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APRESENTACAO

O VIII Simpoésio de Musica da FAP congregou professores, alunos, musicos,
pesquisadores, profissionais e interessados em geral na area da Educagdo Musical, fomentando a
reflexao sobre as praticas do ensino da musica, considerando sempre a diversidade de espagos
em que ocorrem. O encontro propiciou a vinda de profissionais palestrantes que discutiram
aspectos relevantes do ensino da musica como o estagio curricular, a motivacao, a estruturacao
musical, os projetos sociais relacionados a area, possibilitando a amplitude de conhecimentos e
as discussodes tematicas.

A apresentagdo de trabalhos cientificos nos grupos de trabalho possibilitou a
divulgacdo das pesquisas realizadas na area da educagao musical, bem como a presenca de
pesquisadores, estudantes e professores de centros académicos de outros estados brasileiros.

Os anais serdo publicados com os textos das palestras, dos painéis e dos trabalhos
cientificos, colaborando com a troca de experiéncias e o fortalecimento da area de educacao

musical em sua dimensdes pratica e reflexiva.
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CONFERENCIA

Praticas de ensino em diferentes contextos:
politicas puiblicas e o compromisso social'

Prof® Dr* Magali Kleber
Universidade Estadual de Londrina
Associacao Brasileira de Educagao Musical

Compartilho nesse Simposio algumas reflexdes sobre pensar a arte na perspectiva de um
alinhamento com o compromisso social na implementacdo de politicas publicas. Pergunta-se,
entdo: como € que podemos estabelecer relagdes entre educacao musical € o compromisso social,
considerando que esse ultimo projeta a necessidade de compreensao e do posicionamento critico
frente a uma realidade que requer o estimulo para uma intervengao pratica? O tema sugere: como
podemos nos comprometer com 0s problemas sociais que sdo afetos a nossa area, ou seja a
musica e a educacao? Quais sao os limites de intervengao e as intersec¢des entre os campos de
conhecimento possiveis?

Entramos no século XXI com potentes possibilidades cientificas e tecnologicas que
podem dar suporte para superagdo de desigualdade sociais inaceitdveis do ponto de vista da
dignidade humana. Falar em pratica docente em diferentes contextos e discuti-lo em um encontro
de educacdo musical como este, requer compreender as conexdes que estdo imbricadas com as
praticas cotidianas e culturais que delimitam as possibilidades e, também, impossibilidades, bem
COmo 0 acesso € 0 nao acesso aos bens culturais aos diferentes grupos sociais.

Nessa perspectiva, trata-se de um compromisso social, na condi¢do de educadores que
somos e carece reafirmar que a no¢ao de cultura ¢ fundamental para se pensar e compreender as
relagdes sociais que constituem e enredam a trama complexa presente na sociedade
contemporanea. O reconhecimento de que a troca e compartilhamento de bens simbodlicos sao
importantes nos processos educativos nos remete a necessidade de praticarmos, de fato, agdes
que reconhecam a diversidade cultural como premissa, pois tal postura pressupde acolher as
diferentes formas de conhecimentos, experiéncias, valores e interesse humanos.

A velocidade que se imprimiu no fluxo das informacgdes no século passado acentuou a
sobreposi¢do de contextos socioculturais, em plataformas presenciais, digitais e tantas outras
objetivas ou subjetivas. Criou uma dinamica volatil, veloz, instavel e elastica, tanto na forma
como no contetido das informagdes, impactando a veiculagcao do conhecimento produzido. Trata-

se, portanto, de um espacgo privilegiado da economia, da politica, das relagdes sociais e da

! Texto resumido de artigo apresentado no Congresso Musical de Guimardes, Portugal, em margo de 2012.
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educagdo. Nesse panorama, inumeras concep¢des de educacdo emergem ampliando o espaco,
antes restrito ao contexto escolar intramuros, para um ambiente que traz inerente a comunidade,
a inter-setorialidade, novos ou outros atores sociais, novos e outros valores, conflitos inter-
geracionais, politicos, socioculturais, implicando muitos desafios para qualquer educador atuar
com competéncia imerso nessa complexidade.

Essa perspectiva configura-se como uma questdo importante para nés educadores, uma
vez que esta ligada a concepgdes da cultura instituida e valorizada historicamente e as outras
culturas, muitas vezes, invisiveis pela conveniéncia ou pelas politicas publicas embasadas em
valores instituidos que privilegiam um determinado status quo. Culturas invisiveis quer dizer
também, grupos sociais invisiveis ou outsiders.

Essa oposicdo vem sendo debatida e apontada em muitos campos de conhecimento e
reconhecida como ponto de conflitos presente na sociedade contemporanea.

Dessa forma, corroboro e destaco aqui o pensamento de Almerindo Janela Afonso, ao

argumentar sobre politicas educacionais e sua visao sist€émica sobre cidadania:

[...] como construg@o historica, a cidadania tem muitas outras dimensdes. Se,
por um lado, o conteido ambivalente e contraditorio da problematica da
cidadania reflete a existéncia de um terreno de disputa onde se confrontam
processos sociais, politicos, econdomicos e culturais de restricdo e exclusdo com
processos de inclusdo, de negociagdo e de reconhecimento, por outro lado,
enquanto constru¢do democratica de novos direitos, a cidadania pode ser
entendida também como uma categoria dindmica e inacabada, fortemente
permeavel as lutas sociais, econdmicas e politicas. (AFONSO, 2001, p. 08)

Esse ¢ um dos desafios importantes para o educador musical, pois implica reconhecer as
forgas que se instauram mediante as diferentes culturas presentes e conviventes na textura socia.
Trata-se de reconhecer que ¢ um campo de confrontos e conflitos, uma vez que a musica como
eixo estruturados da identidade cultural, traz consigo os valores simbdlicos que emerge com
grande forca na identidade dos grupos sociais.

Tal perspectiva nos impele a transitar por multiplas direcdes e em multiplos contextos,
tragando trajetdrias muitas vezes inusitadas, em muitas dos quais aprendemos coisas novas no
proprio caminhar. Atuar de forma criativa em situagdes de carater aberto implica uma formacgao
que rompa com paradigmas e processos pedagogicos que ainda faz prevalecer o estabelecido,
uma hierarquia estética convencional, a linearidade. Ha que se abrir espago para a participacao
ativa de novos e outros atores sociais envolvidos em uma proposta educativa. A atuacao do
professor como o unico detentor de um determinado conhecimento a ser “transmitido” ¢
insuficiente, pois nao abarca uma complexidade presente na textura social e estimula uma

relagdo dialdgica na construcao de novos conhecimentos.
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As praticas culturais e artisticas transitam no ambito mundo simbolico do ser humano e
estdo entre os grandes eixos de construcao de identidade social e cultural. Assim, considerar o
mundo musical que ¢ valoroso para os participantes ¢ uma forma de compartilhar e reconhecer o
diferente, o outro, o novo.

A area de educagdao musical tem um significativo papel quando se fala politicas publicas
em educacdo e m compromisso social. Trata-se de defender uma perspectiva critica, que
possibilite ao educador romper com o estabelecido a priori e potencializar a diversidade cultural
como algo positivo em sua pratica educativa. Sacristan (1998), educador espanhol da atualidade,
propde a inter-relacdo entre as diferentes modalidades de conhecimento que ele denomina:
conhecimento pessoal/cultura, conhecimento popular, conhecimento académico dominante,
conhecimento académico transformador, resultando dessa inter-relagao o conhecimento escolar.

Podemos dizer, entdo, que um dos eixos do compromisso social da area de educacao
musical, estd relacionado com a proposi¢do, a elaboragdo, a construcdo de propostas que
possibilitem a vivéncia de experiéncias estéticas, artisticas, €ticas e politicas. E que essa
dinamica, sintetize os diversos modos de viver e de conhecimentos dos protagonistas desse
processo. Assim, essas praticas musicais estardo situadas historicamente, estardo plasmadas por
identidades que se rementem em um determinado contexto sociocultural significativo e refletem,
portanto, as concepcdes de mundo, de humanidade, de escolhas e gosto estético e musical, de
valores simbolicos dos respectivos grupos sociais (KLEBER, 2006).

O significado das praticas musicais, nessa perspectiva, relativiza-se e contempla a relagao
entre a obra e o sujeito possibilitando entendé-la uma construcao carregada de subjetividade.
Assim, os valores estéticos ndo podem ser fixados de maneira permanente nem pela arte nem
pela critica. As praticas musicais servem a vida e nao prescrevem um modo definido e limitado
de viver, mas, ao contrario, impelem a uma atitude renovada frente as situagdes ordinarias do
cotidiano. Uma proposta educacional, deve estar relacionada com as experiéncias ¢ condi¢ao
humanas, pois incide n o que ha de mais intimo no individuo podendo ser mediada pelo nao
convencional, o instituido, abrindo espago para o novo e passeios por utopias. Acredito que tal

contexto tem poténcia para romper paradigmas nas artes, na musica e na educagao.

Macropoliticas publicas no sistema educacional brasileiro: alguns aspectos ligados as
licenciaturas

De acordo com o trabalho, baseado no Censo Escolar da Educagao Basica 2007, o Brasil
possui cerca de 124 mil professores de Artes. A grande maioria (92%) tem licenciatura, mas nao

na area de atuacdo, sendo que que Artes ¢ a disciplina com menor propor¢ao de docentes com
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formacgdo na area especifica de atuagdo: 25,7%, nos anos finais do ensino fundamental. Deste
percentual, s6 2,4% lecionam a disciplina correspondente ao curso em que se formaram na
graduacao, ou seja, professor de musica formado na licenciatura em musica, situagdo extensiva
as outras subareas, teatro, artes visuais ¢ danga. Os dados do Ministério da Educagao — MEC —
informa ainda que 50,2% dos professores que lecionam Artes sdo formados em outras areas e
24,1% estudaram Pedagogia como esta posto no Boletim Arte na Escola. Jan a Mar 2010 (p. 6).
Esses dados revelam que faltam professores capacitados na area e, embora muitas secretarias
municipais e estaduais de educagdo ja estdo construindo diretrizes curriculares e aplicando
politicas para auxiliar o professor na sala de aula, a situagao esta longe de se considerar
minimamente satisfatoria. Ha, também, parcerias com universidade para garantir uma formacao
inicial e continuada dos docentes para atuar com mais eficiéncia em Artes que comegam a
delinear uma conexao importante entre essas instancias educacionais.

Em termos de politicas publicas em educagdo, destaca-se a recente providencia, via o
DECRETO 6.755, DE 29 DE JANEIRO DE 2009
2 0 qual institui a Politica Nacional de Formacdo de Profissionais do Magistério da Educacio
Basica; disciplina a atuacao da Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior -
CAPES no fomento a programas de formagdo inicial e continuada, ¢ encaminha outras

providéncias. O Decreto dispde, no Art. 1° — Paragrafo tinico — que

fica instituida a Politica Nacional de Formacdo de Profissionais do Magistério
da Educag¢do Basica, com a finalidade de organizar, em regime de colaboragio
entre a Unido, os Estados, o Distrito Federal e os Municipios, a formacao inicial
e continuada dos profissionais do magistério para as redes publicas da educacdo
basica”.

A implementagdo do Programa Emergencial de Segunda Licenciatura para Professores
em Exercicio na Educacdo Bésica Publica, devem contemplar as diretrizes presentes no
PCN/CPO008, item 3. Perfil profissional dos professores e item 4. Dos conteudos formativos e da
organizagdo curricular. Assim constantes no documento (PARECER CNE/CP N° 8/2008,
aprovado em 02/12/2008)*:

Para caracterizar o perfil profissional dos professores egressos dos cursos
oferecidos pelo referido Programa [...], deve ser valorizada a formagao graduada
prévia e a experiéncia anterior ¢ concomitante de magistério. Assim, desde o
inicio do curso, os estudantes da segunda licenciatura serdo profissionais
conhecedores do contexto em que atuam ¢ das problematicas mais gerais da

Educagdo Basica, com capacidade agucada para compreender, investigar e
produzir alternativas pedagogicas mais qualificadas para seu trabalho. A

% http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ ato2007-2010/2009/Decreto/D6755.htm Acessado em 12/04/12.

3 http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/ ato2004-2006/2006/decreto/d5773.htm

* Parecer homologado — Despacho do Ministro, publicado no Diario Oficial da Unido de 30/01/2009:
http://portal.mec.gov.br/cne/arquivos/pdf/2008/pcp008 08.pdf
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intervencdo deste profissional no ambiente escolar recaira sobre questdes que
envolvam a docéncia, a gestdo, a producdo e a difusdo do conhecimento. Para
isso, precisara ser valorizado como profissional que tem saberes especificos,
advindos em grande medida dos processos de formagéo anteriores, e dispor de
condig¢des dignas para o exercicio profissional. >

Nesse sentido, o documento ainda destaca que tal qualificagdo especifica e pedagogica
possibilite ao professor:
* Exercer atividades de ensino nas etapas e modalidades da Educagdo Bésica;
* Dominar os conteudos da area ou disciplinas de sua escolha e as respectivas metodologias de
ensino a fim de construir e administrar situagdes de aprendizagem e de ensino;
* Atuar no planejamento, organizagdo e gestdo de instituigoes e sistemas de ensino nas esferas
administrativas e pedagogicas;
* Contribuir com o desenvolvimento do projeto politico-pedagogico da instituicdo em que atua,
realizando trabalho coletivo e solidario, interdisciplinar e investigativo;
* Exercer lideranga pedagodgica e intelectual, articulando-se aos movimentos socioculturais da
comunidade e da sua categoria profissional;
* Desenvolver estudos e pesquisas de natureza tedrico-investigativa da educagdo e da docéncia.

Em relacao aos contetidos formativos e organizagdo curricular, os Projetos Pedagogicos —
PPs — estes, devem considerar conhecimentos de formagao especifica relacionados as diferentes
etapas da Educacdao Basica; propiciar a insercdo no debate contemporaneo mais amplo,
envolvendo questdes culturais, sociais, economicas € o conhecimento sobre o desenvolvimento
humano e a propria docéncia, contemplando, de forma interdisciplinar, a cultura geral e
profissional; sistematizar conhecimentos sobre criancas, adolescentes, jovens e adultos, ai
incluidas as especificidades dos alunos com necessidades educacionais especiais, dos respectivos
grupos atendidos; reconhecer as dimensoes cultural, social, politica e economica da educagao;
ser capaz de atualizar conteudos das areas de conhecimento que serdo objeto de ensino;
apropriar-se continuamente de conhecimentos pedagdgicos e advindos de sua propria
experiéncia. A formagdo em uma segunda licenciatura deve valorizar a formagdo prévia e a
experiéncia profissional, conforme estabelece a Lei de Diretrizes ¢ Bases da Educagao Nacional
- LDB (Lei N° 9.394, De 20 De Dezembro De 1996)°.

Na organizagado curricular, cada instituicdo formadora podera propor projeto pedagdgico
de curso compativel com o projeto pedagdgico institucional, analogamente ao que determina a

Resolugao CNE/CP n°® 2/1997:

> Parecer homologado — Despacho do Ministro, publicado no Diario Oficial da Unido de 30/01/2009:
http://portal.mec.gov.br/cne/arquivos/pdf/2008/pcp008 08.pdf
S http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/LEIS/19394.htm Acessado em 19/04/12
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a) Nucleo Contextual, visando a compreensdo dos processos de ensino e aprendizagem
referidos a pratica de escola, considerando tanto as relagdes que se passam no seu interior, com
seus participantes, quanto as suas relagdes, como instituicdo, com o contexto imediato € o
contexto geral onde esta inserida.

b) Nucleo Estrutural, abordando um corpo de conhecimentos curriculares, sua
organizacdo sequencial, avaliacao e integragao com outras disciplinas, os métodos adequados ao
desenvolvimento do conhecimento em pauta, bem como sua adequacdo ao processo de ensino e
aprendizagem.

c) Nucleo Integrador, centrado nos problemas concretos enfrentados pelos alunos na
pratica de ensino, com vistas ao planejamento e organizagdo do trabalho escolar, discutidos a
partir de diferentes perspectivas tedricas, com a participacdo articulada dos professores das
varias disciplinas do curso. A estrutura curricular, deste modo, deve articular as duas dimensoes:
a da formagao pedagogica e a da formagao especifica nos conteudos da area ou disciplina para a
qual estara sendo licenciado. Neste sentido, reitera-se que a formagao de professores deva se
constituir como um processo com identidade e estrutura proprias, promovendo a articulacdo da
formacdo pedagdgica e da formacao especifica. A selecdo e o ordenamento dos conteudos que
comporao a matriz curricular serdo de competéncia da institui¢ao de ensino.

Considerando a magnitude do contexto em que se insere esse Programa Emergencial,
destaca-se que se trata de uma acdo institucional de grande envergadura e com potencia de
impacto na Educacdo Basica. Portanto, ha um comprometimento institucional, coletivo e
compartilhado que envolve também as Licenciaturas propositoras, o que carece de alinhamento
conceitual, politico e ético.’

A educacao musical pensada e articulada no ambito das politicas publicas em educacao
no Brasil encontra um imensuravel potencial para desenvolver projetos pilotos que venham a
contribuir para uma efetiva implementacao da musica na escola como estd posto na Lei 11.769.
Isso significa ter uma perspectiva inclusiva de oportunidade para se aprender musica na escola
como direito cidaddo para todos os brasileiras e brasileiras no ensino publico. nesse programa do

governo, possibilidades de capacitar professores em musica que ja atuam na rede escolar.

O Programa de Iniciacao a Docéncia — PIBID — um foco nas licenciaturas
Outro programa federal que vem impactando os cursos de licenciaturas ¢ o Programa
Institucional de Bolsa de Iniciacio 4 Docéncia (PIBID)®, que tem como um dos principais

objetivos incentivar a formagao de docentes, mediante a graduacao nas licenciaturas para atuar

7 http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/LEIS/19394.htm Acessado em 19/04/12
¥ http://capes.gov.br/educacao-basica/capespibid
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na Educagdo Basica. Busca inserir os licenciandos no cotidiano de escolas da rede publica de
educagao, propiciando oportunidades de criagdo e participacdo em experiéncias metodoldgicas,
tecnologicas e praticas docentes de carater inovador e interdisciplinar. Volta-se também para
solucdes de problemas identificados no processo de ensino-aprendizagem.

Temos um flanco aberto para que se amplie o acesso ao ensino e aprendizagem de
ARTE, com suas especificidades respeitadas, mas esse € o grande desafio: suplantar a concepgao
polivalente que ainda prevalece no ambito das politicas curriculares da Educacao Basica.

Trata-se de uma situagdo problematica, pois, a area de conhecimento, ARTE compde
quatro modalidades no Ensino de Artes: Artes Visuais, Danga, Musica e Teatro. No entanto, ¢
frequente a recusa dos diplomas de Licenciatura Plena em Musica e/ou outras licenciaturas que
ndo Artes Visuais, resquicios da heranga da polivaléncia pela Lei 5692/71 no Brasil. A ABEM
vem sendo reconhecida como entidade de classe pelas instancias governamentais por sua atuacao
politica e académica e mediante sua inser¢cao na condu¢do de encaminhamentos e atividades
educacionais e cientificas ligadas ao ensino e aprendizagem de musica. Defende que os
profissionais da educagcdo musical tenham a prerrogativa para atuar em sua area especifica,
honrando-se a formacao também especifica mediante a licenciatura em musica, reconhecendo,
contudo, a necessidade de uma proposta curricular de PP que integre as diversas areas do
conhecimento.

O Programa Institucional de Bolsa de Iniciacdo a Docéncia (Pibid) ¢ uma proposta de
valorizagcdo dos futuros docentes durante seu processo de formagdo ne Ensino Superior,
precisamente nas Licenciaturas. Tem como objetivo o aperfeigoamento da formagdo de
professores para a educacao basica e a melhoria de qualidade da educacao publica brasileira. O
Pibid tem como politica de incentivo oferecer bolsa para os licenciandos, para os professores da
rede publica e para os docentes da universidade que atuam como coordenadores. Trata-se do
maior investimento ja realizado tanto quantitativamente, em termos de disponibilizacao de verba
publica, como qualitativamente em termos de exigéncia conceitual, metodologica e de
fundamentacio tedrica, no mesmo patamar do Programa de Iniciacdo Cientifica’.

Um significativo diferencial € que os docentes de escolas publicas envolvidas sao
responsaveis pela supervisao dos licenciandos propiciando um maior e real envolvimento com a
cultura ¢ contexto escolar. Traca-se assim, uma relagdo triddica entre docentes do ensino
superior, discentes e docentes das universidades e escolas da educagdo basica, bem como todas
as estruturas fisicas e politicas envolvidas nessa relagdo. Sao repassados, também, recursos de

custeio para execucao de atividades vinculadas ao projeto.

? http://portal.mec.gov.br/index.php?option=com_content&task=view&id=8616 Acessado em 12/05/2012
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Ao ser langado, em 2007, segundo Carmen Moreira de Castro Neves Brasilia, 27 de
setembro de 201, no II Congresso Nacional de Coordenadores do PIBID, a prioridade de
atendimento do Pibid eram as areas de Fisica, Quimica, Biologia e Matematica para o ensino
médio. Atualmente: Educacdo Basica. Outros numeros: estdo sendo desenvolvidos 1.442
subprojetos de diferentes licenciaturas, com coordenadores de areas especificas; 3.198
professores de escolas publicas estdo atuando como supervisores, buscando integrar os
licenciandos ao cotidiano da cultura escola. Atualmente, ha 21.598 alunos de licenciatura
bolsistas do Pibid. Um dos principais impactos, constatados pelo MEC ¢ a diminui¢do da evasao
e aumento da procura pelos cursos de licenciatura, bem como o reconhecimento de um novo
status para as licenciaturas na comunidade académica. Aspectos como a articulacdo entre a
teoria e pratica, as universidades e escolas basicas, a elevacdo da autoestima dos licenciandos
sao evidéncias indicando caminhos positivos para o Programa. A formacdo continuada e a
presenca crescente de trabalhos dos bolsistas em eventos cientificos sdo indicadores que revelam
as possibilidades de qualificagdo na formacdo docente. Concretamente pode-se constatar um
aumento da produgdo de materiais didaticos: jogos, videos, textos, livros, experiéncias, blogs,
sites, abertura de laboratdorios de ciéncias e informatica; presenca de alunos das escolas em
olimpiadas cientificas e atividades culturais e formagado continuada dos supervisores.

A perspectiva pluricontextual contempla a complexidade que se apresenta no processo
pedagdgico-musical, pois oferece a possibilidade de se apreender, simultaneamente, diferentes
aspectos da realidade social, acentuando os processos coletivos presentes na constituicdo da
identidade sociomusical dos diversos grupos sociais. Portanto, as praticas musicais assim
consideradas s6 podem ser pensadas sistemicamente onde nao ha espago para uma producao do
conhecimento musical descolado dos contextos, do processo como um todo.

As implicagdes para o campo epistemoldgico da educagao musical incidem em uma visao
que reconheca que a producao de conhecimento pedagdgico-musical deve considerar o multiplo
contexto da realidade social, dissolvendo categorias hierarquicas de valores culturais. Para tanto
¢ preciso refletir sobre as categorias dominantes de mérito artistico e pedagogico, questionando,
problematizando, borrando os limites das estruturas de avaliagdes e julgamento de praticas
musicais. Faz-se necessario, também, reexaminar as relagdes entre o conhecimento da cultura
popular e o conhecimento estabelecido pela academia, como ja tem sido proposto pela area de
educagao musical (KLEBER, 2006).

Ressalta-se que todas essas formas de conhecimento estdo imbricadas com praticas
musicais e entrelagadas por questdes estéticas, éticas e politicas. Os rituais coletivos como as

aulas, os ensaios, 0s jogos, as brincadeiras e os encontros informais mostram-se como momentos
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de sintese das relagdes e das vivéncias proporcionada pela musica. O lazer, o aprender a tocar
“naquele lugar com aquelas pessoas”, criar e/ou cuidar dos instrumentos musicais, realizar uma
producao musical, os encontros com os amigos fazem parte de um contexto proprio e devem ser
consideradas no processo pedagogico-musical. Visto assim, esse processo refere-se a experiéncia
musical, ndo fragmentada, multidimensional, imantada pela experiéncia de conceber, vivenciar e
compartilhd-la na sua completude, imprimindo-lhe outra dimensao, ou seja, aquela ligada a vida
vivida.

Nesse sentido € que as praticas musicais se mostram como um fator potencialmente
favoravel para a transformacao social dos grupos e individuos. Poder contar com seus valores
musicais no processo pedagogico-musical pode se tornar um ponto significativo para um
trabalho de ampliag¢ao do status de “ser musico” ou de participar de um grupo musical.

Inserida em contextos diferentes, a proposta curricular das escolas deve estar articulada a
realidade do seu alunado, para que a comunidade escolar possa conhecer e valorizar a cultura do
entorno, condi¢ao fundamental para a cidadania, e para que os alunos possam nela se reconhecer
e construir identidades afirmativas, capazes de atuarem sobre a realidade que vivenciam e,
inclusive, transforma-la, a partir de uma compreensao das suas relacdes mais amplas com outras
realidades. Ao mesmo tempo, a escola devera propiciar aos alunos condi¢des para transitarem
em outras culturas, para que transcendam seu universo local e se tornem aptos a participar de
diferentes esferas da vida social, econdmica e politica (Diretrizes Curriculares Especificas para
o Ensino Fundamental, MEC, 2008).

Um Projeto Pedagdgico, entendido como um algo em construcao deve constituir-se em
uma forma que permita alteragdes, enunciando momentos do pensamento coletivo institucional.
Mas que futuro nés queremos construir? A partir de qual compreensao da realidade devemos
agir? A visao de Universidade articulada com a sociedade, de forma que faga valer sua vocacao
para o ensino, pesquisa e extensdo indicam o reconhecimento do compromisso social desta
Instituicdo no que tange a busca de solugdes dos problemas que afligem a comunidade, por meio
da produgdo do conhecimento. Estes pontos sdo fundamentais para desenvolver um trabalho
significativo visando a formacao de novos profissionais educadores e para o desenvolvimento da
sociedade.

Trazendo esta questdo para o ambito da educacao musical, Béhague (1998, p. 26) destaca
que a crianga, ao vivenciar, nos primeiros anos escolares, a experiéncia de rejeicdo de sua
cultura, seja nas expressOes musicais, verbais ou de qualquer natureza, seja pela simples
omissao, se sentird também rejeitada, dificultando um compartilhar saudavel de valores. Isso

decorre de um curriculo que privilegia a cultura de uma classe dominante.
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Nao se quer aqui negar a importancia da tradicdo da musica europeia ocidental e, muito
menos, 0 seu valor, mas questionar o estereotipo a ela atribuido como a “musica culta”, em
detrimento de manifestagdes musicais de outras culturas. Em relagdo, por exemplo, a musica
latino-americana, a musica europeia “representa € sempre representou uma elite bem definida

dos grupos sociais de maior poder politico e econdmico” (BEHAGUE, 1998, p. 29-30).

A musica na educacdo ndo deve ser tomada por um prisma academista,
priorizando a proposta musical europocéntrica, numa visdo elitista ou
compartimentada do fazer. Todas as manifestagdes musicais devem ser
consideradas como parte inerente ao fazer musical, atentando-se para nossa
pluralidade e heterogeneidade culturais. A producdo musical especifica e
imediata de cada comunidade precisa ser aprendida ¢ entendida como valor em
si e ponto de partida... a reelaborardo do material musical e a apreensdo de
outras possibilidades sonoras permitem ao educando o aprofundamento da
linguagem. Dessa forma, expressar-se musicalmente. (BEHAGUE, 1998, p. 29-
30).

Paulo Freire (1979) fornece instrugdes detalhadas para desenvolver um curriculo de
acordo com sua concepgao de educacao problematizadora. Silva (1999, p. 60), ao comentar esse
autor, observa que o mesmo utiliza expressdes e conceitos bastante tradicionais, tais como
“conteudos” e “conteudos programaticos” para falar de curriculo.

A diferenca, no entanto, estd na forma de se construir esses conteiidos programaticos que
emergem da prépria experiéncia dos educandos, tornando-se “temas geradores”. Os contetidos
tradicionais sdo recusados, na medida em que cada pessoa ou grupo envolvido na acdo
pedagdgica dispde internamente dos contetdos necessarios, tidos como ponto de partida. Freire
assume o carater eminentemente politico de sua pedagogia e reconhece a dificuldade de ela ser
posta em pratica em termos sistematicos, nas institui¢des, anteriormente a transformacgdo da
sociedade. Dai, o motivo desse tipo de atuacdo ocorrer principalmente na educagdo extraescolar.

Outro ponto a se destacar no pensamento de Paulo Freire ¢ aquilo que ele chama de
“conceito antropologico de cultura”, entendendo a cultura como o resultado de qualquer trabalho
humano, diferente, portanto, da perspectiva asséptica que vé a cultura como o “conjunto da obras
de exceléncia produzidas no campo das artes visuais, da literatura, da musica, do teatro” (Silva,
1999, p.62). Este conceito de cultura ampliado permite que se contemple a chamada “cultura
popular” como um conhecimento que legitimamente deve integrar uma proposta curricular. Esta
mesma concepcao ira integrar os Estudos Culturais Contemporaneos sobre curriculo
desenvolvidos na Inglaterra na década de 60. Também se pode atribuir a ele a antecipagao do
pensamento pos-colonialista sobre curriculo, na perspectiva pds-critica.

Neste sentido, Corazza (1998, p. 10) propde que os Estudos Culturais sejam a matriz

tedrica para se organizar um curriculo em torno do que ela denomina “Temas Culturais”, tendo a
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cultura como seu construto central. A autora defende a subversao total das disciplinas, propondo
outro desenho curricular cuja escolha da pratica “é pragmatica, estratégica e auto-reflexiva”, e os
conhecimentos sejam escolhidos pelos sujeitos a partir de uma tematica cultural. Os Temas
Culturais propiciam, segundo a autora, que se perceba a conexao entre o papel da linguagem e a
delimitacdo das identidades sociais, ¢ vincula o curriculo as experiéncias que os estudantes
trazem para seus encontros com o conhecimento institucionalmente legitimado. Assim,
reconfiguram-se as fronteiras da “alta cultura” e da “cultura popular”, abarcando a multiplicidade
e a diversidade dos diferentes contextos.

Os Temas Culturais contemplam, também, o “estudo da produgdo, da recepcao e o uso de
variados textos, e da forma como eles estruturam as relagdes sociais, os valores ¢ as nocoes de
comunidade, o futuro e as diversas fun¢des do eu” (ibidem, p. 11). Esta amplificagao tem uma
significativa importancia para as artes, tendo em vista que os textos a serem trabalhados abarcam
todas as formas de conhecimento mediados por outros canais, como o auditivo e o visual
eletronicamente difundidos. Ao se considerar uma “paisagem cultural descentrada, povoada de
terrenos interativos” (idem) que caracteriza o cotidiano da juventude e das criangas de hoje,
ressalta-se a importancia de valorizar suas musicas, filmes, programas de TV, grupos esportivos,
religiosos e outros, convertendo-os em objetos de estudo numa pratica educativa. Essas questoes
desafiam o educador a pensar outras formas de sistematizar o conhecimento considerando o
desejo e o prazer de se conhecer algo.

No que concerne a um projeto de educagdo musical ha que se assumir a necessidade de se
promover, revisdes, dissolucdes e, até mesmo, rupturas com estruturas epistemologicas
historicamente instituidas na forma e conteudo o que, implica uma outra visao no processo de
avaliacdo que estabelece critérios e hierarquias estético incidindo sobre questdes éticas e
politicas. Os valores simbolicos que permeiam a cultura dos grupos sociais trazem consigo
praticas de repertorios artisticos, rituais e jogos que desvelam a antinomia entre que € o
consagrado pela tradi¢ao europeia e o que € relegado a cultura popular. Nesse sentido, ¢ preciso
borrar essas fronteiras historicamente construidas para que se promova o encontro desses saberes
e, dessa forma, se amplie o espectro do fazer artisticos nos processos pedagogicos.

Esta amplificacdo tem uma significativa importancia para as artes, tendo em vista que os
textos a serem trabalhados abarcam grande possibilidade de formas de conhecimento mediada
por outros canais, como o auditivo, o visual, o corporal, eletronicamente difundidos. Ao se
considerar uma paisagem cultural descentrada que caracteriza o cotidiano da juventude e das
criancas de hoje, ressalta-se a importancia de valorizar suas musicas, filmes, programas de TV,

grupos esportivos, religiosos e outros, convertendo-os em objetos de estudo numa pratica
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educativa. Essas questdes desafiam o educador a pensar outras formas de sistematizar o
conhecimento considerando o desejo e o prazer de se conhecer algo.

Todas essas questdes se amalgamam no processo pedagogico-artistico, visto de forma
sistémica, no qual a producdo de conhecimento leva em conta as pessoas e suas relagdes com o0s
objetos do mundo e inimeras possibilidades de conexdes educacionais, politicas e éticas, podem
resultar em uma sinergia positiva que incida na camada mais vulneravel da sociedade e promova,
de fato, a transformacao social desejada.

Poder contar com valores culturais e artistico na implementagdo de politicas publicas
com essa finalidade ¢ um ponto significativo para um trabalho de ampliagdo do status de “ser
cidadao”. Espero ter contribuido para a reflexdo e a pratica sobre o papel da educacao artistica no
processo politizado dos movimentos e projetos sociais e politicos, imersos na busca de
transformagdo e justica social, onde a desigualdade e seus desdobramentos possam ser

minimizados e a dignidade humana prevaleca com prioridade e sem concessao.
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PALESTRA

Motivacao e musica

Prof® Dr* Rosane Cardoso de Araujo
Universidade Federal do Parana

Resumo: O presente texto tem como foco o estudo de trés teorias de motivagdo utilizadas em pesquisas
recentes, realizadas no Brasil, sobre musica e processos motivacionais: teoria do fluxo, teoria da
autodeterminagdo e crencas de autoeficacia/autorregulagdo. Por meio da definicdo e exemplificacdo das
teorias, sdo apresentadas algumas conclusdes sobre como estas se relacionam com o processo de pratica e
aprendizagem musical e trazem possibilidades de compreensido sobre a persisténcia do individuo no
estudo da musica.

Palavras-chave: motivagdo; teoria do fluxo; autodeterminacdo; auto-eficacia; autorregulagao

Muitas pesquisas tém sido desenvolvidas no Brasil, especialmente apos 2007, sobre
motivacao e musica. A motivagdo ¢ um foco significativo para as pesquisas sobre musica porque
permite, de acordo com O’Neill & McPherson (2002), a compreensdo de fatores que explicam
porque os individuos desenvolvem a vontade de seguir o estudo musical; as variagdes
decorrentes da persisténcia e do investimento no estudo; o contexto de aprendizagem e as
estratégias que podem ser utilizadas para intervir neste processo, dentre outros fatores
significativos.

A motivacdo, portanto € um processo que orienta todo o tipo de atividade humana, por
meio fatores intrinsecos e/ou extrinsecos. Sendo assim, o estudo dos processos motivacionais
leva a compreensao de elementos vinculados as praticas de ensino e aprendizagem. Bzuneck
(2001) observa que grande parte das pesquisas sobre motivacdo tém sido desenvolvidas
especialmente na area da Psicologia, relacionando, motivacao ao trabalho mental, isto ¢, a um
processo cognitivo. Para este autor, portanto, uma caracteristica atual das pesquisas sobre
motivacao no ensino que € a prevaléncia das abordagens cognitivistas.

O objetivo geral para este texto, portanto, ¢ a apresentagdao de algumas possibilidades

discursivas utilizadas nas pesquisas sobre motivacdo e musica desenvolvidas atualmente no
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Brasil. Por meio do enfoque de trés referenciais que tém sido abordados na linha de pesquisa
“Educagdo musical e cognicao”, do programa de Pos-graduagdo em Musica da UFPR, sao
exemplificadas pesquisas sobre a Teoria do Fluxo (Flow Theory) de Csikszentmihalyi (1999).;
Teoria da Autodeterminagdo de Decy e Ryan (1985); e as Crencas de autoeficacia e

autorregulacao (vinculadas a Teoria Social Cognitiva) de Bandura (1997).

1. Teoria do Fluxo (Flow Theory)

A teoria do Fluxo (ou Flow Theory) desenvolvida por Csikszentmihalyi (2003, 1999,
1996, 1992, 1990) traz como foco a qualidade do envolvimento dos sujeitos na realizagdo das
tarefas. De acordo com este autor, por meio do fluxo os individuos se envolvem em suas
atividades com grande concentragao e emog¢do. O “estado de fluxo” ocorre entdo a partir de
componentes afetivos da motivagdo especialmente quando o individuo estd totalmente
envolvido, imerso, numa atividade que lhe proporciona desafio dentro dos limites de suas
capacidades.

Conforme explica Csikszentmihalyi (1999), para que o fluxo ocorra é necessario que se
estabeleca uma situacdo favoravel na qual as habilidades do sujeito e os desafios da tarefa
enfrentados estejam em equilibrio. Da mesma forma, para o autor ¢ necessario que alguns
elementos sejam encontrados nesta experiéncia, como o estabelecimento de metas, a
concentracdo ¢ o envolvimento emocional (emocao). A designacdo de uma meta ¢ o primeiro
passo para que em seguida o individuo siga para a etapa de concentracdo. A partir da
concentragdo ¢ do envolvimento prazeroso na tarefa, a emogao experimentada gera um estado no
qual o sujeito pode vivenciar a perda da nogao de tempo, a sensacao de bem estar e alegria.

Um exemplo de pesquisa nesta area foi o estudo realizado recentemente por Araujo e
Andrade (2011) cujo objetivo geral foi verificar, nas situagdes de ensaio e performance de dois
musicos, a presenca de elementos descritos por Csikszentmihalyi (1999) como constituintes da
experiéncia do fluxo.

Participaram da pesquisa 2 musicos, um percussionista com pratica musical em shows
com grupos de musica popular e uma flautista com pratica em concertos com grupos de musica
antiga (musica barroca). A metodologia foi de estudo multicasos e a coleta de dados se deu por
meio de entrevistas semiestruturadas.

Por meio da andlise das entrevistas, foram extraidos dados que serviram como
indicativos da vivéncia da experiéncia do fluxo na pratica musical cotidiana de ambos
participantes. Esses dados, por sua vez, foram categorizados em 5 grupos: a) pratica musical:

organizacdo e metas; b) desafios e contribuicdo do repertorio; c)concentragao; d) emogao; e)
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comportamento autotélico, isto €, um comportamento de confianca e satisfagdo com a propria
pratica cotidiana. Outra conclusdo significativa foi que ndo existia — no caso dos dois
entrevistados - uma relacdo de contexto e género musical que indicasse maior o menor
incidéncia de experiéncias de fluxo, isto ¢ , seja num contexto de musica erudita, seja num
contexto de musica popular, a experiéncia era semelhante para ambos. Por fim outro dado
relevante foi a relagdo dos elementos da experiéncia do fluxo vivenciados especialmente no
ambito das praticas coletivas: ambos entrevistados indicaram momentos de uma vivéncia de

fluxo “coletiva”.

2. Teoria da autodeterminacio

A Teoria da Autodeterminagao (Self-Determination Theory), de Deci e Ryan (1985) traz
como um dos principais pressupostos a relagdo entre a motivacdo intrinseca e a motivacao
extrinseca dentro de um processo de integragdo. Assim, o individuo incorpora no seu processo
motivacional, aspectos do seu ambiente que podem gerar comportamentos de base intrinseca ou
de base extrinseca.

Segundo Guimaraes e Boruchovich (2004), a motivacdo intrinseca ¢ gerada pelo
envolvimento do sujeito em uma atividade por opcao propria, o que traz ao individuo a idéia de
uma atividade interessante e geradora de satisfacdo. Assim, enquanto a motivacao intrinseca esta
relacionada com a uma orientacdo interna, a motivacao extrinseca seria definida como uma
qualidade de motivacao gerada em resposta a um elemento externo, muitas vezes impulsionada
por recompensas.

Essa dicotomia entre motivagao intrinseca e extrinseca foi repensada por Deci & Ryan
(2000) que propuseram tipos qualitativamente diferenciados de motivagdo extrinseca,
evidenciados por meio de um processo de internalizagdo - um continuum de autodeterminacao.
Neste continuum a motivacao extrinseca ¢ colocada por meio de 4 niveis diferentes que iniciam
logo apds um nivel de amotivagdo e podem chegar até¢ uma motivagdo extrinseca, internalizada
por meio de uma regulagdo integrada que sera tdo bem vivenciada pelo sujeito a ponto de ser
comparada como qualitativamente semelhante a uma motivagao intrinseca.

Um exemplo de pesquisa com este referencial ¢ o trabalho de Figueiredo (2009). O autor
realizou um estudo de levantamento com musicos violonistas de um curso de Bacharelado em
Violdo. O objetivo geral foi verificar o indice de autonomia relativa dos violonistas (isto €, seu
nivel de autodeterminagdo), para o desempenho nas tarefas de performance publica, ensino e
estudo. Os resultados encontrados pelo autor indicaram que os alunos possuiam um nivel de

autodeterminacao maior na atividade de performance, seguido pela atividade de estudo. A tarefa
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em que o nivel de autodeterminagdo dos alunos do curso de Bacharelado em Violao

demonstraram menor autodeterminagdo foi para as praticas de ensino.

3. Crengas de autoeficacia e autorregulaciao

As crengas de autoeficacia constituem um elemento central da Teoria Social Cognitiva de
Albert Bandura (1997). O sujeito demonstra suas crengas de autoeficadcia por meio da forma
como encara uma atividade, sentindo-se capaz e preparado (ou ndo) para enfrentar o desafio da
tarefa. Juntamente com as crengas de autoeficacia sdo associados processos de autorregulacao,
isto ¢, a capacidade do sujeito de organizar o proprio processo de aprendizagem. Quanto maior o
processo de autorregulagdo, maior sera a possibilidade de aumentar as crencas de autoeficacia do
sujeito. Segundo Cavalcanti (2009) as crencas de autoeficacia do musicista, por exemplo,
afetam seu nivel de interesse nas atividades musicais e seu comprometimento com o estudo.

Um exemplo de pesquisa que utilizou este referencial foi pesquisa de Cavalcanti (2009)
pela qual a autora procurou, por meio da aplicagdo de uma escala likert, medir as crengas de
autoeficacia e autorregulagdo de alunos de Cursos de Bacharelado em Musica (instrumentos). Os
resultados da pesquisa indicaram que os processos de autorregulagdo foram desenvolvidos pelos
alunos participantes da pesquisa, ao longo do curso, de forma que entre o primeiro ano € o
ultimo ano era possivel observar um fortalecimento deste processo a ponto de gerar — nos alunos
formandos — fortes crengas de autoeficacia. Os alunos em inicio de curso, por sua vez, por
estarem em um processo inicial de organizacdo da sua propria pratica, demonstraram baixos
indices de autorregulagdo e, consequentemente, menores crencas de autoeficacia em suas

capacidades como instrumentistas.

Conclusao:

Por meio da revisdo dos trés referenciais tedricos sobre pesquisas em musica € motivagao
aqui apresentados — teoria do fluxo; teoria da autodeterminagdo; e crencas de autoeficicia e
autorregulacao — algumas conclusdes foram possiveis e dentre as quais vale ressaltar que:
1. A motivagdo para pratica musical pode ser averiguada por meio de fatores, externos (da
motivacao extrinseca) e internos (da motivagdo intrinseca), que guiam as agdes dos estudantes na
pratica musical cotidiana;
2. A observagdo dos processos de organizagdo da pratica musical auxiliam diretamente nos
indices de confianca que o estudante tem sobre sua capacidade de desempenho e, portanto, na

suas condutas para a producao dos resultados;
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3. O processo de concentracdo do sujeito possui estreita relacdo com o controle do desempenho,
favorecendo o sentimento de satisfagdo e, consequentemente, gerando a possibilidade da
persisténcia no estudo.

Finalmente, por meio das pesquisas aqui relatadas, pode-se sugerir ao professor que
desenvolva estratégias para orientacdo da aprendizagem musical, de forma a fortalecer os
processos autorregulatérios dos alunos, permitindo a satisfacdo do individuo com sua pratica,

individual e coletiva e assim favorecendo um forte e significativo processo de motivagao.
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PAINEL I
Praticas de Ensino: Estagio

O estagio Curricular Obrigatorio na Licenciatura em Musica da PUCPR

Prof* Cristina Lemos'’
PUC/PR

A docéncia supervisionada constitui-se em componente fundamental a formacao
profissional dos académicos, com vistas ao bom desempenho de suas futuras fungdes. A pratica
pedagdgica com publicos de faixas etarias e niveis de aprendizado diferenciados objetiva que o
académico exercite agdes planejadas em ambiente real de trabalho educativo. O estagio
supervisionado ¢ a atividade que permite a aquisi¢do de conhecimentos e de experiéncias do
campo profissional.

Esta pratica ¢ fundamental aos licenciados, posto que ¢ nela que os alunos vao se deparar
com a realidade da sala de aula. Ao elaborar o regulamento de Estagio Curricular obrigatorio da
PUCPR percebeu-se que muito mais que elaborar planos, ¢ essencial aos alunos que os mesmos
reflitam sobre suas praticas, fundamentando seus argumentos em literatura especializada,
ampliando as suas possibilidades docentes com o desenvolvimento de suas competéncias no
sentido de contribuir com a aprendizagem musical dos alunos em campo de estagio.

Sao objetivadas nas praticas de estagio a integragdo da formacdo especifica e a formagao
pedagdgica, inserindo o académico na praxis educativa. Com isso, o desenvolvimento de
competéncias do profissional da area de educagdao musical, a investigagdo da realidade dos
diversos contextos da pratica da educacao musical, identificando problemas, propondo solugdes
e mobilizando saberes, habilidades e atitudes capazes de fundamentar a préatica educativa. E
proposito do estagio a sedimentacdo de um campo investigativo de conhecimentos pedagogicos
para o futuro docente, propondo encaminhamentos aos desafios presentes na pratica profissional,
além de propiciar ao estagiario da Licenciatura em Musica a inser¢do em situagdes educativas
focadas nos conteudos especificos em diferentes campos de estdgio e, por fim, estimular a
autonomia na pratica profissional.

