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APRESENTACAO

O IX Encontro de Educacao Musical da Unicamp (EEMU), organizado por docentes

e discentes do curso de Licenciatura em Musica, aconteceu no Instituto de Artes de 18 a

20 de abril de 2016 com a tematica “Educagdao musical e tradi¢des populares no Brasil”.

O tema teve origem nas sugestdes de participantes do VIII EEMU. Porém, conforme o

evento foi sendo elaborado ao longo do ano de 2015, alguns gquestionamentos que

surgiram entre os membros da comissao organizadora motivaram discussdes iniciais: sao
tradigdes populares no Brasil ou do Brasil? E 0 que sao tradigdes populares?

Entendemos que as tradigOes populares, como a musica, a danca, a literatura, o
artesanato, a comida, as festas e folguedos, as vestimentas, os brinquedos e brincadeiras
e a arte em geral, que sao vivenciadas e transmitidas no Brasil de geragdao para geragao,
constituem a diversidade que nos caracteriza e envolvem possibilidades mais
abrangentes do que se nos referirmos apenas as tradigdes populares do Brasil. Nosso
pais tem um vasto territorio, cheio de contrastes geograficos e culturais que criam uma
imensa riqueza. Porém, o que podemos chamar de “genuinamente brasileiro”? A cultura
nordestina, gaucha, capixaba, paulista, mineira, carioca, amazonense, outras mais ou a
somatoria de todas elas? E quais as raizes das nossas tradi¢des: indigenas, portuguesas,
advindas dos diversos povos africanos, dos holandeses, italianos, alemaes, japoneses?
Tivemos a chegada de imigrantes de diversas partes do planeta ao longo de nossa
historia, e esse fluxo de imigracao continua no século atual: peruanos, bolivianos,
colombianos, coreanos, haitianos e outros grupos que o Brasil tem acolhido.

Dentro desse contexto amplamente multicultural, como serd que o educador
musical tem trabalhado com todos os recursos que a cultura popular oferece? Sera
possivel trabalhar com brincadeiras, cantigas e jogos que talvez estejam bastante
distanciados da realidade urbana e sejam anacrbnicos para o contexto atual?
Acreditamos que sim, é importante trabalhar com elementos da cultura popular no
Brasil, mas pensamos que é essencial contextualiza-los, sem uma visdo romantica de
preservar algo que nao é estanque, mas com a nog¢ao da importancia de se manter vivos
costumes, brincadeiras e vivéncias que podem contar muito da histéria do povo
brasileiro.

m Foram essas e outras questdes que nos propusemos a discutir no IX Encontro de
Educacdao Musical da Unicamp, trazendo para o evento alguns dos principais estudiosos
no Brasil das culturas populares. Entre os convidados, a pesquisadora Lydia Hortélio e os

professores Alberto Ikeda, Suzel Reily, José Roberto Zan, Ivan Vilela, Lucilene Silva e
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Gldéria Cunha, que coordenaram discussdes nas mesas redondas e grupos de trabalho
com tematicas especificas.

Foram ainda ministradas diversas oficinas ligadas a tematica do evento pelos
professores Lydia Hortélio, Lucilene Silva, Vera Athaide, Gilber Souto Maior, Fernando
Tocha, Sue Turibio e Grupo Pana-Pand. Como tem ocorrido em todos os anos, contamos
também com varias apresentacdes artisticas, como Coral Acucena, Quarteto Amaralina,
Madureira Armorial, lvan Vilela e, no encerramento, as criancas da Oca de Carapicuiba.

Os trabalhos selecionados para serem apresentados no evento, nas modalidades
comunicagao oral de pesquisa e exibicao de videos de atividades pedagdgico-musicais,
versaram sobre temas diversos, percorrendo desde questdes ligadas ao ensino de
musica na educacdo basica, em escolas especializadas e em espacos alternativos até a
formagao profissional do musico e educador musical na universidade. Entre os
participantes, pesquisadores oriundos de varias universidades da regidao sudeste, como
UNICAMP, UNESP, USP, UFSCAR e também de universidades de outras regides do Brasil,
como Universidade de Brasilia, Universidade Federal de S3o Jodo Del Rei, Universidade
Federal do Tocantins, Universidade Estadual do Parana e Faculdade Regional da Bahia.

E importante destacar que o evento surgiu como uma iniciativa dos alunos do
curso de Licenciatura em Musica da Unicamp, foi crescendo, e hoje proporciona aos
alunos de graduacdo, pds-graduacao e professores envolvidos um amplo espaco de
discussdo e aprendizado. J& bem consagrado internamente no Departamento de Musica
e externamente no Estado de S3ao Paulo, tem uma pagina no facebook, onde as pessoas
trocam informacgdes, ao longo do ano, sobre cursos, atividades e dicas para os alunos e
professores, dando continuidade as discussdes iniciadas no Encontro.

Finalizamos agradecendo o apoio de inumeras instancias da Unicamp e do
Instituto de Artes que contribuiram para que o IX Encontro fosse possivel: Pré-Reitoria
de Graduagao da Unicamp, Diregao do Instituto de Artes, Coordenacdo de Graduagao em
Musica, Coordenagao de Pds-Graduagdao em Musica e Diretoria de Apoio a Produgao
(DProd), Coordenadoria de Desenvolvimento Cultural (CDC), Associacdo dos Docentes da
Unicamp (ADUNICAMP), Departamento de Artes Corporais do Instituto de Artes
(DACO/IA), Laboratério Interdisciplinar de Formacdo de Educadores da Faculdade de
Educacdo (LIFE/FE) e Servico de Apoio ao Estudante (SAE). Agradecemos também o

i apoio da Oca de Carapicuiba.

Adriana N. A. Mendes e Silvia C. Nassif
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Os conteudos e as opinidoes expressas nos artigos sao de total reponsabilidade
dos autores.

Os artigos nao necessariamente tém relagao com a tematica deste evento em
particular, mas com a educa¢ao musical de maneira geral.
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Revisitando o parecer CNE/CEB n°12/2013: uma analise do texto que fundamenta
as politicas publicas para o ensino de musica na escola brasileira

Paulo Roberto Prado Constantino
UNESP Marilia / Centro Paula Souza
pconst@bol.com.br

Resumo: Propde-se a analisar o Parecer CNE/CEB n° 12/2013, que fundamenta o projeto de resolugédo
gue contém as Diretrizes Nacionais para a Operacionalizacdo do Ensino de Musica na Educacdo
Bésica. Por meio de pesquisa documental e & luz do referencial tedrico da educagdo musical e da
andlise textual de politicas publicas, aborda tematicas presentes no documento como: quem deve
assumir a docéncia nas escolas, a importancia da presenca da mdsica ou a justificativa para sua
inclusdo na educacdo basica. As conclusGes devem contribuir para o debate e o posicionamento dos
interessados nos resultados praticos e nos efeitos produzidos pelo Parecer.

Palavras-chave: Politicas publicas. Diretrizes nacionais. Musica. Educagéo bésica.

Introducéo

O presente texto propde-se a analisar o Parecer CNE/CEB n° 12/2013 (BRASIL,
2013), que fundamenta o projeto de resolucdo anexo que contém as Diretrizes Nacionais para
a Operacionalizacdo do Ensino de Musica na Educacdo Basica. O documento oficial em
questdo, tal como foi publicado no final do ano de 2013, tem por objetivo apresentar
“orientagdes que ajudem os sistemas de ensino a implementar o que determina a Lei, & luz das
Diretrizes Curriculares Nacionais Gerais para a Educacdo Basica e das Diretrizes especificas
para suas etapas e modalidades” (BRASIL, 2013, p. 08).

Um parecer de carater normativo, como o emitido pelo Conselho Nacional de
Educacdo [CNE] na esfera da Camara de Educacdo Basica [CEB] — ambos ligados ao
Ministério da Educacdo [MEC] — normalmente é publicado apos ampla consulta aos “agentes
ou 6rgdos publicos, com a finalidade precipua de elucidar, informar, sugerir providéncias a
serem estabelecidas e/ou condutas a serem praticadas pela Administracdo Publica, ou por
quem a represente” (CRISTOVAM; MICHELS, 2012, p. 01).

A relevancia do debate é justificada pela oportunidade de discutir, a partir dos
documentos oficiais, sobre o papel da arte na educacdo basica, em especial da Musica, que
ganhou evidéncia com a aprovagdo da Lei n° 11.769, de 18 de agosto de 2008 (BRASIL,
2008). Essa normativa alterou “a Lei n® 9394/96 [...] estabelecendo a Musica como conteido
obrigatorio, mas nao exclusivo” (BRASIL, 2013, p. 01) da educagao basica.

—_ Por meio de pesquisa documental e a luz do referencial tedrico da educagdo musical e
da analise textual de politicas publicas, pretende-se abordar tematicas presentes no
documento, tais como: a importancia da masica no contexto escolar, as justificativas para sua

incluséo nesta etapa da escolaridade basica ou quem deve assumir a docéncia nestes espacos
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oficiais. Portanto, este artigo apresenta parte uma pesquisa mais ampla, que também analisou
0 projeto de resolucdo publicado em conjunto. No presente texto, optou-se por analisar apenas
0 Parecer CNE/CEB n° 12/2013 (BRASIL, 2013) por entender que € nele que estdo contidos
0S pressupostos que norteardo as politicas publicas oficiais da educacdo musical brasileira nos
proximos anos, analisando o “discurso, as influéncias e tendéncias presentes na politica

investigada” (MAINARDES, 2006, p. 66).

2. Metodologia

Adotou-se a pesquisa documental, nos moldes apresentados por Tozoni-Reis (2010),
por ter a investigacdo um documento oficial como fonte primaria. “Isto significa que a busca
de informacgdes sobre os fendmenos investigados é realizada nos documentos que exigem,
para a produg@o de conhecimentos, uma analise” (TOZONI-REIS, 2010, p. 141).

O referencial oferecido por Mainardes (2006) para a analise de textos de politicas
publicas, separando em diferentes contextos os seus elementos estruturadores, como “a esfera
de influéncia, producdo do texto, praticas, resultados, efeitos e estratégias politicas”
(MAINARDES, 2006. p. 66-69), foi aprofundado em seu aspecto da producdo textual do
Parecer, priorizando alguns questionamentos como:

Quais os grupos de interesse representados no processo de produgdo do texto da
politica? Quais sdo os discursos predominantes e as ideias-chave do texto? Que
intencBes, valores e propositos eles representam? E possivel identificar interesses e
opg¢des ndo explicitados (ocultos) no texto? Ha no texto da politica influéncias de
agendas globais, internacionais ou nacionais; de autores estrangeiros ou de
compromissos partidarios? Ha inconsisténcias, contradicbes e ambiguidades no

texto? Quem sdo os destinatarios (leitores) do texto elaborado? (MAINARDES,
2006, p. 66-67)

No momento, ndo se pretende debater as forcas politicas e sociais (MAINARDES,
2006) que atuaram na producdo de um documento oficial como este, preferindo ater-se a
analise do texto propriamente dito, por uma questdo de escopo do artigo. Segue-se, portanto, a
exposicdo de parte destas analises, a partir de dois dos topicos principais observados no
Parecer CNE/CEB n° 12/2013 (BRASIL, 2013): a pratica musical como direito humano e o
direito de ensina-la na escola; e a insuficiéncia dos argumentos em favor da presenca da

educacdo musical na educacéo basica.
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3. Desenvolvimento
3.1. Prética musical como direito de todas as pessoas. O direito de ensinar musica
também o é?

De acordo com o texto, a pratica curricular da musica na escola “deve ser estendida a
todos os estudantes” (BRASIL, 2013, p. 05), ao mesmo tempo em que “deve ser
compreendida como direito humano, promotora de cidadania e de maior qualidade social na
educagao” (BRASIL, 2013, p. 08, grifo nosso).

A formulacdo deste ‘direito’ no documento parece, a primeira vista, razoavel. O
problema é que as proposi¢fes se misturam neste ponto: o discurso da onipresenca da musica
em diferentes culturas € ampliado pelo texto como um direito de todas as pessoas, 0 que
possibilitaria, em seguida, “a presenca de diferentes atores na escola, tais como musicistas,
sdbios e mestres tradicionais, técnicos, pedagogos e licenciados em musica” (BRASIL, 2013,
p. 05).

Se por um lado, a onipresenca da musica (MENUHIM; DAVIS, 1981; LEVITIN,
2013) nas culturas é conclamada ao debate, ela é também usada para justificar a presenca de
“sébios e mestres tradicionais” (BRASIL, 2013, p. 05) entre os pedagogos, licenciados e
técnicos. Imagine o leitor, por um momento, uma normativa que convocasse, para 0 exercicio
da profissdo entre os bacharéis em direito do Brasil, a inclusdo de sabios e mestres
tradicionais entre as fileiras dos magistrados! Schafer (SCHAFER, 1991, p. 303) possuia uma
analogia semelhante em sua obra, que vale a pena ser conferida e permanece atual, mesmo
tendo sido redigida ha cerca de quarenta anos.

N&o obstante o Parecer dedicar apenas um pardgrafo (BRASIL, 2013, p. 05) para
ressaltar a importancia da formacéo do professor de musica, nosso questionamento, a luz de
Schafer (1991) e Penna (2006), é sobre a hipdtese de encontrar um termo entre a cultura do
bacharelismo e a proposi¢do de Schafer para a educagdo musical. Para Schafer (1991) néo
haveria concessdes: somente musicos profissionais e altamente qualificados deveriam
responsabilizar-se pelo ensino da Musica (SCHAFER, 1991, p. 303). Penna (2006) contribui a
discusséo indagando sobre o que faz um sujeito:

(...) ser um educador musical? A resposta pode ndo ser tdo simples quanto parece.
Critérios que se restrinjam a titulacdo, ou que privilegiem unicamente carreiras
— académicas “coerentemente” fechadas na especialidade (ou seja, baseadas na
disciplinarizacdo) podem ser (Uteis para certas finalidades, (...), ou para certas
conquistas nos campos académico e cientifico (...). Tais critérios exclusivos (e por

| vezes burocraticos) ndo garantem, entretanto, o enriquecimento de nossa area
(PENNA, 2006, p. 41 — 42).
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Antes que se lance sobre o presente artigo a acusacdo de mera defesa do bacharelismo,
ressalte-se que o referido parecer normatiza a escola. Os “terceiros ambientes”
(HARGREAVES, 2005, p. 09) que ndo sdo a escola e nem a casa, por sua propria natureza,
ndo precisam se submeter a legislacdo ou ao cunho do especialista em educacdo ou, muito
menos, aos pareceres normativos, se referindo aos ambientes extraescolares como
“playgrounds, garagens, clubes de jovens ou a propria rua [...], [em que] o fator crucial é a
auséncia de qualquer atividade formal ou de supervisdo por um adulto” (HARGREAVES,
2005, p. 09), em atividades autoconduzidas.

O espaco escolar deveria, por exceléncia, ser o espaco do profissional preparado para
lidar com as demandas pedagdgicas e musicais de criangas e jovens na educagdo basica.

3.2. A insuficiéncia dos argumentos em favor da educacdo musical

Rita Fucci-Amato (2012) elenca, entre os desafios para a educagdo musical na escola
brasileira, a valorizacdo do ensino de musica na educacdo basica (FUCCI-AMATO, 2012,
p.96), uma vez que a masica e as artes sdo normalmente legadas ao segundo plano entre as
disciplinas consideradas mais importantes, em razdo de uma oposicao entre aquilo que seria
essencial — Portugués, Matematica e Ciéncias — e um nucleo descartavel ou dispensavel, que
incluiria a MuUsica e as Artes.

A prioridade dos contetdos de linguas, calculos e ciéncias nos curriculos é obtida,
invariavelmente, com o sacrificio de muitos outros componentes curriculares. Mas nao existe
garantia de éxito ou melhora nos resultados escolares a partir desta permuta. Em um momento
de valorizacdo dos resultados de avaliagfes institucionais no a&mbito da educacdo bésica
brasileira e de investimentos na escola em tempo integral, a experiéncia norte-americana pode
servir como um alerta:

Em 2002, quando assinou a lei Nenhuma Crianca Fora da Escola, o presidente
George W. Bush provavelmente ndo pretendia que ela causasse um efeito debilitador
sobre o ensino de artes nos Estados Unidos. A lei recompensa as escolas que
cumprem certos padrfes em matérias centrais — leitura, matematica, ciéncias — e
pune as que ndo passam nos exames. Em 2006, 71% dos distritos escolares ja
haviam diminuido os curriculos das escolas priméarias para poder compensar a
diferenca e, nesse processo, as artes foram consideradas dispensaveis. Na Califérnia,
entre 1999 e 2004, o numero de alunos matriculados em cursos de musica caiu quase
pela metade, de 1,1 milhdo para 589 mil. O ensino de musica vinha desaparecendo

das escolas [norte americanas] havia décadas, mas a lei sancionada por Bush
transformou um declinio lento em queda abrupta (ROSS, 2011, p. 261).
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Nem o argumento cientificista impediu tal declinio, pois o autor constatou que

outros estudos sugerem que os estudantes de musica tiram notas mais altas em testes
de proficiéncia, ou que suas notas de matematica aumentam a cada ano de estudo
[...]. Mas nenhum desses argumentos cientificos a favor da musica impediu os cortes
nos programas. Ao contrario, a mulsica se apresenta sempre como 0 alvo mais
tentador (ROSS, 2011, p. 262).

No entanto, no Parecer CNE/CEB (BRASIL, 2013), a for¢ca do argumento cientificista,
tomada por irrefutavel, é convocada a discussdo ao citar que a presenca da musica na escola
seria fortalecida “por pesquisa atuais da neurociéncia, conforme estudos desenvolvidos [...]
gue tém demonstrado a importdncia da mdsica para o desenvolvimento humano, o
funcionamento cerebral e a formag&o dos comportamentos sociais” (BRASIL, 2013, p. 06). E
importante destacar que ndo é citada, neste ponto do documento, uma ampla gama de estudos,
que poderia justificar o posicionamento.

Nao deixa de ser um sintoma de nossos tempos. Fonterrada (2008) constata que “se o
valor da musica é um consenso entre os musicos, ndo o ¢ em outros segmentos da sociedade”
(FONTERRADA, 2008, p. 11). Ross (2011) aponta que, para 0 aspirante a musico
profissional ou o diletante, envolvido e apaixonado desde a infancia, a defesa da educacéo
musical parece simples e com respostas de fécil localiza¢do. Entretanto,

para a maioria dos estudantes, a utilidade das aulas de musica é muito menos clara.
Aqueles que amaram a musica desde tenra idade estdo certos de que ela tem um
valor Unico e insubstituivel, mas é dificil traduzir essa conviccdo em termos

socioldgicos exatos. Sempre que uma pessoa tenta defender a muasica em termos
utilitarios ela tropega em incertezas fundamentais (ROSS, 2011, p. 261).

Mas por que ensinar Musica? Koellreutter (1997) defendeu a ideia de que o ensino da
Mdsica justificar-se-ia como uma contribuigdo para o “alargamento da consciéncia e para a
modificacdo do homem e da sociedade, entendendo como consciéncia a capacidade do
homem de apreender os sistemas de relacbes que atuam sobre ele, o influenciam e o
determinam” (KOELLREUTTER, 1997, p. 69).
Parece-nos, que do ponto de vista das politicas publicas, “as artes devem ser
incorporadas a cultura democratica, ndo por si mesmas, mas em nome da democracia”
(ROSS, 2011, p. 269). Assim os sujeitos poderiam obter “uma compreensao mais profunda
do mundo olhando para ele do ponto de vista peculiar de uma obra de arte” (ROSS, 2011, p.
m 269). O autor lembra que estes novos olhares reveladores e imaginativos que a musica pode
proporcionar, permitem que as criangas e jovens aprendam a

1Ly notar detalhes surpreendentes que ajudam a destruir um estere6tipo popular; elas
passam a tolerar a diferenca, acostumam-se com as idiossincrasias. Elas também
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podem experimentar um choque de percep¢do que lhes mostre possibilidades
alternativas em sua vida, tenham ou néo essas possibilidades e essa vida uma relacéo
6bvia com a obra de arte em questdo (ROSS, 2011, p. 269).

A defesa enfatica destes valores democréaticos e educacionais, aliada a uma base
filosofica profunda sobre a educacdo musical (FONTERRADA, 2008, p. 11) e os valores
implicados nesta educagdo (PENNA, 2008, p. 40), deve contribuir para uma defesa mais
efetiva da presenca da musica na escola, evitando os argumentos cientificistas ou que
procuram associar a educagdo musical a um mero recurso paradidatico, estes ultimos, mais
facilmente desmontéveis pelos promotores das politicas publicas, ao sabor dos interesses do

momento.

4. Consideracdes finais

As consideragOes presentes neste texto devem contribuir para o debate sobre a
regulamentacdo e efetiva implantacdo da educacdo musical na educagdo basica, oferecendo
um contributo para a andlise dos possiveis efeitos a serem produzidos pelo referido Parecer.
Os dois pontos destacados demonstram que o documento oficial se apresenta fragmentado,
com partes que, em certos momentos, ndo se sustentam.

O documento reflete, em um primeiro ponto, a situacdo dos 6rgdos representativos dos
musicos no Brasil: profissdes tradicionalmente consolidadas como a advocacia ou a
engenharia ndo precisam defender suas posi¢cGes com tanta urgéncia. O argumento de que a
arte seria inofensiva, em relacdo a operar abdomens ou projetar pontes, ndo se sustenta por
que é uma falacia. O véacuo deixado pela auséncia de representatividade de érgdos como a
Ordem dos Musicos do Brasil [OMB] € fato no pais, e as associacfes como a ABEM e a
ANPPOM - de trabalho arduo e militancia séria na area — tém sua justa legitimidade
reconhecida, mas sua atuacdo especialmente circunscrita ao circuito académico, tendo
dificuldades em representar a categoria ‘musical’ de modo mais amplo.

O texto ndo pretende reforcar a cultura do bacharelismo, mas suscitar o debate para
gue a mausica se insira no ambito das profissGes que, para serem ensinadas no ambiente
escolarizado, carecem de pessoas qualificadas para lidar com os aspectos pedagdgicos
inerentes a escola e ao alunado, obviamente diferentes das tradi¢Ges orais ou de manifestacdes
musicais nos terceiros ambientes, que possuem dinamicas e demandas diversas.

No segundo ponto, quanto & presenga da musica nas escolas e a argumentagcdo em

| favor desta, destaque-se que os detratores permanecem na ativa, desde a aprovacdo da Lei
1= n°11.769 (BRASIL, 2008). No momento, lobbys robustos se levantam dentro da escola e da
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sociedade brasileira, como o ensino de programagéo de codigos computacionais (ESTADAO,
2013) ou do emprego extensivo das tecnologias, com defensores como Bill Gates ou Salman
Khan, ambos diretores de organizagdes ‘sem fins lucrativos’, mas que obviamente possuem
consideraveis interesses comerciais®, o tltimo chegando a visitar o Brasil recentemente, com
audiéncias no Ministério da Educacdo e com a propria presidente Rousseff. (AGENCIA
BRASIL, 2013).

Tal como no contexto norte-americano, concordamos com Ross (2011) ao atribuir a
fragilidade do ensino de musica nas escolas a caréncia de um lobby poderoso e ao
anacronismo dos sistemas de ensino, que ainda estariam essencialmente baseados na musica
de concerto europeia (ROSS, 2011, p. 262) e no modelo e pedagogia dos velhos
conservatorios.

Para defender o ensino da musica, entendo que ela precisa suportar-se por si. Seu
ensino deveria possuir um valor intrinseco e democrético, de acesso aos saberes culturais, ao
mesmo tempo em que promoveria uma perspectiva inventiva e criadora nos alunos, que s
pode ser levada as ultimas consequéncias por quem possui, de fato, esta preocupacdo com o

desenvolvimento de um espirito livre e criador entre os que acessam a educacao basica.
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“I’m dying to be a star”: uma pesquisa exploratoria sobre a demanda do curso técnico
em canto em uma institui¢cdo publica de educacéo profissional

Paulo Roberto Prado Constantino
UNESP Marilia / Centro Paula Souza
pconst@bol.com.br

Marcia Regina de Oliveira Poletine
Centro Paula Souza
mpoletine@gmail.com

Resumo: Analisa 0 aumento expressivo da demanda por vagas no processo seletivo do curso Técnico
em Canto em uma instituicdo publica paulista nos ultimos anos. Baseada em instrumentos da pesquisa
documental, combinada as analises obtidas em campo com um grupo focal de alunos ingressantes em
2014, considera algumas explicacdes para esta explosdo de demanda na educagdo profissional. A
expectativa de fama e estrelato — fortemente nutrida pelos candidatos-cantores — foi a hip6tese
inicialmente investigada entre os ingressantes.

Palavras-chave: Técnico em canto. Demandas. Educacéo profissional. Politicas educacionais.

1. Introducéo

[ ]
. “Yes I'd love to tour the Southland, in a travelling minstrel show.
. Yes I'm dying to be a star and make them laugh

o Sound just like a record on the phonograph.”
o “Pretzel Logic” — Steely Dan (BECKER; FAGEN, 1974)

O texto analisa 0 aumento expressivo da demanda para o ingresso nas habilitaces de
Técnico em Canto em uma instituicdo publica paulista, cuja relagcdo saltou de 3,3 candidatos
por vaga em 2009 — uma boa demanda para os padrfes do ensino técnico atuais — para atingir
elevados 15,56 [c/v] em 2014 (CETEC, 2015). Por comparacao, outros cursos da instituicdo
Centro Paula Souza, como o Técnico em Regéncia, dentro do mesmo Eixo Tecnolégico de
Producdo Cultural e Design (MEC, 2012), ndo tiveram 0 mesmo impeto no crescimento de
sua demanda.

Mas o que explicaria tal explosdo na procura por vagas deste curso? A hipotese
inicialmente aventada é de que o sonho do estrelato alimentado pelos candidatos, baseada em
uma visdo idealizada da profissdo de cantor, tenha uma contribuicdo significativa na elevacéo
desta procura pelo curso em questao.

Justifique-se que a expectativa de tornar-se cantor € comum e nutrida, por vezes, desde

m a infancia, estimulada dentro dos circulos familiares, na convivéncia em igrejas, clubes ou
escolas. S&o estas expectativas que mais tarde poderdo guardar relacéo estreita com os anseios
particulares de estrelato por meio de uma carreira musical. Além destas motivacdes pessoais,

i1 outra evidéncia do aumento desta demanda pode ser observada na existéncia de uma literatura

IX Encontro de Educagao Musical da Unicamp - EEMU 2016

J "Educacgdo Musical e Tradigbes Populares no Brasil"
20


mailto:pconst@bol.com.br
mailto:mpoletine@gmail.com

<O =
.\\¥5;g€$ é“'.’é.
oY
ﬁ UNICAMP

que, anteriormente sedimentada no canto erudito, mais recentemente foi acrescida de
publicacdes variadas sobre a formacdo dos cantores populares (WILKINS, 2008; PECKHAM,
2010), comportando variacGes entre os manuais de autoinstrucdo (SANDRONI, 1998;
SURMANI, 1995) e até os breves — e duvidosos — guias de “15 passos para Se tornar um
cantor famoso” (WIKIHOW, 2015), lido mais de 36 mil vezes em sua versao em portugueés -
tornando-se um tipo de best-seller na rede mundial de computadores.

A relevancia desta discussdo apresenta-se pela necessidade de debater a formacédo dos
artistas e cantores no pais, especialmente dentro dos cursos técnicos, como parte das acoes
requeridas das institui¢des escolares, por meio do recente projeto que contém as “diretrizes
nacionais para a operacionalizagdo do ensino de musica” (BRASIL, 2013). O documento
apresenta, entre as competéncias dos sistemas de educacao superior e profissional brasileiros
“viabilizar a criacdo de Escolas de Musica, ou instituigdes similares, que promovam a
formagdo profissional em Mdsica. [...] e implementar a oferta de cursos técnicos de nivel
médio na area da Musica”. (BRASIL, 2013, p. 10).

Neste cenario, individuos em idade escolar compativel com o ensino médio ou que ja
o tenham concluido, poderiam optar por prosseguir seus estudos por meio da educacao
profissional técnica. Tal possibilidade esta prevista na Lei de Diretrizes e Bases (BRASIL,
1996; LIMA, 2000) e inclui outros dispositivos legais que a complementam, como a
Resolucdo CNE/CEB 06/2012. (BRASIL, 2012). O presente estudo pode auxiliar, portanto,

no debate das politicas publicas de educacéo profissional do Estado de Séo Paulo.
2. Fundamentacéo

“Quantos hades tenho que ter

para ser estrela da voz, da can¢do?”
“Cidade Veloz” — Flavio Venturini
(VENTURINI; ANTUNES, 1990)

Longe de esgotar o tema da formacdo do cantor, suas motivaches e trajetorias,
algumas situacGes se imp6em de imediato: a superexposicdo midiatica dos cantores populares
¢ fato constatado ao ligar o televisor ou navegar em portais de conteddo na internet. As
pretensbes de fama e fortuna que acompanham esta superexposicdo dos individuos
I\ convertidos em ‘artistas’ certamente nio podem ser negligenciadas em uma primeira analise™.

Barbier (1993), ao comentar a formacdo dos cantores castrados do século XVIII,

pondera que a motivacdo do estrelato entre os cantores e seus pais era comum, enxergando na
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carreira musical “um meio de subtrair-lhes a condicdo modesta, ou até a miséria em que
viviam no dia-a-dia, assegurando-lhe um futuro brilhante, destinado as honras ¢ a fortuna”
(BARBIER, 1993, p. 18).
Blanning (2011), por sua vez, nos explica que apos a segunda metade do século XIX,
“o lugar outrora ocupado pelo compositor como mediador entre a musica e a sociedade foi
assumido [...] por cantores e maestros” (BLANNING, 2011, p. 75). O ponto de inflexdo
comeca no final do século XIX, quando os cantores assumem a proeminéncia sobre seus
parceiros musicais:
Claro que astros sempre existiram. Sopranos e castratti em especial auferiam salarios
enormes no século XVIII. Mas no século XIX, a capacidade de viajar de forma

rapida e confortavel permitiu aos cantores tirar vantagem do emergente mercado
musical e ficar muito rico e famoso (BLANNING, 2011, p. 77).

No caso dos cantores de musica popular, Blanning (2011) oferece-nos uma série de
exemplos de sua presenca nas altas esferas sociais, chegando a catalogar o numero de
condecoracOes e distincbes recebidas na Inglaterra, ou descrevendo a influéncia que
individuos como Bob Geldof [que arregimentou diversos cantores famosos na década de 1980
e novamente em 2005 para eventos em escala global], Sir Paul McCartney [ex-beatle] ou
Bono Vox [cantor da banda irlandesa U2] tiveram até mesmo no ambiente politico,
contracenando com papas, presidentes norte-americanos e primeiros-ministros ingleses, entre
outros lideres de diversas nacionalidades.

No contexto das publicacbes voltadas a masica popular, Howell (2013) e Sandroni
(1998, p. 11) enfatizam o sonho e as expectativas de fama e fortuna dos candidatos a cantores.
A primeira, por exemplo, dedica uma obra completa as mulheres aspirantes, oferecendo
conselhos e estratégias para ajudar a “langar e a construir a carreira de cantora dos [seus]
sonhos” (HOWELL, 2013, p. 03). A presenca desta tematica na literatura especializada tem
sido ampliada, conforme verificado pela quantidade e variedade disponivel nas prateleiras

virtuais de livros e materiais instrucionais?.

3. Métodos e caracterizagdo da pesquisa
Para conduzir esta pesquisa junto aos alunos focados, adotou-se uma perspectiva
hibrida de pesquisa exploratéria. Em um primeiro momento, configurou-se uma analise
documental, tendo como fonte primordial os documentos oficiais da instituicdo focada. Em
I um segundo momento, por meio do instrumental da pesquisa de campo (TOZONI-REIS,

{1 2010), analisou-se um grupo focal de 31 alunos ingressantes no curso Técnico em Canto de
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escola técnica estadual paulista no ano de 2014. A escola é ligada ao Centro Paula Souza, uma
entidade autarquica destinada a articular e desenvolver a educagdo técnica e tecnoldgica de
nivel médio e superior no Estado de Sao Paulo, que mantém 218 Escolas Técnicas [Etecs] em
mais de 300 municipios do Estado®. Duas de suas unidades oferecem habilitagdes técnicas
relacionadas a musica: a Etec “Jacinto Ferreira de S4” em Ourinhos/SP, pioneira na
instituicdo desde 2007, e a Etec de Artes, em S&o Paulo/SP, criada em 2008 com a finalidade
de ofertar exclusivamente cursos como os Técnicos em Canto, Regéncia, Instrumento Musical
e Fabricacdo de Instrumentos Musicais. As duas Etecs possuiam 343 alunos matriculados em
2015 nestas habilitagdes. (CETEC, 2015).

