des mais
amplas da aprendizagem, qual seja: a apropriacdo do conhecimento especifico que se pretende
alcancar.

Para que isso seja possivel é preciso que professor conheca, antecipadamente, os dois
niveis de ensino para que possa organizar coletivamente as atividades de aprendizagem,
apresentando problemas desafiadores e fornecendo dicas fomentadoras do didlogo com os
estudantes tendo em vista que aos poucos eles serdo capazes de realizd-las de forma
individualizada. E desta forma que, segundo Vygotsky (1989, p. 101), o aprendizado cria a
zona de desenvolvimento proximal despertando “[...Jvarios processos internos do
desenvolvimento, que s@o capazes de operar somente quando a crianca interage com outras
pessoas em seu ambiente € em cooperagdo com seus companheiros”

Essas consideragdes chamam a atencao para importancia do professor, em particular o
professor de mdusica, identificar por meio da observacdo ou de tarefas diagnosticas a zona de

desenvolvimento proximal dos alunos para que possa perceber que capacidades eles
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apresentam de maneira autbnoma em relagdo a um contetido e que capacidades estdo em vias
de se formar, para que o ensino contribua com a sua formacdo. Atividade que segundo
Vigotsky articula a zona de desenvolvimento proximal e a zona de desenvolvimento real com
movimento de desenvolvimento dos conceitos cotidianos e cientificos. Processo no qual as
acOes mentais, adquiridas pelo sujeito mediante a internalizacdo dos conhecimentos
transforma-se em instrumentos internos, isto €, em signos que substituem o0s objetos do
mundo real e se organizam em estruturas complexas e articuladas de sistemas simbolicos ou
sistemas conceituais que permitem a compreensdo do funcionamento das coisas que estio

postas no mundo.

3.3 Formacdo de conceitos na teoria historico-cultural como base para o ensino e

formagéo de conceitos musicais

Como expde Vigotski (2008), a formacdo de conceitos, que ndo se da de forma
simples e nem de imediato, consiste em um processo longo e resulta de uma atividade
complexa em que todas as fungdes psicol6gicas basicas (atencdo, memoria, abstracdo,
capacidade de comparar e diferenciar objetos) estdo envolvidas. Segundo o autor, esse
processo, gque se inicia na infancia e se estende até a adolescéncia, “[...]Jndo pode ser reduzido
a associagdo, a aten¢do, a formagdo de imagens, a inferéncia ou as tendéncias determinantes”
(2008, p. 72-73). Todas as fungOes intelectuais basicas sdo essenciais, mas se tornam
limitadas sem o uso do signo, ou palavra, que atua como um instrumento para orientar nossas
operacdes mentais, regular seu desenvolvimento e direciona-las para a resolucdo dos
problemas que enfrentamos (2008, p. 72-73).

Nessa perspectiva, a compreensdo do processo de formacéo de conceitos pelo sujeito é
um dos pontos de preocupacao de Vygotsky e suas consideracGes a respeito constituem uma
grande contribuicdo de seu pensamento para o ensino escolar. Uma vez que no entendimento
do autor é funcdo da escola e contribui para a formacéo da consciéncia reflexiva do aluno
atraveés do ensino voltado a formacédo de conceitos, pois sdo eles ao permitirem categorizar o
real e Ihe conformar significados promovem uma nova relagdo cognitiva do aluno com o
mundo.

Vygotsky (2006) distingue trés estdgios no processo de formacdo de conceitos:

pensamento sincrético, pensamento por complexos e pensamento por conceitos.
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O primeiro estdgio, ocorre normalmente em criancas de pouca idade e tem como
principal caracteristica a inexisténcia de vinculos dos objetos, 0s quais sao vistos 0s quais sao
vistos de forma isolada, desorganizada, como uma pluralidade de objetos sem relagdes
objetivas, ou seja, como um amontoado sincrético. Assim a crianca vé o mundo de acordo
com as suas impressoes, ou seja, relacionando os objetos de forma subjetiva. Mas, com
comunicacdo com os adultos algumas palavras com as quais a crianga tem contato constante
no dia a dia e Ihes imprime um significado, coincidentemente, com o significado do adulto.

No segundo estagio, 0 pensamento por complexo, os objetos ndo mais sdo vistos de
forma isolada; h&a o entendimento da existéncia de relagcBes objetivas, porém, ndo ha uma
analise desses vinculos, ndo se verifica a esséncia. Vigotski (2000) ressalta que a crianga
comeca a separar, em grupos, objetos com tracos homogéneos, complexificando-os. O autor
afirma que, que neste estagio criancga ja superou o egocentrismo e é capaz de ver os vinculos
concretos e factuais entre 0s objetos para além de suas as impressfes pessoais, assim como
gue neste estagio ja é possivel perceber a existéncia da generalizacao.

Vérias sdo as fases do pensamento por complexo: complexo associativo, complexo por
colecBes, complexo em cadeia, complexo difuso e pseudocomplexos. Este dltimo é
predominante sobre todos os outros tipos, por ser considerado o elo com 0 pensamento por
conceitos e predominantes na idade pré-escolar. Vigotsky (2000) reconhece que externamente o
pseudoconceito € um pensamento por conceito, mas internamente € um pensamento por
complexo, visto que ambos chegam ao mesmo significado dos signos. N&o obstante, nédo
percorrem 0 mesmo caminho, pois 0 pseudocomplexos se constitui de associacOes diretas e
concretas dos objetos, ndo havendo a abstracéo.

No terceiro estadgio, 0 pensamento por conceito, a pessoa é capaz de perceber a
realidade através de uma base de pensamento formada pela abstracdo e generalizacao.
Conforme o autor, neste estagio, a atencdo volta-se as caracteristicas semelhantes entre 0s
objetos, as quais sdo usadas para agrupa-los. No inicio, sdo formados conceitos potenciais,
que ndo sdo verdadeiros conceitos, mas poderdo vir a sé-los. O conceito verdadeiro, ... surge
guando uma série de atributos abstraidos torna a sintetizar-se, e quando a sintese abstrata
assim obtida se torna a forma basilar de pensamento com o qual a crianga percebe e toma
conhecimento da realidade que a cerca” (Vygotsky, 2001, p. 226). Ao atingir o estagio dos
conceitos verdadeiros, o sujeito isola certos atributos dos objetos e os utiliza como base para a
categorizacdo; raciocina sobre os fendbmenos e os destina a categorias relacionadas aos

conceitos, e desenvolve um sistema conceitual hierarquico que passa a organizar 0s conceitos
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da sua experiéncia. A partir desse ponto, 0 sujeito comeca a basear seu pensamento nas
relacGes categoriais entre 0s objetos e ndo no modo como estes interagem concretamente.

Neste processo, 0 autor destaca que quanto mais abstrato e generalizado for objeto
maior serd a profundidade do conceito. Em outras palavras que, quanto maior o
distanciamento do concreta e a busca da esséncia, maior sera a tomada de consciéncia na
medida em que a a¢do espontanea e inconsciente se transfere para o plano interior, ampliando,
desta forma, as possibilidades da resolucéo de um problema.

A partir dessa compreensao Vigotsky passou a investigar os conceitos na vida real e a
a diferencia-los entre espontaneos/cotidianos e cientificos (van der Veer & Valsiner, 2006).

Os conceitos espontaneos/cotidianos sdo aqueles que se formam em qualquer
ambiente desde que haja interacdo entre as pessoas e entre pessoas e objetos e sdo formados
desde os primeiros anos de vida da crianga. Surgem da experiéncia da crianga com objetos
reais e no contato com pessoas em situacdes cotidianas, sendo ricos de experiéncia empirica.
Estdo previamente vinculados aos estdgios anteriores, isto e aos estagios da “agregacdo
desorganizada” ou “amontoado de objetos e dos complexos. De forma distinta, os conceitos
cientificos surgem de um processo de ensino organizado, que comeca pelo trabalho com o
préprio conceito, por sua definicdo verbal e sua aplicacdo em operacdes ldgicas Surgem da
experiéncia da crianca com objetos reais e no contato com pessoas em situacdes cotidianas,
sendo ricos de experiéncia empirica. E estdo previamente vinculados aos estagios anteriores,
isto e aos estagios da “agregacdo desorganizada “ou “amontoado de objetos e dos complexos.
De forma distinta, os conceitos cientificos surgem de um processo de ensino organizado, que
comeca pelo trabalho com o préprio conceito, por sua definicdo verbal e sua aplicacdo em
operacdes ldgicas. Sdo assimilados e internalizados na escola, local onde é possivel ter acesso
ao conhecimento historicamente construido e socialmente transmitido de uma geragéo a outra,
e relacionados a sistemas de conhecimentos cientificos, sendo apenas nestes sistemas que 0s
conceitos podem ser compreendidos, conscientizados e usados de forma arbitraria (Vygotsky,
2001).

Inicialmente, os dois tipos de conceitos seguem caminhos inversos. Na primeira fase
do desenvolvimento dos conceitos espontaneos a crianga conhece 0 objeto e tem um conceito
dele, mas ndo tem consciéncia do proprio conceito. Apenas mais tarde a crianga tomard
consciéncia do conceito, de sua definicdo verbal e de sua aplicagdo em relagdes I6gicas com

outros conceitos.



104

Dessa forma, a crianga caminha do objeto para o conceito. J& 0 ensino do conceito
cientifico se inicia geralmente por sua definicdo mediante o estabelecimento de relacGes
I6gicas entre 0s conceitos. Por esse motivo, os conceitos cientificos sdo facilmente definidos e
utilizados de maneira intencional e consciente, mas apenas posteriormente eles podem
adquirir um nivel de concretude, impregnando-se da experiéncia pratica. Antes disso, sdo
utilizados com dificuldade em situagdes cotidianas. Neste caso, a crianca caminha do conceito
para o objeto.

Mas, como alertou Vygotsky (1926/2004, 1934/2001) os conceitos espontaneos e
cientificos ndo podem ser definitivamente separados no pensamento da crianga. Os conceitos
cientificos sdo aprendidos por mediacdo dos conceitos espontaneos; sua aprendizagem so é
possivel se a crianca tiver uma bagagem de conceitos espontaneos ja desenvolvida. E cabe ao
processo de ensino-aprendizagem escolar estimular o amadurecimento e a conscientizagéo
dos conceitos espontaneos, possibilitando que a crianca passe a utiliza-los de forma
intencional e transfira para eles a estrutura dos sistemas hierarquicos.

Analisas o analisar o ensino de musica a luz do processo de formacao de conceitos, é
preciso considerar que esse ensino é oferecido a adolescentes. Portanto, sdo alunos que, a
depender do contexto sociocultural e das condi¢gdes materiais em que vivem, podem estar na
etapa de formacdo de conceitos verdadeiros, ou seja, atingem um nivel elevado de capacidade
de abstracdo e sintese, em um movimento dialético que permite agir com o objeto de estudo
no plano intelectual, modificando-o e reconstruindo-o para sua compreensao integral. Desse
modo, ndo basta que a estudante musica, a titulo de exemplo, aluno observe constantemente o
uso técnicas instrumentos especificos. Cabe ao professor o planejamento e a mediagdo entre o
sujeito/estudante e os contetidos de musica estudados, construindo, junto do estudante, a
consciéncia e o sentido historico, social e cientifico de determinado objeto de conhecimento,
uma vez que ele ja é capaz de formar pensamento abstrato sobre eles. Essa compreensao e
fundamental para conduzir o estudante a avangar dos conceitos cotidianos, relacionados a
vivéncias musicais mais intuitivas aos conceitos cientificos, que envolvem anélise e
interpretacdo de estruturas musicais complexas. Movimento que permite ao estudante de
mausica alcancar um nivel mais profundo de compreenséo dos conceitos, tornando-se capaz de
interpretar e criar com base em um conhecimento mais estruturado e abrangente a medida que
se depara com desafios musicais mais complexos, como repertérios de musica de concerto,
mausica sinfonica e jazz. Como ressalta Vygotsky (1991) o pensamento humano se constroi

mediado pela linguagem partir de representacbes mentais, que com o tempo, se tornam por
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meio do processo de interiorizagdo mais abrangente e abstrato.

Atividade que, no contexto da linguagem musical, conduz por meio da interiorizacéo a
apropriacdo de sistemas conceituais como harmonia, ritmo e forma, dentre outros, que
promovem o amadurecimento e a construcdo do pensamento musical do aluno. Possibilitando,
por consequéncia, a organizagcdo de suas ideias musicais com base em suas experiéncias
anteriores e no conhecimento adquirido que permite o desenvolvimento da criatividade
direcionando para novas interpretagcdes. O que se traduz na habilidade do aluno de perceber e
compreender as nuances e intengfes por tras de uma peca musical, indo além da simples
reproducdo de notas a compreensdo forma conexa dos elementos que fazem parte de uma
obra, que permite interpreta-los de forma consciente e reflexiva mediante o desenvolvimento
de sua subjetividade.

E neste movimento, no qual o pensamento direcionado por necessidades e interesses
vinculado as experiéncias subjetivas e ao contexto objetivo, supera as condigdes em que as
relagdes entre conhecimentos musicais se revelam superficiais e aparentes, “[...] avancando do
casual ao necessario, da aparéncia a esséncia, promovendo a descoberta de regularidades
gerais, de multiplas vinculacdes e mediacfes que sustentam sua existéncia objetiva” Martins,
2011, p. 151). Firmando-se, assim, como generalizacdo no transito do particular ao geral e do
geral ao particular.

Em sintese, esse entendimento leva o ensino de musica para um processo de
apropriacdo cultural especifico, para a formagdo de um modo particular de pensar e de ver 0s
conceitos musicais como ferramentas pensamento que ao mesmo tempo permite, uma
mudanca na forma de lidar praticamente, empiricamente com o objeto e na forma de pensar
teoricamente. E neste processo, como propde Vygotsky, a linguagem, especificamente a
linguagem mdasical, é uma ferramenta que se constri nos processos intersubjetivos para

depois se tornar uma ferramenta intra-subjetiva, uma ferramenta do pensamento.

3.4 A relacéo entre Pensamento e linguagem e o ensino de instrumento musical

Vygotsky, ao afirmar que “o pensamento é uma nuvem, da qual a fala se desprende em
gotas” (Vigotski, 1925/2004a, p. 182), destaca a relacdo entre pensamento e linguagem,
mostrando como as ideias se transformam em palavras. Ele explica que, embora tenham raizes
distintas, pensamento e linguagem desenvolvem-se separadamente na filogénese e

ontogénese, mas se cruzam em um ponto do desenvolvimento humano, gerando uma nova
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interacdo.

Inicialmente, 0 pensamento e a fala se desenvolvem de forma independente até certo
ponto, depois cruzam-se. As primeiras manifestagcdes infantis, como gritos e balbucios, séo
pré-intelectuais e ndo se ligam ao pensamento. Aos dois anos, pensamento e linguagem se
unem, e a crianga comeca a compreender que cada coisa tem um nome. Nesse estdgio, a fala
se torna uma forma de organizar 0 pensamento e permite que a crianca avance de uma
compreensdo pratica para uma mais abstrata do mundo. Dessa forma, “o avango qualitativo ¢é
visto tanto no pensamento quanto na linguagem, o pensamento torna-se verbal e a linguagem,
intelectual, o que denota a constitui¢do do psiquismo como sistema interfuncional complexo”
(Martins, 2011, p. 178) estas curvas na evolugcdo do pensamento ocorrem aos dois anos de
idade, nesse contexto a palavra comeca a exercer a funcao de signo.

Vygotsky ressalta que essa relagdo entre pensamento e linguagem ndo é constante; ha
momentos em que 0 pensamento pode operar sem linguagem, como em atividades técnicas.
Ainda assim, a linguagem influencia diretamente o desenvolvimento cognitivo da crianca,
permitindo a generalizacdo de experiéncias. Para Vygotsky, o desenvolvimento do
pensamento depende da linguagem, refletindo um processo de mudanca de uma natureza
bioldgica para uma social e historica, o que torna o pensamento verbal uma caracteristica

Unica do ser humano.

[...] o desenvolvimento do pensamento e da linguagem depende dos instrumentos de
pensamento e da experiéncia sociocultural da crianga. Basicamente, o0
desenvolvimento da linguagem interior depende de fatores externos: o
desenvolvimento da Idgica na crianga, é uma funcdo direta de sua linguagem
socializada. O desenvolvimento do pensamento da crianca depende de seu dominio
dos meios sociais do pensamento, isto é, da linguagem (Vigotski, 2009, p. 149).

A linguagem interior, segundo Vygotsky, € uma funcdo autdbnoma e Unica da
linguagem, repleta de significados subjetivos que refletem nossas experiéncias e motivacgoes.
A compreensdo do pensamento de outra pessoa depende de captar suas causas emocionais e
volitivas (Vigotski, 2001). Ele destaca que o pensamento se desenvolve a partir da linguagem
social, envolvendo uma transi¢é@o do bioldgico para o historico-social.

E nesta perspectiva que Vygotsky, ao comparar 0 pensamento a uma nuvem e a fala a
gotas, enfatiza que a linguagem transforma ideias amplas e abstratas em expressdes concretas.
Inicialmente, como mencionado anteriormente, pensamento e linguagem seguem caminhos
distintos, mas se encontram e influenciam mutuamente durante o desenvolvimento humano,
especialmente na infancia. Esse encontro permite & crianca e jovens avancar de uma
compreensdo pratica para uma mais abstrata do mundo, tornando a fala e o pensamento

interdependentes e essencialmente humanos.
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No campo musical, a ligacdo entre pensamento e linguagem pode ser observada na
forma como a linguagem musical-—os simbolos, as notas, as dindmicas e as articulacdes—
transformam as ideias musicais em uma expressdo concreta, assim como as palavras fazem
com os pensamentos. A linguagem musical, assim como a fala, emerge de uma necessidade
de comunicacgéo e de estruturacdo de ideias, transformando as concepgdes musicais em uma
forma compreensivel e que possa ser compartilhada.