A carga horaria destinada ao Estagio Curricular Supervisionado do Curso de Licenciatura
em Musica em acordo com a Resolugdao n.° 2/2002 - CNE/CP, de 19 de fevereiro de 2002,

Artigo 1°, Inciso II, que institui a carga horédria deste componente curricular nos cursos de

10 Professora Tempo Integral do curso de Licenciatura em Mtusica da PUCPR; Mestre em Comunicagdo ¢
Linguagens; Especialista em Fundamentos Estéticos da Arte na Educacdo; Licenciada em Musica; cantora
integrante do grupo Vocal O Tao do Trio; Produtora Musical.
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licenciatura, estabelecendo: 400 (quatrocentas) horas de estagio curricular supervisionado, a
partir da segunda metade do curso. da PUCPR ficou assim distribuida:

1. Estagio Supervisionado I, 126 horas, privilegia a pesquisa, a investigacdo € o
mapeamento dos contextos da atuacdao profissional. Pretende a articulagdo de conhecimentos
tedrico-praticos do campo do ensino da musica. O aluno discute textos relacionados a praxis, se
insere como observador no contexto educacional, verificando aspectos politicos e pedagogicos
da escola, realizando pesquisas acerca do ensino da musica, propondo inferéncias investigativas
sobre o fazer educativo musical, suas especificidades por faixa etaria, conteudos previstos nas
diretrizes e a realidade do contexto.

2. Estagio Supervisionado II, 180 horas: prevé o planejamento, a observagao e a execucao
da ac¢do docente, bem como seminarios de avaliagdo e debates. Por dois meses, o aluno
permanece inserido no contexto escolar, aplica as atividades planejadas e elabora relatos de sua
experiéncia na sala de aula, com vistas a autoavaliagdo, a critica ¢ a adequacao de sua postura
docente. A supervisdo acontece de forma processual nas aulas presenciais € em campo de
estagio.

3. Estagio Supervisionado III, 180 horas, permite a definicdo do campo de estagio em
diferentes contextos da educagdo musical, observagdo, planejamento, execucdo da acdo docente
e seminarios de avaliagao.

Acreditando numa estratégia de avaliagdo e também no incentivo a reflexdo das praticas
de estagio dos alunos da PUCPR foi criado o EPPECOM- Encontro de Pratica Profissional e de
Estagio Curricular Obrigatorio, no qual os alunos e os professores da PUCPR e de outras
faculdades de Licenciatura em Musica de Curitiba podem relatar suas experiéncias e apresentar

resultados de suas praticas propostas em campo de estagio.

Contribui¢ao do estagio na formacgao profissional do educador musical

Prof* Esp. Andréa M. Bernardini
FAP

Para se tornar um professor, antes de qualquer coisa, é necessario preparar-se. E durante
o curso de Licenciatura que o académico descobre sua inclinagdo para a docéncia, por meio de
praticas didatico-pedagogicas em varias disciplinas; contudo ¢ sem duvida na realizagdo do
estagio, quando em contato com o publico real, que o aluno do 3° ano se depara com suas

limitagdes e cria solugdes didaticas para ensinar musica.
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O conhecimento em musica nao ¢ suficiente par conduzir com eficiéncia os conteudos em
sala de aula. Saber tocar um instrumento, além de cantar com expressividade, e executar a
regularidade dos tempos, sdo a¢des basicas na vida de um educador musical.

O que se coloca nessa reflexao ¢ que o dominio dos elementos basicos da musica nao
torna ninguém um bom professor. E preciso aprofundar-se um pouco mais no campo das
humanidades e reconhecer que a musica sensibiliza o0 SER a ponto de incutir nele a vontade de
sentimentos €ticos, como responsabilidade e aprimoramento.

Tornar-se um educador musical pode ser uma escolha e ao mesmo tempo uma
constatacdo de possibilidades estéticas, em que realizar algo que contenha e expresse beleza
eleva e sensibiliza o ser humano.

Hoje ¢ indiscutivel o papel da musica e do educador musical, para resgatar o convivio
social no ambiente escolar e que podera ser refletido para a sociedade, num processo natural. A
formagdo profissional de um educador musical requer entdo conhecimento em musica e
generosidade humana para a realizacao de praticas musicais e sociais eficazes e libertadoras.

No momento do estagio, ainda que relutantes ou temerosos muitos académicos percebem
suas reais possibilidades como educadores musicais, além de musicos, e descobrem, quase que
fascinados, que os alunos aprendem aquilo que realizam, que guardam na lembrancga; ndo s6 os
alunos do Ensino Médio ou da Educagdo Basica, mas também os da graduagdo. As ligdes do
estagio, o convivio e at¢ mesmo a amizade ficam gravados na memoria afetiva dos alunos e

constroem nao mais a ideia ou a figura ideal de um professor, € sim a sua consisténcia.

Pratica de Ensino: Estagio
Marta Deckert"'
FAP

O objetivo da presente apresentacao € trazer algumas experiéncias quanto ao estagio do
4° ano do curso de Licenciatura em Musica, na Faculdade de Artes do Parana — FAP. Nesse ano
de 2012, implantou-se o estagio na Educacgdo Infantil, no Ensino Fundamental (1° ao 5° ano) e
em espacos diversificados de aprendizagem musical.

O presente relato se darda sobre o estagio na Educagdo Infantil, realizado no 1°

semestre/2012. A organiza¢ao do Estagio em Centros de Educacao Infantil deu-se da seguinte

11 Possui Bacharelado em muisica, Especializagdo em Educagio Musical e Mestrado em Educagdo. E professora
colaboradora da disciplina de Estagio Supervisionado no curso de Licenciatura em Musica da Faculdade de Artes do
Parana — FAP. E professora de Educagio Musical no Colégio Bom Jesus. Possui artigos, capitulo de livros e livros
didaticos publicados na area de Educag¢dao Musical.
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maneira: contatou-se a Secretaria Municipal de Educacdo de Curitiba — Departamento de
Educagdo Infantil, coordenadoras da area de Artes — Musica e de Estagios, apresentando o
projeto de implantacdo do estdgio na Educacdo Infantil. A partir desse primeiro contato
estabelecemos uma pareceria entre a FAP e a Secretaria Municipal de Educagao/Departamento
de Educacao Infantil.

Com a autorizacao para fazer estagio nos Centros de Educacao Infantil — CMEI foram
indicados os seguintes centros de Educacdo Infantil: CMEI Autédromo localizado no bairro
Cajuru, CMEI Mercurio localizado no bairro Cajuru, CMEI Atuba localizado no Bairro Alto,
CMEI Servidores I localizado no Centro Civico, CMEI Hermes Macedo localizado no bairro
Pinheirinho (Moradias Rio Bonito) e CMEI Bairro Alto/Taruma localizado no Bairro Alto.

A turma dos alunos de Licenciatura em Musica — 4° ano, formada por dezenove alunos,
foram divididos em oito duplas € um trio e encaminhados aos CMEIs.

Nessa primeira experiéncia com estagio na Educagdo Infantil, os alunos, primeiramente,
fizeram estagio de observacao, com o objetivo de conhecer a rotina do CMEI, bem como as suas
particularidades de acordo com a faixa etaria das criangas, visto que atendem desde bebés até
criancas com cinco anos de idade. Apos o periodo de observagao, fizeram e aplicaram projetos
das aulas em turmas do Pré (criancas com 4/5 anos de idade).

Os estagiarios participaram do projeto “Musico da Familia ao Vivo”, em que convidadva-
se familiares das criangas para tocarem para a sua turma, mas antes desse momento fazia-se um
projeto de trabalho de educacdo musical envolvendo o instrumento que o familiar iria tocar.
Participaram desse projeto seis duplas. As duas duplas e um trio restantes desenvolveram
projetos relacionados a musicalizagdo nessa etapa inicial.

Como resultado do estagio na Educagdo Infantil, podemos citar a receptividade dos
CMEIs ao trabalho de Educagdao Musical, o envolvimento das criangas nas atividades e
encaminhamentos pedagogicos propostos pelos estagiarios, o auxilio e apoio aos estagiarios por
parte dos professores, dos educadores e da equipe pedagdgica. Quanto a experi€éncia por parte
dos estagiarios, podemos resumir nos seguintes relatos (conclusao do relatério do estagio):

Durante todo o projeto, nos atentamos a observagdo e reflexdo das atividades
aplicadas, a fim de analisarmos por meio destas a pratica docente, o cotidiano
escolar, a repercussdo das atividades com as criangas ¢ a troca de experiéncias
de educadoras com as estagiarias encontradas no CMEI. Refletimos sobre a
nossa atuagdo e a experiéncia adquirida pelo projeto durante o estagio, como
contribuinte para a nossa formac¢do.”

“0O estagio na Educacgdo Infantil nos deu a oportunidade de vivenciar e aplicar
na pratica o conhecimento tedrico adquirido na formagao académica, permitindo
dessa maneira fazer uma analise critica e reflexiva sobre a Educagao Infantil.”
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Para concluir, ¢ importante verificar a receptividade e a importancia que a escola, os
professores e educadores revelam diante do trabalho de Educagdo Musical na escola. As escolas
estdo com as portas abertas aos educadores musicais e ao trabalho pedagogico com a musica,
sendo uma excelente oportunidade para mostrarmos e desenvolvemos o nosso trabalho como
Educadores Musicais. Quanto aos estagiarios ¢ importante verificar o crescimento pedagogico
que ocorreu, e isso se deu através da construcdo do conhecimento, da instrumentalizacao, da

reflexdo e da experiéncia de ser professor.

Desafios da pratica de ensino para o curso de licenciatura em musica

Prof. Dr. Guilherme Romanelli
UFPR

Dentro da tematica que norteou as discussoes da mesa redonda “Préaticas de Ensino:
Estagio”, esta comunicac¢ao intitulada “Desafios da pratica de ensino para o curso de licenciatura
em musica” abordou: aspectos gerais que caracterizam o estagio; as acoes realizadas na UFPR;
os desafios enfrentados nessas praticas; e reflexdes sobre o estagio em musica. O estagio em
Educagao Musical pode ser definido como um contato com situacdes reais de Educacao Musical
em contextos multiplos, por meio de uma pratica reflexiva que conta com a orientacdo do
professor orientador de estagio. Ele compreende as seguintes etapas: Observacdo de campo,
planejamento, pratica docente e avaliacdo. No ambito da UFPR, os dois estdgios em Educacao
Musical realizados na Educacao Basica sdo atualmente organizados em quatro etapas:

1. Sao realizadas trés observacdes em aulas de arte (disciplina onde o contetdo de musica
deve ser ministrado) e uma observagao de periodo inteiro (acompanhando a turma em outras
disciplinas, a fim de observar eventuais mudangas de comportamento). Todas as observagdes sao
feitas onde o estagidrio dard suas aulas. A instdncia de observagao também inclui uma
aproximacao com as preferéncias e praticas musicais dos alunos, por meio de um instrumento de
coleta de dados, além do levantamento dos documentos curriculares da escola (PPP, curriculo e
planejamentos).

2. A etapa de planejamento abrange a elaboracdo e defesa publica (para o professor de
estagio e demais colegas em formac¢do) do plano de ensino e dos planos de aula, incluindo a
simulacdo de algumas atividades praticas.

3. A pratica docente em sala de aula compreende seis aulas sequenciais que sdo ministradas

individualmente.
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4. A avaliagdo do estagio se da: pela discussdo in loco apds a observagdo do professor
orientador; mediante a elaboracdo de um registro denso de todas as etapas do estagio,
configurando-se enquanto relatorio de estdgio; e a partir de dois semindrios onde sao
compartilhadas as experiéncias entre todos os alunos de estagio.

A presente comunicagdo também destacou os desafios que cercam o estigio em
Educagdao Musical. Em um contexto onde as concepcdes sobre a funcdo da musica sao
frequentemente equivocadas, destacando o carater contextualista e utilitario da musica, os alunos
tém dificuldade de construir seu planejamento a partir do curriculo e planejamentos da escola.
Por essa razao, também ¢ dificil fazer a sele¢dao dos conteudos a serem ministrados, uma vez que
raramente ha como definir o nivel de conhecimento musical dos alunos que foi construido ao
longo da experiéncia escolar e que frequentemente faz das aulas dadas pelo estagidrio a primeira
experiéncia formal desses alunos com o conteudo de musica dentro da escola.

Outro aspecto preocupante ¢ a dificuldade de observar aulas de musica, uma vez que a
disciplina de arte (na qual o contetido de musica deve fazer parte) geralmente ¢ direcionada as
artes visuais, conta com pouca carga horaria e tem os horarios frequentemente alterados.
Destaca-se ainda o fato negativo da experiéncia de estagio se construir sobre apenas seis aulas de
musica, namero que ¢ limitado pela possibilidade de acolhimento de estagiarios pelas escolas.

As reflexdes abordadas nesta comunicagdo permitem afirmar que, apesar das grandes
dificuldades, a Educa¢do Musical ¢ uma instdncia em construcdo, visto sua recente
obrigatoriedade a partir de 2012, o que acarretara mudangas significativa na conducao de

estagios nos proximos anos.

O estagio curricular supervisionado e a EMBAP

Prof. Me. Margaret Amaral de Andrade
EMBAP

O estagio curricular supervisionado da Embap — Escola de Musica e Belas Artes do
Parana — estd passando por uma mudanga significativa, por varios motivos. Entramos com o
curriculo novo em 2011, portanto as turmas de terceiro € quarto ano ainda estdo passando pelo
processo de estagio anterior & mudanga curricular. Apos visitas a escolas de ensino regular e
observagao em salsa de aulas, no quarto ano o estagiario entra em regencia, sob coordenacao,
supervisao e orientacdo de professores regentes. As instituicdes onde os alunos atuam tem

convénio previamente firmado com a Embap. Sdo eles a Guarda Mirim, que ¢ um programa
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municipal que atende “adolescentes em situagdo de vulnerabilidade social de Curitiba e Regiao
Metropolitana” e a propria Embap, em seus cursos de extensdo em educagao musical que
atendem criancas e jovens.

A partir de 2012 a Embap ja iniciou a abertura dos campos de estagios, buscando atender
a demanda atual. O novo curriculo do curso de LM da Embap prevé abarcar na medida do
possivel, além dos diferentes niveis da Educagdo Bésica e das escolas especializadas no ensino
de musica, diferentes espagos sociais quais sejam associagdes comunitarias, creches, orfanatos,
asilos, “ONGs empresas, igrejas, empresas, emissoras de radio e televisao, cinema, teatro como
também outros espacos educacionais e socioculturais, nos quais poderd atuar como técnico,
pesquisador e/ou professor. O licenciado também poderd dedicar-se a formacdo de grupos
instrumentais e vocais, € ao ensino de instrumento e canto, em diferentes modalidades”

(EMBAP, 2010).

PAINEL II
Praticas de ensino: Estruturacio musical

Estruturacao Musical

Prof. Dr. Indioney Rodrigues
UFPR

A estruturacdo musical pode e deve ser pensada também sob o ponto de vista da ideia e
da construgdo da ideia. Isso se d4 muito antes dos discursos musicais consolidados, das praticas
técnicas e tedricas estabelecidas socialmente, culturalmente e historicamente. Em minha
apresentacao tentei levantar algumas questdes que julgo fundamentais com relagdo a esse
processo estruturante ideal, ao qual dediquei meu trabalho de doutoramento na University of
London.

Schoenberg foi um compositor e teérico da musica interessado na ideia musical. Ele
dividia claramente o processo criativo musical entre os problemas referentes a ideia e a sua
apresentacao. Normalmente tendemos a discutir a estruturagdo musical concentrados somente no
segundo aspecto, no segundo problema, o da apresentacao da ideia musical, deixando totalmente
ou parcialmente intocado o primeiro, o da confeccao da ideia musical, ou da estruturagdao da
ideia em geral, como a entendo. Ao meu ver, discutir e ensinar um determinado estilo musical e
suas multiplas praticas e partes componentes, sua harmonia, sua forma, sua ritmica, etc., € ja um

estagio avangado da estruturagdo musical. Seria importante considerarmos uma primeira fase
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estruturante, puramente ideal e pré-representacional, proxima a sensibilidade. Nesse caso, o
processo estruturante volta-se mais uma vez a praticas essencialmente criativas, estendidas em
"despertares", formados na relagdao do sujeito com o mundo e do mundo com o sujeito. Nesse
caso, toda e qualquer relacdo com o real e a concretude do real ¢ generosamente um elemento
estruturante potencial: a musica esta impregnada nas coisas € a musica do homem ¢ nada mais do
que a expressao de uma musicalidade fundamental esparramada na realidade.

Sera entdo importante num primeiro momento rediscutir o curriculo das escolas de
musica, ou ao menos instalar-se nelas uma nova disciplina, a disciplina da sensibilidade musical,
voltada para a estruturacdao da idéia musical em si e independentemente do estilo musical e das

problemadticas de sua apresentacao.

Funcao e funcionalidade no estudo da harmonia tonal: o 1%, cadencial

Prof. Me. Francisco Wildt
FAP

Esta comunicagao tem como objetivo principal discutir o emprego e analise do acorde de
sexta e quarta cadencial, tendo como pano de fundo uma discussao acerca do conceito de fungao
ou funcionalidade harmdnica na harmonia tradicional e funcional. Como professor da disciplina
de harmonia nos cursos de Licenciatura em Musica e Bacharelado em Musica Popular da FAP,
tenho percebido a tendéncia recorrente entre alunos e professores de se considerar que o ensino
da harmonia passa necessariamente pela op¢ao entre duas vertentes radicalmente opostas do
estudo da harmonia: a harmonia tradicional e a harmonia funcional. Pretendo apontar para o fato
de que termo fun¢ao ou funcional em harmonia pode ter um sentido mais amplo do que aquele
das chamadas leis tonais apresentadas por Koellreuter e que o estudo da harmonia tradicional
também pode se dar de modo a considerar as relagdes funcionais entre os acordes, sem que para
i1sso precisamos de um sistema analitico que substitua ou supere o sistema tradicional de baixo

cifrado.
Uma questao terminoldgica: harmonia funcional e seus significados

Pode-se afirmar, a partir da vivéncia nos meios académicos musicais brasileiros, que o
termo harmonia funcional ¢ empregado de modo a nem sempre manter o mesmo sentido. As

vezes, usa-se o termo para fazer referéncia a um estudo da harmonia cujo foco principal ndo seria
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a condugao de vozes, mas a estruturagcao do discurso harmonico calcada nas fun¢des dos acordes.
Ocasionalmente, entretanto, emprega-se o termo para aludir ao estudo da harmonia na sua
estruturacdo tipica da musica popular, para diferencia-lo de uma harmonia propria da musica
erudita (“tradicional”). E ainda outro sentido, este mais especifico, ¢ o da harmonia funcional tal
como apresentada, no Brasil, por autores como Koellreuter e Brisolla — amparados, por sua vez,
no pensamento do tedrico alemao Hugo Riemann.

A teoria da harmonia funcional, nesta terceira acep¢ao do termo, caracteriza-se por uma
classificagdo de todos os graus do campo harmoénico em trés fungdes harmonicas: tonica,
dominante e subdominante, as quais derivam dos graus principais (ou graus tonais) do campo
harménico — I, IV e V. Os demais acordes do campo harmoénico seriam necessariamente
subordinados a essas trés fung¢oes. Afirma Brisolla: “Na realidade, porém, o acorde sobre o grau
IT da escala nada mais ¢ do que uma fun¢do secundaria, subordinada a subdominante e
conseqiientemente designado na harmonia funcional por Sr (subdominante relativa)” (1979,
p-18). O termo harmonia funcional admite, portanto, compreensodes distintas, as quais se faz
necessario esclarecer para que se possa fundamentar uma discussdo acerca das diferentes

abordagens do estudo da harmonia.

Funcao ou funcionalidade harmoénica na harmonia tradicional

Considerando-se a possibilidade do emprego do termo harmonia funcional num sentido

mais abrangente, Corréa afirma:

Nao obstante, a palavra fungdo possui varias acepgdes. O conceito
correspondente grego ergon designava uma operagdo propria da coisa, naquilo
que esta coisa faz de melhor: a fungdo dos olhos, por exemplo, é ver, a dos
ouvidos escutar etc. No latim a palavra functionis significa funcional, funcionar,
donde vem funcionario. Designa também cumprimento, execucdo, finalidade;
acdo peculiar a cada o6rgdo (aparelho digestivo ou mesmo o6rgdos publicos).
(CORREA, 2006, p. 129).

Mesmo uma abordagem tradicional do estudo da harmonia tradicional pode, juntamente
com o aspecto da condugdo das vozes, dirigir o seu foco para um exame da relagdo entre os
acordes no discurso musical, o que pode ser feito de maneira especial em alguns de seus topicos
como, por exemplo, harmonizacdo de melodias dadas e cadéncias. Neste trabalho procuro
apresentar o assunto das cadéncias e mais especificamente o acorde de sexta e quarta cadencial
como propicios a discussao do aspecto funcional da harmonia.

Acerca da cadéncia, Piston afirma: “Nao hd formulas mais importantes do que aquelas

usadas para as finalizacoes de frases. Elas marcam os pontos de respiragdo na musica,
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estabelecem a tonalidade e tornam a estrutura formal coerente” (p. 184). E com relacdo a
importancia do elemento cadencial na musica de um ponto de vista histérico e estilistico, o autor
afirma:
E notavel que a convencdo das formulas cadenciais possam ter
sustentado sua validade e significado ao longo de todo o periodo da
pratica comum harmonica. As mudancas que ocorreram na maneira
externa ou no colorido harmonico nao perturbaram os tipos fundamentais

de cadéncia, mas pareceram servir antes para consolidar sua aceitacao.
(PISTON, 1987, p. 184).

Portanto, dois aspectos marcam a importancia do estudo da cadéncia, primeiro a sua
funcdo de estabelecer pontos de chegada ou de articulagdo fraseologica e formal e segundo, a
existéncia de alguns tipos fixos de cadéncias os quais sdo, portanto, classificaveis e podem ser
identificados em obras musicais de diferentes periodos da musica ocidental.

As cadéncias estabelecem pontos de delimitagdo entre ideias musicais, € isso deve ser
traduzido harmonicamente. A respeito disso, afirmam Kostka e Payne: “Usamos o termo
cadéncia para significar uma meta harmonica, especificamente os acordes usados na meta”. Ao
nos dar uma idéia de meta, as cadéncias estabelecem senso de perspectiva temporal na musica e

seu estudo abre espago para refletirmos sobre as relagdes funcionais entre os acordes.

A relacao dominante — tonica na cadéncia e acordes adjacentes

A resolu¢do da dominante na tonica ¢ movimento harmoénico de funcdo estrutural
determinante no discurso harménico tonal. E a cadéncia envolvendo a resolugio V — I que dara,
na musica tonal, o maior sentido de fechamento. Portanto, uma das principais fung¢oes musicais
desta progressdao ¢ a de realizar harmonicamente a conclusdo de uma ideia. A cadéncia
envolvendo a resolugdo da dominante na tonica ¢ normalmente classificada com uma
terminologia a qual denota este sentido conclusivo: cadéncia auténtica, ou cadéncia perfeita.
Devemos entender que tais termos se referem a qualidade resolutiva dessa progressao, a mais
resolutiva e portanto “a cadéncia” por exceléncia. Neste ponto, pode-se ja compreender a funcao
de cada um desses acordes: dominante — funcao de tensao; tonica — fungao de resolugao.

Se estendermos o olhar para outros acordes acompanhando a progressao V- I numa
cadéncia auténtica, veremos que a dominante sera muitas vezes precedida de um IV ou ii. A
possibilidade de substituicdo de um acorde por outro situado uma terca menor abaixo aponta de

fato para uma semelhanca funcional entre esses acordes no caso da cadéncia.
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Hé algumas progressdes de acordes tipicamente empregadas na construcdo de uma

cadéncia auténtica:

V-I
IV-V-I
L-V-1

li6 -V -1
IV-164-V -1
i-164-V -1
IV-V4-V -1

Exercicio de harmonizacao de uma melodia conhecida: o emprego do i’ cadencial
Pode-se analisar o final da melodia da tradicional cancao ‘“Parabéns pra vocé” e a
cadéncia a ser empregada. Na finalizacdo da melodia, hd a presenga da sensivel ou da

supertonica antecedendo a ténica? E possivel complementar essa cadéncia com o acorde

subdominante?
ﬁ_ﬁ (3] . .
8 ———— 1 - =
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Uma vez que o sol do segundo tempo do pentltimo compasso pode ser considerado um
arpejamento, pode-se considerar que a linha estrutural aqui seria d6 — si — 14 — sol.
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P

s

Olhando o trecho de tras para diante, vemos que o 14 representa o local proprio para o

emprego da dominante, sendo grau conjunto superior a tonica e a quinta do acorde. Além disso,
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o do6 do terceiro tempo do antepentltimo compasso seria a nota a se harmonizar com a
subdominante, restando o si que nao pertence nem ao IV e nem ao V. Poderia ser harmonizado

com a dominante, tratando-o como uma apojatura — ou nota de passagem acentuada:

C D7 G
iy — = ,
7 ==
J = r ]9 F
5 ) ) — J I- gl.
774 - = -
| F

O sol, eliminado momentaneamente para uma andalise estrutural da melodia representa

mais uma sonoridade dissonante neste ponto, por se situar um semitom acima da terca do acorde:

£
L]
Ly f» 4
3
-
/' 4 i

A presenga de duas dissondncias aqui ndo ¢ necessariamente um impedimento do
emprego do acorde. Se cantamos o parabéns usando o acorde da dominante neste ponto, nao
chegaremos a perceber que o acorde seria errado ou totalmente inadequado. Provavelmente pelo
fato do sol ter importancia estrutural menor que o si, conforme ja comentado, sendo apenas um

arpejo ornamental resolvendo no 14, numa espécie de bordadura incompleta:

f
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e F‘ 4 5
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Uma segunda solucao seria manter, neste ponto onde entra o acorde da dominante, a

quarta como um retardo proveniente do acorde anterior. Neste caso, o sol ndo soaria junto com o
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fa# (terca do acorde), mas haveria uma quarta suspensa a qual resolveria no terceiro tempo do
compasso onde ja ndo ha a presenga de dissonancias na melodia.

C D', D7 G

>

\Y A\ V7 [

Se se quiser encontrar uma solucdo ainda mais consonante para a harmonizagdo desta

cadéncia, vemos que o si € o sol podem ser entendidos como arpejamento do acorde da tonica:

C G D7 G
== s
e——1

v I V7 I

Entretanto, essa op¢ao se mostra menos satisfatoria, pois interrompe a direcao cadencial,
estabelecida pela sequéncia tipica subdominante — dominante — tonica. Por fim, ha uma opg¢ao
que mescla o tratamento consonante das notas si e sol com a tensdao da dominante, essa solugao

seria o emprego do 164 cadencial:

C G/D D7 G
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Conclusoes
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Comparando as duas possibilidades de harmonizagao encontradas, vemos que o problema
de harmonizacao apresentado pelo si — € o sol — nos leva a duas solu¢des que mesclam a
sonoridade de diferentes “funcdes harmodnicas”. As duas opcdes de harmonizagdo encontradas
para o ponto em questdo, a dominante com quarta suspensa ¢ o 1% cadencial, sio formagcdes
harmdnicas que mais podem ser explicadas contrapontisticamente, a primeira com a suspensao —
ou retardo — da quarta ¢ a segunda como um acorde de tonica que traz uma tensdo devida
principalmente aos intervalos de quarta e sexta em relacao a nota do baixo. A primeira mistura
sonoridades de subdominante e dominante, a segunda, as sonoridades tonica e dominante.

Quanto a segunda, isto ¢, do acorde de sexta e quarta cadencial, pode-se afirmar que a
formacgao vertical apresenta-se consonante, entretanto, do ponto de vista contrapontistico, a sexta
e principalmente a quarta em relagdo ao baixo carregam consigo uma tensdo e uma tendéncia
melddica de resolugio. E essa compreensdo complexa que devemos ter do acorde 164 cadencial:
ao mesmo tempo consideramo-lo na sua formagao vertical como uma formagao consonante, pois
ndo apresenta na sua composi¢ao nenhuma nota da harmonia dominante além da fundamental,
que ja ¢ uma nota comum entre dominante e tonica, ¢ do ponto de vista contrapontistico, uma
sonoridade tensa pela presenca da dominante no baixo. O mesmo acorde visto na sua estrutura
vertical — estatica — e nas suas propriedades de movimento, de encaminhamento melddico.
Verticalmente considerado, € a tonica; dinamicamente analisado, um acorde que representa uma
tensao propria, uma expectativa da dominante. Nao ¢ a dominante: ele prenuncia a dominante de

um modo préprio.
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Questodes acerca de terminologia no estudo de Harmonia

Prof. Me. Vicente Ribeiro

FAP

Em tempos de comunicacdo rapida, de abreviagdes ‘“internéticas” criadas pelo senso
comum que deixam de lado a correcao ortografica em nome de uma suposta praticidade, de
valorizacdo cada vez maior do conteudo comunicado em detrimento da forma pela qual este
conteudo ¢ comunicado, discutir terminologia pode parecer um anacronismo, um formalismo
desnecessario. Creio, contudo, que esta discussao ainda tem lugar, pois, em meu entendimento, a
“elasticidade” com a qual os termos musicais sao empregados acaba indo além dos aspectos
formais, afetando os contetidos comunicados. Um exemplo mais evidente estd no emprego
indiscriminado das palavras “tonica” e “fundamental”, cada vez mais freqiiente, nao somente nos
ambientes de ensino informal mas até mesmo no meio académico. Como se sabe, sdo termos que
denominam conceitos musicais absolutamente distintos: enquanto o termo “tonica” refere-se a
determinado som que se estabelece como centro de um discurso musical tonal, que transcorre no
tempo, diacronicamente, como parte de uma relacdo hierdrquica horizontal, o termo
“fundamental” refere-se ao som central de um determinado acorde, em um recorte sincronico do
tempo, no decorrer de um discurso musical tonal, determinando uma hierarquia vertical. Do
ponto de vista da hierarquia tonal, a tonica (centro tonal) ¢ mais “importante” que as
fundamentais de cada acorde. Um equivoco aparentemente inocente, portanto, pode resultar num
enfraquecimento de conceitos e conseqiiente empobrecimento do pensamento musical. Nos am-
bientes jazzisticos brasileiros, por exemplo, onde emprega-se indiscriminadamente a palavra
“tonica” para referir-se a ambos os conceitos — o de centro do discurso musical tonal e o de
centro do acorde — nota-se uma supervalorizacdo das hierarquias verticais em detrimento do
discurso horizontal. Neste caso, mais importante que o encadeamento de acordes e o discurso
tonal, que “persegue” a resolugdo na tonica e estabelece um intrincado jogo de expectativas, ¢ o
“empilhamento” de dissonadncias sobre cada acorde e o desdobramento melodico de cada
construgdo vertical. A conseqiiéncia natural do enfraquecimento da distin¢cdo entre os termos
“tonica” e “fundamental” ¢ a dificuldade, cada vez mais comum entre estudantes de musica, em
distinguir os graus de uma tonalidade e os intervalos de um acorde; os graus, que relacionam-se
com a tonica e sao normalmente denominados com numerais ordinais no masculino (primeiro
grau, segundo grau, etc) confundem-se com os intervalos, que relacionam-se com as
fundamentais e sdo normalmente indicados por numerais ordinais no feminino (segunda, ter¢a,

quarta, etc).

Anais do VIII Simpésio de Miisica da FAP, 2012 — Praticas de ensino da Musica 42



Mas nem toda confusao terminoldgica decorre dos equivocos gerados pela tendéncia con-
temporanea de privilegiar a comunicacdo em detrimento da forma — tendéncia que acaba
prejudicando a propria comunicagao, como verificamos no exemplo exposto anteriormente, no
qual o descuido no emprego das palavras resultou num empobrecimento de conceitos musicais.
Muitas das diferengas terminologicas que atordoam estudantes resultam da existéncia de
diferentes “escolas” no estudo da Harmonia. A expressao “acorde de sexta”, por exemplo, pode
denominar dois fénomenos musicais distintos, conforme a linha de estudo: na harmonia
tradicional, refere-se a 1* inversao de uma triade (a “sexta”, nesse caso, € o intervalo formado
entre a terga, que encontra-se no baixo, ¢ a fundamental, deslocada para a parte superior do
acorde); na harmonia aplicada a musica popular, refere-se a uma tétrade formada pela adi¢ao de
uma sexta a uma triade. Cabe ao professor de Harmonia conhecer todas as acepgdes possiveis de
uma expressdo, para apresenta-las aos alunos e poupé-los do aturdimento decorrente dessa
multiplicidade semantica.

Em contrapartida, um mesmo fenomeno musical pode ser denominado de maneiras di-
ferentes. Ha casos em que a diferenca ¢ apenas formal: as expressdes “acorde de sétima da
sensivel” — empregada na harmonia tradicional — e “acorde meio-diminuto” — utilizada em am-
bientes informais de musica popular, referem-se exatamente ao mesmo tipo de acorde. Em outros
casos, expressoes diferentes para um mesmo fendmeno musical decorrem de interpretagdes
distintas para o referido fendmeno. Embora as expressdes “acordes de sexta aumentada” e
“dominantes substitutas” denominem os mesmos tipos de acordes, referem-se a entendimentos
distintos sobre a origem destes acordes. A primeira, utilizada na harmonia tradicional, parte do
entendimento de que tais acordes sao dominantes “transformadas”, com a quinta abaixada e
deslocada para o baixo; o intervalo de sexta aumentada, que define os trés acordes desta familia
(sexta alemd, sexta francesa ¢ sexta italiana), forma-se entre a 5* abaixada no baixo e a terca. A
segunda, utilizada na harmonia aplicada a musica popular, parte do entendimento de que sao
acordes distintos das dominantes originais (considerando a 5 abaixada no baixo como
fundamental do acorde), cujo tritono em comum permite que funcionem como “‘substitutos” das
referidas dominantes.

O rigor terminologico, portanto, ndo ¢ um anacronismo desnecessario. Quando verifi-
camos que todo termo ou expressao empregado na denominagdo de uma fendomeno musical
carrega um conceito, muitas vezes sutil, percebemos a importancia desta discussdao. Por outro
lado, ndo podemos cair no erro, comum, de privilegiar os discursos académicos em detrimento
dos discursos informais. Expressoes como “acorde meio-diminuto” ou “dominante substituta”,

empregadas na musica popular, ndo sao menos dignas que seus correspondentes no mundo
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académico, “acorde de sétima da sensivel” ou “acorde de sexta aumentada”. Quando a questao
terminolédgica supera o formalismo e torna-se uma discussdo acerca de conceitos, s6 se tem a
ganhar. Cabe ao professor de Harmonia procurar conhecer todos os termos e expressoes
empregados nos diversos ambientes de pratica e teoria musical, para apresenta-los aos estudantes
e discuti-los, ndo sob uma perspectiva formalista, nem propondo uma valoragao de determinadas
formas de comunicagdo em detrimento de outras, mas detendo-se nos conceitos comunicados
através dos referidos termos e expressoes, ampliando desta maneira o repertério de possiveis

interpretagdes dos fenomenos musicais.

PAINEL III
O ensino de musica e suas interfaces

Profissionais da musica em projetos sociais

Prof. Dr® Renate Lizana Weiland
EMBAP

Este trabalho propde-se refletir sobre a relagio Musica e Projetos Sociais/Comunitarios
sendo resultado de uma pesquisa de doutorado em educagdo cuja tematica de estudo foi a
atuacdo de profissionais que trabalham com musica em projetos comunitarios. A pesquisa teve
carater qualitativo com uma parte documental, bibliografica e outra com aspectos exploratorios.
O instrumento utilizado para coleta de dados em campo foi a entrevista individual em
profundidade com roteiro semiestruturado. Os entrevistados foram cinco professores que atuam
em projetos sociais comunitarios na regiao central e periférica de Curitiba.

Foram investigadas as concepgdes e¢ formas de atuacdo que os profissionais que
trabalham com musica t€ém em relacdo aos projetos comunitarios, sua formagdo musical e
profissional; os tipos de contratacao profissional, como se deu a sua inser¢do nestes cenarios,
como percebem o seu trabalho e ainda quais as dificuldades e os resultados que o seu trabalho
alcanca do seu ponto de vista.

Os resultados foram agrupados em trés eixos € mostram dados sobre os projetos e suas
especificidades; sobre os profissionais da area de musica que atuam em projetos comunitarios,
sua formacao, suas concepcoes, suas dificuldades; e as relagdes entre musica e comunidade na
otica dos profissionais entrevistados. Esta revela que os professores voltam-se mais para a
musica enquanto foco central de sua atuagdo e neste aspecto sugere-se que se direcione o olhar

com maior énfase a comunidade. Discute-se a contribuicdo da musica nos projetos comunitarios
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a partir da visao dos entrevistados e da revisao de literatura sobre o tema, advertindo-se, porém,
contra uma visao salvacionista da musica. Discute-se a formagao do profissional da area musical
e relagdes entre universidade e comunidade. As contribuigdes apontam no sentido que se efetive
um didlogo entre as areas de Psicologia Social Comunitaria e Educagdo Musical, desde a
formagdo dos profissionais nos cursos de graduagao, ou em grupos de discussdo, de profissionais

atuantes ou que pretendem atuar, buscando parcerias entre instituigdes presentes nestas areas.

Linguagem, literatura e educacio musical - interfaces

Prof. Me. Simone do Rocio Cit
FAP

Este texto procura levantar, brevemente, possibilidades de reflexdo sobre questoes
pertinentes a Educacdo Musical, no seu dialogo com temas da linguistica e da literatura.

No que se refere as interfaces entre Educacdo Musical e Linguistica, ¢ possivel
suscitarmos, por exemplo, discussdes sobre a pertinéncia ou ndao do foco na aprendizagem dos
sinais convencionais da musica, ou da “gramdatica musical”’, em um processo de educagdo
musical. Nesse contexto, cabe levantar as reflexdes trazidas pelo russo Mikhail Bakhtin. Diante
da concepcao de linguagem do suico Ferdinand de Saussure, que preconizava a dicotomia entre a
lingua e a fala nos estudos sistematicos da linguagem, Bakhtin defendia o ponto de vista de que a
fala alimenta a lingua e a lingua alimenta a fala, em um processo dialogico. Essas discussoes
podem ser trazidas para o campo das reflexdes sobre o ensino da teoria musical apartada do fazer
musical.

Podem ser bastante produtivos, também no campo das reflexdes sobre a Educacao
Musical, conceitos como o de géneros do discurso, originado em discussdes fomentadas pelo
Circulo de Bakhtin. Assim como o ensino da lingua materna, que tem se dado considerando os
mais variados géneros de produgdo de linguagem, a Educacao Musical pode desenvolver estudos
com base no conceito de géneros de discurso musicais, levantando diferengas e igualdades a
serem consideradas no processo de ensino e aprendizagem “das musicas”.

Também os Estudos Literarios sdo um campo académico proficuo para reflexdes sobre a
Educagao Musical. Melopoética € o termo criado por Steven Paul Scher para definir o campo das
intersecgoes entre a musica ¢ a literatura. Os estudos melopoéticos podem abranger os géneros
literarios e/ou musicais que consideram musica e palavra; os estudos da musica como narrativa,

estudos da musica tendo como referéncia categorias vindas da teoria ou critica literaria; estudos
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da literatura tendo como referéncia a categorias vindas da musica ou musicologia; estudos sobre
a presen¢a da musica na obra de escritores e vice-versa.

Todas essas relagdes demonstram extrema produtividade em reflexdes sobre a musica € o
seu ensino na contemporaneidade. Seguindo a trilha da Teoria Literaria, pode-se retomar, por
exemplo, no campo da Educagdao Musical, o debate sobre a presenca dos canones literarios na
escola, acontecido no ambito dos Estudos Culturais em Literatura, para problematizar a defini¢ao

dos conteudos curriculares musicais.

O Ensino de Musica e suas Interfaces

Prof® Dr? Laize Guazina
FAP

Esta fala tem o objetivo de compartilhar e problematizar alguns dos resultados de uma
pesquisa de doutorado em Musica finalizada em 2011, que buscou compreender as relagdes entre
as praticas musicais, em especial o ensino de musica, € a construcao das subjetividades e
contextos de vida de professores de musica de ONGs. Dentre os resultados obtidos, serdo
debatidos as conexdes entre a o ensino de musica em ONGs, a escola e o trabalho; a complexa
trama de saberes musicais € a formagodes dos profissionais atuantes no cenarios das ONGs; e as
relagdes entre as praticas musicais, 'transformacao social', a estigmatizacao das criangas e jovens
das camadas populares e os direitos sociais. Também serdo abordadas as similaridades de
funcionamento entre o contexto atual e o Canto Orfednico, sob o pano de fundo dos conflitos

sociais e da policizacdo da vida.
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COMUNICACOES
GRUPO DE TRABALHO I

A EDUCACAO MUSICAL NO CONTEXTO
ESCOLAR

Concepgdes tedricas e praticas pedagdgicas em musica, abrangendo processos de ensino e
aprendizagem de musica na escola, as relagdes da musica e da pratica musical com as diferentes
areas do conhecimento, as performances musicais protagonizadas por alunos e o ensino coletivo

de instrumento e canto na escola.
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Resultados da implantacio da musica em uma escola

Prof* Esp. Josirene Marques

Resumo: Este artigo traz a analise dos resultados da implantacdo da musica na Educagdo Bésica no nivel
de Ensino Fundamental I, em uma Escola Privada, na cidade de Curitiba, no Parana. A volta da musica a
essa Escola ocorreu primeiramente para atender a regulamentagdo da Lei n° 11.769/08 que torna
obrigatorio o ensino de musica nas escolas. A autora ministrou, durante o ano letivo de 2011, a disciplina
de Musicalizagdo para cem estudantes de nove a dez anos, de quatro turmas dos quarto e quinto anos,
alguns portadores de necessidades especiais. Os objetivos do Projeto foram investigados através da coleta
e analise de dados com a aplica¢do de questionarios num grupo de cem estudantes, sendo selecionados
apenas cinquenta questionarios em fungdo da representatividade das respostas obtidas. Como metodologia
foi utilizada a técnica de analise de conteido (BARDIN, 2011) associada ao software de analise
qualitativa Atlas TI. Com base nas respostas dos estudantes o estudo evidenciou o impacto positivo das
atividades aplicadas, como a musicalizacdo e o canto coral, o alcance dos objetivos especificados no
projeto, a satisfagdo dos estudantes e a possibilidade de se implantar o ensino da disciplina de musica
novamente em outras escolas do pais utilizando-se de poucos recursos.

Palavras-chave: musica, escola, ensino fundamental.

A regulamentagdo da Lei n® 11.769/08, que trata da obrigatoriedade da musica como
conteudo curricular obrigatério na educagao basica com data limite para a implantagdo em 2011,
traz reflexdes sobre a sua importdncia, buscando uma parceria entre os setores culturais e
educacionais, envolvendo musicos e profissionais responsaveis pela formagao em musica, para
que todos compreendam como e para que fazer musica na escola.

Neste artigo serdo apresentadas resultados da implantacdo da musica em uma escola
privada de Curitiba, visando colaborar para a implantacdo da musica em outras escolas.

Entre as diferentes abordagens sobre a volta da musica a escola, esse estudo destacara
especificamente a musicalizagdo na educacao bdasica, contribuindo para o desenvolvimento dos
estudantes, que relataram os beneficios como: ateng¢ao, ritmo, percepgao auditiva, qualidades do
som, valorizacdo do ser humano, habilidades musicais que ainda nao foram estimuladas e
exploradas.

As reflexdes aqui apresentadas tem como base a analise de conteido de BARDIN (2011),
a utilizagdo de um recurso tecnologico: o software Atlas TI, e a pesquisa bibliografica e
documental sobre a musica na escola.

O estudo descreve e analisa resultados obtidos a partir da realizacdo do Projeto
Musicalizacao, considerando dados coletados junto a 100 estudantes de 9 a 11 anos através de
questionarios. O Projeto que foi utilizado como base para as reflexdes foi realizado ao longo do
ano de 2011, integrando agdes de ensino aprendizagem e pesquisa.

Além do objetivo de desenvolver as habilidades musicais e estimular o gosto musical,

esse estudo contribuira para as pesquisas na area de educagao musical e da musica na escola.
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A partir dos direcionamentos das propostas e agdes que vem sendo realizadas com a
musicalizacdo na educacdo basica, visando contribuir para a implementacdo da musica nas
escolas, o Projeto teve como base trés objetivos gerais:

1. Possibilitar aos estudantes aulas de musicalizagdo que abordem as qualidades bésicas do som.

2. Proporcionar aos estudantes a vivéncia bdsica para o entendimento e reconhecimento da
musica como uma linguagem, explorando sua criatividade, compartilhando suas necessidades
e gostos, respeitando a diversidade.

3. Oportunizar aos estudantes a compreensdo dos fundamentos praticos e tedricos da musica e
da metodologia abordada, estimulando-os a dar continuidade nas atividades musicais fora de

sala de aula, em outras areas do conhecimento e da educacao em geral.

A Miisica na Escola no Ambito das Politicas Educacionais do Pais

Viérias tentativas ao longo dos tempos foram feitas para a implantagdo da musica nas
escolas, e que ainda tem gerado inumeras reflexdes e debates sobre a implementacdo da
educagao musical no Brasil. Nessa perspectiva, vale destacar o trabalho de pesquisadores da
educagao musical, que tém, nos ultimos anos, refletido sobre a importancia, a necessidade e os
caminhos da educagdo musical dentro da escola (Aratjo, 2002; Beaumon, 2002; Bellochio,
2000, 2002; Beyer, 1993; Darezzo, 2004; Del Ben, 2001; Figueiredo, 2001; Fonseca, 2005;
Fonterrada, 2008; Fucks, 1991; Guainza, 1964; Hentschke, 1999; Hummes, 2004; Joly, 1998,
2002, 2003; Kater, 1998; Maffioletti, 2000; Mateiro, 1998; Oliveira, 1993; Paula, 2007; Penna,
1998, 2008; Queiroz, 2010; Romanelli, 2009; Sala, 2011; Sobreira, 2008; Souza, 1995; Schwarz,
2002; Swanwick, 2003; Targas, 2002; Teixeira, 2010; Tourinho, 1993; Tozetto, 2003; UFRGS,
1995; Villa Lobos, 1940; Xavier, 2009; Zagonel, 2008).