4. Resultados e discusséo

Em pesquisas anteriores, Fonterrada et al (2008) perscrutaram, em parte, o perfil dos
candidatos da unidade escolar localizada na capital do Estado. Mas tratavam, na ocasiéo, de
outra habilitacdo, mais genérica: o Técnico em Musica, oferecida em carater experimental e
que ja foi inclusive substituida no catalogo de cursos da institui¢cdo pelos cursos Técnicos em
Regéncia, Canto e Instrumento Musical. De todo modo, tratava-se de um momento incipiente
destes cursos na instituicio e sua demanda ainda ndo se configurara nos numeros
apresentados atualmente. O formato atual do curso de Técnico em Canto foi iniciado na
instituicdo em 2009, sendo oferecidos em diferentes periodos, de modo alternado entre os
primeiros e segundos semestres letivos®.

Para esta andlise das demandas candidato por vaga do curso técnico em Canto
(CETEC, 2015), isolou-se as tendenciosamente mais altas — do inicio de cada ano letivo, que
ocorre sempre nos primeiros semestres para 0s cursos técnicos modulares: 4,03 [1° semestre
2011], 7,26 [1° semestre 2012], 9,93 [1° semestre 2013], 15,56 [1° semestre 2014] e 11,53 [1°
semestre 2015]. Simultaneamente, nota-se a expressiva diferenga de demanda do Técnico em
Canto em relacdo ao Técnico em Regéncia, que obteve 2,9 [1° semestre 2011], 2,08 [1°
semestre 2012], 3,15 [1° semestre 2013], 3,58 [1° semestre 2014] e 3,46 [1° semestre 2015].
Também o curso Técnico em Administracdo pode fornecer uma base comparativa
interessante, afinal € o curso mais presente na instituicdo estudada, com 26.441 alunos
matriculados no primeiro semestre de 2015 (CETEC, 2015) — sendo a maior e mais recorrente
habilitacdo técnica oferecida no Estado pela instituicdo. Entretanto, o Técnico em
I\ Administracdo ndo apenas ndo experimentou uma demanda alta no periodo noturno, como

chegou a diminuir sua relacdo de candidatos por vaga nos ultimos trés anos analisados,
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observando as relagdes de 3,68, [1° semestre 2011], 3,26 [1° semestre 2012], 3,89 [1° semestre
2013], 3,33 [1° semestre 2014] e 3,15 [1° semestre 2015].

Passando ao segundo momento da pesquisa, combinou-se o primeiro as analises
obtidas no campo, com um grupo focal de 31 alunos do curso Técnico em Canto de uma das
unidades escolares, ingressantes em 2014, pois considerou-se que algumas possiveis
explicacBes para esta explosdo da demanda por um lugar na educacdo profissional de nivel
médio poderiam estar contidas no discurso destes novos cursistas. As expectativas de estrelato
— fortemente nutridas pelos candidatos-cantores — foi a hipdtese inicialmente investigada pelo
autor. A coleta dos dados foi feita a partir de um pequeno questionario de questBes abertas e
fechadas, que abordava aspectos da experiéncia anterior dos cursistas no estudo e pratica
musical, além de suas experiéncias escolares presentes.

Com uma atividade musical baseada nas atividades das igrejas [46%] e nas escolas
especializadas [23%] ao ingressarem no curso, estes cursistas possuiam a expectativa
principal de tornarem-se cantores solistas de musica popular. Ao ingressarem no curso, parte
significativa dos alunos pesquisados no curso Técnico em Canto [61%] nutria certas
expectativas de tornarem-se cantores — ‘ser uma estrela’ nos meios seculares ou no ambito
religioso. Este apelo possivelmente moveu muitos destes cursistas em direcdo ao curso
técnico referido. A perspectiva da educagdo musical permaneceu aquecida no ingresso do
curso [23% no inicio do curso técnico] e apresentou-se mais tarde como uma segunda via
imediata, junto com o trabalho como cantor nas igrejas.

Curiosamente, conforme vao obtendo informagdes durante o curso sobre as diferentes
naturezas assumidas pela profissdo, os alunos véo alterando seu horizonte de expectativas,
conforme os dados que se apresentaram posteriormente: somente 34% dos cursistas
continuaram mantendo como expectativa principal tornarem-se solistas de musica popular,
27% consideravam trabalhar como educadores em escolas especializadas, 23% como
prestadores de servicos [regéncia, direcdo de grupos] em igrejas e comunidade religiosas.
Apenas 8% dos cursistas consideraram a educacdo basica em escolas publicas ou particulares
uma opcéo de trabalho desejavel.

Uma cursista chegou a afirmar que tinha como expectativa inicial “ser uma cantora
famosa, mas ja mudei (sic) de ideia” (ALUNO 1, 2015). Outro aluno mencionava que “queria
ser cantor profissional, mas agora com o curso quero também dar aulas de musica” (ALUNO

I\ 2, 2015). Possivelmente, as expectativas iniciais de tornar-se um cantor famoso acabaram
ganhando outros contornos, conforme os cursistas foram tomando contato com a diversidade

do campo de atuacdo do cantor, bem como a situacdo do mercado de trabalho brasileiro.
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5. Considerac0es finais

A perspectiva do sucesso comercial e estrelato, nos moldes do que se observa na
moderna industria cultural, se revela a uma parcela muito pequena dos envolvidos, o que pode
ter contribuido para que os cursistas buscassem outras opc¢des profissionais em sua passagem
pela escola. Ao mesmo tempo, os professores acabam por demonstrar aos alunos, durante o
curso técnico, outras possibilidades de acdo para os egressos. Os resultados parciais obtidos
apontam nesta direcéo.

Reafirma-se, sobre estes resultados, que a educacéo profissional contemporanea deve
ser repensada a partir de uma perspectiva que atenda aos interesses dos alunos trabalhadores e
da formacdo do artista, com todas as nuances exigidas para conciliar: a solida formacéo
artistica e musical, a capacidade de empreender e divulgar o préprio trabalho, a necessidade
de se manter em permanente estado de aprendizagem, de reconhecer as oportunidades e
campos disponiveis. A pesquisa seguira, com félego mais longo, analisando nos préximos
seis semestres, até o ano de 2017, as condi¢bes de demanda do curso e comparando-as a
outras varidveis adicionais, como a renda familiar e a perspectiva regional dos campos de

atuacéo.
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Notas

! Como se verifica no caso da dupla de misica sertaneja Leandro e Leonardo, que saiu do trabalho nos rocados
de tomate no interior de Goias para vender milhdes de LPs na segunda metade dos anos de 1980 e inicio dos 90
(LEONARDO, 2013, p. 15); ou de Ringo Starr, um dos membros dos Beatles, cujo depoimento sobre seu
ingresso na carreira artistica como cantor e baterista ¢ ilustrativo: “era por isso que haviamos entrado nessa
histéria de rock n’ roll: o dinheiro e as garotas. Se havia mais alguma coisa? Bom, talvez a musica.” (SPITZ,
2007, p. 326).

2 Uma rapida pesquisa em sites especializados como o www.singers.com, um amplo portal de produtos
relacionados a voz e a musica vocal disponivel na internet, atesta o volume recente de varias centenas destas
producdes em lingua inglesa, categorizadas em: dicas para cantores, técnica vocal, aquecimento para cantores,
treinamento vocal, improvisagao vocal, basicos, dicas de performance, arranjo vocal, harmonia vocal em grupos,
percussdo, salde, géneros vocais, ensino vocal infantil, treinamento auditivo, leitura de partituras, dicgdo,
pedagogia vocal, guias para carreira, voz solo, livros de referéncias, além de repertdrio variado em partituras,
video e &udio. (SINGERS, 2015).

* O Centro Estadual de Educagdo Tecnoldgica Paula Souza, ou simplesmente Centro Paula Souza, iniciou suas
atividades em 06 de outubro de 1969, como uma entidade autarquica destinada a articular e desenvolver a
educagdo técnica e tecnoldgica de nivel médio e superior no Estado de S&o Paulo. Atualmente ligada & Secretaria
do Desenvolvimento Econdmico, Ciéncia, Tecnologia e Inovagdo, mantém 218 Escolas Técnicas [Etecs] e 64
Faculdades de Tecnologia [Fatecs] em funcionamento em mais de 300 municipios do Estado (CEETEPS, 2015).
No Ensino Técnico, em setores e eixos tecnolégicos diversificados entre servicos, industria, salde e a producéo
cultural, o nimero de alunos matriculados ultrapassou 212 mil em diferentes habilitaces, conforme informacéo
da Unidade de Ensino Médio e Técnico da instituicdo em sua pagina oficial na internet. (CETEC, 2015).

* O curso Técnico em Canto da instituicdo é formatado em trés médulos de um semestre cada, na modalidade
concomitante ou subsequente ao Ensino Médio (BRASIL, 2012). Um cursista leva, no minimo, um ano e meio
para concluir o curso na integra.
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Caminhos para o trabalho com criacdo musical

Rafael Beling
Unicamp
rafaelbeling@gmail.com

Silvia Cordeiro Nassif
Unicamp
scnassif@terra.com.br

Resumo: Neste trabalho, que traz um recorte de uma pesquisa tedrica sobre a criagdo musical
desenvolvida em nivel de mestrado no Programa de Pds-graduacdo em Mdsica da Unicamp, aborda-se
0 tema criagdo musical, analisando-o sob o viés da educagdo musical. Com base nos pressupostos
tedricos da psicologia histérico-cultural, os quais fundamentam a referida pesquisa, apresenta-se uma
sucinta andlise acerca da funcdo psiquica imaginativa e da potencialidade criativa que a ela se vincula.
Entendendo o desenvolvimento da criagdo musical como uma atividade inteiramente historica e social,
busca-se expor caminhos para o trabalho com criagdo musical, sugerindo possibilidades para praticas
em educacdo musical. Vale ressaltar, ainda, que se trata de uma pesquisa em andamento, e que as
proposicOes aqui apresentadas ainda estdo sendo desenvolvidas.

Palavras-chave: Criacdo musical. Educacdo musical. Psicologia historico-cultural.

Introducéo

Ao abordarmos o tema criacdo musical, deparamo-nos com diferentes possibilidades
de estudo. Tal tematica pode ser analisada pela ética da composicdo, da performance e
educacdo musical, por exemplo. Importa-nos dizer, portanto, que, neste trabalho, o tema da
criacdo musical sera considerado pelo viés da educagdo musical, e que todas as formulacoes
doravante apresentadas terdo o objetivo de sugerir caminhos e de propor investigacdes no
campo educacional da musica.

Feito esse primeiro esclarecimento, é importante salientar que a questdo da cria¢do nao
pode ser vista como sendo de menor valor na musica, mas também e sobretudo na vida
humana, de forma geral. E gracas & potencialidade de imaginar e de criar coisas novas que o
ser humano tem se desenvolvido e, assim, constantemente revolucionando suas producoes
cientificas, filosoficas e artisticas.

Dada a complexidade que engendra a potencialidade humana de criar, um estudo que
se propde a deslindar — mesmo que de forma breve — tal tematica ndo pode ser feito com base
em uma Unica ciéncia; o que significa dizer que apenas 0s estudos em musica, por exemplo,
ndo poderiam esgotar nossa pesquisa, € que seriam necessarias aproximacdes com outras

— areas do saber. Sendo assim, 0 que propomos é uma analise que busca fazer aproximacoes
com a psicologia, para assim conseguirmos melhores compreensdes do proprio
funcionamento criativo. A seguir, portanto, apresentaremos alguns dos fundamentos de uma

corrente especifica da psicologia — a psicologia historico-cultural — a respeito do

IX Encontro de Educagao Musical da Unicamp - EEMU 2016

J "Educacgdo Musical e Tradigbes Populares no Brasil"
28


mailto:rafaelbeling@gmail.com
mailto:scnassif@terra.com.br

.\‘\?Q.\/\i\& $‘r,4.

P& | —]
1 e
WUNICAMP
desenvolvimento da imaginacdo e da criacdo, para entdo fazermos nossas inferéncias no

campo da educagdo musical.

A concepcdo vigotskiana de imaginacéo e criacéo

Ao falarmos dos processos de cria¢do, precisamos, em primeira instancia, vincula-los
aos processos de desenvolvimento da imaginacdo. Em verdade, a funcdo criadora que
desponta no homem surge apenas como um dos atributos da imaginacdo. Logo, para criar é
necessario imaginar. “De certa forma, toda imaginacgéo ‘cria’ algo novo e exatamente por isso
ndo é, meramente, um desdobramento da memdria.” Pois, “se a memoria orienta operagdes
mentais a partir do vivido — portanto, do passado — a imaginacdo orienta as referidas
operacfes a vista do ndo vivido, portanto do futuro” (MARTINS, 2013, p. 230). Desses
breves excertos, destaca-se o importante valor dado ao aspecto da imaginacdo, colocando-a
como funcéo inalienavel de seus atributos reprodutivos e criativos.

Pois bem, Vigotski aborda o tema criagdo em alguns de seus textos. Falando
especificamente sobre imaginacdo e criacdo encontramos, por exemplo, a conferéncia A
imaginacdo e seu desenvolvimento na infancia (VIGOTSKI, 1998) e o livro intitulado
Imaginacéo e criacdo na infancia (VIGOTSKI, 2009). Nesse segundo, contrapondo-se as
concepgdes de distintas correntes da psicologia a respeito dessa temaética, o autor elenca
pontos de vista tedricos para uma forma diferente de se pensar o desenvolvimento das funcbes
imaginativas e criativas do homem.

Sendo pleno conhecedor da psicologia associacionista, segundo a qual as funcdes
psiquicas do ser humano constituem-se como uma junc¢édo de elementos distintos, Vigotski se
apropria dialeticamente de algumas de suas descobertas e ressalta que a grande colaboracao
dessa corrente de pensamento foi a ideia de que a base da nossa imaginacdo é fruto das
experiéncias anteriormente acumuladas (VIGOTSKI, 1998); o surgimento do novo, no
entanto, o ato de criar, ainda permanecia em aberto.

Vigotski também se opde a psicologia intuitiva ou idealista, a qual, segundo ele,
transforma o problema em postulado; ao invés de explicarem como na consciéncia se origina
a atividade criativa, os idealistas afirmam ser a imaginacao criadora uma propriedade primaria
— quer dizer, existente desde o nascimento — da consciéncia. Esse principio, segundo o autor,
acaba gerando um novo problema: como explicar o surgimento da imaginacdo ao longo do
I\ processo de desenvolvimento historico do homem?

Outra questdo que parece ndo encontrar resposta nessa concepcdo psicologica é a

natureza da imaginacdo. Numa analise dos trabalhos piagetianos sobre a imaginacdo, que se
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baseiam, sobretudo, em Freud, Vigotski afirma: “esses autores consideram a imaginagdo, em
suas formas primarias, como uma atividade subconsciente, como uma atividade que ndo serve
ao conhecimento da realidade, mas a obtencdo de prazer, como uma atividade ndo-social, de
carater ndo-comunicavel” (1998, p. 118).

Em seu trabalho Imaginacéo e criagdo na infancia (2009), Vigotski apresenta de
modo mais aprofundado as questdes tratadas na conferéncia. Destacam-se nesse texto dois
aspectos importantes que interessam a esta pesquisa. O primeiro deles seria a atividade
criativa ou imaginativa da crianca que acontece com base em suas experiéncias concretas de
vida e ndo a partir de elementos dados a priori; e segundo, o papel da escola, do educador, da
cultura, no desenvolvimento desse processo.

Tratando com um pouco mais de atencdo esse segundo aspectos exposto por Vigotski
— 0 papel da escola, do educador, da cultura, no desenvolvimento dos processos de
imaginacao e criacdo —, podemos dizer que, na concepcdo da psicologia histérico-cultural, “a
imaginacdo conquista suas propriedades gracas aos vinculos com a linguagem, isto é, no
processo de comunicacdo entre os individuos, encontrando na atividade social, coletiva, a
condicdo de sua emergéncia” (MARTINS, 2013, p. 235.).

Essa ideia nos direciona a dois pontos cruciais de nosso objeto de estudo: primeiro, a
importancia das relagdes sociais no desenvolvimento dos processos de imaginacdo e criacao,
e segundo, o papel que a escola, como ambiente de ensino sistematizado, tem nesse processo.
Ambas as assertivas giram em torno de um aspecto fulcral a psicologia histérico-cultural, as
relacOes sociais, a aquisi¢do de cultura e a construcdo da imagem subjetiva da realidade a
partir das experiéncias que nos sdo alheias. Assim, de maneira sintética, poderiamos dizer que
existe uma estreita conexdo entre 0s processos de criacdo e a experiéncia prévia; informacao

de grande valia & questdo da criacdo musical.

Caminhos para o trabalho com criagdo musical
Se partirmos dos pressupostos da psicologia historico-cultural, chegaremos a
conclusdo de que metodologias que acolhem a ideia de um ensino criativo de musica “sem
amarras” ou mesmo “livre”, devem ser vistas com ressalvas e analisadas com bastante cautela.
Como ressalta Barbosa (2015), “Vigotski se opde a outros pensadores e educadores de
sua época que postulam o valor intrinseco da criagdo infantil e o impositivo de ‘ndo estragar’,
I\ com a educagéo, a espontaneidade criativa da crian¢a”. A crianga, no caso, ndo pode criar a
partir daquilo que ndo conhece, e a espontaneidade criativa que possui ndo pode ser

interpretada como uma propriedade primaria da consciéncia. Ela deve, antes, se apropriar do
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acervo de objetifica¢des construido pela humanidade em seu desenvolvimento artistico. Como
afirma Martins (2013), apenas o profundo conhecimento da realidade possibilita uma atitude
mais livre em relacéo a ela. E apenas por uma profunda penetracéo na realidade — entenda-se
aqui a realidade musical — que a crianca conseguira se libertar das formas mais primitivas do
conhecimento que antes dispunha (VYGOTSKI, 2001).

A ideia de que sO se aprende musica por uma profunda imersdo no mundo musical,
defendida por tantos educadores’, aplica-se, também, & questdo da criagdo. S é possivel criar
musica a partir daquilo que se conhece de mausica, por isso a importancia do ensino
sistematizado e de boa qualidade. O ato de expor a crianga a um adequado “ambiente de
aprendizagem”, por si s6, ndo ¢ suficiente. Caso se mantenha alienada de condigdes de vida e
educacdo, isto €, de um acervo de objetificacdes e significacbes musicais a se apropriar, a
crianca sucumbira no pleno gozo de suas propriedades naturais. Fazendo uma rapida
apropriacdo das ideias de Pino (2005) a criagdo musical, poderiamos dizer que o processo de
internalizacdo das significacbes sociais € o responsavel pelo desenvolvimento da criagdo
musical. Nesse processo, as significacfes que antes eram alheias as criancas, vdo agora,
gradativamente, se convertendo em significacdes proprias, o que possibilita, por sua vez, a
criacdo do novo; que, no caso da musica, pode ser realizada em forma de sons, timbres, ritmos
etc.

Parece-nos estar claro, até aqui, que a acdo criadora ndo pode ser compreendida como
algo que desponta em alguns poucos privilegiados, agraciados pela natureza ou por alguma
divindade. Tal potencialidade humana desponta, pelo contrario, sob condi¢bes de
desenvolvimento e significacGes adequadas que devem ser oferecidas ao individuo desde a
mais tenra idade.

Vigotski (2009), no entanto, alerta-nos a um ponto fulcral no que diz respeito as
condigdes de desenvolvimento da acgdo criadora do homem. Em Imaginacéo e criagcdo na
infancia, sobreleva, a todo momento, o importante papel que o trabalho pedagogico
sistematizado tem no desenvolvimento da imaginacdo e como pode definir qualitativamente
seu grau de desenvolvimento. O autor russo assegura que ao ensino sistematizado cabe uma
tarefa que a educagio “livre” e “espontinea” ndo pode sobrepor®. Nessa mesma linha, Saviani
(2003, p. 14), ao falar sobre trabalho pedagdgico, acrescenta que “ndo se trata, pois, de
qualquer tipo de saber”, mas, pelo contrario, se “diz respeito ao conhecimento elaborado, ao

I\ saber sistematizado e ndo fragmentado”.
Essa ideia, endossada ainda por outros nomes da educacdo®, deve receber acalento

especial dos educadores musicais, sobretudo daqueles que se propde a incluir trabalhos de
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criagdo musical em sua atuacdo docente. Surgem, porém, indagacGes genuinas para tal
profissional: como seria um trabalho que levasse em consideragdo o ensino sistematizado?
Que possibilidades tem-se dentro dessa proposta? Como desenvolver uma mente criativa em
nossas criancgas e jovens?

N&o seriamos levianos a ponto de sugerir respostas fechadas sobre como e o que deve
ser trabalhado em criagcdo musical. Ndo obstante, ndo poderiamos nos esquivar de apresentar
alguns caminhos para se desenvolver tal trabalho; orientacdes que tém o intuito de, a0 menos
minimamente, clarear nossa discussdo sobre o tema e dar subsidio para organizacdo de
possiveis abordagens praticas.

Barbosa (2015), no seu texto Um lugar para o ensino de arte no desenvolvimento da
criatividade, que também parte da perspectiva historico-cultural da psicologia, apresenta
orientacdes para o ensino de arte que buscam dar subsidio para o desenvolvimento da
criatividade. Apesar dessas orientacOes terem sido pensadas no ensino de arte — de maneira
mais geral — elas também podem adequar-se perfeitamente a questdo do desenvolvimento da
criagdo musical e, na sequéncia, serdo apresentadas com as devidas apropriaces a musica.

Um dos primeiros caminhos sugeridos se refere a questdo dos modelos. As reflexdes
vigotskianas apontam, com frequéncia®, a necessidade da existéncia de modelos como agentes
importantes no processo de desenvolvimento da fungéo criativa humana. Os modelos seriam
ndo um reforco as correntes reprodutivistas, mas pelo contrario, uma forma de ampliacdo das
vivéncias artisticas dos alunos. Tais modelos ndo teriam a funcdo de inibir a criatividade das
criancas, mas sim fornecer bagagem para subsidiar a ampliacdo cultural e musical de
possibilidades da qual dispde o educando. Na esteira desse aspecto poderiamos ponderar
reflexdes secundarias, tais como a questdo da diversidade cultural, por exemplo — tdo
discutida atualmente. O ato de conhecer, portanto, é importante. Pois, como diria Vigotski
(2009), s6 se cria a partir daquilo que se conhece. Um exemplo a respeito da importancia dos
modelos poderia ser aplicado facilmente em propostas educacionais em que a questdo da
composicao é colocada em destaque. Para ampliar sua bagagem musical e conhecer diferentes
possiblidades sonoras, ritmicas e timbristicas, é de total pertinéncia que o aprendiz —
independentemente de seu estagio de formacdo — tenha contato com boas referéncias, e
conhega as diferentes possibilidades no ato da composicao.

Outra questdo a apontar € a técnica. As correntes que entendem a musica — € mesmo
I\ outras formas artisticas como a Danca, Artes Visuais — como uma forma de linguagem tém

sido cada vez mais aceitas no meio académico. Tal aceitacdo implica, todavia, aspectos que,

por vezes, podem passar despercebidos entre os educadores musicais, por exemplo. Pois, ao
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afirmar que a mdsica é uma linguagem, deixamos subentendido que, como tal, demanda
normas, regras e técnicas que precisariam ser apropriadas por todos aqueles que tém a
intencdo de dela se valer. A técnica ndo seria nem o aspecto principal e Unico objetivo das
aulas de mausica, como na visdo reprodutivista, nem tampouco ignorada, como na Visdo
espontaneista. A técnica ganharia um novo espaco: o de instrumento (meio) necessario a
criacdo artistica, condicdo de realizagdo da imaginacdo. Pois, como diz Vigotski (2004, p.
351), “s6 ¢ util aquele ensino da técnica que vai além dessa técnica e ministra um aprendizado
criador: ou de criar ou de perceber”. Por assim dizer, a propria técnica seria transformada pela
imaginacdo criadora. Em um caso especifico de ensino de instrumento, a questdo da técnica
assume um elevado grau de importancia. Muito embora acreditemos que qualquer ensino
performatico nao deve restringir-se exclusivamente a incorporagéo de diferentes ‘técnicas’, a
ndo aquisicdo das mesmas pode significar uma reducdo no rendimento performatico. E, se
pensada no ambito de uma proposta criativa, a aquisicdo da técnica € um importante meio
pelo qual a propria criatividade pode ser expressar e também desenvolver-se.

A avaliacdo é outro aspecto importante. Todavia, ao tocar nesse assunto
precisamos ter bastante cautela, pois avaliar o “bom” e o “ruim”, em musica, ¢ uma tarefa
nada promissora. A avaliacdo a qual nos referimos assume, aqui, uma nova feicdo. Como
afirma Barbosa (2015) “O certo e o errado, o melhor e o pior nas criacBes artisticas dos
alunos, ou antes a possibilidade de estabelecer esses parametros, vira do proprio conteudo da
linguagem artistica que esta sendo trabalhado e do modo como foi trabalhado, sem esquecer o
processo” (grifos da autora). A intengdo, nesse processo, ndo ¢ eleger padrOes musicais
especificos em detrimento de outros, mas, pelo contrario, comparar a criagcdo anterior com a
criacdo posterior em busca de aprimoramento e ampliacéo de acervo do qual dispde o aluno —
posto que a imaginacdo e a criatividade sdo potencialidades desenvolvidas historicamente e
ndo dadas a priori, sujeitando-se, assim, a um processo literal de desenvolvimento. E preciso,
portanto, estabelecer pontos de chegada para que o processo, em si, seja avaliado. Tomamos
aqui os exemplos que utilizamos na questdo do modelo e da técnica. Assim como no caso da
incorporacdo de boas referéncias como também na questdo da aquisicdo dos mecanismos
técnicos para expressar ideias, a avaliagdo — ou se preferir, didlogo — € de total pertinéncia no
processo educativo. E justamente no contato dialégico com o mestre que o aprendiz podera
ter sua atuacio analisada. E através do dialogo que podera se constatar o quanto os modelos e
I\ as técnicas estdo sendo eficientes, e 0 que precisa ser melhorado em proximas préaticas

criativas.
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Para ponderar

Neste trabalho debrucamo-nos sobre o tema da criagio musical, sugerindo
possibilidades para uma pratica no @mbito da educacdo musical. Com base nos fundamentos
da psicologia historico-cultural, sugerimos caminhos possiveis que podem ser aplicados ao
trabalho com criagcdo musical tanto no ensino regular, como em demais situa¢des. Apontamos
a importancia que os modelos, a técnica e a avaliagdo/dialogo tém no processo educativo em
mausica, e 0 quanto sua aplicacdo pode nos possibilitar uma pratica educativa mais promissora.

Reiteramos, ainda, que nossa pesquisa ainda estd em andamento e que todos os temas
aqui apresentados serdo estudados e analisados com mais profundidade e que os
desdobramentos posteriores de nosso estudo buscardo ser mais especificos. Por fim,
expressamos a importancia de um desvelo especial ao tema da criagdo, pois julgamos ser essa

uma das potencialidades que mais representam a conquista da autonomia do género humano.
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Notas

! Conferir, por exemplo, Schroeder (2005), Penna (2012), Barbosa (2013) e Pederiva (2009).

2 Para mais informacdes a respeito da relevancia do ensino formal/sistematizado no desenvolvimento cognitivo,
conferir Luria (2013).

¥ Conferir Duarte (2011; 2013), por exemplo.

* Para maior aprofundamento a respeito da importancia das objetificacdes sociais na formagéo das geracdes mais
jovens, conferir Vigotski (2004); Martins (2013).
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Leitura musical na escola: uma perspectiva historico-cultural
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Resumo: Este artigo tem como objetivo apresentar um recorte de um projeto de mestrado em mdsica,
desenvolvido na UNICAMP, em fase inicial. A pesquisa investiga a leitura musical na escola regular
em sua relacdo com a alfabetizacdo e o letramento e a luz da psicologia histérico-cultural. Serdo
apresentados aqui um resumo detalhado do projeto e uma breve revisao bibliogréfica considerando os
estudos ja realizados acerca de trabalhos desenvolvidos na area de leitura musical, bem como leituras
sobre o processo de alfabetizacdo e letramento. Acredita-se que esta revisdo bibliogréafica podera trazer
contribui¢des para outras pesquisas na area de leitura musical.

Palavras-chave: Leitura musical. Alfabetizagdo e letramento. Revisao bibliografica.

Introducdo: O projeto

A pesquisa, “Leitura musical na escola: uma perspectiva histérico-cultural” tem
como objetivo geral investigar aspectos subjacentes ao processo de aprendizagem da leitura
musical na sua relacdo com a alfabetizacdo da lingua materna e a luz da perspectiva historico-
cultural do desenvolvimento humano.

Como objetivos especificos, temos: conhecer pontos de vista das criangas sobre o
significado da leitura; entender o papel do outro (no caso, o professor), nesse processo;
analisar materiais pedagdgicos destinados a aprendizagem da leitura verbal e musical;
verificar se existem paralelos diretos possiveis entre etapas da aprendizagem da leitura
musical e da leitura verbal, ou se as relagdes entre os dois processos s6 podem ser
estabelecidas em termos gerais; investigar possiveis recursos e estratégias de aprendizado da
leitura musical que considerem o desenvolvimento global da crianca.

Para isso, sera feito um estudo bibliografico, bem como um estudo de caso qualitativo.
Através do estudo de caso, que, segundo Penna (2015, p.35) tem como objetivo “conhecer
uma realidade particular em profundidade”, busca-se responder as questdes levantadas nos
objetivos, estudando um determinado contexto educacional, registrando acontecimentos e
falas dos alunos. O contexto educacional escolhido para o estudo de caso foram as aulas de
musica do 3° e 4° anos, de uma escola regular privada de Campinas.

Para dialogar com os dados encontrados no estudo de caso, sera feita uma pesquisa

bibliografica, tomando como referéncia autores do estudo da alfabetizacdo e letramento, bem
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como autores da psicologia histdrico-cultural, e tendo sempre como interlocutores outros
pesquisadores da &rea da educagdo musical que estudam a leitura musical e questdes afins.

Como leituras na area de alfabetizacéo e letramento, foram selecionados, como ponto
de partida, algumas obras classicas e outras mais atuais: Psicogénese da lingua escrita
(FERREIRO; TEBEROVSKI, 1986); A construgdo social da alfabetizacdo (COOK-
GUMPERZ, 1991); Atividade de linguagem, discurso e desenvolvimento humano
(BRONCKART, 1999); Alfabetizacdo hoje (PRADO; MARQUES; AZEVEDO, 1995);
A concepcao da escrita pela crianca (KATO, 2002); Alfabetizacdo e letramento: perspectivas
linguisticas (ROJO, 1998); A crianga na fase inicial da escrita: a alfabetizagdo como
processo discursivo (SMOLKA, 1988).

No campo da psicologia historico - cultural sera considerado como obras base:
Linguagem, desenvolvimento e aprendizagem (LURIA; LEONTIEV; VIGOTSKI, 1994); A
formacdo social da mente: o desenvolvimento dos processos psicoldgicos superiores (COLE;
VIGOTSKI, 2008); Vygotsky: Aprendizado e desenvolvimento, um processo socio-histérico
(OLIVEIRA, 1993); Pensamento e linguagem (VYGOTSKI, 2008).

Além disso, também serdo analisados alguns métodos de leitura musical, bem como o
método de alfabetizacdo utilizado na escola em que serd feita a pesquisa.

A andlise dos dados desta pesquisa tomara como ponto de partida a técnica de
observacao das aulas de musica, onde a forma de registro serdo registros escritos de cada aula
em caderno de campo. Assim, ap0s organizar este material, os dados coletados serdo
interpretados, considerando o referencial tedrico e procurando responder as questdes
propostas nesta pesquisa bem como outras que porventura venham a surgir durante o processo

investigado.