Entendemos que no processo de aprendizado musical, hd um paralelo com as etapas
descritas por Vygotsky (1991) que tragou na crianga seu contato com a arte. Expandindo este
conceito para a masica a crianca se aproximaria desta arte de forma prética e concreta, através
da audicdo de musicas de seu cotidiano e na sala de aula, de sons, ritmos e melodias simples.
Nesse estagio, suas acdes musicais ainda ndo sdo totalmente mediadas por um entendimento
simbdlico complexo. Contudo, a medida que sua exposi¢cdo a musica se aprofunda, ocorre
uma transformacdo em que 0s sons comecam a ganhar significados mais abstratos e
simbolicos. As notas musicais, antes apenas sons, passam a representar conceitos como
melodia, harmonia e ritmo, transformando-se em ferramentas cognitivas que estruturam o
pensamento musical.

Essa transicdo no aprendizado musical é analoga ao que Vygotsky descreve como a
evolucdo da fala e do pensamento. A relacdo inicial direta entre a crianca e 0 som se
desenvolve até que a linguagem musical®® se torna um meio pelo qual o pensamento musical
se organiza e se expressa. Assim como na fala, em que o pensamento se torna verbalizado, na
masica, o pensamento musical se torna estruturado através da compreensdo da notacdo e dos
simbolos musicais.

Quando Vygotsky menciona que a linguagem €é um elemento central no
desenvolvimento do pensamento, podemos pensar na linguagem musical como um mediador
que, ao ser internalizado pelo aprendiz, expande sua capacidade de conceber e criar musica. O
musico ndo apenas reproduz notas, mas também internaliza conceitos musicais que permitem
a criacdo, a interpretacdo e a inovacdo dentro da pratica musical. A mdsica se torna, assim,
uma ferramenta de expressdo da subjetividade, onde cada interpretacdo musical € Unica,

refletindo a complexa interacéo entre a formacgéo do pensamento e a linguagem musical.

39 Esclarecemos o pensamento deste pesquisador sobre o conceito de linguagem musical na nota de rodapé da
pagina 45.
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E importante abordar a importancia do musico que toca de ouvido. Houve um
aprendizado informal da musica através de um processo de experimentacao e de referenciacédo
com a atuacdo de outros musicos. Este aprendizado que ocorre de forma autodidata, sem a
utilizacdo da notacdo escrita, ainda assim pode ser compreendido a luz da teoria de Vygotsky
sobre pensamento e linguagem. Nessa abordagem, a linguagem musical é vista como um
mediador simbolico, assim como a fala é para o pensamento verbal. Quando um musico
autodidata desenvolve habilidades musicais sem recorrer a partitura, ele ainda assim
internaliza uma forma de linguagem musical, baseada na escuta, na imitacdo e na pratica, que
organiza e estrutura seu pensamento musical.

Nesse contexto, o masico autodidata opera com uma linguagem musical distinta, onde
0s signos nao sdo notacdes escritas, mas outros elementos musicais, como padrdes sonoros,
ritmos e relacbes harmonicas aprendidos e apreendidos pela experiéncia. Essa forma de
aprendizado reflete a premissa de que o pensamento pode operar sem linguagem formal, mas
é mediado por outros instrumentos culturais. Assim, o musico autodidata demonstra que a
linguagem musical vai além da escrita, sendo internalizada por meio de processos sociais e
historicos, permitindo-lhe criar, interpretar e compreender a musica de maneira Unica,
utilizando recursos subjetivos e contextuais para dar forma as suas concep¢fes musicais.

O trabalho de Rodrigues e Oliveira (2024) sobre os poetas analfabetos do Sertdo do
Pajet, nos convida a refletir sobre a capacidade humana de construir e transmitir
conhecimento cultural e artistico, mesmo sem o dominio da escrita. Os poetas repentistas
exemplificam uma forma sofisticada de dominio da linguagem oral, na qual a auséncia de
escrita ndo limita sua expressividade, mas, ao contrario, enriquece a performance e a interacao
social. Essa dindmica pode ser relacionada ao conceito de linguagem de Vygotsky, que
enfatiza a interagcdo entre pensamento e linguagem como mediadores culturais que organizam
a cognicao e a expressdo humana.

Vygotsky argumenta que o pensamento pode existir independentemente da linguagem
escrita ou formal, manifestando-se através de formas alternativas de expressao, como a
oralidade. No caso dos poetas repentistas, a linguagem é moldada pelas préticas culturais e
sociais do seu meio, permitindo que suas ideias e sentimentos sejam articulados por meio de
versos improvisados e performances altamente envolventes. Essa criatividade espontanea,
mediada pela oralidade, reflete uma internalizag&o dos signos culturais de sua comunidade.

De forma similar, masicos que tocam de ouvido e ndo dominam a leitura de notagéo

musical demonstram um entendimento profundo da linguagem musical por outros meios.
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Assim como 0s poetas repentistas, esses musicos utilizam um tipo de "linguagem interior"
que Vygotsky descreve como rica em significados subjetivos e interligada a experiéncia
cultural. Nesse contexto, o aprendizado musical ou poético ndo se limita a formalidade dos
sistemas de escrita, mas € mediado por outras formas de interacdo social e sensorial, que
transformam sons e palavras em expressoes vivas e culturalmente significativas.

Nesse contexto, a internalizacdo da linguagem musical permite que o pensamento
musical atue de forma independente da execucdo pratica, assim como 0 pensamento verbal
pode operar sem a fala. Um musico experiente pode ser capaz de imaginar mentalmente uma
peca musical complexa, sem necessariamente precisar executa-la fisicamente. Esse processo
reflete a relacdo entre pensamento e linguagem descrita por Vygotsky, onde a linguagem—no
caso, a musical—atua como um veiculo de organizacdo do pensamento, mas ndo limita toda a
extensdo do campo mental.

Estas consideragdes vigotskianas sobre o pensamento e linguagem, sendo aplicadas ao
ensino da masica, fortalecem a compreensdo que a linguagem musical, como a linguagem
falada, € uma ferramenta que organiza e da forma as ideias. Através da interacdo social e do
desenvolvimento histérico-cultural, a linguagem musical se torna um meio pelo qual o
pensamento se expressa e se torna compartilhdvel, possibilitando ao masico comunicar, de
maneira articulada, suas ideias e emocOes. Isso demonstra como a mdsica, enquanto
linguagem, pode ser um caminho para a humanizagdo do sujeito, promovendo nao apenas o
desenvolvimento técnico, mas uma forma profunda de interacdo com o mundo e de expressao
do proprio ser.

Aplicar a reflexdo de Vygotsky ao aprendizado de um aluno de trombone que esta
comecando a lidar com repertorios complexos, como repertorio solo, musica sinfonica e jazz,
implica em entender o processo de internalizacdo da linguagem musical e sua relagdo com o
pensamento musical. No inicio, o aluno pode se aproximar desses estilos musicais de forma
pratica e direta, tentando reproduzir as informagfes contidas na partitura, ou toca-las de
ouvido, com base no que ouve e nas instruces de seu professor. Esse estagio & comparavel a
fase inicial descrita por Vygotsky, onde a relagdo com a masica € concreta e as notas sdo
apenas sons que precisam ser repetidos.

A medida que o aluno se expde a uma maior vivéncia musical e contato com musicos
mais experientes comeca a compreender mais claramente os elementos simbdlicos da musica,
como as estruturas harmonicas e as formas de fraseado. Esse processo assemelha-se ao que

Vygotsky descreve como a transicdo do pensamento para a linguagem verbalizada, onde a
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masica passa a ser compreendida ndo somente como um amontoado de notas, mas uma
linguagem com significados profundos. O aluno podera assim, interpretar as pecas com base
em conceitos musicais, como forma, harmonia, dindmica e expressividade, que agora se
tornam ferramentas cognitivas para organizar seu pensamento musical.

Com o tempo, o aluno internaliza a “linguagem musical” desses estilos. Assim como
Vygotsky descreve o papel da linguagem no desenvolvimento do pensamento, a linguagem
musical ajuda o estudante a organizar sues pensamentos musicais, permitindo-lhe interpretar
uma pega com profundidade, criar variagdes e até improvisar, como no caso do jazz. Nesse
ponto, o aprendizado do repertério ndo € mais apenas uma repeticdo técnica; trata-se de um
processo em que o aluno é capaz de imaginar e conceber mentalmente a peca, mesmo sem
toca-la, refletindo um nivel avancgado de internalizacao.

Por fim, essa abordagem ndo apenas aprimora a técnica do aluno, mas também
desenvolve sua capacidade de expressar sua subjetividade por meio da musica, tornando cada
performance Unica. O aluno passa a se enxergar como parte de uma tradicdo musical mais
ampla, mas também como um agente criativo capaz de dar novas interpretacdes ao repertorio.
Essa evolucdo reflete a concepcdo vigotskiana que a linguagem é fundamental para a
humanizag&o, pois permite que o individuo se relacione com o mundo de forma significativa e
transformadora.

A aplicacdo da teoria de Vygotsky ao ensino do trombone reforca a importancia de
compreender a linguagem musical como um mediador simbdlico que organiza e estrutura o
pensamento musical. A partir do aprendizado informal, como tocar de ouvido, até a
abordagem mais formal, baseada na notacdo escrita, 0 desenvolvimento do pensamento
musical ocorre por meio de processos de internalizacdo e interacdo social. Esses processos
permitem que o aluno ndo apenas reproduza sons, mas também intérprete e crie musica.

O aluno do instrumento trombone, inicialmente exposto a préatica direta, gradualmente
avanca para uma compreensdo simbolica da musica, passando a utilizar elementos como
dindmica, fraseado e harmonia para expressar ideias musicais complexas. Esse avanco é
mediado pelo contato com professores e outros musicos, bem como pela pratica reflexiva.

No nivel avancado de estudos musicais o estudante internaliza a linguagem musical de
tal forma consequentemente podera conceber mentalmente uma pega antes de executé-la, criar
variacgOes e se expressar criativamente, ndo necessariamente criando novas melodias, como no

jazz, mas realizando variagOes timbristicas, expressivas e outras formas de criacao.
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3.5 O papel da emocéo na aprendizagem e a formacgdo humana.

As emocdes e 0s sentimentos sdo uma das formas pelas quais 0 mundo real se reflete
no ser humano (Blagonadezhina, 1978). Muitos objetos e fendmenos do cotidiano despertam
experiéncias emocionais como alegria, tristeza, admiracdo, medo e raiva. Essas emocdes sao
subjetivas e dependem das demandas da sociedade, das necessidades do individuo e do que é

mais importante para ele.

O aparecimento de experiéncias emocionais positivas ou negativas depende do
atendimento ou ndo das necessidades e demandas da sociedade. Essa divisdo néo
depende do valor que essas experiéncias tém para o homem, mas apenas caracteriza
a relacdo que existe entre as causas que as produzem, as necessidades do homem e as
demandas sociais. Objetos e fendmenos que permitem satisfazer necessidades ou que
correspondem a demandas sociais causam uma experiéncia emocional positiva
(satisfacdo, alegria, amor etc.). E, pelo contrério, o que dificulta a satisfacdo das
necessidades, ou ndo estd de acordo com as demandas da sociedade, motiva
experiéncias emocionais negativas (insatisfacdo, tristeza, angustia, medo etc.).
(Blagonadezhina, 1978, p. 355-356, traducéo nossa).

Esse fato pode e deve ser considerado no contexto escolar, sendo relevantes a

identificacdo e a analise da ZDP dos estudantes, para a proposi¢do de atividades que estejam
ao alcance dos alunos e estimulem sentimentos e emog¢des que promovam o desenvolvimento
intelectual.

E importante diferenciar as vivéncias emocionais em dois grupos distintos, porém
intimamente relacionados: as emocdes e 0s sentimentos. As emocdes sdo Vivéncias
emocionais mais simples e estdo relacionadas, principalmente, a satisfacdo ou insatisfacdo de
sensacOes organicas, como a necessidade de se alimentar, de saciar a sede ou de se defender
em situacBes perigosas. Além disso, incluem-se nesse grupo as reacdes afetivas relacionadas
as sensacoes; por exemplo, alguns fenémenos sensitivos, como sons, cores, cheiros, sabores,
sdo agradaveis, enquanto outros sdo desagradaveis (Blagonadezhina, 1978).

Diferente dos sentimentos, que sdo especificos do ser humano, as emogbes podem
existir em outras espécies animais, principalmente as que se relacionam as necessidades
organicas. Entretanto, mesmo as emog¢des humanas mais simples, como o estresse gerado pela
fome, sdo movidas pelas experiéncias sociais.

Os sentimentos surgiram no curso do desenvolvimento histérico e social da
humanidade e estdo relacionados as condigdes em que os homens vivem. Pelo fato de terem
carater historico e social, os sentimentos dependem das necessidades impostas culturalmente e
se modificam no curso do desenvolvimento da histéria humana. Conforme esclarece

Blagonadezhina:
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Mudancas nas condicGes sociais da vida mudam a atitude do homem em relacdo ao
mundo e, como consequéncia, seus sentimentos mudam. Aquilo que em uma época
histérica motivou sentimentos especiais aos membros de uma determinada classe
social, pode motivar sentimentos opostos nos membros de outra classe social e em
outra época histérica (1978, p. 359, traducdo nossa).

Além das diferencas mencionadas, as emocdes e 0s sentimentos se distinguem pelo
grau de constancia. As emogdes sdo sempre circunstanciais e quando a situacdo que as gerou
muda elas enfraquecem ou desaparecem rapidamente. Ao contrario, 0s sentimentos podem ser
circunstanciais ou prolongados. Nesse Gltimo caso, eles aparecem de forma constante em
relagdo aos objetos e fendbmenos do cotidiano. De acordo com Blagonadezhina (1978), o
sentimento prolongado permanece mesmo que em situagOes adversas 0 objeto cause
sentimentos circunstanciais no individuo. Os sentimentos também podem se generalizar,
tornando-se geneticamente permanentes. Essa generalizacdo € resultado de repetidas
experiéncias emocionais relacionadas a determinado objeto ou fendmeno.

Os sentimentos morais, estéticos e intelectuais constituem um grupo especial de
sentimentos, conhecidos como sentimentos superiores. Blagonadezhina (1978, p. 371,
traducdo nossa) salienta que “[...] em todos os sentimentos superiores, € caracteristico que o
objeto que os motiva esteja em relagdo mdatua com certos principios, normas e demandas
sociais”. De acordo com 0 mesmo autor, esses sentimentos estdo incrustados na sociedade na
forma de valores, desse modo, o individuo pode ter consciéncia deles ou néo.

Os sentimentos morais estdo relacionados aos valores estabelecidos na sociedade.
Pode-se dizer que esses sentimentos determinam o que é certo ou errado no convivio com

outras pessoas.

A origem dos sentimentos morais deve ser buscada na vida e na atividade conjunta
dos homens, na generalizacdo dos objetivos estabelecidos e na luta comum que eles
realizam para alcanga-los. Qualquer coisa que esteja de acordo com 0s interesses
gerais da sociedade parece certo e moral. Tudo o que prejudica o bem-estar da
sociedade é proibido ou imoral. (Blagonadezhina, 1978, p. 368).

Entre os sentimentos morais, destacam-se os sentimentos de dever e responsabilidade
e de honra pessoal e social. Os sentimentos morais sdo formados quando o individuo vivencia
situacOes que exijam uma conduta moral. O relacionamento com outras pessoas € importante
para que as normas morais sejam assimiladas. Nesse cendrio, a escola é um espaco propicio
para o desenvolvimento dos sentimentos morais, uma vez que a educagéo escolarizada pode
ampliar o conteido que motiva experiéncias emocionais. E na escola que o aluno pode
comecar a desenvolver o sentimento de dever e responsabilidade e a adaptar sua conduta as
exigéncias sociais, dominando emocfes que destoam de tais exigéncias (Blagonadezhina,
1978).
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Assim como 0s sentimentos morais, 0s sentimentos estéticos sdo condicionados pela
vida em sociedade. Esses sentimentos estdo relacionados ao conceito de belo que esta
consolidado na sociedade em determinado contexto historico. Desse modo, as normas
estéticas geralmente ndo sdo as mesmas ao longo do tempo, além disso, elas podem variar
conforme a classe social. A beleza, que corresponde as demandas sociais, pode ser aplicada a
praticamente qualquer coisa do cotidiano, como objetos e fenbmenos da natureza ou até
mesmo a atitudes de outras pessoas. Os sentimentos estéticos sdo assimilados no convivio
social, embora muitas vezes ndo tenhamos consciéncia dessa assimilag&o.

Os sentimentos intelectuais estdo relacionados a atividade cognitiva e dependem da
satisfacdo de interesses cognitivos e da solucdo de problemas racionais. Segundo
Blagonadezhina (1978, p 370, tradugdo nossa), “[...] esses sentimentos incluem a experiéncia
de que o conhecimento ¢ um reflexo da verdade objetiva”. Para que os sentimentos
intelectuais se desenvolvam, é muito importante que a atividade cognitiva tedrica se destaque
como um tipo particular de atividade. A ideologia cientifica, uma das capacidades construidas
na escola, tem grande influéncia sobre o desenvolvimento dos sentimentos intelectuais e € um
exemplo de resultado alcancado por meio do trabalho com a atividade cognitiva tedrica na
escola. Podemos dizer que a assimilacdo de conhecimentos produzidos pela Ciéncia &,
estritamente, relacionada aos sentimentos intelectuais. Na escola, 0s sentimentos intelectuais
se desenvolvem a medida que se amplia o leque de conhecimentos proporcionados pelo
estudo. A resolucdo de problemas é uma das formas mais significativas de ampliacdo da
atividade intelectual. Destaca-se, também, que o desenvolvimento da abstracdo, processo
presente no desenvolvimento do pensamento, € uma atividade que estimula o
desenvolvimento de sentimentos intelectuais.

O acesso a conhecimentos cientificos é fundamental para desenvolver e moldar os
sentimentos, tanto quanto a maneira de propicia-los. Conforme Blagonadezhina (1978, p 381,
traducdo nossa), muitas abordagens podem ndo surtir o efeito pedagogico esperado: “[...]
persuasdo constante e explicagdes excessivas podem levar a um resultado contrario”. Com
fundamentos nesse autor, consideramos que uma das principais funcdes do professor é
estimular atitudes emocionais positivas em relacdo ao que é muitas vezes indiferente aos
alunos, mostrando o quanto aquilo pode ser importante para as suas vidas. Para tanto, deve-se
dar atencdo especial ao planejamento de atividades que conduzam a este objetivo e estimulem

0 desenvolvimento de sentimentos relacionados a superagdo de dificuldades, a
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responsabilidade, a valorizacdo da prépria personalidade e ao reconhecimento da importancia
social dos estudos para a vida em sociedade.