Recordando que, no Brasil, ao instituir o canto orfednico em todas as escolas publicas
brasileiras, Villa-Lobos usou do material folclérico e popular com énfase no ensino da musica
por meio do canto coral. Embora durante o governo Vargas fosse obrigatoria, em todo o pais, a
frequéncia dos professores de musica aos cursos de formacao, mostrou dificil de ser cumprida
por diversos fatores. (Fonterrada, 1994, p. 75).

Na década de 1960, o canto orfednico foi substituido pela educacdo musical, que nao
diferia profundamente da proposta anterior.

Em 1971, a disciplina de educacdo musical foi substituida pela atividade de educacao
artistica. Hoje, passado tantos anos, ainda se sentem os efeitos dessa lei, nao obstante os esforgos

de muitos educadores musicais para fortalecer a area.
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Na década de 1990, Lei 9394/96 e Parametros Curriculares Nacionais (PCN), institui que
a musica integra, potencialmente, o campo da arte — ou seja, a musica ¢ uma dentre outras
linguagens artisticas que podem ser trabalhadas na escola pelo componente curricular de arte.

Conforme tem sido difundido, discutido e analisado por especialistas da area da educacao
musical, os professores de musica tem uma ferramenta indispensavel para a implantacdo da
musica na escola, a musicalizacdo e a educagdo musical que foi investigada por: Anunziato,
2002; Barbosa, 1986; Beyer, 2001; Brito, 2003; Cardoso, 2011; Cantada, 2010; Cauduro, 1889;
Carvalho, 1997; Chan, 2002; Cotrim, 1982; Feres, 1998; Franca, 2011; Guia, 2005; Granja, 2006;
Jannibelli, 1971; Jeandot, 1993; Marques, 2011; Marzullo, 2001; Miranda, 2000, 2001, 2009;
Moura, 1996; Rosa, 1997; Visconti, 2002; Yogi, 2003.

O cenario favoravel no ambito das politicas educacionais do pais abre novamente a
possibilidade para a area de musica, com a implementagao da musica na escola com a Lei n°
11.769/08, cabendo aos professores de musica contribuirem para estabelecer agdes concretas

para a volta da musica a escola.

As Perspectivas para a Pratica na Escola Através da Musicalizacao

A realidade do ensino de musica nas escolas de educacao basica de Curitiba era, até o ano
de 2000, similar a de grande parte das cidades brasileiras. Havia uma caréncia significativa de
propostas relacionadas a educagao musical, aspecto que, somado a carga horaria insuficiente e ao
baixo numero de profissionais com formagado especifica na area, limitavam demasiadamente o
espago ¢ a qualidade do ensino de musica desenvolvido.

Essa realidade foi investigada por Aratjo, 2000; Cavallini, 2001; Paula, 2007; Romanelli,
2009; Teixeira, 2010; Tozetto, 2003; Xavier, 2009; Zagonel, 2008. Esses estudos evidenciaram a
caréncia do ensino de musica e da presenca de especialistas na escola, ainda que o ensino de
Coral seja predominante em sua maioria, existe também o ensino da Flauta doce, Instrumental
Orff, Bandas marciais e Musicalizagao.

Em suma, o estudo ora apresentado, mesmo tendo em vista a sua especificidade, traz no
seu conjunto caracteristicas que podem auxiliar professores e escolas na implantagdo da musica
nas escolas de educacdo basica, para melhor compreender a realidade que permeia o fazer
musical na educagdo basica paranaense, bem como a necessidade de se promover este acesso
enquanto importante fungao social, cultural e educativa.

No Projeto Musicalizagdo procurou-se desenvolver a pratica pedagodgica musical que
fosse significativa para os estudantes, representativa nas situagdes de ensino e aprendizagem. E o

resultado dessa acdo foi analisado a partir dos dados coletados e sistematizados junto aos
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estudantes que serviram de base para identificar as representagdes atribuidas sobre o processo de
ensino e aprendizagem de musica no meio escolar.

Tal experiéncia permitiu a autora conjugar os aspectos praticos presentes na acao
pedagodgica e na coleta de dados junto aos estudantes, bem como nos aspectos reflexivos e
tedricos necessarios para a analise desses dados, de maneira a alcangar resultados significativos
— esperando que estes sirvam para subsidiar agdes efetivas por parte das politicas e interesses
publicos apontados.

A reagdo positiva dos estudantes a essa implantacdo, em contraste com as grandes
limitagdes do espaco da educagdo musical na escola de ensino regular, foram fatores que
contribuiram significativamente para a obten¢do dos resultados deste estudo.

Assim, o registro dessa experiéncia serviu para reflexdo sobre questdes relacionadas aos
valores musicais € ndo musicais intrinsecos ao processo de musicalizagdo, no que se refere a
percepcao dos estudantes.

Identificaram-se determinados conhecimentos, hdbitos e atitudes que, pelo grau de
repeticdo manifesto em comentarios orais e escritos dos estudantes, desencadearam o interesse
para pesquisa mais detalhada e contextualizada. Deste modo, o contexto escola-meio-estudante
esta circunscrito neste trabalho, que envolveu a pratica pedagdgica com os estudantes em sala de
aula e questionario por eles respondido.

O conhecimento artistico organizado que a escola pode propiciar € a sua manifestacao
pratica proporcionam um significado, um sentido para os estudantes. Ao familiarizar-se com o
saber artistico o estudante transforma-o atribuindo-lhe outras maneiras de interpretar o mundo.
Foi nesse cenario que se realizou o Projeto de Musicalizacdo analisado neste trabalho. Projeto
que teve como foco musicalizar estudantes, numa perspectiva atual, que considerou,
especificamente, a realidade da escola, mas que também abrangeu referencias de significativo
valor para o desenvolvimento da aprendizagem ja experimentados e estabelecidos em outros

contextos de ensino.

A Implantacao da Musica em uma Escola

Buscando a viabilizagdo do Projeto Musicalizagdo, foram elaboradas estratégias que
possibilitassem o ensino e aprendizagem da musica na escola, considerando as especificidades da
escola e do perfil de cada turma.

O trabalho foi concebido e elaborado pela autora do Projeto, que tem formagao especifica

em musica.
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O Projeto utilizou-se da musicalizagdo para desenvolver a sensibilizacdo ao som por
meio da apreciacdo, execucdo e composi¢ao musical, cangdes folcloricas, brincadeiras de roda,
brinquedos cantados, trava-linguas, contos sonoros, composi¢des coletivas e confeccao de
instrumentos de percussao pelos estudantes utilizando materiais alternativos.

As aulas de musicalizagdo eram semanais, ministradas pela autora do Projeto, e
enfocaram conteudos e estratégias metodologicas diversificadas, a fim de possibilitar aos alunos
ferramentas bésicas para vivenciar a musica de maneira lidica e prazerosa, desenvolver um
ensino de musica contextualizado com a realidade de cada turma e com os objetivos e
perspectivas da area de educagao musical da atualidade. A partir dessa etapa, eles puderam nado
sO ouvir, mas, também, comentar e refletir sobre as diferentes formas de se fazer e vivenciar
musica e como agregar esse conhecimento no seu dia a dia, através de brincadeiras cantadas.

Em relacdo a metodologia utilizada neste estudo, o movimento de andlise dos dados
qualitativos adotado foi o transversal. A utilizagao do software de analise de dados Atlas TI nao
substitui a analise do pesquisador, pois ndo ¢ criado para esse fim, pois a interpretacao, relagdo e
conclusao sao feitas pelo pesquisador, e nesse estudo foi usado somente como ferramenta
tecnologica para codificar e categorizar os dados, possibilitando a visualizagdo de uma
quantidade significativa de dados para a analise, facilitando a organizacdo do material, gerando
teias que auxiliam na exploracao dos resultados.

A implantacao das aulas de musica na escola gerou nos estudantes muita expectativa.
Isso transpareceu em suas respostas ao questionario, principalmente por ser a primeira vez que
tiveram aulas de musica.

O projeto foi concebido com a perspectiva de realizar um trabalho de musicalizag¢ao junto
aos estudantes, para que tivessem o conhecimento das qualidades do som: Timbre, Altura,
Andamento e Duragao, a partir de atividades ludicas. Além disso, foram realizadas oficinas para
os pais e professores sobre a metodologia das aulas de musicalizacdo. Assim, além das aulas
para os estudantes com a presenca da professora regente, eram realizados também, avalia¢des
das atividades e registros em imagens e videos, a fim de coletar dados relacionados as
concepgoes dos alunos e constituir um acervo didatico das praticas diversas que eram realizadas
ao longo do trabalho.

A partir da implantacao do Projeto de Musicalizagao viu-se a necessidade de investigar
junto aos estudantes como foram assimiladas as aulas de musicaliza¢do, gerando as seguintes
questoes:

1. Quais as atividades que mais gostou nas aulas de musica?

2. O que aprendeu sobre musica?
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3. Qual o instrumento musical que mais gostou?

A coleta de dados seguiu trés etapas. A primeira foi a aplicacdo dos questionarios no
término do Projeto, ao final do terceiro trimestre, em novembro de 2011, onde os estudantes
responderam as questdoes acima. A segunda foi a leitura dos 100 questionarios, onde 50 foram
descartados por nao ter caligrafia legivel, respostas relevantes e significativas, como por
exemplo, (sobre as atividades que mais gostou) — resposta: ndo sei; (o que aprendeu sobre
musica) — resposta: ¢ legal. E por ndo ter pelo menos duas das perguntas respondidas, seguindo
esses critérios foram selecionados apenas 50 questionarios com as respostas significativas,
maioria das perguntas respondidas e legiveis. Apds a sele¢dao os questionarios foram digitados na
planilha do excel para que pudesse ser transportado para o software Atlas TI. A terceira foi a
categorizacao e analise dos cinquenta questiondrios selecionados. Os questionarios foram
aplicados no formato de uma auto avaliagdo das atividades de musicalizagdao, que foi o
instrumento da implantacao da musica na escola, e as perguntas dos questionarios foram abertas,
mas direcionadas devido a idade dos estudantes.

Para esse estudo foi utilizada a proposta de BARDIN (2011), que afirma que a analise de
conteudo constitui numa abordagem qualitativa, permitindo a subjetividade e aceitando a
objetividade dos numeros, a aplicacao da indugao e intuicdo como subterfigio para compreender
e esgotar as possibilidades do objeto investigado. A analise de contetdo tem carater investigativo
com procedimentos especificos para tratar os dados cientificos de forma qualitativa.

O que foi assimilado das aulas de musicalizagdo? Respondendo a esta questao utilizamos
as respostas dos questionarios, que foram analisadas e discutidas nos resultados obtidos apos a
implantacdo da musicalizagao.

Seguindo da codificagdo dos dados, BARDIN (2011), que apresenta essa etapa como pré-
analise, reunindo e organizando os dados, alertando para que obedecam as regras constitutivas
como a exaustividade, pertinéncia, representatividade e homogeneidade, percebidas por meio da
leitura flutuante, seguida da leitura exaustiva do dados.

Apos a visualizagdo dos dados no Atlas TI, criou-se um codigo para cada estudante,
retirando o nome e colocando numeros 1, 2, 3... Também foi feita uma contagem de palavras
para verificar quais palavras foram mais citadas, depois a sele¢do das palavras significativas para
a analise. Os dados foram agrupados, comparados e analisados de acordo com as perguntas do
questionario.

Segue o exemplo abaixo da primeira questao sobre “a atividade musical que mais gostou”

nas aulas de musicalizagao:
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Figura 1: Teia das atividades que mais gostam
Fonte: Produgéo propria (2012)

Os numeros que acompanham cada resposta (ex. [44:6] significam que o primeiro
numero ¢ do documento primario em que estd localizado no software Atlas Tl e o segundo
numero representa a ordem da resposta no questionario.

Como resultado, as brincadeiras musicais € o canto coral foram as respostas mais citadas
pelos estudantes.

Com a utilizagdo do Atlas TI foi possivel produzir uma rede que resultou em teias com as

respostas de cada estudante, através da categorizacdo dos elementos:
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Figura 2: Teia com a resposta de cada estudante sobre os instrumentos musicais que gostam de
tocar
Fonte: Produgéo propria (2012)

Apos relacionar as respostas de cada pergunta dos questionarios, foi feita a categorizacao,
que nada mais ¢ que um recorte e agrupamento dos dados significativos.

As categorias que surgiram nessa etapa sao:
1. Atividade que mais gosta
2. Aprendeu sobre musica

3. Instrumento preferidos
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Fonte: Produgéo propria (2012)

Depois de agrupar as respostas iguais, pudemos verificar que o instrumento musical mais
citado e preferido pelos estudantes do 4. e 5. anos ¢ a flauta doce, seguido do piano, violao e
guitarra. Essa visualizacdo e aprofundamento sé foi possivel com a utilizagdo do software Atlas
TI. Foram relacionadas todas as respostas de cada questdo, facilitando a visualizagao dos dados
pelo uso do Atlas Ti e a analise e interpretacdo dos resultados, direcionada para cada questdo.
Para BARDIN (2011), que nomeia essa etapa de tratamento dos resultados e interpretacdo, a
inferéncia diz respeito a deduzir de maneira logica como serdo as compreensoes surgidas nas
unidades de contetido e que culminara na interpretagdo. A interpretacao foi realizada a partir das
redes e quadros surgidos do software Atlas TI. Para a apresentacao dos resultados obtidos a
partir das andlises dos dados, este capitulo foi estruturado a partir dos objetivos especificos
estabelecidos.

Ficou evidenciado pelas respostas dos estudantes que a escolha dos instrumentos
musicais preferidos foram embasadas pelo conhecimento das caracteristicas basicas do som,

atingindo o primeiro objetivo do projeto. Por exemplo, alguns estudantes citaram a preferéncia
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pela flauta doce devido ao “timbre limpo”, outros escolheram a guitarra pela possibilidade de
amplificacao da intensidade sonora.

A escolha das brincadeiras musicais e canto coral como atividades preferidas pela
maioria correspondeu ao segundo objetivo, ou seja, o estimulo da criatividade, respeito a
diversidade e utilizagdo da musica como linguagem.

A questdo sobre o que os estudantes aprenderam sobre musica revelou a interagao com
outras areas do conhecimento, por exemplo a relagdo entre a musica e geografia, ja que foram
trabalhadas musicas de varios paises, € entre a musica e a histéria, ja que alguns estudantes
citaram sobre a identificacdo de musica antiga, além das respostas obtidas sobre os fundamentos
tedricos, como o valor das notas musicais. Assim, as respostas confirmaram o terceiro objetivo

do projeto.

Consideracoes Finais

Ficou claro nas respostas dos estudantes que a implantacdo da musica na escola foi
positiva, principalmente porque foi trabalhado com a diversidade e necessidade especifica de
cada turma, quando de cada estudante, pois alguns apresentavam necessidades especiais leves.

A partir do interesse dos estudantes pela musica, foram desenvolvidas atividades
musicais como uma alternativa de ensinar e aprender de maneira ludica e significativa,
possibilitando aos estudantes o acesso a educacdo musical, para ampliar ¢ melhorar a
aprendizagem, estimulando e valorizando suas habilidades, competéncias e auto estima.

Os resultados apontam que além do envolvimento e aprendizagem da musica, uns dos
aspectos que se consolidou foi o uso da rotina, presente em todo planejamento, ocasionando na
disciplina, comportamento e atitudes dos estudantes. Gerou resultados significativos, pois
possibilitou uma construcao coletiva das concepgoes e praticas da musicaliza¢ao na escola.

Entretanto verificou-se que muitos dos envolvidos ndo tinham nenhuma vivéncia em
musica, ¢ at¢ um certo preconceito. Com a ampliagdo dos conceitos de musica nessa escola,
possibilitara ir mais a fundo nos préximos anos, com diretrizes claras e objetivas para cada nivel
e cada ano de estudo de musica.

De maneira geral, conclui-se que a partir desse Projeto de Musicalizacdo e implantacao
da musica na escola, revelou as percepgoes, expectativas e anseios da comunidade escolar sobre
a musica na educagao basica.

Os resultados obtidos consolidaram o espaco da musica nesta escola, e diante da
realidade e dessa experiéncia da musicalizacdo na educagdo basica espera-se contribuir para a

implementagdo da nova Lei n°® 11.769/08 em escolas de todo o pais, almejando a construgao
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solida e eficiente da musica na escola utilizando-se da musicaliza¢ao e do canto coral, alternativa
vidvel na maioria das escolas.

Todavia, esse estudo € apenas um recorte da realidade de uma escola de Curitiba, e faz-se
necessario mais estudo e pesquisa para contribuir para a implantacdo efetiva da musica na

educacgao basica.
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A oficina de choro e samba como experiéncia de ensino facilitadora
do acesso a educagao musical

Prof. Me. Juliana Carla Bastos’’
UFPI

Resumo: O presente trabalho tem como objetivo contextualizar e descrever as atividades da oficina de choro e
samba ocorrida durante a I Semana Pedagégica de Musica da UFPI como ferramenta de inser¢do num contexto de
educagdo musical, relacionando-a com autores desta area ¢ da etnomusicologia. Partindo do preceito de que uma
educagdo musical efetiva pode ser conseguida no equilibrio entre ementa, experiéncia do professor e bagagem
cultural da turma, utilizo-me das defini¢des etnomusicologicas de Merrian sobre o conceito de “saber” e sobre as
maneiras diversas com que ele pode acontecer na vida de um individuo. Essas maneiras, geralmente relacionadas
aos valores e costumes especificos da sociedade na qual ele vive, foram observadas dentro da oficina de musica,
pensada como uma alternativa saudavel de educagdo musical, principalmente diante do panorama legislativo que se
apresenta aos professores de musica atualmente. Entre as considera¢des do trabalho, constatou-se a atuagdo da
oficina de musica como facilitadora do acesso a educagdo musical, por seu marcante carater colaborativo, uma vez
que ndo trabalha somente o saber musical, mas também o fazer e, dessa forma, pdde congregar pessoas iniciadas em
musica (entendidas como todas que, a0 menos uma vez na vida, ja ouviram, dangaram ou cantaram algo), dentre as
quais encontravam-se algumas formadas, também, em teoria musical tradicional.

Palavras-chave: oficina de musica, educa¢do musical, etnomusicologia.

Este trabalho apresenta descri¢cdo de atividades e consideragdes sobre a oficina de choro e
samba realizada durante a 1* Semana Pedagdgica de Musica (SEMUFPI) da Universidade
Federal do Piaui em setembro de 2011. A fundamentagdo epistemologica que apoiou a discussao
foi construida com base em uma pesquisa bibliografica nas areas de educacdo musical e da
etnomusicologia, permitindo que, a partir das relagdes entre elas fosse possivel planejar uma
proposta de pratica musical contextualizada com os objetivos do evento e com as discussoes

atuais da area de educa¢ao musical.

A inserc¢ao de uma oficina de musica popular na Semana Pedagégica de Musica da UFPI

A SEMUPFPI ¢ um evento de extensdo de cunho pedagogico, técnico e cultural, de acordo
com o Regulamento do Evento (UFPI, 2010, p. 1), organizado pela Coordenagdao do Curso de
Licenciatura em Musica, com realizacdo anual. O tema da 1* edicdo" foi “O Ensino de Musica
na Escola: Métodos e metodologias apropriadas para o ensino”. O evento ndo se ateve aos muros
da universidade e contou com ampla divulgacdo em escolas de musica e escolas regulares de
Teresina.

Entre as atividades da SEMUFPI foram realizados masterclasses, pratica de orquestra e

coro, palestras e cursos de apreciacdo musical, concertos gratuitos, recitais de alunos e

12 Bacharel em Produgio Sonora (UFPR, 2008); Mestre em Etnomusicologia (UFPB, 2010); Professora Assistente
do Curso de Musica da UFPI (2012).

1312 a 17 de setembro de 2011.
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professores, praticas de conjunto e oficinas, sendo esta ultima a proposta sobre a qual as
atividades deste trabalho foram feitas.

O Dicionario Aurélio define “oficina” como sendo o lugar onde se exerce um oficio
(FERREIRA, 2008, p. 590). No entanto, o termo contextualizado ao universo da educagao
musical figura mais como algo compartilhado colaborativamente entre o oficineiro (quem
ministra) e o oficinando (quem assiste ao oficineiro). O saber musical pode ocorrer de maneiras
distintas na vida de um individuo, geralmente valorada e atrelada a costumes inerentes a
sociedade em que ele vive (MERRIAN, 1964, p. 146). Quando em contexto educacional como a
escola, por exemplo, esse caminho figura como uma alternativa saudavel a seguir pois, segundo
alguns educadores musicais, ¢ através do equilibrio entre a ementa, as experiéncias do professor
e as da turma que se pode construir uma educacao musical efetiva (SCHAFER, 1991; PENNA,
2008; QUEIROZ & MARINHO, 2007). Atualmente, atravessamos o periodo de implantagao
final (a0 menos em ambito legislativo) da musica como conteudo obrigatorio nas escolas
brasileiras, de acordo com a Lei 11.769/2008 (BRASIL, 2008), que tem como objetivo principal
a musicalizacdo das criangas. Nesse cendrio, as oficinas de musica figuram como possibilidades
potenciais de produgdo musical, devido a sua facilidade de contextualizagdo com o universo das
escolas brasileiras e, dessa forma, configuram um possivel caminho de educagdo musical mais
acessivel e democratica (QUEIROZ & MARINHO, 2007, p. 71).

Sendo assim, a oficina de choro e samba da SEMUFPI foi pensada para atender a
recomendacdo da coordenacdo do curso em oferecer atividades musicais que contemplassem
aspectos € /ou gé€neros de musica brasileira, ¢ nao delimitou seu publico-alvo segundo
conhecimentos técnico-musicais, mas sim por interesse do oficinando em vivenciar o choro e o
samba nao apenas como ouvintes. O objetivo geral da oficina foi propiciar a vivéncia musical
desses dois géneros brasileiros consolidados durante o século XX passando de maneira
panoramica pela historia, percepgao, execucao e criagdo de cada um. Para tal, os objetivos
especificos configuraram-se em fazer dinamicas de apreciagdo musical breve, discorrer sobre a
historia dos géneros no panorama da musica brasileira, ampliar o conhecimento sobre a execucao
de determinados instrumentos utilizados nos dois géneros e identificar algumas “batidas™ ou
“levadas”. O curso teve duracdo total de dez horas, sendo duas por dia, e ficou dividido da

seguinte forma (TAB. 1):

Dia da semana Conteudo

Segunda Panorama historico do choro, apreciacdo musical e sugestao de

repertorio
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Terca Panorama histérico do samba, apreciagdo musical e sugestdo de
repertorio

Quarta Ensaio e estudo de “levadas™

Quinta Ensaio e estudo de “levadas™

Sexta Apresentacdo

Tabela 1
Cronograma do curso

Ao todo, foram 15 oficinandos, dos quais somente um se declarou ndo-musico por nunca
ter tocado / cantado antes. Entendi como “musico” nesse contexto o individuo que teve contato
com a experiéncia de tocar / cantar como musico em situagdes diversas, independente de ter
aprendido algum tipo de grafia / notagao musical. Baseei essa observagao no que Penna (2008, p.
48) chamou de “cenas cotidianas”, nas quais o fazer musical pode acontecer independente de um
respaldo tedrico, partindo de uma experiéncia pratica adquirida. Segundo a autora,

O modelo dominante de ensino de musica (...) ilustra de maneira bem marcante a
primazia da musica notada, com a consequente no¢ao de que “saber musica” ou “ser musico”
corresponde a capacidade de ler uma partitura. Esse tipo de concep¢dao, dominante em muitos
espagos sociais, desvaloriza a vivéncia musical cotidiana de quem nado tem estudos formais na
area; deslegitima, ainda, iniimeras praticas musicais que nao se guiam pela patud e nao
dependem de uma notagdo, encontradas em diversos grupos sociais, sendo muito comuns na
musica popular brasileira (PENNA, 2008, p. 50).

Uma parte pequena da turma relatou ja ter tocado choro / samba em outros contextos

antes do curso.

Contextualizacao historica relacionada a pratica musical

ApoOs uma conversa inicial, na qual cada participante falou da sua experiéncia com os
géneros em ambitos formais, nao-formais e informais, passamos a contextualiza¢ao historica
(FIG. 1) (BASTOS, 2010) a fim de expor elementos fundamentais para compreender a

consolidagdo e a significacdo desses géneros no universo da musica brasileira.
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Incorporacio de
tradi¢des de fora
do conceito

Influéncia da
musica Surgimento

Modinha Estrangeira / da sigla i
e lundu Choro Samba Era do radio MPB nacional
@ @ @ @ @ @
Fim séc. ;“met. Décadas de Década 1965 Décadas de
Xvi-  see. XX 1010/20/30 de1950 1970 em
inicio diante
séc. XIX
Figura 1:

Contextualizacdo historica de consolidagdo de manifestagdes musicais brasileiras.

Choro

Na segunda metade do séc. XIX, o choro se consolidou como uma “sintese musical
cultural brasileira” (NAPOLITANO, 2005, p. 44). O termo “choro” pode ser utilizado para
referenciar um estilo de tocar, um género de musica, um conjunto instrumental ou, ainda, um
nicho social no qual determinada musica ¢ executada. A musica popular urbana que hoje
conhecemos pode ter sido baseada nos mesmos elementos que originaram o choro (dancgas
européias, sotaque do colonizador e influéncia negra). Tomado com processo de mistura de
estilos, o choro pode ser encontrado também em alguns outros paises que sofreram colonizagao
européia. No Brasil, por volta de 1880, grupos baseados no terno (conjunto instrumental formado
por violdo, flauta e cavaquinho) se formaram para tocar em festas e ocasides sociais. No
repertorio, dancas européias como polcas, valsas e serenatas; além de outros géneros populares
locais. Em muitos desses grupos tocavam musicos amadores que trabalhavam em instituigoes
governamentais durante os dois turnos diurnos e, a noite e nos finais de semana, se encontravam
para tocar e improvisar. No inicio do séc. XX, o choro ganhou caracteristicas mais definidas,
especificando muito de seu processo composicional. Contudo, nos dias atuais, o choro tem uma
significacao ainda diversa, refletida, por exemplo, em “clubes e grupos de choro onde nao se
toca sO o género; aspecto que demonstra que hd uma incorporacao do choro ao nome e discurso
de muitas expressdes, que véem o termo como uma expressdao da musica nacional” (BASTOS,
2010, P. 37).

As fungdes instrumentais no choro brasileiro apresentam variagdes de acordo com a
regido e o repertorio. A voz atua, basicamente, fazendo a melodia ou alternando-a com, por
exemplo, a flauta, o clarinete ou o cavaquinho. O violao, durante o séc. XIX, figurava como a
“cama harmonica” para o restante dos instrumentos. Ja no decorrer do séc. XX, observa-se a sua
utilizacao em dupla — um para a base e outro para os solos do naipe (as conhecidas “baixarias”

do choro). Outros instrumentos que geralmente atuam como solistas ou que dividem a melodia

Anais do VIII Simpésio de Miisica da FAP, 2012 — Praticas de ensino da Musica 65



no choro sao o cavaco, o bandolim, a flauta ¢ o clarinete. A percussao foi inserida tardiamente
no choro, por volta de 1930. Além do pandeiro, os instrumentos usados eram (...) prato e faca,
caixa clara, caixeta e reco-reco. Havia, ainda, um tambor de som mais grave ndo muito
identificavel aos ouvidos atuais, [chamado de] (...) omelé (CAZES, 1998, p. 80). A percussao de
maior alcance sonoro (surdos, tantds, etc.) ¢ mais utilizada no samba. Na oficina, os instrumentos
utilizados foram: voz, violdo de seis cordas, violdo de sete cordas, cavaco, pandeiro, caxixi €

chocalho.

Samba

A consolidagdo do samba aconteceu algumas décadas depois do choro, ja nos anos de
1920/30. De acordo com Sandroni (2001), na Bahia do séc. XVIII, o samba era dancado em par
separado, cantado em responsorio e tocado com palmas, pandeiro, prato e faca e viola. A danca
utilizava a umbigada”, assim como o coco ¢ o lundu. No Rio de Janeiro, ficou conhecido como
“fado” ou “catereté” até o forte processo de migragao nordestina para o Sudeste no final do séc.
XIX. O eixo econdmico brasileiro mudou junto com a localizagdao de sua capital, fazendo com
que o samba, também, rumasse da periferia ao centro da vida social da época, culminando na
criagdo do samba urbano carioca entre 1917 ¢ inicio da década de 1930. A mistura de elementos
encontrados nas casas das “tias” baianas e de outros migrantes nordestinos com aspectos locais
fez com que o samba no Rio de Janeiro comegasse um processo de reconhecimento e
(re)significagdo, e fosse da sala de jantar a sala de visitas (SANDRONI, 2001, p. 100), tornando-
se um dos simbolos do ritmo nacional. Bifurcado sob as expressoes “samba de raiz” e “samba do
Estacio”, o género comecou a demonstrar variagdes ja nas duas décadas seguintes, passando,
respectivamente, a “samba do morro” e “samba do asfalto”. Este Gltimo generalizou-se como
sindonimo de samba moderno. A bifurcagao “(...) que salientava a oposicao e a diferenga dentro
de um mesmo género acompanhou a tradi¢do musical brasileira da época, apontando um
processo de apropriagdo pelas novas camadas urbanas (tanto ao criar como ao receber)”
(BASTOS, p. 38).

A atuagdo da voz no samba ¢, em geral, de solista. Quando ha a presenca de outro
instrumento melodico como a flauta e o clarinete, os solos podem alternar-se entre eles. Estes
dois ultimos, quando ndo estao solando, figuram como acompanhamento. O violao, o cavaco € o

bandolim geralmente se dividem na funcdo de harmonizacdo das musicas e, frequentemente,

4 A umbigada, segundo Carlos Sandroni (2001, p. 85) se define “num gesto em torno do qual se organizam certas
dangas dos negros. Em tragos gerais, elas consistiam no seguinte: todos os participantes formam uma roda. Um deles
se destaca e vai para o centro, onde danca individualmente até escolher um participante do sexo oposto para
substitui-lo. (...) A umbigada é o gesto pelo qual um dancgarino designa aquele que ira substitui-1o”.
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complementam as linhas melddicas do solista. A percussao esta presente desde a época do
samba-de-umbigada, consolidado na Bahia (SANDRONI, 2001, p. 85). Atualmente, dependendo
do tipo de samba tocado, o naipe de percussdao engloba, além do pandeiro e dos instrumentos
“improvisados”, como chapéu de palha e caixinha de foésforo; também agogd, apito, surdo, tanta,
caxixi, reco-reco e tantos outros. Durante o curso, nos baseamos na percussao de samba carioca
descrita por Oscar Boldo (2003), da qual utilizamos pandeiro, surdo, tamborim, agogo, reco-
reco, surdo e chocalho. Além desses instrumentos, a “roda de samba” foi completada com voz,

violdo de seis e sete cordas e cavaco.

Descricio das atividades

A turma era bastante heterogénea, formada por licenciandos do curso de Musica, pessoas
das comunidades proximas a UFPI, alunos de escolas de musica da cidade, pessoas que tém
banda ou grupo e tocam baseadas em cifras e interessados que t€ém uma pratica musical
individual e procuraram a oficina por curiosidade. Sendo assim, reservamos uma parte do
primeiro dia para conversar sobre as praticas de cada um. Os que ja tinham um instrumento
definido se prontificaram a ficar responsaveis pela sua execucao, embora tenha havido bastante
rotatividade nas fungdes instrumentais, particularmente nos instrumentos de percussdo.
Apresentei uma sugestdo inicial de repertério de choro (“Pedacinho do Céu”, de Waldir
Azevedo; e “Doce de Coco”, de Jacob do Bandolim) que foi adequada a formacao instrumental
disponivel. Nesse dia, também entreguei a turma um CD com todas as minhas sugestdes dos dois
géneros, nas versoes mais conhecidas de cada musica.

No segundo dia, apds a contextualizacdo historica do samba, definimos o repertorio do
género também partindo de sugestdes de sambas bastante conhecidos (“O mar serenou”, de
Candeia, na versao de Clara Nunes; “Maracangalha”, de Dorival Caymmi; “Marinheiro S6”, de
Caetano Veloso, ambos na versdao do Cad Maria, meu antigo trio de samba; e “Trem das Onze”,
de Adoniran Barbosa, na versao dos Demodnios da Garoa). De maneira geral, a turma ja havia se
estruturado em naipes. O naipe de cordas utilizou impressoes das musicas cifradas para tocar. Os
oficinandos que tinham mais dificuldade ritmica optaram ou pelo vocal, porque ja conheciam as
letras; ou pelas percussdes que fazem ostinatos ritmicos, como o caxixi € o agogd. Dessa forma,
todos participaram da pratica com o que lhes era plausivel. Os dois educandos que tocaram
pandeiro na apresentacao foram orientados a fazer a “batida” basica do instrumento, utilizando-a
tanto para os choros quanto para os sambas. Essa mistura de niveis técnico-musicais demonstra
que a heterogeneidade da turma nao foi um empecilho para a pratica musical, que aconteceu de

forma colaborativa, com foco no fazer musical, partindo do pressuposto de que
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[...] a pratica popular valoriza a exploracdo, a improvisagdo e a expressao,
sempre no fazer sonoro, ao passo que, no ensino de carater técnico-
profissionalizante, a musica-som em muitos momentos quase desaparece, sob o
aprendizado de defini¢des, da “matematica” de regras de estruturagdo no papel
(PENNA, 2008, p. 63, grifos meus).

O ensaio das musicas no decorrer da semana aconteceu dividido sempre em trés etapas: a
primeira, coletiva, consistia em definir a forma da musica e toca-la algumas vezes em grupo; a
segunda, geralmente individual, era cada um ouvir em casa o CD do repertorio e procurar “tocar
junto” a parte que lhe fora definida em sala; e a terceira, coletiva também, era trazer esse estudo
para somar com o grupo. A disponibilizacdo do CD com o repertorio serviu para que todos
pensassem numa mesma versdao de cada musica, haja vista o tempo reduzido para montagem do
repertério. Contudo, preferi ndo tocd-lo em sala, fazendo com que ideias do grupo fossem
incorporadas as musicas durante os ensaios.

No terceiro dia, ja mais a vontade e mais familiarizados com os instrumentos, definimos
as posicoes de palco. Como a apresentacdo foi em um auditorio, a formagao foi em “meia-lua”,
mais adequada para que todos pudessem se olhar a contento a fim de facilitar as entradas
instrumentais e vocais, “breques” e retomadas. Por ocasido da saida de dois integrantes do naipe
de cordas que ndo puderam acompanhar a oficina até o final, os dois choros foram retirados do
repertério e redefinimos a ordem das musicas restantes, levando somente os sambas para o dia da
apresentacao.

No quarto dia, simulamos a apresentacao seguidas vezes. O repertério foi montado de
forma a tocar uma musica emendada na outra. Além de referenciar as rodas de samba, esse
exercicio demandou da turma ideias e sugestdes de improviso, ritmo e coesdo. Em cada
simulagdo, sugeri que, mesmo errando, o grupo nado parasse, imaginando-se realmente numa roda
de samba. As adequagdes nesse dia somente eram feitas entre uma simulagdo e outra. Além
disso, a troca de instrumentos diminuiu bastante, pois quase todos ja haviam definido o seu ou
acabaram gostando da execucao de algum especifico. Os poucos que quiseram tocar mais de um
instrumento tiveram liberdade para definir o momento certo para trocar, cuidando sempre para
nao defasar o restante do grupo. O oficinando que se declarou como nao-musico ndo compareceu
mais a oficina desde esse dia e, infelizmente, ndo consegui contato posterior com ele para saber o
que o fez desistir da pratica.

No quinto e ultimo dia, fizemos a passagem do repertério de maneira “corrida” (de uma
s0 vez, do inicio ao fim) e, horas depois, apresentamos o resultado musical. O video da
apresentacao encontra-se disponivel na internet (YOUTUBE, 2011). O repertorio apresentado

foi, em ordem: “Marinheiro S6”, “Maracangalha” e “Trem das Onze”.
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Consideracoes

A oficina de musica tem, como grande caracteristica, um fator integrador e colaborativo.
Apos definir facilidades e dificuldades de cada um, todos participaram da construgdo da pratica
musical com os elementos que lhes eram convenientes. Essa constatacdo ¢ fundamental para
pensarmos na educag¢ao musical como algo acessivel, que pode estar bem proximo, porém, por
falta de orientagdo, nos passar despercebido. Nao obstante, mesmo com a melhor das intengdes,
esse acesso pode, ainda, esbarrar em pensamentos consolidados durante décadas no sistema
educacional brasileiro, como a ideia de que a teoria tem supremacia sobre a pratica ou, no caso
especifico da historia da educagcdo musical no Brasil, que quem faz tem menos valor do que
quem sabe. E provavel que aquele educando que se declarou ndo-musico no inicio da oficina e
nao a frequentou até o final possa ter se pautado por algum raciocinio nesse sentido.

Outra consideracao importante ¢ o fato de o conteudo da oficina ter sido declarado
anteriormente, o que fez com que as pessoas chegassem ja com uma ideia relativa do que iriam
encontrar. Dessa forma, a aceitacdo aconteceu como um fator anterior a oficina em si,
corroborando o que muitos educadores musicais defendem sobre a inser¢ao da musica na escola
como algo que deva estar necessariamente atrelado aos valores e interesses dos educandos que
irdo assistir a essas aulas. Nesse contexto, a oficina de musica pode atuar como uma
possibilidade facilitadora da implantacao e do acesso a educacao musical.

Uma questdo que também ficou evidente ¢ a utilizagdo da memoria musical para se fazer
musica. Partindo de musicas conhecidas, a pratica fica embasada e as tentativas para aplicacao
de novas ideias e de improviso encontram um terreno seguro para acontecer.

Finalmente, a oficina proposta ndo sé reafirmou uma perspectiva importante acerca da
defini¢ao do que ¢ “educar musicalmente” como levantou reflexdes para a consolidagao de
alternativas de educacdo musical em contextos diversos, dada a facilidade de organizagao e
aplicacdo desse tipo de atividade. Dessa forma, entendo que o trabalho esta relacionado com as
discussdes atuais sobre o ensino da musica abrangendo questdes relacionadas a comunicacao
mais holistica entre professor e educando, bem como a visao saudavel da pratica investigativa de
manifestagdes musicais ¢ educacionais atreladas de maneira valorativa e significativa a esses

contextos.
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A percepcao de emog¢dao em musica por criangas de 6 a 11 anos de
idade: sua relagao com estilos musicais

Me. Kamile Santos Levek
UFBA

Resumo: A presente pesquisa verificou a percepcdo de emogao em musica por 238 criangas de 6 a 11 anos de idade,
provenientes da cidade de Curitiba e Salvador. De carater exploratorio, o estudo observou a influéncia de estilos
musicais na percepg¢ao da resposta emocional a musica. Os estilos escolhidos para o estudo foram o Blues, o Forrd, o
Reggae, o Rock e o Samba de Roda. Com base em algumas das emog¢des primarias - alegria, tristeza, medo e raiva -
verificou a relagdo dessas emogdes com os estilos musicais ouvidos de acordo com a regido, idade e género dos
participantes, demonstrando, de maneira geral, poucas diferengas entre as respostas. De acordo com a analise de
dados, todos os estilos musicais provocaram maior nimero de respostas emocionais relacionadas a alegria. Esse
resultado pode estar relacionado a tonalidade, jA que todos os estimulos musicais utilizados se encontravam em
tonalidade maior. Sabe-se que alguns estudos da psicologia da musica apontam a tonalidade como fator relevante
para uma resposta emocional alegre. E possivel também que as criangas percebam mais a emogdo de alegria na
musica, independente do estilo musical ouvido. Outros resultados relevantes provenientes do presente estudo
apontam que o estilo musical que mais provocou a emoc¢ao de alegria foi o Forro, tanto em Curitiba quanto em
Salvador. Portanto, é possivel que a cultura ndo seja um fator determinante para as respostas emocionais nessa faixa
etaria. Além disso, nenhuma crianca das 238 participantes precebeu a emocao de tristeza ao ouvir o rock.

Palavras-chave: psicologia da musica, emogao, educagdo musical.

Emoc¢ao em Misica
A musica estd presente em grande parte da vida das pessoas e ha quem diga que a

principal motivagdo para ouvir musica € o efeito emocional vivenciado pelo ouvinte
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(KRUMHANSL, 2002). Mas, qual ¢ a relacdo da musica com as emogdes € 0 que existe na
musica capaz de provocar emocdes nas pessoas? Alguns pesquisadores sugerem que as respostas
emocionais a musica sao aprendidas e, de acordo com a memoria do ouvinte, com os elementos
musicais e a cultura, provocarao determinadas respostas emocionais (ver SLOBODA, 1985;
SWANWICK, 2003).

Apesar de a musica fazer parte da vida das pessoas desde longa data, as pesquisas
relacionadas a emoc¢do em musica sao bastante recentes e nao se sabe ao certo quando ¢ que a
percepcao de emocao em musica ¢ desenvolvida. Alguns estudos apontam que os bebés podem
ter uma percepcao similar aos adultos no que diz respeito a algumas habilidades musicais,
portanto € possivel que as respostas emocionais @ musica estejam incluidas nessas habilidades.

Sabe-se também da existéncia de emocgdes ditas basicas, primarias ou universais, onde
um determinado estimulo ¢ capaz de provocar a mesma resposta emocional em culturas
diferentes (DAMASIO, 2000). Portanto, existe a probabilidade de algumas respostas emocionais
serem inatas, ou seja, talvez o ser humano ja nasga provido da percep¢ao de algumas emocoes.
Segundo Harris (1996), as criancas ja nascem dotadas da capacidade de sentirem emogdes
basicas como tristeza, alegria e zanga. Outros estudos consideram as emogoes de alegria, tristeza,
medo e raiva como sendo basicas (ESPOSITO & SERIO, 2007). Considerando a percepgao de
emocdes, talvez existam algumas respostas emocionais a musica também inatas.

Estudos ja realizados procuraram verificar quais os elementos musicais determinantes na
defini¢dao das respostas emocionais & musica e se certas convengdes sao aprendidas para designar
emogdes especificas (ver MEYER, 1956; SLOBODA, 1985; KAMENETSKY, HILL &
TREHUB, 1997; DALLA BELLA et al., 2001), porém varios estudos relacionados a cogni¢do e
percepcao musicais estdo sendo realizados. A presente pesquisa analisou as respostas emocionais
a musica com relagdo a determinados estilos musicais por criangas de 6 a 11 anos de idade. Cabe
citar que as pesquisas sobre emocao em musica sdo de suma importancia para a Educacao
Musical, ja que permitem que o educador conhega os elementos musicais € outros fatores que
influenciam suas respostas emocionais a musica, podendo também auxiliar o desenvolvimento
emocional de seus alunos, ja que praticamente todas as criangas tentam se expressar também

através da musica (MERRY e MERRY apud SANTIAGO & NASCIMENTO, 1996).

Metodologia

Para a concretizagdo da pesquisa, realizou-se um estudo de carater exploratorio.

Objetivos
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Os objetivos da presente pesquisa foram verificar a diferenca das respostas emocionais
por criancas ao ouvirem diferentes estilos musicais, e realizar uma comparacao dessas respostas

com relagdo a regido, género e idade dos participantes.

Amostra

No total, 238 criancas participaram do estudo, entre as faixas etarias de 6 ¢ 11 anos de
idade. Na cidade de Curitiba, estado do Parana, 106 criangas participaram do teste, entre elas 46
meninas ¢ 60 meninos. O teste foi realizado no més de abril de 2011, no Colégio Marista Santa
Maria, em duas turmas do 20. ano do Ensino Fundamental I ¢ em duas turmas do 50. ano do
Ensino Fundamental I. Em Salvador, o teste foi realizado no més de outubro de 2011 no Colégio
Marista Patamares, com 132 criangas, 64 meninas e 68 meninos. Cabe citar que as respostas de
uma das meninas foi desconsiderada devido ao preenchimento incompleto da folha de respostas.
Em Salvador, como as turmas eram menores € a maioria das criangas de 20. ano ja estavam com
7 e 8 anos de idade, foi necessario realizar o teste com duas turmas do lo. ano do Ensino
Fundamental I também, além das duas turmas do 20. ano do Ensino Fundamental I, e das duas
turmas do 50. ano do Ensino Fundamental I. Cabe mencionar que os colégios Maristas atendem

criancas de classe média e classe média alta, pois sdo colégios particulares.

Procedimento

Todos os participantes foram testados em sala de aula, na presenca da pesquisadora e da
professora responsavel, com o consentimento dos pais ou responsaveis. Cada crianca recebeu
uma folha de respostas e instrugdes verbais para a realizacdo da atividade, e ouviu 5 estimulos
musicais gravados e manipulados especialmente para a presente pesquisa, com aproximadamente
20 segundos de duracdo cada. Os excertos foram gravados em 2 CDs, apresentando ordens

diferentes, para a ordem dos estimulos nao influenciar as respostas emocionais das criangas.

Folha de respostas

Alguns estudiosos da psicologia da musica realizaram pesquisas relacionadas a emogao
em musica considerando as emocgdes de alegria, tristeza, raiva e paz (BALKWILL &
THOMPSON, 1999), outros preferiram trabalhar com as emocdes de alegria, tristeza, raiva e
medo, ¢ hd ainda aqueles que optaram por trabalhar apenas com alegria e tristeza (ver
WEBSTER & WEIR, 2005; LEVEK & ILARI, 2005), ou ainda considerando a emog¢ao como
sendo positiva ou negativa (KALLINEN et al., 2005).
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A folha de respostas foi elaborada contendo quatro carinhas expressivas desenvolvidas
pela artista Mayli Colla, correspondentes as quatro emog¢des consideradas basicas: alegria,

tristeza, medo e raiva, respectivamente, como mostram as figuras a seguir:

§ 4 )

Figura 1:
Carinhas expressivas: alegria, tristeza, raiva e medo, respectivamente

As criangas deveriam relacionar a carinha correspondente ao estimulo musical ouvido. Se
sentissem alegria ao ouvir a musica, assinalariam a carinha correspondente a alegria, e assim

sucessivamente.

Estimulos musicais
Grande parte das pesquisas sobre emo¢do em musica tem como estimulos musicas
eruditas (ver NAWROT, 2003). Para o presente estudo foram escolhidos 5 estilos musicais

relativamente populares: blues, forro, reggae, rock e samba de roda, conforme a tabela.