Breve revisao bibliografica sobre o tema
Além da bibliografia especifica proposta na metodologia deste projeto, foi realizada,
anteriormente, uma pesquisa bibliografica sobre os trabalhos ja desenvolvidos na area de
leitura musica, considerando a relevancia deste conhecimento, seus processos de
aprendizagem, entre outras questbes, bem como algumas leituras sobre o processo de
aprendizado da alfabetizacdo e letramento. Estas leituras levaram a questionamentos que
foram eficazes para a delimitacdo do problema e dos objetivos deste projeto.
I\ Deste modo, considerando a relevancia deste estudo bibliografico realizado, que pode
também ser Util a outros pesquisadores que se interessam pelo campo da leitura musical, sera

apresentada aqui uma reviséo das leituras realizadas.
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Dos muitos saberes que a musica é permeada (desde a sensibilizagdo musical até o
dominio técnico de um instrumento), nenhum deles parece ser tdo complexo e problemético
guanto o ensino da notacdo musical. Alguns autores, até mesmo, chegam a declarar que a
leitura musical pode se tornar um elemento excludente (RHODEN, 2010, p.22), resultando na
desisténcia do ensino da masica. Segundo Souza:

A ideia de alfabetizagdo musical desvinculada da pratica tem contribuido para que
muitos alunos desistam de aprender musica, tanto em escolas especificas como em

escolas do ensino fundamental, muito embora esses alunos continuem com a
capacidade para desfrutar da mudsica em geral (SOUZA, 2004, p. 215).

Neste sentido, muitos estudos tém se preocupado em investigar o ensino da leitura e
escrita musical, permeando caminhos que priorizam o fazer musical antes, ou em parceria
com 0 ensino tedrico da leitura e escrita musical. (CORREA, 2013; FRANCA, 2001;
RAMOS; MARINO, 2003).

No que diz respeito a relevancia e aos beneficios do estudo da leitura e escrita musical,
segundo diferentes autores, estes tm como objetivo:

A) Registrar sons e ideias musicais, visto que o0s simbolos escritos tém como
potencialidade “comunicar certos detalhes de execu¢do que se perderiam facilmente na
transmissdo oral, ou seriam, até mesmo, esquecidos” (SWANWICK, 1994, p. 10).

B) Aperfeicoar outras capacidades, tais como o “desenvolvimento dos sistemas de
orientagdo espacial, de ordenagdo sequencial e do pensamento superior” (ILARI, 2003,
p.15).

C) Contribuir nas interagdes sociais, pois “a possibilidade de trocas e comunicagdes
amplia-se com os registros, algo que o homem realiza desde os tempos mais remotos”.
(ABRAHAO, 2013, p. 83)

D) Contribuir para a aquisi¢do de conhecimentos musicais no campo da compreenséo do
som (WATANABE; CACIONE, 2007), e da percepcdo musical (FRANCA, 2010;
SWANWICK, 1979; SOUZA, 2004).

E) “Desenvolver melhor a composi¢do, a audi¢do ou a interpretacdo’” (SWANWICK,
p.45, 1979, traducao nossa).

F) Desenvolver o pensamento abstrato, visto que o “uso habil de um sistema de simbolos
expande o potencial do pensamento abstrato em qualquer dominio” (GOLDEMBERG,
2015, p. 81).

i G) Desenvolver a independéncia musical:
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Educadores musicais (Davidson; Scripp, 1988a, 1992; Demorest, 1998, 2001;
Karpinki, 2000; McCoy, 1989) tem enfatizado a importancia da leitura musical
como componente indispensavel para a conquista da independéncia musical do
estudante. (SANTOS; HENTSCHKE; GERLING, 2003, p. 1-2).

H) Compreender estruturas musicais, visto que “a nota¢do musical torna a musica mais
compreensivel, ao apresentar o seu lado matematico, ajudando a perceber sua estrutura e
organizagdo”. (SOUZA, 2004, p.212)

No entanto, tendo tantos pontos positivos, porque este conhecimento ainda é
inacessivel para a maioria da populacdo, ou, até mesmo, por alguns estudantes de musica?
Para responder a este questdo é necessario compreender de que forma a crianca aprende ou se
apropria dos simbolos musicais.

A literatura indica que a “leitura ¢ um processo de reconstru¢do que depende do
conhecimento prévio e de estimulo® (SLOBODA, 2007, p. 109, traducdo nossa). Deste
modo, antes de ser introduzida a leitura musical é necessario exercitar o ouvido sensorial,
desenvolver a nocdo de sentido do movimento, e ter conhecimentos especificos tais como o
nome das notas:

Para a crianca ser introduzida na leitura e escrita musical é necessario que ela ja
tenha exercitado o ouvido sensorial (ouvir, reconhecer, reproduzir, classificar e
ordenar material sonoro variado), tenha adquirido o sentido do movimento sonoro

(ascendéncia e descendéncia do som) e os diversos automatismos (dos sons, dos
nomes e das notas). (ROCHA, 1990, p. 48, apud ALLEONI, 2013, p. 8)

Além desses conhecimentos musicais prévios citados, Gemeésio (2002, p. 95), indica
que “no ensino da musica, devemos seguir os mesmos processos de desenvolvimento
adotados quanto ao ensino dos outros tipos de linguagem oral e escrita”. Matte (2001) realiza
uma pesquisa com criancas em processo de alfabetizacdo escolar e afirma que o ensino da
leitura musical se relaciona com o aprendizado da “leitura verbal”: [...] “o aprendizado da
escrita musical, tanto ritmica quanta melddica, € um processo de aquisicdo da escrita
fortemente marcado pelo processo simultdneo de aquisi¢ao da escrita formal” (MATTE,
2001, p. 7).

Assim como Matte (2001), que acredita que estudos relacionados a leitura verbal
podem ser Uteis na compreensdo da aquisicdo da leitura musical, diversos autores tém
buscado investigar de que forma a crianca aprende ou se apropria dos simbolos musicais,

- utilizando estudos na area da alfabetizacéo.

Dentre os trabalhos ja realizados no campo do aprendizado e compreensdo da leitura e

escrita musical, foram encontradas pesquisas que buscam analisar similaridade entre o

=t processo de aprendizagem da escrita alfabética e da notacdo musical, segundo o
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amadurecimento cognitivo da crianga (SALLES, 1996; RHODEN, 2010), bem como de
estratégias de registros musicais antes de um estudo formal da notacdo musical (FURLAN,
2007; WATANABE; CACIONE, 2007). Outros buscaram investigar a concepg¢do da escrita
musical através da génese da notacdo na crianca (BAMBERGER, 1988; SALLES, 1996), e
dos processos de construcgéo de significacdo da escrita de ritmos (BARBOSA, 2001).

No campo especifico da alfabetizacdo e letramento, destacamos quatro autores/obras
que levantam questdes que interessam de perto a este estudo: A crianca na fase inicial da
escrita: a alfabetizacdo como processo discursivo (SMOLKA, 1988); Conceituando
alfabetizagdo e letramento (ALBUQUERQUE, 2007); Alfabetizar letrando
(ALBUQUERQUE; CARMI, 2007); Letramento digital e ensino (XAVIER, 2007).

Smolka (1988) destaca o sentido do aprendizado para a crianga. Segundo ela, o
aprendizado da escrita “precisa ser sempre permeada por um sentido, por um desejo, e implica
ou pressupde, sempre, um interlocutor” (SMOLKA, 1988, p.69). Assim, durante 0 processo
de aprendizagem o professor deve questionar-se “Alfabetizar? por qué? como? Em que
condigdes?” (idem, p16) “para quem escreve?” (idem, p. 38). Esta concepgdo do processo de
alfabetizacdo, quando transposta para o aprendizado da leitura e escrita musical nos faz
levantar alguns questionamentos, tais como: Qual a necessidade da leitura musical para a
crianga? Qual a funcdo do outro neste processo? Que indicios a crianca demonstra de que esta
se apropriando do codigo escrito musical? Qual a fungédo deste cddigo para ela? Estas foram
algumas questdes que nortearam os objetivos deste projeto.

Os outros autores em destaque, por sua vez, esclarecem questbes referentes a
alfabetizacdo e letramento. Foi necessario realizar este estudo, visto que o processo de leitura
musical, como mostrado pelos autores citados, tem fortes relagdes com o processo de escrita
verbal. No entanto, o dominio das concepcOes de alfabetizacdo e letramento, geralmente, esta
distante dos saberes de um professor de musica, mesmo quando ele trabalha com criangas
pequenas nessa fase.

Albuquerque (2007, p.11) esclarece que a alfabetizacdo engloba uma concepcéo de
ensino, adotada no final do século XIX, que prioriza o ensino da codificacdo e decodificacéo
do codigo escrito. Ao passo que, nos anos 90, o termo alfabetizacdo adotado foi letramento.
Na perspectiva do letramento, se defende uma concepgdo de ensino baseado em uma pratica
cultural socio-historica (DAVID BARTON, 1998, apud, XAVIER, 2007, p. 135).

I\ A partir destas duas concepgdes, surge uma nova forma de pensar o ensino da escrita,

adotada no Brasil hoje em dia: alfabetizar letrando. Neste novo método, a crianca é levada a
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apropriar-se do sistema alfabético ao mesmo tempo em que faz uso das préaticas de leitura,
mesmo ndo tendo total dominio sobre o cddigo escrito.
Alfabetizar letrando €, portanto, oportunizar situagdes de aprendizagem da lingua
escrita nas quais o aprendiz tenha acesso aos textos e a situagdes sociais de uso

deles, mas que seja levado a construir a compreenséo acerca do funcionamento do
sistema de escrita alfabético (ALBUQUERQUE; SANTOS, 2007, p. 98).

As leituras até aqui apresentadas ajudaram a elaborar os objetivos especificos desta
pesquisa. Além disso, ressalta-se que, atraveés dessas leituras, bem como das leituras
especificas que serdo realizadas no decorrer desta pesquisa, busca-se, como proxima etapa da
pesquisa, encontrar as questdes subjacentes a leitura musical, considerando uma concep¢éo
mais ampla da leitura musical, bem como a possibilidade de se falar em um “letramento

musical”.
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! No original: “to bring about better composition, audition or performance”.
2 No original: “Reading is a reconstructive process that depends on previous knowledge and on the nature of the
stimulus”.

IX Encontro de Educagao Musical da Unicamp - EEMU 2016

"Educacgdo Musical e Tradigbes Populares no Brasil"
43



.\‘Q\/\Q& §\"-)4.

P‘Q | —]
1 e
UNICAMP

O perfil do professor de piano em grupo: desafios pedagdgicos e musicais

Ana Lia Della Torre
UNICAMP
ana-lia28@hotmail.com

Resumo: Este artigo busca apresentar um recorte de uma pesquisa de Trabalho de Conclusdo de
Curso (TCC), ja concluida, na Unicamp. Serdo relatadas as conclusdes gerais deste trabalho, referentes
a um guestionario que buscou investigar o perfil do professor de piano em grupo. Foram constatadas
questbes sobre as habilidades musicais e pedagodgicas desses profissionais, bem como referentes a
métodos e metodologias. Espera-se que estas informagfes possam ser consideradas em discusses
futuras sobre formacédo deste profissional de Ensino de Piano em Grupo (EPG), bem como na criacdo
de métodos e metodologias.

Palavras - chave: Piano em grupo. Formacao do professor de musica. Perfil do professor de musica.

Introducéo

Este trabalho representa um recorte do trabalho de TCC, intitulado “perfil profissional
dos professores de piano em grupo”, em que se buscou compreender a formacdo destes
profissionais, destacando seus conhecimentos musicais e pedagogicos, e relacionando-0s com
sua pratica. Para isso, foi elaborado um questionario, e entregue a professores que atuam ou
ja atuaram no ensino de piano em grupo.

Foram contactados 22 professores; atraves de 19 e-mails, e 3 mensagens via facebook.
Entretanto, apenas 14 questionarios foram respondidos. Depois disso, os dados foram

analisados.

Anélise do questionario

O questionario continha 18 questdes, a respeito da formacdo do professor, suas
praticas pedagogicas, e sua visao sobre o ensino de piano em grupo. Das 18 questfes: 4 de
multipla escolha com apenas uma resposta, 7 de multipla escolha admitindo mais de uma
resposta e 7 questdes dissertativas. Sera apresentada a seguir a analise dos resultados de cada
questdo, quando necessario, 0s sujeitos serdo chamados por nimeros de 1 a 14:

(Questdes 1 e 2): As questdes 1 e 2 buscaram analisar a formagéo dos professores,
pois, segundo Santos (2004), muitos alunos de bacharelado em piano acabam trabalhando
com aulas de musica, sem, no entanto, um preparo pedagogico. Dos 14 sujeitos que
responderam ao questionario, 8 possuiam graduacdo em licenciatura em mdsica e 6 possuiam
bacharelado em musica, e 5 sujeitos ainda possuiam duas formacdes: uma pedagogica e outra
I\ musical. Os resultados apontaram que a maioria dos professores possuia mais de uma

formacgédo académica: graduacao e especializacdo. Além disso, outros trés professores nédo
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tinham curso de especializagdo, um possuia somente uma graduagdo, e outro ndo possuia
graduacdo em mdusica, mas em outra area do conhecimento.

(Questao 3): Esta questdo buscou avaliar o conhecimento e experiéncia musical dos
professores. Foi registrado que todos os professores tinham habilidade e experiéncias
musicais significativas, e 12 deles declararam ter mais de uma: 7 professores se declararam
concertistas, ou seja, mais da metade dos professores tinha dominio do instrumento, 7
disseram ser arranjadores, 3 compositores e 4 improvisadores. Nota-se que poucos
professores tinham experiéncia com composi¢cdo e improvisacao.

(Questdo 4): Esta pergunta buscou classificar o publico alvo das aulas de piano em
grupo. Foi constatado que o EPG (ensino de piano em grupo) abrange todas as faixas etarias,
tendo relatos de trabalhos com criancas de 3 anos até a terceira idade, incluindo alunos de
graduacdo. Deste modo, ressalta-se que o EPG pode ser desenvolvido tanto na etapa de
musicalizacdo com criangas pequenas, até o aperfeicoamento musical com alunos de
graduacdo em mdsica.

(Questdo 5): A questdo 5 tinha como objetivo analisar a quantidade de alunos por
turma. Assim, foram registrados grupos de 2 a 30 alunos. No entanto, podemos notar, através
da comparacdo com a pergunta anterior, que os grupos maiores (como os de 30 alunos) sdo
referentes a aulas para adultos, enquanto, para criancas, foi registrado na pesquisa 0 maximo
de 10 criangas por grupo.

(Questdo 6): Esta, avaliou a quantidade de aulas semanais. A maioria dos professores
disse trabalhar com apenas uma aula por semana, mas também foram registradas até 3 aulas
por semana, e estipulado 2 aulas por semana para os alunos maiores de 10 anos.

(Questdo 7): Buscou-se investigar os elementos musicais e/ou outros recursos
empregados em salas de aulas, tais como: AdaptacGes e arranjos (de diversos géneros),
sistemas (por ex.: tonais, pentatdnicos, orientais, atonais) improvisagdo, composicdo, leitura
musical, manossolfa, exercicios técnicos, atividades tedricas (em folha de papel), jogos
ritmicos, entre outros. Foram constatados que os elementos mais utilizados foram adaptagdes
ou arranjos de mausica erudita e de musica popular, enquanto 0os menos utilizados foram
arranjos ou musicas tonais, orientais e criacdo de trilha sonora, alguns professores também
utilizavam exercicios técnicos de piano, e outros elementos néo especificos da aula de piano,
mas com 0 objetivo de musicalizar, tais como exploracdo de sons do corpo, utilizacdo de
I\ outros instrumentos, paisagem sonora, movimentacao corporal, exercicios tedricos em folha

de papel.
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(Questdo 8 e 9): Esta questdo buscou avaliar a utilizacdo de recursos tecnolégicos ou
aparelhos eletronicos neste tipo de aula. Apenas quatro professores disseram néo ter utilizado
nenhum tipo de recursos tecnologicos durante as aulas. Os outros professores utilizaram
recursos diversos desde aparelhos de CD ate sistema de videoconferéncia.

(Questdo 10): Buscou-se descobrir se os professores consideravam viavel a proposta
de teclado/piano e grupo. Todos os professores responderam positivamente a esta quest&o.

(Questdo 11): Depois foi pedido que justificassem a resposta anterior, caso fosse
NEGATIVA. No entanto, esta questdo ndo foi respondida, pois todos os professores
consideraram viavel a proposta de piano em grupo.

(Questdo 12): Também foi pedido que indicassem vantagens musicais e pedagdgicas
desse tipo de aula, caso considerassem viavel a proposta. Das vantagens musicais, destacamos
0 desenvolvimento do ritmo, gque, segundo um dos professores, € melhor desenvolvido em
grupo do que individualmente. Além deste, foram apresentados outros fatores como
interpretacdo, possibilidades musicais através dos arranjos, entre outros. Das vantagens
pedagdgicas, foi registrado a socializacdo, motivagdo e entusiasmo, entre outros. Além disso,
os professores também relataram que 0 ensino de piano em grupo garante maior
acessibilidade ao instrumento, e é mais barato (mais econdémico).

(Questdo 13): A questdo 13 buscou analisar os métodos e/ou metodologias que
estavam sendo utilizados por estes professores, e se estes sdo especificos para piano em
grupo, pois alguns artigos relataram a dificuldade de encontrar materiais especificos para este
tipo de aula. Foram relatados o uso de métodos para dois publicos: infantil e adulto. Os
métodos infantis registrados foram: Musicalizacdo através do teclado de Maria de Lourdes
Junqgueira, Meu piano é divertido de Alice Botelho, Leila Fletcher, Music Moves for Piano,
Mario Mascarenhas, Método infantil para piano de Francisco Russo, Elvira Drummond,
Ernest Mahle, Laura Longo. Métodos adultos relatados foram: Hal Leonard Adult Piano
method Book 1, Alfred’s - Adult Piano- Book 1, Hannelore E. Bucher- Toque piano hoje Vol.
1, Faber and Faber para adultos, Piano em Grupo: Livro Didatico para o Ensino Superior,
Essential Material for Class Piano, Aprender Tocar e Criar ao Piano: Repert6rio e Harmonia,
Alfred's Group Piano for Adults - Book Il, Piano em grupo - livro didatico para o Ensino
Superior, Aprender, tocar e criar ao piano: repertério e harmonia da professora Abgail,
Bartok, Olson e Hilley. Alguns professores ndo utilizam um unico método, mas pecas soltas,
I\ metodologias como CLASP! de Swanwick e métodos de sua prépria autoria.

Destacamos que nem todos os métodos citados sdo especificos para o trabalho de

piano em grupo. Deste modo, muitas vezes, € necessario adaptar ou utilizar outros métodos
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alternativos. Assim, os métodos mencionados que sdo especificos para piano em grupo sao:
Maria de Lourdes Junqueira e Piano em Grupo: Livro Didatico para o Ensino Superior.

(Questao 14): Foi pedido que relatassem possiveis problemas que tivessem percebido
em suas aulas. Foram registrados casos de metodologia ndo adequada, casos de falta de
comprometimento dos pais/responsavel e casos de desinteresse. As respostas mostram que 0s
problemas que eventualmente podem acontecer sdo 0s mesmos apresentados em uma aula
individual de instrumento, sendo possiveis de serem contornados.

(Questdo 15): Esta questdo buscou avaliar a estrutura dos cursos. Apenas 7 professores
disseram ter instrumentos para todos os alunos em todas as aulas, e trés disseram ndo ter
instrumentos para todos em nenhum momento das aulas. Além destes, outros professores
registraram vivenciar as duas situacdes: tendo um grupo de alunos que tinha um instrumento
para cada, e outro grupo que ndo tinha, e apenas um professor relatou dispor de diferentes
instrumentos, além do piano.

(Questdo 16): A questdo 16 buscou avaliar o que os professores consideram como
objetivo nas aulas de piano em grupo. Assim, foram dadas 4 opc¢des de resposta, cada uma
voltada para uma énfase. A opcdo 1) “Uma aula de musicalizacdo com enfoque na preparacéo
musical de futuros pianistas”, por exemplo, insere um carater técnico a aula de piano em
grupo: pois considera que seu publico alvo esta sendo preparado, atravées destas aulas, para se
tornar um pianista. Portanto, este tipo de aula tende a ser mais tradicional, ou oferecer um
estudo técnico do instrumento.

Os sujeitos 1 e 2 consideraram: “Uma aula de musicalizacdo através de um
instrumento que permite abordar, de forma clara, os elementos musicais”, “Uma aula de
pratica de conjunto ou vivéncias musicais em conjunto”, “Uma aula preparatéria para aulas
individuais de instrumentos”. Consideraram a aula de piano em grupo como um meio de
musicalizagéo e de se chegar ao ensino do instrumento, no entanto, ndo consideraram este um
meio de formar, diretamente, um instrumentista.

Os sujeitos 9, 12 e 14 consideraram: “Uma aula de musicalizagdo através de um
instrumento que permite abordar, de forma clara, os elementos musicais”, “Uma aula de
pratica de conjunto ou vivéncias musicais em conjunto”. Assim, veem a aula apenas como um
meio de musicalizar.

O sujeito 3 assinalou: ‘Uma aula de musicalizagdo com enfoque na preparagdo musical
I\ de futuros pianistas”, “Uma aula de musicalizacdo através de um instrumento que permite

abordar, de forma clara, os elementos musicais”, “Uma aula de pratica de conjunto ou
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vivéncias musicais em conjunto”. Considerou que a aula de piano em grupo é um meio de
musicalizar, mas também tem como objetivo preparar futuros pianistas.

Os sujeitos 4, 5, 7 e 13 assinalaram as quatro opg¢des: “Uma aula de musicalizacao
com enfoque na preparacdo musical de futuros pianistas”, “Uma aula de musicalizacdo
através de um instrumento que permite abordar, de forma clara, os elementos musicais”,
“Uma aula de préatica de conjunto ou vivéncias musicais em conjunto”, “Uma aula
preparatoria para aulas individuais de instrumentos”.

O sujeito 6 assinalou: “Uma aula de musicalizacdo com enfoque na preparacao
musical de futuros pianistas”, “Uma aula de pratica de conjunto ou vivéncias musicais em
conjunto”. Considerou uma aula com objetivos mais definidos em relagdo a preparacdo de um
futuro instrumentista.

O sujeito 10 assinalou: “Uma aula de préatica de conjunto ou vivéncias musicais em
conjunto”.

Os sujeitos 8 e 11 responderam: “Uma aula de musicalizacdo através de um
instrumento que permite abordar, de forma clara, os elementos musicais”. Considerou apenas
uma aula de musicalizacdo com a utilizacdo do piano.

(Questdo 17): Esta questdo buscou analisar a maneira como os professores olham para
as aulas de piano em grupo. Foram oferecidas duas opc¢des de resposta, sendo possivel
assinalar as duas: 1) “a aula de piano em grupo ¢ uma modalidade de ensino de musica”,
buscava indicar que a aula de piano em grupo ndo € uma pratica de conjunto ou uma aula
tradicional de piano, mas, do contrério, possui caracteristicas prdprias, sendo, portanto, uma
modalidade diferente de ensino de piano; 2) “a aula de piano em grupo deve estar associada
ao ensino individual do instrumento”, indicado que a aula de piano em grupo é completa
através de aulas individuas, ndo podendo estar dissociada desta. Os sujeitos 1 e 4
consideraram a aula de piano em grupo como uma aula que deve estar associada ao ensino
individualizado; os sujeitos 2, 5, 6, 7, 8, 10, 11, 12 e 14 consideraram como uma modalidade
de ensino de musica e 3, 9 e 13 assinalaram as duas opgdes.

(Questdo 18): A questdo 18 foi destinada a comentarios e sugestdes sobre o
questionario ou a pratica de ensino. Algumas respostas transcritas:

Sujeito 3: “Aprendi muito com as aulas de piano em grupo, pois eu ministrava aulas
individuais e pude perceber o crescimento dos alunos com as interagfes com outros

)

I\ colegas.’

’

Sujeito 4: “Otimo questiondrio e muito completo.’
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Sujeito 6: “Ja faz tempo que ndo trabalho com o ensino de piano em grupo. Porém, quando
estive com eles, percebi (com os adultos) que é necessario dar aos alunos um roteiro de
estudo semanal que seja de pouco tempo (talvez pra comecar um minimo de 30 minutos) e
com pequenos objetivos a se alcancar. Quanto as criancgas, o tempo de estudo em casa deve
ser menor (15 minutos). Durante as aulas todo o repertdrio deve ser vivenciado de vérias
maneiras, com movimentos corporais, com exercicios de percep¢do auditiva, ritmica, de
criatividade, jogos, etc. As aulas tem que ser planejadas previamente. ”
Sujeito 7: “Fico feliz em ver sua iniciativa de pesquisa sobre Piano em Grupo.
Algumas respostas minhas ficariam mais completas se pudéssemos conversar com mais
calma. Gostaria muito de ver o trabalho pronto. Se precisar de ajuda, me avise.
Boa sorte na pesquisa e parabéns ao trabalho que sua professora tem realizado na area de
Educacdo Musical no Brasil. Acredito que vocé vai encontrar mais respostas do que vocé
estipulou para a pergunta "Considera as aulas de piano em grupo:". Que tal colocar um
"other"? Abracos.”
Sujeito 10: “Nao possuimos um laboratorio de ensino adequado. Utilizamos teclados simples,
sem peso nas teclas e oitavas limitadas. Também ndo temos recursos tecnolégicos para se
acompanhar individualmente cada aluno, o que seria importante quando se trata de turmas
grandes.”
Sujeito 11: “Incentivar mais a produgdo cientifica na drea. Sugestdo: perguntar sobre
contexto de ensino do entrevistado.”
Sujeito 13: “Aulas em grupo sdo enriquecedoras para os alunos, ndo excluindo o grande
valor das aulas individuais. Acredito que, havendo possibilidade de cada aluno também ter
um tempo de aula individual possibilita um maior desenvolvimento.”

Sujeito 14: “Nao tem muito tempo que trabalho com o teclado em grupo, por isso a cada ano

percebo que devo fazer algumas adaptacdes visando o melhoramento do trabalho. ”

Consideracoes finais

Como ndo dispomos de um curso ou graduacdo especifica em ensino coletivo de
instrumento, estes profissionais sdo oriundos dos cursos de bacharelado em instrumento ou
licenciatura em musica. No entanto, visto que os cursos de bacharelado em instrumento néo
oferecem formacéo pedagdgica, e os cursos de licenciatura em mdusica ndo tem enfoque na
I\ técnica instrumental, os professores que atuam nesta area buscam outros cursos como pés-

graduacéo, especializacéo, ou cursos livres, a fim de complementar sua formagéo. Por este
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motivo, torna-se importante desenvolver pesquisas que abordem a formacéo e préatica destes
profissionais.
Os professores que responderam ao questionario afirmaram que este tipo de pesquisa é
muito importante para esta area. Segundo um email recebido, um dos professores disse:
“Desejo-lhe sucesso na pesquisa. De fato, essa é uma area que necessita de desenvolvimento

e aprofundamento®”.

Além disso, Ducatti (2005, p.26) afirma que: “reconhecemos a
necessidade de uma reestruturacdo profunda nos curriculos e programas de cursos
direcionados a iniciacdo musical, bem como a formacédo de professores nas areas do ensino
em grupo”.

Outra questdo levantada no contato com os professores foi em relacdo a viabilidade
das aulas, pois em alguns casos, apesar da vantagem econémica, outras questdes, tais como a
falta de estrutura do curso ou até mesmo a visdo dos pais e alunos sobre este tipo de aula,
tornam-na inviavel. Em um dos e-mails foi dada a seguinte justificativa: “Comegamos a
ofertar o curso de piano em grupo este ano, mas infelizmente ndo conseguimos formar
nenhuma turma. Continuamos s6 com aulas individuais mesmo . Acho que a modalidade néo
foi bem aceita , pois tradicionalmente aulas de piano s&o sempre individuais®”.

Em relacdo aos métodos utilizados, ressalta-se que ndo foi registrado nenhum método
especifico para adolescentes, e apenas um método era especifico para o ensino de piano em
grupo Nno curso superior em musica.

Por fim, espera-se que as informacOes apresentadas nesta pesquisa possam ser
consideradas em discussdes sobre formacédo de professores de EPG, bem como na criagéo de

métodos e metodologias.
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Questionario completo através do link:

<https://docs.google.com/forms/d/1qj Xr6 KX18rz0JxW4p9pbwAU2eeFhglnngz v1yT5Fxk/vi
ewform?c=0&w=1>. Acesso em 11 fev. 2016.

Notas

! Segundo Hollerbach (2003, p.13), a sigla CLASP significa: Composition (C), Literature (L), Audition (A),
Skill (S), Performance (P). No Brasil, esse modelo ficou conhecido como TECLA: T de técnica, E de execucéo,
C de composicdo, L de literatura e A de apreciacéo.

? Fonte coletada de entrevista via e-mail.

* Fonte coletada de entrevista via e-mail.
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O génio artista: estudos preliminares - Kant e Suzuki

Klesley Bueno Brandao
Projeto de pesquisa financiado pelo Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo Cientifica PIBIC/CNPq
buenobrandaotrp@yahoo.com

Resumo: O presente artigo refere-se a uma pesquisa de iniciacdo cientifica em andamento que visa
investigar as construgdes historicas acerca do talento. Para tal procurou-se, por intermédio de revisao
bibliogréafica, investigar o conceito de talento segundo a perspectiva do filésofo Immanuel Kant (1724-
1804), do educador musical Shinichi Suzuki (1898-1998) e do psicélogo Lev Semionovitch Vigotski
(1896-1934). Em cumprimento ao cronograma proposto no projeto inicial, a pesquisa se ateve até
entdo, ao longo desses seis primeiros meses, a investigar o talento segundo a perspectiva de Kant e
Suzuki, sendo que a etapa a seguir da pesquisa sera submeter o pensamento desses dois autores ao
crivo das reflexdes de Vigotski com o aporte de sua psicologia histérico-cultural.

Palavras-chaves: Talento. Inatismo. Empirismo. Behaviorismo. Psicologia historico-cultural.

1. Introducéo

Este projeto tem como finalidade apresentar uma sintese dialdgica acerca do talento,
ancorado na perspectiva historico-cultural de Lev Semionovitch Vigotski, entre as concepcdes
do filésofo Immanuel Kant acerca do ideal romantico do génio artista e do pensamento
pedagdgico do educador musical Shinichi Suzuki. Os dois Gltimos autores foram escolhidos
ndo apenas por serem representantes de duas tendéncias opostas, mas sobretudo por terem
influenciado direta ou indiretamente o pensamento educacional da musica.

Para Kant, o talento, enquanto qualidade exclusiva do génio, € uma estrutura
aprioristica do sujeito, é algo com o que o individuo j& nasce e que ndo é passivel de ser
transmitido a outros (KANT, 2012, p. 163).

Pode-se averiguar que essa abordagem inatista que coloca o artista como um ser
especial ainda esta presente no nosso cotidiano, como nos relata a autora Rita de Céassia Fucci
Amato (2008, p. 81). Para ela “predomina no senso comum a visdo de que o artista € um ser
que foi escolhido por uma entidade divina para receber um dom especial, que o distingue do
restante dos seres humanos™.

Esta forma de pensar que entende o artista como génio, tdo presente entre os criticos
da midia, que contribuem na formac&o intelectual da populacdo (SCHROEDER, 2004, pg.
110), acaba consequentemente desestimulando pessoas de quererem estudar musica. Essa
proposicdo é facilmente observada na seguinte constatacdo dos autores Jessé Miquéias da
Silva Souza e Cristiane Maria Galdino Almeida (2014, on-line): “ao comegar a estudar
musica, muitos desistem por considera-la algo complicado demais ou por pensar que 0 seu

estudo é exclusivo para pessoas especiais que foram dotadas de talentos”.
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Contrastando com essa perspectiva inatista, Suzuki (2008, p. 19) predica que o talento
ndo é um acaso do nascimento e sim algo que pode ser aprendido e desenvolvido a depender

do ambiente em que o sujeito vive.

2. Metodologia

O presente autor propde uma analise, numa perspectiva historico-cultural, do conceito
de talento inato personificada no génio artista em Kant (2012). Apds cuidadosa revisdo
bibliogréafica sobre o tema, o0 percurso a seguir serd assim delineado:

1- Ser4 exposta a perspectiva de Kant acerca do génio, e serd realizada uma
investigacdo acerca das concepcOes inatistas e empiristas que o precederam, com o intuito de
se entender melhor o autor.

2- Posteriormente sera analisada a filosofia proposta pelo educador musical Suzuki, a
fim de se entender como 0 mesmo entende a influéncia do meio no processo de aquisicdo de
musicalidade. Sera analisada também a sua proposta pedagdgica com a finalidade de verificar
as concepcodes de desenvolvimento ai implicitas.

3- Por ultimo, seréa realizado um contraponto entre a filosofia de Suzuki e a psicologia
historico-cultural de Vigotski no que tange a influéncia do meio no processo de aquisicao e
conhecimento, visando-se encontrar pontos de convergéncia e divergéncia no que se diz

respeito a aquisicdo de conhecimento dos supracitados autores.