A evolucdo das emocdes e dos sentimentos é de grande importancia para a construcao
da personalidade de uma pessoa. O acesso a experiéncias sociais de qualidade influéncia de
forma significativa na formagdo da conduta moral de cada individuo e na harmonia das
relacBes inter e intrapessoais. Na jornada de desenvolvimento social, a escola tem um papel
de destaque na evolucdo das emocdes e dos sentimentos sociais, representando um dos
primeiros acessos ao desenvolvimento substancial dos sentimentos superiores. O trabalho
com os conhecimentos cientificos e as atividades relacionadas a aquisicdo desses saberes séo
vivéncias préaticas, que ajudam a construir a conduta em sociedade e a desenvolver o0s
sentimentos de dever e responsabilidade. Nessa condicdo, € sempre pertinente pensar em
abordagens que proporcionem experiéncias emocionais de alto valor educativo e que

enriquegam os sentimentos.

3.4.1 A catarse

Segundo Vygotsky (1999, p. 269) podemos definir catarse como um processo
fundamental na experiéncia estética, especialmente na apreciacdo de obras de arte como
fabulas, novelas e tragédias. Aristoteles, ao explicar a tragédia, introduziu o conceito de
catarse como a purificacdo das emocdes de terror e piedade por meio da experiéncia estética.
Embora haja vaérias interpretacdes do termo, desde a visdo moralista de Lessing até a ideia de
conversdo das paix@es em inclinagbes virtuosas, ou a passagem do desprazer para 0 prazer
conforme E. Miiller, todas convergem para a ideia de transformacao e purificagdo emocional.

Na obra de arte, as emoc¢des sdo encerradas em uma contradi¢cdo emocional, suscitando
sentimentos opostos que sdo curto-circuitados e destruidos. A catarse ocorre quando essas
emocdes angustiantes e desagradaveis sao submetidas a uma descarga, transformando-se em
seus opostos. A base desse processo reside na natureza contraditdria subjacente a estrutura de
toda obra de arte. A reagdo estética, entdo, reduz-se a essa catarse, ou seja, a complexa
transformacéo dos sentimentos.

Essa transformacéo das emocdes acontece atraves da forma artistica, que muitas vezes
contradiz o conteudo, destruindo-o0 ou apagando-o. O artista utiliza a forma para deslocar o

conteudo e estabelecer seu dominio sobre ele, alcangando assim o efeito catartico da reacao
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estética. Esse processo envolve uma divergéncia interior entre conteddo e forma, onde é
através da forma que o artista consegue o efeito de destruir ou apagar o contetdo.

Resumindo, a catarse na reacao estética ocorre quando as emocdes sdo suscitadas pela
obra de arte e experimentadas com intensidade, mas encontram sua descarga na atividade da
fantasia que a percepcdo da arte requer. Essa descarga central retém a expressdo motora das
emocBes e, ao pbér em choque impulsos contrérios, destroi as emocbes do conteldo,
resultando na purificacdo e na transformacdo das emoc0es, caracterizando assim a catarse

estética.

3.4.2 O papel da emogéo na pratica musical

O ensino de um instrumento musical, como o trombone, envolve mais que a
transmissdo de conhecimento puro e simples, ele é profundamente marcado pela dimenséo
emocional do aprendizado. As emocBGes e o0s sentimentos, conforme apontado por
Blagonadezhina (1978), refletem a maneira como o individuo se relaciona com o mundo e
influenciam diretamente o seu desenvolvimento intelectual e artistico. No contexto do ensino
musical, a forma como o aluno experimenta e vivencia as emocdes durante o processo de
aprendizado é crucial para sua motivacdo e progresso. A propria escolha de um instrumento
para se estudar esta intimamente ligado a emoc¢do. O jovem musico, normalmente vé (e ouve)
um solista tocando, ou um grupo (como foi meu caso) e é atraido pela melodia, harmonia,
enfim todos 0s componentes estéticos. O somatdrio desses aspectos, que estdo presentes em
toda performance puablica gera um pulsar do coracdo mais forte. Os pelos corporais se
arrepiam e os olhos brilham. Essas emocGes criam raizes profundas que impulsionam o
estudante de muisica a prosseguir no processo.

Durante os estudos a emocdo estara presente na ansiedade de tocar em publico, na
expectativa de tocar para o professor ou sendo visto pelos colegas. Novas alegrias surgem
quando o arduo trabalho de tocar avanca e o resulto é mostrado para pais e amigos. O
professor também deve saber lidar com essas emocdes promovendo um ambiente sadio.

As emogdes no aprendizado de um instrumento musical também podem ser vistas
como parte do processo catartico descrito por Vygotsky (1999). A catarse, que ocorre na
experiéncia estética e na apreciacdo do repertorio que estad sendo proposto, 0 que incorre em
mudangas na atual do masico. O professor deve dosar os desafios propostos para o

crescimento musical do aluno para que isso néo gere frustacdo e ndo venha a retirar o prazer
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de simplesmente tocar. A pratica musical oferece assim, uma oportunidade para o aluno
experimentar essa transformacao, onde emocdes iniciais de dificuldade e tensdo se convertem
em sentimentos de realizacdo quando as expectativas internas sao alcancadas.

Nesse contexto, o professor de trombone desempenha um papel na mediacdo das
emocdes dos alunos. O estudante traz para a escola uma série de problemas pessoais que
interferem no desenvolvimento e o professor, muitas vezes tem o papel de conselheiro
acolhendo e orientando. Ele deve criar um ambiente de aprendizado que também estimule a
curiosidade, a exploracgdo criativa e a superacdo dos desafios, transformando dificuldades em
oportunidades de crescimento emocional e artistico. Atividades planejadas que levem em
conta a Zona de Desenvolvimento Proximal (ZDP) do aluno sdo essenciais para propor
desafios que estejam ao seu alcance, mas que ao mesmo tempo incentivem a busca por novas
conquistas. Ao fazer isso, o professor promove o desenvolvimento do aluno.

A emocédo envolvida nos momentos de escolha pelo estudo musical, na relagdo com o
instrumento, com os professores e com 0s colegas, também esta presente no momento da
apresentacdo musical. Nesse momento, é preciso ter uma relacdo controlada com a emocéo.
Se o intérprete se deixar dominar por esse sentimento, a performance sera comprometida, pois
todo o controle mental sobre o0 processo que esta ocorrendo sera afetado.

No nosso entender o ensino de um instrumento musical deve ser visto como um
processo dialético, onde as contradicdes devem ser revertidas em desafios e superacdes. E a
partir da integracdo entre o conhecimento técnico, historico, social, que o aluno desenvolve
uma compreensdo mais profunda do ato de fazer masica. Dessa maneira, o aprendizado do
trombone, sob a perspectiva da Teoria Historico-Cultural, se torna um meio para a construcédo
de uma personalidade musical, onde o conhecimento técnico e a sensibilidade emocional se

complementam e se enriquecem.

3.5 A mediacao simbdlica no desenvolvimento do psiquismo: instrumentos e signos

Vygotsky, ao introduzir o conceito de signo na formacdo psicoldgica, rompeu
definitivamente com a concepcao de desenvolvimento de seus contemporaneos, no sentido de
distinguir os modos de funcionamento naturais e os culturais. Os primeiros, decorrentes do
processo de evolugdo e comuns aos homens e aos animais superiores; 0s segundos, resultantes

da evolugéo historica tipicamente humana por meio das rela¢Ges sociais.
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Vygotsky abordou o psiquismo humano em uma perspectiva interfuncional, o que o
levou a encontrar no signo o elemento unificador da formacgéo psicoldgica, visto que é por
meio da significacdo que se desenvolve e modifica a atividade interna das funcdes
psicolOgicas superiores, de origem cultural. “Os signos e os significados mobilizados nas
acOes realizadas pelo individuo, em sua existéncia concreta, engendram as rearticulaces
interfuncionais” (Martins, 2011, p. 56).

A atividade significada unifica as funcbes do psiquismo humano, fazendo com que
todas se desenvolvam em conjunto na interacdo cultural. As operagdes com signos surgem
como resultado de um processo dialético, ativo e complexo, e ndo como algo que é
introduzido do exterior para dentro da consciéncia. “A atividade de utilizacdo de signos nao é
inventada e tampouco ensinada pelos adultos: ao invés disso, ela surge de algo que
originalmente ndo é uma operagdo com signos, tornando-se uma operacdo desse tipo somente
apo6s uma seérie de transformacdes qualitativas” (Vigotski, 2003, p. 66).

O autor explica que toda forma psiquica elementar de comportamento preconiza uma
reacdo direta do organismo a determinada situacdo, segundo a férmula S-R (estimulo-
resposta). Para que se alcancem o0s processos mais complexos de comportamento, estes
requerem um elo mediador entre o estimulo e a resposta, que é o signo, que gera uma relacdo
de nivel superior entre o individuo e o meio, ou seja, uma relacdo mediada pela significacéo,
que inibe as reacOes diretas. A mediacdo das significacbes promove formas cada vez mais
complexas de comportamento, gerando novas significagdes na medida em que estruturam as
funcdes psicoldgicas superiores como a memoria, a atengdo, a percepcao, a imaginacdo e o
pensamento. Segundo Martins (2011, p. 42), ao introduzir o conceito de mediacdo, Vigotski
“ndo a tomou simplesmente como ‘ponte’, ‘elo’ ou ‘meio’ entre coisas; [...]. Para ele, a
mediacdo é interposicdo que provoca transformac@es, encerra intencionalidade socialmente
construida e promove desenvolvimento”. Ao distinguir instrumentos e signos, Vigotski
explica que os primeiros operam no nivel das modificacfes préaticas sobre o meio material e
0s segundos no nivel das mudancas psicologicas, estabelecendo transformacgdes qualitativas
na consciéncia humana. Estabelece, assim, a existéncia de uma dupla mediagéo: a técnica e a
semiotica. Enquanto a mediag&o técnica permite a0 homem dar uma nova forma a natureza,
criando meios concretos como extensdo de seu proprio organismo para atuar no meio externo,
a mediacdo semiética permite-lhe conferir a essas novas formas uma significacdo e uma

dimenséao simbdlica.
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Nessa relagdo entre 0s signos e a constituicdo da consciéncia, Leontiev (1970) ressalta
a relacdo existente entre o significado social e o sentido pessoal que damos. O significado
social é resultante das apropriacGes que o homem realiza historicamente. O sentido pessoal ou
subjetivo €é resultante de uma interatividade do homem com o mundo. Vygotsky (2000)
diferencia significado de sentido ao assinalar que “o significado é apenas uma dessas zonas de
sentido que a palavra adquire no contexto de algum discurso e, ademais, uma zona mais
estavel, uniforme e exata” (Vygotsky, 2000, p. 465). Isto significa dizer que o significado é
um conceito em movimento histérico de apropriacao da realidade, que evolui de acordo com o
contexto, podendo ser também “imutavel e estavel” em alguns casos, ou “inconstante”, muitas
vezes dinamico. De acordo com Vygotsky (2000, p. 466), “o sentido real da palavra €
determinado, no fim das contas, por toda a riqueza dos momentos existentes na consciéncia e
relacionados aquilo que esta expresso por uma determinada palavra”.

Nessa direcdo, existe o sentido de alguma coisa que esta relacionado ao contexto ou
circunstancia. Na consciéncia, ambos, significado e sentido, estdo intrinsecamente ligados um
ao outro. No entanto, esses conceitos devem ser distinguidos.

Martins (2011) aponta para um significado com génese supraindividual, que quer dizer
que o significado de algo ndo surge apenas da experiéncia individual, mas tem uma origem
supraindividual, ou seja, se forma a partir da pratica social coletiva e das experiéncias da
humanidade. Por isso, Martins assinala que os significados sdo construidos através da
interacdo social e se manifestam objetivamente na pratica social. O sentido, por outro lado, é
mais subjetivo e estd ligado ao motivo pessoal que leva um individuo a participar de uma
atividade social. Em outras palavras, enquanto o significado é algo mais geral e compartilhado
socialmente, o sentido é pessoal e depende das razBes individuais para se engajar em uma
atividade.

Segundo Leontiev (1970), ha uma relacdo entre esses conceitos, afirmando que o
sentido se expressa através das significagdes. Isso significa que a motivacdo pessoal (sentido)
de alguém se manifesta através dos significados socialmente reconhecidos (significacoes).
Portanto, o foco estd em como 0s motivos pessoais ddo vida aos significados estabelecidos
socialmente. Ele destaca que ndo é a significacdo que se define pelo sentido, mas sim o
sentido que se expressa através das significacoes.

llustrando a diferenca entre esses dois conceitos, ao imaginar que uma crianca esta
aprendendo a ler, o significado de aprender a ler diz respeito a uma capacidade que tem um

significado coletivo e social: é essencial para a comunicacdo, acesso ao conhecimento e
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participagdo na sociedade. Esse significado é construido supra individualmente, através das
praticas e valores da sociedade. A questdo do sentido para a crianca, o sentido de aprender a
ler, pode estar relacionado a motivos pessoais, como o0 desejo de entender historias de que
gosta, impressionar 0s pais ou acompanhar os colegas na escola. Leontiev sugere que é o
sentido (motivo pessoal) que se manifesta nos significados (habilidade de leitura), e ndo o
contrario. Ou seja, a razdo pessoal da crianca para aprender a ler da vida e relevancia ao
significado social da leitura. Em sintese, o significado faz parte do coletivo, socialmente
construido e objetivo. O sentido é pessoal, motivacional e subjetivo. E a relacdo entre os dois
nos diz que o sentido (motivo pessoal) se expressa através dos significados (representagdes
sociais), e nao o oposto.

Da constituicdo dos signos em significado social e carregado de sentido pessoal,
podemos dizer que ambos os significados se fundem na consciéncia. VVoltamos ao aspecto da
constituicdo da cultura no individuo porque ela gera simbolismos internos, que foram
mediados simbolicamente para a constitui¢do do psiquismo.

Vygotsky define a cultura como “um produto, a0 mesmo tempo, da vida social e da
atividade social do homem” (Vygotsky, 1997, p. 106). Aqui, o tedrico faz uma distin¢ao entre
produto da “vida social” e produto da “atividade social”. Levando-se em conta a matriz
historico-cultural de seu método, pode-se pensar que, no primeiro caso, a cultura é entendida
como pratica social resultante da dinamica das relagdes sociais que caracterizam uma
determinada sociedade e, no segundo caso, como produto do trabalho social, nos termos em
que falam Marx e Engels.

Dessa forma, para Vygotsky, a cultura é a totalidade das produc¢des humanas (técnicas,
artisticas, cientificas, tradi¢fes, instituicGes sociais e praticas sociais). Em sintese, tudo que,
em contraposi¢do ao que € dado pela natureza, é obra do homem. A natureza da cultura é
complexa e esta relacionada com o carater duplamente instrumental, técnico e simbolico da
atividade humana.

Reiterando, a relacdo dos signos com estimulos culturais ocorre numa relacdo indireta
e mediada. Portanto, todo signo pressupde um elemento que é material, da ordem do sensivel
(som, imagem, impressdo quimica, térmica etc.), que é justamente o que permite servir de
sinal de alguma coisa para alguém. Com efeito, a histéria humana é a histéria de uma dupla e
simultanea transformacdo, como diz Marx (1972, p. 63; 1977, p. 136), “da natureza e do
homem”. Uma ndo ocorre sem a outra. Ora, isto s6 € possivel porque na atividade humana

opera uma dupla mediacdo: a técnica e a semiotica. Se a mediacdo técnica permite ao homem
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transformar (dar uma “forma nova”) a natureza da qual ele ¢ parte integrante, ¢ a mediacao
semiotica que lhe permite conferir a essa “forma nova” uma significagao.

O signo, conforme Pino (2000), tem a propriedade de ser reversivel, a de significar
tanto para quem o recebe quanto para quem o emite. A obra de arte ndo so significa algo para

guem a contempla, mas também para quem a produziu.

O artista pode “ver-se” na sua obra. A medida em que a produz, torna-se o “outro”
gue olha e interpreta. O signo opera no campo da consciéncia, no qual ser autor e
espectador constituem atributos de uma mesma pessoa. E por isso que a palavra
dirigida ao outro produz efeito também naquele que a pronincia. No mundo dos
sinais ndo ha reversibilidade, pois eles operam em um campo em que ainda ndo ha
consciéncia (Pino, 2000, p. 59).

Pino (2000) assinala que um sinal é simplesmente identificado, enquanto o signo

precisa ser decodificado ou interpretado. O sinal faz parte do mundo dos objetos, j& o signo,
ao contrario, faz parte do mundo dos sujeitos, variando em funcédo do contexto.

Isso significa que o que faz parte da histéria humana, da histéria da crianga, € a criacdo
dos mediadores semioticos que operam nas relagcdes dos homens com o mundo fisico e social.
Esses mediadores se tornam simbdlicos quando 0s espagos passam a ser representacionais, de
modo que emerge um mundo novo, o mundo simbélico ou da significacdo. E a significacio
que confere ao social sua condicdo humana, expressdo de como 0s homens organizam a sua
convivéncia. 1sso quer dizer que a convivéncia humana € regida por leis histdricas, e ndo por
mecanismos naturais ou biolégicos.

Assim, enquanto os instrumentos técnicos ndo modificam a natureza da matéria, o
signo imprime na forma uma relacdo de ordem abstrata que opera no nivel da representacao
psicoldgica. Ainda que instrumentos e signos sejam mediadores da acdo humana, o primeiro
conduz a sua influéncia sobre o objeto da atividade, levando necessariamente a mudangas
nesse, e 0 segundo constitui um mediador interno, voltado para mudancas psicolégicas.

Entretanto, por mais que haja uma categorizacdo desses dois tipos de mediadores,
atestando sua natureza qualitativamente diferente, sua funcdo na atividade humana néo existe
em separado. Desde que o homem utiliza instrumentos para facilitar a sua agéo, existe a
mediacdo em nivel psicoldgico, visto que essa a¢do ndo pode ocorrer sem que haja algum
nivel de significacdo em sua consciéncia. “O controle da natureza e o controle do
comportamento estdo mutuamente ligados, assim como a alteracdo provocada pelo homem
sobre a natureza altera a propria natureza do homem” (Vigotski, 2003, p. 73).