Dados musica intérprete album duracao
Esti
Blues I Get so Weary B.B. King One Kind 28"
Favor
Forré Forré n. 1 Luiz Gonzaga 50 anos de 19"
Chao
Reggae Pressure Aswad B.B.C. 17"
Sessions
Rock Why do You Green Day 1039/Smoothed 22"
Want Him? Out Slappy
Hour
Samba de Amor de Samba de Roda Samba de 17"
Roda Mamae Roda:
Patrimonio da
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Humanidade

Tabela 1:
Estimulos musicais

A duragdo dos estimulos musicais varia entre 17 e 28 segundos. Todos os excertos
musicais sdo instrumentais, ou seja, sem intervencdes vocais, € todos se apresentam em
tonalidade maior. Os estimulos foram selecionados a partir do inicio das musicas, seguindo as
frases musicais. E devido a isso que alguns excertos tem maior duragio que outros.

De acordo com as convengoes pré-estabelecidas pela psicologia da musica, como foi dito
anteriormente, os elementos musicais mais importantes na distingdo entre feliz e triste sao o
andamento e a tonalidade. Contudo, a presente pesquisa teve por objetivo analisar apenas as
respostas emocionais a musica com relagdo aos estilos musicais, optando-se pela utilizacdo da
tonalidade maior. Entretanto, existe uma diferenca de andamento entre os excertos musicais

escolhidos, porém a analise considerando o andamento ndo ¢ um dos focos da pesquisa.

Resultados
Em Curitiba, 106 criangas participaram da pesquisa. A andlise geral dos dados,
considerando o niamero total de respostas emocionais relacionadas a todos os estilos, demonstrou

um maior numero de respostas emocionais relativas a alegria.

Alegria Tristeza Medo Raiva
Emoc¢
Estilos
Reggae 77,3% 14,1% 1,8% 6,6%
Forro 83,9% 0,9% 0,9% 14,1%
Blues 50% 8,4% 16% 25,4%
Samba de | 77,3% 4,7% 8,4% 9,4%
Roda
Rock 67,9% - 3,7% 28,3%

Tabela 2:

Resultado geral: Curitiba (Colégio Marista Santa Maria)

Em Salvador, 132 criangas participaram da pesquisa. De maneira geral, assim como em
Curitiba, todos os estilos musicais provocaram maior numero de respostas relacionadas a emogao

de alegria.
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mocoes Alegria Tristeza Medo Raiva
Estilo
Reggae 75,7% 9% 0,7% 14,3%
Forré 87,7% 1,5% 1,5% 9%
Blues 55,3% 6,8% 16,6% 21,2% Ta
Samba de 72.7% 4,4% 4,4% 18,1% b
Roda Res
ulta
Rock 83,3% - 3,7% 12,8% do
ger

al: Salvador (Colégio Marista Patamares)

Quando o total de respostas foi comparado por regido, verificou-se que as respostas
emocionais relativas ao Rock se diferenciaram mais que as dos demais estilos. Ao ouvirem o
Rock, houve uma diferenca de 15,4% nas respostas emocionais relativas a emogao de alegria,
onde as criancas soteropolitanas responderam mais a essa emog¢do, € 15,5% nas respostas
relativas a emocdo de raiva, apresentadas em maior numero pelas criangas curitibanas. A
percepcao de emogao em musica ao ouvirem os estilos Forro e Blues foi bastante similar, assim
como o Samba de Roda, que diferenciou-se mais na percepcao da emogao de raiva.

As respostas também foram comparadas por idade e género. Quando as respostas das
meninas de 6-8 anos foram comparadas por regido pode-se verificar que o estilo musical que
apresentou maior diferenca com relacao a percepcdo de emogdo em musica foi o Reggae, nas
emocdes de alegria e tristeza. As meninas de Curitiba responderam menos a emocgao de alegria
(69,5%) que as meninas de Salvador (82%). Com rela¢do a emogdo de tristeza notou-se que as
meninas curitibanas responderam 26% para essa emog¢do, enquanto as meninas soteropolitanas
12,8%. Outro resultado interessante ¢ o de que as meninas curitibanas sentiram raiva apenas nos
estilos Blues e Rock. Ao ouvirem os demais estilos ndo apresentaram nenhuma resposta relativa
a emocao de raiva. Cabe citar também que tanto as meninas de Salvador quando as de Curitiba
ndo sentiram medo ao ouvirem Forro.

Com relagdo as respostas dos meninos de 6-8 anos de idade o estilo musical que
apresentou maior diferenga nas respostas emocionais quando comparadas por regiao foi o Samba
de Roda, onde 91,6% das respostas dos curitibanos foram para a emocao de alegria, enquanto os
soteropolitanos responderam 67,5% para esta emoc¢do. Houve também maior diferenga nas
repostas relativas a raiva para este estilo musical, onde os meninos curitibanos nao apresentaram

nenhuma resposta para esta emog¢ao enquanto os soteropolitanos apresentaram 20% das respostas
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para a emocdo de raiva. Cabe citar também que tanto os meninos curitibanos quanto os
soteropolitanos nao se sentiram tristes ao ouvirem o Rock, nem com medo ao ouvirem o Reggae.

As meninas de 9-11 anos curitibanas e soteropolitanas apresentaram, de maneira geral,
maiores diferengas nas respostas emocionais principalmente com relagao aos estilos Reggae e
Rock. Ao ouvirem o Reggae, as maiores diferengas enontradas foram relativas as emogoes de
alegria e raiva. As meninas curitibanas sentiram mais a emoc¢do de alegria (78,2%) que as
meninas soteropolitanas (56,5%), e as soteropolitanas sentiram mais a emocao de raiva (39,1%)
que as curitibanas (4,3%). Considerando o Rock, a emogao de alegria foi encontrada em maior
nimero nas respostas das meninas de Salvador (95,6%) do que nas respostas das meninas de
Curitiba (56,5%). Ja a emocdo de raiva foi sentida mais pelas meninas de Curitiba (43,4%) que
pelas meninas de Salvador (4,3%) ao ouvirem o Rock. Além dessa diferenca, pode-se verificar
que as meninas de 9-11 testadas em Salvador sentiram tristeza apenas ao ouvirem o Reggae ¢ as
meninas de Curitiba sentiram medo apenas ao ouvirem o Blues.

As respostas emocionais dos meninos de 9-11 anos de idade, quando comparadas por
regido, demonstraram maior diferenca quando estes ouviram o Rock, principalmente nas
emocgdes de alegria e raiva. Os meninos curitibanos responderam menos a alegria que os
soteropolitanos, 58,3% e 90% respectivamente. Com relagdo a emocao de raiva, os meninos de
Curitiba apresentaram 36,1% das respostas ao ouvirem o Rock e os de Salvador 6,6% para esta
emogdo. E relevante notar que os curitibanos sentiram tristeza apenas ao ouvirem os estilos
Reggae e Blues, e os soteropolitanos nao sentiram medo ao ouvirem o Reggae e o Forro.

Cabe citar que nenhuma crianga participante do estudo sentiu tristeza ao ouvir o Rock.

Discussao

Considerando os resultados de maneira geral, pode-se perceber que todos os estimulos
musicais provocaram maior numero de respostas emocionais relacionadas a emogao de alegria
tanto em Curitiba quanto em Salvador. Talvez as criancas percebam e sintam mais a emoc¢ao de
alegria ao ouvirem musica. Outra possivel explicagcdo ¢ a tonalidade maior. Talvez a tonalidade
seja realmente um fator determinante para uma resposta emocional alegre (DALLA BELLA et
al, 2001), j& que todos os estimulos musicais utilizados no estudo estdo em tonalidade maior,
confirmando as convengdes sugeridas pela psicologia da musica. Além disso, segundo Damasio
(2000), um determinado estimulo ¢ capaz de provocar a mesma resposta emocional em culturas
diferentes quando as emogdes primarias ou universais sao consideradas.

Quando comparadas as respostas de maneira geral, apesar de o Forrd ter obtido maior

nimero de respostas relacionadas a emocao de alegria (86,1%), o Reggae e o Rock apresentaram
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0 mesmo numero de respostas emocionais para esta emog¢ao (76,4%). O Samba de Roda obteve
74,7% e o Blues 52,9%. E possivel, portanto, que a tonalidade seja um fator mais relevante que o
andamento para as criangas de 6 a 11 anos de idade, ja que o Reggae possui o andamento mais
lento que o Rock. Além disso, cabe citar que a emocdo de tristeza foi a menos sentida com
relagdo as respostas de todas as criancas. Futuros estudos com excertos também em tonalidade
menor poderao verificar essa sugestao.

Como dito anteriormente, a emog¢ao de alegria foi mais provocada pelo estilo musical
Forrd, tanto em Curitiba quanto em Salvador. Uma possivel explicagdo para esse resultado ¢ a
associacao por parte das criangas ao ouvirem este estilo a festa junina, dedicada a Sao Jodo e
festejada ao som do Forrd, tanto em Curitiba quanto em Salvador. E uma festa celebrada na
maioria das escolas, onde as criangas dangam a quadrilha. Portanto, talvez a memoria tenha sido
um fator determinante para as respostas emocionais relativas a este estilo.

De maneira geral, pode-se dizer que as criangas testadas em Curitiba percebem as
emocOes de maneira similar as criancas testadas em Salvador. Portanto, a influéncia da cultura
pode ndo ser tdo evidente quando consideramos a faixa etdria dos 6 aos 11 anos de idade. Porém,
quando os dados foram analisados por faixa etaria, os grupos de 6-8 anos de idade, de Curitiba e
Salvador, responderam de maneira mais parecida que os grupos de 9-11 anos. Tanto as criangas
de Curitiba quanto as de Salvador com 6 a 8 anos de idade sentiram, em maior nimero, as
mesmas emogdes ao ouvirem os estimulos musicais, com exce¢do da emogao de medo, que foi
provocada de maneira equivalente nas criangas curitibanas ao ouvirem os estilos Blues e Samba
de Roda. J4 as criancas de 9 a 11 anos de idade apresentaram maior diferenca na percep¢ao de
emog¢ao em musica quando as respostas foram comparadas por regido. Portanto ¢ possivel que
haja um desenvolvimento diferenciado na percep¢do de emogdo em musica nessa faixa etaria. E
possivel também que a influéncia da memoria esteja mais evidente, ou até mesmo o aprendizado
de certas convengdes de acordo com a experiéncia musical de cada um, assim como a provavel
influéncia do gosto musical na resposta emocional a musica nesse periodo da vida.

Outro ponto importante a ser mencionado ¢ o de que nenhuma crianga participante do
estudo sentiu tristeza ao ouvir o estilo musical Rock. Uma possivel explicacdo para esse
resultado ¢ a de que as criancas de 6 a 11 anos de idade podem ja estar convencionadas a certos
elementos musicais, como por exemplo, o timbre base de guitarra distorcida. Outra possibilidade
¢ a de o gosto musical das criangas influenciar na resposta emocional a musica. Alguns
estudiosos sugerem que o gosto musical pode estar diretamente relacionado com a emogao
provocada por determinada musica. Por exemplo, se a musica provoca uma emog¢ao positiva o

ouvinte gostara da mesma, e se provocar uma emog¢ao negativa, nao. Talvez essa influéncia se
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torne mais presente com as criangas mais velhas, pois ja estdo desenvolvendo o gosto musical.
Cabe citar que o tom das musicas também pode ter influenciado as respostas emocionais dos
ouvintes (ver KRUMHANSL, 2006). Talvez seja pertinente, portanto, utilizar excertos musicais
que possuam o mesmo tom, € ndo apenas a mesma tonalidade.

Contudo, a importancia do conhecimento sobre a percepcdo de emocao em musica ¢
fundamental para diversas areas do conhecimento. Sabe-se da influéncia das emocdes nas
decisdes do ser humano, assim como no aprendizado e raciocinio. Portanto, a emog¢ao e a musica
estao bastante presentes no cotidiano das pessoas, em todas as culturas, e estudos sobre o assunto
contribuem para o melhor entendimento e desenvolvimento humano. Cabe citar também a
relevancia de pesquisas envolvendo criangas menores, pois estas poderdao contribuir com relagao
a influéncia da cultura e do aprendizado de certas convengdes, além de verificar possiveis

respostas emocionais inatas em musica.

Referéncias

BALKWILL, L.; THOMPSON, W. A cross-cultural investigation of the perception of emotion
in music: psychophysical and cultural cues. Music Perception, 17,1999, p. 43- 64.

DALLA BELLA, S.; PERETZ, I.; ROUSSEAU, L.; GOSSELIN, N. A developmental study

of the affective value of tempo and mode in music. Cognition 80, 2001, p. B1-B10.

DAMASIO, A. O Mistério da Consciéncia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2000.
ESPOSITO, A.; SERIO, M. Children's perception of musical emotional expressions. In:
ESPOSITO, Ana et. al (Eds.). Verbal and Nonverbal Commun Behaviors. Berlim: Spring
Verlag, 2007. p. 51-64.

HARRIS, P. Crian¢a e Emog¢do: o desenvolvimento da compreensdao psicologica. Sao Paulo:
Martins Fontes, 1996.

KALLINEN, K.; SAARI, T.; RAVAJA N.; LAARNI, J. (2005) Mood, Music, and Involvement:
the moderating effects of personality. SIMPOSIO DE COGNICAO E ARTES MUSICAIS, 1,
Curitiba, 2005. Anais... Curitiba, Deartes, 2005. p. 99-106.

KAMENETSKY, S.; HILL, D.; TREHUB, S. Effect of Tempo and Dynamics on the Perception
of Emotion in Music. Psychology of Music, 25, 1997, p. 149-160.

KRUMHANSL, C. L. A link between cognition and emotion. Current Directions in
Psychological Science, 11 (2), 2002, p. 45-49.

LEVEK, K.; ILARI, B. Emog¢ao em musica: a influéncia de andamento e tonalidade na resposta
emocional a musica por criangas e adolescentes brasileiros. Simposio de Cognicdo e Artes
Musicais, 1, Curitiba, 2005. Anais... Curitiba, Deartes, 2005. p. 460- 465.

MEYER, L.B. Emotion and Meaning in Music. Chicago: University of Chicago Press, 1956.
NAWROT, E.S. The perception of emotional expression in music: evidence from infants,
children and adults. Psychology of Music, 31(1), 2003, p. 75-92.

SANTIAGO, D.; NASCIMENTO, I. Ensinar "disposi¢des": o caminho do meio na

Educagao Musical pré-escolar. Revista da Abem, 3, 1996, p. 17-37.

SLOBODA, J. A. The Musical Mind. New Y ork: Oxford University Press, 1985.

SWANWICK, K. Ensinando Musica Musicalmente. Tradugao: Alda Oliveira & Tourinho. Sao
Paulo: Moderna, 2003.

WEBSTER, G.; WEIR, C. Emotional Responses to Music: Interactive Effects of Mode,

Texture and Tempo. Motivation and Emotion, 29, 1, 2005.

Anais do VIII Simpésio de Miisica da FAP, 2012 — Praticas de ensino da Musica 78



Da oficina de musica ao Palacio de Seda: um constructo pedagogico-musical
baseado no afeto

Prof. Me. Liane Cristina Guariente
FAP

Resumo: O presente trabalho € resultado de experiéncias cotidianas em sala de aula do Curso de
Licenciatura em Musica da Faculdade de Artes do Parand durante o ano letivo de 2011. Com o
objetivo de formar docentes criativos na pratica musical, conscientes e reflexivos, utilizou-se
conduta pedagogica especifica para a na disciplina optativa Oficina de Musica. Sua ementa
propoe tratar dos elementos basicos da linguagem musical, da visdo historica da musica, de
elementos da criagdo e integragcdo da linguagem musical com as demais artes, oportunizando o
exercicio de varias propostas de composi¢do musical coletiva, elucidadas a partir dos conceitos
de som e siléncio e consolidando o interesse de alguns integrantes a permanecer juntos,
estudando processos composicionais. Esse desejo propiciou a criagdo de um grupo musical em
2012, o Palacio de Seda, em franco desenvolvimento técnico, interpretativo e criativo, no
momento funcionando como projeto de extensdo universitdria. O marco tedrico, baseado nos
estudos de Beineke (2003, 20008), quer compreender os aspectos socio-afetivos implicados no
processo, que gerou combustivel e justificativa para a criagdo desse grupo musical. A questdao do
siléncio funcionou no processo como representagao simbolica do afeto. Em siléncio, o grupo
mergulhou no universo sonoro que conhece, a fim de construir estruturas musicais ainda em vias
de conhecer. O alcance do trabalho ultrapassou as expectativas académicas e pretende apresentar
seus resultados em forma de midia eletronica e apresentacdes publicas, para partilha com a
comunidade.

Palavras-chave: oficina de musica, pratica musical, conjuntos musicais.

Introducio
As experiéncias pedagdgico-musicais em sala de aula no ensino superior oportunizam
aplicagdes de processos criativos as mais enriquecedoras. De conformidade com o agrupamento
humano ao qual tais tentames se destinam, amplia-se o campo da ac¢do docente de forma
imprevisivel, instigante e regenerativa das motivagdes vocacionais.
Durante o ano de 2011, uma classe do Curso de Licenciatura em Musica da Faculdade de
Artes do Parana recebeu-me para ministrar disciplina Oficina de Musica. Essa disciplina tem
carater optativo, ou seja, o discente escolhe frequenta-la e adquire o direito de abandona-la se
ndo tiver sintonia com as praticas desenvolvidas. Munida da ementa, que trata dos elementos
basicos da linguagem musical, da visao historica da musica, de elementos da criacao e integracao
da linguagem musical com as demais artes, dei inicio aos trabalhos. Abordei os conceitos de som
e ruido de forma empirica e expus os dezenove inscritos ao contato com sons e siléncios

produzidos em tempo real sem a utilizagio de aparclhagem eletronica. A medida que
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experimentdvamos organizar ¢ desorganizar vibragdes sonoras, eu os convidava a argumentar
sobre a origem e destinacdo dos sons, sobre as diferentes percepcoes, reacdes, sensagoes,
projecdes mentais, sentimentos, afetos, emogdes e raciocinios provocados diante de tal exposicao.
Chamava a atencdo sobre a responsabilidade de produzir determinados sons no campo das
relacdes humanas.

Como problematizacdo para a pesquisa que entdo se impunha, propus as questdes existe
espago para o siléncio no cotidiano de uma comunidade? Qual o significado do siléncio nessa
comunidade? Ao experimentar o siléncio relativo daquela tarde nublada, da passagem do trem
nao muito distante, ao movimento dos colegas, aos passos produzidos em diferentes cadencias,

aos clusters vocais criados, fui intuindo possibilidades composicionais para aquele grupo.

Justificativa
Se a pratica da composi¢dao musical vem sendo estimulada no ensino de musica e atende
criancas e adolescentes no que concerne a partilha de experiéncias criativas, ao acesso a musica
contemporanea, bem como a possibilidade de formar compositores € oportunizar a compreensao
do universo musical como quer Beineke (2008, p.19), entendi que propiciar aos licenciandos o
exercicio da composicdo musical, eu os estaria incitando a divulgar o procedimento a mais
pessoas, tendo eles vivido diferentes proposi¢des, desenvolvido a imaginagdo musical e
manipulado distintos materiais sonoros, além de pensarem em profundidade sobre processos
criativos e estarem, eles proprios, afeitos a se tornarem compositores. O argumento de Beineke
(idem) ao referiu-se a Barret (2003), que discute a posi¢ao de educadores progressistas quanto a
abordagem da expressdo pessoal e do desenvolvimento individual como objetivos centrais de
formagdo de criangas e adolescentes, bem como a despretensdo desses educadores em valorizar
questdes técnicas € o contexto socio-cultural da produgdo musical, serviu-me de impulso para a
proposta a que dei curso na Oficina de 2011. Eu trabalharia com jovens que em poucos anos vao
dedicar-se a criangas e que careciam, portanto, de treinamento.
O proximo passo foi estabelecer paralelo entre improvisagdo e composi¢ao musical. Parti
do pressuposto de que a improvisacao pode servir de fundamento para diferentes composicoes e
arranjos, nao sendo relevante, nessa primeira fase, fidelidade a formas musicais e o registro das
experiéncias. Tomando cuidado para que os conceitos de actstica, melodia, harmonia, ritmo,
densidade, propriedades do som, conjuntos vocais € instrumentais estivessem sob foco, elaborei
as primeiras praticas com base nos pesquisadores Franga, (2006), Paynter, (2000) e Swanwick
(1999), que me auxiliaram a prosseguir na experiéncia pedagogico- musical em gestagdao. Nao se

tratava de manter o controle, mas iluminar com as pesquisas em torno de pratica musical no
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contexto escolar, sugerindo o nascimento de novas ideias e solugdes, o que ¢ tarefa delicada,
tendo em vista a resisténcia ao intangivel.

Tratei de pedir ao grupo que providenciasse materiais sonoros faceis de transportar.
Garrafas pet, garrafas de vidro, copos, papel de varios tipos, plasticos e recipientes plasticos,
objetos pequenos de metal e madeira, isopor, canos de pvc de diferentes tamanhos, canos de
fiagcdo, enfim, tudo o que coubesse numa bagagem comum de vir a universidade sem incomodo
ou peso para cada participante. Também eu separei alguns desses objetos sonoros em quantidade

suficiente para o grupo.

Metodologia

Dividi o processo criativo em quatro fases, a saber:
1. utilizacao de texturas de papel. O grupo, intimidado pela proposta, que ndo oferecia
passos de execuc¢do ou tema, usou a musica descritiva como primeira aliada de produgdo.
Procurou descrever uma viagem de trem em dia de chuva e vento. Propus também a ambientacao
de um roteiro, que consistia em passos de mulher caminhando apressada na direcao de um portao
de ferro, uma subida por escada ingreme, entrada na casa antiga, fria e as escuras, tateando
objetos e encontrando, ao entrar no living, determinada situagao.
2. utilizacao de objetos de vidro, soprados e percutidos. O grupo reconheceu a necessidade
de estudar intervalos, escalas, acordes, campos harmonicos e cadencias, a fim de obter melhores
respostas com os objetos disponiveis. O conceito das diferentes afinagdes foi bastante discutido
nesse momento. A forma como se reagiu ao jogo, ao brinquedo importou sobremaneira na
proposta. A sonata foi explorada com esses materiais. Competicdo e autocensura foram
companheiras dessa fase do trabalho.
3. utiliza¢ao de objetos de madeira. O grupo se utilizou de cabos de vassoura € bambu. O
processo lembrou ao grupo experiéncias com musica ritual, com meditacdo, o que provocou
reagcOes também discutidas junto aos participantes. Neste momento, desenvolveu-se o conceito
de silencio.
4. utilizacdo de objetos de metal. Propus nessa fase uma performance com cadeiras. O
grupo foi formando, um a um, uma fileira de cadeiras. Sentados nelas, percutiam com os pés no
chdo, maos sobre a coxa, palmas e estalos, com direito a improvisagdo sobre o tema dado. O
ultimo da fila, quando a sequencia ritmica estava para recomecar, ficava de pé e se dirigia com
sua cadeira no ar ao primeiro lugar da fila. Valiam expressdes faciais € corporais as mais

variadas, um toque de humor necessario ao processo.

Anais do VIII Simpésio de Miisica da FAP, 2012 — Praticas de ensino da Musica 81



Desse modo, o grupo se deslocou pela escola, movimentando as cadeiras enfileiradas
durante vinte minutos, com dedica¢do devotada e silencio apenas interrompido pelos ostinatos e
movimentagdes. O publico, constituido de estudantes, funcionarios e docentes, interferiu de
varias formas, inclusive aderindo a performance. Ainda foi utilizada uma quinta fase, reunindo
os objetos anteriormente mencionados, mais vozes € instrumentos musicais tradicionais.

O processo passou a ser conhecido pelo grupo como exercicios-jogos de criagdo musical.
As praticas tinham como objetivo pensar o fazer musical com outras motivagdes além de
entretenimento de plateias ou promogao de reagdes emotivas. O foco era olhar a musica como
acdo transformadora, ao alcance constante da percep¢do, era raciocina-la pela observacao de
estruturas harmonicas complexas existentes no entorno e ampliar os niveis de consciéncia de
quem compoe, executa, profere e frui.

O piado de um passaro, combinado ao bordao do trafego, os ventos, as aguas das chuvas
sobre o eternit, as vozes e respiracdoes dialogando com palavras e pulsos, dentre tantas
manifestagdes simultdneas em vibragdo, davam a escutar indeléveis ambientes sonoros, novos
codigos e significagdes a par da imaginacao, que sendo caros ao ser humano comum, ganharam
distingdo entre os participantes da oficina, ndo sem a resisténcia de alguns. Tais sons, bem como
as pausas entre eles, que dao norte e geram equilibrio, serviam como inspiracdo para criar
motivos musicais inéditos.

Cada participante trazia, além dos materiais sonoros considerados despreziveis, sua cultura
e vivencias particulares, intelectuais e afetivas. A atividade sonora colhida por eles, de todas as
épocas e lugares da Historia, fornecia fomento e sintese para o processo musical a ser constituido
no setting pedagogico-musical naquela fase.

Uma vez mais recorri ao apoio teorico oportunizado por Beineke (2008, p.2) e consultei
seu aporte sobre pesquisas realizadas na area de composi¢ao na educacao musical. Encontrei em
Burnard(2006), citado por Beineke (2008), referencias sobre avaliagao de produtos criativos em
musica, feita a partir de analise dos contextos em que as composi¢des sdo realizadas (espaco
fisico, caracteristicas dos materiais, tematica, conducao da composi¢ao, relagdo professor-aluno,
significados subjetivos dos produtos segundo a perspectiva dos compositores). O que mais me
chamou a atencao nessa fase do processo, ja em junho de 2011, foi o estabelecimento de vinculo
entre alguns oficineiros, eu incluida nessa alianga. Era uma relacdo mais estreita que a amizade,
como se houvéssemos formado uma confraria. Tinhamos interesses comuns, apreciavamos
compartilhar vivencias e encontrar juntos as solucdes cabiveis para as ideias postas em pratica.

Com alarme, pois tal processo e complexo de administrar e foge ao ambito cientifico ou o
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complementa em humanidade, deparei-me com a paixao de fazer musica com aquelas pessoas. O
apego havia se instaurado.

Cientes de que a atividade sonora nao oferece trégua e pode tornar os ouvidos insensiveis a
musica, acostumados a exaustao ao fenomeno, os oficineiros passaram a pensar sobre a escuta
como protecao a carga maxima de vibragdes a que a escuta humana esta exposta. Dispuseram-se
a experimentar solugdes para as repeticoes do burburinho, e que anulam o ambiente sonoro como
organizacdo. Decidiram atuar sobre o caos. Passaram a criar novas situacoes musicais que
promovessem consciéncia. Queriam romper com a propria anestesia as sensagdes vibratorias de
baixa energia.

Fazia-se necessario respeitar o burburinho e ao mesmo tempo otimizar o conhecimento
de cada participante sobre extragao de sons de objetos, da voz, do instrumento musical principal.
A manipulacdo de géneros musicais consagrados, trazidos aos exercicios pelos oficineiros, em
especial o rock, o pop e a pratica instrumental disponivel - a base de cordas dedilhadas, somada
as provocagoes feitas com objetos do ambiente (mobilidrio, sucata e objetos pessoais) foi tratada
com deferéncia e reserva pelo grupo, buscando somar partilhas. As caixas de amplificagdo e os
pedais passaram a ocupar espaco na oficina, tendo em vista a utilizagdo da guitarra e do baixo
elétrico, rompendo-se assim o carater acustico da proposta.

Em setembro de 2011 o grupo, agora com dez participantes, definiu as primeiras
composi¢des, com base em motivos musicais obtidos na execu¢ao instrumental. A voz pouco
participou do processo. Parecia deslocada, a ndo ser por duas ou trés intervengdes. Desses
encontros semanais ao longo de 2011, ficou o desejo de continuar compondo, gragas ao primeiro

feedback, registrado em estiidio no més de novembro, com trés temas assinados pelo grupo.

Resultados

Em 2012, sete oficineiros reiniciaram os trabalhos, em projeto de extensao universitaria,
constituindo o Palacio de Seda, e passaram a notar em partitura os estudos produzidos
individualmente. Traziam aos ensaios estruturas harmonicas pré-moldadas. Resistia o paradigma
de que compor musica de qualidade e um processo solitdrio. Ao serem provocados com a
sonoridade do entorno, os musicos ainda hesitavam em utilizar-se desse brainstorm para compor
em tempo real. O objetivo agora era estudar estruturas simples dentro da complexidade sonora,
em busca de equilibrio e qualidade musical.

Foram-se aventando as tendéncias de cada musico, o que deveria ser valorizado na pratica
do grupo, ou suprimido, ou corrigido. Busquei em Kratus (1994) solugdes para o impasse. Havia

urgéncia em aferrar-se a estruturas conhecidas, que afastassem a inseguranca. Perder a afinacao,
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a técnica, a mao e a voz foram episodios corriqueiros na retomada dos trabalhos em 2012. Os
pedidos de paciéncia, cuidado e atengdao uns com os outros redobrou e comegou a ser ouvido de
todos os participantes, em todos os ensaios. O encantamento pelo processo pareceu arrefecer em
alguns momentos, como acontece normalmente com as paixdes. Porem, cada participante tinha
sua pa, seu regador e sementes e foi dando a entender que gostaria de ver sua semeadura
produzir a muda. Kratus (idem) fala sobre a singularidade do trabalho criativo de cada individuo,
que gera maneiras unicas de organizar o pensamento musical, abrindo espagco para o
aprimoramento da expressao artistica, seu ajustamento junto a platéia, a qual percebe o produto
como espelho de sua propria compreensao estética.

O que se viu ao longo dos meses entre os musicos do Palacio de Seda foi a flexibilizagao
das personalidades e o deslindamento da musicalidade de cada integrante. Mais do que
apresentar novos temas musicais inéditos, a espera se deu por uma exposicdo de acordos
consolidados de percep¢ao. Como num relacionamento intimo, € necessario abandonar a paixao
que cega e ouvir o outro, com respeito. E o que o trabalho de composi¢do musical coletiva
sugere. Nesse aspecto, a colaboracdo do aporte de Hargreaves (1986) foi basilar para discutir
com o grupo os objetivos que nos levavam a usar os materiais escolhidos, o tema desenvolvido,
seu valor estético e afetivo.

Afigurou-se l6gico para mim estudar alguns teoricos que analisaram o trabalho de criagdo
musical para de criancas para esse processo que culminou no Paldcio de Seda. Somos adultos, ¢
certo, mas o processo ao qual nos debrucamos exige maturidade, degrau que procuramos algar
em equipe. Trata-se ainda de apropriar-se da forma, adquirir cumplicidade em sua manipulagao.
Ao analisar elementos isolados como recorréncias ritmicas, uso de determinada tonalidade ou
modo, singeleza na tematica ou os critérios universais de composi¢cdo de determinados estilos,
tedricos como Beineke (2003) e Green (2000) questionam a homogeneizagao da experiéncia
composicional, que leva a interpretacdes limitadas quanto a qualidade musical.

As composigdes do Palacio de Seda foram adquirindo um carater afetivo, que considero
em primeiro plano no presente estudo. A dimensao socio-afetiva e analisada dentro do processo
de composi¢cdo musical coletiva no contexto escolar. Pareceu 16gico para mim estudar tedricos
que analisaram o trabalho musical de criangas para esse processo que culminou no Palacio de
Seda. Somos adultos, ¢ certo, mas o processo de compor musica exige maturidade, degrau que
procuramos al¢ar em equipe. Trata-se ainda de apropriar-se da forma, adquirir cumplicidade em
sua manipulacdo. Ao analisar elementos isolados como recorréncias ritmicas, uso de
determinada tonalidade ou modo, singeleza na tematica ou os critérios universais de composicao

de determinados estilos, teoricos como Beineke (2003) e Green (2000) questionam a
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homogeneizacao da experi€éncia composicional, que leva a interpretagdes limitadas quanto a
qualidade musical. As composi¢des do Palacio de Seda foram adquirindo um carater afetivo, que
considero em primeiro plano no presente estudo. A dimensdo sdcio-afetiva e analisada dentro do
processo de composicao musical coletiva no contexto escolar.

Beineke (2008) buscou em Burland e Davidson (2001), dentre outros teoricos,
argumentos que tratam da qualidade das composicdes executadas por criancas ligadas por lagos
de amizade. Tal argumento aplica-se ao que se pode mensurar nas composi¢des do Palacio de
Seda. Ha uma tendéncia em acolher a composicao ofertada pelos seus integrantes. Nenhum tema
e colocado em cheque. Alguns permanecem por um tempo em stand by, aguardando momento
oportuno para serem analisados, arranjados e finalmente executados. Existe no Palécio de Seda o
desejo de que cada integrante se supere tecnicamente para assumir o compromisso do solo, por
exemplo. Um musico, originalmente acompanhador, vé-se desafiado a desenvolver dedilhados
novos, a dar diferentes tratamentos ao instrumento principal, para que este soe como outro, a
exemplo do que ocorre com a viola de arame com afinagdo rio abaixo utilizada no grupo, que ora
soa como balalaica, ora como guitarra, ora como alatide. Considerag¢des finais Por fim, vale
acrescentar que a pesquisa realizada junto ao Palacio de Seda estd ancorada sobre trés eixos
norteadores, a saber: formacao profissional, pratica musical e criacdo de repertorio. Para
mobilizar estes eixos, lancei mao de alguns tedricos que pensam a pratica musical enquanto
instrumento de formag¢dao humana, dentre eles Swanwick (2000). Partindo da visualizacdo de
Swanwick (idem) dos papeis da escuta, interpretacao e criacado musical, o grupo Palacio de Seda
refletiu em torno da diversidade de interesses musicais dos participantes de uma oficina de
musica: alguns gostam de ouvir, outros querem compor ou ainda cantar e tocar. E outros
precisam de norte. Todos os participantes, novatos com diferentes niveis de formacao, se
apresentaram apoiados em valores e culturas musicais individuais e foram convidados a praticar
musica em conjunto, uma musica que deveria ser elaborada por eles, o que representou um novo
desafio: o implemento de dinamicas de grupo com foco em criagdo musical. O grupo percebeu
rapidamente que um professor precisa dominar um leque de saberes para atender a essas
demandas. E quando afinou a percepcdo de que os processos de composicdo constituem o
arcabouco das agdes docentes, passou a se responsabilizar pela manipulagdo de formas musicais
com o0s objetos sonoros disponiveis, antevendo um futuro de multiplicagdo para essas
performances. Escutar aos outros ¢ a si revelou-se o primeiro passo imprescindivel na pesquisa, a
fim de descobrir € nomear as motivagdes que aglutinam pessoas em torno do fazer musical, se ¢
arte a musica que realizam, ou se € musica para entretenimento ou terapéutica, e se realizam a

contento as competéncias do professor, do diretor de grupos musicais € do musico. O Palacio
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de Seda' abre possibilidades de acdo, considerando o alcance do trabalho, as composi¢des
produzidas com eco nas praticas musicais de varios segmentos, das escolas ao publico em geral,
especialmente se estes segmentos apreciarem o valor da experiéncia de reunir-se para tocar em

conjunto composicoes inéditas, como fios de seda a se entrelacarem em tecido nobre.

Gostaria, com esse estudo de oportunizar uma re-significagao da profissdo de professor de
musica. Levantar questdes que libertem a todos de serem meros distribuidores e administradores
de bens alheios, no dizer de Batres (2003), ou seja, alguém que tem informagdes sobre producao
de outros artistas e repassa essas informagdes, padronizando o consumo. Em Pimenta (2002)
discute-se como os professores podem fazer a transicdo de técnicos reprodutores € mesmo
reflexivos individualmente, para profissionais criticos e transformadores. No caso dos musicos
envolvidos na presente pesquisa, a questdo evolui para como fazer a transi¢do de estudantes
universitarios de musica reflexivos para musicos criticos e transformadores. Desejo colocar os
futuros professores em contato com o fazer musical, que eles possam interpretar temas autorais,
a fim de vivenciar aspectos relacionados a realidade de si mesmos dirigida a outrem.

Ainda, ofereco pensar na profissao do professor de musica como um vinculo, que se faz
entre duas pessoas, entre um grupo de pessoas e entre idéias. Que, se essas relagdes afetivo-
intelectuais sd3o humanas por exceléncia, precisam ser tratadas no ambito das humanidades,

tecidas em fios de seda, cujo contato sugere o exercicio da afetividade.
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Diversidade e diferenca, uma abordagem pratica na educacio musical infantil

Ricardo de Oliveira Thomasi'®
Daniel Marcos Ferreira Machado'’

Resumo: A partir de experiéncias na educagdo musical infantil, foram levantados varios questionamentos
sobre como potencializar e, de certa forma, estruturar a aprendizagem musical infantil nas escolas. O
cenario da educagdo musical infantil comeca, aos poucos, a tomar uma nova forma, principalmente no
que tange a obrigatoriedade da educagdao musical na escola formal. Entretanto, a falta de profissionais
capacitados musicalmente ¢ a dominagdo de uma cultura infantil massificada entram em contradi¢do a
nova proposta. Como consequéncia, temos hoje as musicas para entretenimento ¢ o audiovisual como
principais veiculos educadores, além de uma imensa confusio entre educagdo musical por meios ludicos e
musica para entretenimento. Diante dessa problematizacdo, iniciamos um trabalhos com duas propostas
que acreditamos serem fundamentais para o ensino de musica na educacdo infantil. Primeiramente,
proporcionar a critica através da diversidade e da diferenca, fornecendo outras referéncias sonoro-
musicais e tragando relagdes com as musicas que, de forma geral, sdo mais comuns no cotidiano das
criangas. E, conjuntamente, sistematizar os conteudos e atividades para fins de educacdo musical, de
modo que o professor tenha condigdes de dar continuidade ao trabalho na sala de aula, somando essas
abordagens as atividades rotineiras da escola. Assim, propomos uma educagao musical pela musica, onde
mesmo o professor sem embasamento musical tenha condi¢des de oferecer o minimo de referéncias, a fim
de fomentar o senso critico no aluno, trabalhando, de certa forma, a linguagem musical. O projeto tem
como foco criancas de trés a sete anos.

' Musico, instrumentista, compositor e professor. E graduando de Licenciatura em Musica pela FAP e desenvolve
pesquisas relacionada a musica eletronica e educacdo musical.

' Musico, instrumentista, compositor e professor. E graduando de Licenciatura em Musica pela FAP e desenvolve
projetos referentes a formagao continuada de docentes na disciplina de artes vinculado ao Centro de Capacitagdo em
Artes Guido Viaro.

Anais do VIII Simpésio de Miisica da FAP, 2012 — Praticas de ensino da Musica 87



Palavras-chave: Educacido musical; educacgio infantil; cultura de massa.

Este projeto tem como proposta inicial fornecer subsidios para os professores do ensino
infantil que trabalham musica com as criancas. Face a nova realidade educacional que a musica
enfrenta hoje nas escolas, resgatando aos poucos o status de disciplina prioritaria, fomentando,
assim, uma série de discussdes sobre o conteido musical a ser abordado, o professor se vé
imerso num contexto de defasagem metodoldgica e cultural de ensino de musica. Ou seja, ao
mesmo tempo em que ha uma deficiéncia na estruturagdao dos conteudos e das atividades a serem
trabalhadas, ha também uma insuficiéncia profissional diante da globaliza¢ao educacional - no
sentido amplo do termo - e dos efeitos da compressdo espaco-tempo das redes virtuais e de
comunicac¢do. Talvez, a educagdo infantil seja o lugar onde a musica esteja mais presente no
cotidiano dos alunos no cenario escolar atual, entretanto, em muitas ocasides, € trabalhada sem
fundamentac¢do e embasamento musical. O ensino de musica sob um viés ludico ¢ diferente de
musica por mero entretenimento. "O professor virou uma espécie de animador com musiquinhas,
sem trabalhar a riqueza do contetido e torna-lo interessante por si mesmo" (SALLES, 2012
pg.200).

A partir de experiéncias durante o estagio supervisionado no ensino infantil, disciplina
obrigatoria do curso de licenciatura em musica da Faculdade de Artes do Parana, levantamos
questdes sobre a abordagem de musica feita pelos professores dos CMEI ‘s (Centro Municipal de
Educagao Infantil), e de que maneira poderiamos potencializar ou estruturar o aprendizado
musical dentro dessas instituigoes.

A relagdo entre musica e homem, pautada na alteridade e identidade, ¢ relativamente bem
difundida, mas ainda se formam varias lacunas ao se entender esse didlogo criativo, mesmo entre
os musicos. E, na pratica, a soma de varios outros fatores resultam numa perspectiva um tanto
quanto desafiadora para o educador musical. Todavia, adaptar-se diariamente ao contexto de
multiculturalidade e aos veiculos de educagdo informal ¢ uma grande responsabilidade da escola
e do professor, e a musica desempenha um papel importante nessa empreitada.

Além disso, um fendmeno relativamente negativo toma conta da educagao infantil hoje.
A Disneysacdo da cultura infantil (SOUZA, 2000), que transcende a "pedagogia do
entretenimento", passando a exercer o papel do educador musical. E como se a tltima opgio em
educagao musical fosse, hoje, a melhor saida. O audiovisual toma propor¢des cada vez maiores
dentro do viés educacional, passando de recurso auxiliar para recurso principal. A capacidade do
audiovisual de explicitar e direcionar o que deve ser ouvido, pensado e entendido nas cenas

desestimula, de certa forma, a capacidade de imaginagdo e senso critico, que permitem que a
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crianca chegue a suas proprias conclusdes. Na versao nacional dessa Disneysagdo, as musicas da
Xuxa, Baldao Magico, Angélica, enfim, fortemente veiculadas na década de 1990, servem de
padrao estético-musical para a producdo de musicas infantis até hoje. Nao ha um senso critico
que pondere a articulagdo entre a produgdo e o consumo, seja por falta de conhecimento dos
professores e pais, seja por falta de padroes de referéncia as criangas - este fica a cargo dos
musicos. Mesmo o repertorio tradicional e folclérico de dominio publico obedece a esse
esteredtipo em novas versoes.

Contudo, ¢ relevante dizer que o problema apontado por nos estd no deslocamento
funcional dos recursos e na concentragao em apenas um segmento, negligenciando a diversidade.
Ainda, a qualidade estético-musical da musica veiculada ¢ um sintoma social, € ndo € nosso
proposito fazer aqui esta discussdo. Mas, sim, estabelecer um contrapeso para que a musica feita
para o entretenimento deixe de ocupar o lugar da educacao musical.

O fazer musical ¢ baseado na criagdo e na recriacdo, € ¢ assim que a musica se torna
educadora. A mera repeticio nada mais ¢ que uma abordagem improdutiva, e, por vezes,
depreciativa. Se, de um lado, temos a simples repeti¢do do mesmo repertorio, que se diferencia
apenas na maneira como ¢ apresentado, recorrendo as tecnologias como novos meios de difusao
da mesma coisa, de outro, temos a falta de profissionais - professores e musicos - capazes de
articular conteudos musicais com a realidade das criangas. Enquanto intérprete cultural, a crianga
encontra na musica um espago para expressdo, comunicagdo € compreensao de diversos
conteudos, compartilhando, consequentemente, a linguagem musical. Ainda, a imaginacao ¢ a
brincadeira permitem que o fazer musical transcenda as barreiras etarias, fazendo com que a
mesma musica transite entre o simples e o complexo, de acordo com a capacidade de cada um. A

musica ¢ educadora por exceléncia, seja na apreciagdo, seja no fazer musical propriamente dito.

A menor unidade musical significativa é a frase ou o gesto, ndo um intervalo,
tempo ou compasso. [...] O método especifico de musica nio ¢é tdo importante
quanto nossa percepcdo do que a musica ¢ ou do que ela faz. [...] Olhar um
eficiente professor de musica trabalhando, é observar esse forte senso de
intencdo musical relacionado com propodsitos educacionais: as técnicas sdo
usadas para fins musicais, o conhecimento de fatos informa a compreensao
musical. (SWANWICK, 2003. p. 57-58).

Portanto, nao estamos falando de uma formacao para a musica, e sim de uma formacao
pela musica. A partir da experimentagdo musical - aprecia¢ao, canto, som € movimento, contato
instrumental, etc. - a crianca estabelece um senso critico, criando relagdes e tirando suas proprias
conclusdes. Cabe ao professor fornecer referéncias, para que através do contraste a crianga possa

aprender. "Os saberes pessoais dialogam com os saberes consagrados, onde os 'saberes
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induzidos' fazem contraponto com os 'saberes construidos' (KATER, 2012. pg43). Com relagao a

alfabetizacdo musical,

podemos dizer que esta manteve, num primeiro grande momento da pedagogia,
aqui intitulado "tradi¢do", centrada na gramatica musical. (...) Consideramos
que o desenvolvimento da livre expressdo antes da formacdo de conceitos €
essencial a alfabetizagdo musical, pois é justamente esse fazer (...) que da
sentido ao som. (BEYER, 1999, pg. 62-63)

Sob esta perspectiva, pretendemos desenvolver, através deste projeto, duas propostas
basicas ao ensino musical infantil. A primeira, de fomentar um senso critico a partir do contraste
e da diferenca, fornecendo outras referéncias musicais, sonoras € contextuais para serem
abordadas em sala de aula. A segunda proposta, uma sistematizacdo dos conteudos e atividades,
que, em outras palavras, ¢ uma série de sugestoes de atividades e abordagens, buscando situar o
professor - ja previamente considerado leigo em musica - frente aos diversos rumos que a
educagao musical pode tomar. Nao ¢ uma metodologia, mas sim sugestdes de caminhos com
objetivos claros, que podem ser somados a rotina diaria das criancas. Delimitados a faixa etéria
de trés a sete anos, procuramos oferecer "oportunidades para as criancas escutarem musica,
aprenderem a entender seus elementos, reproduzirem-nos cantando e tocando instrumentos e
relacionarem movimentos corporais a expressao musical" (SPODEK & SARACHO, 1998, pg.
360).