3. O talento em Kant
Para Kant o talento € uma caracteristica a priori do génio artista, por isso procurou-se
investigar o que é o génio artista para esse filosofo. O texto base para a pesquisa foi Critica
da faculdade do Juizo que teve sua primeira edi¢do publicada em 1790. Esse livro foi de
extrema importancia no para o campo da estética. Nas palavras de Friedrich Schiller (1759-
1805):
A revolugéo no mundo filoséfico abalou o fundamento sobre o qual a estética estava
assentada, e seu sistema anterior, se é que se pode dar-lhe esse nome, foi deixado em
ruinas. (...) Em sua Critica do Juizo Kant ja comecou a aplicar os principios da

filosofia critica ao gosto e, se ndo forneceu, pelo menos preparou os fundamentos
para uma nova teoria da arte (SCHILLER apud VIDEIRA JUNIOR , 2009, p. 116).

mm Na Critica da faculdade do Juizo, Kant propde reflex6es acerca do problema do gosto,

| do sentimento, da faculdade de julgar, do espirito e do génio. A partir da instauracdo da figura
do génio, a obra de arte deixou entdo de ser classificada apenas como mimese para se tornar a
criagdo do génio (VIDEIRA JUNIOR, 2009, p. 36).
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Na perspectiva kantiana, as belas artes sdo necessariamente criagdes exclusivas do
génio (KANT, 2012, p. 163). Kant acredita que toda arte pressupde sua propria regra, ou seja,
possui um conjunto de normas a serem seguidas no processo de confeccdo da obra de arte.
Para este filésofo qualquer que seja o produto, se esse ndo for criado pautado em regras,
jamais podera ser chamado de obra de arte, assim sendo, por intermédio da natureza de seu
génio, o artista tem de dar regra a Arte.

Nas palavras do proprio Kant (2012, p. 163): “génio ¢ a inata disposi¢do de animo pela
qual a natureza da regra a arte (...) Génio ¢ o talento que da regra a arte”. De acordo com

Kant, 0 génio possui necessariamente caracteristicas a priori que serdo apresentadas a seguir.

Talento e Originalidade

O génio ja nasce dotado de talento, que € um dom natural acometido a poucos, e sendo
o talento algo impossivel de ser conceitualizado, ndo é passivel de ser transmitido a outro
individuo (VIDEIRA JUNIOR, 2009, p. 56). Segundo Kant (2012, p. 163), “talento ¢
faculdade produtiva inata do artista e pertence a natureza”.

O génio se opOe totalmente ao espirito da imitacdo. Ele cria produtos artisticos por
intermédio da sua faculdade produtiva. Para Kant, “aprender ndo ¢ sendo, imitar, assim a
maxima aptiddo ou docilidade (capacidade) enquanto tal ndo pode absolutamente ser

considerada génio” (Idem, p. 164).

Produtos exemplares

Além da originalidade, o produto do génio tem que ser necessariamente exemplar, pois
apesar de nao ser oriundo da imitacdo e ndo existirem formas de ser ensinado, o produto do
génio deve servir de regra de ajuizamento ou também como padrdo de medida (Idem, ibidem).

O génio segundo Kant “¢ a originalidade exemplar do dom natural de um sujeito no
uso livre de suas faculdades de conhecimento” (Idem, p. 176). Desse modo, Kant acredita que
0 produto do génio deve servir de exemplo para despertar outro génio para a sua propria
originalidade, que através de seu potencial de livre criacdo, possibilita 0 rompimento de

determinadas regras, culminando na cria¢do de novas regras para a arte (Idem, ibidem).

O génio ndo sabe explicar a propria criacao
I\ O génio ndo consegue explicar cientificamente como ele realiza sua producéo artistica,
pois 0 génio ndo tem como saber como as ideias que ele utiliza no processo de confeccdo de

sua arte encontra-se nele. A esse respeito, Kant afirma que o génio nao “tem em seu poder
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imagina-las (as ideias) arbitrdria ou planejadamente e comunica-las a outros em tais

prescrigdes, que as ponham em condi¢des de produzir produtos homogéneos” (Idem, p. 164).

Restricdo a arte

Kant exclui todos os grandes cientistas da histéria da humanidade da definicdo de
génio, por exemplo, Isaac Newton, pois € possivel se ensinar e explicar tudo o que Newton
descobriu, por mais engenhosas que suas descobertas fossem (Idem, p. 165). Entretanto no
que tange a arte, Kant acrescenta: “nao se pode aprender a escrever com engenho, por mais

minuciosos que possam ser todos os preceitos da arte poética” (Idem, ibidem).

O talento inato e a educagdo musical

Como apontado acima, Kant considera que o conhecimento é oriundo da experiéncia,
mas que s é possivel o homem adquirir esse conhecimento por que o sujeito traz consigo
suas faculdades aprioristicas de sensibilidade e entendimento. Porém ao que se refere a talento
artistico, que no campo musical podemos traduzir como musicalidade, Kant considera que
ndo é possivel ser ensinado. De acordo com esse filésofo, as habilidades que uma pessoa
artisticamente talentosa é capaz de desenvolver, o individuo genial ja as traz consigo desde o
nascimento.

Essa proposicdo é de extrema importancia para o campo da educacdo musical, visto
gue essa concepcdo de cunho inatista, na qual o artista é considerado um ser especial dotado
de capacidades exclusivas, que é reforcada por esse importante pensador da histéria da
humanidade, ainda estd presente no senso comum na atualidade. Por um lado vemos
professores de musica que sdo aptos apenas a ensinar alunos (aparentemente) talentosos
(CUNHA, 2013, p. 7). Por outro lado, pessoas que deixam de estudar musica por se acharem
desprovidas de talento (SUZUKI, 2008, p. 53).

Nesse sentido, conhecer argumentos que solidificam o talento como uma disposigédo
inata do artista, por intermédio de discursos de figuras historicas influentes e representativas
da histéria da humanidade, pode contribuir para uma desmistificacdo dessa visdo que predica
que a arte deva ser um fazer exclusivo de alguns poucos eleitos.

Por essas razoes, a temética do talento artistico € de extrema importancia para o campo

da educacdo musical, ndo por menos que muitos educadores trataram desse tema.
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4. O talento segundo Suzuki

Contrapondo-se a ideia de talento inato, que para Kant é caracteristica exclusiva do
génio, serd exposto a seguir um pouco do pensamento do violinista e educador musical
Shinichi Suzuki (1898-1998). Para esse educador, “talento nao ¢ herdado ou inato, mas sim
treinado e educado. Génio é um titulo honorifico dado aqueles que sdo criados e treinados
para altas habilidades” (SUZUKI, 2008, p. 32).

Suzuki foi idealizador de um dos chamados métodos ativos em educacdo musical
(FERNADES, 2011, p. 39), e ao seu modelo de ensino intitulado Educacdo do Talento é
conferido o mérito de ser a mais importante estratégia de ensino de instrumentos musical do
século XX (CERQUEIRA, 2011, p. 41).

Nos métodos ativos, a pratica educacional esta fundamentada no fazer musical como
viés principal no processo de aprendizado. O intuito desses métodos foi propor uma reforma
no modelo de ensino conservatorial. Esses métodos, que surgiram na Europa no final do
século XIX e inicio do século XX, sdo um conjunto heterogéneo de concepgdes pedagdgicas
(COSTA, 2012, p. 78) que tinham como premissa que, a partir de metodologias adequadas,
todas as pessoas, independentemente de aparentar ndo ter talento, podem se desenvolver
musicalmente (FIGUEIREDO, 2012, p. 85).

No livro Educagdo é amor, Suzuki deixa claro sua crenca de que toda criancga,
potencialmente, traz consigo a capacidade para aprender musica da mesma maneira que para
aprender a falar a lingua vernacula (FONTERRADA, 2008, p. 165).

Suzuki acreditava que poder entender a capacidade da crianca em desenvolver a
linguagem seria a chave para a compreensdo de como o ser humano pode desenvolver
quaisquer habilidades. Nas palavras de Suzuki: “Por que todas as criancas tem o maravilhoso
dom de aprender a lingua materna sem esforgo? Aqui esta o segredo de como desenvolver
todos os talentos humanos” (SUZUKI, 2008, p. 113). Para Suzuki, a lingua materna ¢ o
método perfeito de educacgéo (Idem, p. 10). Assim sendo, o talento (aparente) ndo era um fator
determinante para definir quem deveria fazer musica.

De acordo com esse educador musical, o talento, ndo apenas o musical, mas em
quaisquer campos da atividade humana, ndo é um fator genético (Idem, p. 19). O meio é o
fator preponderante para a aquisicao de qualquer habilidade e também na formag&o do sujeito
como um todo. Suzuki enfatiza que o treino e o ambiente influenciam diretamente a
I\ personalidade do individuo, pois esses agem polindo e lapidando a forma de pensar e sentir

dos homens (Idem, p. 17).
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Além do meio, outro fator que é de suma importancia na filosofia de Suzuki é o
treinamento por meio da repeticdo. No que se refere ao aprendizado de um instrumento,
quando se aprende algo, por intermédio da repeticdo alcanca-se a maestria (Idem, p. 53).
Todavia é necessario cautela, pois se deve repetir o trecho musical em questdo corretamente.
S6 tocar de forma leviana, passando por cima dos erros, ndo significa praticar corretamente. A
repeticdo deve ocorrer de maneira excelente, buscando-se melhorar a performance a cada
execucdo (Idem, p. 61).

Em geral, na Educacdo do Talento de Suzuki, o aluno recebe instrucfes do professor
durante as aulas particulares. Entretanto, existem também as aulas em grupos que sdo de
extrema importancia para a Educacdo do Talento. Nelas os alunos tém a oportunidade de
entrar em contato com outros estudantes de diferentes niveis, o que para eles funciona como
um estimulo. Nessa ocasido os alunos colocam em pratica o que aprenderam nas aulas
particulares (FONTERRADA, 2008, p. 173).

Como visto acima, pode-se averiguar na filosofia de Suzuki que o meio em que a
pessoa estd inserida € o responsavel pela formacgdo do sujeito. Para esse educador musical, “o
homem nasce sem talento (...) as pessoas sdo 0 que sdo como resultado do seu ambiente
proprio e especifico. A forca da vida se adapta de acordo com o ambiente” (SUZUKI, 2008,
p. 19). Essa assertiva vem de encontro com o cerne da filosofia empirista dos britanicos (tais
como Francis Bacon, Thomas Hobbes, John Locke, George Berkeley, David Hume entre
outros).

Nessa direcdo, a autora Trindade aponta que é possivel encontrar reminiscéncias dessa
filosofia no pensamento de Suzuki e nos remete a semelhancas entre John Locke (1632-1704),
um dos mais importantes representantes da filosofia empirista, e Suzuki. Locke € conhecido
como o pai da tabula rasa (folha de papel em branco), esse filésofo comparava o bebé a uma
tabula rasa, que, ao nascer, vinha ao mundo desprovido de qualquer espécie de conhecimento,
e gque a experiéncia € a responsavel por “imprimir” os conhecimentos que possibilitam o seu
desenvolvimento (TRINDADE, 2010, p. 16).

No que tange a formacdo do sujeito, pode-se encontrar outro ponto de convergéncia
entre a filosofia de Suzuki e Locke. Segundo Goodwin, o filésofo empirista John Locke
acreditava que a mente é modelada pela experiéncia, logo uma metodologia de ensino pautada
no empirismo deveria ter como resultado a produgdo de um homem ideal (GOODWIN, 2010,
I\ p. 58). Para Suzuki, o conceito de educacdo, além de ensino, traz consigo o significado de

“desenvolver o que ¢ latente ou potencial” (SUZUKI, 2008, p. 113).
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A influéncia do ambiente e a experiéncia como meio para a formacao do individuo séo
0s pontos de convergéncia evidentes entre a filosofia de Suzuki e 0 pensamento empirista que
estd na base do Behaviorismo (TRINDADE, 2010, p. 16).

O Behaviorismo é uma importante vertente da psicologia que surgiu no inicio do
século XX e tem como fundador John B. Watson (GOODWIN, 2010, p. 334). A ideia central
do Behaviorismo é o enfoque do ensino no ambiente (USZLER apud CERQUEIRA, 2011, p.
24).

Apesar dos pontos de convergéncia entre o behaviorismo e praticas recorrentes na
pedagogia de Suzuki, é necessario entender que certas prerrogativas tais como respeito
absoluto aos mais velhos, o valor da ordem e da repeticdo que muitas vezes inibe a
criatividade e liberdade de expressdo, sdo oriundas da cultura japonesa, e ndo propriamente do
método em si (FONTERRADA, 2008, p. 176).

Como se V&, Suzuki representa uma importante ruptura com a perspectiva inatista no
que tange ao talento musical. Para esse autor, qualquer crianga pode desenvolver talento e se
tornar genial, sendo necessario apenas um treinamento adequado.

Entretanto, partindo da premissa de que o fazer musical depende das funcdes
psicoldgicas superiores caracteristicas do ser humano, pressupostos empiristas ndo ddo conta
de contemplar todas as facetas da performance musical, sobretudo da criatividade e do
desenvolvimento da expressividade, pois uma educacdo musical baseada em moldes

behavioristas acaba por culminar em praticas musicais mecanicistas.

5. Considerac0es parciais

Para esta primeira etapa p6de-se averiguar que apesar de Kant ser conhecido como o
conciliador de duas das principais correntes filosoficas antagdnicas de sua época acerca da
origem do conhecimento, a saber: empirismo e inatismo, no que tange ao talento, Kant afirma
gue 0 mesmo € uma das caracteristicas aprioristicas do génio artista. Suzuki nega que o
talento seja algo inato e acredita que esse é adquirido mediante um ambiente favoravel e
muito treino por intermédio da repeticdo. No discurso de Suzuki pode-se averiguar
semelhancas com a filosofia empirista e com a psicologia behaviorista.

A segunda etapa desse projeto visa investigar o conceito de talento na perspectiva da
psicologia histérico-cultural de Vigotski, e ancorado nessa perspectiva serd proposto um
I\ debate dialégico com as duas prerrogativas acerca do talento, acima descrito, presentes no

pensamento de Kant (inatismo) e Suzuki (empirismo).
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Considera-se que a perspectiva dialética vigotskiana poderd contribuir para um
redimensionamento dessa questdo e, consequentemente, para uma revisdo no pensamento

educacional da musica.
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Resumo: O presente artigo propde uma reflexdo acerca da pratica de ensino dos instrumentos
musicais explicitando algumas concepc@es oriundas de herancgas culturais. Primeiramente propde-se
uma ligeira investigacdo referente & questdo do inatismo em musica, ainda presente entre grande parte
dos professores de instrumento. Segundo essa prerrogativa o fazer musical deve ser uma atividade
exclusiva de pessoas que nasceram com talento. Na sequéncia é apresentada uma rapida explanagao
acerca da metodologia tecnicista do modelo de conservatério do século XIX. Com o intuito de
contrapor tais perspectivas, foi realizada uma explanagdo sobre o conceito de musicalidade, seus
desdobramentos e possivel desenvolvimento em sala de aula, através da busca de uma performance
expressiva.  Como conclusdo aponta-se possiveis contribuicdes de diversificadas areas do
conhecimento para a pedagogia da performance.

Palavras-chaves: Pedagogia da performance. Conservatorio do século XIX. Metodologia tecnicista.
Desenvolvimento de musicalidade.

1. Introducéo

O presente artigo tem como objetivo expor alguns dos problemas recorrentes
apontados nos trabalhos de pesquisa da area de pedagogia da performance musical referentes
as herancas do modelo de ensino conservatorial do século XIX. Prop6s-se para isso algumas
reflexdes acerca do mito do talento inato — o inatismo — e da presenca de metodologias de
ensino de instrumento musical de cunho tecnicista, ainda presentes no cotidiano dos
profissionais do ensino de instrumento.

Para este fim, procurou-se, através do apontamento de resultados de pesquisas
recentes, revelar equivocos conceituais ainda presentes em uma parcela significativa dos
professores de instrumento nas mais diferenciadas instituicdes de ensino musical, os quais
acreditam ser um desperdicio de tempo dedicar seu trabalho aos alunos que apresentam mais
dificuldade em determinados momentos do processo de aprendizagem.

Contrapondo a perspectiva de ensino tecnicista, onde o foco principal é trabalhar a

1\ parte técnica-instrumental do aluno, nos apoiamos no autor Fausto Borém, que propde que o

ensino musical deve necessariamente atuar de forma integrada e contextualizada nas suas
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diversas interfaces, das quais cita o autor: “Performance e Historia da Musica, Performance e
Anélise Musical, Performance e Comportamento Motor, Performance e a propria Educacao
Musical” (BOREM, 2006, p. 47). Dessa forma, pode-se desconstruir “a imagem do
instrumentista ou cantor como um homem alienado com dedos ageis e cabeca vazia”

(CERQUEIRA; ZORZAL: AVILA, 2012, p. 97).

2. O modelo do conservatodrio do século XI1X no ensino da musica e seus desdobramentos

O século XIX presenciou inUmeras mudancas no cenario artistico mundial. No que
tange a estética, observa-se nesse século a influéncia da terceira critica de Immanuel Kant
(1724 -1804) (Critica do Juizo concebida no final do século XVIII), onde é pautado, dentre
outros temas, a questdo do juizo de gosto e a figura do génio artista, este ultimo, segundo
Kant, dotado de talento inato. E marcante neste periodo também um aumento da proliferagdo
dos criticos musicais e de periodicos especializados em musica (VIDEIRA JUNIOR, 2009, p.
144-145).

A concepc¢do dominante nesse periodo a respeito do ensino de musica é que 0 mesmo
deveria ser dirigido aos individuos que nascem dotados de talento (FONTERRADA, 2014, p.
20-21), apesar de ja no século XVl Jean-Jacques Rousseau (1712 - 1772) ter rompido com o
inatismo ao propor um novo modelo educacional onde se “passa a perceber o ser humano
como um ser de potencialidades e inacabado, que pode se construir progressivamente”
(QUEIROZ, 2010, p. 69). A esse respeito nos acrescenta Marcelo de Magalh&es Cunha:

O século XIX foi marcado pelo ideal romantico e do ensino tradicional da musica,
no qual se favorecia a leitura e teoria em detrimento da percepcéo, ao contrario das
ideias de Rosseau, Pestalozzi e Rameau, no distanciamento professor-aluno, na

busca pelo talento nato e pelo ideal de se formar génios e virtuoses musicais
(CUNHA, 2013, p. 85).

No que diz respeito ao processo formativo do musico nas atuais instituigdes voltadas
ao ensino de instrumentos musicais, as publicacGes que norteiam este artigo dirigem severas
criticas a predominancia de metodologias tecnicistas, ainda hoje presente nestas instituicdes.
Segundo Daniel Lemos Cerqueira, Riciere Carlini Zorzal e Guilherme Augusto Avila, essas
metodologias tecnicistas no ensino de instrumento sdo herangas de modelos de ensino de
séculos passados:

No século XIX, surgiu o ensino formal de Musica a partir de instituicGes
I\ de_nominadas conservatorios, cujo modelo ref_erer)cigl foi o_Conservatério de Paris,
criado ap6s a Revolugdo Francesa. Estas instituicdes visavam a formagdo de

L musicos “executantes” e “virtuoses”, aptos para a performance em salas de concerto,
= e para este fim, adotam uma prética de ensino tecnicista, com a utilizagdo de
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repertorio baseado na musica europeia tradicional (CERQUEIRA; ZORZAL;
AVILA, 2012, p. 95).

Desta forma, pode-se inferir que uma das principais funcBes atribuidas ao
conservatorio daquele periodo era “abastecer” as orquestras com musicos aptos a tocar Seu
respectivo repertério com destreza técnica. A esse respeito acrescenta a autora Neide
Espiridido:

Caberia ao aluno apenas adquirir as habilidades necessarias para a execugdo
instrumental em detrimento de uma educacdo musical que contemple o individuo
como um ser atuante, reflexivo, sensivel e criativo. Ao professor compete a

responsabilidade de transmitir os saberes e os conhecimentos durante o processo de
aprendizagem (ESPIRIDIAO apud CERQUEIRA; ZORZAL; AVILA, 2012, p. 95).

Na atualidade, por conta da expansdo da pesquisa cientifica, nota-se que as praticas
pedagdgicas provenientes do século XIX, utilizadas como principios norteadores do ensino de
instrumento, se revelam insuficientes. Tais praticas se mostram ineficazes perante o repertorio
musical composto no século XX e XXI, pois parte da producdo musical desse periodo exige
que o0 musico, além de possuir dominio técnico elevado do seu instrumento, compreenda as

estruturas intrinsecas da peca a ser interpretada.

3. Teorias atuais que se contrapdem a perspectiva inatista

No inicio do século XX surgiram teorias que propde um distanciamento da perspectiva
inatista. E o caso da psicologia historico-cultural de Lev Semenovitch Vigotski (1896 -
1934) que discorre acerca da imprescindivel influéncia que o meio exerce no sujeito
cognoscente. Para esse autor, € a partir da interacao entre sujeito e meio que se desenvolve o
conhecimento (KOLL, 2010, p. 59). E importante salientar que para Vigotski o sujeito tem
participagdo ativa no meio durante seu processo de desenvolvimento individual, social e
histérico (BENEDETTI; KERR, 2009, p. 82).

Contrapondo-se ainda ao mito do talento inato, o educador musical Shinichi Suzuki
(1898 — 1998) responsabiliza o meio como a principal fonte para o desenvolvimento do
aprendizado musical e aquisicdo de musicalidade (CERQUEIRA; ZORZAL; AVILA, 2012,
p. 97).

Para as autoras Luciane Cuervo e Leda de Albuguerque Maffioletti, a “musicalidade”,
que muitas vezes ¢ mencionada como ‘habilidade’ ou ‘competéncia musical’, ndo €
“considerada como um dom ou um talento inato, mas um conhecimento que pode ser
desenvolvido e potencializado na aula de musica” (CUERVO; MAFFIOLETTI, 2009, p. 37).

Sobre esse assunto, ambas as autoras destacam que:
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O repertorio, a pratica e estudo, o contexto sociocultural, 0 acesso a técnica, criagao
e leitura musical e a ocorréncia de apresentacbes musicais sdo fatores que
influenciam o desenvolvimento da musicalidade (CUERVO; MAFFIOLETTI, 2009,
p. 35).

Pontua Marcelo Cunha que ainda hoje existem professores “prontos apenas para 0s
alunos ditos ‘talentosos’ € os que ja tinham uma pré-formacdo realizada dentro de casa, ou
seja, na propria familia” (CUNHA, 2013, p. 7). Como apontado acima, infelizmente “o mito
da musicalidade inata tem impedido muitos professores de instrumento e canto de buscarem
metodologias mais eficientes no ensino da musica” (BOREM, 2006, p. 47).

Para as autoras Cuervo e Maffioletti (2009, p. 37), “a musicalidade é uma
caracteristica humana, constituida pela capacidade de geracdo de sentido musical através de
uma performance expressiva”. Nesse sentido, Shinichi Suzuki também aponta que a
musicalidade ndo é uma competéncia exclusiva do tdo aclamado génio artista (SUZUKI,
2008, p. 32).

Concordando com os supracitados autores, evidencia-se que a musicalidade ndo é uma
dadiva conferida a uma infima parcela da humanidade, e sim, algo que pode ser desenvolvido.
Desta maneira cabe ao professor de instrumento contribuir para o desenvolvimento musical
do aluno através de uma pratica instrumental que vise uma performance expressiva. Para isso

é imprescindivel saber quais ferramentas utilizar ao longo desse processo.

4. Contribuicdes da pesquisa em performance musical para o ensino de instrumento
Para melhor compreender o conceito de performance, nos apoiaremos na defini¢do
proposta por Cerqueira, Zorzal e Avila que concebem a performance como “o produto final da
pratica instrumental.” Sendo que a pratica instrumental deve ser entendida “como todo o
processo que envolve o trabalho do instrumentista, desde o aprendizado e aprimoramento do
repertorio, memoria ¢ movimentos até a apresentacdo publica” (CERQUEIRA; ZORZAL;
AVILA, 2012, p. 100).
A partir desta perspectiva sera dirigida a atencdo para o que 0s autores denominam
como “etapas de preparagdo”, nas quais se divide esse processo em duas partes, a saber: o
Estudo - este se concentra na compreensao do repertorio e aprimoramento do mesmo; e a
Execucdo - esta Ultima baseada na manutencdo do repertorio, na memoria e na preparacao
m para a performance. Nessa segunda etapa se faz necessaria a escolha de ferramentas de estudo
adequadas para evitar a inacessibilidade de informacdes (falha da memdria), tendo em vista a
| possivel ansiedade que podera estar presente no ato da performance em apresentagdes
;: = plblicas (CERQUEIRA; ZORZAL; AVILA, 2012, p. 100).
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Para que ocorra uma performance de exceléncia, € necessario atentar-se ao

processo que se inicia na escolha do repertério até a consolidacdo da performance, ou seja, na

sua apresentacdo. A fim de escolher a melhor metodologia para guiar o aluno até o ato da

performance, é imprescindivel que o professor tenha a consciéncia das possiveis areas do
conhecimento envolvidas ao logo desse processo. Segundo Cristina Porto Costa:

Uma postura pedagogica eficiente do professor de instrumento precisa levar em

conta, (...) tanto as interligagBes complexas que 0s aspectos psiquicos trazem a tona

na hora da execucdo quanto o tratamento das informagdes que se somam na
preparacdo para a performance (COSTA, 2008, p. 94).

Para Cerqueira, Zorzal e Avila o ato de tocar um instrumento musical é um fendémeno
de extrema complexidade, onde estdo presente uma série de habilidades e conhecimentos que
atuam simultaneamente:

a Fisiologia, Neurociéncia, Psicologia, Educacdo Fisica (Aprendizagem Motora),
Percepcdo Musical (Audi¢do Critica), Organologia e Repertdrio, AcuUstica,

Composicdo  (Analise  Musical), Historia e Antropologia, entre outros
(CERQUEIRA; ZORZAL; AVILA, 2012, p. 97).

Sobre esse assunto, Sonia Ray propde:

A categorizagdo de seis elementos da performance musical: conhecimento e
contelido; aspectos técnicos; aspectos anatofisioldgicos; aspectos psicolégicos;
aspectos neuroldgicos; musicalidade e expressividade (RAY apud COSTA, 2008, p.
91).

Ainda é proposto gue o professor de instrumento tenha a preocupacao de se atualizar
constantemente para melhor reorganizar suas praticas de ensino em fungdo de demanda téo
intrincada (RAY apud COSTA, 2008, p. 91).

Outro ponto que deve ser ressaltado diz respeito ao fazer musical expressivo. Acerca
dessa tematica a autora Jante Mills propde que mesmo que o estudo musical seja pautado na
execugdo de pecas da musica erudita ocidental, “a performance deve ser entendida como uma
recriacdo que demanda muito mais do que a habilidade de tocar as notas certas em uma ordem
correta” (MILLS apud COSTA, 2008, p. 92).

Levando em consideracdo a complexidade e a pluralidade das &reas de conhecimento
envolvidas no aprendizado de instrumento, além do fazer musical no ato da performance, cabe
ao professor saber conduzir o aluno durante todo o processo, motivando-o mesmo mediante as
falhas ocorridas em sala. Dentro dessa proposi¢cdo, a area da psicologia tem muito a
I\ contribuir. Destaca o autor José Alberto Kaplan:

Se a postura do professor for a de sempre corrigir 0s aspectos negativos da
interpretagdo, sem reforgar pontos positivos e aparentes melhoras, o aluno podera

IX Encontro de Educagao Musical da Unicamp - EEMU 2016

J "Educacgdo Musical e Tradigbes Populares no Brasil"
65



.\‘Q\/\Q& §\"-)4.

P‘Q | —]
1 e
UNICAMP

interpretar como falta de progresso e incapacidade, levando-o a desmotivagdo
(KAPLAN apud CERQUEIRA; ZORZAL; AVILA, 2012, p. 95).

Para os autores Cerqueira, Zorzal e Avila (2012, p. 96) “a motivagdo é um elemento
fundamental no processo de aprendizagem” e tem sido tema central de diversas pesquisas na
area de Psicologia Cognitiva e Psicanalise, o que significa que os professores de instrumento
sdo, em muitos casos, pressionados a trabalhar com conteudos descontextualizados e pouco

significativos para aquele que aprende.

5. Concluséao
Por intermédio do presente artigo pode-se identificar e refletir acerca das herancas do
inatismo e do modelo tecnicista ainda presente nas instituicGes voltadas ao ensino de
instrumentos musicais. Neste sentido, se faz necessario “derrubar crengas” tais como o mito
do talento inato, e da aprendizagem séria ou complexa ou hermética como a mais eficiente
(BOREM, 2006, p. 48).
Na viso de Cerqueira, Zorzal e Avila:
Fica evidente o despreparo metodolégico e curricular de conservatérios que adotam
0 supracitado sistema, tanto por ndo considerar teorias modernas da Pedagogia

quanto em preparar o aluno para inser¢do na atual conjuntura histérico cultural
(CERQUEIRA; ZORZAL; AVILA, 2012, p. 95).

Os autores acrescentam que muitas vezes, “diante da rigidez do programa, o professor
tem poucas alternativas que incentivem o interesse do aluno” (CERQUEIRA; ZORZAL;
AVILA, 2012, p. 95).

Cabe aos professores de instrumento se atentarem as possiveis contribuicdes (para a
area da pedagogia da performance) oriundas das diversas areas do conhecimento. Salienta
Borém que “como pesquisadores, deveriamos nos perguntar sobre os melhores processos de
aprendizagem.” Esse autor pontua ainda que “como educadores, devemos estar atentos as
demandas sempre mutantes dos alunos e da sociedade em que vivem” (BOREM, 2006, p. 46).

Visando uma pedagogia da performance que prioriza a otimizacdo do estudo e garante
um nivel elevado de qualidade musical, tanto no &mbito técnico instrumental, quanto
interpretativo, é de suma importancia que o professor se mantenha atualizado no que tange as
conquistas alcangadas nas demais areas do saber e que estdo diretamente envolvidas no ato da
performance.

1\ Quanto a performance, esta deve ser entendida como o momento da apresentagdo

musical, onde a pratica instrumental € um processo que se inicia na escolha e preparacéo de
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um repertorio, tendo como etapas de preparacdo o estudo e a execucdo. Essa execugdo nao
deve ser baseada apenas na repeticdo de exercicios técnicos, mas deve ser entendida como
uma “recriagdo”, onde se cria a possibilidade de geragdo de sentido musical.

E preciso entender que o ensino de musica deve ser acessivel a qualquer pessoa. Este
ponto vem de encontro com ideias defendidas por Emile Jacques Dalcroze (1865 - 1950) que
concebia a musica como patrimonio da humanidade. De acordo com Luiz Alberto Andrade
Telheiro, “Dalcroze foi um dos primeiros pedagogos musicais da primeira metade do século
XX que defendeu que a masica € um patriménio de todos, rompendo com o sistema
tradicional dos finais do século XIX” (TELHEIRO, 2010, p. 17).

Partindo dessa premissa e agregando a ela as conquistas cientificas realizadas no
ambito da cognicdo, que desmistificam o mito do talento inato, acredita-se ser possivel o

ensino de masica para qualquer pessoa, pois a musicalidade € uma caracteristica humana.
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O trabalho com cantigas de roda e brinquedos cantados na escola do século XXI

Cristina Aparecida Leite
Universidade de Brasilia
cristinaleite224@hotmail.com

Resumo: Este artigo apresentara recortes de uma pesquisa em desenvolvimento, que investiga o efeito
das atividades ludico-corporais na formacdo continuada dos professores. ReflexGes e ampliacdo do
repertério de brincadeiras cantadas, ressignificando canc@es tradicionais da infancia, foram objetivos
do curso: Rodas de Brincar — a importancia dos brinquedos cantados, cirandas e brincadeiras na
escola, o qual foi oferecido a 29 professores da cidade-satélite de Ceilandia —DF, com carga horéria
de 60 horas. Para o embasamento teérico, contribuiram Tizuko Kishimoto (1993), Jacqueline
Baumgratz e Celso Pan (2012) e o documentério Tarja Branca (2014). Apresentarei algumas das
atividades desenvolvidas no segundo encontro do curso, que, ao final, foi avaliado positivamente pelos
participantes, levando-nos a ampliar a pesquisa e oferecé-lo a professores de outras localidades. Ao
inserir as brincadeiras corporais da cultura na escola, muitas habilidades estardo associadas: o corpo, a
ludicidade, a musica, a danga, a interacdo entre as criangas, buscando uma escola mais significativa e
prazerosa para os estudantes.