Vigotski afirma consideravelmente o papel do outro na constituicdo cultural do
homem. Porém, ndo se trata de encontrar no outro um simples mediador instrumental. A

funcdo do outro € muito mais profunda e complexa do que a relacdo de colaboragédo externa,
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visto que “o portador dessa significacdo € o outro, lugar simbdlico da humanidade historica”
(Pino, 2000, p. 66). O que € internalizado das relagcdes sociais ndo séo as relagdes em si, mas
o significado que elas tém para as pessoas, “o significado que o outro da relacdo tem para o
eu” (idem, p. 66).

Sobre esse aspecto, Gonzélez Rey (2004) assinala que Vigotski ndo se aprofundou
suficientemente no conceito de sentido, que poderia resultar numa visdo mais ampliada sobre
a categoria comunicacdo e o lugar do outro no desenvolvimento. Contudo, 0 conceito de
significado parece desdobrar-se no de sentido, uma vez que Vigotski utilizou este ultimo para
explicar que as palavras contém uma complexidade para além da que é definida pela relacéo

entre significante e significado.

[...] o sentido de uma palavra € a soma de todos os fatos psicolégicos que ela
desperta em nossa consciéncia. [...] € sempre uma formacdo dindmica, fluida,
complexa, que tem varias zonas de estabilidade”, enquanto o significado “é apenas
uma dessas zonas do sentido que a palavra adquire no contexto de algum discurso, e,
ademais, uma zona mais estavel, uniforme e exata” (Vigotski, 2001, p. 465).

Desta forma, a palavra muda de sentido conforme o contexto de comunicagéo e as
relacBes que operam no sistema psiquico dos sujeitos da comunicacdo. Portanto, os sentidos,
na concepcdo de Vigotski (2001), sdo relacdes de dimensdo mdvel e complexa no psiquismo
do sujeito, visto que colocam em interacdo os elementos mais diversos de sua experiéncia
simbdlica e afetiva. Essa area subjetiva pertence ao sujeito individual, singular, sendo ele
guem coloca em mobilidade os processos conscientes e inconscientes de sua personalidade
para a construcdo dos sentidos que a palavra Ihe suscita. Infere-se, portanto, que o autor ndo
pretendeu esgotar as formas de mediacdo humana no conceito de signo, uma vez que ele
afirma que “a atividade cognitiva ndo se limita ao uso de instrumentos ou signos” (Vigotski,
2003, p. 72).

De acordo com nosso entendimento, essa afirmacdo coloca em aberto possibilidades
de ampliacdo de estudos sobre as formas de mediagéo, tendo em vista a complexidade da
personalidade humana. Sobre essa questdo, Gonzalez Rey (2005, p. 190) afirma que a
mediatizacdo, a que Vygotsky se refere, ndo é somente semidtica, mas “a mediagéo integral
de um sujeito que pensa e que se coloca ativamente diante da experiéncia, a partir da
organizacdo do sistema complexo de sentidos que caracterizam sua organizacdo psiquica

individual”.



122

3.5.1 Instrumentos e signos como conceitos para compreender a aprendizagem do

instrumento trombone

Como mencionado, Vygotsky abordou o psiquismo humano em uma perspectiva
interfuncional, identificando no signo o elemento unificador da formacdo psicolégica. Por
meio da significacdo, a atividade interna das fungdes psicologicas superiores, de origem
cultural, ¢ desenvolvida e transformada. Martins (2011, p. 56) reforga: “Os signos e os
significados mobilizados nas acfes realizadas pelo individuo, em sua existéncia concreta,
engendram as rearticulagdes interfuncionais”. Essa atividade significada unifica as fungdes do
psiquismo humano, promovendo seu desenvolvimento conjunto na interacao cultural.

Os signos, segundo Vygotsky (2003, p. 66), ndo surgem como algo imposto
externamente, mas como resultado de um processo dialético ativo. Ele explica que toda forma
elementar de comportamento esta fundamentada em uma reacdo direta ao estimulo (S-R).
Contudo, para que ocorram processos psicoldgicos mais complexos, é necessario um elo
mediador entre o estimulo e a resposta, que é o signo. Essa mediacdo inibe reacdes diretas,
promovendo comportamentos mais sofisticados e estruturando funcgdes psicolégicas
superiores, como memoria, atencdo, percepc¢do, imaginacdo e pensamento. Conforme Martins
(2011, p. 42), a mediagdo “ndo ¢ simplesmente ‘ponte’, mas interposi¢do que provoca
transformagdes”.

Vygotsky distingue instrumentos e signos: enquanto os primeiros operam modificando
0 meio material, os segundos transformam qualitativamente a consciéncia humana. A
mediacdo técnica permite que o homem molde a natureza, enquanto a mediacdo semiotica
confere significados e dimensdes simbdlicas as suas aces. Nesse contexto, Marx (1977, p.
136) enfatiza a simultaneidade entre a transformacdo da natureza e do homem. Essa relacéo
manifesta-se em uma dupla mediacéo: técnica e semiotica.

Os signos, como estimulos artificiais criados pelo homem, sdo mediadores internos
voltados para mudangas psicoldgicas. Para Vygotsky (2004, p. 45), “o uso de signos conduz
0s seres humanos a uma estrutura especifica de comportamento [...] criando novas formas de
processos psicologicos enraizados na cultura”. Assim, os signos ndo apenas representam
objetos, mas possibilitam a organizacdo intrapsiquica, reestruturando o fluxo das operacGes
psicolégicas e promovendo o autodominio.

A relacdo entre significado social e sentido pessoal, destacada por Leontiev (1970), é
central na Teoria Historico-Cultural. Vygotsky (2000) diferencia significado e sentido,
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apontando que o primeiro é mais estavel e uniforme, enquanto o segundo reflete uma zona
dinamica e subjetiva da experiéncia humana. “O sentido real da palavra ¢ determinado por
toda a riqueza dos momentos existentes na consciéncia” (Vygotsky, 2000, p. 466).

Os signos artisticos, como os da linguagem musical, tém papel significativo na
formag&o da consciéncia. Eles transcendem a representagéo sensorial, atribuindo significados
complexos que organizam tanto a percepcéo quanto o pensamento. Na masica, por exemplo, a
notacdo grafica e os simbolos dindmicos sdo mediadores que conectam a execucgao pratica as
intengBGes composicionais, permitindo a internalizagéo de conceitos culturais.

Os sistemas semidticos, como a linguagem, a notacdo musical e as regras sociais, sao
produtos histdricos continuamente construidos. Segundo Oliveira (2002, p. 26), “a relagao do
homem com o mundo ¢ mediada por instrumentos e signos”, que estruturam as fungdes
psicoldgicas superiores e favorecem o desenvolvimento intelectual.

Na musica, o desenvolvimento de sistemas musico-conceituais, como a notacdo,
reflete transformacdes socioculturais. Desde a invencdo dos neumas medievais até as
partituras modernas, a evolugdo dos signos musicais possibilitou a sistematizacdo do ensino e
da pratica musical. A internalizacdo desses sistemas amplia a compreensdo do fenémeno
musical e enriquece o repertorio simbolico do musico.

A aplicacdo dos conceitos de Vygotsky ao ensino musical destaca a importancia da
mediacdo cultural no desenvolvimento das funcdes psiquicas superiores. O dominio dos
signos musicais, como a notacdo e os simbolos de dindmica, ndo apenas facilita a execucéo
técnica, mas também promove o entendimento profundo da musica como linguagem cultural.

No ensino de instrumentos como o trombone, por exemplo, a mediacdo semiotica
permite que o estudante transite de um nivel concreto de aprendizado, baseado em sons e
imitacdo, para um nivel abstrato, onde conceitos como harmonia, ritmo e fraseado estruturam
0 pensamento musical. Essa progressdo reflete 0 movimento descrito por Vygotsky, no qual o
processo interpsiquico é transformado em intrapsiquico, consolidando habilidades que
ultrapassam a mera reproducéo técnica.

Os signos, como mediadores simbdlicos, sdo fundamentais na organizacdo do
pensamento e na construcdo do conhecimento humano. No campo musical, eles permitem que
o individuo integre suas experiéncias culturais e historicas ao aprendizado técnico e criativo.
Como afirmou Vygotsky (2003, p. 73), “o controle da natureza e o controle do
comportamento estdo mutuamente ligados”, destacando a interdependéncia entre mediagdo

técnica e semidtica no desenvolvimento humano.
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Essa abordagem enfatiza a importancia de um ensino musical que valorize tanto os
aspectos técnicos quanto os culturais, promovendo uma educagdo integral que conecta o
sujeito a tradicdo historica e ao mesmo tempo fomenta a inovacao criativa.

Na mausica, os signos desempenham um papel central como mediadores entre o
intérprete e a obra. A notacdo musical, por exemplo, transcende sua funcdo grafica ao
organizar a percepcdo e o pensamento musical, permitindo a internalizacdo de conceitos
culturais e histéricos. Conforme Eyng e Galuch (2009, p. 136), os sistemas semidticos, como
a notacdo musical, desempenham papel crucial na regulacdo das interagfes sociais e das
préticas humanas.

Eyng e Galuch recorrem a VVygotsky em seu artigo:

De acordo com Vygotsky (1995, p. 83), “[...] todo estimulo condicional criado
pelo homem artificialmente e que se utiliza como meio para dominar a
conduta — propria ou alheia — ¢ um signo [...]” (Eyng; Galuch, 2006, p. 137).

Continuando no aprofundamento do conceito de signos na musica afirmam que:

Na area musical, em especifico, pode-se compreender como determinados signos e
palavras assumem um campo significativo complexo, pois para o seu entendimento
exige-se uma série de operacfes mentais. Como exemplo, cita-se o termo melodia.
Nos compéndios tradicionais de Teoria Musical, tal palavra geralmente é definida
como uma sucessdo de notas. Sabe-se, porém, que melodia ndo envolve tdo somente
uma sucessao de notas, mas pressupde a intencionalidade harmdnica do compositor,
0 movimento ritmico-dindmico, a organizacdo das notas em pequenos motivos e 0
emprego de determinada escala musical (Eyng; Galuch, 2006, p. 137).

Oliveira contextualiza com o pensamento vigotskiano: :

Quando trabalhamos com os processos superiores que caracterizam o funcionamento
psicolégico tipicamente humano, asrepresentagdes mentais da realidade exterior sao,
na verdade, os principais mediadores a serem considerados na relacdo do homem
com o mundo. E justamente a origem dessas representacdes que Vygotsky esta
buscando quando nos remete a criacdo e ao uso de instrumentos e de signos externos
como mediadores da atividade humana., no campo musical, inclui desde a técnica
instrumental até os aspectos expressivos e estilisticos (Oliveira, 2002, p. 24).

A reflexdo de Oliveira sobre os processos superiores do funcionamento psicologico
humano destaca a importancia das representacbes mentais como mediadores essenciais na
relacdo do homem com o mundo. No campo musical, essas representacfes incluem tanto os
aspectos técnicos quanto os expressivos e estilisticos, evidenciando como o0s signos e
instrumentos externos moldam as praticas artisticas. Nesse sentido, a evolucdo da notagdo

musical, desde os neumas*® medievais até as partituras modernas, ilustra a transformacéo

40 Os neumas eram figuras graficas usadas na idade média, que indicavam subidas e descidas da melodia.
Anteciparam a a notagdo musical moderna.
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cultural dos signos, que ndo apenas facilitam o registro e a transmissdo do conhecimento
musical, mas também ampliam as possibilidades de criacdo e interpretacao.

No ensino do trombone, a internalizacdo dos signos musicais possibilita que o aluno
desenvolva uma compreensdo profunda dos elementos musicais, como fraseado, dinamica e
articulacdo. Esse processo, ao conectar o aprendizado técnico a interpretacdo cultural e
historica, reflete o conceito de Vygotsky que 0s signos organizam o pensamento e promovem
0 autodominio. Dessa forma, a musica deixa de ser apenas uma pratica técnica para se tornar
uma linguagem simbolica que conecta o intérprete a uma rica tradi¢do cultural e promove a
criatividade.

Essa abordagem destaca como o0s signos musicais, ao serem internalizados,
transformam a relacdo do musico com a obra, proporcionando uma educacao musical integral

que valoriza tanto a técnica quanto a expressao artistica e a sensibilidade histérica.

3.6 A imaginacéo e a criacdo na perspectiva vygotskyana

Neste topico, exploraremos 0s conceitos de imaginacdo e criacdo dentro da Teoria
Historico-Cultural de Lev Vygotsky, destacando suas implicagdes e aplicacbes no campo do
ensino do instrumento trombone.

A imaginacdo é considerada por Vygotsky como sendo uma atividade criativa que se
baseia na capacidade do nosso cérebro de combinar elementos de forma inovadora. Para o

autor:

O cérebro ndo é apenas 0 6rgdo que conserva e reproduz nossa experiéncia anterior,
mas também o que combina e reelabora, de forma criadora, elementos da experiéncia
anterior, erigindo novas situa¢fes e novo comportamento. Se a atividade do homem
se restringisse a mera reproducdo do velho, ele seria um ser voltado somente para o
passado, adaptando-se ao futuro apenas na medida em que este reproduzisse aquele.
E exatamente a atividade criadora que faz do homem um ser que se volta para o
futuro, erigindo-o e modificando o seu presente. A psicologia denomina de
imaginacdo ou fantasia essa atividade criadora baseada na capacidade de
combinacdo do nosso cérebro (Vygotsky, 2012, p. 23).

Segundo Vygotsky, a imaginacdo se desdobra em dois tipos principais: a reprodutiva e
a criativa. A imaginagdo reprodutiva estd ancorada em memorias e descriches verbais,
permitindo a recriacdo de imagens conhecidas, sendo amplamente utilizada no contexto

educacional para a assimilacdo de novos conhecimentos.

Se observarmos o comportamento do homem e toda a atividade que desenvolve, com
facilidade reparamos que podemos distinguir dois tipos de atividade. A primeira, que
podemos designar de reprodutiva ou reprodutora, est4 associada, de modo intrinseco,
a nossa memdria; a sua esséncia consiste no facto de o homem reproduzir ou repetir
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modos de comportamento ja anteriormente elaborados e produzidos ou ressuscitar
tracos de impressdes anteriores (Vygotsky, 2012, p. 23).
Em contraste, a imaginacdo criativa transcende essas limitacbes, combinando

experiéncias passadas para gerar novas ideias e produtos, impulsionando avangos em campos
como a ciéncia, a arte. Esse tipo de imaginacao € crucial para a inovagéo e para a formacao de

novas préaticas sociais.

Todas as formas da imaginacdo criativa, incluem em si elementos afetivos. Isto
significa que toda a construcdo da fantasia, inversamente, influencia 0s nossos
sentimentos e, no caso de esta construcdo, por si s, ndo corresponder a realidade,
todos os sentimentos por ela desencadeados sdo reais, vividos verdadeiramente e
integrados pelo homem que os sente. Imaginemos uma situacdo simples de ilusdo
(Vygotsky, 2012, p. 39).

No desenvolvimento infantil, a imaginacéo é inicialmente rica em fantasia, evoluindo

com o tempo e a experiéncia para formas mais objetivas e criativas. Vygotsky argumenta que
a educacdo deve desempenhar um papel vital na promocdo da criatividade, enquanto
desenvolve uma postura critica em relacdo as proprias criacdes. Assim, a imagina¢do nao
apenas facilita a visualizacdo do que ndo existe, mas também possibilita a transformacéo
significativa do mundo ao redor.

Ao abordar o conceito de cria¢do, Vygotsky e outros tedricos, como Wundt, enfatizam
gue ndo ha uma distincao essencial entre a criacdo popular e a individual. Ambas as formas de
criacdo sdo moldadas por tradi¢bes culturais e técnicas, refletindo um esforco coletivo de
transformacdo e inovacdo. A criagdo artistica, seja ela de um pescador ou de um poeta
renomado como Puchkin, é vista como um processo continuo de significacdo e
ressignificacdo, onde a combinacdo de experiéncias pessoais e coletivas resulta em novas
formas de expressao e compreensao.

Na esfera musical, a criacdo ndo ocorre de maneira isolada, mas € influenciada por
uma diversidade de elementos socioculturais. A musicalidade é um fendbmeno dindmico, em
constante evolucdo e dialogo com diversas tradicdes e influéncias. Exemplos como a obra de
J. S. Bach, que integrou estilos de diferentes compositores, e a presenca de géneros como a
modinha na musica brasileira, ilustram como a criacdo musical € um processo integrador e
transformador.

A compreensdo de Vygotsky sobre imaginacdo e criacdo oferece uma base tedrica
solida para os alunos de musica desenvolverem performances que ndo apenas refletem uma
compreensdo técnica, mas também uma profunda conex&o cultural e pessoal. A capacidade de

imaginar e criar novas interpretagcfes musicais, ancoradas em uma rica tradigéo cultural e na
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experiéncia pessoal, é fundamental para a formagdo de musicos capazes de inovar e contribuir

de maneira significativa para a evolucdo da pratica musical.

3.7.1 Imaginacdo e criagdo como processos psicologicos essenciais na aprendizagem do

conceito musical

A imaginacdo é uma funcao psicologica tipicamente humana. Por meio dela, 0 homem
pode criar imagens mentais daquilo que nunca viu na realidade, antecipando planos e ideias
que ainda ndo se materializaram. Ela permite ao ser humano a capacidade de transformar o
mundo primeiro mentalmente e depois concretamente. Para Ignatiev (1960 apud Costa e
Lima, 2020, p. 253), “[...] a imaginacdo ¢ a criacdo de imagens com uma forma nova, ¢ a
representacdo imaginativa que depois se transformam em coisas materiais ou em atos praticos
do homem”). Segundo 0 mesmo autor, essa fungdo apareceu e se desenvolveu no processo de
trabalho, por meio do qual o homem transforma o mundo ao seu redor com objetivos
especificos e sempre orientado por um plano.

Rubinstein (1978) afirma que a imaginag&o esta intimamente relacionada a capacidade
de modificar o mundo, de transformar a realidade e de criar algo novo. De modo geral, a
imaginacdo é entendida como processos que se desenvolvem em imagens. Para Vygotsky
(2012, p. 25), “[...] todos os objetos do nosso cotidiano, ndo excluindo os mais simples e
habituais, sdo, por assim dizer, imaginacao cristalizada”.