Assim, teorizagdo e conhecimentos propriamente musicais estdo implicitos no programa,
e mesmo o professor que nao possui um embasamento musical propriamente dito, terd condigdes
de organizar e aplicar as atividades, pois encontrara nas musicas as referéncias necessarias com
relagdo aos aspectos ritmicos, melodicos e de linguagem musical como um todo. Ainda, ele
recebera orientagdes de como articular com o conteudo, dos porqués das propostas e quais
aspectos devem ser potencializados para se atingir determinados objetivos. Podemos dizer que
sdo atividades em que a musica ¢ a educadora tanto do aluno, quanto do professor.

Para tanto, iniciamos um trabalho composicional, que sera veiculado através de uma
performance ao vivo nas escolas infantis, contando com um enredo, uma cenografia especifica e
todo um aparato visual, porém, preservando as caracteristicas de um show de musica, se
distanciando de uma performance teatral ou espetaculo infantil. Grande parte das dinamicas, bem
como das atividades interativas que permearao a performance, foram aplicadas de forma pontual
em turmas do ensino infantil, de 2 a 7 anos, durante a disciplina de estagio supervisionado de
2012 da FAP e em nossas experiéncias profissionais extra-académicas. Contudo, o projeto em si

ainda esta em fase de consolidacao.
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No entanto, cada musica do repertorio contém determinadas referéncias estético-
musicais, servindo de contraste para o repertorio infantil utilizado atualmente. Essas
composi¢des sdo organizadas num contexto de atividades diversas, e ¢ fornecida ao professor
uma série de sugestdoes de como trabalhar essas atividades em sala, de modo a dar continuidade a
proposta do show. Todos os elementos da composi¢cdo sdo considerados durante as atividades,
servindo como referencial para o professor e para os alunos. Os arranjos visam proporcionar uma
diversidade sonoro-musical e timbrica e a execucao de determinados contetidos musicais, como
células ritmicas e escalas, de forma mais intuitiva, recorrendo a musicalidade inata do ser
humano. Assim, nessas atividades estdo implicitas nog¢des tonais, modais, ritmicas,
instrumentais, terminologicas, enfim, e¢ que fazem contraponto com assuntos cotidianos
pertinentes € com as manifestagdes culturais contidas no proprio género e letra da composigao.
Porém, por vezes, o proprio conteudo musical ¢ explicitado através da cangdo, do contexto ou de
gestos, buscando uma defini¢cao simbolica para os elementos musicais. Ainda, sdo composigoes
feitas para a performance, onde a interatividade do publico faz parte da propria musica, através
de jogos ritmicos, melddicos, coreografias - som e movimento -, improvisagdes, canones etc.

Vale notar que esta ¢ uma proposta de educagdo musical, e ndo um espetaculo para
criancas. Utilizamos cendrio, recursos tecnologicos de audio e audiovisual, imagens, bonecos,
figurinos, instrumentos diversos etc. Entretanto, estamos centrados na performance de um show
de musica, visando uma aproximacao com a linguagem musical, e todo o resto sao elementos
auxiliares. A utilizacdo de termos musicais nas canc¢des, bem como de musica instrumental
associada a imagens, vem com o objetivo de ampliar o vocabuldrio musical infantil. Elementos
ritmicos, contextualizagdes historicas e culturais, sonoridades modais e tonais, imagem e som,
movimento e som, referéncias estéticas e culturais, instrumentagao, sons eletronicos, ruidos e
sonoplastia, criacdo, improvisagdo € composicao, sao elementos que se articulam durante todo o
evento.

Para a primeira fase do projeto, temos como tema principal a industria cultural, haja vista
a massificagdo cultural a que os professores e criangas estdo sujeitos no dia-a-dia. O produto
musical ¢ pertinente ao meio social e, sem pretensao de julgar a misica como boa ou ruim, nosso
objetivo ¢ apontar as particularidades de cada género. O reggae, o sertanejo, o samba, o
eletronico, o instrumental, o rock, o baido, o pop, enfim, todos fazem parte de uma mesma
histéria. Através dessa diversidade, buscamos reforcar a "pluralidade do universo musical"
(LOUREIRO, 2010. pg 176), e acreditamos conseguir estabelecer um senso critico com relagao
aos tipos de musica veiculados através das redes e meios de comunicagdo, bem como dentro das

casas das criancas. No entanto, optamos por nao fazer restricdes politicas, desconsiderando se ¢
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cultura brasileira, norte-americana, africana, etc., tentando, assim, abranger boa parte dos estilos
mais comuns veiculados, justamente por serem mais acessiveis fora da escola. Porém, as
particularidades regionais e culturais de cada estilo sdo evidenciadas, implicita ou
explicitamente, de forma, inclusive, a gerar discussdes futuras em sala de aula. A ideia ¢ criar
vinculos com a sonoridade, e ndo com rétulos comerciais. A globalizacao, sob o ponto de vista
da diversidade, ¢ inteiramente produtiva e a musica tem a capacidade de articular a
multiculturalidade de forma magistral.

Do ponto de vista musical, todas as composi¢des possuem elementos suficientes para se
trabalhar qualquer assunto. No entanto, recorremos a meios de potencializar e orientar
determinados entendimentos e conceitos, através do arranjo, historias, cangdes, ‘faz de conta’ e
atividades sugeridas. Ainda, utilizamos recursos de audiovisual buscando uma orientagdo mais
especifica para determinado assunto, mas também utilizamos imagens menos sugestivas,
incitando a imaginacao. A mistura de instrumentos tradicionais com 0s nao convencionais, como
a bateria de panelas, ilustram um fazer musical pautado na criatividade e interatividade com o
cotidiano. Nao menos importante, a utilizagdo de técnicas de estadio levadas para o palco, se
misturando com a sonoridade dos instrumentos acusticos, elétricos, e o siléncio das criancas para
ouvirem o som da rua, fora da sala do evento, enfatiza a importancia de um ouvido pensante. "O
pensamento significa para a linguagem o que a audig¢do significa para a musica"(GORDON,
2000. pg.449).

Contudo, nossa proposta vai além da performance, propondo diversas atividades a serem
somadas no cotidiano da escola, veiculadas através de um informativo fornecido juntamente com
um material de audio que auxiliara o professor nessas atividades. A inteng¢ao da performance ¢é
justamente criar uma referéncia simbolica para que, mesmo que o professor ndo tenha todo o
aparato cenografico e musical da performance, ele consiga trabalhar com as questdes apontadas,
relembrando as histdrias e as musicas, deixando com que as lembrangas interajam com 0s sons €
com a imaginagdo e criatividade das criangas. E ha de se considerar a possibilidade de alguns
professores mais esclarecidos contribuirem com adaptagdes nas propostas, dando continuidade
de fato a idéia inicial. No entanto, percebemos que mesmo fazendo uma abordagem onde o
professor adquira um certo embasamento musical, e consiga, de certa maneira, articular com os
propositos das atividades, o estudo musical para o educador ¢ fundamental. Porém, acreditamos
que estimulando o senso critico e a pratica musical, mesmo que intuitiva, estaremos dando o
primeiro passo.

Assim, esperamos que, através da inser¢ao da linguagem musical no cotidiano escolar de

forma pratica e a oferta de uma diversidade musical de cunho educacional, crie-se um ambiente
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onde a crianga possa usufruir dos beneficios de uma vivéncia musical, estimular um senso critico

voltado para a multiculturalidade e uma expressao criativa através da arte.
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COMUNICACOES
GRUPO DE TRABALHO II

A EDUCACAO MUSICAL EM DIFERENTES
CENARIOS SOCIOCULTURAIS

O ensino de musica em espacgos socioculturais diversos como organizagdes ndo governamentais,
fundagdes, associagdes comunitarias, igrejas, escolas especializadas de musica; educacao
musical a distancia; recursos tecnoldgicos para o ensino e aprendizagem da musica; educagdo
musical e inclusdo social.
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Aprendizagem musical e periodos criticos do desenvolvimento cerebral
o caso do ouvido absoluto

Amanda Nicolau'®

Resumo: No presente trabalho tem-se um pequeno recorte da pesquisa que procurou relacionar a
aprendizagem de musica a momentos transitorios do desenvolvimento cerebral, com finalidade
de verificar se existe uma determinada idade em que o aprendizado musical pode ser
potencializado, quando ocorrem agdes didaticas adequadas. Para tanto, adotou-se a revisdo de
literatura especifica como método mais apropriado para a pesquisa. Durante a elaboragao deste
trabalho, optou-se por especificar apenas a relacdo musica X periodo critico, focada estritamente
no desenvolvimento de ouvido absoluto. Por se tratar de uma abordagem ainda recente e pouco
explorada no meio cientifico-académico brasileiro, encontrou-se dificuldade no processo de
levantamento de referencial tedrico, sendo que a maioria das fontes apresenta-se, originalmente,
em inglés. Com isso, espera-se contribuir com a comunidade académica em futuras pesquisas,
visto a escassez nao s6 de fontes bibliograficas em idioma patrio, mas também de investigacdes a
respeito da relagdao aprofundada entre musica e neurociéncias.

Palavras-chave: Musica e neurociéncias. Periodo critico. Desenvolvimento de ouvido absoluto.

Os recentes estudos e descobertas nas grandes areas de Educagdo e Neurociéncias, bem
como a Musica como campo de conhecimento cientifico, tém colaborado para a elaboracao de
novas propostas de estudo e agao relevantes para o desenvolvimento integral do ser humano.

Segundo Peretz e Zatorre (2003), o rapido aumento de pesquisas cientificas ligadas a
musica tem sido motivado por idéias como a de que a musica nao s6 oferece uma oportunidade
unica de entender melhor a organizagdo cerebral, mas também de esclarecer seu proprio valor
biologico e sua origem funcional através da exploragdo de substratos neurais de atividades que a
envolvem.

Comparada a linguagem em aspectos como complexidade e presenca em todas as
sociedades humanas, a atividade musical sugere associacdo a uma determinada arquitetura
cerebral. Além disso, a sensibilidade a estruturas musicais desenvolve-se no inicio da vida da
maioria da populagdo, sem esforco consciente. Entretanto, ao contrario de grande parte das
fungdes cerebrais de alto nivel — incluindo a linguagem —, apenas uma minoria das pessoas
alcanca proficiéncia em performance musical através de treinamento explicito, o que confere a
musica um papel privilegiado no estudo da plasticidade cerebral (PERETZ ¢ ZATORRE, 2003).

De acordo com Trainor (2005), o recente aumento de pesquisas a respeito da percepgao e
cogni¢do da musica originou questdes relacionadas, principalmente, aos beneficios potenciais do

treinamento musical durante a infancia. Entretanto, enquanto existe uma crenga comum de que
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experiéncias musicais vivenciadas pela crianca sdo necessarias para que altos niveis de destreza'’
musical sejam alcangados, ha poucas evidéncias cientificas nesta questao.

Um estudo conduzido pelo grupo do psicologo Frank Russo, realizado no Canadd em
2003, buscou oferecer suporte tedrico para comprovar a capacidade superior de criangas
aprenderem a identificar uma nota separadamente, relacionando tal treinamento a aquisicao de
ouvido absoluto. Para isso, os pesquisadores compararam a performance de criangas com a de
adultos através de treinamento auditivo individual, de maneira que o treinamento era auxiliado
pelo responsavel de cada crianga e por um parceiro”’ para cada participante do grupo de adultos,
sendo que nenhum dos participantes alegou ter conhecimento/treinamento formal em musica.

Na apresentagdo, era informado ao participante que existia uma “nota especial” para ser
aprendida. Essa nota era tocada e pedia-se para que os voluntarios entoassem-na junto com o
diapasao. O pre-teste foi conduzido por D. Windell, uma das autoras do trabalho. Nesta etapa, os
participantes deveriam levantar a bandeira de mao quando identificassem a “nota especial” num
grupo de sete tons, sendo que dez sequéncias de notas em ordens diferentes foram apresentadas.
Se algum individuo nao conseguisse responder, a questao era repetida.

As sessOes de treinamento auditivo aconteceram de uma a quatro vezes por semana
durante seis semanas. O procedimento padrao de treinamento auditivo era composto de trés fases
em que o colaborador tocava o conjunto de notas no diapasdo. Na primeira, o proprio
colaborador levantava a bandeira de mao quando a “nota especial” era tocada; na segunda, tanto
participante quanto colaborador realizavam a tarefa; e na terceira apenas o participante
identificava a nota. Cada sessdo continha dez sequéncias, sendo que a ordem de apresentacao de
tons era alterada aleatoriamente para cada sequéncia.

As sessoes de teste, novamente conduzidas por D. Windell, foram idénticas as do pré-
teste, com excecdo da disponibilidade de uma resposta (feedback) correta apds a sessao ter sido
concluida. Os testes duravam cerca de 20 minutos e sempre ocorriam apos o fim de cada semana
de treinamento auditivo.

Ao final do experimento, graficos comparativos demonstraram que as criangas passaram
a perceber apenas as qualidades sonoras da “nota especial”, enquanto os adultos focaram num
subgrupo de notas, escolhendo uma dentre elas. Apesar de revelarem uma memoria para alturas
estavel, os adultos tiveram mais dificuldade em manter os limites auditivos caracteristicos de

uma nota durante as sessoes de treinamento (RUSSO et al, 2003).

Comumente denominada expertise.
20 A pi A . . : .
O binémio pai/parceiro foi denominado colaborador.
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Outros dois estudos conduzidos nos EUA pelo grupo da psicologa Diana Deutch
relacionaram a aquisi¢do de ouvido absoluto aos falantes de linguas tonais®'. No primeiro deles,
realizado em 2003, os pesquisadores analisaram trés grupos em trés experimentos comparativos.

No primeiro experimento, sete nativos do Vietnd, sem treinamento musical, foram
escolhidos para ler em voz alta 10 palavras em lingua vietnamita, selecionadas por apresentarem
mudancga de altura. Cada participante foi gravado individualmente, em dois dias diferentes. Nos
resultados, a diferenca de altura numa palavra, de uma ocasido para outra, variou de 0,25 a 1,1
semitom. A conclusdo dos pesquisadores foi que os participantes devem ter recorrido a padroes
precisos e estaveis do ouvido absoluto para pronunciarem as palavras da lista.

No segundo experimento, os pesquisadores usaram a metodologia do estudo anterior,
realizado com vietnamitas, com falantes de outra lingua tonal, o Mandarim. Entretanto, com o
intuito de explorar a que extensdo as diferengas de altura refletia as limitagdes na precisao e
estabilidade de padrdes do ouvido absoluto, foi pedido aos 15 participantes que lessem a lista de
palavras duas vezes seguidas, com um intervalo de 20 segundos separando a primeira leitura da
segunda. Além disso, a lista de palavras em Mandarim consistia de 12 palavras divididas nas
quatro variacdes tonais (alturas) existentes na lingua. Segundo os pesquisadores, buscava-se
saber se a consisténcia de altura encontrada na leitura da mesma lista de palavras em dois dias
diferentes seria maior para leituras que ocorreram sucessivamente. No segundo experimento, 0s
pesquisadores usaram a metodologia do estudo anterior, realizado com vietnamitas, com falantes
de outra lingua tonal, o Mandarim. Entretanto, com o intuito de explorar a que extensdo as
diferencas de altura refletia as limitagdes na precisao e estabilidade de padrdes do ouvido
absoluto, foi pedido aos 15 participantes que lessem a lista de palavras duas vezes seguidas, com
um intervalo de 20 segundos separando a primeira leitura da segunda. Além disso, a lista de
palavras em Mandarim consistia de 12 palavras divididas nas quatro variagdes tonais (alturas)
existentes na lingua. Segundo os pesquisadores, buscava-se saber se a consisténcia de altura
encontrada na leitura da mesma lista de palavras em dois dias diferentes seria maior para leituras
que ocorreram sucessivamente.

Duas anélises estatisticas independentes sobre valores de variagao tonal foram realizadas
por Deutsch et al (2003) através do cruzamento de dados referentes as leituras do primeiro e do
segundo dia (entre leituras) e as duas leituras num mesmo dia (entre sessoes). A consisténcia de

altura foi mantida, sendo que '3 dos participantes, em todas as comparagdes, produziram

2! Comuns na Asia e na Africa, as linguas tonais (fone languages) exploram as sutis variagdes altura (fones) da
prontncia de sons para diferenciarem o significado das palavras. De acordo com Deutsch et al, “a palavra ma, do
Mandarim, significa mde na primeira varia¢do de altura, cdnhamo na segunda, cavalo na terceira e um sinal de
reprovagdo na quarta” (2006, p. 719 — tradugdo nossa). Nos estudos de Deutsch ef al, as linguas tonais em evidéncia
sdo a vietnamita e o Mandarim.
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variagoes de altura menores que 7 de semitom. Esse resultado era esperado, na hipotese de que
os participantes recorriam a padrdes do ouvido absoluto para pronunciarem as palavras.

Por sua vez, o terceiro e ultimo experimento do primeiro estudo de Deutsch e colegas
sobre ouvido absoluto e linguas tonais analisou, através da aplicacao idéntica dos procedimentos
usados no experimento 2, falantes de uma lingua nao tonal, o Inglés. Os participantes eram 14
estadunidenses que, em sua maioria, sem treinamento em musica e sem parentes que falasses
uma lingua tonal. A cada participante foi dada uma lista com 12 palavras em lingua inglesa.
Neste estudo foi constatado que, ao contrario dos resultados obtidos no estudo realizado com
falantes de Mandarim, a consisténcia de altura obtida entre sessoes foi significantemente maior
do que entre leituras. Através desse dado, conclui-se que os dois grupos de falantes (Mandarim x
Inglés) representaram as alturas absolutas das palavras em formas qualitativamente distintas.

Com base nos resultados dos trés experimentos descritos acima, os autores finalizam o

estudo apontando algumas consideragdes, dentre as quais se destaca que

[...] O presente estudo ndo determina se o ouvido absoluto, quando adquirido
como um atributo da fala, aplica-se a musica posteriormente. Poderiamos supor
que o ouvido absoluto para musica fosse adquirido por falantes de linguas
tonais como uma caracteristica da [aprendizagem da] segunda lingua. Se fosse
assim, de acordo com a literatura a respeito da “segunda lingua”, poderiamos
esperar que falantes de linguas tonais adquirissem ouvido absoluto para musica
com mais proficiéncia na infancia, e que tal proficiéncia decairia de acordo com
a idade do inicio do treinamento musical, estabilizando na puberdade. Em
outras palavras, falantes de linguas tonais também deveriam mostrar um periodo
critico para a aquisi¢dao do ouvido absoluto para alturas musicais. Entretanto, na
hipdtese da “segunda lingua”, esperamos que a prevaléncia do ouvido absoluto
entre linguas tonais seja maior do que para falantes de outras linguas [...]
(DEUTSCH et al, 2003, p. 351).

A partir dos resultados relatados acima, especulou-se que o ouvido absoluto fosse
desenvolvido como uma caracteristica da fala, analogo a outras caracteristicas como a qualidade
vocalica?. Também foi considerado que falantes de linguas tonais adquirissem essa propriedade
na infancia, durante o periodo critico em que criangas adquirem outras propriedades de seus
idiomas maternos, € que podem adquirir o ouvido absoluto da mesma maneira que internalizam
as particularidades de uma segunda lingua tonal. Com isso, os pesquisadores levantaram a
hipétese de que o ouvido absoluto para musica ocorresse com muito mais frequéncia entre
falantes de linguas tonais do que em falantes de linguas nao tonais como o Inglés. Para validar
tal hipotese, a equipe de pesquisadores comparou a prevaléncia de ouvido absoluto em dois

grupos de estudantes de musica.

22 Termo da fonética referente a propriedade que faz uma vogal soar diferente de outra (vowel quality).
McARTHUR, Tom (ed). Concise Oxford Companion to the English Language. Oxford University Press (EUA),
1998.
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Segundo Deutsch et al, o primeiro grupo consistia de 88 estudantes de 4 a 9 anos do
Central Conservartory of Music (CCM), de Pequim, sendo que todos eram falantes de
Mandarim. O segundo grupo era formado por 115 estudantes de 4 a 13 anos da Eastman School
of Music (ESC) de Nova York, todos falantes de linguas ndo tonais.

Aos participantes foram apresentadas 36 notas situadas entre as notas D63 e Si5 e pedido
que escrevessem o nome de cada uma delas. Com o intuito de minimizar o uso do ouvido
relativo, as notas eram tocadas em oitavas diferentes. O bloco de 36 notas foi divido em blocos
menores de 12, precedidos por um bloco de teste com quatro notas. Cada participante também
recebeu um questiondrio com perguntas sobre sua educagao musical, onde morou, o idioma que
falava e, para o grupo da ESM, o que considerava como contexto €tnico primario.

Como critério, seria considerado portador ouvido absoluto o participante que acertasse,
no minimo, 85% das respostas, sendo permitidos erros de semitom. A primeira conclusdo dos
pesquisadores foi que “quanto mais cedo ocorrer o estimulo, maior a probabilidade de ser
desenvolvido ouvido absoluto”. Foi possivel observar, portanto, que as criangas menores,
falantes de uma lingual tonal, obtiveram resultados melhores que as falantes de lingua ndo tonal,
fato que comprova a teoria de que criangcas podem adquirir ouvido absoluto como uma
propriedade da linguagem. Como escrito no inicio desta secdo, existem diversos exemplos de
periodos criticos (dominancia ocular; localizagdo auditiva) em animais; entretanto, “nenhum
outro periodo critico identificado mostrou relacdo semelhante com a linguagem e a fala em
termos de tempo de dura¢do” (DEUTSCH et al, 2006).

Através da descrigao de tais estudos — sendo que um deles precisava ser complementado
pelo estudo anterior da equipe de pesquisadores —, que comprovam a existéncia de um periodo
critico para a aquisicao do ouvido absoluto, no qual o portador sabe nomear a nota que escuta.
Estima-se que a provavel idade de aquisi¢ao da habilidade ¢ de 5 a 6 anos, e, por se tratar de
periodo critico, subentende-se que ndo se consiga adquirir o ouvido absoluto fora da faixa etaria
correspondente.

Conclui-se citando Thomas e Knowland, que afirmam que

[...] Periodos sensiveis [e criticos] no desenvolvimento cerebral podem ser
uteis as politicas educacionais por indicarem a idade apropriada para que
habilidades académicas sejam adquiridas. [...] A maioria das habilidades
académicas envolvem cogni¢do superior, encontrada em cérebros com
plasticidade maximizada [...] (THOMAS e KNOWLAND, 2009, p. 19).

Além da relevancia para a educagdo musical, ressalta-se a pesquisa de traducao feita
neste trabalho, que trouxe para a lingua materna conceitos, pesquisas € praticas até entdo nao

existentes em Portugués. Com isso, espera-se que cada vez mais propriedades musicais sejam
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estudadas a fundo, com intuito de descobrir o melhor momento para explora-las em sua

totalidade.
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O método suzuki e a musica brasileira

Aruana Tineu de Melo Moscheta®
Solange Maranho Gomes**
FAP

Resumo: O presente artigo almejou ajustar uma metodologia de ensino do violino para criangas, cuja
estruturagdo esta baseada nas condicionantes culturais japonesas, para aquelas vividas pelas criangas
brasileiras. O objetivo principal da pesquisa ¢ o de levantar cangdes do repertdrio folclorico nacional
infantil com estrutura musical adequada ao método Suzuki. Para isso houve um embasamento
bibliografico que propiciou um aprofundamento na concep¢ao ¢ na metodologia de Suzuki, mostrando o
passo a passo e os procedimentos para justificar o método do talento, e mostrando os elementos que
constituem sua base filosofica. Este artigo estd organizado do seguinte modo: os principios do Método
Suzuki, escolha das cangdes, as analises das cangdes e as consideragdes finais. As analises das musicas
foram feitas de acordo com um livro do proprio método e comparados com as cangdes infantis. Conclui-

 Aluna licencianda do quarto ano do curso de Licenciatura em Musica da Faculdade de Artes do Parana.-FAP.
Professora de violino e musicalizacdo infantil na escola Talento Musical, de violino na escola Beethoven-Haus e de
musica na escola Espaco da Crianga. Artigo referente a pesquisa de iniciagdo cientifica realizada na Fap ( 2011-
2012), sob a orientagdo da prof. Solange Maranho Gomes

2 Doutoranda em Educagio Musical pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul “UFRGS, ¢é professora de

musica da Faculdade de Artes do Parana.-FAP e coordenadora do curso de Licenciatura em Musica desde 2009.
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se que as musicas escolhidas podem ser adicionadas ao método, contribuindo para que o aluno possa
reforgar a técnica aprendida.

Palavras-chave: método Suzuki; ensino do violino; can¢des folcloricas brasileiras.

Introducio

O método Suzuki foi criado por Shinichi Suzuki por volta de 1930, quando um senhor lhe
pediu que lecionasse aulas de violino para seu filho de quatro anos. Suzuki nao conhecia nenhum
método eficaz para uma crianga, € comegou a pensar de que maneira poderia ensinar aquele
menino.

Na época, ele e seus trés irmaos tinham formado o quarteto Suzuki, e, um dia, em um dos
ensaios lhe veio um pensamento como resposta: “Como?! Todas as criancas japonesas falam
japongés!”. Com este pensamento Suzuki percebeu que cada crianga consegue falar fluentemente
a lingua de seu pais, e que “todas as criancas do mundo sao educadas por um método perfeito:

por sua lingua materna.” (SUZUKI, 1969, p. 12). Segundo Santos:

Suzuki (1969) constata que a aprendizagem da lingua materna se da através da
imersdo do individuo em situagcdes praticas, concretas, socialmente
significativas, onde o convivio com modelos, ouvindo-os ¢ imitando-os, gera o
dominio da lingua, sem qualquer conhecimento prévio de vocabulos, regras
gramaticais ou escrita. ( SANTOS, 1994, p.59)

O método ¢ ensinado com o mesmo processo de aprendizado da lingua materna,
fundamentado na audig¢do ativa e passiva das musicas presentes no método e na repetigao das

mesmas, respeitando o tempo de desenvolvimento de cada aluno. Santos complementa:

Este principio, resgatado por Suzuki na abordagem da linguagem musical,
garante um elevado grau de motivacdo do aluno, que deseja tocar o que ja
conhece, o que ja ouviu, além de se tratar de um recurso pedagdgico que evita a
acumulagdo de dificuldades no processo de ensino, pois destaca-se o fendmeno
auditivo, sem a preocupacdo concomitante com a leitura e escrita de simbolos.
(SANTOS, 1994, p.60)

A partir deste conceito, Suzuki desenvolveu a Educacdo do Talento: “Talento ndo ¢ um
acaso do nascimento” (SUZUKI, 1994, p. 09), onde acredita que qualquer pessoa possa
desenvolver uma habilidade. Iniciando-a com o método de ensino do violino que, mais tarde, foi
adaptado para outros instrumentos como piano, violdo, flauta doce, viola, violoncelo e
contrabaixo.

A sua origem foi no Japao e se estendeu para varios paises, chegando ao Brasil na década
de 1970, na cidade de Santa Maria, pela irma Wilfried.

O repertorio inicial utilizado no método ¢ formado por algumas cangdes folcloricas, a

maioria desconhecidas pelas criangas brasileiras.
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Como professora de violino, percebi que algumas criangas tinham um estranhamento ao tocar

pecas desconhecidas, at¢ que um dia, um dos alunos me pediu para tocar o “Atirei o pau no

gato”.
A partir deste questionamento algumas perguntas surgiram:
. E possivel tocar, na mesma fase de aprendizado do violino, cangdes folcloricas
brasileiras?
. Estas cangdes atendem as referéncias musicais daquelas do método?

Esses questionamentos me levaram a realizar uma pesquisa de iniciagao cientifica, cujo
objetivo geral foi o levantamento de cancgdes do repertério folclorico nacional infantil com
estrutura musical adequada ao método Suzuki, respeitando também os principios basicos do
método.

Este texto que relata a pesquisa realizada estd organizado do seguinte modo: apresentagao
do método Suzuki e seus principios, um breve relato sobre as escolhas das musicas e por fim, as

analises musicais e seus resultados.

Principios do Método Suzuki

Existem alguns principios basicos da Educag¢do Suzuki que sdo: o meio ou ambiente, a
escuta, a relacao triadica- pai, professor e aluno, repeticao e leitura.

Ilari (2011) complementa que o método ¢ baseado no processo de aprendizagem da
lingua materna que tem os seguintes elementos: as condigdes ambientais e suas influéncias no
recém-nascido; a repeticdo constante de sons e palavras; as atitudes dos pais em relacdo ao
aprendizado e ao progresso da crianga; os pais cultivarem entusiasmo, motivagao, autoconfianga
da crianga e valorizar a cooperagao.

Neste trabalho principios e elementos sdo considerados sindnimos.

Veremos como Suzuki coloca esses elementos na Educagao do Talento.
Em seu livro, Educagao ¢ amor, Suzuki descreve algumas situacdes onde construimos a

habilidade pelo ambiente em que vivemos e ndo pela genética. Para ele:

O ponto nado ¢ a hereditariedade, mas o ambiente. As criancas vivem, véem ¢
sentem, sua habilidade se desenvolve para ajusta-la ao seu meio. De fato, essa
hipdtese ignora a hereditariedade que as pessoas, teimosamente, consideram tao
importante. (SUZUKI, 1994, p. 20)

Segundo Fonterrada, discutindo esse principio:
Suzuki propde que a musica faga parte do meio da crianga desde pequena, como
ocorre com a lingua materna, assim, ela aprendera naturalmente; segundo ele,

todo ser humano tem, potencialmente, o mesmo talento para falar e fazer
musica. Mas para que esse potencial se desenvolva, ¢ preciso que a crianga seja
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exposta a um meio favoravel desde muito cedo. A musica tem que ser parte
importante desse meio e os agentes da musicalizagdo do bebé serdo seus
proprios pais. (FONTERRADA, 2005, p. 153)

Fonterrada complementa discutindo o ambiente que ¢ formado.

O método Suzuki pressupde que as pessoas sdo produtos de seu meio. No
entanto, este meio ndo € aquele espontanecamente criado, proprio da cultura e
das condigdoes de vida de um determinado lugar. O meio, para Suzuki, é
fabricado artificialmente, de modo a proporcionar o que julga serem as
condi¢des ideais para desenvolver o talento potencial de cada crianga. Essas
condi¢des do ambiente ideal a aprendizagem sdo muito estritas, bem definidas e
devem ser seguidas a risca pelos professores. (FONTERRADA, 2005, p.156)

Para construir este meio € necessaria uma relacao triddica do método, onde € composta

pelos pais, o professor e o aluno, todos se apoiando mutuamente. Como Santos cita:

A figura materna, por seu forte laco afetivo e constante presenca ao lado da
crianga, € orientada a se engajar no processo de aprendizagem do instrumento,
antes mesmo da crianga fazé-lo, servindo de elemento estimulador e orientador
de aprendizagem dos pequeninos em casa. (SANTOS, 1994, 61)

Os pais aprendem o mesmo que o aluno para poder auxiliar a crianga em casa, eles sao
responsaveis pela criagdo de um sentimento positivo e o valor do estudo ¢ construido a partir do
modelo deles, mae e pai (FONTERRADA, 2005, p.159).

Outro principio basico do método ¢ a escuta. Suzuki nos mostra a importancia de

construir um ambiente musical adequado as criancgas:

Se um bebé ¢é criado ouvindo a gravagdo de uma cangdo desafinada, seus
ouvidos vao-se acostumando e serd muito dificil modifica-los mais tarde.
Portanto, se desejassemos, poderiamos fazer com que todas as criancas do
mundo tivessem um ouvido desafinado (cantando ou colocando gravacdes de
cangdes desafinadas). Mas ¢ claro que, se podemos fazer isso, ¢ porque nio
existe algo como talento musical intrinseco (talento musical inato). Esse fato
precisa ser entendido. Temos que compreender a importancia do ouvido.
(SUZUKI, 1994, p.18)

Esse meio favoravel tem que ser construido por boa musica, e as escutas podem ser ativas
ou, como na maioria das vezes, passivas (SAA, 2003, p. A8)”’. Para criar este ambiente os pais
sao informados a obter as gravagdes do repertdrio que a crianga ira aprender para que elas se
familiarizem com ele. As criancas aprendem na seguinte ordem: ouvir, olhar e tocar. (ILARI,
2011, p.200). “A relacao ‘leia e toque’ € substituida pela relacdo ‘ouga e toque’. Toca-se ndo o

que se 1€, mas o que ja foi suficientemente ouvido e memorizado” (SANTOS, 1994, p.60).

%> SAA- A referéncia é do livro feito pela Associagdo Suzuki das Américas sobre a filosofia Suzuki, ndo tendo um
autor especifico.
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Para Suzuki, o desenvolvimento de uma habilidade nao pode ser conseguido pelo simples
fato de pensar e teorizar, mas tem de ser acompanhado por agdes e praticas (SUZUKI, 1994,
p-27), justificando mais um dos principios da Educacao do Talento: a repeticao.

Segundo Ilari, Suzuki incluiu algumas ideias do Soto-Zen em sua pedagogia:

Segundo o Soto-Zen, a pratica reiterativa pode vir a se transformar em um
habito que reflete a dedicagdo intensa a algo de valor, uma vez que “a maneira
de produzir habilidades superiores é concentrar-se e dedicar-se integralmente a
algo”. (ILARI, 2011, p. 201)

Para Suzuki, a motivagado era formada pelo tempo, ambiente e preparagao. O aprendizado
¢ vagaroso ¢ para criarmos uma habilidade, precisamos de paciéncia e repeti¢ao. Segundo

Suzuki:

Nos conversamos tdo bem em nossa lingua materna, porque conversamos
diariamente. Isso é mesmo que o pulo diario sobre o canhamo, desde o dia em
que ele brota. “A pratica faz o mestre”, diz o ditado. Nos temos de praticar e
educar nossos talentos, isto €, repetir as atividades até que elas acontecam
naturalmente, facil e simplesmente. Esse é todo o segredo. (SUZUKI, 1994, p.
45)

Quanto a leitura, essa ¢ recomendada ser feita a partir do quarto volume do método, onde

a crianga estara com seis ou sete anos de idade, se tiver comecado por volta dos trés:

Coincidentemente, ¢ por volta dessa idade que, segundo os modelos de
desenvolvimento cognitivo infantil, as criangas comeg¢am a dominar os
simbolos de suas culturas, passando, paulatinamente, a pensar na forma de
abstracdes. (ILARI, 2011, p. 200)

No método Suzuki todos os elementos sdo trabalhados simultaneamente, com excecao da

leitura para quando ja estiver tocando com boa técnica e musicalidade.

Escolhas das cancoes

No ambiente de educacdo infantil, no qual atuo como professora de musica, ¢ frequente
que as cangoes folcloricas brasileiras fagam parte do dia a dia das criangas envolvendo varias
atividades dentro e fora das aulas de musica.

Certa vez em uma das aulas de violino, um aluno me pediu para tocar uma musica que
ele j4 conhecesse: uma musica infantil. Comecei a me questionar se seria possivel inserir
musicas nacionais ao método condizentes com as fases de aprendizado que o método Suzuki

propoe. Segundo Santos:
Este repertorio pode ser ampliado com pegas escolhidas pelo professor
(incluindo as autoctones, contemporaneas, ou inspiradas no folclore), ou mesmo

substituidas integralmente, se se proceder a gravacdo das novas musicas para
que o aluno as ouca e toque. (SANTOS,1994, p.63)
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Ao refletir sobre isso, encontrei na propria filosofia desta pedagogia as bases para a
inclusdo de pecas brasileiras ao longo do aprendizado musical do violino.

Fonterrada (2005) contribui com esta reflexdo afirmando que alguns procedimentos
destacados do método sdo intrinsecos da cultura japonesa, como as posturas, conselhos,
obediéncia aos mais velhos, valorizacdo da ordem e repeti¢ao acima da liberdade de expressao.
Referente & memoria e repeticdo, confirma que vem de uma profunda filosofia e cogita que a
repeticdo, tanto de uma frase da musica quanto da audigdo das mesmas, poderia resultar “no
minimo uma profunda rejeigdo e uma enorme ansia por liberdade” (FONTERRADA, 2005, p.
162). No entanto, seguidores do método descartam essa hipotese.

Esta reflexdo colaborou para pensar sobre o método na cultura brasileira, adicionar
musicas folcloricas infantis brasileiras, cangdes ouvidas pela maioria das criangas que ficam em
escolas ou creches, praticamente em tempo integral.

Quanto ao método, o material pedagdgico para violino foi divido em dez métodos, o
primeiro método inclui 17 pegas, sendo cangdes infantis, minuetos de Bach, entre outras (ILARI,
2011). Uma caracteristica importante do método ¢ que a cada nova peca apresentada Suzuki
acrescenta uma novidade, um desafio a mais, fazendo com que a crianga aprenda e repita as
fungdes aprendidas nas pegas anteriores, criando assim sua técnica no instrumento. “Quase todas
as pecas, que foram cuidadosamente escolhidas, desafiam o aluno a tomar mais um pequeno
passo a frente, sempre adicionando as func¢des que vieram antes” (SAA, 2003, p. A20). Nesta
pesquisa, esse “pequeno passo a frente” ¢ chamado de “novidade”.

As seis primeiras pecas sao as seguintes musicas folcloricas: Variagdes de Brilha, brilha
estrelinha; Remando Suavemente; Tia Rhody; Oh Vinde Criancinhas e Cangao de Maio”®. Para
essa pesquisa foram escolhidas somente cinco musicas do método, as musicas folcldricas.

Segundo Fonterrada, a musica “Brilha, brilha estrelinha” foi a primeira peca a ser
escolhida pois todas as criangas japonesas a conheciam. Ela foi introduzida por um musico norte-
americano nas escolas publicas do Japao. “Era facil de ser cantada ou tocada por criangas, pois
ndo passa de uma escala maior subindo e descendo” (FONTERRADA, 2005, p. 156). Esta
musica “Brilha, Brilha estrelinha” ndo foi escolhida nesta pesquisa pois ela se caracteriza por ter
um tema principal e vir seguida de diversas variagdes que incluem mudangas ritmicas que serao
usados futuramente. Sendo assim, escolhi para andlise a partir da segunda, terceira, quarta,
quinta e sexta musica do método por serem cangdes folcloricas que fazem parte da iniciagao ao

Suzuki.

2 Twinkle, Twinkle, Little Star Variations; Lightly Row; Song of the Wind; Go Tell Aunt Rhody; Oh Come, Little
Children e May Song.
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Portanto para esta correspondéncia entre o método Suzuki e cangdes folcloricas
brasileiras, foram escolhidas as seguintes cangdes: Roda Cutia, Os patinhos, Pirulito que bate,
bate, Cai, cai baldo e Atirei o pau no gato.

As pecas foram escolhidas pela aproximacao das pecas originais, respeitando o nivel
musical e a “novidade” que aparece em cada uma. Assim, o aluno tem a oportunidade de
executar além das pegas propostas pelo método, mais uma peca musical que contem elementos

muito proximos da cang¢ao original e que faz parte da cultura brasileira.

Analise das cancoes

As andlises foram realizadas a partir do “livro” Violino Suzuki Unidade 1 Treinamento
de Professor de Shinobu Saito, que faz parte do Curso para Professores Suzuki. Em cada pega
musical ha uma apresentacdo da estrutura musical basica, bem como ¢ destacado a “novidade”
de cada uma e alguns exercicios para o estudo de cada peca.

Assim, a analise foi realizada verificando a estrutura musical das pecas destacando
aspectos musicais como a tonalidade das musicas, nimero de compassos, formula de compasso,
figuras musicais, notas e cordas usadas, os intervalos e a novidade relacionada a cada musica do
método.

Seguem as partituras das pecas do método, as partituras das cangdes selecionadas e uma
tabela explicativa. A tonalidade ndo esta especificada na tabela, por serem todas as pecas do

método em La maior, e todas as cangdes folcloricas transpostas para 0 mesmo tom.

Lightly Row (Remando Roda cutia
Suavemente)
Nuimeros de compasso 16 8
Formula de compasso 2/2 2/4
Figuras Minima e seminima Minima, seminima e
colcheia
Notas l43,si3,do4, ré4emid |la3,si3,do4,ré4, mide
fa 4
Cordas La3 emi4 La3 emi4
Intervalos 22 ¢ 32 22 32 e 44
Novidade Uso de tergas; divisdo do | Uso de tergas; divisdo do
arco: “curto, curto, longo” |arco: “longo, curto, curto”
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Roda cutia

e ~ - —]
Song of the Wind Os patinhos
Nuimeros de compasso 14 14
Férmula de compasso 2/4 2/4

Figuras

Seminima, pausa de
seminima e colcheia

Minima, seminima,
seminima pontuada,
colcheia

Notas 14 3,si3,do 4, ré 4, mi 4, 14 3,si3,do 4, ré 4, mi 4,
fadelasd fadelasd

Cordas La3 emi4 La3 emi4

Intervalos 22 32 e 54 22 32 e 54

Novidade arpejo

Os patinhos

¥
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Go Tell Aunt Rhody Pirulito que bate-bate

Nuimeros de compasso 12 8

Formula de compasso 4/4 2/4

Figuras Minima, seminima e Seminima, colcheia, pausa
colcheia de colcheia e semicolcheia

Notas l43,si3,d64,ré4, mide [1a3,si3,d64,ré4 mide
fa4 fad,soldela4d

Cordas La3 emi4 La3 emi4

Intervalos 22 32 e 54 22 32 48 o 52

Novidade E a primeira musica que

comega com uma nota
que ndo é tocada em
corda solta

O #
4
ﬁ —

Pirulito que bate-bate

07 -&® |
e) —
###H._ T - T
&t e e £ ]
') — r —
O HH e ” e |
P .t bl | i s
(o — 1 7 I
e) S— —)

O Come, Little Children

Cai, cai balao

Numeros de compasso

16

8

Formula de compasso

2/4

2/4

Figuras Seminima, colcheia e Seminima pontuada,

pausa de colcheia colcheia, colcheia
pontuada e semicolcheia

Notas 14 3,si3,do 4, ré 4, mi 4, 14 3,si3,do 4, ré 4, mi 4,
fadelad fa 4

Cordas La3 emi4 La3 emi4

Intervalos 22 32 e 44 22 ¢ 32

Novidade E a primeira musica que

comega com 0 arco pra
cima
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Cai, cai balao

\QJ)I = | 4 I = V I — u I — u 1
%
\Q)V i = 1 1 1 I | I;f_d 1
= |
May Song (Cangao de Atirei o pau no gato
maio)
Nuimeros de compasso 12 16
Formula de compasso 4/4 2/4

Figuras

Minima, seminima
pontuada e colcheia

Minima, seminima
pontuada e colcheia

Atirei o pau no gato

Notas 14 3,si3,do 4, ré 4, mi 4, 14 3,si3,do 4, ré 4, mi 4,
fadela 4 fad,soldeld4d

Cordas La3 emi4 La3 emi4

Intervalos 22 32 428 o 54 22 32 48 53 o (2

Novidade Seminima pontuada

N 44 |
¥ #ETI o > & P o } | [ ]
| Y il 1 Il 1 1 1 1 1 1

AN V4 I | 1 | I | | I

Q) L r ¥ ey I I

i

M Tl | I N A S
[ & < 1] | I N I R
AN V.4 1 e I N | 1 1
Q) —
| =
==
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Consideracoes finais
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Esta pesquisa incorpora a uma metodologia consagrada os elementos as quais ela propria
se baseia para a realidade cultural brasileira. As questdes levantadas partem da atuagao
profissional da pesquisadora, revelando e trazendo questdes da pratica vivenciada para a
pesquisa, isto €, vinculando a pratica com a teoria através da pesquisa, contribuindo para a
formagdo do professor pesquisador.

ApoOs a pesquisa, consideramos que as musicas selecionadas possuem a mesma
“novidade” que cada peca do método. Podendo assim, ser adiciona a ele contribuindo para que o

aluno possa reforgar a técnica aprendida tocando mais uma musica.
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O “movimento” — relato de uma experiéncia em formacao para artistas
em situacio de vulnerabilidade social

Asaph Eleutério®’
FAP

Resumo: O presente artigo diz respeito ao desenvolvimento do “Movimento”, Projeto de artes integradas
— teatro musica e danca — desde a sua criagdo em 2009 e que permanece acontecendo até o segundo
semestre de 2012. A sua realizagdo ¢ fruto da iniciativa de adolescentes atendidos por Projetos de
capacitacdo e qualificacdo profissional da Organizagdo da Sociedade Civil de Interesse Publico (OSCIP)
“Elo Apoio Social ¢ Ambiental”, criada em 2001, dando origem a criagdo de um Espaco Publico que
promove o desenvolvimento de criagdes artisticas, a partir de 2010. Os autores utilizados e que embasam
o texto: Hannah ARENDT, tedrico-politica, que reflete sobre a natureza da politica e da agdo a partir do

" Discente do Curso de Bacharelado em Misica Popular pela FAP — Faculdade de Artes do Parana.Trabalha com
projetos em Responsabilidade Social, 3° Setor, Cultura e Educacdo de Jovens e Adultos, desde 2007, em parceria
com a UFPR e com a Elo Apoio Social e Ambiental.
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pensamento a respeito dos regimes totalitarios de Hitler e Stalin, no séc. XX; Rose SATIKO que descreve
antropologicamente a experiéncia da transformagdo da identidade por meio da pratica da performance
artistica; Raymond BOURDON e Frangois BOURRICAUD com a perspectiva sociologica da exclusdo e
da violéncia andmica, Mary Garcia GRASCO para pensar sobre o termo “Vulnerabilidade Social” e
Gilles LIPOVETSKI que discorre sobre o “sistema integrado do capitalismo globalizado” sdo as bases
que alicercam tanto as referéncias encontradas ao longo do processo de desenvolvimento do Projeto,
quanto ao conteudo do presente artigo.

Palavras-chave: Arendt, Vulnerabilidade, Arte.

Introducio

Em 2009, foi criado o Movimento, por iniciativa de adolescentes em situagdo de
“yulnerabilidade social” do Projeto Plantando a Esperanca®. Segundo defini¢io desenvolvida
em 2012 ele ¢ “um projeto de Artes Integradas — teatro musica e danga — promovido por
profissionais da area artistica em parceria com a Elo Apoio.” (Jornal da Elo 34" edicao, 2012,
p-4). Também significa o resultado do desenvolvimento de ideias e conceitos projetados e
executados pelos participantes de sua construgdo, desde 2009.