Palavras-Chave: Brincadeiras tradicionais. Brinquedos cantados. Cirandas. Formagéao continuada.

ABSTRACT

This article will present parts of research in development, investigating the effect of recreational and
physical activities in the continuing education of teachers. Reflections and expanding the repertoire of
singing games, giving new meaning to traditional songs of childhood, were course objectives: Rodas
de Brincar - the importance of sung toys, turnstiles and play at school, which was offered to 29
teachers of the satellite city of Ceilandia-DF, with a workload of 60 hours. For the theoretical
substantiation, contributed Tizuko Kishimoto (1993), Jacqueline Baumgratz and Celso Pan (2012) and
the documentary Tarja White (2014). | will present some of the activities developed in the second
meeting of the course, which in the end was positively evaluated by the participants, leading us to
expand research and offer it to teachers from other locations. When entering the body play culture in
school, many skills will be associated: the body, the playfulness, music, dance, interaction between
children, seeking a more meaningful and enjoyable school for students.

Keywords: Traditional games. Sung toys. Sieves. Continuing education.

Seria uma simples terca-feira, ndo fosse o encontro marcado do curso Rodas de
Brincar, oferecido no espaco fisico da Escola Classe 64, uma escola publica da Ceilandia,
cidade-satélite do Distrito Federal, onde se situa a Oficina Pedagogica de Ceilandia.

Na Secretaria de Educacdo do Distrito Federal, as Oficinas Pedagdgicas constituem
um espaco de formacdo continuada dos professores, subordinadas a CRE (Coordenagédo
Regional de Ensino) e a EAPE (Centro de Aperfeicoamento dos Profissionais da Educacgéo).
Cada Coordenacdo Regional de Ensino possui sua propria Oficina Pedagdgica, totalizando
catorze unidades, estrategicamente distribuidas pelo Distrito Federal. As atividades

mm desenvolvidas nas Oficinas Pedagogicas tém como principais eixos norteadores: a ludicidade,
a criatividade e a educacdo do sensivel. Outra caracteristica importante a se ressaltar no
trabalho das oficinas é a dupla docéncia. Sempre que oferecemos um curso, ha, no minimo,

dois docentes em sala, que, muitas vezes, com diferentes habilitagcbes, se complementam,
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estudam, pesquisam e se preparam juntos, além de conduzirem as atividades em parceria. Por
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essa razéo, na maior parte do texto, estarei empregando a primeira pessoa do plural, pois neste
caso, éramos trés docentes a compartilhar as vivéncias durante o curso.

O curso recebeu o nome oficial Rodas de Brincar: a importancia de brinquedos
cantados, cirandas e brincadeiras na escola, o qual surgiu da necessidade de se resgatar o
ato de brincar com o outro, por meio de atividades corporais € musicais, como 0 brinquedo
cantado e a danca, favorecendo o estar junto, o encontro, as reflexdes, a pesquisa e as trocas.

Tudo comecou quando, a partir de um olhar sensivel, comecamos a nos inquietar com
o fato de que, ao olharmos nas ruas, antes povoadas por criangas que corriam, brincavam de
amarelinha, pique-pega, pique-esconde, pula-corda, percebemos que tais brincadeiras nédo
estdo sendo recorrentes, especialmente no meio urbano. Em vez disso, as criancas, quando
ndo estdo na escola ou fazendo alguma atividade extraclasse, em sua maioria, ficam em casa,
em frente a TV, ao computador ou mesmo com o celular ou outros objetos eletrénicos em
maos. E perceptivel que as tecnologias e os brinquedos tecnoldgicos tém levado a crianga, o
adolescente e até mesmo o adulto ao isolamento em relacdo a familia e a sociedade. Tornou-
se cena comum observarmos as pessoas reunidas, mas cada uma interagindo, por meio dos
seus aparelhos, nas redes sociais ou utilizando-se de outros aplicativos de comunicagédo, em
vez de uma troca “olho no olho”. Seria essa uma forma solida de interagdo?

Muito do que acontece socialmente acaba sendo reproduzido nas escolas, que ciente
de sua funcdo social, ndo pode ficar alheia a realidade que a circunda. E natural inferir que,
nas escolas, as criancas também estdo brincando menos. Ao observarmos alguns intervalos de
escolas publicas do DF, um total de cinco escolas, que atendiam desde a Educacdo Infantil até
0s anos iniciais do Ensino Fundamental, percebemos que as criancas ja nao brincam como
antigamente. Ao contrario, o recreio é preenchido, nas escolas observadas, apenas com
correrias, gritos, lutinhas e algumas criangas que ficam com seus aparelhos eletrénicos.

Relatos de professores também corroboraram a observacdo e a enriqueceram, pois foi
recorrente nos cursos que ministramos a informacdo de que as criangas com as quais 0S
professores atuavam nao mais sabiam as brincadeiras simples da infancia, como amarelinha,
por exemplo, 0 que nos causou certa apreensdo. Foi entdo que surgiu a ideia de se repensar 0
trabalho com a brincadeira corporal e cantigas de roda na escola. Sabiamos que para que
houvesse uma mudanca na pratica das criancas, até para que elas tivessem um repertorio de
I\ brincadeiras a utilizar, era necessario que os professores, além de reconhecerem a importancia

da brincadeira, fossem brincantes. Professores que tivessem consciéncia da necessidade do

seu empenho e do seu incentivo para a formagdo de uma cultura da brincadeira na escola, que
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ndo se restringisse apenas a Etapa da Educagdo Infantil, mas que se expandisse a todos 0s
anos do Ensino Fundamental, pelo menos.

Planejamos as oficinas e encaminhamos a proposta & EAPE’ para aprovacdo. As
inscri¢cbes foram feitas pelo site, havendo vinte e oito inscri¢Bes, despertando o interesse de
professores regentes desde a Educacdo Infantil até os Anos Finais do Ensino Fundamental,
com participantes graduados em vérias areas: Pedagogia, Letras, Artes Visuais, Artes
Cénicas, Educacdo Fisica. Havia ainda participantes atuantes no Ensino Especial, na
coordenacao da escola ou na Coordenacao Regional de Ensino (CRE).

Os encontros aconteceram as tercas-feiras, no periodo noturno, o que poderia ser uma
fragilidade no projeto, pois os professores, para participarem do curso, compareceriam no
horéario fora do turno de trabalho, ou seja, na folga. Esse fato ndo pesou na participacdo, pois
desde o primeiro encontro compareceram vinte e seis professores. Além dos professores
inscritos, compareceram mais trés que, por motivos diversos, ndo conseguiram fazer a
inscricdo no site em tempo habil e se propuseram a participar dos encontros sem certificacéo,
sendo apenas “ouvintes”, totalizando 29 participantes.

No encontro de que vamos falar ao longo deste texto, o segundo do curso, o texto
selecionado para o debate tinha por titulo: O sentido da Educac&o, de Jacqueline Baumgratz e
Celso Pan (2012). Nele, os autores questionam uma caracteristica da educagdo brasileira, a
qual se desenvolveu valorizando apenas o0 aspecto cognitivo, enquanto se esqueceu de pensar
em tantas outras possibilidades do ser humano. Uma delas seria a educacdo das
sensibilidades. Nesse sentido, os autores defendem que nds podemos desenvolver a
sensibilidade de maneira ludica desde a mais tenra idade e as cantigas e brincadeiras de roda
desempenham funcéo importante no desenvolvimento humano. Ainda segundo os autores, tais
brincadeiras nos tornam seres mais brincantes, solidarios e criativos. Foi também da
necessidade de se trabalhar com o corpo, de comecar a entendé-lo como parte fundamental no
processo educacional, ndo se restringindo o trabalho com ele apenas as aulas de Educacéo
Fisica, que surgiu a vontade de se repensar o trabalho com a brincadeira corporal na escola, ja
gue o brinquedo cantado contribui para uma infancia sadia, para aprendizagens significativas,
além de ser elemento contrario ao sedentarismo, estimulando a convivéncia em grupo.

O brinquedo cantado, presente em todos os encontros, foi uma escolha lddica por
oferecer as pessoas a possibilidade de brincar com seu préprio corpo, seja por meio da
I\ masica, expressao vocal, frases, palavras ou silabas ritmadas, entoadas tanto pelas criangas

quanto pelos adultos. Sdo cantigas que vieram de geracdo a geracgao e que se propagaram pela

tradicdo oral, na maioria das vezes (PAIVA, 2003).
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O segundo encontro do curso buscou sensibilizar os professores sobre a importancia
de se ressignificar as cantigas e brincadeiras tradicionais junto aos alunos do século XXI, ja
que as brincadeiras infantis colaboram para a prépria identidade de um povo de tal maneira
que podemos identificar as brincadeiras que nos foram transmitidas pelos negros, pelos indios
e pelos europeus (KISHIMOTO, 1998).
Os estudos revelam que as cantigas de roda constituem um elemento de identidade de
um povo:
Existem diversas propostas ludicas que fazem parte da identidade histérico-cultural
de criangas brasileiras, que promovem o encontro da Arte, da Cultura, da Educacéo.
Sao as brincadeiras de roda, danca, manifestacdes populares, mdsicas, pinturas,

esculturas, e as historias de tradicdo oral, que passam de geracdo a geragao
(BAUMGRATZ & PAN, 2012, p. 7).

E, portanto, perceptivel, o valor de tais atividades como pertencentes a identidade de
um povo. Além disso, concordo com os autores ao defenderem que tais atividades promovem
0 encontro da Arte, da Cultura e da Educacdo. Isso porque ao trabalharmos tais brincadeiras,
também trabalhamos as cantigas tradicionais da infancia, favorecendo a vivéncia
compartilhada de significativos momentos estéticos, em que muito se pode aprender sobre ser
humano, sobre ser gente: gente que sente, que pensa, que respeita 0 outro, que ri junto, que
consegue conviver com seus pares de maneira harmoniosa e solidéria.

Entdo, se ja ndo ha espaco para as criangas se reunirem em roda nas ruas e as familias
urbanas, cada vez menores, ndo estdo tendo condi¢cdes de seguirem com as praticas das
brincadeiras de roda, talvez o espaco da escola seja 0 Unico em que isso se torne possivel.
Porém, para que isso se efetive, € importante que os professores tenham consciéncia desse
valor e, ndo sé consciéncia, € importante que tenham atitude para mudar e para fazerem da
escola um espaco em que também possam ser feitas conexdes além das conexdes virtuais,
pois o brincar de roda proporciona isso: a md@ na méao, o olhar no outro, o vencer,
coletivamente, o desafio de algumas atividades e a possibilidade do erro, com o qual todos
podem aprender.

Ainda nesse contexto, as rodas trazem a possibilidade do sentimento de pertencimento,
do coletivo, da ndo hierarquia, pois as relacbes sdo horizontais, ndo se sabe onde esta o
comeco nem o fim da roda. Mas como sensibilizar os professores para a importancia de tais

mm praticas? Nao seria suficiente apenas racionalizar o assunto, discorrer sobre ele e trazer
| referéncias varias. Além disso, era importante vivenciar com eles tais atividades e, assim,
fizemos. Em meio a diversas brincadeiras com mdsica, com historia, com dobradura,

escolhemos, para o segundo encontro, brincadeiras que falassem de agua, de mar e a sala foi
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decorada com ondas flutuantes (papeis crepom nas cores azul e verde que simbolizavam as
aguas). Esta era outra caracteristica do curso: procurdvamos selecionar brincadeiras de um
mesmo eixo tematico por encontro; isso favorecia a¢cdes secundarias durante o curso, como a
decoracdo da sala, a escolha da mensagem de boas vindas ao encontro, tudo pensado sempre
com muito carinho e cuidado.

A formacéo continuada é um espaco de fomento a pesquisa. Em esséncia, o professor
precisa ser um pesquisador que age e reflete sobre sua acdo o tempo todo. Essa pesquisa
precisa ser o0 norteador do seu trabalho, conforme defendeu Paulo Freire (1996, p. 58), pois
“sem a curiosidade que me move, que me inquieta, que me insere na busca, ndo aprendo nem
ensino”. E por meio da pesquisa que descobrimos caminhos, que podem funcionar, que
podem contribuir, ou ndo. Havemos de tentar, arriscar, testar. Um desses caminhos aponta
para a exploracdo do ludico na area educacional. Este € um viés que ainda pode ser
pesquisado, explorado e, principalmente, colocado em prética nas escolas, pois é natural que
os professores tenham certa dificuldade com essa atuacdo ludica, pois se trata de algo
diferente da formacédo académica que receberam.

A formacdo continuada torna-se, portanto, um ambiente proficuo e importante como
espaco de pesquisa, experimentacdo e trocas, devidamente garantido na Secretaria de
Educacédo do Distrito Federal pela portaria N° 27, de 18 de fevereiro de 2016, em que destina
o capitulo Il, desde o artigo N° 24 até o N° 33 para regulamentar o desenvolvimento das
atividades de coordenacdo pedagogica. O referido documento regulamenta os dias que 0s
professores podem destinar a formacdo continuada, conforme a etapa e a habilitacdo do
professor, podendo ser as tergas, quintas ou sextas-feiras.

Tendo a previsdo de tempo garantida a formacéo continuada dos professores, dispondo
ainda de varios cursos ministrados pela EAPE, os professores tém um rico acervo de cursos a
escolher. Percebo que a Secretaria de Educagdo do DF colabora para a qualificagcdo dos seus
profissionais, dada a importancia da formagao continuada para alcangar melhoria na qualidade
do ensino.

Ainda no segundo encontro do curso, dentre varias atividades desenvolvidas, destaco o
desafio das Cantigas de Roda: em circulo, dois participantes iam para 0 meio da roda e
precisavam cantar duas cantigas do cancioneiro infantil, alternadamente, sem que se
repetissem as masicas. Caso conseguissem o desafio, precisariam sair da roda, desafiando
I\ outros dois participantes a entrarem na roda para darem sequéncia ao desafio inicial, até que

todos participassem. O participante que ndo conseguisse vencer o desafio, lembrando-se de

alguma cancdo, precisaria pagar uma prenda® & escolha dos demais participantes. A turma
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estava cheia, com quase trinta pessoas. Iniciamos o desafio. Como era o segundo encontro do
curso, as relacBes estavam sendo construidas ainda, mas sempre pairou no ar um clima de
muita cumplicidade entre os participantes. Pensei que rapidamente teriamos cursistas pagando
prenda. Mas, para minha surpresa, a dupla entrava, cantava 04 cangdes, saia, entrava outra e
assim prosseguia 0 jogo até que todos participaram e, por incrivel que pareca, todos
conseguiram cantar alguma musica tradicional da infancia sem repetir nenhuma.
Surpreendente ainda foi notar que, numa brincadeira como esta, pudemos recordar mais de
sessenta cangdes infantis diferentes de uma so6 vez. Como permitir que um material tao rico,
em sua histdria, em sua trajetdria como elemento da nossa cultura possa correr o risco de cair
no esquecimento? N&o, ndo podemos permitir. A meu ver, a escola também cabe esta funcéo:
a de preservar a memoria do nosso povo, esses conhecimentos que, a principio, estavam
apenas no meio social; hoje vdo desaparecendo paulatinamente da sociedade. Nesse sentido,
alguns grupos musicais surgiram e ressignificaram algumas dessas cancées, imprimindo-lhes
novos arranjos, sugerindo formas de brincar e dancar, como é o caso do Grupo Palavra
Cantada, do Tiquequé, do Grupo Emcantar, dentre tantos outros.

E interessante como que trazer a prética essas cancdes junto aos professores aguca a
memdria dos mesmos, que entram em contato com sua infancia, ativando a sua crianga
interior, muitas vezes adormecida pela correria do dia a dia. Podiamos perceber os
participantes alegres, brincando com suas memorias, suas histdrias, aquele tempo precioso e
magico de cada um. Esse resgate fez perceber a importancia dessa fase da vida. E claro que as
coisas ndo aconteceram assim, simplesmente. Os professores participantes se permitiram
brincar, envoltos numa atmosfera de confianca, pois muitos ja se conheciam e também
conheciam o trabalho desenvolvido na Oficina Pedagodgica de Ceilandia. Permitiram-se
entregar com inteireza, pois algo que a brincadeira proporciona, conforme Lydia Hortélio
(2014)%, ¢ exatamente isso: “para se expressar em plenitude, em inteireza com todas as
possiblidades que o ser humano tem, permeando ai todas as linguagens e expressoes artisticas,
o ser humano precisa brincar.” Vale lembrar ainda que, além dos aspectos ja mencionados, as
cantigas, os brinquedos cantados, as brincadeiras de roda tém toda uma carga cultural e,
também por isso, precisam ser valorizados. “Por ser um elemento folclorico, a brincadeira
infantil assume caracteristicas de anonimato, tradicdo, oralidade, mudancga e universalidade.”
(KISHIMOTO, 1998, p. 34)

I\ Ainda naquele encontro, contamos a historia: Uma farra so, de Anna Claudia Ramos

(SISTO, 2012, p. 42). Enquanto ouviam a historia, podiamos perceber o brilho nos olhos dos

professores que, concentradamente, se permitiram ouvir. Naquele momento lddico, todos
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acompanhavam a aventura de infancia de um avd que adorava contar historias e aquela era
muito especial, pois revelava a travessura de criangas com uns caranguejos e, histéria vai,
histéria vem, apareceu aquela mdusica, tdo conhecida por nds: «“ Caranguejo ndo é peixe/
Caranguejo peixe é/ Caranguejo so é peixe / Na enchente da maré...”

Depois deste momento ludico, apresentamos aos professores uma forma de dancar
essa musica e, em seguida, solicitamos que, em grupo, eles criassem outra maneira de dancar.
Este momento foi bastante enriquecedor, pois a criacdo coletiva foi favorecida. Viamos os
participantes engajados, envolvidos com a atividade, buscando apresentar o melhor que
poderiam. Apos alguns minutos, chegou o momento da apresentacdo, a qual foi feita com
muito comprometimento e alegria. Na sequéncia, fomos refletir sobre a aplicabilidade dessas
atividades em sala de aula.

Durante todos 0s encontros, as Artes estiveram presentes permeando as atividades,
sejam as Visuais, a Mdusica, a Danga, o Teatro, a Contacdo de Historias, cada uma
contribuindo com a ludicidade de maneiras diferentes, pois, ao brincar, a pessoa vivencia isso:
a expressao de todas as artes a0 mesmo tempo.

Uma estratégia utilizada no curso era o registro no caderno volante, o qual
denominavamos também de diario de bordo, em que cada encontro era registrado por um
participante diferente. Naquele dia, o trecho registrado pela participante, cuja identidade sera
preservada, ficou assim: “Percebe-se que a criatividade € algo impressionante, pois do nada
surgiram coreografias engracadas e muito legais. Percebe-se que para aprender ou ensinar
ndo € necessario tristeza ou cansaco. Pois pode tentar algo prazeroso e divertido. Assim o
conhecimento néo se torna pesado ou algo obrigatorio. Afinal: ‘a gente canta, a gente danca
e a gente ndo se cansa de ser crianca’. ” (Registro do 2° encontro do curso).

Perceber a entrega e o efeito que a formagdo estava tendo na vida pessoal e
profissional dos participantes foi algo que nos incentivou a pesquisar ainda mais estratégias
que pudessem, de fato, serem vivenciadas pelos professores-cursistas. Foram 12 encontros
assim: envoltos de muita alegria, reflexdes, trocas e brincadeiras. O curso sera reeditado,
expandido e oferecido a outras Oficinas Pedagodgicas que se tornardo multiplicadoras e
enriquecedoras das ideias iniciais, no ano de 2016. Com isso, esperamos alcangar aquilo que
nos une como seres humanos: o avivamento da sensibilidade, a possibilidade do encontro, as
trocas. O trabalho com essa esséncia humana também precisa ser um dos objetivos da escola,
I\ em busca da constituicdo de uma sociedade menos desumana, mais sensivel, mais conectada

com o ser e, ndo, com o ter. E assim, sonhamos em ampliar essas rodas, multiplica-las, torna-

las mais presentes em nossa historia, pois 0 progresso tecnologico é bom, inegavelmente,
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facilita muita coisa em nossas vidas, mas também tem contribuido para constituicdo de uma
sociedade que vai se isolando pouco a pouco do encontro fisico. Portanto, as vezes se faz
necessario voltarmos no tempo e ressignificarmos atividades que também faziam bem ao ser

humano, que desenvolviam atitudes e sentimentos que nos ligavam a n6s mesmos. Que tal nos

darmos as méos e cantarmos, juntos, alguma cangéo?
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“A voz dele ganhava cor, parecendo recolher a quentura e o ouro do sol”: a musicaliza¢io
na Folia de Reis dos Prudéncio de Cajuru-SP
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Priscila Ribeiro
Universidade de Sdo Paulo
pricabach@gmail.com

Resumo: Este artigo é parte integrante da pesquisa’ de mestrado que vem sendo desenvolvida a partir
do estudo sobre a mdsica da Folia de Reis dos Prudéncio de Cajuru-SP. Como as diversas
manifestacGes musicais do catolicismo popular, a musica da Folia nos traz a reflexdo sobre 0 modo de
musicalizacdo presente nessa manifestacdo que se opera, a partir do local onde este “musicar” esta
inserido como também a importancia da memoria que é parte fundamental da experiéncia.
Palavras-chave: Musica. Folia de reis. Musicalizagéo. Experiéncia.

Na Folia de Reis como em outras manifestacdes musicais de cultura tradicional, existe
uma musicalizacdo diferente da encontrada em escolas de musica ou em processos
pedagdgicos voltados para o ensino da musica. Na Folia a musicalizacdo acontece a todo
momento, envoltos por determinada paisagem sonora, esta, tomando mais atencdo ou menos
atencdo de nés. O publico que recebe esta musica mistura-se entre 0s que a realizam e os que
a assistem, entre eles estdo adultos, jovens e criancas. Do publico participante destacamos 0s
cantadores e tocadores. A participacao tanto dos jovens como das criancas sempre se deu de
modo integral, pois acompanhavam seus pais durante todos os dias de Folia. Hoje em dia isso
ainda acontece, mas em nimero menor. Uma musicalizacdo que atinge décadas e que se da
uma vez por ano, sendo parte central deste movimento os cantadores e tocadores. Estes
servem de inspiracdo e incentivo musical para os mais jovens, tornando figuras centrais de
sua observacdo. A maioria das pessoas, mesmo se envolvendo e aderindo a outras partes da
festa como a culinéria, o vinho e o forro, vdo ali para ouvir e ver a Folia cantar. Algumas
acompanham ja ha muitos anos, outras ha pouco tempo. A essas de longa data, junto as
sensacOes pessoais, vem 0s marcos de lembrangas sonoras como acontecimentos importantes
que tem a musica da Folia como referéncia. Disto temos alguns exemplos: “a toada que meu
pai ja falecido mais gostava”, “meu av0 era embaixador e sempre cantava esta toada”,
“quando meu pai estava doente a Folia ia passar em casa, minha mae achou melhor ndo, mas
ele mesmo doente insistiu, dai ela disse que podia cantar, mas sem a caixa, dai ele interferiu
querendo que tocasse a caixa também”. E por ai vai. Memoria da Folia, memorias musicais da
Folia. Esta era e ¢ a musica de determinado més, em determinada regido. A caixa tocada ao
longe, todo o povo do lugar sabia que a Folia vinha vindo por aquelas bandas. Um significado
musical, sonoro apreendido por aquelas pessoas da regido. Estas sim, musicalizadas por

5 aquilo, més de janeiro € més de Folia, como que se més de janeiro fosse “som de folia”. Toma
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um significado muito parecido com o apontado por Rafael Menezes Bastos em seu texto
“Musica nas sociedades indigenas das terras baixas da América do Sul”, onde fala sobre a
mausica indigena dos Caribe yekuana da Venezuela, que envolve a producdo de cestas e a
musica, “como se compor cestas fosse canta-las” (GUSS 1990, apud BASTOS, 2007, p.298),
portanto uma musica que toma significado que vai além ao de ser apenas som. Algumas
perguntas nos vém a mente quando pensa-se na musica da Folia e seus agentes: o que esta
musicalizado nos cantadores da Folia? Principalmente nos Embaixadores? Estes estdo ligados
com a memoria?

Mario de Andrade em sua obra “Vida do Cantador” (1993), conta sobre o cantador de
cocos Chico Antonio “a voz dele ganhava cor, parecendo recolher a quentura e o ouro do sol”.
Aponta diversos aspectos no oficio do cantar, e muitas vezes cita que Chico Antbnio esta
“musicalizado pelo contacto do animal estupendo” (ANDRADE, 1993, p.50), indicando na
cantoria diversas intencdes e expressdes que sdo influéncias externas ao som que esta sendo
produzido pelo cantador, como se as coisas ou o lugar estivessem agindo diretamente em seu
fazer. Talvez Andrade estivesse falando do “musicar”? Da musica que ndo € s6 mdsica
guando se executa, e sim quando é ouvida? Sentida?

Christopher Small (1999, p.9) em “Musicking” (“musicar”), traz o conceito de que “a
esséncia da musica ndo esta na obra musical, no trabalho musical, e sim na acdo social de
fazé-1a”, ou seja, na performance. Musica ¢ mais que um nome, ¢ um verbo, o de “musicar”, é
acdo. Transcende a ideia de performance musical, atingindo também acBes como ouvir
masica, falar sobre musica, considerando ainda que o local onde se faz musica é um fator
preponderante de “como” e “para que” aquela musica se desenvolve. Dialogando com estes
dois autores podemos pensar em como o “musicar” constréi um determinado local e como
este local pode ser construido por ele, como também a acdo dos diferentes “musicalizar” estao
envolvidos em manifestacbes como esta. Lembrando que, como no més de janeiro acontecem
as folias, nos outros meses dentro da sociedade caipira, vao existir as congadas, cantos pras
almas, ladainhas de reza, dangas de Sdo Gongcalo, etc.

Ana Suzel Reily que em seus trabalhos da grande atencdo aos estudos de Small, traz
em “A mdsica e a pratica da memodria- uma abordagem etnomusicologica”(2014) a
importancia da memdria na aprendizagem musical, explorando o potencial analitico da
perspectiva da visdo da memdria, enquanto pratica em etnomusicologia onde, através de
I\ exemplos etnogréficos diferentes, mostra esferas da memoria que sdo mobilizadas durante a

performance musical. Sendo a memoria de grande importancia para 0 processo da

comunicacdo humana, leva a conclusdao que segundo as ciéncias sociais, a memoria €
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apresentada ndo como um conjunto de conhecimentos e fragmentos estaticos, mas como um
meio dindmico de articular o passado ao presente. “Estas abordagens, portanto, estio em
sintonia com uma visao que entende o fazer musical como uma pratica da memoria” (REILY,
2014, p.2). Portanto uma perspectiva da memdria enquanto pratica, onde o0s passados
invocados nas atividades musicais “adquirem significado em fun¢do das condi¢des de vida
dos seus participantes no presente” (REILY, 2014, p.2). Isso vem de encontro com o fato de
as pessoas do local terem a musica como marcador temporal de momentos importantes de
suas vidas. Na Folia, este processo também atinge o oficio do Embaixador, aquele cantador
que improvisa ou escolhe 0s versos ja prontos, que sera em seguida repetido pelo restante dos
cantadores. Muitos versos vém de heranca antiga, de Embaixadores ja falecidos e outros sao
compostos pelo préprio Embaixador no momento da cantoria. Suzel (2014) aponta este
processo nas Folias como também em outras manifestacbes de tradicdo brasileira,
considerando este fendmeno em diversas culturas em outras partes do mundo, principalmente
nas ndo letradas. Estas musicas como um todo trazem diversos codigos e estdrias dos
determinados grupos, que servem para manterem a memoria do grupo como um veiculo de
ensino e aprendizagem para as geracdes mais jovens. Em relacdo aos textos elaborados na
performance, Suzel (2014) aponta ainda a partir de outros estudos, que textos séo elaborados
no momento da performance com o uso de féormulas que fazem parte de um inventério de
frases retido na memdria dos cantadores, onde usando o enredo da estdria como guia,
constroem a narrativa utilizando de seu repertério de formulas, mantendo sempre um enredo
base. Este enredo base na Folia de Reis se resume a visita dos Magos ao Menino Jesus em
Belém, segundo a tradicdo cristd. Na Folia, os Embaixadores se utilizam de um repertdrio em
comum, tanto de toadas (melodias) como de texto (versos), sabendo de anteméo o que podem
e 0 que ndo podem cantar. Isto vai desde a sequéncia do texto até a quantidade de palavras
gue caiba dentro da métrica melddica da toada de reis. No entanto existe uma contagem
métrica de composic¢do, uma formula, um modo formal de uso funcional, pois se ndo fizer
assim, ndo funciona. Destas formulas, utilizam-se também quando veem a necessidade de
“recompor o épico”, como diz Suzel. Na Folia quando tem que cantar para varias pessoas
diferentes o agradecimento de oferta, além de recompor a histéria, mudam de toada a cada vez
que uma pessoa diferente pega a bandeira. Em uma certa vez o Embaixador utilizou deste
feito nove vezes, de maneira ininterrupta, em uma mesma casa. Suzel diz ainda que o
I\ aprendiz acaba retendo estas estruturas e inventarios, pela pratica, onde transforma estas

informacdes em unidades operacionais para que possam ser mobilizadas dinamicamente na
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préatica da performance, assim acontece também com os Embaixadores quando iniciam tal
funcéo.