Apesar de permitir a criacdo de imagens que ndo existem ou que ndo podem se
concretizar, a imaginacdo tem sempre como base a realidade objetiva e esta ligada a atividade
pratica (Ignatiev, 1960). A estreita relacdo entre imaginacdo, realidade e atividade préatica
também depende do conhecimento da realidade concreta, pois quanto mais rica é a
experiéncia, mais as criacdes se aproximam do que € real. Além disso, a imaginagdo esta
condicionada aos conhecimentos, interesses, costumes, capacidades e habitos de cada pessoa
(Ignatiev, 1960).

Rubinstein (1978) discute as formas inferiores e primitivas de imaginacdo, que se
apresentam de maneira involuntaria, sob a influéncia de necessidades e instintos néo
conscientes. Questdes emocionais normalmente estdo relacionadas as imagens formadas.
Segundo o tedrico, “[...] essa forma de imaginagdo ¢ encontrada em sua pura aparéncia apenas
em casos limitrofes nos niveis inferiores da consciéncia, nos estagios da sonoléncia e nos

sonhos” (Rubinstein, 1978, p. 365). A imaginagdo, enquanto funcdo psiquica superior,
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permite a formacdo e transformacdo de imagens de acordo com os objetivos da atividade
criativa consciente.

Ignatiev (1960) pondera que a imaginacdo pode se manifestar de forma involuntaria,
quando as imagens aparecem de forma ndo intencional, e voluntaria, quando hd um ato
intencional na formagdo de imagens. A imaginacdo voluntéaria pode ser dividida em dois
tipos: a imaginacao reprodutiva e a imaginacao criativa.

A imaginacdo reprodutiva esta associada a memoria, consistindo na reproducao de
modos de comportamento j& elaborados e produzidos, ou na ressuscitacdo de tragos de
impressdes anteriores (Vygotsky, 2012, p. 21). Ela se baseia na reproducéo de objetos ou
fendmenos que ja existem. Esse tipo de imaginacdo € comum em atividades como o ensino,
onde os alunos precisam reproduzir conceitos novos apresentados verbalmente pelo professor.

A imaginagdo reprodutiva pode ser um elemento significativo no aprendizado musical.
No processo de ensino musical, os alunos buscardo na imaginacao recursos para internalizar e
executar pecas musicais, recriando mentalmente instrucdes verbais, visuais e partituras. Essa
forma de imaginacdo também esta presente na pratica individual dos musicos, auxiliando na
visualizacdo mental de notas e movimentos, solidificando a memaoria muscular e a precisao
técnica.

A imaginacdo, segundo Vygotsky, & um processo psicoldgico intrinseco a criacdo
musical. Essa capacidade de formar imagens mentais a partir da realidade permite ao musico
transformar experiéncias passadas em novas expressdes musicais, criando melodias e
harmonias*! em tempo real. Na improvisacdo musical, o trombonista, por exemplo, usa sua
imaginacdo para combinar elementos musicais previamente assimilados, como escalas,
arpejos e frases melddicas criadas anteriormente por ele mesmo ou outros musicos,
adaptando-o0s ao contexto da sua prépria performance e ao dialogo na performance com outros
masicos. A imaginagdo aqui atua como um mediador entre o conhecimento musical
acumulado e a criacdo de algo novo, transformando a pratica do musico essencialmente em

uma acdo criativa.

41 Para 0 musico que toca um instrumento melddico geralmente é um desafio pensar na harmonia implicita em
cada harmonia, mas aqueles que adquirem essa habilidade, através do treino ou do estudo de um instrumento
harmonico complementar, enriquecem substancialmente sua interpretacéo, seja tocando aquilo que esta escrito
ou improvisando. Exemplos deste tipo de performance podem ser claramente percebidas em improvisacfes de
trombonistas que improvisam sem acompanhamento de instrumento harménico.
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A imaginacéo criativa, conforme descrita por Vygotsky, ndo € um processo que surge
de forma esponténea e desconectada da realidade, mas esta intimamente relacionada a pratica
e a experiéncia concreta do musico. Para improvisar, 0 trombonista precisa conhecer
profundamente os padrGes e estilos musicais, além de ter dominio técnico sobre o
instrumento. Quanto mais rico seus conhecimentos sobre seu instrumento e maior sua
compreensdo das estruturas harmonicas e ritmicas, mais elementos ele tera para manipular
durante a improvisacdo. Assim, a imaginacdo no processo de improvisacdo se alimenta da
memdria musical do intérprete, que reconfigura elementos conhecidos em novas
combinag0es, transformando a linguagem musical em uma forma de expressdo pessoal e
coletiva.

A relacdo entre imaginacao e realidade, destacada por Vygotsky, também se reflete no
fato de que a improvisacdo ndo é um processo puramente subjetivo, mas responde ao contexto
da performance, ao ambiente sonoro e as interagdes com outros musicos. O trombonista, ao
improvisar, deve ouvir atentamente as contribuicBes dos demais integrantes da banda,
reagindo e adaptando suas criacdes ao que esta sendo tocado ao seu redor. Esse dialogo
musical é, em si, uma forma de imaginacdo compartilhada, na qual os musicos constroem
juntos uma narrativa sonora que vai além do que cada um poderia criar isoladamente. Nesse
sentido, a imaginacdo na improvisagdo é simultaneamente individual e coletiva, possibilitando
a criacao de experiéncias musicais que refletem a interacdo viva entre técnica, conhecimento e
criatividade.

O segundo tipo de imaginacdo é a imaginacdo criativa, que consiste na criacdo de
novas imagens e praticas. Vygotsky (2012, p. 23) afirma que o cérebro ndo apenas conserva e
reproduz a experiéncia passada, mas também é um dérgdo combinatério, capaz de modificar
criativamente a experiéncia passada para criar novas situacbes e comportamentos. A
imaginacao criativa tem importancia social, possibilitando a invengdo de novos instrumentos,
a descoberta de leis cientificas e a criacdo de obras musicais significativas.

A imaginacdo criativa é sempre movida por uma necessidade ou problema social, o
que da forma aos produtos desse tipo de imaginacdo. Vygotsky (2012, p. 13) explica que a
criatividade € historicamente determinada e parte de um sistema de significados complexo,
gue se modifica ao longo do desenvolvimento humano. Ela se liga a realidade de varias
maneiras: pelas experiéncias anteriores, pela criagdo de novas experiéncias a partir da
imaginacéo, pelas emocdes e sentimentos, e pela criacdo de algo completamente novo que néo

existe na realidade.
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No contexto musical, a imaginacdo criativa é especialmente evidente em préticas
como a improvisacdo. No jazz, por exemplo, o musico utiliza suas experiéncias e
conhecimentos prévios para criar novas melodias e harmonias em tempo real. Essa habilidade
de criar algo novo e original, mesmo dentro de um contexto conhecido, é um exemplo claro
do que Vygotsky descreve como o0 cérebro combinatério — utilizando elementos da
experiéncia musical passada para criar novos comportamentos musicais no presente.

A imaginacdo criativa também se manifesta na experimentacdo com novas técnicas e
efeitos sonoros no trombone popular, como o uso de glissandos e surdinas. Para o professor
de trombone, incentivar a imaginacdo criativa nos alunos é fundamental para que eles
superem as limitacGes da imaginacdo reprodutiva e desenvolvam novas interpretacdes e
criagdes musicais.

Vygotsky (2009) assinala que a imaginagdo criativa se constroi a partir de elementos
tomados da realidade e reelaborados subjetivamente. A criacdo resultante retorna a realidade
com uma nova forca ativa, modificando 0 mundo ao seu redor. Portanto, a imaginacao criativa
ndo é apenas um divertimento ocioso da mente, mas uma funcdo vital para a transformacéo
social e cultural, que parte da combinacéo e reelaboragéo de experiéncias anteriores.

Para Vigotski (2009), o circulo completo da atividade criadora é “concluido quando
ela se encerra ou se cristaliza em imagens externas” (p. 39). Esse encerramento ¢ denominado
pelo autor como imaginacao cristalizada. Segundo o teorico, as diversas manifestacdes de
criagdo, entre as quais encontramos a arte, sdo viabilizadas pela objetivacdo de um ciclo
imaginativo que se encerra. Esse percurso imaginativo que ira se cristalizar, por sua vez, é
constituido por alguns fatores, entre eles destacamos a necessidade de adaptacdo do ser
humano ao meio que o cerca. Pois, um ser adaptado ndo possui necessidades de criacdo, nem
desejos, nem anseios de mudanca. Assim, a inadaptacdo impulsiona as acgdes inventivas e
criativas. Portanto, a criacdo implica, ainda, em um processo de cristalizagdo da imaginacéo,
ou seja, a passagem das ideias para a realidade concreta, onde elas ganham forma e
modificam o meio.

Existe ainda uma ressurreicdo espontéanea de imagens, que deriva de algo que “[...]
ocorre de repente, sem motivos aparentes” ( Vigotski, 2009, p. 40). A criacdo espontanea ¢
uma espécie de origem motriz da criagdo, onde “os motivos existem [necessidades, desejos,
anseios], mas as acOes estdo ocultas em formas latentes do pensamento por analogia, do
estado afetivo, do funcionamento inconsciente do cérebro” (Ribot apud Vigotski, 2009, p.

40). Dentre esses motivos, as laténcias sdo também propulsoras da imaginacao cristalizada.



131

Em terceiro lugar, a subordinacdo da imaginacdo esta ligada a experiéncia que “[...]
depende da capacidade combinatoria e do seu exercicio, isto €, dos frutos da imaginacao em
forma material” (p. 41). As criagdes dependem do conhecimento elaborado pelo sujeito,
adquirido em um percurso académico, pratico, experienciado e esse conhecimento é
impulsionado pelas condiges historicas e culturais em que ele se encontra.

Desse modo, ndo ha criacdo sem apropriacdo e repeticdo, tanto em Vigotski quanto em
Bakhtin; ndo ha novidade sem assumir e incorporar 0 antigo, ou seja, 0 antigo passa a se
revestir do novo, do atual. Nesse sentido, qualquer objeto ou ato criativo parte desse sistema
dialético e, portanto, do contraditorio que abarca o atual e o anterior ao mesmo tempo.

Dessa forma, de acordo com Vygotsky, os processos mentais funcionais sdo, em certa
medida, processos imaginativos, isto quer dizer que a singularidade da imaginacéo reside no
fato de que as imagens das experiéncias prévias se alteram, constituindo outras e novas
imagens. Trata-se de uma atividade mental que modifica as conexdes ja estabelecidas entre
imagem e objeto, produzindo outra imagem figurativa. A imagem assim produzida opera
como modelo psiquico a ser conquistado como produto da atividade orientada por ele, ou seja,
por meio desse processo se constroi a imagem antecipada do produto da atividade (Martins,
2011, p. 180).

Por conseguinte, segundo o tedrico, o processo de criagdo ndo se dissocia do
fendmeno produtivo da memoria; ou seja, esse processo se consolida através de uma
variedade de interacbes que o individuo estabelece com o seu ambiente social e cultural,
tornando-se mais rico ou mais limitado conforme a qualidade de suas experiéncias (Vigotski,
2011).

O ato de criar ou amoldar, dar forma, envolve a reelaboracdo interna das experiéncias
sociais, na relacdo que Gonzélez Rey (2013) chama de semiotico-emocional. Isso quer dizer
que no processo de reconstrucdo subjetiva estdo implicados os elementos simbolicos
permeados pelas emocBes que d&do sentido as relagcdes dos individuos com o seu meio. Dessa
forma, a base psicoldgica que constitui o individuo como ser criativo esta relacionada ao
contexto e a diversidade de significados que o envolvem, bem como as suas motivagdes, que
séo de ordem afetiva e cognitiva.

Quanto a imaginacdo criativa, Rubinstein (1978) destacou trés caracteristicas. A
primeira compreende o validar de novas conexdes entre elementos que integram imagens
produzidas pelas experiéncias e conhecimentos prévios. Segundo o autor, essa € a

caracteristica basica do avanco qualitativo das producdes humanas, especialmente no que
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tange a criacdo cientifica e tecnoldgica (Martins, 2011, p. 182). A segunda caracteristica
engloba projecdes que apontam um futuro distante, ideias imaginarias, como foi a criacdo do
avido, por exemplo. A terceira caracteristica diz respeito a imaginacdo artistica, na qual um
contexto ideal prévio se expressa de forma concreta e plastica. Uma imaginacao
multiplamente criativa advém de inimeras relagdes. Esse processo, por sua vez, vincula-se ao
préprio desenvolvimento do psiquismo, especialmente pela intersecdo com a linguagem, com
0 pensamento e com os sentimentos (Martins, 2011, p. 183).

Retomando, como surge a capacidade de combinar e criar e, em especial, como isso
ocorre na musica? Essa atividade ndo surge de imediato, mas ocorre de forma lenta e gradual,
seguindo de formas mais simples a complexas durante as etapas etéarias de desenvolvimento
(Vigotski, 2009, p. 19).

Em primeiro lugar, toda imaginacdo se constroi sempre de elementos tomados da
realidade. A funcdo combinadora de nosso cérebro cria algo totalmente novo em relacéo a sua
funcdo conservadora existente, porém, o ato de recombinar demonstra alta complexidade.
Portanto, a acumulacdo da experiéncia € o primeiro momento de um processo de imaginacao e
criacdo. A conclusdo pedagdgica resulta de uma multiplicacdo de experiéncias solidas para a
atividade de criagdo, porque “quanto mais a crianga viu, ouviu e vivenciou, mais ela sabe e
assimilou, atraves de atividades diversificadas, mais significativa e produtiva sera a atividade
de sua imagina¢do” (Vigotski, 2009, p. 23) e a crianga terd acesso a produgdo historico-
cultural. Como exemplo, tomamos a ideia de um concerto num contexto de significacdo, seus
elementos componentes sdo tomados da realidade e recombinados através de elementos
utilizados para sensibilizar o publico, tais como o uso de escala menor, pois gera uma
sensacdo melancolica ao ouvinte, enquanto uma escala maior proporciona uma sensacao de
alegria na consciéncia do publico. A recombinagdo busca memorias nos encadeamentos
harmonicos e nas melodias, nos ritmos e nos estilos dos ambientes onde se ouviu previamente
uma musica que produziu uma memoria afetiva, estes é que sdo os tracos fantasticos, e ndo os
seus elementos primarios como a melodia, a harmonia e o ritmo.

A combinacéo e criagdo no musico instrumentista € um processo continuo de estudo e
pratica, onde a acumulacdo de experiéncias musicais e a transformacgdo dessas vivéncias
alimentam sua imaginacéo e criatividade. Esse processo evolui conforme o musico se expde a
diferentes estilos, praticas de repertério, agregando elementos que podem ser combinados de
novas maneiras. Através do estudo e da préatica, o instrumentista adquire uma compreensdo

das nuances musicais, como o uso de diferentes escalas para evocar emogdes (exemplo,
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escalas gregas), o que lhe permite criar musicalmente de forma original.

A criatividade do mdsico se manifesta na sua habilidade de associar e reinterpretar
memorias musicais durante a performance. Quando improvisa ou adapta uma peca, ele
reorganiza suas lembrancas afetivas e musicais, gerando novas conexdes. Isso vai além de
aspectos técnicos, abrangendo a evocacao de atmosferas e sentimentos que sdo percebidos
tanto por ele quanto pelo pablico. Assim, a imaginacdo musical transforma a realidade sonora,
permitindo ao trombonista expressar sua individualidade e agregar ao didlogo musical.

A vivéncia e a socializacdo enriquecem o fazer musical ao se unirem a imaginacao,
que é o reino da fantasia. A imaginacdo é despertada e ganha forma por meio das experiéncias
de outras pessoas, transmitidas a nos atraves de relatos, literatura e outras formas de expressao
artistica. Elementos como as narrativas e seus efeitos sobre os ouvintes tém o poder de
mobilizar e criar imagens mentais que geram novas combinagdes, contribuindo para a
construcdo de nossa prépria experiéncia. A experiéncia dos outros, quando compartilhada,
permite ao ouvinte imaginar o que ndo foi vivenciado diretamente, possibilitando a
assimilacdo de vivéncias histdrico-sociais que ampliam nossa compreensdo. Assim, a
experiéncia pessoal se torna mais rica a medida que incorpora essas vivéncias compartilhadas,
integrando-as ao nosso repertorio. Neste caso, a experiéncia direta nutre a imaginagdo; no
outro, € a imaginacdo que amplia e transforma a experiéncia (Vigotski, 2009, p. 24).

Um exemplo claro disso na musica é a obra Romeu e Julieta de Tchaikovski (estreado
em 1880), um poema sinfénico que contém uma narrativa interna. A composic¢do traz a tona
momentos de encontro, paix@es, conflitos, amor proibido e tragédia, conduzindo a uma
experiéncia de catarse. Nesse contexto, a musica atua como uma forma de linguagem que
comunica a experiéncia cultural humana de maneira ampla, ndo apenas pela sua forma sonora,
mas pela sua capacidade de evocar e compartilhar imagens e sentimentos. Isso demonstra que
a imaginacgdo criadora ndo se baseia apenas em experiéncias diretas e imediatas, mas & um
fendmeno complexo, alimentado pelas maltiplas influéncias que integram 0 processo

comunicativo e cultural.

3.6.1 Audicéo critica e aprendizagem do instrumento trombone

Um elemento importante para o desenvolvimento da musicalidade é a audicdo critica.
Essa préatica vai além da escuta pura e simples, pois envolve uma analise consciente e

reflexiva sobre os elementos musicais, como melodia, harmonia, ritmo e a interpretacdo dos
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masicos. Através da audicdo critica, o estudante de musica aprende a perceber detalhes sutis e
as intencbes expressivas nas performances, 0 que enriquece seu repertorio mental de
referéncias musicais e fortalece sua capacidade de criar novas interpretacdes. Assim, a
audicdo critica serve como uma ponte que conecta a experiéncia pratica de ouvir misica com
a elaboracdo de imagens musicais em sua mente, que serdo arcabougo para uma imaginacgao
criativa.