A Elo Apoio Social ¢ Ambiental ¢ uma OSCIP formada em 2001, que visa a colocacao
de adolescentes aprendizes no mercado de trabalho por meio da Lei N° 10.097/2000. Os
adolescentes, entre 14 a 18 anos, sao empregados como aprendizes em empresas e recebem um
Curso de Qualificagdo Profissional em Administragao, de dois anos de duracao. O Movimento ¢
realizado no contra turno deste curso, quinzenalmente, aos sabados a tarde.

O objetivo do presente artigo € relatar a trajetéria do Movimento, descrevendo a sua
histéria, desde seu inicio até o presente, evidenciando as suas acoes e levantando o embasamento
tedrico para as suas praticas. Busca-se também analisar evidéncias empiricas de que o
Movimento cumpre o papel de “espago publico” conforme a teoria de Arendt para o

desenvolvimento de propostas artisticas, em suas diferentes linguagens.

Desenvolvimento - 2009-2010

Em fevereiro de 2009, a Elo Apoio Social e Ambiental promoveu o Projeto Plantando a
Esperanga — Pré-Aprendizagem, visando a qualificagdo de adolescentes em situagdo de
vulnerabilidade social, sitos em cadastro de espera para a entrada no Projeto Plantando o

Futuro®’. Para tanto, firmou parceria com o UNICURITIBA para utilizaco de espaco fisico.

20 Projeto Plantando a Esperanca foi um Projeto desenvolvido pela Elo Apoio Social ¢ Ambiental, entre 2009 e
2010.

* Projeto Plantando o Futuro - Para o desenvolvimento deste Projeto, a Elo estd inscrita no Conselho Municipal
dos Direitos da Crianga ¢ do Adolescente (COMTIBA), registrada sob o nimero 238, estando em pleno ¢ regular
funcionamento de acordo com o Artigo 91 da Lei 8069/90, do Estatuto da Crianca ¢ do Adolescente — ECA, no
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Ao todo, 56 alunos participaram de uma selecdo para as 34 vagas disponiveis para o
Projeto. Entre marco a junho deste ano, os 34 adolescentes participaram da primeira turma do

Curso, que no periodo tinha o objetivo de:

orientar ¢ capacitar para o senso critico, por meio da cidadania, da
comunicacdo, das artes, da orientagdo profissional e da inclusdo digital
adolescentes da faixa etaria de 14 a 18 anos, para formacao de seus planos de
vida. (Projeto Plantando a Esperanca, 2009, p.7)

No segundo semestre, o Projeto contou com o patrocinio do Instituto HSBC de
Solidariedade, que disponibilizou a verba para a abertura de trés novas turmas e também com o
apoio do Grupo Uninter na disponibilizagdo de mais um espaco fisico, no Campus da Divina
Providéncia. Além dos alunos cadastrados pela Elo, foram atendidos adolescentes de casas-lares
(antigos orfanatos) de Curitiba e Regido Metropolitana e também do Projeto Pid, da Vila Torres.

Além destas, outra turma foi iniciada no UNICURITIBA, no dia 16 de mar¢o, novamente
com 34 alunos.

Entre 2009 e 2010, o Projeto Plantando a Esperanca atendeu 138 adolescentes. Ofertou
aulas de preparacdo e capacitacao para o mercado de trabalho, bem como Musica, Teatro e

Cidadania.

Movimento Winners — 2010 a 2011

Dentre as turmas formadas pelo Projeto Plantando a Esperanga, torna-se importante para
o presente artigo a Turma Quatro do Projeto, segunda turma feita em parceira com o
UNICURITIBA. Em mostra de resultado do modulo de cidadania desta turma foi proposto pelos
alunos o “Movimento Winners” baseado no contetido das aulas do modulo.

O projeto passou pela aprovagdo de logos, estruturacao de planos de trabalho e de visao,
missdo e valores do grupo. Apos o encerramento da Turma Quatro do Projeto Plantando a
Esperanga, o “Movimento Winners” teve reunides periddicas entre novembro de 2009 e maio de
2010. Nas reunides estavam presentes 11 participantes.

O “Movimento Winners”, segundo o Projeto desenvolvido pelos adolescentes para
apresentacao a Diretoria da Elo Apoio Social e Ambiental, ja expressava algumas provocagoes

como:

Nos, alunos da Turma 4 do Projeto Plantando a Esperanca, durante as aulas de
cidadania tivemos um questionamento: Como poderemos mudar o mundo?

Com as discussoes a respeito de Cidadania descobrimos que podemos realmente
causar efeito na nossa comunidade ¢ no nosso mundo, quando tomamos uma

Cadastro Nacional de Aprendizagem, conforme Portaria MTE-615 de 13/12/2007, com o Curso sob o n°. 609 e no
Conselho Municipal de Assisténcia Social de Curitiba — CMAS, inscrigdo n°.777.
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atitude; portanto, queremos comegar, partindo do nosso contexto, um movimento
que tenha como objetivo principal a ideia de servir de exemplo. (Projeto
Movimento Winners, 2010, p.10)

Aconteceram duas acgdes de significancia durante esta fase de producao. A primeira, foi

30 criado pelos adolescentes com o intuito de chamar a aten¢do dos demais

um ‘‘flash mob
alunos do curso da Elo (mais de 1000 em 2012) para os principios norteadores do “Movimento
Winners”. O “flash mob”, evento ocorrido em 27 de marco de 2010, durante o intervalo do
Projeto Plantando o Futuro®', consistiu em uma cena teatral em que os participantes, vestidos
com a camiseta criada para simbolizar o Movimento, se misturavam entre os alunos da ELO e,
no momento combinado, paralisavam por dois minutos. Neste evento, os adolescentes

mobilizaram 50 pessoas, entre familiares e amigos de dentro e de fora da instituigao.

Figura 1:
“Flash Mob” em marco de 2010

Com as discussdes geradas no “Movimento Winners” os adolescentes encontraram na
arte uma forma de agao pratica.

A segunda agdo, também desenvolvida pelos participantes do “Movimento Winners”, foi
uma apresentagao musical do Coordenador do Projeto Plantando a Esperanca e Professor do
modulo de musica, Asaph Eleutério, seguida de uma palestra sobre a importancia do Movimento,
ministrada pelo Professor do Médulo de Cidadania, Nelson Fonseca. O evento foi realizado no
dia 13 de maio de 2010 e contou com 73 presentes.

Ao término das duas agdes, os adolescentes buscaram formas de criar um espaco
permanente para o desenvolvimento do “Movimento Winners”, por endenderem que além da
pratica cidada, a arte era algo que interessava aos integrantes do movimento. Neste momento
criou-se o Projeto de produgdao em Teatro, Musica e Danga, pelos participantes e, logo apds,
ocorre oficialmente, no dia 25 de agosto, o “Movimento Winners” que passou a se denominar de

“Movimento”.

3% Flash Mob: Uma reunido publica de completos estranhos, organizada por Internet ou celular, que realiza uma agio
sem sentido e entdo se dispersa. Disponivel em <http://oxforddictionaries.com/definition/english/flash%2Bmob>
Acesso em 5 de agosto de 2012.
310 Projeto Plantando o Futuro conta com aulas aos sabados pela manhi (das 8h00 as 13h00), no Campus da
Facinter, do Divina Providéncia.
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O Movimento — Da inauguracao até 2012

O Projeto foi inaugurado em 25 de outubro de 2010, com primeiros encontros no
contraturno do Projeto Plantando o Futuro, em salas do Campus Divina Providéncia da Facinter.
Como primeira acao, o grupo se disp0s a realizar uma peca de Artes Integradas — teatro, musica e
danca.

Como resultado do processo realizado no primeiro semestre de 2011, aconteceu a peca de
artes integradas denominada de “Relacionamento”, no Teatro Universitario de Curitiba — TUC-

em cinco apresentacoes, ocorridas todas elas no dia 02 de julho de 2011.

Figura 2:
peca de artes integradas “Relacionamento”, julho de 2011

Em continuidade, o Movimento realizou o evento: “10 Anos Elo”, no dia 19 de
novembro, no Centro de Convengdes de Curitiba, em comemora¢ao ao decénio da fundagao da

Elo Apoio Social e Ambiental.

Figura 3:
evento “10 anos Elo”, novembro de 2011

Em 2012, o espetaculo: “O Botao 5 foi realizado no teatro Londrina.

Figura 4:
peca de Artes Integradas “O Botdo 5” junho de 2012

Funcionamento Pratico do Movimento
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Dentro do Movimento foi adotado o método de aprendizagem que até hoje ¢ valido e
funcional para o Projeto: a construgao do conhecimento a partir da criacao livre. As ideias dos
integrantes sdo estimuladas pelos facilitadores e apresentadas para o grupo durante mostras de
processo, realizadas ao final de cada encontro. Apdés o conteudo ser apresentado ele ¢é
coletivamente reconstruido em sala de aula e redirecionado, dentro do possivel, para um tema
comum. Na medida em que as criagcdes livres comegam a ser apresentadas, orientadas e
apropriadas pelo grupo, elas comecgam a se tornar obras de arte propriamente ditas. S3o por fim,
ou eleitas como parte integrante da producao agendada ou entram no “portfélio” dos artistas
envolvidos em sua producgdo. Este método torna o contetido total das produgdes do Movimento
em um apanhado de obras desenvolvidas e finalizadas entre os integrantes, os facilitadores e

demais individuos que ingressam no projeto, no decorrer de seu cronograma.

Artistas Pesquisadores — “Arte&Fatos” e Venicius Zacarias Adao

Em decorréncia das atividades do primeiro ano do Movimento, o compositor Kleyton
Soares, a cantora Gislaine Amanda e o percussionista Riccardo Lino fundaram o “Arte&Fatos”.
O grupo se apresentou com repertorio proprio: no Ministério Publico do Trabalho, em novembro
de 2011, em maio de 2012 e na abertura do espetaculo “Standup Comedy- S6 Pra Rir”, em

Almirante Tamandaré, em abril de 2012.

STERD PUB
m%:) TRABALHD

Figura 5:
apresentagdes do “Arte&Fatos” em Almirante Tamandaré e no Ministério Publico do Trabalho

O integrante do Movimento, Venicius Zacarias Adao, coredgrafo do grupo de danga,
recebeu uma bolsa integral na Escola de Danga Luana Zeglin, por intermédio do Movimento.

Atualmente, participa da Companhia de Danga da Escola.

Figura 6:
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Venicius Zacarias Adao na Companhia de Danga Luana Zeglin

Referencial Teorico

Hannah Arendt, em sua teoria, desenvolve em primeiro lugar a critica e a definicdo de
conceitos como totalitarismo, liberdade e politica. “Em seu primeiro livro langado em 1951, a
autora demonstra como esta forma de governo, nova e unica, segundo ela, estd baseada em uma
organizacao altamente burocratica e controladora das massas, por meio do terror ¢ da ideologia.”
(Celso Lafer, 2001, p. 50)

Para o Movimento, as ideias de Arendt sdo importantes quando confrontadas ao cotidiano
de uma sociedade massificada e altamente burocratizada na qual os “novos e os jovens”
batalham pela superacao de suas necessidades no mercado de trabalho. A sobrevivéncia dentro
do contexto moderno impde a adequagdo ao padrdo de produgdo massificado, a obediéncia as
normas da producdo, ao enquadramento do trabalho e ao consumo como principio de conduta

social.

Quando descrevemos um sistema politico [...] € inevitavel falarmos de todas as
pessoas usadas pelo sistema em termos de dentes de engrenagem e rodas que
mantém a administracdo em andamento. Cada dente de engrenagem, isto é, cada
pessoa, deve ser descartavel sem mudar o sistema, uma pressuposi¢ao subjacente
a todas as burocracias, a todo o servigo publico e a todas as fun¢des propriamente
ditas. (ARENDT, 1965, p.215)

A imensa variedade de oferta, resultado do crescimento das economias por meio do
“sistema integrado do capitalismo globalizado” (Lipovetsky 2004, p. 118) provocaram a
desconstru¢ao dos espacos publicos pela cultura de massas e tornaram tudo fora dos territérios
das elites em um “gueto”. Existe acesso amplo as modernidades, mas também uma supressao da
acdo pessoal. Nao hd mais espaco para as opinides pessoais na sociedade massificada. Caso ela
queira ser ouvida, precisa se submeter aos procedimentos, ser destituida de responsabilidade
pessoal e, por conseguinte, destituida de significado fora do consumo.

A baixa renda — que ndo ¢ o unico fator causador da vulnerabilidade — a normatizagao de
tudo, menos do consumo, a desorientacdo com relacdo ao futuro e a “guetificagao” do mundo,
estes sim sao fatores de vulnerabilidade social. Esta condigdo, sim, € vista pelo Movimento como

1’9 32,

“vulnerabilidade socia aprende-se muito cedo onde e como funcionar com a finalidade de

ser o menos diferente possivel, para manter a “empregabilidade”, fazendo da capacidade de agao

32 «A vulnerabilidade social é [...] o resultado negativo da relagdo entre a disponibilidade dos recursos materiais ou
simbolicos dos atores, sejam eles individuos ou grupos, € o acesso a estrutura de oportunidades sociais, econdmicas,
culturais que provém do Estado, do mercado e da sociedade.” (Mary Garcia Castro, 2001, p. 93)
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assunto apenas para o interior de algumas poucas instituicoes que também impdem
comportamentos, mesmo que como possiveis solugdes e oportunidades que anulam a
possibilidade da agao livre.

O que ¢ infringido aos integrantes do Movimento, pode ser compreendido como violéncia

andmica, no sentido dado por Bourdon e Borricaud:

Falaremos aqui em anomia em sentido muito amplo, para caracterizar a situagao
em que o sistema normativo perdeu todo ou parte de seu rigor e de sua eficacia.
Os direitos ¢ as obrigagdes deixam de ser efetivamente sancionados porque as
pessoas ndo sabem mais a que estdo obrigadas, ndo reconhecem mais a
legitimidade das obriga¢des a que estdo submetidas ou porque ndo sabem a
quem recorrer para fazer valer seus proprios direitos quando estes sdo violados.
A violéncia anémica resulta da proliferagdo das relagdes agressivas nos setores
desregrados da sociedade. (BOURDON E BORRICAUD, 1982, p. 607)

Para o publico-alvo do Movimento o acesso a arte ¢ muitas vezes precario e limitado no
Ensino Formal e as necessidades impostas pela condicdo econdmica das familias tornam
peremptoéria a sua insercao no mercado de trabalho. Sem capacitagdo, liberdade de escolha ou
perspectiva de futuro, os seus integrantes encontram barreiras para o desenvolvimento e a
reflexdo.

A partir de uma perspectiva arendtiana a condi¢ao “vulneravel” na qual o publico alvo do
Movimento se encontra pode ser vista como violenta e anomica, por ser resultado de um sistema
burocratico que sufoca a possibilidade de acgdo livre, tornando os homens incapazes de
“acolhimento ético do outro enquanto outro” (André Duarte, 2007, p. 27-47). A vulnerabilidade
social pode ndo ser vista apenas pela renda baixa ou o pelo pouco acesso aos bens de consumo,
mas pode ser também a impossibilidade de expressao dos homens, um sintoma de uma maior
agressividade (a do sistema normativo) que lhes oferece uma tUnica e previsivel resposta para

perguntas ja previamente vistas como as mais aceitaveis.

Ao invés da acdo, a sociedade espera de cada um dos seus membros certo tipo
de comportamento, impondo inimeras e variadas regras, todas elas tendentes a
‘normalizar’ os seus membros, a fazé-los ‘comportarem-se’, a abolir a acdo
espontanea ou a reagdo inusitada. (André Duarte, 2007, p. 27-47)

Pensando nestas diretrizes a respeito da acdo politica, o processo de educagdo do
Movimento ndo procura apenas a transmissao didatica e pedagogica de contetidos previstos, mas
também a criagdo de um espaco publico, ou seja, “[aquilo] que permite, pela liberdade e pela
comunicagdo, o agir conjunto, ¢ com ele a geragao do poder...” (Celso Lafer, 2003, p. 35). O
Movimento, enquanto institui¢ao objetiva e social, tem o intuito de ser um espago para pratica da

acao livre e criadora do “fazer-arte” e do “‘ser-artista”. Procura a legitimacao do poder resultante
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das acdes responsabilizdveis e pessoais, ndo vinculadas aos padrdes, normas, burocracias e
condigdes de comportamento que a sociedade moderna impde.

O processo de aprendizagem ¢ visto pelo Movimento como a oferta de um “ensaio para a
vida real” (Augusto Boal, 2005, p. 29), em um espago publico que ¢ o contexto cotidiano da
producado artistica. A partir de uma perspectiva etnoldgica, a pesquisa de Rose Satiko contribui
para a visualizagdo do Movimento enquanto “espago de transformagdo™ (Rose Satiko, 2006, p.
34) nao apenas pela performance que desempenha no palco, mas em todo o espago de relagao
entre os formadores do processo, sendo tanto adolescentes quanto instrutores o “lugar de
exibicao de identidade e construcao de auto imagens” (Rose Satiko, 2006, p. 125).

O Movimento busca representar o grupo de significagdes, expectativas e esperangas das
pessoas que o constituem. Em agdes praticas e livres dos seus integrantes busca oferecer o
espago para o desenvolvimento de artistas e de apreciadores de arte, por meio da producao de um
espago, “que pode surgir em qualquer lugar, nao existindo um Jlocus privilegiadol...]” (Francisco
Ortega, 2001, p. 225-236). Sendo assim, procura ser um Espago Publico no sentido Arendtiano,

para a educacgdo na pratica artistica.
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Resumo: Este trabalho visa, em um primeiro contexto, explanar a metodologia de trabalho desenvolvida no “Espago
Cidadao Musical”. Este projeto de educagdo musical tem como escopo oferecer aulas de instrumentos musicais,
canto ¢ atendimentos de musicoterapia a 900 (novecentas) criangas ¢ adolescentes em vulnerabilidade social na
regido metropolitana de Curitiba. O projeto ¢ uma parceria entre Instituto ConSer® — institui¢do com foco na
formagdo continuada de profissionais da musica e, o Centro de Assisténcia Social Divina Misericordia — ONG
atuante na Cidade Industrial de Curitiba, assistindo a criancas e adolescentes por meio de medidas sécio
educativas. Em segundo plano, este artigo ressalta a importadncia da formagdo continuada dos
profissionais deste projeto afim de que possam atuar no ambito da educagdo musical, pautados pelo
ensino de qualidade e orientados a educagao integral dos alunos.

Palavras-Chave: Arte e Cultura, Desenvolvimento social, Projeto Cultural.

Introducio

Neste trabalho é apresentada a parceria entre Instituto ConSer® — empresa que atua em
Curitiba com atividades voltadas a Arte e Cultura e formagao pessoal e profissional de jovens e,
Centro de Assisténcia Social Divina Misericordia (CASDM) — instituicao sem fins lucrativos que
atua na periferia de Curitiba, assistindo a criangas e adolescentes carentes - por meio da
implementagao do projeto artistico/cultural “Espago Cidadao Musical”.

Nos itens 2 e 3 serdo brevemente expostas as instituicdes que estdo envolvidas nesta
parceria. No item 4 ¢ demonstrado de que forma esta parceria se consolida, e quais as
transformagdes socio-culturais as quais o projeto “Espaco Cidadao Musical” pretende alcancar.
No item seguinte, explanamos as praticas cotidianas das aulas de musica neste projeto e

finalizamos com algumas consideracoes.

! Cursa Graduagio em Musicoterapia pela Faculdade de Artes do Parana.

2 Possui Mestrado em Psicologia — Psicologia Social e da Personalidade pela PUCRS, Especializagio em
Psicologia/Ontopsicologia pela Universidade Estatal de Sao Petersburgo, Professora Universitaria da Faculdade de
Artes do Parana, Cursa Doutorado em Educagdo pela Universidad del Mar, UdelMar — Chile.

3 Possui graduagdo em Musicoterapia pela Faculdade de Artes do Parana (2007). Cursa MBA Business Intuition -
Identidade empresarial pela Antonio Meneghetti Faculdade e Gestdo, Producdo e Promog¢do cultural pela
Universidade Tuiuti do Parand. Responsavel pela gestao de projetos do Instituto ConSer.

* Possui graduagdo em Musicoterapia pela Faculdade de Artes do Parand (2004). Cursa MBA Business Intuition -
Identidade empresarial pela Antonio Meneghetti Faculdade. Responsavel pela coordenagdo pedagégica do Instituto
ConSer.
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Centro de Assisténcia Social Divina Misericordia (CASDM)

O Centro de Assisténcia Social Divina Misericordia (CASDM) ¢ uma Organizacao nao
Governamental (ONG), fundada em 19 de marco de 1983. E uma institui¢io sem fins lucrativos,
que presta servigos a comunidade nas areas de Assisténcia Social e Educagdo, particularmente,
ao publico infanto-juvenil. Suas seis unidades estao localizadas em bairros periféricos da Cidade
de Curitiba. Esta regido apresenta atualmente grande crescimento populacional concentrando
mais de 150 mil habitantes.

Tem como objetivo principal ser um espago de cidadania, de geragdo de trabalho e renda,
de convivéncia, de reivindicacdo, de formagao de liderangas, de organizacao de grupos ativos na
comunidade e de acompanhamento prioritario a criangas, adolescentes, idosos € pessoas com
deficiéncia em situagao de vulnerabilidade social.

O Centro de Assisténcia Social Divina Misericérdia (CASDM) ¢ mantido por meio de

convénios, subvengdes, eventos beneficentes e doagoes.

Instituto ConSer®

O Instituto ConSer® atua em Curitiba, desde 2001, com atividades voltadas a Arte e
Cultura, nas quais destacam-se a Educagao Musical, Musicoterapia e Desenvolvimento Pessoal e
Profissional de jovens.

Atento a uma formacao musical voltada ao desenvolvimento humano, o Instituto
ConSer” proporciona a sociedade aulas de instrumentos musicais, orientadas para despertar as
potencialidades artistico-culturais do aluno, direcionadas a uma visao global do ser humano e de
suas responsabilidades no desenvolvimento pessoal, social, escolar, profissional e ambiental.

Desenvolve e aplica uma metodologia na qual tem como principal objetivo: propiciar
formagdo continuada a professores de musica, dentro da visdo humanista, para que se tornem
capazes de promover educagdo de qualidade, contribuir para a consolidagdo do direito de
aprender e proporcionar educacao integral do ser humano.

Este modo de trabalho, oferece a jovens recém graduados, um espago de atuagdo
profissional, onde de fato aprendem a fazer no dia-a-dia o que aprenderam no aprendizado
académico. “Os jovens que percebem todas as possibilidades que ainda tém a desenvolver
necessitam iniciar o processo da sua construgao pessoal e profissional e executa-lo passo a passo,
com conquistas continuas e gradativas, sempre em expansao”. (SPANHOL, 2011, p. 05).

A proposta do Instituto ConSer”, é continuar formando esses jovens, colocando-os em

diversas situagdes que a faculdade, nem sempre, oferece: organizar sozinho o seu espaco de
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trabalho, atender o telefone, saber como dar informacdes sobre suas aulas, verificar se o
ambiente em geral ndo requisita algum reparo. Ou seja, nao recebem tudo pronto, comegam a
viver de fato a globalidade de sua profissdao. Segundo SANTOS (2007, p. 59), atualmente “um
dos grandes desafios da educagdao ¢ formar cidadaos autonomos, dispostos a promover sua
autoformacao ao longo da vida, mantendo uma atitude de pesquisador responsavel pelo proprio
aprendizado”.

Meneghetti (2003, p. 59) argumenta que essa constru¢do “ndo ¢ aleatdria, mas
hierarquizada segundo a préxima finalidade”. Ou seja, € preciso manter aquilo que ja se
conquistou e qualifica-lo [...] “cada passo deve aperfeicoar o precedente e chegar a uma
conquista mais enriquecedora”.

Em contrapartida ao aprendizado continuo o jovem professor organiza, conjuntamente

com seus alunos, as apresentacdes anuais, voltadas aos familiares e comunidade.

Projeto Espaco Cidadao Musical

Diante do aumento da demanda por servigos soécio educacionais, bem como das situagdes
de vulnerabilidade e risco no qual vivem as familias situadas na regido de atuagao do CASDM e,
especialmente as criangas e adolescentes, a instituicdo busca prestar servigos sempre mais
qualificados, pois € um ponto de referéncia dentro da comunidade.

Com sua atuacao voltada, prioritariamente, a questdes sociais e educacionais, ¢ evidente a
caréncia de acdes culturais que possibilitem aos atendidos, o desenvolvimento de habilidades
artistico-culturais, como forma de educacao, socializacao e profissionalizacao.

Atualmente se fazem necessarias

alternativas que ofere¢am condi¢des a criangas ¢ jovens de tomarem contato
prazeroso ¢ efetivo com sua propria musicalidade, desenvolvé-la e vivencia-la,
mediante experiéncias criativas, a musica em seu fazer humanamente integrador
e transformador; o que significa desenvolverem seus potenciais, conhecer-se
melhor e qualificarem sua existéncia no mundo. Cantar e tocar, ouvir e escutar,
perceber e discernir, compreender e se emocionar, transcender tempo e espago...
ha muito contetido e significado abaixo da superficie dessas expressdes, que
afloram todas as vezes em que experimentamos uma relagdo direta e por inteiro
com a musica. (KATER, 2012, p. 42 ¢ 43).

Com objetivo de efetivar um grande projeto, o “Espago Cidaddao Musical” ¢ uma agdo
cultural conjunta entre Instituto ConSer” ¢ CASDM e est4 apoiado por mecanismo de Incentivo
Fiscal, enquadrado no artigo 18, da Lei de Incentivo a Cultura — Lei Rouanet (Lei 8.313/91).

Inserido nesta realidade social, de caréncia de ofertas de acdes culturais, em regides onde
atuam, os profissionais do Instituto ConSer” assumiram a responsabilidade em oferecer

alternativas de auxiliar o poder publico com projetos e propostas culturais que ampliem o acesso
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a arte e a cultura a comunidades menos favorecidas, como forma de dar resposta, e oferecer uma
direcdo de resolugao desta situacdo, com objetivo de reforcar a “diversidade cultural como fator
de sustentabilidade e de desenvolvimento”. (UNESCO, 2011, p. 01).

O Instituto ConSer”, como ponto de referéncia na formacdo e capacita¢io continuada de
profissionais nas areas de Arte e Cultura e tendo capacidade de ampliar o seu trabalho e o
alcance de suas acdes, assume uma postura de responsabilidade perante uma problematica social.

Ao assumir uma postura socialmente responsavel, o Instituto ConSer”, pretende com este
projeto, oferecer as criangas e adolescentes do CASDM, bem como a comunidade em torno desta
institui¢do, oportunidades de acesso a cultura, por meio da musica.

Entre os objetivos sociais deste projeto, estdo: 1. promover o acesso gratuito ao
aprendizado da musica, arte e cultura, € o contato com instrumentos musicais as criancas €
adolescentes menos favorecidos econdmica e socialmente, que de outra forma nao poderiam ter
essa experiéncia; 2. contribuir para os ODMs (Objetivos do Milénio) proposto pela Organizagao
das Nagdes Unidas (ONU) que visa garantir “Educagdo Bésica de Qualidade para Todos”
(BRASIL, 2010, p. 68) proporcionando o ensino musical as criancas e adolescentes, por meio de
profissionais habilitados.

Entre os objetivos estruturais e de execugao, estao: 1. aquisicdo de instrumentos musicais
para montagem e estruturacdo de salas de musica nas unidades do CASDM; 2. Aquisicao de
apostilas, material pedagdgico para os alunos do projeto; 3. oferecer educacao musical para 900
criancas e adolescentes em vulnerabilidade social; 4. capacitar 40 adolescentes nas areas da

musica.

Praticas Musicais do “Espaco Cidadao Musical”

Nesta primeira fase de implementacdo do projeto “Espaco Cidaddo Musical”, foram
iniciadas as aulas de Violao, Flauta Doce, Canto, Musicalizacao Infantil e atendimentos de
Musicoterapia. Estas atividades musicais ocorrem em quatro espagos do CASDM:

- CJMC (Centro Juvenil Madre Cl¢lia Merloni). Aulas de Violao, Flauta Doce, Canto e
atendimentos de Musicoterapia;

- CISDIMI (Centro de Integracao Social Divina Misericordia). Aulas de Violao, Flauta
Doce, Canto e atendimentos de Musicoterapia;

- CEIDM Sabara (Centro de Educagao Infantil Divina Misericérdia do Bairro Sabara).
Aulas de Musicaliza¢ao Infantil;

- CEIDM Boqueirao (Centro de Educagdo Infantil Divina Misericordia do Bairro

Boqueirdo). Aulas de Musicalizagao Infantil.
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Para cada especialidade musical, o projeto “Espago Cidadao Musical” conta com os
profissionais especificos: um professor de violao, um professor de flauta doce, um professor de
canto, dois professores de musicalizagdo infantil e um Musicoterapeuta.

Abaixo, descrevemos de forma objetiva, como acontecem as aulas e quais os objetivos
que estao implicitos em cada pratica realizada. Visamos sempre a busca por uma musicalidade,
um estimulo a escuta e um resgate do saber sensivel “que permitem 0s nossos processos de
raciocinio e reflexao.” (DUARTE JUNIOR, 2003, p. 12).

As aulas de violao acontecem trés dias por semana. Nestes dias, sao disponibilizados dez
grupos com cinco alunos por grupo. As aulas tem duragdo de uma hora. Nestes grupos, os alunos
tem idade entre nove a quinze anos. As aulas sdo de violdao popular e possibilitam que o aluno
desenvolva habilidades de executar cang¢des, combinando, os acordes construidos com a mao
esquerda, e os ritmos tocados pela mao direita. Neste projeto, ¢ utilizada como apoio
metodologico a metodologia IMPARE — Violao Brasileiro. (CARVALHO, 2012). A
Metodologia IMPARE foi criada e desenvolvida pelo professor, compositor e musicista, Glauber
Benetti Carvalho. Atualmente este método tem atendido escolas do Parana e Rio Grande do Sul.

As aulas de flauta doce acontecem um dia por semana. Neste dia, sdo disponibilizados
cinco grupos com oito alunos em cada grupo. As aulas tem duragdo de uma hora. Nestes grupos,
os alunos tem idade entre seis a oito anos. Nas aulas de flauta doce as criancas aprendem a
técnica musical e a leitura de partituras. Executam tanto cangdes do repertdrio popular brasileiro
bem como pegas do repertdrio erudito. Por meio deste instrumento, os alunos desenvolvem a
escuta musical, a respiracdo e a coordenagdo motora fina, além de vivenciarem a musica de
forma prazerosa. Nas aulas de flauta doce ¢ utilizada como apoio metodoldgico a metodologia
IMPARE - Flauta Doce. (CARVALHO, 2012).

As aulas de canto acontecem um dia por semana. Neste dia, sdo disponibilizados cinco
grupos com oito alunos em cada grupo. As aulas tem duragao de uma hora. Nestes grupos, os
alunos participantes tem idade entre seis a quatorze anos. Nas aulas de canto os alunos aprendem
a execucdo e¢ desempenho de pecas infantis. H4 momentos para a pratica de atividades
recreativas ou liidicas, assim como teoria e caligrafia musical. E trabalhado o ritmo coletivo ¢ a
percepcao dos alunos. “Cantar ¢ uma pratica que leva cada um a entrar em contato consigo
mesmo, a vencer as dificuldades e a desenvolver as qualidades”. (CHAN, 2008, p. 06).

As aulas de musicalizagdo infantil acontecem uma vez por semana. Neste dia, sdo
disponibilizados quinze grupos com aproximadamente vente ¢ dois alunos em cada grupo. As
aulas tem duragdo de trinta minutos. Nestes grupos, os alunos participantes tem idade entre seis

meses a seis anos. As aulas de musicalizagdo sao realizadas por meio de atividades ludicas onde
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as criangas tém os primeiros contatos estimulantes e agraddveis com a musica. Este contato
musical contribui para o desenvolvimento dos aspectos cognitivo, psicoemocional, corporal e
social das criangas. Sao utilizados jogos, fantoches, atividades de fonoaudiologia educacional
(MACHADO, 2000), CD’s e um amplo repertorio de cangdes, para que a crianca descubra e
desenvolva sua musicalidade e sensibilidade. E neste momento que a crianga descobre a musica
e passa a se conhecer em sua totalidade.

Os atendimentos de musicoterapia acontecem dois dias por semana. Nestes dias, sdo
disponibilizados quatro grupos com trés integrantes em cada grupo e, dois horarios para
atendimentos individuais. Os atendimentos tem duracdo de uma hora. Nestes grupos, os
integrantes tém idades entre seis a quinze anos. A musicoterapia € um processo terapéutico, no
qual o profissional musicoterapeuta interage musicalmente com o cliente a fim de auxiliar o
desenvolvimento fisico, psicologico, social ¢ emocional do individuo. Neste processo, busca-se
estimular o potencial saudavel e criativo do sujeito, ampliando a autoconsciéncia e a realizacao
pessoal por meio da expressdo musical. E indicado para todas as idades e ndo é necessario ter
conhecimento prévio de instrumentos musicais. Nos atendimentos sdo utilizados recursos como
“a escuta, a improvisagao, a execucao, a composicdo, o0 movimento ¢ a fala e podem incluir
experiéncias adicionais em artes plasticas, danga, dramatizacao e poesia”. (BRUSCIA, 2000, p.
13).

Atualmente, com a pratica do projeto “Espago Cidadao Musical”, cerca de 530
(quinhentos e trinta) criangas e adolescentes da institui¢do e da comunidade, t€ém a oportunidade
de aprender a tocar um instrumento musical, de forma gratuita, trabalhando a voz, a disciplina, o
trabalho em equipe, a apresentagdo em publico e a arte musical em toda sua dimensao:
criatividade, estética, historia da musica, habilidades, desenvolvimento cognitivo, como meio de
interacao social, autoestima e autonomia. O projeto busca também, com as aulas de musica,
otimizar recursos e evidenciar talentos. A capacitagdo profissional, para adolescentes entre 15 e
17 anos, atendidos pelo projeto, tem o intuito de que se tornem futuros instrutores e garantam a
continuidade da a¢ao cultural de forma sustentavel.

Este projeto estd sendo integralmente executado por profissionais capacitados pelo
Instituto ConSer”™ que estio em constante aprimoramento nas areas de musica e desenvolvimento
humanista. Este nivel de formagdo promove pessoas que realmente podem atuar em sociedade de
modo distinto, atores sociais plenamente criativos, criticos € com capacidade de transformagdes,
nos varios ambitos das relagdes em sociedade.

Ao executar este projeto, esses profissionais terdo a oportunidade de aplicar no social

conceitos aprendidos em sua formacgdo pessoal e profissional, exercendo, deste modo, a
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reciprocidade entre aprendizado individual e prestagdo de servigos, visando o desenvolvimento
da sociedade. Ao utilizar a musica como elemento mediador, amplia-se a possibilidade de,
também construir valores sociais, morais e éticos nas criangas e adolescentes que serdo alunos do
projeto, alcangando dimensdes afetivas € emocionais.

Como garantia de que este projeto se torne replicavel e sustentavel, a gestdo do projeto
mantera seu foco central nos recursos humanos que serdo aperfeicoados e formados durante sua
execugao por meio de capacitacdes mensais. O desenvolvimento do projeto “Espago Cidadao
Musical” estd pautado em medidas socioculturais que preveem a formagdao de adolescentes,
futuros jovens que atuarao posteriormente na comunidade, garantindo a continuidade das agoes e
a responsavel utilizagdo e manutencdo dos equipamentos e materiais disponibilizados para as
atividades.

Deste modo, a devida responsabilizacdo destes adolescentes, refletira em consciéncia
ambiental, ecoldgica, e principalmente sociocultural, valorizando desde o material pedagdgico e
instrumentos musicais utilizados, até o desenvolvimento das linguagens musicais proprias
daquela comunidade, formando futuros jovens que realmente contribuem para o

desenvolvimento de seu pais de modo construtivo, humanista e criativo.

Consideracoes Finais

O Instituto ConSer® trabalha por meio de uma proposta pedagogica baseada nos
principios de ética, comprometimento, criatividade, responsabilidade e, sobretudo, preocupa-se
com a educacao global dos alunos. Busca o desenvolvimento da sociedade a partir do respeito a
individualidade dos alunos. O ensino-aprendizagem da musica, neste sentido, ¢ uma importante
ferramenta de aplicacdo destes conceitos, € sua pratica apoia-se a uma visdo humanista da
educagdo, no qual o ser humano ¢ o ponto central de transformag¢ao da sociedade.

O diferencial do projeto “Espago Cidadao Musical” encontra-se no constante
aprimoramento pessoal e profissional, da equipe atuante no Instituto ConSer®. Estes
profissionais sao formados com conhecimento capaz de promover a totalidade do aluno por meio
do ensino musical, contribuindo assim, na formac¢ao de pessoas mais criativas, criticas € com
visdo de sua atuagdo na sociedade e com possibilidade de aplicar os conhecimentos adquiridos
sobre a cultura no qual estdo inseridas, da sociedade e de si mesmo.

Assumir essa proposta de parceria permite aos jovens responsaveis pelo projeto, a
oportunidade de ter o seu ganho financeiro com autonomia para realizar o seu bem estar ¢ a sua
sobrevivéncia. Os jovens, que trabalham no projeto “Espaco Cidadao Musical” como professores

de musica ou musicoterapeutas, estdo construindo sua independéncia em novas frentes de
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trabalho e com diferentes conquistas pessoais. Esse modo operacional estd comprometido com a
formac¢do humana e o desenvolvimento pessoal e profissional, para efetivar o potencial humano e
de criagdao. “O poder de ensinar e o prazer de aprender sdo os grandes beneficios de ensinar
aprendendo”. (TIBA, 1998, p. 25).

A importancia de realizar parcerias entre os setores privados € ONG ¢ a oportunidade de
oferecer subsidios ao desenvolvimento e a execugdo de projetos por profissionais que estdo em
constante formagdo em sua area de atuacdo (musica) e pessoal (humanista), garantindo a
realizagdo de agdes com alto nivel de qualidade em regides com caréncia de atividades culturais.

Por meio da aquisi¢do do conhecimento cultural, o adolescente passa a responsabiliza-se
pela constru¢ao do seu aprendizado, amplia suas capacidades pessoais e cognitivas € comeca a
atuar em sociedade, ou no grupo ao qual pertence de maneira criativa e responsavel.

Com esta acdo artistica/cultural, entre Instituto ConSer® e Centro de Assisténcia Social
Divina Misericordia (CASDM), € possivel realizar grandes mudancas, na realizagao de trabalhos
com as comunidades em vulnerabilidade social, criando formas de conscientizar e dar condigdes

de pensar num futuro promissor e possivel para criangas e adolescentes.

Referéncias

BRASIL. Objetivo de Desenvolvimento do Milénio — Relatério Nacional de Acompanhamento.
— Brasilia: Ipea, 2010. Disponivel em <http://www.portalodm.com.br/relatorio-nacional-de-
acompanhamento-bp-336-np-1.html>. Acesso em 12/08/2012.
BRUSCIA, Kenneth E. . Definindo Musicoterapia. Tradugdo: Mariza Velloso Fernandez
Conde. 2% ed. Rio de Janeiro: Enelivros, 2003.
CARVALHO, Glauber Benetti. Flauta Doce volume 1. Restinga Seca: IMPARE, 2012.

. Violao Brasileiro volume 1. Restinga Seca: IMPARE, 2012.
CASDM. Centro de Assisténcia Social Divina Misericordia. Relatorio Social e Ambiental. 2010.
CHAN, Thelma. Pra ganhar beijo: almanaque de cancdes infantis. Sao Paulo: Irmaos Vitale,
2008.
DUARTE JUNIOR, Joao Francisco. O sentido dos sentidos. A educacao (do) sensivel. 2% ed.
Curitiba: Criar Edi¢des Ltda, 2003.
KATER, Carlos. “Por que musica na escola?” : Algumas reflexdes. In: A musica na Escola.
Sao Paulo: Allucci & Associados Comunicacdes, 2012. Pagina inicial 42 — pagina final 45.
MACHADO, Maria Angélica Antunes. Posso Falar?: Cancdes para estimulacio da
linguagem oral. 3 ed. Florianopolis: M. A. Antunes Machado, 2000.
MENEGHETTI, Antonio. A arte de viver dos sabios. Tradugcao Maria L. Andreola. 3% ed.
Floriandpolis: Ontopsicologica Editrice, 2003.
SANTOS, Welington Tavares dos. Educacao Musical e Formacao de Professores. In:
REVISTA CIENTIFICA FAP n° 2. Curitiba: FAP, 2007. Pagina inicial 59 — pagina final 71.
SPANHOL, Carmen Ivanete D’ Agostini. Avaliacdo da mudanca de Estilo de Vida dos
Jovens. 34 f. Trabalho de conclusdao do Curso MBA Business Intuition o empreendedor ¢ a
cultura humanista. Restinga Seca / Recanto Maestro - RS. Antonio Meneghetti Faculdade,
Restinga Seca, 2011.
TIBA, Icami. Ensinar aprendendo: como superar os desafios do relacionamento professor-
aluno em tempos de globalizacao. 24°. ed. Sao Paulo: Editora Gente, 1998.

Anais do VIII Simpésio de Miisica da FAP, 2012 — Praticas de ensino da Musica 126



UNESCO. Acesso a Cultura no Brasil: Disponivel em:
<http://www.unesco.org/new/pt/brasilia/culture/access-to-culture/>. Acesso em 12/08/2012.

Projeto de pesquisa — O processo pedagogico-musical em El Sistema Nacional
de Orquestas y Coros Infantiles y Juveniles de Venezuela: um estudo de caso

Veridiana de Lima Gomes Kriiger37
UFPEL

Resumo: O trabalho aqui apresentado ¢ um projeto de pesquisa intitulado O processo pedagdgico-
musical®™ empregado em El Sistema Nacional de Orquestas y Coros Infantiles y Juveniles de Venezuela:
um estudo de caso. Pretende-se o desenvolvimento deste através de um programa de pos-graduagdao em
musica na linha de educagdo musical. Este projeto visa propor a compreensdo e discussdo dos
procedimentos metodologicos educacionais empregados em El Sistema que ao longo de seus 37 anos de
implementagdo ja possui mais de 280 orquestras infantis e juvenis, atendendo cerca de 350.000 criangas,
jovens e adolescentes venezuelanos em situagdo de vulnerabilidade social com o ensino da musica através
da criagdo de coros e orquestras em todo o territorio da Venezuela. A metodologia empregada em EI
Sistema vem sendo utilizada como modelo em diversos paises como Argentina, Australia, Austria,
Bolivia, Brasil, Canada, Chile, Colombia, Costa Rica, Cuba, Equador, El Salvador, Escocia, Estados
Unidos, Guatemala, Honduras, Inglaterra, Italia, Jamaica, ndia, México, Nicaragua, Panama, Paraguai,
Peru, Portugal, Porto Rico, Reptiblica Dominicana, Trinidad e Tobago, e Uruguai (FESNOIJIV, 2012).
Este projeto almeja responder as seguintes questdes: Qual o curriculo de educagdo musical empregado em
El Sistema? Como ¢ aplicada a metodologia de ensino em E! Sistema? Este projeto de pesquisa sera
desenvolvido ao longo de 28 meses, e tera como método de pesquisa o estudo de caso.

Palavras-chave: E/ Sistema, metodologia educacional, inclusdo sociocultural.

Introducio

Este projeto de pesquisa aborda a pratica da educacao musical em El Sistema Nacional de
Orquestas y Coros Juveniles e Infantiles de Venezuela. O objetivo deste trabalho ¢ a investigacao
do método pedagdgico-musical utilizado no sistema citado, visando a compreensao desta
metodologia de ensino que vém apresentando grandes éxitos no que concerne a aprendizagem
musical de criangas, jovens e adolescentes em situacdo de vulnerabilidade social. Assim, este

trabalho visa responder a seguinte questao:

37 Aluna do ultimo semestre do curso de Bacharelado em Canto da Universidade Federal de Pelotas. Trabalhou
como bolsista CNPq nos anos de 2010, 2011 e 2012 no projeto de pesquisa “Praticas Interpretativas no Repertorio
Brasileiro para Piano Preparado” desenvolvido pelo Nucleo de Musica Contemporanea da UFPEL. Atualmente
trabalha na elaboragdo de uma pesquisa sobre a metodologia educacional utilizada em E! Sistema Nacional de
Orquestas y Coros Infantiles y Juveniles de Venezuela, buscando referencias sobre o processo pedagodgico
empregado neste, com o objetivo de implementar o sistema no Brasil.

3% Entende-se por procedimentos pedagdgico-musicais toda e qualquer técnica utilizada como artificio no processo

de ensino e aprendizagem musical utilizados em E! Sistema, onde nestas se incluem o curriculo ¢ a metodologia de
ensino.
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Qual ¢ a metodologia de ensino musical empregada em E/ Sistema Nacional de

Orquestas y Coros Juveniles e Infantiles de Venezuela?

El Sistema

Em 1975 o maestro Antonio Abreu, juntamente com oito jovens estudantes da antiga
Escuela de Miisica José Angel Lamas, se reuniram com o sonho de criar um programa de ensino
musical com caracteristicas pedagogicas proprias e originais, capaz de adaptar a metodologia de
ensino existente em outros paises a sua realidade. Abreu convocou mais jovens de Caracas e do
interior do pais, conseguindo assim, formar a primeira Orquesta Sinfonica Nacional Juvenil de
Venezuela que debutou em 30 de abril de 1975, mas tendo atividade legal desde 12 de fevereiro
do mesmo ano (CABEDO, 2012, p.4).

Desde a criacdo da primeira orquestra, Abreu e os demais integrantes trabalharam
buscando estabelecer um programa de musica para orquestra desenvolvido em toda a Venezuela.
Como resultado deste trabalho surge a Fundacion del Estado para el Sistema Nacional de las
Orquestas Juveniles e Infantiles de Venezuela ou FESNOJIV em 1979, segundo decreto N°
3039, publicado na Gaceta Oficial N° 31681. Essas orquestras operaram com o proposito
expresso de efetivar a reforma social através do ensino da musica. Ao longo da Venezuela,
FESNOJIV ¢ referido simplesmente como "el sistema” ou "el orquesta” e seu fundador, Dr.
Abreu, como "el maestro” (HOLLINGER, 2007, p.1).