Isto pudemos acompanhar de perto através da pesquisa participativa/participante, que
vinha acontecendo desde 2011, que nos anos de 2014, 2015 e 2016 pude realizar como
Embaixadora da Folia. Pois ha uma diferenga grande entre os dois tipos de participar, o tocar
e 0 ndo tocar, tendo a primeira a integracdo na participacdo. Em cada um desses casos a
experiéncia ¢ distinta. Na Folia ha um montante de 7 vozes participantes no coro, em que
respeitando sua ordem de entrada na execucdo musical, sdo: Embaixador (aquele que faz o
verso que sera repetido pelos outros cantadores), Respondedor (que acompanha o Embaixador
realizando um dueto de vozes); Mestre; Contra-mestre; Caceteiro; Tala; Contra-tala; Tipe e
Requinta. Cada uma das vozes utiliza uma melodia especifica da qual a repetem durante as
toadas que sdo cantadas pela Folia, no entanto sdo classificadas pela melodia que canta e ndo
pela sua textura vocal como acontece no coro convencional (Soprano, Contralto, Tenor e
Baixo). Essa entrada das vozes é respeitada, em certa medida, da mais grave para a mais
aguda, sobrepondo-se em intervalos de terca e oitava. O cantar distingue-se, na diferenca
entre uma participacdo de voz masculina e uma participacdo de voz feminina, que trazem
outras formas de pensar musica, como por exemplo, a escolha de toadas a partir da tessitura
vocal. Nesta funcdo de Embaixador, a voz feminina nunca antes experimentada, ultrapassa
questdo politica ou de género. No entanto, na experiéncia participativa me encontrei na funcao
que vai além de cantar as notas mais agudas dentro da folia, tendo que entoar uma voz na qual
0 destaque ndo se encerra apenas em uma escolha de toada, mas também no entendimento e
escolha de versos. Em especial nos fez refletir sobre o uso da tessitura vocal utilizada por este
cantador em especial, que toma para si a funcdo de pensar musica/ voz, tanto para ele quanto
para qguem o acompanha fazendo um dueto. Quando isso acontece entre vozes masculinas
com uma tessitura aproximada, ndo ha grandes dificuldades de se encaixar no dueto de vozes,
que geralmente acontecem em tercas paralelas. Mas quando se tem uma voz mais aguda sendo
a principal, a voz de referéncia, portanto a voz do Embaixador, e outra que acompanha sendo
mais grave ou mais aguda dependendo do caso, surge uma nova forma do pensar musical. O
Embaixador neste caso tem que se adequar a uma toada que ele consiga cantar toda a melodia
levando em conta o alcance de sua voz, como dar possibilidade de ser acompanhado por uma
outra voz. Zé Pio e Julio Prudéncio, hoje em dia ja falecidos, foram Embaixadores da Folia de
I\ Reis dos Prudéncio por muitos anos, faziam suas “embaixadas” em “primeira voz”, ou seja,

na voz mais aguda. Em uma gravacao de 1989 Julio Prudéncio usa a toada que atualmente

nomeamos como T6 (toada 6), fazendo sua embaixada em 12 voz. Em 2011 o Embaixador
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Pedro Paulo usa a mesma toada, mas faz a embaixada em 22 voz, sendo uma voz mais grave,
tornado-se esta a principal. Tomando as duas vozes agudas dos embaixadores Zé Pio e Julio,
que eram os principais Embaixadores da Companhia até meados da década de 1990, podemos
imaginar que a embaixada em 22 voz possa ter sido empregada por Pedro, sendo a voz de
Pedro uma voz que aproxima-se a voz baritono. Para tanto, na cantoria de Pedro observa-se
um modo de cantar muito parecido com o de Tido Carreiro, da dupla Tido Carreiro e
Pardinho, que a partir da década de 1960 tiveram seu apogeu na musica caipira, onde Tido faz
a 2% voz tornar-se a principal voz das modas caipiras, ficando a primeira voz como
acompanhamento. Podemos suspeitar que Pedro tenha sofrido grande influéncia musical desta
dupla, adotando a 2% voz (voz mais grave) como voz principal na embaixada da Folia.
Curiosamente os irmdos Tonico e Tinoco, outra renomada dupla caipira, estes precursores do
estilo, na década de 1930 ja iniciavam suas apresentacfes no radio, o grande veiculo sonoro
pelo interior do Brasil rural. Estes cantadores em seu dueto de vozes mantinham um
equilibrio entre ambas, mas observa-se uma sutil valorizacdo na primeira voz, naturalmente
fica em evidéncia por ser mais aguda aparecendo mais, podendo ser considerada a voz
principal. Podemos supor que tanto Jalio Prudéncio quanto Zé Pio (ambos moradores da zona
rural, sendo de uma geragéo anterior a de Pedro), receberam tamanha influéncia musical dessa
e de outras duplas caipiras que se apresentavam no radio e que mantinham o mesmo estilo de
cantar, tendo tais referéncias musicais, a 12 voz (mais aguda) para seu canto na Folia. Levando
em conta também suas tessituras vocais, estas se aproximavam da voz tenor, em algumas
ocasides eles forcavam a cantar em voz mais grave na cantoria da Folia. Considerando que
estes Ultimos tem uma idade bem superior a de Pedro, sendo Jalio seu tio materno, podemos
supor gque Pedro mais jovem, acabou por romper com a tradicdo de embaixada em 1?2 voz,
pondo seu modo de cantar em 2% voz em vigéncia. Hoje em dia ele, no entanto, torna-se
referéncia para os embaixadores mais jovens como Fabio e Paulo, que seguem embaixando
em 22 voz. Nas gravacOes em que aparecem embaixando, Julio Prudéncio e Zé Pio, utilizam
da terca da voz principal para construir sua linha vocal, sem sair da toada (melodia) que
escolheram. O respondedor que o acompanha, muitas vezes faz uma tergca acima do que o
embaixador esta cantando ou algumas vezes uma terca abaixo. No momento em que uma voz
feminina entra para fazer a embaixada, este processo se transforma. Nem toda toada se
enquadra na voz feminina, pois foram elaboradas por vozes masculinas, e na impossibilidade
I\ de mudanga de tom, sendo que a Folia canta em um mesmo tom por toda a sua performance,

no caso ré maior, a maneira de cantar precisa adequar-se a isso, combinando ainda com o que

é possivel para o respondedor executar, uma vez que esta funcdo reserva-se para homens.
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Assim, encontrada uma toada que se encaixe na tessitura feminina, sendo que das 50 toadas
disponiveis na Folia apenas sete ddo esta possibilidade, utilizando uma regido melddica néo
muito ampla, facilita sua execugdo sem ultrapassar intervalos de sexta, sendo que em apenas
uma a “embaixadora” se utiliza da oitava acima para alguns trechos, ou mesmo a terca acima
(12 voz) como faziam Zé Pio e Julio, para outros trechos. Dificilmente uma pesquisa que ndo
fosse “participativa” possibilitaria este angulo de visdo, para tal acontecimento musical.
Entender de perto os problemas musicais e as solu¢fes encontradas pelos Embaixadores deu-
se a partir deste tipo de envolvimento, de forma direta, para com o fazer musical, deixando-se
“musicalizar”, envolver por esta musica.

O aprendizado musical da Folia de Reis dos Prudéncio no geral acontece dentro da
prépria familia, ja na infancia. Um aprendizado que se apoia na observacdo. Em conversa com
alguns folibes, perguntei como eles comecaram a cantar ou tocar na Folia. José Osvaldo
Paulista, que canta na posicao de Ajudante e toca violdo desde a década de 1980, posicdo que
era de seu pai Osvaldo Ramos, ja falecido, me disse que aprendera a “tocar de ouvido™. Disse
também que via muito seu pai, como também outras pessoas tocando e cantando, assistia aos
programas da Inezita Barroso e, quando podia, pegava seu violdo e tentava imitar o que tinha
visto. Hoje em dia isso se torna cada vez mais dificil de acontecer, pois ja ndo se vé criancas e
jovens aprendendo o oficio da Folia, um fato um tanto preocupante. Antigamente alguns
cantadores desde muito jovens acompanhavam seus pais pelos giros da Folia, ouvindo seus
cantos, aprendendo a ser devotos como também vivendo todos os momentos de preparacao
para a Folia durante o ano. Estas comegavam arriscando alguns sons vocais no fundo da Folia
imitando a voz da requinta (a voz mais aguda). Logo mais ja comegavam a tocar pandeiro,
aprendendo a acompanhar os toques das toadas. Todo esse percurso era feito ja dentro da
Folia, ninguém ensaiava em casa, assim aprendendo na pratica. Apenas em alguns casos,
como com os adolescentes, o Embaixador ou o Mestre era quem dava instrugdes sobre o
toque da viola (ou violdo). Portanto as criangas e jovens ja inseridos neste contexto musical
acabavam assimilando muito bem varios aspectos musicais e artisticos, através de sua
participacdo na Folia, como afinagdo, mudanca de toadas e ritmo.

O fazer musical da Folia esta totalmente imerso na memoria musical dos cantadores,
onde versos antigos se misturam com versos novos, improvisados. E interessante notar que
isso acontece coletivamente. O grupo todo identifica-se com aquela mausica, e a realiza
I\ conjuntamente ha muitos anos, alguns folides chegando a ter 40 anos de Folia de Reis dos

Prudéncio. Mesmo as lembrangas musicais sendo individuais, cada uma a sua maneira, com

mais ou menos detalhes, estas permanecem de forma conjunta formando uma historia musical
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coletiva da Folia, por tanto enriquecida e velada através da tradi¢do. Pois fica o que significa
(BOSI, 2010). A experiéncia, no entanto, faz com que esta musicalizacdo seja efetiva e
enraizada.

Jorge Bondia Larrossa em seu texto “Notas sobre a experiéncia e o saber de
experiéncia” (2002), adota a perspectiva de pensar a educagdo a partir do par
experiéncia/sentido. Citando Walter Benjamin diz “A experiéncia é o que nos passa, 0 que
nos acontece, 0 que nos toca”, fala da pobreza de experiéncias que caracterizam o mundo
atual, onde se passam tantas coisas e a experiéncia € cada vez mais rara, levantando a
importancia e 0 uso do tempo, que permite haver experiéncia. Assim, na Folia de Reis 0
aprendizado opera diferentemente de montar um curso sobre a musica da Folia ou de aulas
regulares, mas através da experiéncia. Um aprendizado que a partir da experiéncia leva o
individuo ao conhecimento, como acontecem na maioria das tradi¢cbes populares brasileiras.
Neste caso a experiéncia acontece em um tempo que é marcado pela passagem anual da Folia,
assim aprendiam esta musica, uma vez por ano nos dias de Folia. Hoje em dia na Folia,
percebe se uma falta de cantadores pelo fato das geracdes mais jovens da familia ndo se
interessarem em fazer a Folia cantando e tocando. Muitos acompanham, acham bonito, e até
dizem que € muito importante que tenha sempre, a0 mesmo tempo ndo se interessam em
cantar ou aprender algum instrumento.

A informacdo ndo substitui a experiéncia, trocas rapidas de informacéo caracteristica
do mundo moderno, impedem também a memoria ja que cada acontecimento é imediatamente
substituido por outro que igualmente nos excita por um momento, mas sem deixar qualquer
vestigio. Bondia aponta que a falta de memoria é inimiga mortal da experiéncia dizendo ainda
gue o sujeito tem de ser capaz de experiéncia, onde permite o0 tempo e a passividade
necessaria para que isso acontega. Compara com o efeito de “paix@o”, no sentido de ser
tomado pelo objeto que estd apaixonado, onde o sujeito da experiéncia ¢ um sujeito “‘ex-
posto”, com tudo o que isso tem de vulnerabilidade e de risco, por isso € incapaz de
experiéncia aquele que nado se “ex-pde”. Traz a ideia de “vida” a partir da “morte”, anulando-
se para ser tomado por algo, paixdo como condigdo de possibilidade de todo renascimento
(BONDIA, 2002). Isso lembra a ideia do sacrificio, que se baseia na morte para se obter vida,
perder para ganhar, no entanto uma morte que causa prazer e recompensa, Ou Seja, um
sacrificio. A Folia traz em seu eixo central de atuacdo este carater sacrificial, onde nela
I\ acontecem ritos de passagem, intencdes e promessas que o humano faz para com o divino.

Acdo sacrificial que sempre esteve presente nas culturas primitivas, e se mantém em certa

medida nos dias atuais, principalmente no campo do catolicismo popular. E necesséario uma
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entrega do individuo para que se realize tal acdo, sendo que a musica continua e ininterrupta
da Folia auxilia neste processo. A Folia participa de momentos importantissimos da vida dos
fiéis que recebem a Bandeira, sendo que, para cada ato, existe uma musica distinta e um modo
de fazer distinto. Para momentos de entrada e saida de casas ou terreiros a Folia pede
permissao, pois naquele momento inicia-se, digamos que uma “travessia” para um campo, ou
lugar diferente, assunto que estd sendo estudado com mais profundidade na pesquisa de
mestrado.

No entanto concluimos que a Folia de Reis dos Prudéncio ¢ uma comunidade de
significativa expressdo musical, onde espelha sua coeréncia e sentido social, mesmo esta
estando em transformacdo, se utiliza da tradicdo para fortalecer suas atividades prolongando
sua permanéncia. A musicalizacdo que se opera, € o resultado de todo um movimento musical
representativo desta sociedade. A memoria se torna imprescindivel para os acontecimentos
musicais, pois seus agentes precisam estar completamente imersos e conectados com o fazer
musical, tomados pelas experiéncias com o passar dos anos, onde a repeticdo faz com que se
enraizem as formulas e se solidifique o aprendizado. Uma musicalizacdo coletiva que se da
em torno da experiéncia de forma enraizada, permanente, pois conecta-se com uma rede de
acontecimentos sociais e emocionais, que faz com que os individuos se reconhe¢cam criando

lagos de convivéncia em um movimento circular e completo.
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A musica como estimulo ambiental sob uma perspectiva neurocientifica
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Resumo: A importancia da musicaliza¢do nos primeiros anos do ensino fundamental como estimulo
ambiental em periodos sensiveis torna-se evidente a partir dos resultados empiricos que comprovam
efeitos da experiéncia musical a favor do desenvolvimento cognitivo e psicomotor. Neste trabalho
investiga-se a possibilidade da educacdo musical intervir em um periodo sensivel com o objetivo de
estimular o processo de mielinizacdo por intermédio da plasticidade no corpo caloso, favorecendo as
relagdes cerebrais inter-hemisféricas e conduzindo a uma evolugéo positiva nos quadros de transtornos
de aprendizagem.

Palavras-chave: Musicalizagdo. Ensino Fundamental. Psicomotricidade. Plasticidade. Corpo caloso.

Presente em todas as culturas conhecidas desde tempos remotos, em momentos
histéricos ou andnimos, a influéncia da experiéncia musical sobre o ser humano é de
importancia insofismavel. Farinelli, o castrato, cantava para aliviar a neurastenia do rei da
Espanha, Filipe V; as obras de Richard Wagner foram consideradas perigosas a mente
humana, pois sua obra “Tristao e Isolda” teria originado um surto de loucura, melancolia e
suicidios inspirados em “Tristdo”. Encontramos variadas narrativas em relatos historicos ou
contos populares sobre os diversos usos e efeitos da musica em humanos e, até mesmo, em
animais (PAHLEN, 1993; SPICE, 2013).

O processamento musical compreende uma série de estruturas cerebrais, como cortex
pré-frontal, cortex pré-motor, cortex motor, cortex somatosensorial, lobos temporais, cortex
parietal, cortex occipital, cerebelo e areas do sistema limbico, responsaveis principalmente
pelo controle das emocgdes. Estas estruturas estdo relacionadas com a percepgdo auditiva do
som, reconhecimento de seus parametros basicos, decodificacdo da sintaxe musical, i.e. das
formas e organizacdes hierarquicas dos elementos musicais, e ao sistema dopaminérgico,
referente as sensacdes de prazer e recompensa. As rea¢des psiquicas e corporais ocorrem em
conjunto com o processamento musical que é influenciado pela emoc¢édo devido a integracéo
do sistema limbico com areas corticais do cérebro (CORREIA et al, 1998; MUSZKAT, 2012;
ROCHA & BOGGIO, 2013).

O encéfalo é considerado como 6rgao da sensacéo e inteligéncia desde a antiguidade,
o “Papiro Cirtirgico de Edwin Smith” datado em 1700 a.C, mas vinculado a textos do Antigo

(=) Império 3000 a.C., é o registro mais antigo que faz mencdo ao cérebro. (CASTRO &
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FERNANDEZ, 2012). A teoria hebbiana de Donald Olding Hebb e a teoria dos sistemas
funcionais de Alexander Romanovich Luria, séc. XIX, sdo conceitos ainda usados no século
XXI. O cenario atual cientifico persiste com o crescente e intenso interesse sobre a relacao
entre 0Ss processos cognitivos e as estruturas cerebrais. As neurociéncias molecular, celular,
sistémica, comportamental e cognitiva tém realizado uma ampla gama de pesquisas e avangos
tecnoldgicos, como em relacdo as novas tecnologias de neuroimagem aplicadas ao
conhecimento sobre as bases neurobiologicas envolvidas no processamento da mdsica
(PINHEIRO, 2005; LENT, 2010; CASTRO & FERNANDEZ, 2012; MUSZKAT, 2012).

De uma perspectiva organica, a tendéncia de todo organismo apds um estimulo que o
desestabiliza € a de ajustar-se ao meio, até alcancar novamente a estabilidade. A interacdo
entre organismo e ambiente sugere uma relacdo entre adaptacdo e equilibrio versus
perturbacdo e desequilibrio. (PIAGET, 1998 apud KEBACH, 2007 p. 42). Partindo da
concepcdo filogenética e de acordo com a teoria evolucionista, foram os desafios que ao longo
da evolucdo fizeram nossa espécie progredir, em particular a respeito do fenémeno
encefalizacdo, ja que o aumento do volume encefélico e a especializacdo progressiva de suas
estruturas desenvolveram-se em funcdo das forcas evolutivas ambientais, acarretando novas
habilidades a espécie (FERRARI et al 2001; RIBAS, 2006).

O neur6nio é capaz de modificar sua forma, por tempo determinado ou permanente,
em funcdo das acdes externas de um ambiente. E importante ressaltar que a plasticidade pode
manifestar-se de diversas formas, como regenerativa, axonica, sindptica, dendritica e somatica
(LENT, 2010). O termo plasticidade refere-se a capacidade de adaptacdo do organismo as
mudangas ambientais externas e internas em razdo da unido entre diferentes Orgdos
coordenados pelo sistema nervoso central. Os estudos que manipulam e analisam o ambiente
investigando por mudancas morfologicas, assim como funcionais em circuitos neurais séo
classificados como estudos sobre a plasticidade do sistema nervoso. A plasticidade neural
tem sido investigada também em relacdo ao desenvolvimento neural, a reabilitacdo da
memoria e reestruturacdo de circuitos neurais relacionados a aprendizagem e memoria
(FERRARI et al 2001).

Experiéncia diversificada em ambiente enriquecido aos sentidos traduz-se em estimulo
ambiental que estd diretamente ligado a plasticidade cerebral. De um ponto de vista
ontogenético, as experiéncias que um individuo vive atraves dos estimulos ambientais
I\ constituem a base neurobioldgica de sua individualidade. A aprendizagem gera modificacfes

nas estruturas cerebrais por intermédio da plasticidade cerebral que é estimulada por meio do

ambiente. Sendo assim, comprova-se a validade da ideia de que mudancas ambientais

b \
\ =1/ |

IX Encontro de Educagao Musical da Unicamp - EEMU 2016

J "Educacgdo Musical e Tradigbes Populares no Brasil"
87



.\‘\?Q.\/\i\& $‘r,4.

P ¥
ﬁ WUNICAMP
interferem na plasticidade cerebral, com énfase em relagdo ao comportamento, que estd
diretamente relacionada a aprendizagem e seus processos, assim como & memoria (FERRARI
et al 2001; KANDEL, 2000 apud ROTTA, 2006, p. 454).

A cronicidade dos problemas de aprendizagem indica que estes tém sido um dos
grandes desafios escolares em nosso pais ha consideravel tempo. “Sintomas” que comprovam
tal diagnostico apresentam-se através de queixas sobre falta de concentracéo, desinteresse,
agressividade e indisciplina. Um dos fatores extremamente agravantes sdo as perceptiveis
lacunas no processo de ensino-aprendizagem que anualmente se postergam em funcdo da ma
implantacio do Sistema de Progressdo Continuada. E preciso repensar sobre as questdes
qualitativas do ensino oferecido no pais (MAZER et al, 2009). A preocupante condi¢cdo ndo
apenas tem prejudicado o contexto de ensino-aprendizagem, mas também por vezes se
estendido ao ambiente académico e as relacGes interpessoais que podem se tornar bem hostis
(BENETTI et al, 2014).

A importéancia do ensino fundamental em relagdo ao desenvolvimento de um individuo
é imprescindivel, justificando-se pelo periodo critico e sensivel presente neste periodo de
desenvolvimento que envolve aspectos sociais, culturais, neuropsicolégicos e
comportamentais. O conceito de periodo critico esta relacionado aos fatores bioldgicos e
caracteriza-se de forma mais abrupta, desde que remete a um periodo de tempo em que
determinado processo € influenciado, muitas vezes, de forma irreversivel, por exemplo a
ambliopia. O periodo sensivel é fortemente influenciado pelas experiéncias, este conceito
remete s mudangas que ocorrem com mais rapidez relacionadas ao crescimento, maturacéo e
desenvolvimento que possibilitam favoravel facilidade de interferéncia quanto ao processo
organizacional, representando situacdes de maior prontiddo e elevada sensibilidade aos
estimulos do treino e instrucdo (LOPES & MAIA 2000; PENHUNE 2011).

Determina-se a relacdo entre pensamento, acdo e emocdo como psicomotricidade,
ciéncia que se fundamenta em uma visdo unificada do individuo implicando interacGes
psiquicas, cognitivas e sensoriomotora, alicercadas pelo movimento em um contexto
psicossocial. Atividades psicomotoras possuem consideravel importancia por estimular a
aprendizagem utilizando o corpo como mediador aliado ao principio de favorecer a integracéo
do sujeito consigo, com 0s outros e com 0s objetos ao redor. Estas atividades sao
recomendaveis, em especial, na faixa-etaria dos 6 aos 12 anos, considerando que estdo
I\ passando por um periodo sensivel em que utilizam cada vez mais habilidades motoras e

cognitivas (COSTA 2002 apud LAHTI et al 2014).
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Estudos comprovam a importancia da masica como pratica essencial que contribui

.\‘\?Q.\/\i\& $‘r,4.

diretamente para com o desenvolvimento psicomotor da crianga. A musicalizacdo permite
trabalhar o aprimoramento psicomotor durante o desenvolvimento infantil que auxilia nos
aspectos seguintes: Esquema corporal, formacdo da consciéncia do proprio corpo e das
possibilidades de agdo; Lateralidade, dominio da coordena¢do motora em relacdo ao lado
direito e esquerdo do corpo; Estruturacdo espacial, consciéncia de seu préprio espaco,
tomando a consciéncia corporal como referéncia em relacdo ao que esta ao seu redor;
Orientacéo temporal, nocao sobre tempo breve/longo, regularidade ou irregularidade ritmica,
andamento répido/lento, renovagdo ciclica e periodo; Nocdo de envelhecimento;
transitoriedade; Pré-escrita, desenvolvimento da motricidade fina, determinados movimentos
através das maos e dedos necessarios para a aprendizagem das letras e nimeros (FERREIRA
& RUBIO, 2012). Na educacdo musical aspectos relacionados a lateralizacdo, dominancia
cerebral na funcdo dos hemisférios, evidenciam-se através do processamento musical que
envolve as &reas primarias, secundarias e terciérias do sistema auditivo, areas de associacao
auditiva nos lobos temporais e da area de Wernicke, relacionada a percepcao da linguagem e
processamento da maioria das fungdes intelectuais do cérebro e também a area de Broca,
envolvida com o processo linguistico e visuoespaciais. Durante a experiéncia musical
utilizam-se os hemisférios cerebrais de forma integrada, j& que as habilidades musicais
encontram-se em ambos, desencadeando mudancas positivas e mensuraveis (WEIGSDING &
BARBOSA, 2014).

Existe um grande vinculo entre habilidade motora e desenvolvimento cognitivo ja que
motricidade e psicomotricidade refletem a maturacdo do sistema nervoso central. Constatou-
se que alteracbes motoras sdo indicadores de dificuldade de aprendizagem a partir da
averiguacdo de atrasos em determinadas &reas do aspecto motor, como organizagdo temporal
e espacial, equilibrio e lateralidade, em criangas com transtorno de aprendizagem. O aspecto
da lateralidade foi apresentado problematico em especial com relacdo as criangcas com
Transtorno de Déficit de Atengéo e Hiperatividade (FERREIRA & MEDEIROS, 2015).

Considerado como um distdrbio do desenvolvimento da infancia o Transtorno de
Déficit de Atencdo e Hiperatividade, TDAH, pode prevalecer até a idade adulta em mais de
50% dos casos (VERA et al., 2006 apud GUERRA et al., 2013). Individuos com TDAH
apresentam caracteristicas preponderantes como dificuldade em manter-se atento,
I\ impulsividade e hiperatividade. LUDERS et al.(2009), confirmam uma conexdo entre a

espessura do corpo caloso e individuos com TDAH. Os resultados do estudo mostram que

individuos com TDAH apresentaram reducédo significativa em relacdo a espessura do corpo
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caloso. Essa reducdo estaria associada a escassa quantidade de fibras ou a reducdo da
mielinizacdo nas fibras de interligacdo dos cortex parietal e pré-frontal. Esta condigdo afeta a
comunicacdo entre os canais inter-hemisféricos que sdo necessarios para manter a atencao e o
controle motor, quadro que se relaciona com os sintomas do TDAH (LUDERS et al., 2009).

O corpo caloso (CC) é uma estrutura proeminente de substancia branca compacta
composta por fibras nervosas, dispostas transversalmente, que conectam o0s hemisférios
cerebrais. O CC compreende de 200 a 300 milhdes de axdnios que podem variar em relacdo a
sua morfologia e mielinizacdo (ZICARELLI et al, 2015). A substancia branca encontra-se
abundantemente no sistema nervoso central (SNC) desde o encéfalo até a medula espinal, esta
disposta em feixes constituidos por fibras nervosas que variam em sua espessura, podendo ser
mielinizada ou ndo. A importancia funcional deste sistema de fibras reside no fato de
transmitirem sinais neurais interconectando as diversas areas do cortex e estruturas
subcorticais, ademais alteracdes patologicas como causa de lesdes na substancia branca
acarreta 0 aparecimento de sindromes clinicas por desconexdo, em que aprendizado e
memoria ndo sdo compartilhados entre os hemisférios e, também, doencas
neurodegenerativas, como a doenca de Parkinson, Huntington, Mal de Alzheimer, depressdo
nervosa, transtorno obsessivo-compulsivo, entre outras (LIMA et al., 2006 ; ENGELHARDT
& MOREIRA, 2008).

A bainha de mielina recobre os axdnios do SNC e acelera a conducdo do impulso
nervoso facilitando a rapida comunicacdo entre os neurénios. A mielina no SNC é uma
estrutura constituida por uma membrana lipidica sintetizada por células da glia denominadas
oligodendrdcitos, uma das células mais vulneraveis do SNC. Um dos diversos beneficios que
a mielina proporcionou aos organismos que a possuem foi o aprimoramento da capacidade de
processar informac6es complexas com rapidez. O desenvolvimento da mielina ndo esté ligado
apenas aos fatores bioldgicos, mas também em relacéo & interacdo do individuo com o meio
ambiente, podendo potencializar ou minimizar o desenvolvimento cerebral (MENDES &
MELO, 2011).

Comprovou-se também uma possivel correlacdo entre a espessura/ integridade do
corpo caloso e inteligéncia, ambos os autores utilizaram como referéncia a Escala de
Inteligéncia de Wechsler. Diferencas na espessura do corpo caloso podem estar relacionadas
ao desempenho nos processos cognitivos. E provavelmente possa haver diferencas
I\ morfoldgicas atipicas no corpo caloso de individuos que sofrem de mdultipla esclerose,
esquizofrenia, doenca de Alzheimer, traumatismo crénio-enceféalico e em casos de TDAH
(LUDERS et al.,2007; HUTCHINSON et al., 2009).
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Musicistas que iniciaram seus estudos antes dos 7 anos de idade, em periodo sensivel,
apresentaram aprimorada conectividade no corpo médio posterior e istmo do corpo caloso.
Iniciar atividade musical no periodo referido causa impacto diferencial em relacdo a
plasticidade na substancia branca das fibras de interligacdo das regides sensorias e motoras,
resultando em uma melhor integracdo sensorio-motora. InteracGes entre regifes sensoriais e
motoras sdo importantes ao que concerne a atencdo, aprendizagem e memoria, ja que o treino
musical estimula a plasticidade neural (STEELE et al, 2013).

Por meio de atividades que trabalham psicomotricidade e cognicdo a musica como
estimulo ambiental em um periodo sensivel revela-se promissora por facilitar a estimulacéo
da mielinizacdo por intermédio da plasticidade nas fibras de interligacdo do corpo caloso
favorecendo relacGes cerebrais inter-hemisféricas que conduzem a uma evolucdo positiva em
quadros de transtorno de aprendizagem. Se grande parte das atividades de musicalizacdo
possuem potencial para auxiliar no desenvolvimento das criangas, como afirma llari (2003), e
se essa tematica apresenta evidéncias na literatura cientifica comprovando sua importancia
guanto ao desenvolvimento infantil que estabelece uma base referencial para as experiéncias
gue se seguem ao longo da vida, resta-nos como educadores musicais o dever da reflexdo
ativa sobre o porqué de a educacdo musical ndo ser devidamente valorizada e aplicada em
todo seu potencial. Percebe-se a desvalorizacdo do profissional educador musical, o
menosprezo a educacdo musical ou exclusdo até mesmo por parte da politica educacional
brasileira (SOBREIRA, 2008; PARO, 2011, p. 504; BENETTI et al., 2014, p.481).
Provavelmente por meio do esclarecimento, compreensdo e fundamentacdo sobre a
importancia da educagdo musical nos aspectos cultural, psicossocial, neuropsicoldgico e
comportamental sera possivel elucidar ndo s6 aos educadores musicais que irdo refletir tais
fundamentacGes em seus planejamentos de aula, trabalhos em publicagdes cientificas e
divulgacdo em meios de comunicacdo em massa, mas também havera mais atengdo e
compreensdo por parte da sociedade e da politica educacional brasileira que, em relagcdo a Lei
11.769/08, devera reconsiderar determinadas questdes a respeito da real influéncia que a

musica exerce sobre o desenvolvimento humano.
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A presenca da cultura popular tradicional em materiais
didéaticos de educacéo musical

Gildo Fontolan Neto
UNESP
gildofontolan@gmail.com

Resumo: O trabalho apresenta a pesquisa em livros didaticos e paradidaticos de educacdo musical
publicados desde a década de 1930 até os dias de hoje, buscando contetdos ligados a cultura popular
de tradicdo. A pesquisa se insere no projeto de iniciacdo cientifica realizada por mim cujo objeto de
pesquisa foram livros didaticos e paradidaticos, e num momento posterior foi realizada a busca por
elementos da cultura popular de tradigdo contidos nessas publicacdes.

Palavras-chave: Cultura popular tradicional. Livros didaticos. Educa¢do musical.

Introducéo e Fundamentacao Tedrica

O presente trabalho traz estudo realizado com materiais didaticos de educacdo musical
que apresentam, de alguma forma, contetdos relacionados a cultura popular de tradicdo, como
por exemplo: cantigas de roda, dangas e folguedos populares.

A pesquisa se inicia com livros didaticos e paradidaticos produzidos a partir dos anos
1930 até os dias atuais, para em seguida observar a relacdo que estes possuem com os PCN e
0 RCNEI, sob a otica da tipologia dos contetudos conforme formulado em Coll (1998) e
Zabala (1998): conteudos conceituais, conteudos procedimentais e contetdos atitudinais.

Em seguida buscou-se por conteldos e atividades relacionadas a cultura popular
tradicional, explicitando esses conteddos e investigando a contextualizacdo dada ao tema.

No todo foram analisadas 341 publicacdes relacionadas a musica, as artes, as culturas
de tradicdo e a educacdo que foram encontradas em bibliotecas publicas e acervos particulares
de professores do Instituto de Artes da UNESP. Na primeira fase desta pesquisa a intengéo era
identificar quais dessas publicacdes poderiam ser consideradas didaticas, paradidaticas, e que
pudessem ser utilizadas em aulas de educacdo musical na educacéo basica.

Assim, 240 publicagdes foram selecionadas e analisadas segundo a natureza de seus
conteudos. A classificacdo dos contetidos em conceituais, procedimentais e atitudinais, apesar
de préatica no primeiro momento, acabou por ndo revelar toda diversidade de contetdos e as
mudancas ocorridas com estes no decorrer dos anos, permitindo equivocos. Um exemplo
disso € a grande quantidade de contetdos procedimentais nos anos 1930, 1940 e 1950, com a
presenca marcante do canto orfednico e ndo por haver um fazer musical ou experimentacdes,
criagdes presentes nas propostas contemporaneas. Como a analise da natureza dos conteudos
ndo ajudou a chegar aos objetivos formulados para esse trabalho, teve inicio uma nova fase,

) desta vez relacionando as caracteristicas de cada publicacdo. A andlise dos conteudos, suas
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caracteristicas e presenca na educacdo basica, teve como referéncia: Bittencourt (2003),
Goodson (2007), Julia (2001) e Zabala (2002).

Em seguida foram relacionadas 108 publicacbes que trazem contetdos da cultura
popular tradicional, dessas apresento aqui as 20 publicagdes mais relevantes e que perfazem

uma amostragem do todo, apontando suas principais caracteristicas.

Livros Comentados

VILLA LOBOS, H. Canto Orfednico. 2° vol. Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Vitale, 1931.
Partituras de musicas civicas e folcloricas para canto coletivo. Composto por dois volumes,
sendo que o segundo concentra quase a totalidade dos arranjos de temas folcléricos. Ndo ha
qualquer tipo de informacdo sobre a origem, o uso e a funcao dos temas folcléricos.
VILLA-LOBOS, Heitor. Guia Prético: Estudo Folclorico Musical. 1° vol., 12 Parte. Sdo
Paulo, Rio de Janeiro: Vitale, 1941.

Coletanea com cerca de 130 arranjos para canto orfednico, criados por Villa-Lobos, de
musicas do folclore brasileiro. E o primeiro, e Gnico, volume de uma colecdo que previa a
publicacdo de outros cinco volumes. Obra com notado carater civico e moralizante. Apesar do
subtitulo “estudo folclorico musical”, ndo traz informagdes sobre os temas apresentados. Em
sua capa a chancela do estado para a sua utilizagdo: Aprovado pela comissao do livro didatico
do Conservatério Nacional do Canto Orfednico.

ARICO JUNIOR, V. Canto da Juventude. Rio de Janeiro: Irmaos Vitale, 1953.

Obra em quatro volumes, sendo que os trés primeiros foram langados nos anos 50 e 0 quarto
na década de 60, trazendo partituras de musicas civicas e folcldricas para canto coletivo. Nos
dois primeiros volumes o autor apresenta o texto no qual justifica o uso de musicas
folcloricas: “Poderiamos ter escolhido somente cangdes de nossa lavra, mas tal ndo fizemos
porque a juventude prefere quase sempre composicGes de origem folcléricas ou as de real
mérito que ja estdo incorporadas ao patrimonio artistico nacional” (ARICO JUNIOR, 1953, p.
4).

LOZANO, Fabiano. Cantos e Recreacgdes Infantis. Sdo Paulo: Melhoramentos, [s.d.].