No contexto da criacdo musical, especialmente em praticas como a improvisacéo, a
audicdo critica se torna uma ferramenta indispensavel. Através da anélise de gravagdes e
performances ao vivo, o musico pode identificar e internalizar padrées melddicos, variagdes
ritmicas e diferentes abordagens interpretativas. Esse processo alimenta sua imaginacao,
fornecendo material para a criacao de novas combinag6es durante a performance.

A audicdo deve ser concatenada através de anotagdes, com o0 apontamento de trechos,
passagens importantes, tonalidades utilizadas, forma e estilo, um processo que auxilia em
muito a organizacao do pensamento, mas é pouco utilizado pelos alunos atualmente.

A integracdo entre teoria e pratica nos estudos musicais possibilita uma compreensao
mais profunda das complexidades do fazer musical, permitindo que a unidade entre ambos se
manifeste de forma clara. No continuo movimento entre teoria e préatica, a teoria deve ser
aplicada de volta a pratica, enriquecendo e transformando as a¢des do musico. Esse processo
dialético facilita uma apropriacdo mais solida da cultura musical, ao mesmo tempo em que
fortalece a atuacdo do mdsico, tornando-0 mais consciente e reflexivo sobre suas préprias
praticas.

Embora a audicdo critica seja um recurso poderoso para o desenvolvimento da
musicalidade, ela também pode, em algumas situacdes, incentivar excessivamente a imitacao.
O estudo atento de gravagdes e performances de outros musicos pode levar o estudante a
reproduzir as interpretacdes e escolhas expressivas desses artistas, em vez de buscar sua
propria voz. Essa tendéncia a imitacdo € particularmente presente quando o aluno se
concentra exclusivamente em copiar os detalhes de uma performance, sem refletir
criticamente sobre as razdes por trés das escolhas musicais do intérprete original. Por isso, é
fundamental equilibrar o processo de escuta com uma anélise que promova a individualidade
criativa do estudante, incentivando-o a compreender os fundamentos da interpretacdo, ao
invés de apenas replica-la. Este cuidado deve observado pelo professor. Uma obra gravada

traz consigo as impressOes interpretativas daquele mdsico que a registrou. Essas
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interpretacdes sdo Unicas e refletem a criagdo interna desses artistas, que naturalmente serdo

diferentes das de outros musicos.

3.6.2 O papel da consciéncia musical na aprendizagem e desenvolvimento do estudante

de musica

Segundo Bernardes (2010) a consciéncia é um fendmeno psiquico exclusivo dos
humanos, que se desenvolve atraveés da interacdo social e da mediacdo por signos e
linguagem. Ela (a consciéncia) esta relacionada a capacidade de refletir a realidade objetiva e
depende do significado social acumulado e transmitido historicamente através da linguagem.
No entanto, a consciéncia nao é apenas um reflexo passivo do mundo, mas um produto ativo
da atividade dos individuos no contexto social (p. 309, 310).

A consciéncia humana estd profundamente ligada a linguagem, que carrega
significados socialmente acumulados. Esses significados permitem que os individuos tenham
uma percepcdo consciente da realidade. A consciéncia é formada e transformada através da
atividade social dos individuos. A interacdo com outros e a apropriacdo dos conhecimentos
acumulados pela humanidade sdo cruciais nesse processo. A consciéncia é entendida como
resultado das relacGes sociais e das significacbes elaboradas pela sociedade ao longo de sua
historia. Essas relagdes e significagbes mediam a individualidade e as potencialidades
humanas.

O trabalho social e a linguagem sdo fundamentais para o desenvolvimento da
consciéncia. Contudo, na sociedade capitalista, a fragmentacdo do trabalho e a alienacdo
impedem a plena objetivagdo da consciéncia. Como fendmeno psiquico, a consciéncia regula
a conduta humana ao vincular as necessidades individuais as condi¢Ges objetivas da vida em
sociedade. Esse processo € essencial para o desenvolvimento humano, que ocorre através da
atividade mediada e da socializagao.

Assim, temos que a consciéncia é uma construcdo social e historica, que se forma
através da linguagem e da atividade social, refletindo a complexa interagéo entre o individuo e
0 mundo social e objetivo, com implicagdes no ensino musical.

Ao aprender a tocar um instrumento musical, o estudante de musica decodifica a
notacdo musical que carrega significado socialmente acumulado. Cada nota, pausa e simbolo
na partitura tém um significado especifico que foi desenvolvido historicamente e

compartilhado na comunidade musical. A compreensdo desta notacdo permite ao musico
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desenvolver uma percepcdo consciente da musica que estd sendo tocada, assim como a
linguagem permite a comunicacao de pensamentos.

Tocar um instrumento musical e interpretar partituras sao atividades profundamente
sociais. O estudante de musica ndo apenas aprende através da interacdo com professores e
colegas, mas também se insere em uma tradicdo musical que transcende geracGes. Durante a
pratica e performance, o masico internaliza conhecimentos acumulados pela humanidade,
como técnicas de execucdo e estilos interpretativos, mediadas pelas interaces sociais na
escola de musica ou na orquestra.

A habilidade de tocar um instrumento e interpretar partituras é resultado das relagdes
sociais e das significacfes elaboradas pela comunidade musical. Cada peca de musica e cada
técnica de execucdo tém uma histéria e uma cultura associadas que o musico se apropria ao
longo de sua formacdo. Ao participar de ensaios e performances, 0 mdsico se engaja nas
relagbes sociais que mediam sua individualidade como musico e as potencialidades
desenvolvidas historicamente pela comunidade musical.

A prética instrumental pode ser vista como um trabalho socializado, onde a
experiéncia musical acumulada pela humanidade € transmitida de professor para aluno. No
entanto, a alienacdo pode ocorrer se 0 musico se sentir desconectado do significado mais
profundo da mdsica, tratando-a apenas como uma série de técnicas a serem dominadas sem
entender seu contexto cultural e historico. Superar essa alienacdo envolve uma
conscientizacdo do papel da musica na sociedade e uma conexao mais profunda com o
significado e o sentido das pecas executadas.

A consciéncia do masico regula sua conduta ao vincular suas necessidades e objetivos
(como a expressdo artistica e a comunicacdo emocional) as condi¢bes objetivas da préatica
musical (como técnica e teoria musical). Esse processo é essencial para o desenvolvimento do
musico, que ocorre atraves da atividade mediada pela partitura e pela interacdo social. A
pratica musical, nesse sentido, ndo é apenas um contexto para o desenvolvimento, mas um
elemento determinante no processo de humanizagdo do masico.

Ao tocar um instrumento musical e interpretar partituras, o estudante de musica esta
engajado em uma atividade que exemplifica 0s conceitos de consciéncia discutidos por
Bernardes (2010). A pratica musical é mediada pela linguagem (notacdo musical),
socialmente contextualizada, ¢ fundamental para o desenvolvimento da consciéncia musical

do individuo. Ela regula a conduta do musico, permitindo que ele se aproprie dos significados
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acumulados pela tradicdo musical e os atualize em sua performance, criando uma experiéncia
musical rica e consciente.

A consciéncia musical, conforme discutido, € profundamente moldada pelos processos
de imaginacdo, criagdo e audicdo critica, sendo esses elementos fundamentais para o
desenvolvimento integral do musico. A imaginacdo permite ao mdusico transformar e
reinventar experiéncias musicais, projetando novas possibilidades sonoras a partir de
referéncias acumuladas. A criacdo, por sua vez, € 0 momento em que a imaginacdo se
cristaliza em novas expressdes musicais, seja por meio da improvisacdo ou da composicéo,
refletindo a capacidade do individuo de ir além da simples reproducéo e trazer algo inovador a
tradicdo musical. A audicdo critica, entdo, complementa esse ciclo ao promover uma escuta
ativa e analitica, que nao so6 alimenta a imaginacdo do musico com novas ideias e estilos, mas
também oferece um espaco de reflexdo sobre as interpretacGes alheias e as suas proprias.

Esses processos interagem com a consciéncia musical ao fornecer ao musico as
ferramentas para interpretar a musica de forma mais consciente e criativa. Ao praticar a
audicdo critica, por exemplo, o masico pode distinguir nuances interpretativas que
enriquecem sua propria interpretacdo, a0 mesmo tempo em que a criagdo musical, sustentada
por uma imaginacdo bem desenvolvida, permite uma renovacéo constante de suas abordagens
performaticas. Dessa forma, a consciéncia musical emerge como uma sintese dessas praticas,
onde o masico internaliza os significados culturais e histéricos da masica e os atualiza em sua
pratica, contribuindo para a continuidade e a renovacdo da tradicdo musical. Assim, 0
desenvolvimento da consciéncia musical, ancorado nesses processos, garante que a pratica

musical do individuo contribua com o fazer musical coletivo.

3.6.3 Processos de criagdo em tempo real: a improvisagdo como um elemento

fundamental da criacdo musical e aprendizagem do estudante de musica

A criagdo musical se manifesta de diversas formas, como na composi¢cdo, na
interpretacdo e na improvisagdo, cada uma com caracteristicas e relevancias proprias. O
compositor elabora a musica e a registra, enquanto o intérprete traz a obra a vida,
introduzindo nuances interpretativas que dialogam com o texto musical, explorando
articulacdes, dindmicas e sonoridades de forma pessoal e criativa. Essas nuances, como a
decisdo de ajustar a dindmica em funcdo do contexto de uma performance orquestral,

representam uma criagdo em tempo real. Esse processo de criagdo em tempo real pode ser
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muito discreto o que ndo acontece com a improvisacdo melddica.

A improvisacdo € uma forma de criacdo que envolve a construcdo musical em tempo
real de maneira espontanea, permitindo uma interacdo direta com os elementos da musica,
como ritmo, melodia e harmonia. Diferentemente da composicdo, que € planejada, e da
interpretacdo, que trabalha a partir de uma obra preexistente, a improvisagdo exige um
equilibrio entre liberdade criativa e dominio técnico, tornando-se uma expressao imediata do
pensamento musical.

No entanto, mesmo fora do contexto da improvisagdo, 0 musico que interpreta realiza
criagdes em tempo real, seja ao adaptar dindmicas para equilibrar sua presenca em um
conjunto orquestral, seja ao ajustar fraseados para dar maior expressividade a obra. Essas
decisbes, assim como a improvisacao, estdo alinhadas as concepc¢des de Vygotsky sobre a
Imaginacdo e a criagdo como processos que permitem ao ser humano transcender a
experiéncia imediata. Assim, tanto na improvisacdo quanto na interpretacdo, o ato criativo é
essencial, refletindo a subjetividade, a sensibilidade e a criatividade do musico em cada
performance.

Quanto a habilidade da improvisacdo melddica (ou ritmica) o musico precisa de uma
preparacdo cognitiva, que organize mentalmente sua performance. Santiago (2001) destaca
que “é¢ importante para o musico ter uma concepg¢ao clara da obra que ird intermediar na
presenca dos ouvintes. Esta concepc¢do é elaborada durante inumeraveis horas de estudo em
que mecanismos musculares, afetivos e mentais se conjugam para fazer soar musica” (p. 164).

Um processo que se mostra essencial para o desenvolvimento de habilidades
interpretativas e criativas é o ensaio, através do qual o musico antecipa a execu¢do musical
final. No entanto, para realiza-lo de forma eficaz, é indispensavel que o aluno amplie suas
referéncias musicais por meio da escuta de um repertério variado. Essa pratica possibilita a
internalizagdo de signos e conceitos musicais, como alturas, ritmos e expressdes, que séo
fundamentais para uma execucdo artisticamente consciente. Nesse contexto, o professor
desempenha um papel crucial ao incentivar o contato com diferentes estilos e géneros
musicais, propondo a audi¢do de obras que abranjam contextos historicos e culturais diversos
do seu.

Quanto a improvisagdo (em suas variadas formas), o estudante lida simultaneamente
com os fundamentos de composi¢édo, audigédo e performance, refletindo sobre conceitos como
armagdes de clave, construgdo de harmonias, sentido musical da frase e estrutura da peca.

Esse processo estimula uma compreensdo mais profunda da interacdo entre as vozes e da
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intensidade adequada em cada parte, promovendo uma interpretagdo musical mais consciente
e refinada. Ideias proprias sdo colocadas em préatica no ato de tocar e podem demonstrar uma
evolucdo sobre os contetdos apreendidos anteriormente dando indicacdes ao professor de
novos conceitos e técnicas que poderdo ser adicionadas ao repertorio do masico.

A improvisagdo, por sua natureza, manifesta-se de formas variadas em diferentes
estilos musicais, como jazz, bossa nova, choro, samba e masica folclérica. Cada uma dessas
vertentes € de grande artistico unico, refletindo as nuances culturais e estilisticas de seus
contextos de origem. Essa diversidade de manifestagcbes refor¢a a importancia de uma
abordagem pedagdgica que valorize tanto a riqueza dessas tradi¢des quanto a inovagao.

A improvisacdo, por esséncia, € um processo criativo que exige que o masico faga uso
tanto da imaginacao reprodutiva quanto da criativa. Na base desse processo, esta a imaginacao
reprodutiva, que permite ao intérprete acessar, durante a performance, elementos musicais
previamente assimilados ao longo de sua formacdo. Esses elementos incluem frases
melddicas, estruturas harmonicas, estilos ritmicos e até mesmo padrdes interpretativos que o
musico aprendeu ao longo de sua experiéncia musical. Ao tocar, 0 intérprete evoca
mentalmente essas referéncias, reorganizando-as para adaptar-se ao momento presente da
performance.

No entanto, a improvisacdo vai além da simples repeticdo de padrBes ja conhecidos.
Ela envolve a imaginacdo criativa, que permite ao musico combinar esses elementos de
maneira inédita, criando algo totalmente novo a partir de fragmentos conhecidos. Vygotsky
descreve 0 processo criativo como a habilidade de recombinar experiéncias passadas de forma
inovadora, e isso se manifesta claramente no ato de improvisar. O mausico utiliza as
ferramentas técnicas e teoricas adquiridas, mas as transforma conforme a necessidade
expressiva do momento, criando novas frases melddicas, dindmicas ou variag@es ritmicas que
nunca foram tocadas antes.

Conforme Vygotsky, a criagdo, mesmo em formas livres como a improvisagao, esta
sempre ancorada na realidade social e nas interacdes simbolicas que moldam o individuo. Na
improvisacdo musical, essa relagdo se manifesta nas influéncias absorvidas pelo intérprete,
vindas de outros mausicos, diferentes estilos e experiéncias musicais coletivas. A troca de
simbolos implicitos, como olhares, gestos e varia¢fes sutis de dindmica e ritmo durante uma
performance, evidencia como a imaginagdo criativa se entrelagca com a vivéncia social. Além
disso, a improvisacao envolve a antecipacdo mental de possiveis dire¢cdes musicais, na qual o

masico projeta-se no futuro ao imaginar como certas sequéncias de notas e harmonias seréo
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recebidas ou como um fraseado dialogara com os demais musicos. Esse processo de
visualizacdo mental demonstra a aplicacdo da imaginacao, permitindo ao musico selecionar e
concretizar suas ideias no momento da performance. Assim, a improvisacdo combina
imaginacdo reprodutiva e criativa, recriando experiéncias passadas e, simultaneamente,
transcendendo-as para criar algo novo e original. Isso reflete a esséncia do processo criativo
humano: a capacidade de transformar a realidade e criar novas formas musicais,
profundamente conectadas tanto a experiéncia pessoal quanto a dimenséo social da musica.

Para um dos estudiosos do tema no Brasil, Dauelsberg (2001), a improvisacéo é uma
das manifestacbes mais antigas assumindo caracteristicas distintas ao longo do tempo.
“Poderia-se supor que a improvisacdo musical devera ser tdo antiga quanto a propria
existéncia da mausica, pois ela ndo poderia passar a existir sem um meio através do qual se
utilizasse a improvisagdo como uma ferramenta” (Daulsberg, 2001, p. 15).

Dauelsberg prossegue nos trazendo defini¢cdes de varios autores. Para Willi Apel ¢ “a
arte de executar musica espontaneamente sem a colaboracdo de partitura ou texto-memoria”
(apud Dauelsber, 2001, p. 64). Segundo a New Harvard Dictionary of Music ¢ “a criacdo de
musica durante o ato de performance (2001, p. 64).

Ainda segundo Michéal O'Suilleabhain ¢ “o processo de interagdo criativo (em publico
ou solitario; consciente ou inconsciente) entre o musico executante e um modelo musical o
qual pode ser mais ou menos fixado” (apud Dauelsberg, 2001, p. 65).

E de acordo com 0 GROVE’s Dictionary of Music and Musicians,

é [a] criagdo de uma obra musical ou de sua forma final a medida que esta sendo
executada. Pode significar a composicdo imediata da obra pelos executantes a
elaboracdo ou ajuste de detalhes numa obra ja existente ou qualquer coisa dentro
desses limites (apud Dauelsberg, 2001, p. 64).

E temos em Jardim a informag¢do que “a improvisacdo equivalente ao grego
‘autoshediazzo’ significa ‘trazer a superficie aquilo que lhe € proprio’. ‘Autos’ significa ‘eu
proprio’. ‘Automatizar’ equivale a ‘tornar espontaneo fazer espontaneamente a partir do seu
proprio movimento’” (apud Dauelsberg, 2001, p. 60).

E importante ressaltar o carater temporal e Gnico da improvisagdo. A medida que o
musico cria a musica “a medida que estd sendo executada” sem a limitacdo de se tocar uma
melodia previamente escrita pelo autor da obra, ele cria algo novo e singular. Ndo havera
outra frase musical criada igual aquela. Quando o masico cria sua improvisagdo sobre um
tema previamente composto, ele também se torna um cumplice com o autor original, e surge
uma co-criagao.

A improvisagdo, entdo, transcende a mera execugdo musical e se torna uma expressao



141

intima e profunda do intérprete, onde cada performance ¢ uma janela Unica para a alma do
musico. Nesse contexto, a improvisacdo ndo é apenas um ato criativo, mas um dialogo vivo
entre o presente e 0 passado, entre o intérprete e 0 compositor, e entre a tradi¢do e a inovacao.
Este fendmeno revela uma caracteristica da mdsica, ser uma arte dindmica e em constante
transformacdo, onde cada nota improvisada carrega consigo a histdria e a identidade do
musico e da sociedade na qual ele esta inserido, a0 mesmo tempo em que contribui para a
evolucéo continua da masica como um todo.