Os recursos financeiros para treinamentos, performances e apresentagdes internacionais
da Orquestra Nacional Jovem surgiram do interesse dos governantes em um trabalho que com o
passar do tempo foi ganhando visibilidade (MORA-BRITO, 2011, p.7).

No ano de 2011, a FESNOJIV muda sua denominacao e passa a chamar-se Fundacion
Musical Simon Bolivar (FundaMusical Bolivar) estando ligada ao Ministerio del Poder Popular
del Despacho de la Presidencia de la Republica Bolivariana de Venezuela.

A FundaMusical Bolivar ampara a Orquesta Sinfonica Simon Bolivar de Venezuela, a
Orquesta Sinfonica Nacional Infantil y Juvenil de Venezuela, as orquestras sinfOnicas infantis e
juvenis de Caracas e de todo territdrio nacional, os grupos corais ¢ de camara, € os centros
académicos.

Do ponto de vista funcional, educativo, artistico e administrativo, E/ Sistema esta
formado por nucleos que operam em cidades e povos de todo territoério nacional, integrando uma
complexa e sistematica rede. E/ Sistema conta atualmente com 24 orquestras estatais, 285

orquestras sinfonicas juvenis e infantis que funcionam nos 285 nucleos a nivel nacional, tém
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gerado 5620 mil empregos diretos e atende 350.000 criangas, adolescentes e jovens provenientes
dos setores pobres da comunidade (FESNOIJIV, 2012).

El Sistema ¢ reconhecido por muitas organizagdes internacionais como um programa de
educagdo musical tunico, digno de ser implementado em todas as nagdes do mundo,
principalmente nos paises que buscam diminuir a pobreza, o analfabetismo, marginalidade e a
exclusdo de sua populagdo infantil e juvenil, sendo conferido a este prémios como Erasmus
2010, Principe de Asturias 2008, UNICEF 2006, Right Livelihood Award 2001, entre outros.
Organizagdes como a OEA e a UNESCO apoiam a implementagdao de programas de educacao
musical que seguem o modelo venezuelano em mais de 25 paises (REUS, 2012, p.3). Entre estes
paises estdo: Argentina, Australia, Austria, Bolivia, Brasil, Canada, Chile, Colombia, Correa do
Sul, Costa Rica, Cuba, Equador, El Salvador, Escocia, Estados Unidos, Guatemala, Honduras,
Inglaterra, Italia, Jamaica, India, México, Nicaragua, Panama, Paraguai, Peru, Portugal, Porto
Rico, Republica Dominicana, Trinidad e Tobago, e Uruguai (FESNOJIV, 2012).

No Brasil uma vertente de E/ Sistema denomina-se NEOJIBA (Nucleos Estaduais de
Orquestras Juvenis e Infantis da Bahia). O NEOJIBA conta com um Nucleo de Gestao e
Formagao Profissional - NGF, em funcionamento no Teatro Castro Alves, onde diariamente
ensaiam suas principais orquestras, com integrantes entre 9 e 28 anos; a Orquestra Sinfonica
Juvenil 2 de Julho (J2J), com cerca de 90 musicos e a Orquestra Castro Alves (OCA) com 60
integrantes. Em virtude da alta demanda de jovens para ingressar no programa, mantém-se em
atividade a Orquestra Pedagdgica Experimental — OPE, capacitando musicos entre 7 ¢ 15 anos
em instrumentos de cordas. Um coral com 40 jovens também foi criado, em maio de 2010, no
Colégio Estadual ICEIA de Salvador.

O NEOJIBA conta ainda com dois Nucleos de Pratica Orquestral e Coral — NPO, em
Salvador e Regido Metropolitana, e apdia pedagogicamente projetos orquestrais do interior do
estado. O Programa proporciona gratuitamente aos integrantes, sem distingdo social,
instrumentos musicais para a pratica orquestral, material pedagdgico, ensino de pratica e teoria
musical exercido por profissionais qualificados, auxilio transporte e lanche. Os integrantes do
NGF recebem também uma bolsa auxilio (NEOJIBA, 2012).

Além do projeto NEOJIBA que segue o modelo venezuelano, no Brasil existem outros
projetos de cunho social como a Associagdo Meninos do Morumbi sediada em Sao Paulo e o
projeto Villa-Lobinhos com sede no Rio de Janeiro. Ambos sdo projetos desenvolvidos por
ONGs que tem como eixo comum a educacdo musical cujo objetivo € congregar criancas e
jovens, atingidos pela desigualdade social, em situacdo de exclusdo ou restri¢ado ao acesso de

bens materiais e simbolicos (KLEBER, 2006, p. 8).
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Embora existam no Brasil projetos semelhantes ao projeto venezuelano percebe-se que os
resultados (estatisticamente falando comparando os dados obtidos) sdo bem diferentes quanto a
numero de criangas e jovens envolvidos no projeto, nimero de orquestras, coros e grupos de
camara formados, nimero de professores e alcance nacional.

Sanchéz (2007) considera dentre outros, a estrutura pedagdgica um dos elementos que
contribuiram para o éxito que E/ Sistema alcangou. Segundo Sanchéz, o objetivo do curriculo
compoe-se de 1 propdsito central e 3 efeitos, que sao eles:

Propésito: formar humanista e integralmente a personalidade do venezuelano.

Efeito 1: inserir socialmente criancas em abandono, pobreza, incapacidade de vitimas das
drogas.

Efeito 2: consolidar a idiossincrasia cultural de cada regido.

Efeito 3: beneficiar o maior nimero de criangas, jovens e suas familias.

Do ponto de vista conceitual o curriculo ¢ centrado na pratica de orquestra, valorizando a
pratica da musica no desenvolvimento de qualquer interprete. Assim, podemos chegar a uma
analogia com o idioma: nada se I€ e se escreve se ndo falar primeiro. Por isto, El Sistema coloca
instrumentos nas maos das criangas para que possam sonhar, depois aprendem a escrever, ler e
finalmente compreender a interpretagdo da musica que executam (SANCHEZ, 2007, p.67).

O curriculo desenvolve-se nos 285 ntcleos que funcionam em todo pais. Cada nucleo
possui um centro académico, dedicado a formacao teodrica e tem as orquestras responsaveis pela
parte pratica (FESNOIJIV, 2012).

As criangas formam grupos de acordo com a faixa etaria. Criancas em idade pré-escolar
comecam estudando ritmo e expressdo corporal; entre 7 € 8 anos integram a orquestra pré-
infantil; entre 10 e 12 anos a orquestra infantil ¢ de 12 aos 16 anos as orquestras juvenis. Nas
orquestras se executam versoes e arranjos de grandes obras em versdes adaptadas ao nivel de
cada orquestra e ao decorrer do processo de aprendizagem executam a versao original.
(SANCHEZ, 2007, p.67).

Em 1995 foi criado o Programa de Educacao Especial com ntcleos dedicados a criangas
com deficiéncia cognitiva, visual, auditiva, autismo, e outros impedimentos de aprendizagem.
Estes possuem seu curriculo adaptado para cada especificidade e contam com o Centro de
Investigacion e Impresion de Musica Braile de Barquisimeto, onde trabalham com criangas que
possuem deficiéncia visual. (SANCHEZ, 2007, p.68).

Paralelamente a permanéncia na orquestra, os estudantes podem comegar sua orientacao
profissional. Os jovens que optarem pela musica, ingressam no Conservatorio de Musica Simon

Bolivar de Caracas, onde obtém o primeiro titulo académico de musica. A formagao
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universitaria esta prevista em El Instituto Universitario de Estudos Musicales (ludem), onde
podem optar por cursos de execugao instrumental, composi¢do, educacdo musical, musicologia,
direcdo orquestral e coral, posteriormente podendo ingressar em cursos de mestrado e doutorado
da Universidad Simon Bolivar de Caracas. (SANCHEZ, 2007, p.68).

Com base nestes dados esta pesquisa pretende a partir de um estudo de caso responder as
seguintes questoes:
1. Qual o curriculo de educagdo musical empregado em El Sistema?

2. Como ¢ aplicada a metodologia de ensino em E/ Sistema?

Objetivo geral e especificos
Objetivo geral

O objetivo geral desta pesquisa busca a compreensao dos procedimentos metodologico-
musicais empregados em El Sistema Nacional de Orquestas y Coros Juveniles e Infantiles de
Venezuela.

Objetivos especificos

Os objetivos especificos desta pesquisa constituem-se de:

1. Levantamento dos procedimentos metodoldgico-musicais empregados no sistema.

2. Compreender a forma como estes procedimentos sao empregados na pratica do ensino
musical.

3. Elaborar uma discussdao no ambito académico sobre a proposta metodolédgica de ensino

aplicada em El Sistema para que possamos ter suporte para a implementagdo de projetos

semelhantes no Brasil.

Justificativa

Esta pesquisa justifica-se, pois, o levantamento de dados sobre E/ Sistema nos mostrou
uma tendéncia dos autores em falar sobre este sistema de forma descritiva historicamente. Nao
foram encontrados trabalhos que relatem detalhadamente o processo pedagodgico-musical
empregado neste, que vem se apresentando como uma dos mais bem sucedidos projetos de
ensino musical e inclusdo social para criangas, jovens e adolescentes.

Justifica-se também, pois, com a coleta e analise dos dados serd possivel a divulgacao dos
resultados academicamente e também para iniciativas do terceiro setor e demais instituicdes que
trabalham com o ensino da musica com o objetivo de inclusdo social de criangas, adolescentes e
jovens em situacdo de vulnerabilidade social, podendo assim, contribuir para a reflexdo de

procedimentos pedagdgicos musicais empregados nestes projetos. A divulgacdo no meio
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académico pode vir a servir para que futuramente seja desenvolvida uma metodologia de ensino
musical baseada no modelo venezuelano.

O estudo detalhado dos procedimentos pedagdgico-musicais empregados em El Sistema
servira como base de estudo para que possamos futuramente implementar na pratica esta
metodologia educacional em institui¢des de assisténcia social, que visem através da formacao de
orquestras € coros juvenis e infantis incorporar a sociedade criangas, jovens e adolescentes em
situacao de vulnerabilidade social.

Com a implementacdo da lei n.11.769 sancionada em 18 de agosto de 2008, que
estabelece a obrigatoriedade do ensino de musica nas escolas de educacao basica, os resultados
desta pesquisa poderdo também, servir como base de consulta a elaboracao de uma metodologia
educacional voltada a criangas, jovens e adolescentes, baseada em um sistema que vem se

mostrando eficiente no que diz respeito ao ensino da musica para esta faixa etaria.

Metodologia

Levando em consideragdo o objeto de estudo do presente trabalho, optou-se pela
abordagem qualitativa, mais precisamente o estudo de caso para estabelecer a organizacao
metodologica desta pesquisa.

Optou-se pela abordagem qualitativa tendo em vista a perspectiva de Patton (1990, p.1),
onde a pesquisa qualitativa ¢ um esfor¢o para compreender as situagdes em sua singularidade,
como parte de determinado contexto e as interacdes que neste ocorrem, onde a compreensao ¢
um fim em si, de modo que ndo existe a tentativa de prever o que pode, necessariamente,
acontecer no futuro, mas compreender a natureza do contexto.

Dentre as diversas abordagens de pesquisa qualitativa, aqui, utilizaremos o estudo de caso
como estratégia de nossa pesquisa. Tal decisdao partiu da necessidade de aprofundamento de um
unico “caso”: o processo metodoldgico musical empregado em El Sistema.

Seguindo a definicao de Gil (1989, p.78), em que estudo de caso esta caracterizado pelo
estudo profundo e exaustivo de um ou de poucos objetos, de maneira a permitir conhecimento
amplo e detalhado do mesmo, tarefa praticamente impossivel mediante a outros delineamentos
considerados, e a perspectiva de Laville sobre a utilizagdo do estudo de caso como estratégia de

pesquisa, o estudo de caso se torna fundamental para o desenvolvimento desta pesquisa.

A vantagem mais marcante dessa estratégia de pesquisa repousa, e claro, na
possibilidade de aprofundamento que oferece, pois os recursos se véem
concentrados no caso visado, ndo estando o estudo submetido as restrigdes
ligadas a compara¢do do caso com outros casos. Ao longo da pesquisa, o
pesquisador pode, pois, mostrar-se mais criativo, mais imaginativo; tem mais
tempo de adaptar seus instrumentos, modificar sua abordagem para explorar
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elementos imprevistos, precisar alguns detalhes e construir uma compreensao
do caso que leve em conta tudo isso, pois ele ndo mais esta atrelado a um
protocolo de pesquisa que deveria permanecer o mais imutavel possivel.
(LAVILLE, 1998, p. 157).

Para Yin, estudos de caso se tornam boas estratégias de pesquisa quando se colocam

questdes do tipo “como” e “por que” e quando o foco se encontra em fenOmenos

contemporaneos inseridos em algum contexto da vida real. (YIN, 2005).

Como o objetivo de nossa pesquisa € o levantamento detalhado do procedimento

pedagdgico-musical utilizado em FE/ Sistema, o estudo de caso nos proporcionard o

aprofundamento deste processo.

Com base na cita¢ao acima de Laville sobre os recursos do estudo de caso, podemos dizer

que a metodologia que segue servira como ponto estrutural para a nossa pesquisa, podendo a

qualquer momento ser adequada tendo em vista o surgimento de dados novos no decorrer da

mesma.

Segundo Liidtke, o desenvolvimento de um estudo de caso caracteriza-se em trés fases:

1. Fase exploratéria
2. Delimita¢ao do estudo
3. Analise sistematica e elaboracao do relatorio

Assim, nossa pesquisa sera estrutura nas trés fases acima citadas. Abaixo segue um

grafico com a estruturacao das fases metodoldgicas que serdo aplicadas para a realizagdao desta

pesquisa.

_[

FASE 1: EXPLORATORIA ]—

* Revisdo de bibliografia sobre E/ Sistema

» Revisdo de bibliografia sobre educagao como inclusao social
* Elaboragao do protocolo de pesquisa

» Levantamento de fontes de financiamento

_[

FASE 2: DELIMITACAO DO ESTUDO ]—

* Pesquisa de campo - coleta de dados através da aplicagao dos
instrumentos de coleta previamente estabelecidos no protocolo de
pesquisa

_[

FASE 3: ANALISE DOS DADOS E REDACAO DO RELATORIO ]—

* Analise dos dados coletados
*Elaboragao do relatorio final

Figura 1:
Estrutura das fases metodologicas a serem aplicadas nesta pesquisa
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Como protocolo de pesquisa aqui se entende a perspectiva de Yin:

Em primeiro lugar, um protocolo para estudo de caso ¢ mais do que um
instrumento. O protocolo contém o instrumento, mas também contém os
procedimentos e as regras gerais que deveriam ser seguidas ao utilizar o
instrumento....O protocolo ¢ uma das taticas principais para aumentar a
confiabilidade da pesquisa de estudo de caso e destina-se a orientar o
pesquisador ao realizar a coleta de dados a partir de estudo de caso
unico... A elaboracao do protocolo forca-o a antecipar varios problemas,
incluindo a forma como os relatorios do estudo de caso devem ser
completados. (YIN, 2005, p.92-94).

No momento da elaboracdo do protocolo de pesquisa serdo definidas questdes como:
questdes e proposigdes do estudo de caso, procedimentos de coleta de dados, plano de coleta dos

dados e guia de relatorio para o estudo de caso.

Consideracoes finais
Pretende-se com realizagdo desta pesquisa o levantamento e divulgagdo do método

pedagdgico-musical empregado em El Sistema com o intuito de gerar suporte para a
implementagao de projetos semelhantes no Brasil.

Espera-se que o levantamento e compreensdo deste sirva como impulso para o
desenvolvimento/criagdo de um modelo educacional que se adapte a realidade social brasileira
visando resultados satisfatorios no que dizer respeito a educagdo musical como pratica de
inclusdo social como os obtidos na Venezuela e em outros paises que tem El Sistema como

modelo de metodologia.
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COMUNICACOES
GRUPO DE TRABALHO III

FORMACAO INICIAL E CONTINUADA

Concepgdes de curriculos e metodologias de educacao musical no ensino superior, abrangendo a
legislagao educacional vigente, projetos politico-pedagdgicos, planejamentos e praticas
pedagogico-musicais; o estagio no processo de formagao do educador musical; formagao do
professor de musica para atuacao nos diferentes espacos de ensino e aprendizagem da area; a
formacao continuada dos professores de musica atuantes na educagdo basica; a formacao de
professores e tutores de musica na educagao a distancia.
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Estratégias de ensino para a promoc¢ao do desenvolvimento musical

Caroline Caregnato®’

Resumo: Este artigo tem como objetivo discutir e apresentar estratégias de ensino que promovam o
desenvolvimento da compreensdo musical da crianga. Este estudo foi realizado a partir de uma breve
revisdo de literatura, focada sobre a obra de Piaget a respeito do desenvolvimento cognitivo infantil. A
discussdo de possiveis estratégias de ensino ainda foi baseada em dados colhidos por meio de uma
entrevista acompanhada de atividades de execugao e apreciagdo musical. Esse estudo, baseado no método
clinico de Piaget, foi realizado com uma crianga com idade de 5 anos e 11 meses. Essa participante foi
convidada a tocar xilofone em conjunto com dois outros musicos adultos ¢ a responder uma breve
entrevista com questdes que buscaram investigar a sua compreensdo da execug¢do musical recém
realizada. Algumas dificuldades observadas no decorrer da entrevista levaram a pesquisadora a propor
execugOes musicais extras e ainda atividades de apreciacdo musical. Essas atividades musicais
desencadearam a atividade perceptiva e um processo de tomada de consciéncia da participante, levando a
crianga estudada ao desenvolvimento de uma compreensdo da musica executada no momento da
entrevista em termos de simultaneidade e de igualdade de duracdes. Foi possivel concluir, através deste
trabalho, que atividades que promovam o envolvimento direto da crianga com a musica, tais como a
execugdo e a apreciacdo, podem levar ao desenvolvimento da compreensao musical.

Palavras-chave: desenvolvimento musical, apreciagdo musical, execu¢do musical.

Introducio

O desenvolvimento musical do aluno estd entre os principais objetivos da educagao
musical. Para que esse objetivo amplo seja atingido, os educadores musicais procuram promover
o desenvolvimento das habilidades de leitura, producdo (execugdo, interpretagao, composicao,
etc), apreciacdo e compreensao musical de seus alunos, usando estratégias metodoldgicas
variadas.

Neste artigo tecerei algumas reflexdes sobre um desses possiveis objetivos do ensino de
musica: o desenvolvimento da compreensao musical do aluno. Esse tema foi abordado em meu
trabalho de mestrado (CAREGNATO, 2012) e, neste pequeno artigo, apresentarei apenas uma
parte das reflexdes que foram construidas a partir da minha dissertagdo. Apresentarei aqui os
dados que foram coletados junto a uma das criangas participantes do estudo transversal realizado
durante a pesquisa. Esses dados servirdo de base para a discussao de possiveis estratégias de
ensino que visem o desenvolvimento da compreensdo musical ou, mais especificamente, o

desenvolvimento da compreensao do tempo em musica.

3 E Mestre em Musica — Cogni¢do e Educagdo Musical, pela UFPR (Universidade Federal do Parand), Licenciada
em Musica pela EMBAP (Escola de Musica ¢ Belas Artes do Parand) e graduada em Educagdo Artistica pela UFPR
(Universidade Federal do Parana). Atualmente ¢ aluna do Doutorado em Musica da UNICAMP (Universidade
Estadual de Campinas). Atua como professora de canto lirico no Conservatério de Tatui e como tutora do curso de
Licenciatura em Musica a distdncia da UAB — UnB (Universidade Aberta do Brasil — Universidade de Brasilia).
Desenvolve pesquisas na area de cognigdo e educagio musical.
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Este artigo tem como objetivo, portanto, discutir e apresentar possiveis estratégias de
ensino que promovam o desenvolvimento da compreensdo temporal-musical da crianga,
estudante de musica.

O referencial tedrico adotado para a constru¢ao dessas reflexdes sera a teoria de Piaget
sobre o desenvolvimento cognitivo da crianga.

A metodologia utilizada para a coleta dos dados que serdo apresentados aqui foi o método
clinico de Piaget (DELVAL, 2002). Esse método combina a entrevista semi-estruturada com a
realizagao de pequenas atividades pelo participante do estudo. As respostas do participante a
atividade sdao observadas e, durante a entrevista, o pesquisador realiza perguntas que buscam
observar como a crianga compreende a sua acdo durante a atividade que foi proposta.

No estudo que deu origem a este trabalho, os participantes (16 criancas de 5 a 9 anos)
foram convidados a tocar xilofone, acompanhados por dois experimentadores (a pesquisadora e
um voluntario) que tocavam instrumentos de mesmo género. A crianga e a pesquisadora ficaram
encarregadas da execucdo da segunda voz de uma musica. Essa segunda voz era composta
apenas por minimas, tocadas na tecla fa do instrumento, e encerrava com uma colcheia, tocada
na mesma nota. A segunda voz, executada pelo experimentador voluntario, era formada por uma
série de colcheias e semicolcheias, tocadas em diferentes regioes do xilofone. As duas vozes
eram tocadas em simultaneidade, ou seja, comecavam e terminavam juntas € possuiam a mesma
duragao.

A fim de objetivar a exposi¢ao das discussdes propostas neste artigo, gostaria de pedir
licenca ao leitor para uma pequena inversao da estrutura tradicional. Farei inicialmente uma
apresentacao dos resultados que foram obtidos através da entrevista e da execucdo musical
realizada com MAM (nome ficticio), uma menina de 5 anos ¢ 11 meses, aluna de uma escola
publica de ensino integral da periferia de Curitiba. Em seguida, realizarei a fundamentacgao
tedrica deste artigo, seguida da discussao dos dados apresentados por MAM. Nas consideragoes
finais apresento algumas estratégias de ensino que, segundo os dados apresentados pela menina
estudada, podem ajudar a promover o desenvolvimento da compreensdo temporal-musical da

crianga.

Uma cena de desenvolvimento musical: apresentacao dos resultados

Para comecgar a discussdo de possiveis estratégias de ensino para a promocao da
compreensdo temporal-musical da crianga, gostaria de narrar o trabalho que foi realizado de
forma bastante breve com MAM. Essa crianga, que nunca havia tocado xilofone, foi convidada a

executar uma pequena musica, de acordo com os procedimentos narrados acima. MAM realizou
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aproximadamente 3 tentativas antes de conseguir executar a musica proposta com sucesso. Apos
essa execug¢dao bem sucedida, ela foi entrevistada para que se observasse como essa crianga
compreendia a sua agdo em termos temporais — ou, mais especificamente, em termos de
simultaneidade e de igualdade de duragdes.

A entrevista de MAM foi dividida em dois momentos. Durante o primeiro, a menina foi
convidada a refletir e falar sobre a sua execugdo realizada em conjunto com a pesquisadora
(execucao apenas da segunda voz). Durante o segundo momento, MAM foi convidada a falar
sobre 0 modo como compreendia a sua execugdo realizada em conjunto com o experimentador
voluntario (execugdo da segunda voz acompanhando a primeira voz). As perguntas feitas a
MAM e suas respostas sao apresentadas na sequéncia:

Primeiro momento da entrevista: questdes sobre a execucdo apenas da segunda voz

(execucao de vozes iguais com duragdes iguais)

- Noés [a pesquisadora e MAM] come¢amos a tocar juntas ou separadas?

- [Apos a repeticao da pergunta] Juntas.

- E nos terminamos de tocar separadas ou juntas?

[Como a crianca se manteve em siléncio, a pesquisadora propds uma nova execucao da musica
completa. Repeticao da pergunta]

- Juntas.

- E isso que vocé tocou ai [aponta o xilofone] demorou o0 mesmo tanto de tempo que isso
que eu toquei aqui, ou alguma de nés demorou mais?

[Nova execucao e repeticdo da pergunta]

- O mesmo tanto.

- Por que vocé acha que demorou o0 mesmo tanto?

- Porque a gente tinha que fazer uma musiquinha bonitinha.

Segundo momento da entrevista: questdes sobre a execugao da primeira e da segunda voz

(execugao de vozes diferentes com duragdes iguais)

- Vocés [MAM e o experimentador voluntario] comecaram a tocar separados ou juntos?

[A crianga ¢ convidada a apenas ouvir uma nova execucdo da musica, realizada pela

pesquisadora e pelo experimentador voluntario. Repeti¢ao da pergunta].
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- Juntos.

- Vocés terminaram de tocar juntos ou separados?

- ... Juntos.

- Vocés demoraram o mesmo tempo para tocar as suas musicas, ou alguém de vocés
demorou menos tempo?

- Nao sei.

[A crianca ¢ convidada a ouvir a musica novamente. Repeticdo da pergunta]

- O mesmo tempo.

- Por que vocé acha isso?

- Porque faz mais som [quando todos tocam juntos].

Através dessa breve entrevista, foi possivel colher algumas informagdes a respeito do
modo como MAM compreende temporalmente a sua execu¢do musical. Embora ela hesite um
pouco em reconhecer a simultaneidade da sua execucdo da segunda voz com a execugdo da
pesquisadora, ela admite que comegou e terminou junto com a sua companheira. Poderiamos
supor que MAM, baseada nesse reconhecimento da simultaneidade, seria levada a reconhecer a
igualdade de duragdes das duas execugcdes. MAM de fato reconhece que as duas agdes demoram
“o mesmo tanto”, contudo ela ndo baseia sua resposta no reconhecimento da simultaneidade.
Essa crianga oferece uma justificativa pouco objetiva para a sua cren¢a na igualdade de duragdes
(“porque a gente tinha que fazer uma musiquinha bonitinha™), e que reflete o0 modo como o
pensamento de MAM estd organizado. Ela nos oferece uma resposta caracteristicamente
intuitiva, tipica de um pensamento do tipo intermediario (PIAGET, 2002) ainda ndo capaz de
justificar suas crencas em respostas mais dedutivas e objetivas. Embora MAM nao responda de
forma plenamente desenvolvida, justificando sua crenca na simultaneidade das execug¢des como
fazem as criancas mais velhas, ela ja apresenta um progresso notavel para sua idade e pouca
experiéncia musical (MAM nunca havia participado de aulas de musica). E possivel que esse
progresso tenha ocorrido em fungao da insisténcia em atividades de execucao e apreciagdo, nao
programadas inicialmente. Voltaremos a discutir esse ponto.

No segundo momento da entrevista, MAM volta a reconhecer a simultaneidade da
execugao, desta vez da primeira e da segunda voz — algo também notavel, ja que o problema era

mais complexo dessa vez porque envolvia vozes com ritmos diferentes*’. Também novamente

% Varios participantes do estudo original (CAREGNATO, 2012) negaram a simultaneidade da execucdo das duas
vozes porque ficaram “impressionados” com a “rapidez” da execucdo do experimentador voluntirio, € com a
“lentiddao” da sua melodia (embora, de fato, as duas vozes tivessem a mesma duracdo, apenas ritmos diferentes que
levavam as criancas a uma percepcao alterada dos fatos).
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ela reconhece a igualdade de duragdes e, a exemplo do que ela havia respondido no primeiro
momento da entrevista, baseia sua crenca na igualdade de duragdes em uma justificativa pouco
objetiva do ponto de vista temporal. Ela novamente deixa de deduzir a igualdade a partir do
reconhecimento da simultaneidade. Ela apenas intui essa igualdade de duragdes, sem saber
justificar ao certo porque isso acontece. Apesar desse fato, cabe frisar que MAM chega ao final
da entrevista apresentando concepgdes caracteristicas da etapa intermedidria de desenvolvimento
da compreensao do tempo em musica. Essa concep¢do ¢ um tanto avancada para sua idade se
compararmos o desempenho de MAM com o de outros participantes, inclusive mais velhos, que

participaram da mesma pesquisa (CAREGNATO, 2012).

Analisando a cena: investigacio dos processos cognitivos envolvidos e observaciao das acoes
que desencadearam a compreensio musical

Conforme pudemos observar, MAM hesita em responder algumas das perguntas da
entrevista. Essa dificuldade parece ser resultado de uma atividade de centracdo perceptiva. De
acordo com Piaget (1969), a centragdo ¢ um fenomeno que leva a crianga a focar sua percepcao
sobre uma determinada acdo. Varias centracdes podem ser realizadas durante uma observagao
sem que, contudo, os varios “quadros” formados a partir dessa observagdo da realidade sejam
interligados pela crianca. Essa atividade de interligagdo, chamada de processo de descentracao,
sO se torna possivel com a intervencao da atividade perceptiva, ou seja, com a realizagao de um
processo que ocorre no nivel do pensamento e que ¢ capaz de interligar os diversos quadros
perceptivos (as diversas centracdes) formados pela crianca. Portanto, as dificuldades de
coordenagao de centragdes ndo podem ser consideradas como simples dificuldades de percepcao.
A realizacdo de descentragdes depende do desenvolvimento do pensamento e, mais
especificamente, do desenvolvimento da atividade perceptiva — e ndo propriamente de um
desenvolvimento da percepcao.

No caso narrado acima, MAM parece ter se centrado em sua atividade de execugdo,
sendo assim impedida de considerar ao mesmo tempo a sua agdo e a acdo da pesquisadora que
tocava com ela. Essa centragdao pode ter sido a responsavel por levar MAM a nao responder de
imediato as questdes propostas € que buscavam a comparacdo de duas acdes. A realizacao de
execugoes extras parece ter levado MAM a realizar outras centragdes perceptivas, focadas
possivelmente dessa vez também sobre a acdo da pesquisadora. Essas execugdes nao previstas
inicialmente ainda podem ter levado a menina a desenvolver uma atividade perceptiva que a fez
considerar duas execugdes musicais — ou, considerar duas centragdes diferentes — e que a fez

compreender a simultaneidade inerente a essas execugdes. Cabe salientar que a simultaneidade
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parece ter sido compreendida gracas a uma atividade perceptiva, responsavel por coordenar as
centracdes realizadas por MAM, levando-a a uma descentracdo e compreensao do evento
musical.

A realizagdo de mais execugdes musicais que o inicialmente previsto, entretanto, nao foi
suficiente para que MAM descentrasse sua percepcao a ponto de coordenar sua agao com a agao
da pesquisadora e ainda com a a¢dao do experimentador voluntario. Para que MAM observasse
também as agdes desse terceiro instrumentista foram necessarias algumas atividades de
“apreciacdo”. E possivel que a audi¢do musical tenha desencadeado a atividade perceptiva de
MAM, levando a menina a reconhecer a simultaneidade e a igualdade de duragdes envolvidas na
sua execu¢do musical e na execugao do experimentador voluntario.

Parece, portanto, que as atividades de execugdo e apreciagao levaram MAM a realizar
descentracdes e, consequentemente, levaram-na a compreender a simultaneidade e a igualdade
de duragdes das execugdes realizadas durante a pesquisa. Embora MAM nao tenha atingido o
ultimo estagio de desenvolvimento da compreensdo temporal em musica, caracterizado pela
deducdo da igualdade de duragdes a partir do reconhecimento da simultaneidade, cabe frisar que
MAM atingiu um nivel de compreensao que dificilmente teria sido atingido sem a realizagao de
atividades extras de execugdo e apreciagdo. E possivel que a participante nio tivesse formado
uma concepgao temporal da sua acdo sem esses procedimentos (ou que ela ndo tivesse formado
uma concepg¢ao sobre a qual se sentisse segura e na qual realmente acreditasse).

No caso de MAM, as atividades de apreciacao e execugdo musical também parecem ter
desencadeado um processo de tomada de consciéncia. De acordo com Piaget (1977; 1978), a
tomada de consciéncia permite ao individuo a conscientizagdo dos meios, agdes ou processos
cognitivos que foram empregados para a realizacdo de uma dada atividade. Desse modo, a
tomada de consciéncia sempre parte de uma acdo. Ela se manifesta no momento em que a
inteligéncia se apropria das acdes que foram realizadas pelos individuos, ou seja, apds um
processo de reconstrugdo, no nivel do pensamento, daquilo que foi executado no nivel da agdo.
Deste processo nascem 0s conceitos — as representagdes mentais da acao realizada. Essas agdes,
reconstruidas no pensamento, sdo pouco a pouco relacionadas ou, em outras palavras,
coordenadas. Dessa coordenacao de agoes, feita no nivel do pensamento, nasce a compreensao
da realidade e, também, a compreensao musical.

A medida que foram sendo realizadas as varias execugdes e atividades de apreciagdo
musical propostas a MAM, essa crianga parece ter empreendido “reconstrugdes mentais” da sua
acdo e das agdes dos instrumentistas que tocaram com ela. E possivel que essas a¢des tenham

sido observadas por MAM gragas a atividade de descentracdo de que falamos ha pouco. Essas
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acoOes reconstruidas em pensamento também parecem ter sido coordenadas gragas a atividade
perceptiva a que nos referimos. De acordo com a teoria de Piaget, coordenagdes de agdes como
as realizadas por MAM foram as responsaveis pela tomada de consciéncia que ocorreu no
decorrer da entrevista.

Novamente ¢ possivel observar o papel das atividades musicais no desenvolvimento da
compreensdo do tempo em musica. As atividades de execugdo e apreciagdo realizadas com
MAM foram a base para a construcao de conceitos ou representacdes mentais da sua execucao.
Essas reconstrugdes da agdo no nivel do pensamento foram, por sua vez, pecas-chave na

construgdo da compreensao musical da participante do estudo.

Consideracoes finais: possiveis estratégias de ensino para a promoc¢ao do desenvolvimento
musical

De acordo com os dados fornecidos pela crianga que foi estudada neste artigo, a
compreensdo musical pode se desenvolver a partir da realizagdo de atividades de execucao e
apreciacao musical. Segundo a teoria de Piaget, que foi utilizada como referencial para a anélise
dos dados apresentados por MAM, ag¢des de exploragdo como a manipulacdo do xilofone, a
execu¢ao e a apreciacdo musical, podem levar o individuo a desenvolver sua atividade
perceptiva. Esse desenvolvimento permite a realizagdo de descentragdes € uma observagao mais
ampla da realidade pela crianca.

A realizagdo de agdes (ou atividades) musicais também pode levar ao desencadeamento
de um processo de tomada de consciéncia. Execugoes e apreciacdes musicais podem contribuir,
mais especificamente, para o desenvolvimento de representagdes mentais do evento musical
realizado e/ou ouvido pela crianga (apenas para frisar, a descentragdo ¢ a responsavel por
permitir a formacdo de representagdes mentais completas do evento observado). Essas
representacoes coordenadas levam ao desenvolvimento da compreensao temporal da musica.

Em sintese, podemos afirmar que atividades como a execu¢do musical e a apreciacao
podem ser usadas como estratégia de ensino para a promoc¢ao do desenvolvimento musical da
crianca — ou, a0 menos, a promoc¢ao do desenvolvimento da compreensao da simultaneidade e da
igualdade de duracdes em musica. Por mais que essa compreensao so se concretize gragas a acao
do pensamento “abstrato” (e ndo apenas da percepc¢do), a agdo ou a realizagdo de experiéncias
concretas e diretas com o material musical ¢ o substrato indispensavel para que esse
desenvolvimento seja impulsionado, como ocorreu no caso de MAM.

A partir dos dados apontados neste artigo, poderiamos sugerir ainda que outras

estratégias, como a pratica da composicdo, também podem levar ao desenvolvimento da
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compreensdo musical da crianga. De acordo com Swanwick (2003), a composi¢do, a apreciagao
e a execugdo permitem o envolvimento direto da crianga com a musica. E provavel ainda que
aulas de teoria musical que ndo permitam um envolvimento mais proximo com a musica pouco
contribuam para o desenvolvimento da compreensdo musical (a0 menos de criangas mais

jovens). Estudos futuros poderao investigar melhor essa questao.
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Reflexoes acerca da cancao folclorica na escola desde villa-lobos

Mariana Gomes Godinho de Castro®!
FAP

Resumo: Este texto procurou relacionar alguns dados e discussdes realizadas a partir de pesquisa de
iniciagdo cientifica, com algumas indagagdes advindas da experiéncia como professora de musica em
escola de ensino regular com criangas de 3 a 9 anos. Por meio de interpretacdo bibliografica tragou-se os
fundamentos do ambicioso projeto de educagdo musical — Canto Orfednico, idealizado pelo compositor
Heitor Villa-Lobos, bem como a maneira e o momento em que foi instituido, culminando com a analise
das letras de algumas cangdes folcloricas do 1° caderno do 1° volume do Guia Pratico e reflexdes a partir
da experiéncia profissional e convivio no ambiente escolar. Destacou-se como o periodo do Canto
Orfednico, considerado entdo o projeto de maior envergadura de educagdo musical que houvera até entdo
no Brasil, valorizou esta musica fundamentando-a no Modernismo e no projeto politico nacionalista de
Getulio Vargas. Nos dias de hoje, sabe-se que a musica folclorica, como mais comumente é chamada, é
utilizada em varios momentos dentro da escola regular, por diversos profissionais, ¢ em diferentes faixas
etarias. Portanto o que se pretende é chamar a ateng¢do ao uso destas cangdes nos dias de hoje paralelo ao
momento em que foram inseridas como repertorio de um projeto de educacdo musical.

Palavras-chave: canto orfednico; guia pratico; cangao folclorica; Heitor Villa-Lobos; educagao musical.

Introducio

*! Estudante do Curso de Licenciatura em Musica — Faculdade de Artes do Parana; Bacharel em Musicoterapia
(2008) pela mesma Institui¢do. Este artigo teve como base a pesquisa de inicia¢do cientifica 2011-2012 intitulada
Elementos de identidade musical brasileira no Guia Pratico de Heitor Villa-Lobos, orientada pelo professor André
Egg da Faculdade de Artes do Parana, Doutor em Historia Social pela FFLCH-USP.
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Este texto busca relacionar alguns dados e discussoes realizadas a partir da pesquisa de
iniciagdo cientifica desenvolvida através do edital 2011-2012 da FAP, com algumas indagagdes
advindas da experiéncia como professora de musica em escola de ensino regular com criangas de
3 a9 anos.

A pesquisa de iniciagdo cientifica identificou como aparece a preocupacao da construgao
da identidade musical brasileira no repertorio escolhido por Heitor Villa-Lobos no projeto de
educacao musical no Brasil — Canto Orfednico. Para tanto, analisaram-se as letras das musicas
do 1° caderno do 1° volume do Guia Pratico; “guia” que sistematizou o repertorio de cangoes
utilizadas na pratica do Canto Orfednico nas escolas regulares em que foi implantado.

Neste presente trabalho pretende-se estabelecer um paralelo entre o papel das cancdes
folcléricas* e seus fundamentos no projeto de educacio musical — Canto Orfednico, e sua
presenca no cotidiano escolar nos dias de hoje. Sabe-se que a musica de dominio publico ¢
utilizada em varios momentos dentro da escola regular, por diversos profissionais, € em
diferentes faixas etdrias. Destaca-se como o periodo do Canto Orfeonico, considerado o projeto
de maior envergadura de educagcdo musical que houvera até entdo no Brasil, valorizou esta
musica fundamentando-a no Modernismo e no projeto politico varguista.

Para isso, expdem-se algumas letras de cangdes analisadas, a fundamentacao teorica e
reflexdes a partir da pesquisa bibliografica e a experiéncia como professora de musica em

ambiente de escola regular.

A musica no projeto modernista

Sabe-se que temas como “(...) a busca da identidade nacional no campo da musica; a
pesquisa do folclore como simbolo de um Brasil real ou do verdadeiro resgate do nosso passado
cultural ou da propria Historia (...)” (CONTIER, p. XXXIII, 1988), incorporados nas falas dos
intelectuais modernistas brasileiros fizeram eco, a partir, e principalmente da Semana de Arte de
1922, na construgdo do projeto de educagdo musical de Villa-Lobos; projeto este que foi
financiado nacionalmente durante o governo de Getulio Vargas.

Contier afirma em sua tese que com base na busca de revelar no povo e na natureza as
ideias musicais, a musica brasileira do inicio do século XX trilha pelo nacionalismo musical. No
campo musical, a identidade nacional se transformara em foco das discussdes dos intelectuais,
fruto do Romantismo e do nacionalismo politico a partir das décadas de 1920, 30 e 40. Neste
sentido, as festas, cantos, dancas profanas, religiosas e entre outros, oriundas do “povo”, se

tornaram a fonte de pesquisa principal para a construcao de uma autenticidade cultural.

*2 Também chamadas de can¢des de dominio publico e/ou de tradigdo oral.
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A partir de algumas questdes ressaltadas por Contier (1988, p. 2-4), nota-se que os
intelectuais modernistas acreditavam que a musica no Brasil era reflexo do “atraso econdmico,
cultural e filosofico do Pais.” Por isso buscar no folclore e no popular um eixo era a “solu¢ao”
para a proposta nacional que se desejava.

Considera-se, entdo, 1922 o marco historico que representa a unido entre artistas e
intelectuais que se revoltam em relagdo aos parametros culturais que valorizam o
“internacionalismo romantico e essencialmente cosmopolita” (ibidem, 1988, p. 22). Além disso,
nesta época a musica era vista apenas como entretenimento da burguesia. Alicercados pelos
ideais iluministas, na Semana de Arte Moderna os intelectuais modernistas vem confrontar com
essa visdo de arte, promovendo discussdes acerca da musica erudita e folclorica, ainda
desvinculados de movimentos politicos.

Nas palavras de Wisnik (1983), o modernismo musical acreditava que esta raiz que vinha
do “povo bom-rustico-ingénuo do folclore” (1983, p.131) contrastava com as massas urbanas.
Wisnik (1983) identifica um paradoxo nesta tentativa do projeto modernista, seja pela linha
seguida por Villa-Lobos, por Mario de Andrade ou por Luiz Heitor, os personagens deste
periodo mais citados em seu texto. Segundo esse mesmo autor, o projeto modernista buscava
separar “(...) a boa musica (...) da musica ma (a popular urbana comercial e a erudita
europeizante, quando esta quisesse passar por musica brasileira, ou quando de vanguarda

radical).” (WISNIK, 1983, p. 134)

O canto coletivo no projeto de canto orfeénico

Chernavsky (2003) explica que o governo da Revolugado de 30

(...) possuia fortes tendéncias nacionalistas, o que ia de encontro aos anseios de
grande parte da intelectualidade brasileira que, ja ha algum tempo, vinha
valorizando temas, propostas, projetos e ideias que pudessem fortalecer, ou
melhor, criar uma identidade nacional, wuma Nacdo Brasileira.
(CHERNAVSKY, 2003, p. 77).

E neste projeto nacionalista do Estado varguista que a educagdio passa a ser a mola
propulsora do progresso, onde a musica, com seu carater coletivo, obtém destaque no qual
“deveria glorificar as comemoracgdes dos grandes fatos historicos ou enaltecer a memoria dos
grandes brasileiros (...)” (CONTIER, 1988, p. 223).

Villa-Lobos identifica-se com esse discurso populista e ufanista e retoma cangdes
folcloricas e patrioticas, dando-lhes uma roupagem romantica.

Neste cenario politico, o Estado configura-se como um unificador cultural da nacao e

promotor de acdes que salvassem a populacdo da musica popular ou da musica erudita

Anais do VIII Simpésio de Miisica da FAP, 2012 — Praticas de ensino da Musica 146



estrangeira. Desta forma, foram enviados projetos em torno dessa causa. Neste mesmo intuito,
Villa-Lobos encaminhou ao Presidente Vargas em fevereiro de 1932 “(...) um memorial
denunciando as péssimas condi¢des da arte e dos artistas no Brasil e sugerindo a criagao de um
‘Departamento Nacional de Protecdo as Artes’.” (CHERNAVSKY, 2003, p. 89)

Uma das consequéncias desta aproximacao de Villa-Lobos com o Presidente Vargas apds
este memorial e o sucesso obtido através das concentragdes civico-artisticas realizadas em Sao

Paulo, em 1931, foi a assinatura do decreto n° 19.890 no dia 18 de abril de 1932:

(...) tornando obrigatorio o ensino do canto orfednico em todas as escolas do
Distrito Federal. Para viabilizar este projeto foi criada a SEMA -
Superintendéncia de Educagdo Musical e Artistica — no Departamento de
Educacio da Prefeitura do Distrito Federal, e Villa-Lobos foi indicado como o
primeiro Superintendente da institui¢do. (CHERNAVSKY, 2003, p. 91).

Assim, segundo a mesma autora, em marco de 1932 iniciou-se o ensino de musica e
canto orfednico em todas as escolas municipais e particulares do Distrito Federal, visando
transmitir a disciplina, a educa¢ao moral e artistica através do canto coletivo e assim formando,
naqueles que participavam do projeto, uma consciéncia brasileira.

Ainda com base em Chernavsky (2003), para a viabilizacao deste projeto, as seguintes
medidas foram adotadas: a criagdo de Cursos de Orientacdo e Aperfeicoamento do Ensino de
Musica e Canto Orfednico e vinculado a este, o Orfedo de Professores do Distrito Federal. Estas
acoOes tinham como principal objetivo: a rapida habilitacdo, sem alto grau de qualificagao dos
professores, a campanha de elevagao do nivel civico-artistico e difundir o gosto pelo género
coral que na opinido do maestro, era o género musical mais apropriado para a disciplina coletiva
do povo.

Esta autora explana sobre alguns textos, que muitas vezes ao citar e discutir o projeto de
educagao musical de Villa-Lobos - com todo seu teor politico-ideoldgico - focam no aspecto
apenas artistico (sem diminuir esta faceta de Villa-Lobos) bem como o apontam como um sujeito
ingénuo politicamente; assim deixam a margem o ‘(... papel da musica como veiculo
propagador de um discurso politico (...)” (idem, 2003, p. 14) questdo esta discutida por outros
autores que relevam e revelam em suas pesquisas a relacao estabelecida entre Villa-Lobos e
Vargas.

Importante também ¢ lembrar que no periodo em que foi apresentado o projeto de Canto
Orfednico, varias reformas no campo da educacdo estavam sendo implementadas ou refletidas.