Um dos nomes mais significativos do canto orfednico, Fabiano Lozano apresenta partituras
para piano e canto com cifras para violdao, misturando cancbes europeias e folcloricas,
divididas em brinquedos, imitacGes, dias de festa, ouvir, marchar, dancar e no jardim da

infancia.
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SIQUEIRA, José. Mdusica para a juventude: Terceira Série. 4% ed. Rio de Janeiro:
Editora Siqueira, 1961.
Obra em quatro volumes para serem usados nos quatro primeiros anos do curso ginasial
(atualmente Fundamental 11). S&o basicamente livros de teoria musical e histéria da masica. O
terceiro volume apresenta conteldos conceituais sobre folclore, descricbes de manifestacGes
folcléricas e discussdes sobre a diferenca entre etnologia e etnografia. Para definir folclore
utiliza o conceito de Joaquim Ribeiro: folclore é a ciéncia que estuda a cultura tradicional e
popular em todas as suas feicdes e modalidades.
ARRUDA, Yolanda de Quadros. Elementos de Canto Orfednico. Educacdo Musical
para o Curso Secundério. Sdo Paulo; Rio de Janeiro: Vitale, 1964.
E um estudo sobre o canto orfednico, sua teoria e sua historia, atividades preparatdrias para a
Sua pratica e partituras com arranjos de musicas civicas para canto coletivo. Sendo o folclore
um elemento constante nas praticas “orfednicas”, ha uma longa discussdo quanto a suas
origens, definicOes e utilidades. A autora traz conceitos de estudiosos como Silvio Romero e
Flausino Rodrigues Vale, apresentando muitos detalhes das manifestacdes folcloricas.
RIBEIRO, Wagner. Antologia de Cantos Orfednicos e Folcléricos. Vol. IV. Parte I. Séo
Paulo: FTD Ltda., 1965. (Colecéo Folclore Musical)
Colecdo em cinco volumes, mas que, a despeito do titulo, s6 apresenta elementos do folclore
nos dois ultimos volumes. Apresenta a defini¢do de folclore de André Varagnec: “folclore ¢ a
civilizacdo tradicional, reunindo tudo que um homem de qualquer nivel intelectual aprendeu

2

fora dos livros, da escola, ou de qualquer meio de difusdo da cultura.” Dentre as
caracteristicas do folclore e sua importancia destaca-se a ideia de que o folclore pode ser uma
explicacdo de fatos ndo registrados pela historia oficial e também a utilizacdo do folclore para
se apurar o nivel de adiantamento alcangado por povos primitivos.
FRIAS, lvany Bedaque Ferreira. Estudo Dirigido de Educacdo Musical N.1 S&o Paulo:
Gréfica Editora Hamburg Ltda., [19717].
Estudo Dirigido sobre teoria musical, historia da mdsica e biografias de grandes
compositores. Inclui cruzadinhas e modelos de provas. Apresenta no segundo volume
contetdos conceituais sobre folclore. No volume “Musicalia Musicalium” apresenta caga-
palavras e cruzadinhas com verbetes sobre folclore.
JANIBELLI, Emilia D’Anniballe. A musicalizacdo na escola. Rio de Janeiro: Lidador,
| 1971.
Colecédo em cinco volumes. O primeiro volume apresenta teorias, planejamentos e propostas.

Os demais volumes trazem as partituras agrupadas em cangdes folcldricas, arranjos para
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banda ritmica, arranjos para grupos e cancdes civicas. A cultura popular de tradigdo aparece
nas legislacGes e planejamentos, mas sem qualquer tipo de analise. Apresenta uma relacdo de
manifestacdes e ritmos folcldéricos. A autora escreve que as cancbes de origem folclérica
contém as bases da cultura popular anénima, em oposi¢cdo a cultura sistematizada das
disciplinas formais dos curriculos escolares, sendo eficazes para aprendizagem dos elementos
béasicos da musica.
COTRIM, Gilberto Vieira. TDEM Trabalho Dirigido em Educacdo Musical: 1° grau.
Sé&o Paulo: Saraiva, 1975.
Estudo Dirigido sobre teoria musical e historia da mdsica. Atividades que trabalham os
contetidos conceituais. Nenhuma pratica musical. Capitulo contendo conceitos sobre a cultura
popular, como:
“Os costumes presentes nas festas populares, como as festas carnavalescas, as festas juninas,
as festas de fim de ano, séo transmitidas de uma pessoa para outra, de geragdo em geragéo. E
este conjunto de ideias, musicas, crengas, conhecimentos e costumes transmitidos no decorrer
de longos anos recebe o nome de tradicdo. As brincadeiras que divertem as criancas do Brasil,
desde h& muito tempo, também fazem parte da tradigdo” (COTRIM, 1975, p. 128).
NOVAES, Iris C. Brincando de roda. 2. ed. Rio de Janeiro: Agir, 1986.
Segundo a autora, 0 brinquedo e a cantiga de roda séo atividades de grande valor educativo,
incluindo tradicdo, musica e movimento, e sendo um importante agente socializador.
Apresenta resumidamente os objetivos do ensino das cantigas de roda: contribuir para o
desenvolvimento das coordenagdes sensorio-motoras, educar o senso de ritmo, favorecer a
socializacdo, desenvolver o gosto pela musica, perpetuar tradigdes folcloricas, proporcionar
contato sadio entre criancas de ambos 0s sexos e disciplinar emocdes.
A autora analisa textos, ritmos e cantos de brincadeiras de roda, recolhidos de varias
procedéncias e apresenta partituras e como brincar.
GARCIA, Rose Marie Reis; MARQUES, Lilian Argentina. Brincadeiras Cantadas.
Porto Alegre: Kuarup, 1988.
Brincadeiras recolhidas pelas autoras no Estado do Rio Grande do Sul. Segundo elas, no ato
de brincar, a crianca interpreta diferentes papéis, assumindo responsabilidades e
desenvolvendo atitudes salutares para vida em sociedade. As criancas aproximam-se dos
companheiros com quem tem afinidades, descobrindo a importancia de cultivar as amizades.
I\ A crianca repete a brincadeira que lhe d& prazer, a que estimula seu intelecto, a que representa

um desafio, a que permite experimentar suas potencialidades de maneiras multiplas.
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FERES, Josette Silveira Mello. Bebé: Musica a Movimento. Orientagdo para
musicalizacao infantil. Jundiai/SP: Josette S. M. Ferez, 1998.
Obra de referéncia na educacdo musical para bebés. Apresenta entre seus objetivos, a
contribuicdo para o resgate do nosso patrimdnio cultural, utilizando cancdes folcloricas e
populares nas aulas.
BRITO, Teca Alencar de. Musica na educacdo infantil: propostas para a formacéo
integral da crianca. S&o Paulo: Peirdpolis, 2003.
Obra referéncia na Educacdo Musical. No capitulo em que fala sobre a escolha do repertorio,
a autora defende a presenca da cultura popular, principalmente das musicas da cultura infantil,
no ambiente de trabalho das pré-escolas e creches, devido a sua riqueza. Esse trabalho deve
acontecer mediante pesquisa em livros, meios audiovisuais, pelo contato direto com grupos de
cultura popular, quando possivel, pelo canto, pela danca e pela representacdo, e
estabelecendo, desde a primeira infancia, uma referéncia efetiva com relagdo aos valores
proprios de nossa formagdo e identidade cultural. Muitos dos exemplos musicais sdo da
cultura popular de tradicdo, presentes em acalantos, brinquedos de roda, brincos e parlendas.
BAUMGRATZ, Jacqueline. Cultura popular do Vale do Paraiba. Sdo José dos Campos:
Modelo, 2005.
Apresenta manifestagdes da cultura popular de tradicdo, mostrando as manifestacoes
presentes em cada uma das cidades que compde o Vale do Paraiba. Em sua introducédo faz
colocacdes a respeito da relacdo entre educacdo e cultura popular de tradicdo.
Um dos muitos papéis atribuidos & escola € a de manter vivas as tradi¢bes culturais,
principalmente da regido onde estd inserida, transmitir aos alunos o conhecimento e a
importancia delas, afim de que os padrdes tradicionais do pais ndo sejam substituidos por
modelos de outras culturas. (BAUMGRATZ, 2005 — p. 37)
ALMEIDA, Berenice de. Encontros musicais: pensar e fazer muasica na sala de aula. Sao
Paulo: Melhoramentos, 2009.
Publicacéo contendo atividades musicais divididas entre tocar, cantar e ouvir. No capitulo que
discorre sobre a escolha do repertério apresenta os motivos para a utilizacdo de mdusicas
ligadas a cultura popular de tradicéo:
“As manifestagdes populares tradicionais de um povo espelham e sintetizam a sua identidade
cultural. Preservar essas manifestacdes é também reconhecer e valorizar a sua identidade. O
I\ Brasil possui uma riqueza imensa de manifestagdes populares musicais, com uma gama
diversificada de ritmos, géneros, instrumentos, festejos e dangas. Espalhadas de norte a sul, de

leste a oeste.
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Aproveitar esse material em aulas de educacdo musical ultrapassa os objetivos especificos da
linguagem, alcancando também objetivos educacionais, politicos e sociais.” (ALMEIDA,
2009, p. 141 e 142)
A autora coloca esses contetidos no mesmo grau de importancia dos ligados a masica popular
brasileira, @ musica erudita e & masica de outros povos.
REIS, Inimar dos. Folias e Folguedos do Brasil: ciclo junino. Sdo Paulo: Paulinas, 2010.
Acompanha 1 CD. (Colecao Clave de Sol. Série Espaco Musical).
Ritmos e manifestacdes populares recolhidos em diversas partes do Brasil. Partituras e
descricdes das movimentacdes. Festejos do ciclo junino: folia de Séo Jodo, catira, cana-verde,
danca do café, coco, ciranda, cururu, siriri, fandango, vildo, jongo, araruna, bumba-meu-boi,
carimbo, quadrilha.
MARQUES, Estevao; PITTIER, Marina; SZTOK, Fé. A Sopa Supimpa. Sdo Paulo:
Melhoramentos, 2011. Acompanha 1 CD. (Colecéo Historias que Cantam)
Adaptagdo do conto “a sopa de pedra”, se insere ao repertério de contos tradicionais, do ciclo
de historias de Pedro-Malazartes. Acompanha CD com a Cangdo “Coming round the
mountain”
KATER, Carlos. Musicantes e o boi brasileiro: uma histéria com a musica. Sdo Paulo:
Musa Editora, 2013. Acompanha 1 CD.
Narra a historia dos trés musicantes: Filo, Miguel e Géa.Com a narrativa, 0 autor apresenta
atividades ludicas e musicais que tenham o boi como tema central, acreditando que esse
repertorio pode despertar o interesse ou auxiliar o trabalho do educador musical em sala de
aula. Procura resgatar contetdos que possuem afinidades com aqueles que estdo na base das
manifestacdes do boi no Brasil e apresenta-los de maneira que possam alimentar um
entendimento mais vivo do evento, sobretudo em abordagens reflexivas promovidas nos
espacos educativos.
Geralmente constata-se a importancia que a dimenséo musical, plastica e visual adquiriram na
festa, expressas em seu brilho cénico e artistico, em detrimento das questdes intrinsecas ao
drama humano ali contido (KATER, 2013, p. 10).
SILVA, Lucilene. Eu vi as trés meninas: musica tradicional da infancia na Aldeia de
Carapicuiba. Carapicuiba/SP: Zerinho ou Um, 2014. Acompanham 1 Caderno de
partituras, 1 CD, 1 DVD.

I\ Registros da Musica Tradicional da Infancia pesquisada pela autora nos ultimos dez anos, na
Comunidade da Aldeia de Carapicuiba-SP, localizada no patrimdnio histérico, Aldeia

Jesuitica de Carapicuiba, datada de 1580. Essa comunidade é formada predominantemente por
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migrantes de varias regides brasileiras, o que a torna um retrato da musica da infancia no
Brasil, pois traz exemplos musicais de diversas regides e geracdes brasileiras. Dividido em:
Brincadeiras cantadas: Acalantos, Brincadeiras de Escolha, Brincos, Movimentacao

especifica, Rodas de Verso e Tunel.

3. Considerac0es Finais

Desde o Canto Orfednico na década de 1930 (periodo escolhido para inicio desta
pesquisa), os livros usados em aulas de musica sdo o reflexo da legislacdo vigente. Ha
certamente anacronismos, como livros de partituras para canto coletivo de musicas civicas em
meados dos anos 1970, época em que o Estudo Dirigido e a Educacdo Artistica davam o tom,
ou também na mesma década de 1970, a presenca de livros com propostas que se aproximam
da abordagem triangular, com conteddos que contemplam o fazer, o apreciar e o
contextualizar. Mas, de modo geral, € notavel a tendéncia de cada época na producdo de livros
didaticos. Ainda que com grande diversidade de contetdos, a maneira como sdo apresentados
diz muito a respeito do momento histérico em que foram publicados.

Em todo o processo de pesquisa, sempre estiveram presentes duas ideias que tendem a
parecer opostas: se por um lado quanto mais aprofundavamos a pesquisa, mais ficava evidente
a importancia do objeto de pesquisa e a necessidade de seu estudo continuo, ja este esta
sempre se renovando. Por outro lado o aprofundamento da pesquisa deixa nitido o
insubstituivel papel do educador e 0 uso consciencioso que esse faz dos livros didaticos. Essa
aparente contradi¢do na realidade é fruto de um circulo virtuoso, no qual quanto maior a
qualidade dos livros didaticos, mais apto o educador estard para a sua pratica, e quanto mais
preparado o educador estiver melhor sera a qualidade dos materiais que ird produzir.

E com essa dupla visdo que indicamos aqui a continuidade da pesquisa aprofundando
a anélise dos livros, sua relacdo com a sociedade, o contexto histérico que se insere e as

praticas que educadores musicais fazem destes livros.
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A educacdo musical como cultura

Leandro Drumond Marinho
Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei
ledmarinho@hotmail.com

Resumo: O presente texto é fruto de uma investigacdo etnografica em andamento, realizada junto ao
Mestrado em Educacdo, que vem observando aulas de viola caipira em uma Escola Municipal da zona
rural. O didlogo entre tedricos da Mdsica, da Cultura e da Educacdo é que conduz as reflexfes até a
ideia de Educacdo Musical como cultura, passando a ser um possivel caminho de formacdo da
Identidade Cultural dos alunos.

Palavras-chave: Educacdo musical. Cultura. Identidade cultural. Viola caipira.

Todos os povos tém cultura, porque trabalham, porque transformam o mundo e, ao
transforma-lo, se transformam. A dan¢a do povo € cultura. A musica do povo é
cultura, como cultura é também a forma como o povo cultiva a terra. Cultura é
também a maneira que o povo tem de andar, de sorrir, de falar, de cantar, enquanto
trabalha. (...) Cultura sdo os instrumentos que o0 povo usa para produzir. Cultura é a
forma como o povo entende e expressa 0 Seu mundo e cOmo 0 povo se compreende
em suas relagdes com o seu mundo. Cultura é o tambor que soa noite adentro.
Cultura € o ritmo do tambor. Cultura € o gingar dos corpos do Povo ao ritmo dos
tambores (FREIRE, 2001, p. 75-76).

As reflexBes que ora me proponho a apresentar, pairam sobre uma investigacao
etnogréafica em andamento, realizada junto ao PPEDU — Programa de Pds Graduacdo em
Educacdo da UFSJ, que vem observando aulas de viola caipira na Escola Municipal de
Emboabas, zona rural de Sdo Jodo del-Rei - MG. O estudo da viola caipira acontece no
contraturno escolar, como Projeto® parceiro do Programa Mais Educacéo?, sob a perspectiva
de uma Educacéo Integral em Tempo Integral®. Cerca de 30 alunos, criancas e jovens, de
aproximadamente 10 a 14 anos de idade, estudam musica por meio do ensino da viola caipira
e sdo os sujeitos focalizados na pesquisa.

A pesquisa sugere um didlogo entre Musica, Cultura e Educacdo, areas do
conhecimento que se comunicam, individual e coletivamente, com uma das questdes cervicais
do processo investigativo proposto, qual seja, a de compreender de que forma a Educacao
Musical dos alunos auxilia ou ndo na formacdo de suas identidades culturais, e ainda, se esta
ocorrendo o processo definido por Paulo Freire como Invasdo Cultural®. Por Educacio
Musical dos alunos, entenda-se aqui que ndo se trata restritivamente a proporcionada pelo
estudo da viola caipira na Escola, mas que também esta relacionada as experiéncias musicais
gue os alunos tiveram em suas jornadas como seres humanos, sejam elas como intérpretes,
admiradores, compositores, ouvintes e em contextos diversos, sejam eles familiares, pablicos,

I escolares, sacros, profanos, ritualisticos, folcloricos, de festividades locais, ou seja, todos 0s

meios formais e informais de vivéncia musical.
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Seres humanos que partilham o que comem; que s&o a Unica forma viva na Terra que
ndo apenas lembra, mas que atribui sentido e afeto ao que recorda; que tém compreensdo
tridimensional do tempo, entre o passado, o presente e o futuro; que aprendem saber que estdo
destinados a morrer um dia; que ndo apenas agem, mas criam; que saltaram da consciéncia
reflexa ou instinto para uma consciéncia reflexiva, ou seja, que ndo apenas sabem, mas
sabem-que-sabem. Um estranho ser que ndo apenas aprende e conhece, mas que pensa e,
pensando, reflete, inclusive intertroca o que pensa, sente, aprende, e reflete, com os outros.
Seres, portanto, que se diferenciam dos animais por estas e outras especificidades
(BRANDAO, 2015).
Oportuno apresentar aqui 0 pedagogo musical que tem sido o pilar da investigacao,
Hans Joachim Koellreutter, alem&o nacionalizado brasileiro, que viveu parte de seus Ultimos
anos de vida em Tiradentes/MG, tendo participado ativamente do cenério cultural de S&o Jodo
del-Rei no final do século XX e inicio do XXI, cidade onde atualmente se encontra
consideravel acervo de sua obra, mais precisamente na Fundagdo Koellreutter® criada em sua
homenagem. Para ele, Educacao Musical se define
como meio que tem a funcéo de desenvolver a personalidade do jovem como um
todo; de despertar e desenvolver faculdades indispensaveis ao profissional de
qualquer area de atividade, como, por exemplo, as faculdades de percepgdo, as
faculdades de comunicacdo, as faculdades de concentracdo (autodisciplina), de
trabalho em equipe, ou seja, a subordinagdo dos interesses pessoais aos do grupo, as
faculdades de discernimento, anélise e sintese, desembaraco e autoconfianca, a
reducdo do medo e da inibicdo causados por preconceitos, o desenvolvimento de
criatividade, do senso critico, do senso de responsabilidade, da sensibilidade de
valores qualitativos e da memoria, principalmente, o desenvolvimento do processo

de conscientizagdo do todo, base essencial do raciocinio e da reflexdo
(KOELLREUTTER apud BRITO, s/d).

Por sua vez, o pensamento filoséfico de Zoltdn Kodaly contempla a musica como
pertencente a todos e como parte integrante da cultura do ser humano. Para ele “as aulas de
musica devem ser regularmente oferecidas nas escolas, de modo a propiciar o apreciar e 0
pensar musical, tornando a alfabetizacéo e as habilidades musicais parte da vida do cidaddo”
(SILVA, 2012, p.57).

Cabe também & Educagdo Musical estar sintonizada ao mundo contemporaneo,
devendo reconhecer e acolher a multiplicidade tanto de manifestacbes musicais, quanto de
formas de experenciar a musica na vida cotidiana, formas estas que tém se renovado com
bastante rapidez nos ultimos anos, inclusive em decorréncia dos avancos tecnoldgicos e das

| novas midias. “Assim, investir no ensino da arte é dar ao aluno um alimento que ndo se

1= encontra nas atividades fisicas, técnicas ou intelectuais, configurando-se em um ‘antidoto
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contra a mecanizagdo’ do mundo moderno” (Martenot, 1970, apud FIALHO e ARALDI,
2012, p.159).

Em suma, atualmente propde-se ensinar musica nas escolas com o intuito de

.\‘Q\/\Q& §\"-)4.

democratizar o desenvolvimento integral do ser humano, colaborando para o crescimento
global do individuo, entendendo o ensino e a aprendizagem da musica como uma area de
conhecimento que envolve e desenvolve o ser humano em sua totalidade.

Recentemente, no intervalo para almoco, alguém comentou nos corredores da Escola
do Distrito de Emboabas enquanto eu passava: - “nao sei pra qué eles tém celular de ultima
geragdo, se aqui num pega telefone, nem tem internet”... € deu umas risadas. Quando esse
alguém se referiu a “eles”, estava se remetendo aos alunos. O fato de que os celulares ndo
acessam a internet, nem executam sua funcdo precipua, qual seja a de telefonar, ndo anula os
efeitos provocados pela introducéo da referida tecnologia no meio, uma vez que os individuos
acabam conhecendo a estrutura de armazenamento de dados do aparelho eletrénico; os
aplicativos do celular; os jogos; e no que pertence a pesquisa, introduz novas midias, e com
elas inusitados géneros musicais tendencialmente de culturas de massa, tais como: funk,
pagode, rap, sertanejo universitario etc. A Educacdo Musical com o olhar no
desenvolvimento global do sujeito visa torna-lo critico a insercdo destes géneros musicais,
culturas e produtos oriundos da mecaniza¢do do mundo moderno.

No que concerne ao referencial teérico-cultural e educacional utilizado, dentre

outros, Paulo Freire e Carlos Rodrigues Branddo tém dado importantes contribuicbes para a

pesquisa, vejamos: no livro Pedagogia do Oprimido, Freire propde um método abrangente,

pelo qual a palavra ajuda o homem a tornar-se homem. Assim, a linguagem passa a ser

cultura. Cultura esta, defendida por Branddo em seu livro N6s, os Humanos como processo de
transformacdo do mundo pela consciéncia do homem.

No passar de uma espécie de homo a outra, nés logramos saltar do sinal ao simbolo,

do som gutural a palavra e, em sintese, da natureza que somos, na qual existimos e

da qual vivemos para um mundo humana e culturalmente construido (BRANDAO,
2015, p. 65).

A natureza é o mundo que somos, de quem somos parte, e € também o mundo em
que nos é dado viver. A cultura ¢ 0 mundo que transformamos da natureza, em nos,
a nossa volta e para nés (BRANDADO, 2015, p. 68).

—_ Nesta perspectiva é que o didlogo se estabelece diretamente entre as citadas searas do
saber, Musica — Cultura — Educag&o, pois a Musica enquanto linguagem é vista também como
cultura e Branddo, ao defender a ideia de educacdo como cultura®, consegue amarrar com

fortes nos os eixos tematicos.
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No livro “A importancia do ato de ler”, Paulo Freire comenta que os colonialistas da
Africa faziam falsas afirmacdes de que antes de sua chegada aquele povo néo tinha Historia e
que tais afirmacGes eram necessarias a pratica espoliadora que exerciam, com o intuito de
prolongar ao maximo a exploracdo econdmica. Para tanto, eles precisavam tentar a destrui¢éo
da identidade cultural daquele povo, negando sua Cultura e Historia. Tal processo foi
denominado por ele como Invasdo Cultural, termo apresentado como uma das caracteristicas
de sua Teoria anti-dialégica. Analogicamente, podemos compreender o0 processo de
colonizacdo brasileiro, momento em que a cultura indigena foi violentamente esmagada pela
invasédo cultural europeia. Por isso é que, na invasdo cultural, os invasores sdo os autores e 0s
atores do processo, seu sujeito; os invadidos, seu objeto. No fundo, invasdo € uma forma de
dominar econémica e culturalmente os invadidos, conduzindo-os a inautenticidade.

Freire comenta ainda que uma condicdo basica para o éxito da invasdo cultural é o
conhecimento por parte dos invadidos de sua inferioridade intrinseca e que como ndo ha nada
que ndo tenha seu contrario, na medida em que os invadidos vdo reconhecendo-se
“inferiores”, necessariamente irdo reconhecendo a “superioridade” dos invasores. Os valores
destes passam a ser a pauta dos invadidos. Quanto mais se acentua a invasdo, alienando o ser
da cultura e o ser dos invadidos, mais estes quererdo parecer com aqueles: andar como
aqueles, vestir a sua maneira, falar a seu modo.

Analisando o comportamento dos alunos, tanto nas aulas quanto em outras situacdes,
tais como, nas apresentacdes que fizeram em eventos da UFSJ, da Prefeitura e até mesmo no
Teatro Municipal no lancamento de um CD do artista Chico Lobo, pude perceber algumas
caracteristicas na vestimenta, no andar e no modo de falar de alguns deles, que a principio
sugeriram a hipdtese de invasdo cultural. Bonés, jaquetas e cumprimentos foram alguns dos
detalhes percebidos e que me remeteram ao universo cultural dos rappers. Contudo, na fase
da pesquisa em que me encontro, considero precipitado afirmar que tais dados foram
construidos a partir de uma perspectiva etnografica, onde o0s sujeitos e 0 meio é que dizem
algo e ndo meus paradigmas € que estdo a induzir determinados entendimentos.

Outra hipotese, ventilada em minhas reflexdes, foi a de que a carga histérica e
sociocultural atrelada a viola caipira pudesse servir de heranca cultural aos alunos e que
também pudesse auxilia-los no processo de formacao de suas identidades culturais, uma vez
que: - a viola caipira foi disseminada predominantemente no meio rural; - diversos
I\ compositores a utilizam como instrumentagdo e suas letras estdo atreladas & vida campestre,

ora citando o referido instrumento, ora mencionando temas que a ela nos remetem; - € muito

utilizada em culturas religiosas camponesas, tais como: Folia de Reis, Congado, S&do Gongcalo,
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dentre outras. Pertinente citar aqui o pedagogo musical Zoltan Kodaly, que fomenta a
utilizacdo de cangdes folcloricas e populares, apropriadas as criangas, como elemento de
cooperacdo na formacao de valores musicais e no estabelecimento de sua identidade cultural
(SILVA, 2012, p.58).

O processo de identificacdo cultural requer o que Paulo Freire denominou de “corte de
classe social”, que esta diretamente relacionado as nossas herancas culturais, pois é nelas que
vai se constituindo muito de nossa ldentidade Cultural. No fundo, nem somos sé o que
herdamos nem apenas o que adquirimos, mas a relacdo dinamica, processual do que herdamos
e do que adquirimos (FREIRE, 2012, p.100). Carlos Rodrigues Branddo (2002) comenta
sobre o0 que fazemos com o que herdamos e adquirimos, ou seja, com a relacdo dindmica
citada por Paulo Freire, afirmando que tudo aquilo que criamos a partir do que nos é dado,
guando tomamos as coisas da natureza e as recriamos como 0s objetos e os utensilios da vida
social, representa uma das multiplas dimensdes daquilo que, em uma outra, chamamos de:
cultura.

Cultura como murta’ e ndo como marmore, parafraseando Eduardo Viveiros de Castro
em seu livro A inconstancia da Alma Selvagem

A estatua de marmore custa muito a fazer, pela dureza e resisténcia da matéria; mas,
depois de feita uma vez, ndo é necessario que lhe ponham mais a médo: sempre
conserva e sustenta a mesma figura; a estatua de murta é mais facil de formar, pela
facilidade com que se dobram os ramos, mas é necessario andar sempre reformando

e trabalhando nela, para que se conserve (VIEIRA apud Viveiros de Castro, 2002, p.
183).

A tendéncia atual é a de conceber cultura como murta e ndo mais como marmore,
apesar de que “nossa ideia corrente de cultura projeta uma paisagem antropoldgica povoada
de estdtuas de marmore, ndo de murta” (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 195). Somos
tendenciosos a crer que os seres de uma sociedade tém que perseverar € que “a memoria € a
tradicdo sdo 0 marmore identitario de que ¢ feita a cultura” (idem, p. 195). Porém, para
sociedades como a nossa, talvez tudo isso nédo faga sentido, e o fundamento esteja ndo em
perseverar 0 préprio ser, e sim, relacionar com o0s outros seres, permitindo assim flexibilizar
as tradicOes e memorias, ou seja, a murta identitaria de que € feita nossa cultura.

Traduzindo tais saberes para a investigacdo, trabalhamos com a ideia de que o
conceito de cultura esta atrelado mais a um processo dindmico em constante transformacao,
tal qual a murta, do que a uma estatua de marmore, cujos principios sdo o de manutencao e
ndo interferéncia de outros sistemas culturais. Com isso quero dizer que a Escola do Distrito

) de Emboabas ndo deve ser vista aqui como um lugar absolutamente rural, distante das
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descobertas, dos produtos, servicos e costumes capitalistas, isolado do mundo e, ainda, como
um lugar de tradi¢cGes e memorias intocadas, ou seja, devemos abandonar a ideia romantizada
do que encontramos nos livros e filmes sobre o que um dia ja foi o campo. Tampouco que
seus cidadaos vivem um processo de resisténcia a invasdo cultural do mundo contemporaneo.
Foram tantos os jardineiros que agiram na murta de Emboabas que seria precipitado
apontarmos 0s aspectos culturais que seriam genuinamente seus e quais seriam frutos de
intervengdes externas.

Ressaltamos 0 mesmo em relacdo a viola caipira, instrumento musical atrelado a uma
carga cultural tipicamente de nuances campesinas, inclusive a adjetivagdo “caipira” remete-
nos ao homem que lida diretamente com a terra, tirando dela seu sustento e de sua familia. A
viola caipira alcou voos em géneros musicais variados e vem sendo utilizada tanto na mdsica
brasileira de raiz, quanto no sertanejo, no sertanejo universitario, no rock, na MPB, no jazz,
no samba, no choro e em outras ramas musicais, 0 que nos permite analogicamente compara-
la com a murta. Tendemos a perceber a inser¢cdo do referido instrumento musical em
determinados géneros, engessando assim suas possibilidades de dialogar com outros
movimentos musicais, ou seja, via de regra, pensamos a viola caipira como pertencente
exclusivamente a masica caipira de raiz, nossa estatua de marmore.

Por fim, dentro deste &mbito mais abrangente de processos sociais de interagdes
chamado Cultura esta a Educacdo como uma dimensao de formacao de pessoas como sujeitos
de acdo e de identidade. No cendrio da pesquisa proposta é a Educacdo Musical, via aulas de
viola caipira, que tem essa dimenséo de formagdo da ldentidade Cultural dos estudantes.
Nesse sentido, Regina Marcia Simdo Santos afirma que “a musica ¢ um dos caminhos de
produgdo de identidades culturais”. (SANTOS, et. al. 2011, p.224)

Posto isto, inspirado pela obra de Branddo, A educagdo como cultura, assumo a ideia
de Educacéo Musical como Cultura, uma vez que Mdusica é linguagem e linguagem é Cultura.
E o desafio que esta posto é perceber como essa relacdo se constitui no processo de ensino-

aprendizagem da viola caipira.
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Paulo: Cortez, 2015.

IX Encontro de Educagao Musical da Unicamp - EEMU 2016

J "Educacgdo Musical e Tradigbes Populares no Brasil"
108



<O =
.\\¥5;g€$ é“'.’é.
oY
ﬁ UNICAMP

BRITO, Teca Alencar de. O humano como objetivo da educacéo musical. Sdo Paulo: Editora
Fundag&o Peiropolis, 2001.

FIALHO, Vania Malagutti; ARALDI, Juciane. Maurice Martenot: educando com e para a
mausica. In: MATEIRO, Teresa; ILARI, Beatriz (orgs). Pedagogias em Educacao Musical.
Curitiba: InterSaberes, 2012, p. 159-184.

FREIRE, Paulo. Professora, sim; tia, ndo: cartas a quem ousa ensinar. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 2012.

FREIRE, Paulo. A importancia do ato de ler. Sdo Paulo: Editora Cortez, 2001.
FREIRE, Paulo. Pedagogia do Oprimido. 9 ed. Rio de Janeiro, Paz & Terra, 1981.

NOGUEIRA, Paulo Henrique de Queiroz et. al. Politicas Publicas e intersetorialidade: gestédo
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VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. A inconstancia da alma selvagem. Sdo Paulo. Editora
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Notas

1 O projeto Viola na Escola é uma iniciativa do Instituto Chico Lobo que estabeleceu, via convénio, uma
parceria com a Prefeitura Municipal e a UFSJ — Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei. Mais informagdes
nos seguintes enderecos: https://www.youtube.com/watch?v=CSgWp_wVwNY ou http://globotv.globo.com/tv-
integracao-triangulo-mineiro/mgtv-1a-edicao-zona-da-mata/v/projeto-oferece-aulas-de-viola-a-alunos-da-zona-
rural-de-sao-joao-del-rei-mg/3615876/

2 O Programa Mais Educacdo, instituido pela Portaria Interministerial n® 17/2007 e regulamentado pelo Decreto
7.083/10, constitui-se como estratégia do Ministério da Educacédo para induzir a ampliagdo da jornada escolar e a
organizacdo curricular na perspectiva da Educacéo Integral.