No entanto, ao analisar as metodologias tradicionais de ensino do trombone, percebe-
se uma lacuna significativa: a falta de énfase na improvisacdo e na criagdo musical. Muitas
abordagens pedagogicas se concentram quase exclusivamente na técnica, na leitura de
partituras e na reproducdo fiel das obras escritas, negligenciando a importancia da criatividade
e da expressdo pessoal no processo de aprendizado. Essa pratica pode limitar o
desenvolvimento artistico dos estudantes, reduzindo-os a meros executores de obras pré-
existentes, em vez de incentiva-los a se tornarem musicos completos e criativos.

A improvisacdo esteve presente nos primérdios da mdsica cristd através de
manifestacbes emocionais e espontdneas ligadas a momentos de éxtase (Ferand apud
Dauelsberg, 2001, p. 20). O mesmo autor destaca elementos da improvisacdo nos adornos
merismaticos do canto ambrosiano e gregoriano (ibidem).

A improvisacao esteve presente no periodo barroco, nos acompanhamentos feitos pelo

0rgdo, nas Gperas e em outras formas musicais.

No inicio do periodo barroco, a ornamentagdo estendida igualmente para formas
seculares e sagradas, as arias da Opera e do oratério, as cantatas e ‘concertos
sagrados', as cancgdes e pecas solo de todos os tipos, e apareceu também nas formas
crescentes da masica instrumental, especialmente sonatas e concertos. [...] Mesmo
muito mais tarde, quando o periodo barroco atingiu seu apogeu, Paganini poderia
escrever: “Meus deveres exigem que eu toque em dois concertos a cada semana ¢
sempre improviso com acompanhamento de piano. Escrevo este acompanhamento
com antecedéncia e trabalho com meu tema no decorrer da improvisagdo” (Bailey,
1993, p. 19).

Atualmente a improvisagdo tem estado presente principalmente no jazz, entendendo o
jazz como um estilo musical que inicialmente surgiu nos EUA, porém se expandiu para
muitos paises.

A improvisacdo é uma das manifestagcbes da criatividade na musica. Ela deve ser
contextualizada de acordo com o estilo musical no qual o musico esta inserido. Um musico

gue toca em uma orquestra sinfonica raramente tera a oportunidade de improvisar novas
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melodias. No ambiente da musica classica*?, os misicos precisam se ater com alto grau de
fidelidade ao que esta escrito na partitura, e ndo é adequado realizar mudancas na duracéo das
notas ou acrescenta-las. Nesse caso, a criacdo ocorrerd nas escolhas de dinamicas e nas
nuances expressivas. O musico deverd identificar o volume de som mais adequado para a
execucao de determinado trecho, considerando o estilo da época, 0 tamanho da orquestra, o
tamanho do teatro e outros aspectos.

E essencial desenvolver uma literatura pedagdgica para o ensino do trombone que
valorize a improvisagdo e a criacdo musical, enriquecendo a formacdo dos trombonistas e
contribuindo para a inovacdo e revitalizacdo da musica. Esse enfoque permitiria que o musico
explore sua prépria identidade e fortaleca o ato de criar musica com originalidade,
promovendo uma educagdo onde técnica e criatividade caminhem lado a lado. Ao incentivar a
improvisagdo nas aulas de trombone, cria-se um ambiente de aprendizado dialético, no qual a
unidade entre educacdo e pratica musical é reforcada, resultando em intérpretes versateis,
capazes de se expressar autenticamente e de dialogar com a tradi¢cdo de forma inovadora.

Diante da diversidade de manifestacGes da improvisacao e da criacdo musical, torna-se
evidente que esses processos ndo sdo apenas ferramentas artisticas, mas elementos
fundamentais para o desenvolvimento integral do muasico. A improvisagdo, seja no jazz, no
barroco ou em manifestacGes folcldricas, revela-se como um espaco privilegiado para o
exercicio da criatividade, da expresséao individual e do didlogo cultural.

Incorporar a improvisacdo e a criagdo musical no ensino do trombone é um passo
essencial para formar musicos que ndo apenas dominem o instrumento, mas que também
sejam capazes de explorar sua propria identidade artistica. Esse enfoque promove a
internalizacdo de conhecimentos tedricos e praticos, que sdo entdo reorganizados
criativamente durante a performance, transformando o musico em um agente ativo na
construcdo do discurso musical.

Além disso, € crucial compreender a improvisagdo como um processo dialdgico que
conecta 0 passado e o presente, a tradicdo e a inovacgdo. Ao improvisar, 0 musico ndo apenas
resgata elementos historicos e culturais, mas também os reconfigura para atender as demandas
expressivas do momento, criando novas formas de interagdo com o publico e com outros

musicos.

42 Utilizo o termo musica classica para me referir a musica erudita e nédo ao estilo classicismo, que foi posterior
ao barroco.
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Por fim, a criagdo melddica e a improvisacdo devem ser contextualizadas em cada
estilo musical, incentivando os estudantes a dialogar com diferentes tradicGes e desenvolver
uma abordagem reflexiva e autbnoma. Cabe ao professor orientar esse processo, fornecendo
estimulos, repertdrios e ferramentas pedagdgicas que inspirem os alunos a transcenderem o
papel de meros executantes. Dessa forma, a educacdo musical do trombone pode evoluir para
um modelo mais inclusivo, criativo e transformador, no qual técnica e sensibilidade artistica
caminhem lado a lado, preparando musicos ndo apenas para 0 mercado, mas também para a

constante renovacao da linguagem musical.

3.6.4 Criagéao e forma

A musica é uma arte com grande poder de contagio sobre 0s ouvintes e essa forca esta
diretamente ligada a coeréncia da forma. Esta € uma caracteristica ndo somente da mausica,
mas também de outras formas artisticas.

A forma na musica desempenha um papel fundamental na maneira como a obra é
percebida e experimentada pelo musico e pelo ouvinte, garantindo a coeréncia. Por permitir
gue os elementos que compdem a composicdo musical — como melodia, harmonia, ritmo e
textura — sejam concebidos dialeticamente, possibilita a criacdo de uma experiéncia estética
que estad acima da execucao musical em si. Nessa perspectiva, enquanto a melodia se constitui
no guia da peca, a harmonia lhe oferece suporte e profundidade. Ao mesmo tempo, 0 ritmo
organiza as dura¢6es das notas ao longo do tempo, conferindo pulsacdo e movimento a obra, e
a textura, como resultado da combinacdo de diferentes linhas melddicas e harménicas,
contribui para uma sonoridade mais rica e complexa. A interacdo desses componentes define
a estrutura da composicéao, conferindo-lhe sentido e direcdo, evidenciando a unidade dialética
entre os elementos musicais.

Existem diferentes formas de composicdo musical, cada uma com caracteristicas
especificas que influenciam a maneira como a obra é percebida. A forma binéria, dividida em
duas partes, e a ternaria, com trés se¢des, exemplificam a organizacao estrutural classica. O
rondo, ao alternar um tema principal com se¢des contrastantes, cria variagdes dindmicas.
Formas mais complexas, como a sonata e a forma variada, possibilitam o desenvolvimento
aprofundado de ideias musicais. No jazz, a estrutura formal frequentemente se assemelha a da
sonata classica, com introducéo, exposicao, desenvolvimento e coda. Durante a secao de solo,

tipica do jazz, os musicos improvisam sobre a progressdo de acordes do tema, criando
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variagoes a cada repeticdo, conhecidas como “chorus”. Essa flexibilidade na forma ¢ essencial
para a improvisacdo, permitindo que os musicos explorem ideias criativas enquanto mantém a
coesdo estrutural da peca.

Nesse contexto, a forma musical ndo é apenas um conjunto de regras, mas o meio pelo
qual o compositor organiza os elementos sonoros para transmitir uma experiéncia estética
coesa. Schoenberg (1996, p. 35) destaca o papel do motivo como o elemento basico da forma
musical, comparavel ao “germe” da ideia, cujo desenvolvimento confere unidade e logica a
composicdo. Da mesma forma, Vygotsky (2001, p. 41) enfatiza que pequenos detalhes, como
variacfes minimas de altura, tempo ou intensidade, sdo determinantes para a perfeicdo da
execucdo musical. Segundo o autor, esses ajustes sutis tém o poder de intensificar o efeito
emocional da obra, evidenciando a importancia da forma como elemento essencial para o
contagio artistico. Assim, tanto a estrutura global quanto os detalhes minimos contribuem
para que a musica alcance seu potencial expressivo, tocando o ouvinte em um nivel profundo
e inesquecivel.

E nesse sentido, Tolstoi (apud Vygotsky 2001, p. 41), afirmou que ha uma forca
psicologica na forma artistica e que “sua violagdo em seus elementos infinitamente pequenos
acarreta a destruicdo do efeito artistico” E que Schoenberg (1996, p. 35) ao considerar que o
elemento béasico da forma musical, é frase, uma linha melddica que corresponde
aproximadamente a uma frase falada ou cantada encerrada em uma pausa para a respiragao,

destaca o motivo como um elemento menor da frase:

Até mesmo a escrita de frases simples envolve a invencdo e o uso de motivos,
mesmo que, talvez, inconscientemente. Usado de maneira consciente, 0 motivo deve
produzir unidade, afinidade, coeréncia, I6gica, compreensibilidade e fluéncia do
discurso. O motivo geralmente aparece de uma maneira marcante e caracteristica ao
inicio de uma peca. Os fatores constitutivos de um motivo sdo intervalares e
ritmicos, combinados de modo a produzir um contorno que possui normalmente,
uma harmonia inerente. Visto que quase todas as figuras de uma peca revelam algum
tipo de afinidade para com ele, o motivo basico é frequentemente considerado o
“germe” da ideia: se ele inclui elementos, em ultima analise, de todas as figuras
musicais subsequentes, poderiamos, entéo, considerd-lo como o “minimo multiplo
comum”; e, como ele estd presente em todas as figuras subsequentes, poderia ser
denominado “maximo divisor comum”. (Schoenberg, 1996, p. 35).

Entendimento que vai de encontro as concepcbes de Vygotsky ( 2001, p. 41) ao

afirmar que

[...] de sorte que, o contagio pela arte da musica, que, parece, suscita-se de modo tao
simples e facil, s o conseguimos quando 0 executante encontra aqueles momentos
infinitamente pequenos, necessarios a perfeicdo da muasica. O mesmo acontece em
todas as artes: um minimo mais claro, um minimo mais escuro, um minimo acima,
abaixo, a direita, a esquerda na pintura; entonacdo uma minimo atenuada ou
reforcada na arte dramatica, ou produzida um minimo antes, ou um minimo depois;



145

um minimo de repeticdo, de reticéncia e exagero em poesia, e ndo ha contagio
(Vigotsky, 2001, p. 41).
Assim, no entendimento de Briulov, citado por Vygotsky (2001) “a arte comega onde

comega 0 minimo” (p. 41).

Nessa linha Vygotsky ao enfatiza a importancia da forma na arte musical destaca que a
manipulacdo dos elementos formais, como altura, tempo e intensidade do som, é crucial para
a criacdo de uma experiéncia estética significativa. Conforme Vygotsky (2001), um pequeno
desvio em qualquer um desses elementos pode resultar na perda da perfeicdo da execucao
musical e, consequentemente, na perda do poder de contagio da obra.

Assim, segundo Vygotsky (1999), a habilidade do artista em encontrar esses
momentos infinitamente pequenos necessarios a perfeicdo da obra de arte é fundamental para
a criacdo artistica.

Nesta perspectiva Vygotsky (2001) considera que a obra de arte perde seu efeito
estético se sua forma for destruida, ressalta que que toda a forca do efeito artistico esta ligada
exclusivamente a sua forma. Conforme o autor: Tudo o que o artista encontra pronto, palavra,
sons, fabulas correntes, imagens comuns etc., tudo isso constitui o material da obra de arte,
incluindo-se as ideias contidas na obra (Vigotski, 1998, p. 60). Portanto, para o autor a forma
refere-se a disposicao artistica desse material para suscitar um certo efeito estético.

Aprofundando-se na questdo da forma Vygotsky (1999) a entende dentro de uma
teoria psicanalitica, particularmente relacionada ao papel dessas estruturas na expressdo dos

desejos reprimidos e na manipulacdo da censura recalcadora da consciéncia.

Primeiro, essa forma deve propiciar uma satisfacdo superficial como que autbnoma,
de ordem puramente sensorial, e servir de chamariz, de prémio prometido ou, em
termos mais corretos, de prazer prévio que atrai os leitores para a causa dificil e
angustiante de fazer o inconsciente reagir (1999, p. 88).

Acrescenta também que ha significados basicos da forma artistica, a satisfacdo
superficial, levando-a a proporcionar uma satisfacdo superficial e sensorial, atraindo os
leitores ou espectadores para a obra de arte. Satisfacdo que serve como um chamariz para
engajar o publico na obra.

Outro significado é o dos reprimidos, onde a forma artistica atua como um
mascaramento artificial que permite a expressao dos desejos reprimidos sem despertar a
censura da consciéncia. Isso significa que a forma artistica permite que 0s desejos sejam
expressos de maneira aceitavel socialmente, a0 mesmo tempo em que evita a rejeicao
consciente. “E como se a forma atraisse o leitor e o espectador e os enganasse, uma vez que,
segundo Rank, tudo é questdo de forma, e o leitor, enganado por essa forma, ganha a

possibilidade de superar as suas atragdes recalcadas (Vygotsky, 1999, p. 88).
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Vygotsky aborda a natureza do prazer estético na arte, destacando que os psicanalistas
distinguem entre um “prazer preliminar” e um “prazer verdadeiro”. O prazer preliminar esta
relacionado a forma artistica, enquanto o prazer verdadeiro surge da liberacdo de tensdes na
mente do espectador.

Em suma, Vygotsky argumenta que, na teoria psicanalitica, a forma artistica
desempenha um papel essencial na expressdo de desejos reprimidos e na criacdo do prazer
estético. A forma artistica atua como um véu que permite a expressdo desses desejos de
maneira aceitavel e atrativa, a0 mesmo tempo em que evita despertar a censura consciente.
Processo que exige uma ordem que antecede a forma e, a0 mesmo tempo, é reflexo dela.

Ao abordar o tema Vygotsky propGe uma analise de um esquema grafico que
represente a obra e justificando a partir da compreensdo de que através da analise de uma obra
literaria, pode-se identificar “tragos estilisticos proprios de um género” (1999, p. 183).

Assim, Vygotsky (1999) buscou identificar, na obra de Ivd Banin, Leve Conto, curvas
melddicas nas palavras do texto. ldentificacdo que se associa a forma artistica dada ao
material.

Para Vygotsky também ha regras para o encadeamento das palavras, as quais chama
de leis do ritmo*® (1999, p. 186).

43 «“Refere-se a metodologia, elaborada em particular nos trabalhos de B. V. Tomashevski e G. A. Shengueli (e
ultimamente desenvolvida nos trabalhos de A. N. Kolmogorov), nos quais a analise estatistica dos tipos ritmicos
das palavras da lingua corrente serve de base para por de manifesto aquilo que é especifico para um dado poeta
(por exemplo, quando se estuda a diferenca entre o iambo do poeta dado e o iambo “calculado” ou “ideal” que se
pode construir partindo unicamente das regularidades ritmicas da lingua, sem recorrer a outros dados
complementares) (1999, p. 358).
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Figura 3: desenho de Vygotsky sobre a forma da obra Leve Conto, de Ivad Bunin (1999, p. 186).
Paulo Bezerra, o tradutor desta versdo em portugués da Psicologia da Arte de
Vygotsky nos fornece a seguinte traducéo do esquema grafico:

Gréaficos do desenvolvimento da fabula no romance de Sterne Tristam Shandy
Tomos 1, 2, 3, 4 e 5. Disposi¢do e composi¢ao do relato “Leve alento”. X - comeco.
O movimento para frente é representado com curvas abaixo da reta. O movimento
para tras, com curvas acima da reta (Vygotsky, 1999, p. 187).

No esquema de Vygotsky é possivel observar uma semelhanca com os gréficos
utilizados na musica para entender formas musicais. Tomemos como exemplo a figura 4, que
demonstra as partes da forma sonata**:

Figura 4: Modelo de Markov esbogando uma estrutura regular de uma forma sonata a partir de

caracteristicas identificadas em analises
Exposition Development Recapitulation

tonalies [ oA oE 4] B [ oaE ] O
themes ﬂ n E E B
other m nn m m n
ac frfuni] [ ac] [uni | Eo

Fonte: Bigo et al (2017, p. 6).

4 A forma sonata é uma estrutura musical que serve como referéncia para a forma composicional de obras do
periodo cléassico (meados do século XVIII até aproximandamente 1820. E frequentemente utilizada nos
primeiros movimentos de sonatas, sinfonias, concertos, quartetos e outras obras. Muitos tedricos musicais a
subdividem em trés secOes distintas: a exposicdo, o desenvolvimento e a reexposicdo e/ou coda (ou cauda).
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Pela ilustracdo acima podemos perceber que a forma em mdusica € composta por
simetria e apresentacao de ideias, no nosso caso é representada por melodias e harmonias. A
ideia inicial é apresentada como sendo uma exposi¢do que em seguida sofre variagdes que
mantém seu espirito original, é o desenvolvimento. A parte final é chamada de reexposicéo,
posto que a ideia inicial reaparece sendo reforcada e acrescida de elementos novos.

A forma é um importante elemento na musica e ocorre através do posicionamento de

acordes, apresentacao de melodias e elementos ritmicos. Como afirma Goetschius (1904):

A presenca da forma na musica manifesta-se, antes de tudo, pela disposicéo dos tons
e acordes em compassos simétricos e pelos inimeros métodos de arranjo tonal que
criam e definem o elemento do ritmo — a distin¢do entre valores de tempo curtos e
longos, e entre pulsos acentuados e ndo acentuados (isto é, fortes e fracos)
(Goetschius, 1904, p. 3, traduc&o nossa do original*®).