Porém em relagdo a este projeto de educacao musical, Chernavsky explica:
(...) diferentemente de todos os outros, o seu projeto ndo visava uma reforma no

sistema tradicional do ensino musical, como vinha sendo ministrado nas
instituigdes especializadas do pais. Tratava-se de uma proposta totalmente
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inovadora: transmitir conhecimentos musicais através de aulas de canto
orfednico, transformado em disciplina obrigatdria em todas as escolas publicas,
primarias e secundarias, do Distrito Federal. (CHERNAVSKY, 2003, p.12)

Segundo Lemos Junior (2005) ha uma distingao entre o coral tradicional e a pratica do
Canto Orfednico, pois este apresentava um carater simples e desprovido de senso estético,

voltado principalmente a um publico leigo:

Nota-se que o termo orfedo ajusta-se perfeitamente a idéia de multiddes, ndo
sendo necessario aos seus componentes conhecimentos profundos de técnica
musical. Baseado nesta premissa, o Canto Orfednico foi adotado como uma
idéia plausivel para aplicagdo nas escolas brasileiras. Orfedo e Coro
distinguiam-se entdo pela relagdo entre o popular e o erudito, (...). (JUNIOR,
2005, p. 10)

Em relagdo ao modo como ecoou o ensino de musica no Distrito Federal ¢ em outros

Estados, Chernavsky (2003) diz que:

O ensino de musica e canto orfednico foi se expandindo progressivamente pelas
escolas, no Distrito Federal € nos outros Estados, onde foram criados
organismos semelhantes a SEMA para a propagacdo da educacdo civico-
artistica as criancas e jovens. O quadro comparativo de ‘Rendimento e
Aproveitamento do Servico de Educacdo Musical e Artistica da Prefeitura do
Distrito Federal (1932-1940) — Canto Orfedénico’ mostra que, em 1932, o
numero de alunos que recebia orientagdo da disciplina de canto orfednico era de
20.000, dentro dos Estados do Rio de Janeiro ¢ Minas Gerais. Esse niumero
aumentou para 45.000 em 1940. Ocorreu um grande aumento também no
numero de alunos que recebiam ensino do folclore, partindo de 1.322 em 1932 ¢
chegando a 45.000 em 1940. (CHERNAVSKY, 2003, p. 101-102)

E conclui afirmando que, no que diz respeito a relagdo entre o maestro Heitor Villa-
Lobos e o Governo, “(...) neste momento, podemos identificar uma certa comunhao de ideias em
torno daquilo que a musica, especificamente no que se refere ao canto orfednico, representava
nesse contexto de formacao e fixacdo da nacionalidade brasileira.” (CHERNAVSKY, 2003, p.
124-125). Tendo como meio de forga entre os agentes envolvidos, a correspondéncia de ideias e,
portanto, uma afinidade ideolégica.

Em outubro de 1945 o poder de Getulio Vargas ¢ destituido, e em dezembro de 1947
Villa-Lobos pede afastamento. O maestro Oscar Lorenzo Fernandez o substitui até 1948 quando
falece. Assim que o Estado Novo chegou ao fim, Villa-Lobos aos poucos se afasta de suas
atividades educativas; além das grandes concentracdes orfednicas nao terem mais lugar no novo

momento politico. (CHERNAVSKY, 2003, p. 130)

Guia pratico — a sistematizacdo do canto orfeonico
Segundo Barbosa, Barboza e Lago (2009) inicialmente Heitor Villa-Lobos concebeu o

Guia Pratico em 6 volumes (2009, p. 17), porém ndo conseguiu conclui-los, concretizando
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apenas o 1° volume. A primeira publicacdo deste projeto de Villa-Lobos foi “(...) entre 1932 e
1937, nos fasciculos da Cole¢do Escolar (Casa Arthur Napoledo- Sampaio Araajo).” (2009,
p-18), no qual a intengdo era reunir um repertorio de concerto para o Orfedo dos Professores,
além de material didatico para a inser¢ao do Canto Orfednico nas escolas. Entdo, em 1937 foi
anexado a esta publicagdo um documento intitulado ““Indice e quadro sinético das musicas para
a educacdo e formacao do gosto artistico do primeiro volume do Guia Pratico para educagao
artistica musical (...)” que “(...) passou a ser parte integrante do Guia Prdatico — 1° Volume, como
um complemento tedrico dos textos musicais” (idem, p.18). Nos anos 40 o Guia foi publicado
em seu formato definitivo pelos Irmaos Vitale.

Segundo os autores a maior parte das cangdes que fazem parte do Guia Pratico ndo foram
coletadas a partir de pesquisa de campo de Villa-Lobos ou da SEMA. Ou seja, buscou-se em
pesquisas folcloricas ja realizadas e consagradas entre os quais destacam-se Mario de Andrade,
Alexina Magalhaes, Jodo Gomes Junior e Guilherme de Melo. O crédito ao educador musical e a
esta Instituicdo concerne no que diz respeito ao esfor¢o de coleta de melodias populares
realizada nos anos 30 e em consolidar uma documentagao sobre o cancioneiro infantil brasileiro
(BARBOSA, BARBOZA, LAGO, 2009, p.27), para citar alguns beneficios documentais
pedagdgico-cultural do Guia Pratico.

Villa-Lobos acreditava que o ensino do Canto Orfednico possibilitaria transformar os
alunos de Canto Orfeonico em potenciais artistas que produziriam “(...) uma musica brasileira de
carater universal.” (idem, 2009, p. 222). Deste modo a ideia era justamente criar uma musica
nacional que, através da educagdo musical, influenciasse as criangas brasileiras.

Como metodologia de analise das letras das musicas do Guia Pratico, buscou-se destacar
as palavras-chave que indicavam um tema central ao qual a musica aborda. As cangdes abordam
desde temas “fantasticos” como falar de Condes, Anjos e Reis passando por situagcdes de namoro
e casamento, até as varias perspectivas, dependendo do interesse, que se pode julgar das pessoas
que obtinham um trabalho de servente, como uma mucama, por exemplo.

Abaixo, exemplos que retratam situagdes sociais do Brasil:

O “pais agrario”, que ressalta as terras brasileiras, além da mao de obra e a questdo do

trabalho:

Nome da musica | Classificagdo no Guia Palavras-chave

CAFE Quadrilha plantar; café; terra; maquina; cafeeiro; pas; perder;

trabalho; repousar; roca.
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O trabalho era um dos pilares da politica do Governo Vargas, que investia numa

mocidade habilitada profissionalmente (CHERNAVSKY, 2003, p. 103-104)

Outra letra de musica que trata sobre o trabalho:

Nome da musica

Classifica¢ao no Guia

Palavras-chaves

LA NA PONTE
DA VINHACA

Cantiga

Lavadeiras; costureiras; floristas.

Uma problematica social relacionada com a moral social (educagdo civica e moral):

Nome da musica

Classifica¢ao no Guia

Palavras-chaves

POBRE CEGO

Cantiga

cantar; pedir; pao e vinho; ensinar; caminho.

Sabe-se que além do romantismo que o envolve, na instituicdo casamento reside um

apelo econdmico e politico, para ndo dizer também, religioso, talvez até os dias de hoje, que

interessa neste trabalho destacar:

Nome da musica

Classifica¢ao no Guia

Palavras-chaves

I

HEI DE cangao menina; namorar; pai; gostar; solteira; casar.

NAMORAR

SENHORA um pouco quadrilha casar; Conde; General; triste; marido; flores;

VIUVA alegria; luto; chorar.

SODADE cangao casar; mogo bonito; lago na parede; laco de fita
verde.

ANDA A RODA | marcha casar; escolha (ndo me serve, ndo me agrada,

querer); roda.

Situacdes em que a mucama ¢ vista de duas perspectivas completamente diferentes,

porém o teor da letra ¢ praticamente o mesmo:

Nome da musica

Classifica¢ao no Guia

Palavras-chaves
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A CANTIGA DE | cancao dolente bicho papao; menino; dormir; mucama feia; feia;

DE NINAR Bahia; bacia; vovo.

HIGIENE Cancao mucama bonita; Bahia; menino; bacia; vovo.

Os exemplos acima parecem refletir a sociedade pos-escravocrata do final do século XIX
e inicio do século XX que, em meio a transi¢do de paradigmas, vive conflitos relacionais e

culturais.

Conclusao

No cotidiano escolar nota-se a valorizagao e o destaque que musicas de tradi¢do oral
obtém ao serem utilizadas tanto pelas professoras regentes, quanto pelos professores de musica,
talvez pelo fato de que, vive-se um periodo do retorno da musica como contetdo programatico
e/ou como disciplina curricular.

A andlise das letras ajuda a compreender o foco em que este repertério foi inserido na
escola, naquele momento, porém, nos dias de hoje, este parece nao ser o objetivo central.

Pretende-se refletir acerca do uso destas canc¢des no meio escolar, relacionando o
momento historico em que elas “surgiram”, sistematizadas por meio do Canto Orfednico no
ambiente da escola regular, o mote politico e ideologico pelo qual foram inseridas € como podem
ser pensadas e trabalhadas no repertério musical dos alunos nos dias de hoje: seja para valorizar
a identidade musical brasileira tdo difundida pelos modernistas, que inclusive, parecem ter
conseguido “plantar” a semente da valorizagdo desta musica “folclérica”; seja para que os alunos
possam refletir, por meio das cangdes, problematicas sociais de outros tempos que ainda estao
presentes em nossa sociedade. Discutir sobre o quao diverso ¢ o Brasil, desde questdes como
melodia e ritmo, elementos neste momento ndo analisados, até o teor de suas letras. Neste
sentido, hd de se reconhecer que estas cangdes atravessaram talvez, um século de existéncia sem
perder sua forga e musicalidade.

Pode-se concluir, portanto, que o projeto Canto Orfednico contribuiu com a presenca
deste repertério na escola, além de auxiliar na revitalizacdo de uma identidade cultural

nacionalista, agora, desconexa de um discurso politico-governamental.
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O desenvolvimento cognitivo infantil e o canto espontaneo

Marlene Banach®
Solange Maranho Gomes
FAP

Resumo. O presente artigo propds discutir sobre os beneficios que a musica proporciona as criangas de
zero a sete anos de idade, da educagdo infantil brasileira da atualidade. O objetivo principal foi estudar a
influéncia da musica no desenvolvimento cognitivo-musical da crianga. A justificativa da pesquisa vem
atender a uma crescente demanda da presenca do ensino de musica na escola ¢ a necessidade de estudo e
pesquisa para fundamentar este ensino, especialmente na Educacdo Infantil. Utiliza também a
contribui¢do de pesquisadores da area de educagdo musical e cognitiva, fundamentados na teoria
cognitiva de Piaget. Considera que a importancia da musica na escola, enfocando o canto é de grande
relevancia, pois favorece seu desenvolvimento afetivo e cognitivo, bem como o estabelecimento de
vinculos com a musica e demais relagdes humanas.

Palavras-chave: musica, crianga, desenvolvimento cognitivo-musical.

O presente texto visa mostrar o resultado de uma pesquisa de iniciagdo cientifica, cujo
objetivo geral foi estudar a influéncia da musica no desenvolvimento cognitivo infantil. Além de
mostrar a importancia da adog¢dao da disciplina Musica, nos curriculos escolares de toda a
Educagado Basica, como exige a lei n.° 11.769/2008.

Este estudo abrangeu o desenvolvimento infantil e cognitivo-musical, do nascimento até
em torno de seis anos de idade, que esta inserido nos periodos sensorio-motor e pré-operacional,
elencados por Piaget.

O texto esta organizado em subtitulos: inicialmente apresentamos a teoria cognitivista de
Piaget, em seguida, relatamos aspectos sobre a crianga ¢ a musica e, finalmente, enfocamos o
canto espontaneo, que ¢ muito importante na vida da crianga, ja que ela canta (balbucia), desde

seus primeiros meses de vida.

# Aluna do curso de Licenciatura em Musica. Professora de musica em uma ONG em Piraquara Este artigo teve
como base a pesquisa de iniciacdo cientifica 2011-2012 intitulada A Musica e o Desenvolvimento Cognitivo-
Musical , orientada pela professora Solange Maranho Gomes, doutoranda em Educag@o Musical pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul —UFRGS, professora de musica da Faculdade de Artes do Parand.-FAP e
coordenadora do curso de Licenciatura em Musica desde 2009.
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Teoria cognitivista de piaget

Para se estudar o desenvolvimento cognitivo da crianga buscou-se a teoria cognitivista de
Piaget, segundo a qual o desenvolvimento cognitivo da crianga ¢ dividido em quatro periodos: o
sensorio-motor, de 0 a 2 anos, o pré-operacional, de 2 aos 6-7anos, o operacional concreto, de 7
aos 12 anos e o operacional formal, dos 12 aos 16 anos.

O periodo sensorio-motor engloba a crianca desde o seu nascimento até os 2 anos de
idade. Como caracteristica dessa fase, a crianca ndo se percebe como um eu possuidor de
desejos. Segundo Faria (1995), para o bebé tudo ¢ uma coisa s6. A autora, discutindo essa
abordagem comenta, por exemplo, que o bebé se assusta com suas proprias maos ao tocarem seu
rosto. Ela nos diz: “Quando a crianca nasce ha indissociagdo entre seu corpo € o ambiente no
qual esta imersa. [...] O recém-nascido nao pode interagir com ambiente, de forma intencional.”
(FARIA, 1995, p. 23).

O conhecimento que se forma a partir desse periodo provém da acdo do sujeito sobre o
objeto. Aos poucos a crianga evolui cognitivamente até alcancar a dissociacao entre o seu eu € o
objeto, agindo a partir de entdo, intencionalmente.

Segundo Parizzi (2005, 2007, 2009), discutindo Piaget, essa dissociagao ocorre em seis
estagios:

Primeiro estagio: entre zero e um meés — a crianga ndo faz diferenciacdo entre o eu € o
objeto material ou humano: ela possui comportamentos do tipo reflexo, como o ato de sugar,
movimentos involuntirios das pernas, bracos e maos. Também ndo procura objetos
desaparecidos. Caso o objeto suma de seu campo, havera um esquecimento do objeto ou serd
lamentado através do choro.

Segundo estdgio: entre um e quatro meses — a crianca ainda nao separa seu eu dos
objetos: ela encontra objetos desaparecidos, mas € por acaso, pois ndo hé intencdo de procura-
los. Caso o objeto, por exemplo, a chupeta, suma de seu campo gustativo, a crianga nao ira
procurar o objeto desaparecido, mas ela continuara a fazer o movimento dos labios de sugar,
como uma forma de recuperar o objeto perdido.

Terceiro estagio: entre quatro e oito meses - a crianga comega a separar seu eu do objeto.
Por exemplo: a chupeta ¢ um objeto que da prazer a ela através do ato de sugar. Ou seja, houve
uma separacao dos dois: ela e a chupeta. Caso a chupeta caia de sua boca, a crianga ird olhar para
o local onde ela caiu, imaginando que somente o ato de olhar j& ¢ suficiente para que ela consiga
ter a chupeta novamente. Logo, nesse estdgio, também ndo ha uma inteng¢ao de procurar o objeto.

A crianga ndo ird manifestar movimentos de pegar.
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No quarto estagio, entre oito e doze meses, a crianga separa definitivamente seu eu do
objeto. Ela procura intencionalmente os objetos desaparecidos. Ao encontrar um objeto, ela ird
olhar, pegar, sugar etc, numa sequéncia de agdes intencionais.

No quinto estdgio, entre doze e dezoito meses, a crianga procura ativamente objetos
desaparecidos de seu campo visual, tatil e etc, através da descoberta de novos meios. Por
exemplo: se ela vé um objeto na ponta de um tapete, ela poderd descobrir um novo meio para
alcanca-lo, ou seja, puxar o tapete, que ira se deslocar e assim o objeto chegara até ela.

No sexto estagio, a partir dos dezoito meses, a criangca procura ativamente objetos
desaparecidos através da invengdo de novos meios. Se a sua chupeta sumir de vista, ela imagina
que a mesma pode estar guardada em algum lugar. Entdo ela pode chamar a atencao de algum
adulto para ajuda-la a procurar.

No proximo periodo denominado pré-operacional, que envolve a crianga dos dois até os
sete anos de idade, comecam a surgir os simbolos, ou seja, a linguagem falada, o desenho ¢ o
faz-de-conta. A crianga comega a construir imagens mentais.

Nesse periodo a crianga ainda ndo diferencia seu proprio pensamento do pensamento do
outro. Nao ha uma relagdo verbal e social. Ela vé os objetos e as pessoas a partir de uma
perspectiva pessoal, ou seja, ela confunde o mundo dos objetos com o mundo pessoal. Se
perguntarmos a ela, por exemplo, porque as nuvens se mexem no céu, ela certamente ird nos
responder que elas se mexem porque sao vivas.

Do ponto de vista egocéntrico, caracteristico dessa fase, todos os objetos sdo vivos e
possuem intengdes semelhantes ao homem.

Outro aspecto importante do periodo pré-operacional ¢ o pensamento que ainda nao ¢
reversivel. Um exemplo interessante disso ¢ aquele no qual a crianca geralmente cai em
contradi¢do ao se defrontar, alternadamente, com um recipiente alto e fino e outro baixo e largo
contendo a mesma quantidade de 4gua. Como a atencgdo da crianga volta-se ora para a altura ora
para a largura (aspectos mais atraentes), porém nao simultaneamente para as duas,
compensando-as, a crianga podera dizer que o recipiente alto e fino contém mais agua porque ¢
mais alto ou contém menos agua porque ¢ mais fino. Ao passar-se a dgua de um para outro
recipiente, ao invés de prestar atencdo na transformagdo (passagem da dgua), a crianga detém-se
em estados momentaneos do sistema, em aspectos atraentes dos objetos. (MOREIRA, 1999, p.
97)

Outra questdo levantada por Moreira (1999) ¢ a aprendizagem em Piaget, a qual ¢
classificada como aumento de conhecimento. S6 hé aprendizagem quando hd aumento de

conhecimento.
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Assim, desde bebé o ser humano possui esquemas cognitivos que vao se ampliando e se
readaptando a medida que um novo conhecimento ¢ adquirido. No caso do bebé, ele possui
apenas esquemas sensorio-motores, tais como o ato de sugar. A medida que ele se desenvolve
cognitivamente, esses esquemas vao se ampliando através da assimilacdo e da acomodacao,
tornando-se cada vez mais complexos. Ou seja, ele comeca a ampliar o esquema de sugar para o
de pegar, puxar e etc.

A assimilagdo ocorre quando uma crianca aprende algo que esta presente nos esquemas ja
existentes. Quando ela aprende algo fora do esquema ja existente, esse objeto novo ndo pode ser
assimilado pela crianga, ocorrendo uma desequilibragdo. Entdo o esquema ird procurar se
readaptar para acomodar o novo conhecimento, surgindo assim a acomodagdo, equilibrando o
esquema.

Podemos relacionar os processos de assimilagdo, acomodagdao e equilibracio com o
aprendizado musical de criancas. Quando a crianga tem contato com o objeto musical, ocorre a
assimilagcdo; quando ela aprendeu a musica ocorre a acomodacgao; € ao se deparar com uma nova
musica que estd acima do seu nivel de aprendizagem, vem a desequilibracao. Entdo ocorre um
esforco para o dominio dessa nova musica até chegar a equilibracao.

A acomodagdo, através da readaptacdo dos esquemas cognitivos, permite a assimilagao
dos objetos materiais, humanos e musicais.

Portanto, segundo Moreira (1999) esses trés processos assimilagdo, acomodacdo e

equilibragdo irdo acompanhar a crianca pelo resto de sua vida.

A crianc¢a e a musica

Alguns autores relacionam o desenvolvimento cognitivo musical em criangas com a
teoria cognitivista de Piaget. (PARIZZI, 2005, 2007, 2009; BRITO, 2003; JOLY, 2011).

O desenvolvimento musical, de acordo com Brito (2003), pode ocorrer de varias formas:
através de jogos musicais, da construcao de instrumentos, ao tocar um instrumento musical, ao
brincar com as cantigas de roda, que além de promover o desenvolvimento musical, também

promovem a socializacao entre as criancas. Segundo ela:

[...] O contato que o bebé estabelece com os adultos e a possibilidade de imitar,
inventar sons vocais ¢ responder a eles também sdo muito importantes para o
seu desenvolvimento afetivo, cognitivo e, obviamente, musical. (BRITO, 2003,
p. 87).

Entre as varias atividades desenvolvidas destaca-se o canto, presente na vida da crianga
desde muito pequena e no dia a dia da escola. O canto infantil tem sido estudado por muitos

estudiosos da educagdo musical (BRITO, 2003; PARIZZI, 2005, 2007, 2009; JOLY, 2011;
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ILARI, 2003). Conforme Brito (2003), a voz ¢ considerada como primeiro instrumento, pois ¢

meio de expressao e comunicacao desde o nascimento e,

Além de cantar, devemos brincar com a voz, explorando possibilidades sonoras
diversas: imitar vozes de animais, ruidos, o som das vogais ¢ das consoantes
(com a preocupagao de enfatizar a formagao labial), entoar movimentos sonoros
(do grave para o agudo e vice-versa), pequenos desenhos melddicos etc.
(BRITO, 2003, p. 89).

Joly (2011) também estuda o canto como uma forma de:

Explorar varios tipos de vozes (falar, cantar, sussurar, gritar, zumbir,
cantarolar), desenvolver o controle da voz (cantar as diferentes alturas de
maneira afinada) e desenvolver um repertério de cangdes. (JOLY, 2011, p. 17).

Ilari (2003) comenta que o canto deve estar acompanhado por gestos € movimentos
corporais. Tanto o canto quanto o movimento corporal fazem parte de comportamentos naturais
e espontaneos das criangas pequenas. Cantar espontaneamente ou de forma dirigida em sala de
aula, pode ativar os sistemas da linguagem, da memoria e de ordenagdo seqiiencial, além de
promover a socializagdo. J4 o movimento corporal ajuda a desenvolver os sistemas de orientacdao

espacial e motor. Segundo ela:

[...] os jogos que utilizam o corpo, tais como mimica de sons imaginarios,
brincadeira da cadeira, cantigas de roda, encenacdes musicais e pequenas
dangas podem incentivar o sistema de memoria, de orientacdo espacial, motor ¢
de pensamento social, entre outras. (ILARI, 2003, p. 15)

O canto espontaneo no desenvolvimento musical infantil

Relacionando o periodo sensério-motor com a musica, pode-se focar o canto,
principalmente o canto espontaneo. Nesse periodo, podemos perceber que a crianga comega a
experimentar os objetos. Mais tarde a crianga comeca a descobrir que ela pode tocar ou
movimentar objetos. Ao fazer experimentos com a voz, os balbucios, o bebé percebe que pode
criar sons melddicos. Cada vez mais a crianga vai incrementando suas cangoes.

Assim, em todos os estagios citados anteriormente, podemos fazer uma relacdo com o
canto espontaneo citado por Parizzi (2005, 2007, 2009). O canto espontaneo das criangas evolui
junto com o desenvolvimento cognitivo, segundo a visdo de Piaget, que foi dividida em fases, € o
mesmo pode ser percebido com o desenvolvimento musical infantil.

Segundo Parizzi (2005, 2007, 2009) a evolu¢do do canto espontaneo vem desde o
nascimento do bebé. No inicio s3o apenas balbucios até chegar ao canto espontaneo. Para

Sloboda (2010) esse balbucio “[...] faz parte da exploragdo vocal pré-fala [...] Este balbucio
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melodico ¢ composto primordialmente por glissandos em microtons, movimentos suaves em
uma gama de alturas. [...]” (SLOBODA, 2010, p. 265)

Parizzi (2005, 2007, 2009) divide essas manifestacdes vocais do bebé em trés fases. A
primeira fase tem inicio aos dois meses de idade, quando o bebé comeca a emitir vogais,
produzindo seus primeiros sons melddicos vocais. A segunda fase tem inicio aos quatro meses de
idade, quando o bebé comeca a emitir consoantes. Na terceira fase, que tem inicio aos sete meses
de idade, o bebé comeca a emitir sons canOnicos como “mamama” ou “dadada”. Até esse
momento o canto espontaneo ¢ somente um balbucio.

Sloboda (2010) comenta que, embora a crianga comece a falar, ela ndo usa as palavras no
canto espontaneo. Ele comenta: “[...] A principal caracteristica do canto espontaneo ¢ o uso de
alturas discretas estaveis (ao invés dos glissandos microtonais do ‘balbucio cantado’
anterior).[...]” (SLOBODA, 2010, p. 267)

Segundo o autor, aos dois anos de idade, o canto espontaneo passa por uma mudanga. A
crianca ja diferencia o som para falar do som para cantar. Ela usa a fala para a comunicagdo e o
canto espontaneo, muitas vezes ¢ utilizado quando esta brincando, coincidindo com o fim do
periodo sensorio-motor, onde a crianca diferencia totalmente seu eu do objeto material, humano
e musical.

Ainda, segundo o autor, aos trés anos de idade o canto espontaneo sofre uma profunda
modificagdo. Ele torna-se mais longo. O que antes eram apenas esbocos de cangdes, comeca a
ganhar uma forma mais definida, ou seja, a crianga comeca a cantar cangdes de sua cultura, as
vezes ela pega trechos de uma e outra e cria uma nova cangao, ela pode também incorporar essas
cangdes 4s suas historias, desde que combine com a historia. As vezes, a crianga também
transcende as cangdes de sua cultura, incorporando novos timbres, contrastes ou algum elemento
surpresa. Essas cangdes tém uma caracteristica marcante, elas tem somente inicio e fim. E o final
ocorre de uma forma inesperada. Podemos concluir entdo que a primeira coisa que a crianga
absorve da musica de sua cultura € o senso de conclusdo, ou seja, a crianca percebe que a musica
deve ter um fim. A nogao de tonalidade e pulsacdo ird desenvolver-se mais tarde.

Essa fase do canto espontaneo perdura até os cinco ou seis anos de idade. A partir dessa
idade a linguagem verbal evolui muito mais, ao contrario do canto, a menos que ela seja
estimulada nesse sentido. Mas, infelizmente, de maneira geral as criangas sdo muito mais
estimuladas para falar do que para o canto. A crianga também comega a ficar mais critica em
relagdo a si mesma, ela procura evitar erros, entdo ela abandona aquela fase do canto espontaneo,
que como 0 nome sugere, a crianga criava cangdes espontaneamente, sem se preocupar com 0s

erros. Agora ela procura criar cangdes com inicio, meio ¢ fim. O mesmo acontecendo com as
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histérias inventadas pela crianca. E também ela ja consegue manter um pulso regular e uma

tonalidade.

Consideracoes finais

Pode-se observar, de modo geral, que a musica ¢ muito importante na vida do ser
humano. Muitos gostam de ouvir, cantar ou dangar ao som da musica. As criangas, desde seu
nascimento, demonstram fascinio pelos sons melddicos, sejam eles produzidos por elas mesmas
ou ouvidos em algum lugar.

Nas escolas de Educacao Infantil, a musica deve ser trabalhada de forma ludica e
prazerosa. Logo, o ensino musical, de preferéncia, deve ser feito por alguém formado na area
musical, para que possa haver varias atividades musicais que despertem na crianga a curiosidade,
a imaginagao, a descoberta e a aprendizagem.

Ao cantar com as criangas, o educador deve proporcionar um ambiente motivador e
descontraido, levando a crianca a momentos de troca e comunicagdo Sonoro-musicais,
favorecendo o desenvolvimento afetivo e cognitivo, bem como o estabelecimento de vinculos

com a musica e demais relagdes humanas.
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A educacido musical nas escolas municipais de rio grande

Roberta Domingues Machado**
Isabel Bonat Hirsch *°
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Resumo: Este artigo é parte de uma pesquisa em andamento que tem por objetivo investigar de que forma
o ensino da musica estd presente nas escolas municipais de Rio grande — RS. Mais precisamente,
compreender as politicas educacionais adotadas pela Prefeitura Municipal e investigar quem sao os
profissionais e quais atividades estdo presentes nas escolas. O método utilizado sera o survey de desenho
interseccional, tendo o questionario como instrumento de coleta de dados. Os questionarios estdo sendo
distribuidos aos diretores das escolas e, posteriormente, serdo enviados aos professores de musica. A
Secretaria Municipal de Educagéo sera ouvida por meio de uma entrevista semi- estruturada. Acreditamos
que o trabalho venha a contribuir com a area da educacdo musical, pois, mostrara a situagdo da educagio
musical nas escolas do municipio ¢ com os dados obtidos, teremos um panorama detalhado das acdes
tomadas pela prefeitura municipal frente estas questoes. Pensamos que a presente pesquisa podera trazer
possiveis auxilios na implementagdo do ensino de musica, explicitando também quais os principais
desafios dos profissionais que trabalham com musica nas escolas.

Palavras-chave: educacdo musical; politicas publicas em educacdo musical; educagio basica.

Introducio

O ensino musical passou a ser obrigatério nas escolas brasileiras por meio da Lei 11.769,
de 18 de agosto de 2008, que determina a inclusdo da musica no curriculo da educagdo basica. O
retorno da musica como parte da componente curricular Arte altera a Lei. 9.394, de 20 de
dezembro de 1996 de Diretrizes e Bases da Educa¢ao (LDBEN), que, embora determinasse a
obrigatoriedade do ensino de arte, ndo especificava a modalidade, permitindo uma multiplicidade
de interpretagoes.

Foi o grupo de articulacdo parlamentar Pré-musica (GAP) que esteve a frente da
campanha Quero educagdo musical na escola e que retomou o debate da reinsercdo da musica
no curriculo escolar. O GAP ¢ um Grupo composto por musicos Brasileiros e entidades
representantes do setor musical que decidiram atuar politicamente com o poder legislativo, no
sentido de articular o setor com o poder publico e dessa forma, interferir na tramitagao de
projetos de lei em curso e obter melhores resultados para o processo das questdes da musica no

pais.

* Bacharelanda em piano e Formanda em musica pela Universidade Federal de Pelotas; Monitora de piano do curso
licenciatura em musica da UFPEL; Coordenadora de um projeto de pesquisa em musicalizacio (UFPEL);
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* Mestre em Misica - Educa¢do Musical pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (2007). Professor
Adjunto da Universidade Federal de Pelotas.
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Além da aprovagdao da Lei 11.769/08 também, no estado do Rio Grande do Sul foi
aprovada a lei n° 13.669, de 13 de janeiro de 2011 que institui o projeto Musica nas Escolas e
que tem por objetivo facilitar o acesso dos alunos da rede publica estadual ao aprendizado da arte
e da musica. Para participar deste projeto, as escolas Estaduais deverdo oferecer as atividades de
forma gratuita e aberta incluindo material didatico e equipamentos. O projeto sera coordenado e
supervisionado pelo comité de educagdo integral, formado por profissionais com notoriedade e
comprovada a participacdo no segmento da arte-educacgdo, a ser criado mediante decreto, pelo
chefe do poder executivo. Serdo permitidos a empresas publicas, privadas, organizagdes nao
governamentais ¢ entidades apoiarem as atividades extraclasses, sendo estas devidamente
cadastradas no comité. As empresas que vierem a participar no apoio deste projeto poderao
utilizar aos beneficios da lei n° 10.846, de 19 de agosto de 1996, que institui o sistema estadual
de financiamento e incentivo as atividades culturais.

Como se pode observar, duas leis, uma nacional e outra estadual, foram aprovadas e
sancionadas. No Brasil inteiro escolas de musica, musicos, instituicdes ligadas a educacao,
universidades, estados € municipios comegam a pensar como pode ser este curriculo. Estamos
em meio aos debates, tratando de questdes que envolvem: Quem, como, quando, onde, o que,
quais sdo as multiplas fungdes da musica na formacao dos sujeitos sociais.

Em fevereiro de 2012 terminou o prazo para a lei entrar em vigor e a pergunta que ficou
foi: como a Prefeitura Municipal de Rio Grande pretende implementar o ensino de musica nas
escolas?

O que se tem de concreto, até este momento, ¢ que a atual supervisora pedagogica da
Secretaria Municipal de Educacao e Cultura (SMEC) de Rio Grande publicou em jornal local do
municipio em julho de 2011 que, até o momento, 0 municipio conta com apenas uma professora
formada em musica. "NoOs iremos comegar este trabalho com quatro escolas do municipio; para o
outro semestre, pretendemos instruir os professores de outras disciplinas através da professora
com formacdo em musica, a trabalharem a musica dentro das suas disciplinas", disse. A
supervisora, ndo mencionou a inteng¢ao de contratar novos professores.

Diante dos fatos pretendemos com este trabalho fazer um estudo sobre como e de que
forma o ensino da musica estd presente nas escolas municipais de Rio grande para melhor
compreender as politicas educacionais adotadas pela prefeitura municipal para favorecer o
cumprimento desta Lei. E se verificada a necessidade, poder com esta pesquisa auxiliar neste

Processo.

Metodologia

Anais do VIII Simpésio de Miisica da FAP, 2012 — Praticas de ensino da Musica 162



Em um primeiro momento, procuramos o nome de todas as escolas municipais através do
site da Prefeitura Municipal de Rio Grande, pelo portal da SMEC. Obtivemos uma planilha com
os nomes e enderecos das escolas, nomes dos diretores e telefones. Ao todo, o municipio de Rio
Grande possui 65 escolas, sendo, trinta e seis de ensino fundamental, urbanas; dezesseis de
ensino fundamental, rurais e doze de educagdo infantil. Todas as escolas fardo parte da pesquisa.

A partir destes dados, foi enviada ao atual Secretario de Educagao e Cultura do Municipio
uma carta de apresentagdo solicitando autorizacao para que a pesquisa fosse desenvolvida e esta
autorizagao nos foi concedida.

Foram construidos para o presente estudo dois questionarios: Um destinado as dire¢des

das escolas e outro aos profissionais que ministram atividades musicais:

Dire¢des Profissionais

-Questoes referentes as politicas publicas | - Dados de Formacgao;

em musica;

-Atividades musicais que acontecem na | -Qual o cargo que ocupa na escola;

escola;

- Sobre o profissional que desenvolve | -Quais as atividades musicais que costuma

atividades musicais na escola. desenvolver.

O survey de desenho interseccional, foi o método que se mostrou mais adequado para
coletar os dados desta investigacdo, pois vai ao encontro dos objetivos propostos para este
trabalho que sdo investigar de que forma a musica esta presente nas 65 escolas de ensino
fundamental do municipio de Rio Grande e que profissionais estdo ministrando estas atividades.

De acordo com Freitas e Oliveira (2000),

a pesquisa survey pode ser descrita como a obtencdo de dados ou informacdes,
sobre caracteristicas, agdes ou opinides de determinado grupo de pessoas,
indicado como representante de uma populagdo alvo, por meio de um
instrumento de pesquisa normalmente um questionario (FREITAS, H.,
OLIVEIRA, M., SACCOL, A. Z., & MOSCAROLA, J., 2000, p.107).

Resultados e discussio

Neste momento da pesquisa, estamos em contato com as dire¢des e levando até elas o
questionario juntamente com uma carta explicando os objetivos da pesquisa e garantindo que
todas as informagdes obtidas nestes processos serdo exclusivamente utilizadas para fins

académicos.
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Os dados obtidos por meio destas coletas serdo analisados com base na literatura da area

de educacao musical, focalizando estudos que investigam a presenca da musica nas escolas.

Conclusao

O trabalho estd em andamento, porém, pensamos que esta pesquisa sera de fundamental
importancia ja que mostrara a situacao da educacao musical no municipio de Rio Grande. Com
estas informagdes teremos um panorama detalhado das agdes tomadas pela prefeitura municipal
frente estas questdes. Os dados obtidos poderdo trazer possiveis auxilios na implementagao desta
Lei, explicitando também quais os principais desafios dos profissionais formados em musica.

Partindo do nosso ponto de vista, julgamos necessario levar esta discussao adiante ja que
a musica agora nao ¢ mais privilégio de abastados, académicos, empresas ou poder publico, mas
sim um direito de toda sociedade, que identifica o seu real valor junto a educagdo de nossas
criancas. E partindo dos resultados da pesquisa, que tragaremos planos e objetivos para a
melhoria ou continuidade do trabalho musical que vem sendo desenvolvido nas escolas
municipais de Rio grande. O presente trabalho também apontard os desafios dos profissionais

licenciados em musica que terdo que exigir seus direitos relacionados ao campo de atuagao.

Referéncias

BRASIL. Lei n.° 11.769, de 18 de Agosto de 2008, que Altera a Lei n® 9.394, de 20 de dezembro
de 1996, Lei de Diretrizes e Bases da Educacao, para dispor sobre a obrigatoriedade do ensino da
musica na educacao basica.

FREITAS, H. Et Al (2000). O método de pesquisa survey. Revista de

Administragao USP, 35(3), 105-112.

FERNANDES, Tatiane. Musica sera disciplina obrigatoria a partir de agosto. Jornal Agora. Rio
Grande, 25 jul.2011.

RIO GRANDE DO SUL. Lei 13.669, de 13 de janeiro de 2011. Institui o projeto Musica nas
escolas, no ambito do estado do Rio grande do sul, publicada no DOE n° 011 de 14 de Janeiro de
2011.

Flauta Doce: Encantamento e Conhecimento.

Solange da Silva Dalastra*®
Zeloir Aparecida Scabeni Mendes"*’

* Solange da Silva Dalastra é pos-graduada em Pedagogia, Pedagoga na Rede Estadual de Educagdo do Parana e
Professora na Rede Municipal de Chopinzinho, sendo professora de Educagdao Musical da Escola Maria Evanira
Silvério.

47 Zeloir Aparecida Scabeni Mendes é pos-graduada em Psicopedagogia e Diretora da Escola Municipal Maria
Evanira Silverio.

Anais do VIII Simpésio de Miisica da FAP, 2012 — Praticas de ensino da Musica 164



RESUMO: O presente texto trata da educagdo musical no contexto escolar da Escola Municipal (de
tempo integral) Maria Evanira Silvério do municipio de Chopinzinho - PR, apresentando concepg¢des
tedricas e praticas pedagogicas, descrevendo a aprendizagem da musica na escola, suas relagdes com
diferentes areas do conhecimento e¢ performances musicais protagonizadas pelos alunos. Este relato de
experiéncia refere-se a educagdo musical que faz parte da proposta da escola desde seu inicio em 2007,
podendo contar com uma professora concursada na rede municipal para efetuar o trabalho que
inicialmente se deu priorizando as praticas de canto, coreografias cantadas e a utiliza¢do de instrumentos
de percussdo. A partir de 2008 foram iniciados trabalhos com pequenos grupos de violdo e na sequéncia
de flauta doce para verificar a possibilidade de continuidade ¢ ampliacdo do conhecimento ¢ uso desses
instrumentos na educagdo musical. Atualmente, a educacdo musical permanece com as agdes iniciais e
estamos trabalhando com trés grupos de estudo de Flauta Doce sendo formados por alunos do 3°., 4°. e 5°.
Ano do Ensino Fundamental. Observa-se que as criancas que participam das aulas de musica utilizando
como instrumento musical a flauta doce apresentam maior tranquilidade e concentracdo, sendo que seu
desempenho em todas as aulas é admiravel. S&o criangas que tem maior facilidade para se comunicar,
sabem ouvir, sdo organizadas, delicadas e buscam a qualidade em todas as atividades que participam.

Palavras-chave: Musicalizac¢io, Flauta Doce, Escola

Fundamentos tedricos e praticos da proposta

A musica tem importante papel na formagdo da crianca, uma vez que, além de adquirir
sensibilidade aos sons, a crianga desenvolve diversas habilidades como a concentragao,
coordenagdao motora, socializacdo, respeito a si € ao grupo, disciplina e outras tantas que sao
necessarias ao seu desenvolvimento emocional, fisico e social.

O meio em que a crianga se desenvolve proporciona-lhe estimulos constantes e quando
esta participa de atividades que envolvem musicaliza¢ao sua aprendizagem acontece de forma
mais completa e natural. Através da musica muitos sentidos sdo despertados e frequentemente
sua funcao psiquica e seu metabolismo se desenvolverao melhor, atuando em harmonia.

Ao interagir em uma aula de musica a crianga aprende a observar, ouvir, dividir, trocar e
respeitar. Observa que em determinados momentos aprender significa seguir o ritmo do grupo,
em outros significa aprender a lidar sozinho com algumas situagdes como a ansiedade, o medo, a
timidez, a euforia, o prazer...

A flauta doce ¢ um instrumento muito adequado a iniciagdo musical instrumental. E
possivel trabalhar, através da flauta doce, melodia, ritmo, leitura musical, desenvolvendo a
criatividade, formagdo de grupos, prazer e beleza.

Ao longo do ano letivo sao muitos os momentos em que € possivel realizar apresentagdes
musicais, porém, tais apresentacdes devem servir como momento de socializagao do aprendizado
e nao como a base do planejamento da educa¢ao musical.

O encaminhamento para as aulas de musica deve considerar que a crianca tenha prazer

em aprender, desenvolvendo suas habilidades musicais, sobretudo, movida pelo interesse.
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Ja pois que a natureza da crianca nao lhe permite interessar-se sendo por
atividades com fim préximo, (...) se manifestam espontaneamente sob
forma de jogo, de brinquedo, nada mais racional do que tentar-se
aproveitar essa tendéncia para brincar como inicia¢do ao trabalho sério,
(...). (BORGES, G. apud SA PEREIRA: 1937, p.70)

Com a educacao musical incluida no curriculo, como no caso da escola de educacao em
tempo integral, especialmente a Escola Maria Evanira Silvério de Chopinzinho (PR),
proporciona-se ao professor a possibilidade de trabalhar com os alunos por dois, trés e até quatro
anos. Assim, facilita-se o conhecimento a realidade dos educandos e fortalece-se o
envolvimento com a comunidade onde a escola estd inserida. Dessa forma, nesse crescente
envolvimento mutuo, ¢ possivel ampliar gradativamente os conhecimentos a serem trabalhados.

A seguir, serdo apresentados os objetivos e justificativas que embasam esse trabalho, a

metodologia utilizada para o alcance das metas e algumas conclusdes constatadas.

Objetivos

- Desenvolver a musicalidade de alunos dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental da Educacao
em Tempo Integral da Escola Municipal Maria Evanira Silvério (Chopinzinho —PR) com base na
performance com flauta doce.

- Contribuir para melhoria do aprendizado dos alunos através do desenvolvimento da

musicalidade e do protagonismo infantil.

Justificativa

A flauta doce ¢ um instrumento que, inicialmente, aproxima-se do encantamento de um
brinquedo. A possibilidade de, com um minimo de conhecimento, reproduzir melodias mesmo
que simples, aumenta o encantamento. Com o aprofundamento do conhecimento e a
musicalidade mais desenvolvida o aluno apresenta um crescente potencial artistico.

Varios fatores se apresentam favoraveis quanto ao uso da flauta como recurso: ¢ um
instrumento de baixo custo (em comparagdo a outros) possibilitando a escola disponibilizar a
quantidade necessaria de instrumentos e também do aluno adquirir seu instrumento pessoal para
estudo em casa; e ocupa pouco espaco para ser guardada.

Além dessas questdes praticas deve se considerar também a facilidade do uso em
conjunto com outros instrumentos, a possibilidade do trabalho com diversos géneros e culturas e

de obras de elevado valor artistico, facilitando a valorizagdo das praticas musicais dos alunos.
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E importante considerar que deve-se promover experiéncias bem diversificadas de
conhecimentos culturais aos alunos utilizando contetidos e temas do folclore brasileiro, dangas,
ritmos populares e outros, a fim de ampliar o universo cultural do aluno.

A flauta doce, assim como outras formas de educacdo musical na escola tem grande

importancia para o desenvolvimento pessoal, social e cultural do aluno.

Metodologia

As aulas de Flauta Doce na Escola Municipal Maria Evanira Silvério sdo desenvolvidas
como parte integrante da Educagdo Musical incluida no curriculo da escola em tempo integral.

A educagao musical faz parte da proposta da escola desde seu inicio em 2007, podendo
contar com uma professora concursada na rede municipal para efetuar o trabalho que
inicialmente se deu priorizando as praticas de canto, coreografias cantadas e a utilizacdo de
instrumentos de percussdo (geralmente com reciclagem de sucata). A partir de 2008 foram
iniciados trabalhos com pequenos grupos de violdo e na sequéncia de flauta doce para verificar a
possibilidade de continuidade e ampliagdo do conhecimento e uso desses instrumentos na
educagao musical. Atualmente, a educagao musical permanece com as agdes iniciais e estamos
trabalhando com trés grupos de estudo de Flauta Doce sendo formados por alunos do 3°., 4°. e 5°.
Ano do Ensino Fundamental.

O método utilizado segue o interesse € o aproveitamento de cada turma avancando de
acordo com as respostas de cada turma. O inicio do trabalho ¢ baseado no repertorio infantil,
aproveitando a memoria auditiva dos tempos das notas, sem a preocupagdo da simbologia
respectiva. Ou seja, os primeiros conhecimentos musicais sao os nomes das notas musicais (que
em geral ja aprenderam nas séries anteriores) e sua execugao na flauta doce.

Aos poucos vao se acrescentando a melhoria na qualidade do som e a execugdo de notas
que exigem maior técnica, assim como aos poucos vao sendo apresentadas a simbologia
referente ao tempo e a grafia das notas na pauta musical. No repertorio, privilegia-se a musica
popular e folcldrica brasileira, com raras excecoes.

Quanto as apresentagdes, tem-se o cuidado de ndo se tornarem a base do planejamento.
As apresentacdes sdo uma Otima oportunidade para socializar o aprendizado colaborando para a
motivacao do grupo que apresenta e também para interesse dos que apreciam a apresentacao.

A socializagdo ¢ um fator importante a ser considerado na compreensao do aprendizado,

por permitir a integracdo € comunicagao entre os alunos.

Conclusao
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Observa-se que as criangas que participam das aulas de musica utilizando como
instrumento musical a flauta doce apresentam maior tranquilidade e concentracao, sendo que seu
desempenho em todas as aulas ¢ admirdvel. Sao criangas que tem maior facilidade para se
comunicar, sabem ouvir, sdo organizadas, dedicadas e buscam a qualidade em todas as
atividades que participam. Parte desses alunos ja tem essas caracteristicas desde o inicio do
processo sendo estimuladas a progredir em tais caracteristicas. Outros, porém, descobrem em si
mesmos essas caracteristicas no decorrer do processo de musicalizagao.

Pode-se destacar, ainda, que a aproximagdo entre escola e comunidade também tem
crescido. Sao varios os fatores que influenciam que levam a aproximagao, porém nao se pode

deixar de considerar a importancia da musicalizagdo entre esses fatores.
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