Schoenberg (1967) contribui com nossa conceituacdo ao informar que a forma se

refere a um nimero de partes da musica:

O termo forma é usado em vaérios sentidos diferentes. Quando utilizado em conexao
com a forma binaria, ternaria ou rondo, refere-se principalmente ao nimero de
partes. A expressdo forma sonata sugere, em vez disso, o tamanho das partes e a
complexidade de suas inter-relac@es. Ao falar de minueto, scherzo e outras formas
de danga, tem-se em mente 0 compasso, 0 tempo e as caracteristicas ritmicas que
identificam a danca (Schoenberg, 1967, p. 1, tradugdo nossa*t).

A forma pode ser encontrada em obras do repertério de concerto, em obras do jazz, na
masica popular brasileira, no choro, na musica folclérica. Quanto ao choro Moreira e Navia

(2019) assinalam que:

Dentre 0s géneros musicais brasileiros, o choro é talvez aquele que mais despertou, e
possivelmente ainda desperta, o interesse de autores com respeito a sua organizago
tematica. Sua estrutura formal — derivada em grande medida das dancas de saldo
europeias do fim do séc. XIX — possibilitou que ferramentas analiticas concebidas
principalmente para a explicagdo e compreenséo do repertério classico e romantico
fossem facilmente adequadas as particularidades do género, em especial 0s escritos
sobre a forma musical de Arnold Schoenberg (1996), contribuindo para a sua
insercdo e disseminacdo na academia (2019, p. 160).

4 The presence of form in music is manifested, first of all, by the disposition of tones and chord in symmetrical
measures, and by the numerous methods of tone arrangement which create and define the element of rhythm, -
the distinction of short and long time-values, and of accented and unaccented (that is, heavy and light) pulses.

% The term form is used in several different senses. When used in connection with binary, ternary, or rondo
form, it refers chiefly to the number of parts. The phrase sonata form suggests, instead, the size of the parts and
the complexity of their interrelationships. In speaking of minuet, scherzo, and other dance forms, one has in
mind the meter, tempo, and rhythmic characteristics that identify the dance.
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A forma na musica é constituida de periodos com a apresentacdo dos temas principais
e secundarios, algo semelhante ao que encontramos nas cancgdes: estrofe e refrdo. A respeito

do choro Moreira e Navia aprofundam a questdo quando dizem que:

Diversos autores (Tiné 2001; Almada 2006; Barreto 2006; Rezen Diversos autores
(Tiné 2001; Almada 2006; Barreto 2006; Rezende 2014; Palopoli 2018) reconhecem
o carater periodico dos temas do choro — a correspondéncia tematica entre o primeiro
e 0 terceiro quartos do tema bem como a distingdo cadencial caracteristica entre
antecedente e consequente — e admitem o periodo de dezesseis compassos como sua
estrutura normativa (2019, p. 161).

No repertdrio da musica de concerto tomaremos como exemplo a forma sonata que é
dividida em trés secdes: exposicdo — temas principais da peca; desenvolvimento — explora e
desenvolve o tema fazendo mudancas tonais; reexposicdo — neste momento o tema principal é

reapresentado.

Figura 5: esquema grafico da forma sonata.

| Exposicéo II]|)esenvolvimento Reexposicio |
Ir LI I

Fonte: elaborado pelo autor.

A forma sonata é encontra em grandes obras sinfonicas, mas também em pecas para
solistas, um repert6rio constante nos programas de ensino superior do trombone. A aplicacdo
dos principios da Teoria Historico-cultural de Vygotsky colocara o estudante do instrumento
em um novo patamar de compreensdo musical e do seu papel dentro da sociedade. Algumas
proposicdes poderdo ser utilizadas e aqui elencaremos uma delas.

Inicialmente € preciso introduzir o aluno ao contexto histérico e cultural do
surgimento da forma sonata. Neste momento pode-se utilizar de gravagbes com o
acompanhamento na partitura para que possa ser percebida exposicdo, desenvolvimento e
reexposi¢do. Compositores que realizaram obras com a aplicacdo da forma sonata, tais como,
Mozart, Haydn e Beethoven, sé@o importantissimos com exemplos praticos.

O professor devera identificar a Zona de Desenvolvimento Proximal do aluno, ou seja,
0 nivel técnico-artistico em que o aluno se encontra e a partir propor atividades musicais
(exercicios) para que o proximo estagio possa ser alcangado.

A interagdo social do estudante do instrumento trombone no ensino especializado
ocorre de formas variadas, mas frequentemente com o fazer musical em conjunto. O estudante
podera tocar em uma orquestra e perceber auditivamente e visualmente os elementos

componentes da exposicdo, como ocorre 0 desenvolvimento do tema e a reexposigéo.
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Oportunidade semelhante ocorre quando aluno de instrumento toca uma pecga que utilize da
forma sonata com um pianista correpetidor®’.

Ferramentas culturais como observar a interpretacdo de artistas de outros paises
podera trazer um auxilio na compreensdo da obra e suas partes.

O conceito da forma sonata serd internalizado mais facilmente se a criacdo for
estimulada através da escrita de uma pequena peca que possua tema, desenvolvimento e
reexposicdo. Chegara 0 momento em que o junto com o professor o aluno podera realizar uma
reflex&@o sobre todo o processo de aprendizado e aplicar uma autoavaliacao.

A compreensdo da forma musical é vital tanto para musicos que tocam a musica de
concerto quanto para os improvisadores do jazz. A forma atua como um guia que organiza 0s
elementos musicais — como melodia, harmonia e ritmo — fornecendo uma base sobre a qual o
masico improvisa. Nesse contexto, o improvisador pode explorar e expandir as fronteiras da
forma, criando variagOes e dialogando com melodia previamente dadas por ele mesmo ou por
outros. Este vinculo traz a coeréncia necessaria para que a musica se retroalimente compondo
uma macro-forma. Esse equilibrio entre a liberdade criativa e a adesdo a forma contribui
enormemente para que o resultado percebido pelo ouvinte seja compreensivo. Ao manipular
0s pequenos elementos da musica — desde motivos ritmicos até a fluidez da melodia — o
musico improvisador podera criar misica nova e original.

A improvisacdo ndo ocorre em um vacuo; ela é moldada pelo entendimento das
formas musicais e pelas experiéncias prévias do musico, tanto em termos técnicos quanto
culturais. No jazz, por exemplo, a forma da sonata, com suas secOes de exposi¢éo,
desenvolvimento e recapitulacdo, serve de base para os solos improvisados, nos quais cada
mausico cria variacGes sobre a progressdo harménica do tema. Esse processo é semelhante a
pratica classica de tema e variacao, onde a esséncia da peca é preservada enquanto os detalhes
sdo transformados de maneira criativa. A improvisagdo, assim, pode ser vista como uma
espécie de diadlogo continuo entre a forma e a criatividade, onde o musico usa sua
compreensdo da estrutura para criar novas expressdes sonoras em tempo real, enriquecendo a
obra com sua propria voz e perspectiva artistica.

Nesta perspectiva, dentre os muitos conceitos que formam o arcabouco epistemoldgico

da Teoria Historico-cultural de Vygotsky, entendemos que a imaginagdo e criacdo Sao

47 Em muitas escolas especializadas os alunos tém acesso ao um pianista correptidor que ira tocar com ele
algumas obras musicais que estdo propostas nos programas. Esses correpetidores realizam uma interecdo
dindmica com o aluno propondo abordagens interpretativas novas e assim enriquecendo a obra musical.
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imprescindiveis para uma melhor compreenséo da tarefa do professor do instrumento musical
trombone. Uma vez que, segundo autor, o estimulo a criacdo musical deve estar presente
desde o inicio do ensino do instrumento, sendo aprofundado no caminhar educacional do
estudante do nivel intermediario e avancado proporcionando uma formagdo que promova o
desenvolvimento da capacidade do aluno de inovar, e explorar combinar e criar novas
composicdes musicais a partir de elementos da realidade. O que requer do professor motiva-
los para que ndo apenas reproduzam obras e estudos técnicos, para que desenvolvam uma
visdo pessoal e criativa sobre o repertdrio e sua propria sonoridade.

Com efeito, a imaginacdo desempenha um papel essencial no processo de
improvisacdo e interpretacdo no ensino do instrumento trombone. Uma vez que, quando o
aluno € motivado a imaginar diferentes possibilidades sonoras e a explorar novas
combinacBes melddicas e harménicas, ele constitui sua subjetividade, ao vivenciar variacGes
dindmicas, timbres e articulagdes, criando interpretacfes Unicas que vao além da leitura estrita
das partituras. Assim, a imaginacao torna-se fundamental para promover o desenvolvimento
da capacidade de criar composicdes e improvisar arranjos de acordo com as escolhas
interpretativas e técnicas do instrumentista.

No ensino do trombone, a criacdo pode ser incentivada por meio de exercicios que
desafiem os alunos a compor pequenas pecas ou a criar variacdes sobre temas ja existentes.
Esse processo de criacdo € fundamental para que o aluno desenvolva uma compreensdo mais
profunda dos aspectos técnicos do instrumento, como articulagdo, fraseado e controle da
coluna de ar, a0 mesmo tempo em que exercita sua expressao musical. A criagdo ndo apenas
amplia o repertério do trombonista, mas também fortalece sua autonomia e sua capacidade de
dialogar com diferentes estilos e géneros musicais.

Dessa forma, a criatividade como potencial humano formado mediante a apropriacéo e
reelaboracdo dos elementos culturais por meio da funcdo imaginativa oferece significativas
contribui¢Ges como alternativa para o ensino de musica que permite pensar 0 processo ensino-
aprendizagem além da mera repeticdo técnica. A medida em que o muasico € visto como um
ser humano integral, cuja formacdo o permite atuar musicalmente na performance solo, em
grupos de camara, em orquestras ou em projetos de musica popular e jazz.

E deste ponto de vista que a constituicdo da subjetividade tem lugar de destaque no
desenvolvimento da criatividade a medida em que contribui para que os alunos convertam as
informacdes em si em conceitos musicais para si, Ou Seja em meios que permite criar e recriar

em funcéo de suas necessidade e motivacOes para agir nas situacdes da realidade em vivem.
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CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo geral desta pesquisa foi o de apreender as contribuicbes da Teoria
historico-cultural para promover transformacdes qualitativas impulsionadoras do
desenvolvimento da sensibilidade e criatividade no ensino do instrumento trombone.

Desde a formulacdo do projeto inicial até a configuracdo final do estudo foram-se
fazendo recortes, de modo que algumas teorias e temas foram se destacando enquanto outros
foram adiados, e nesse processo decidiu-se por manter o nicleo da investigagdo nas
contribuicdes de Vygotsky.

No entanto, considero que as conclus@es tiradas deste estudo possibilitaram ampliar o
conhecimento acerca do ensino de musica e encontrar caminhos de superacao das dificuldades
do ensino enfrentadas pelo ensino de trombone, historicamente marcada pela influéncia
positivista da sociedade e do conhecimento por meio de uma pedagogia transmissiva, técnica,
normativa.

Nesse sentido, o que me levou a desenvolver esta investigacdo foi a compreensdo
vigotskyana de que o ensino de musica, como atividade mediadora da relagdo cognitiva do
aluno com o0s objetos de conhecimento, precisa basear-se nas peculiaridades dos
desenvolvimento mental dos alunos. Ou seja, ter como foco ajudar os alunos a potencializar
suas atividades cognitivas, prover os alunos de instrumentos conceituais necessarios a
construcdo de conhecimentos musicais. Tarefa que requer do professor uma compreensao
desse processo para que busque constituir sua atividade de ensino de modo a contribuir para o
desenvolvimento integral de seus alunos. Posto que, para Vygotsky a arte da musica somente
pode ser profundamente compreendida se for compreendida como fenémeno psicologico e
emocional. Ou seja, como unidade razdo/emocédo. Entendimento a partir do qual pode-se
promover a apropriacdo de conhecimentos musicais elaborados e sistematizados, como o
meio privilegiado de impulsionar transformagBes psicologicas que possibilitem o
desenvolvimento do aluno como ser humano social e historico.

Embora Vygotsky tenha escrito sobre arte e ndo especificamente sobre a musica e seu
ensino, suas contribuigdes sdo relevantes. Em primeiro lugar pelo fato de conceber a musica
como uma forma cultural rica em expressdo que contribui para o desenvolvimento cognitivo e
emocional dos alunos. Em segundo lugar, pelo fato de permitem a compreensdo dos conceitos
musicais como uma “ferramenta psicoldgica” que no processo pedagdgico contribui para o

desenvolvimento das fungbes mentais superiores atraves da interacdo entre alunos e
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professores no processo de sensino-aprendizagem. Atividade que pressupfe uma acao
intencional do professor que guie 0 aluno a conhecer e se apropriar — ou seja, a internalizar —
0 conhecimento musical produzido pela humanidade. O que envolve uma reconstrucdo
interna dos conhecimentos, num movimento continuo de apropriacdo e ressignificacdo dos
conhecimentos, ou signos, que funcionam como mediadores simbdlicos entre o individuo e o
ambiente. Ou seja, internalizar, por meio das relacdes sociais intrasubjetivas e pessoais
intrassubjetiva, sistemas culturais de signos, como a notagdo musical, e desenvolver a
criatividade musical. Visto que, como postula Vigotsky, somos sinteses de multiplas
determinacfes que englobam a internalizacdo da experiéncia cultural vivenciada numa
dimensdo individual, da experiéncia histérica do passado e da experiéncia social atual por
meio da internalizacdo de experiéncias vivenciadas por outros seres humanos.

Nesta perspectiva, a pesquisa apontou como significativa contribuicdo de Vigotsky o
conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal (ZDP) para o ensino da mdsica por permitir
aos professores compreender o nivel atual de habilidades musicais de um aluno e propor
atividades e desafios musicais adequados a promocdo de seu desenvolvimento. Para tanto, a
ZDP deve orientar o planejamento de atividades de ensino que ajudam o aluno a desenvolver
suas capacidades musicais mediante um aprendizado mais eficaz e significativo. Assim como,
suas contribuicBes acerca da formacdo de conceitos por permitir que o estudante va além da
execucdo técnica e compreenda as ideias e os significados contidos nas partituras, ritmos,
harmonias e formas musicais. Ou seja, que desenvolva sua capacidade criativa mediante
apropriacdo dos conceitos musicais como fruto de um processo intencional de educacéo e
desenvolvimento dessa potencialidade humana.

No contexto da Teoria Historico-Cultural de Vygotsky, a criatividade é compreendida
como uma capacidade inerente ao ser humano, desenvolvida a partir da interagdo com o meio
sociocultural. Para Vygotsky, a imaginacdo criativa ndo € um dom inato, mas uma fungéo
psicolégica superior que se constréi ao longo da vida, impulsionada pelas experiéncias,
vivéncias estéticas e pelo contato com os produtos culturais da sociedade. Nesse sentido, a
criatividade emerge da internalizacdo de signos e conceitos, permitindo ao individuo
reinterpretar, transformar e ressignificar o conhecimento adquirido. No ensino do trombone,
essa perspectiva evidencia a importancia de proporcionar aos estudantes oportunidades para
explorar diferentes estilos musicais, experimentar variagdes interpretativas e realizar releituras

e criagOes auténticas, ampliando sua capacidade de expressar-se de forma inovadora.
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A criatividade, sob a ética historico-cultural, ndo se limita & producédo artistica, mas
abrange a capacidade de resolver problemas, pensar criticamente e adaptar-se a novas
situacbes. No contexto da formacdo musical, o desenvolvimento da criatividade esta
diretamente relacionado ao papel mediador do professor, que atua como facilitador ao criar
situagcBes de aprendizagem desafiadoras e estimulantes. Ao incentivar o didlogo entre o
repertorio tradicional e as expressdes musicais contemporaneas, o docente contribui para que
0 estudante desenvolva uma identidade musical singular, capaz de integrar técnica, emocao e
expressdo artistica. O ensino, nesse contexto, ndo se restringe a transmissdo de contetdos,
mas assume o papel de despertar no estudante a capacidade de imaginar, experimentar e
transformar suas vivéncias musicais em performances expressivas e auténticas.

O ensino do trombone, fundamentado na Teoria Historico-Cultural, torna-se essencial
para o desenvolvimento da criatividade, pois proporciona ao estudante as ferramentas
necessarias para compreender a musica em seus aspectos técnicos e simbdlicos. A partir da
internalizacdo de conceitos musicais e da interacdo com diferentes préaticas culturais, o
estudante amplia sua capacidade de criacdo e improvisacdo, desenvolvendo habilidades que
transcendem a execuc¢do mecanica do instrumento. Esse processo evidencia que 0 ensino ndo
deve apenas fornecer conhecimento tedrico, mas também estimular a construcdo de sentidos,
incentivando o aluno a explorar novas possibilidades sonoras e a reinterpretar o repertorio de
maneira singular. Dessa forma, o ensino musical orientado pela perspectiva historico-cultural
contribui para a formacdo de musicos criativos, capazes de dialogar com a tradicdo sem abrir
mdo da inovacdo, consolidando-se como um meio de expressao artistica e desenvolvimento
humano.

Diante destas consideracGes torna-se evidente a necessidade de novas pesquisas em
nivel de mestrado e doutorado que explorem a aplicacéo préatica da Teoria Histérico-Cultural
no ensino do trombone. Mesmo porque, de acordo com a revisdo de literatura realizada no
capitulo 1l, sdo inexistentes os estudos fundamentados nesta abordagem tedrica. Neste
sentido, estudar a Teoria Historico-Cultural foi um grande desafio que exigiu desconstruir
concepcdes, praticas e convicgdes. Entretanto, a pesquisa ampliou significativamente a
compreensdo sobre o papel essencial do professor especialmente no ensino superior, e
ofereceu um olhar mais criterioso sobre as limita¢Oes e dificuldades enfrentadas na busca por
mudancas profundas nas préaticas educativas.

Em sintese, a Teoria Historico-Cultural oferece fundamentos filosoficos,

metodologicos e educativos que possibilitam propor uma educagdo musical do trombone com
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caracteristicas teéricas proprias, capazes de promover transformacfes qualitativas,
incentivando o desenvolvimento da criatividade e da sensibilidade no processo de formacéo
humana. Esta é a tese defendida nesta pesquisa, que busca contribuir para superar os desafios
metodoldgicos do ensino do trombone e espera inspirar futuros estudos aprofundados por
outros pesquisadores de uma proposta metodoldgica que tenha como principal meta a plena

humanizacao dos individuos.
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