% “Educacéo Integral como aquela que pode assumir diferentes significados a partir de concepgdes educacionais,
politicas, sociais e culturais. Em geral, estd associada a multidimensionalidade da formagdo do sujeito,
buscando-se o desenvolvimento integrado de todas as suas potencialidades. Remete também a ideia de cidadania
e de garantia de direitos” (RESENDE; CARVALHO, 2013, p. 107). Em Tempo Integral ndo como mera
“possibilidade de ampliacdo do tempo que a crianga ou 0 jovem passa na escola, mas como possibilidade de
integracdo com outras acBes educativas, culturais e ladicas presentes no territorio e vinculadas ao processo
formativo” (NOGUEIRA et.al., 2013, p. 46).
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* ... invasfo cultural é a penetragdo que fazem os invasores no contexto cultural dos invadidos, impondo a estes
sua visdo do mundo, enquanto Ihes freiam a criatividade, ao inibirem sua expansdo. Neste sentido, a invasdo
cultural indiscutivelmente alienante, é sempre uma violéncia ao ser da cultura invadida, que perde sua
originalidade ou se vé ameacado de perdé-la (FREIRE, Pedagogia do Oprimido, pag. 75).

® Sua esposa, Margarita Schack, doou & Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei — UFSJ acervo que deu
surgimento a Fundacdo Koellreutter. Atualmente parte do acervo encontra-se no Espago Koellreutter,
inaugurado em setembro de 2006, situado no Solar da Baronesa - Centro Cultural da UFSJ. Fonte:
http://www.ufsj.edu.br/koellreutter/koellreutter.php

¢ 0 livro A educacéo como cultura foi publicado pela Editora Mercado das Letras em 2002.

" E um género botanico que compreende uma ou duas espécies de plantas com flor, nativo do sudoeste da Europa
e que ornamentou diversos palacios no periodo barroco.
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O uso das cantigas de roda nas salas de aula das
escolas publicas de Lavandeiras-TO

Lourenny Elohenny F. da Silva
Universidade Federal do Tocantins
lourenny2010@hotmail.com

Wilson Rogério dos Santos
Universidade Federal do Tocantins
rg_santos@uft.edu.br

Resumo: O sudeste do Estado do Tocantins apresenta uma grande diversidade cultural como resultado
das migracGes e de varias influéncias dos povos que habitam a regido. A pesquisa de iniciacdo
cientifica serd realizada na Licenciatura em Educacdo do Campo da Universidade Federal do
Tocantins (Campus Arraias) e tem como objetivo principal analisar a utilizacdo das cantigas de roda
no processo de ensino-aprendizagem das criangcas do municipio de Lavandeira (TO). Trata-se de
pesquisa qualitativa de viés basico, cujos instrumentos de coleta de dados serdo a observacdo mista
orientada por guia e a entrevista. Como resultado, espera-se perceber a situacdo do ensino de musica
nas escolas infantis da regido, para fundamentar possiveis contribui¢des no futuro.

Palavras-chave: Cantigas de roda. Musica nas escolas. MUsicas tradicionais brasileiras.

Introducéo

A Cidade de Lavandeira estd situada no sudeste do Estado do Tocantins, a meio
caminho entre Palmas e Brasilia (DF), cerca de 500 quildmetros de cada uma, e tem uma
populacdo de aproximadamente 1.600 pessoas (IBGE, 2010). Nesta cidade existem trés
escolas, duas delas serdo visitadas para a realizacdo da pesquisa em questdo. Ainda ndo foram
colhidos dados sobre a formacdo em mdusica das professoras que atuam nessas escolas, mas
presume-se que, como professoras unidocentes, elas ndo tenham formacéo na area musical.

Trata-se de uma pesquisa de iniciacdo cientifica (IC), ainda em fase de projeto, que
visa levantar dados sobre a utilizagdo de cantigas de roda tradicionais no processo de ensino-
aprendizagem nas escolas publicas de Lavandeiras (TO). O projeto tem a intencdo de
compreender como é realizada essa utilizagdo e de contribuir para o aprimoramento das
praticas musicais nas referidas escolas.

Devido a intensa utilizacdo das cantigas de roda nas salas de aulas das séries iniciais,
observou-se que elas podem ter uma influéncia no processo de ensino-aprendizagem nessas
escolas, uma vez que fazem parte do cotidiano dos alunos.

Acredita-se que a musica traga um conjunto de principios democraticos que favorecem

m o0 desenvolvimento social e ético do individuo, despertando competéncias que védo auxiliar nas
capacidades individuais, tais como dialogar, participar e cooperar. Competéncias estas que
sdo0 conquistadas num processo continuo, reafirmando, retomando e, constantemente,

i1 promovendo o ensino e a aprendizagem de forma ludica.
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A musica na forma de cantigas de roda traz também uma perspectiva metodologica de
ensino e aprendizagem vincada na autonomia, a partir da cooperacéo, participagéo e valoragao
social dos grupos com os quais convivem. Ja que as cantigas de roda sdo uma boa fonte para,
no convivio do dia a dia, desenvolver a socializacdo das crian¢as no contexto em que estdo

inseridas.

Problema de pesquisa

De que maneira as cantigas de roda utilizadas em sala de aula podem ser consideradas
elemento positivo no processo de ensino-aprendizagem das criancas do municipio de
Lavandeira (TO)?

Referencial Teorico

A partir da vigéncia da lei n.° 11.769/08 o ensino de musica tornou-se obrigatorio nas
escolas brasileiras e, a partir de entdo, a musica passou a ser, cada vez mais, usada para
alfabetizar, resgatar a cultura e ajudar na construcdo do conhecimento dos alunos. A musica
atrai e serve de motivacdo para as criangas, deixando-as mais atentas. Segundo Loureiro “A
musica vem desempenhando, ao longo da histéria, um importante papel no desenvolvimento
do ser humano, seja no aspecto religioso, seja no moral e no social, contribuindo para a
aquisi¢cao de habitos e valores indispensdveis ao exercicio da cidadania” (2001, p.36). A
musica esta presente no dia a dia do cidaddo, nas escolas e, por onde transitamos, ela faz parte
do nosso cotidiano. E é assim desde tempos passados, pois a musica foi um dos principais
recursos utilizados pelos jesuitas na catequizacdo do indio brasileiro.

“A musica sempre esteve associada as tradigdes e culturas de cada época”. (BRASIL,
1997a, p.75). Ela vai se adequando & evolucdo da humanidade, da juventude, e se
aprimorando a cada dia. Mateiro e Ilari, apoiados em Willems, enfatizam que “¢é muito
importante que a crianga viva os fatos musicais antes de tomar consciéncia deles” (2011,
p.103), acreditando que primeiro é preciso que ela aprenda a musica para depois pensar sobre
ela, e enfatizando que o ensino infantil é a base para a escolariza¢do, onde a musica deveria
estar sempre presente. JA4 Edwin Gordon afirma que “aquilo que uma crianga aprende durante
estes primeiros cinco anos de vida forma os alicerces para todo o subsequente
desenvolvimento educativo” (2008, p.5).

I\ As cantigas de roda estdo alegrando as criangas e lhes trazendo conhecimento, pois
tém um importante papel na educagdo musical dos alunos, fazendo parte do processo de

aprendizagem. Maura Penna acredita que “recriar a musica do cotidiano equivale, portanto, a
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representa-la e dar-lhe novas significagdes” (2014, p.178). Por sua vez, a musica abre
caminho e possibilidades na mente dos alunos. Portanto, a educa¢do musical esta presente nas
escolas, seja de uma ou outra forma; seja na expressdo, mas também na fala e no ensino,

tornando comum, nas escolas e na sociedade, o ensino musical.

Objetivo geral
Analisar a utilizacdo das cantigas de roda no ensino-aprendizado das criancas nas

escolas do municipio de Lavandeira (TO).

Obijetivos especificos

a) investigar se as professoras das classes estudadas receberam formacdo em mausica e
caso nao tenham recebido quais sdo os procedimentos e fundamentos que adotam para
realizarem o trabalho com as criangas; b) verificar que tipo de musica é trabalhada com os
alunos, como ¢ trabalhada e com que finalidade é realizado este trabalho musical; c) verificar
se ha abertura por parte de professoras e alunos para o desenvolvimento de trabalhos que
integrem as musicas de carater regional (Folias de Reis, Folias do Divino) no projeto de

ensino musical das escolas.

Metodologia

Trata-se de uma pesquisa qualitativa de natureza exploratéria de viés basico, pois tem
a intencdo de “aumentar a soma dos saberes disponiveis, mas que poderdo, em algum
momento, ser utilizados com a finalidade de contribuir para a solu¢do de problemas postos
pelo meio social” (LAVILLE & DIONE, 2007, p.86).

O projeto sera realizado em duas escolas da Cidade de Lavandeira: a Creche
Municipal “Mundo Encantado”, e a Escola Municipal “Nercilene Rocha”, o publico-alvo
serdo os professores da educacdo infantil e as primeiras series do ensino fundamental. Como
instrumento de coleta de dados serdo realizadas observacgdes mistas, sendo que a pesquisadora
ird ao terreno com um guia de observagdo, mas estara aberta para colher outras informagdes
que se mostrem importantes; o perfil de participacdo serd o da observacdo reativa, que

segundo Coutinho, apoiada em Angrosino® «

[...] significa que o observador se identifica,
explica aos participantes quais s@o as sua intencGes, mas assume sempre o seu papel de
I\ investigador, ndo tentando mudar o rumo natural dos acontecimentos” (2013, p.138). E

importante destacar que as questdes éticas de consentimento informado e confidencialidade
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devem ser respeitadas, por conta da pesquisa lidar com pessoas reais com direitos e a quem se
devem obrigagOes morais.

Apols a fase de observacdo, sera confeccionado um questionario com perguntas
abertas, que serd aplicado as professoras, em entrevista, com a finalidade de complementar os
dados obtidos por meio das observagdes. Entre as diversas possibilidades de assuntos
abordados estdo: procurar saber de que maneira as professoras utilizam as cantigas de roda na
sala de aula; que métodos ou materiais utilizam; quais os possiveis beneficios e contribuices
que as musicas trazem para 0s alunos; e se as professoras estdo trabalhando, ou se tém acesso

as musicas tradicionais da regido.

Cronograma

Espera-se realizar a investigacdo dentro de doze meses, aproximadamente dois
semestres letivos, sendo que as etapas para o trabalho sdo: 1) contatos com escolas e
professores para firmar aceite e autorizacdo para execucdo da pesquisa; 2) revisdo da
bibliografia; 3) estruturacdo da coleta de dados, com confeccdo da guia de observacao; 4)
realizacdo das observacdes; 5) organizacdo e analise dos dados obtidos nas observacdes; 6)
organizacao do questionario (guia) para a realizacdo das entrevistas; 7) organizacdo e analise
final dos dados; 8) confeccédo dos relatérios de pesquisa.

Concluséo

A regido sudeste do Estado do Tocantins tem uma grande diversidade cultural, fruto
das migracdes e influéncias das varias racas e culturas que formam o povo da regido, que tem
como componente principal os negros remanescentes dos quilombos. O sudeste tocantinense é
uma regido que conta com uma grande riqueza cultural, as manifestagdes religiosas e leigas
acontecem durante todo o ano, seja nas Folias de Reis em janeiro, nas Folias do Divino
Espirito Santo, que véo de janeiro a julho, nas festas populares, como o Entrudo e nas festas
dos santos padroeiros das diversas cidades que compdem essa parte do estado.

A Universidade do Tocantins é composta por sete campi espalhados pelo estado, e
cada um deles tem sua propria caracteristica, com a finalidade de atender a uma populacéo
diferenciada. O campus do extremo sul do estado fica em Arraias.

[...] cidade que teve origem em 1733, um arraial riquissimo em ouro, préximo da
[l Chapada dos Negros. A formacéo étnica de Arraias é majoritariamente composta de
afrodescendentes e, numa proporcdo menor, de pessoas oriundas de outros estados

(L do pais, ou seja, multiplas identidades que favorecem variadas manifestacGes
/5 culturais. Considerando esta caracteristica das gentes da cidade, do campo e das
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comunidades quilombolas, um grupo de pesquisadores do Grupo de Estudos e
Pesquisas em Educac¢do do Campo (GEPEC) propbs a implantacdo do curso de
Licenciatura em Educacdo do Campo. A pretensdo com este curso é a formacao de
professores qualificados para atender a demanda e alargar a oferta da educacédo
bésica nas zonas rurais (SANTOS; PAES, 2015, p. 3).

Desse modo, alunos e professores do curso de Licenciatura em Educacdo do Campo,
habilitacdo em Artes Visuais e Musica, comegcam a buscar compreender para transformar
positivamente o0 entorno, as situacdes e as dificuldades existentes nas diversas comunidades
que compdem a regido atendida (sudeste do Tocantins e Nordeste de Goias), constituida
principalmente por pequenas cidades e ndcleos quilombolas.

A pesquisa em questdo, ainda em fase de projeto, tem esta acdo como objetivo:
partindo de uma perspectiva sistémica, compreender as diversas nuangas do ensino de mdsica
na regido e contribuir para o desenvolvimento desta area, preservando o que ha de mais

importante, que € a cultura tradicional dos povos do lugar.
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Meétodo Suzuki: do empirismo a ciéncia

Marina Maugeri Santos
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lamato@terra.com.br

Resumo: O Método Suzuki, idealizado pelo professor e violinista japonés Shinichi Suzuki entre as
décadas de 1930 e 1940, foi desenvolvido ap6s observacGes da forma como as criancas aprendem a
falar. Ele se baseia, portanto, na aprendizagem da lingua materna, possuindo caracteristicas herdadas
desta ultima. No presente artigo, serdo apresentados os fundamentos do Método Suzuki que serdo
confrontados com estudos atuais das areas de psicologia, cogni¢do e educagdo que, apesar de ndo
terem relagdo com o Método Suzuki, apoiam de forma cientifica as suposi¢cfes empiricas que o
fundamentaram.

Palavras-chave: Educacdo musical. Ensino instrumental. Método Suzuki.

Introducéo

O Método Suzuki é uma metodologia de ensino de instrumento que foi desenvolvida
pelo violinista japonés Shinichi Suzuki (1898-1998) entre as décadas de 1930 e 1940
(HERMANN, s/d). Originalmente nominada Educacdo do Talento, pois Suzuki néo
acreditava em talento inato, a metodologia foi elaborada seguindo o modelo de aprendizagem
da lingua materna pelas criangas, transposta para o ensino de violino. O método se mostrou
eficiente no Japdo, onde as criangas aprendiam violino com facilidade e rapidez, despertando
0 interesse de professores de outros paises, espalhando a metodologia pelo mundo. Dessa
forma, o Método Suzuki se expandiu e foi adaptado para diversos outros instrumentos (piano,
violoncelo, contrabaixo, viola, flauta doce, flauta transversal, harpa, 6rgdo, violdo, trompete e
voz 1). Atualmente estima-se um nimero de 9.398 professores que o utilizam entre os cinco
continentes (NILES, 2012) e €, portanto, considerado uma importante metodologia para o
ensino de instrumentos musicais (ILARI, 2011).

Apesar da metodologia de Suzuki ter sido construida de forma bastante empirica,
através da observacdo de criancas e de como suas habilidades se desenvolvem, estudos
recentes nas areas de psicologia, cogni¢do e educacdo vém corroborar com o0 pensamento do
professor (ILARI, 2011). Este artigo tem como propdsito, portanto, mostrar alguns desses

estudos e como eles se aproximam da proposta do Metodo Suzuki.
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Aprendizagem da lingua materna e talento inato

Quando Shinichi Suzuki era professor no Conservatorio Imperial do Japdo um pai lhe
pediu que ensinasse violino ao seu filho de quatro anos. No primeiro momento Suzuki nao
sabia como poderia ensinar uma crianca tdo pequena e pediu ao pai um tempo para achar uma
solugéo. Foi assim que, por meio da observagdo, o professor se deu conta de que todas as
criangas, independentemente do pais ou cultura, aprendem sua lingua materna, para ele isso
funcionou como um insight, que ele considerou uma “descoberta”. A partir de entdo, comegou
a observar o que envolvia o processo de aprendizagem da lingua materna e, transpondo-o para
0 ensino de violino, formulou a Educacdo do Talento (hoje conhecida como Método Suzuki.
(SUZUKI, 2008).

Existem estudos que fazem analogias entre a musica e a linguagem falada, como o de
Sloboda (2008) que defende que a linguagem musical possui estruturas parecidas com as da
linguagem falada (fonologia, sintaxe e semantica). Ja o estudo de McMullen e Saffran (2004)
que trata sobre o desenvolvimento neuroldgico com relagdo & musica e linguagem, sugestiona
uma relacdo na aprendizagem musical e na aprendizagem da fala: “pelo menos alguns
aspectos da mausica e da linguagem podem ser adquiridos pelo mesmo mecanismo de
aprendizagem” (ibid, p. 303).

Partindo do principio de que todas as criangas aprendem sua lingua materna, Suzuki
supds que ao usar a mesma metodologia para o ensino da musica todas as criancas seriam
igualmente capazes de aprender. Dessa forma ele refuta a teoria do talento inato, bastante
vigente na €época, como resume llari (2011, p. 187): “Para Suzuki o talento nao ¢ fruto do
acaso, e nem uma forma de herancga genética, mas sim consequéncia do estudo sistematico”.

Sobre esse assunto, Ericsson e Charness (1994) realizaram um estudo sobre
performance de experts no qual relatam que crencas como o talento inato e criangas prodigio
apareceram desde o inicio da civilizagdo. Em seu estudo, citam outros autores que
consideraram o talento inato algo derivado de uma heranga genética ou algum outro fator,
porém chegam a conclusdo de que comecar a instrucdo cedo, com apoio dos pais e 0
treinamento certo sdo fatores mais decisivos para se chegar ao nivel de expertise de um
grande artista do que a questdo do talento inato. Também Gardner (2007) com seu conceito de
inteligéncias maltiplas defende que a inteligéncia musical € comum a todos, inclusive citando
o trabalho de Suzuki ao afirmar que “a aquisicdo musical ndo € estritamente um reflexo de
I\ habilidade inata, mas ¢ suscetivel a estimulo e treinamento cultural” (ibid, p. 88).

Seguindo 0 modelo da aprendizagem da lingua materna, Suzuki coloca como

principios para a sua metodologia: participacdo dos pais que junto com o professor devem
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criar um ambiente favoravel ao aprendizado, iniciacdo precoce, audi¢do, imitacdo, repeticdo e

memorizagéo, convivéncia e interacao.

Relacdo triadica entre pai, professor e aluno

Suzuki foi bastante inovador ao colocar os pais dentro da sala de aula, algo
completamente divergente dos métodos tradicionais da época. Entretanto, para Suzuki (1981)
0S pais eram 0s maiores responsaveis pela educacdo de seus filhos e, assim como quando o
bebé estd aprendendo a falar a interagdo com os pais € essencial, ele considerava fundamental
a participacdo dos mesmos para que a crianca pudesse desenvolver suas habilidades musicais.
Dessa forma, em parceria com o professor, os pais deveriam estabelecer um ambiente
propicio para a aprendizagem e desenvolvimento da crianca, no qual ela se sentisse
confortavel e motivada, estabelecendo-se uma relacéo triadica entre pais, professor e aluno na
qual um depende do outro para que o aprendizado se desenvolva (ILARI, 2011).

Ericsson e Charness (1994), citados acima, defendem a relevancia da presenca e
acompanhamento dos pais para um melhor desenvolvimento dos filhos. Também Tsitsaros
(1996), professor de pedagogia do piano da University of Illinois, fala sobre a importancia da
relacdo e apoio que deve existir entre professores e pais na aprendizagem de um instrumento
musical: “Cooperacdo constante entre professores e pais € essencial para assegurar que o
aluno continue a entender o aprendizado e pratica da masica como algo que ele anseia, em vez

de algo que ele é obrigado a fazer” (ibid, p. 122).

Iniciagéo precoce

Para Suzuki (2008), sendo exposta a musica desde pequena a crianga consegue
desenvolver aptiddes musicais com maior facilidade. Por isso, incentiva as maes a colocarem
musica para seus filhos escutarem desde bebés. Indo mais além, llari (2002) propGe um
estudo sobre percepcdo musical dos bebés durante a gestacdo, sendo que os fetos ja possuem
capacidades de discernir algumas propriedades musicais tais como: contorno melédico, ritmo,
altura, timbre e frases musicais. Ja na visdo de Tsitsaros (1996), entre trés e cinco anos a
crianga vivencia um pico de curiosidade, admiragdo e entusiasmo, sendo uma Otima
oportunidade para desenvolver a motivacao pela musica na crianga.

No Método Suzuki as criancas também iniciam o aprendizado do instrumento bem
I\ pequenas, facilitando a aquisi¢do de habilidades necessarias ao tocar, principalmente motoras.

Elas utilizam instrumentos adaptados para o seu tamanho, o que, segundo llari (2011), foi
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uma das grandes contribui¢des de Suzuki para a educagdo musical instrumental, ja que antes

esses instrumentos menores nao eram tao utilizados.

Audicao e imitacao

No processo de aprendizagem da lingua materna a crianga escuta muito seus pais e
outras pessoas falando e conversando antes dela mesmo, por meio da imitagdo, pronunciar sua
primeira palavra. Assim também, na Educacdo do Talento o aluno deve, antes de comecar a
tocar seu instrumento, ouvir as gravacfes das musicas que ird aprender, porque, dessa forma,
as melodias estardo internalizadas e o professor so precisara dar a crianga 0s mecanismos para
que aprenda a tocéa-las (WICKES, 1982). Entretanto, a audicdo ndo é importante somente para
0s iniciantes. Por meio da audicdo de gravacdes, alunos avancados possuem referéncias de
afinacdo, fraseado e sonoridade do instrumento, além de ser um fator de motivacédo,
incentivando-o a tocar e querer aprender (STARR, 1976). Para Barry e Hallam (2002) é muito
rico para o instrumentista ouvir e comparar diferentes gravacdes, o que pode ajuda-lo a
desenvolver e aprimorar sua interpretacdo musical.

O processo imitativo no Método Suzuki esta relacionado a aprendizagem por meio da
audicdo, sendo que a crianca imita a melodia internalizada, produzindo-a em seu instrumento,
tendo também o professor como modelo (assim como os pais na aprendizagem da lingua
materna). Isso também significa que a leitura musical da crianca € postergada. Apesar de esse
ser um alvo de criticas ao Método Suzuki, a razdo de Suzuki era de que o aprendizado
instrumental por si s6 envolve muitas novidades para crianca, sendo uma tarefa complexa que
necessita de toda a sua atencéo para ser bem sucedida. Quando a crianga possuir certas bases
consolidadas no instrumento, a leitura musical pode ser introduzida (WICKES, 1982).

Sobre este assunto McPherson e Gabrielsson (2002) mostram a opinido de diferentes
educadores. Alguns deles defendem que o aprendizado por meio da imitacdo € o mais natural
para a crianca e aprender e reproduzir atraves do ouvido é o segredo de uma aprendizagem
musical eficaz. McPherson e Gabrielsson (ibid) também expbe a opinido de outros
professores que acreditam que: “uma leitura a primeira vista ruim ndo ¢ resultado de uma
técnica instrumental ruim, mas pouca habilidade aural. [...] uma énfase prematura na notagdo
na verdade impede que o aluno aprenda a ouvir e compreender musica internamente” (ibid,

p.102).

IX Encontro de Educagao Musical da Unicamp - EEMU 2016

J "Educacgdo Musical e Tradigbes Populares no Brasil"
120



.\‘Q\/\Q& §\"-)4.

ia >
WUNICAMP
Repeticéo

A repeticdo, para Suzuki (1998), é fundamental para a aquisi¢do e aprimoramento das
habilidades musicais. Ele propde um sistema de construcdo por blocos, no qual as habilidades
sdo adquiridas uma de cada vez, sendo que habilidades antigas ajudam na aquisi¢éo de novas.
Entretanto, para que a habilidade chegue ao nivel de ser realizada de forma facil e natural, é
necessaria a repeticao assertiva da mesma (SUZUKI, 2008). Sloboda (2008) complementa a
ideia de Suzuki sobre a importancia da repeti¢dao, sendo que ela “cria uma ‘marca’ do novo
aprendizado, assim como 0s golpes sucessivos do machado aprofundam gradativamente o
corte num pedago de madeira” (ibid, p. 296). Da mesma forma, Ericsson e Charness (1994)
dado relevéncia a repeticdo, que junto com dedicacdo, esforco e horas de estudo produtivo,
formam a base para se alcancar altos niveis de performance.

Além disso, no Método Suzuki os alunos séo instruidos a fazer uma revisao diéria das
pecas j& aprendidas. Suzuki considerava isso importante, pois ao aprimorar as pecas 0s alunos
estavam aprimorando as habilidades técnicas nelas contidas, facilitando o aprendizado do
repertorio novo. Além de que os alunos teriam sempre um repertorio pronto para qualquer

situacdo que aparecesse.

Memorizacgédo

Suzuki (2008) valoriza muito a memorizacdo em todas as areas da vida, por exemplo,
na escola ele diz que ajuda no rendimento do aluno e, sendo praticada, ela se torna uma
habilidade cada vez mais natural. Na Educacdo do Talento as criangas memorizam todas as
pecas e essa pratica faz com que o musico se concentre mais na mdsica e consiga uma
performance melhor, seja quanto a técnica, sonoridade, ou fraseado, de qualquer forma sua
energia se volta para o ato de tocar. Haydon (1996) enriquece a visao de Suzuki sobre
memorizacdo. Em um estudo sobre internalizacdo e memorizac¢do na didatica pianistica ele
propde que a memoriza¢do musical esta ligada a cinco sistemas: “cinestésico, aural, teorético,
fotografico, e sistema de internalizagdo coreografica do teclado” (ibid, p. 342). O uso destes
cinco tipos de memorizacdo da mais confianga ao estudante quando vai se apresentar,

possibilitando uma performance melhor.

Aulas individuais e aulas em grupo
I\ O Método Suzuki trabalha com a jungdo de aulas individuais e aulas em grupo. Nas
aulas individuais o professor ensina o aluno a tocar, cuida de sua postura, de sua técnica, da

sonoridade, da afinacdo, ensina as musicas, etc. (STARR, 1976). Os pais assistem a aula para
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depois auxiliarem o filho a estudar em casa e as aulas funcionam como masterclasses com
alunos assistindo as aulas um dos outros, o que Suzuki considerava muito importante para a
motivacao dos alunos (SUZUKI, 1998).

As aulas em grupo sdo a complementacgdo da aula individual e como o préprio Suzuki
(2008, p. 127) afirma: “a realidade ¢ que as criangas gostam mais das aulas em grupo. Elas
tocam junto com as criangas mais adiantadas, e essa influéncia traz um enorme e maravilhoso
beneficio para o aprendizado delas”. Geralmente o que se toca nas aulas em grupo sdo as
préprias musicas do repertorio dos livros do Método Suzuki, porém a aula tem carater mais
divertido, podendo o professor fazer brincadeiras com os alunos, além de ser importante para
os alunos aprenderem a tocar juntos e a ouvirem uns aos outros, habilidades importantes para
a formacéo do musico.

Tourinho (2007), professora de violdo da UFBA, estudiosa do ensino coletivo de
instrumentos, defende que o ensino coletivo permite que o aluno aprenda por meio da
observacdo, imitacdo e socializa¢do. Ja Lyke (1996), ex-professor de pedagogia do piano da
University of Illinois, fala sobre como o professor pode fazer uma combinacdo de aulas
individuais e aulas em grupo, sendo que na primeira pode dar atencdo a técnica e cuidar do

repertério e, na segunda, trabalhar outras coisas por meio de atividades e jogos.

Consideracoes

Shinichi Suzuki desenvolveu uma metodologia de ensino musical instrumental
baseado em observacdes e empirismo, tendo como crenca fundamental o principio de que
toda crianca é capaz de desenvolver habilidades diversas. A eficiéncia do Método Suzuki
pode ser comprovada pelos resultados conquistados pelo professor japonés e pela sua
subsequente disseminagdo mundial, que ainda segue crescendo (NILES, 2012). Atualmente,
pesquisas nas areas de psicologia, cognicdo e educacdo musical, como as de Gardner (2007),
Tsitsaros (1996), Ericsson e Charness (1994), entre outras citadas neste artigo, trazem
informagdes que complementam a fala de Suzuki e podem, de certa forma, justificar a

eficiéncia do método.
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Dialogos dificeis entre musica e danca: um caso artistico

Livia Carolina de Oliveira
Instituto de Artes — UNICAMP
liviacarolina86@gmail.com

Jorge Luiz Schroeder
Instituto de Artes — UNICAMP
schroeder@unicamp.br

Resumo: Este texto descreve parte de uma pesquisa maior sobre as relages entre masica e danca
(musicistas e bailarinas), tendo como foco uma realizacao artistica. Com base nas nogdes de campo de
atividades sociais de Bourdieu (2001 e 1999) e da filosofia da linguagem de Bakhtin (2003), propomos
uma investigacdo sobre as dificuldades de interagdo entre musicistas e bailarinas partindo das
especificidades de formas de trabalho construidas em cada campo artistico e que vao desde formas de
elaboracdo e criagdo até ensaios e apresentacao.

Palavras-chave: Musica. Danca. Teoria dos campos sociais. Sociologia do trabalho.

Localizando a pesquisa

Vimos investigando ha algum tempo as varias relacfes possiveis que se estabelecem
entre musicistas, bailarinas e bailarinos em varios campos de atividades (tais como o campo
artistico, o educacional, o critico e 0 académico) e ndo é exagero afirmar que sdo muitas e
muito distintas as formas como se estabelecem as interacGes entre profissionais, alunos,
professores, estudiosos ou interessados, provindos de cada uma dessas duas areas de
atividades. O enfoque aqui adotado é de duplo viés e inclui duas bases epistemoldgicas que,
embora vindas de areas de conhecimento diferentes, se aproximam em seus fundamentos,
quais sejam: 1) a teoria dos campos de atividades sociais e habitus, desenvolvida pelo
socidlogo Pierre Bourdieu e; 2) a filosofia da linguagem proposta pelo Circulo de Bakhtin.

Um dos pontos de convergéncia entre essas duas propostas que nos interessa aqui € a
concepgdo do trabalho coletivo e compartilhado como sendo um principio sociocultural
fundamental na constituicdo dos sistemas simbolicos (que, por sua vez, contribuem para a
constituicdo e manutencdo dos proprios coletivos sociais), dentre os quais 0s dois especificos
que iremos tratar aqui: a musica e a danga. Nesse sentido, tanto Bourdieu quanto Bakhtin e
seu circulo fornecem nogdes que ajudam a interpretar as enormes dificuldades enfrentadas por
participantes dos dois lados do processo quando se organizam para realizagdes conjuntas. E
importante enfatizar que essas dificuldades quase ndo s@o abordadas em pesquisas por Varios
motivos, mas principalmente: 1) muitas vezes o projeto artistico inicial ndo se realiza e,
| portanto, nada se teria para falar sobre ele; 2) o projeto se realiza e o relativo éxito do produto

final se sobrepde as dificuldades do processo; 3) a musica € comumente concebida como parte

integrante — e praticamente indispensavel — do universo da danca e este simples fato justifica
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o uso da musica pela danca do ponto de vista “pratico” nao havendo, por essa razdo, muita
necessidade de um aprofundamento tedrico j& que a interagdo ocorre ha séculos na histéria da
dan¢a ocidental e, de certa forma, “funciona bem”; 4) por conta da escassez de pesquisas
aprofundadas sobre o assunto, ha muito pouco respaldo reflexivo para interpretar as
dificuldades ocorridas criando um véacuo teérico dificil de contornar e tornando mais dificil
qualquer abordagem sobre o assunto’.

De certa forma a pesquisa Dialogos Dificeis entre Musica e Danca tenta, antes de mais
nada, fornecer uma espécie de alternativa interpretativa inicial para que as dificuldades,
incompreensdes, instabilidades e até impossibilidades de trabalho conjunto entre musicistas,
bailarinas e bailarinos possam ser levadas em conta e exploradas a luz de uma epistemologia
que ajude a compreender o que acontece (de bom e de ruim) nessas dificeis interacdes entre
campos distintos de atividades artisticas.

A grande pesquisa que empreendemos se divide no momento em quatro frentes
principais: 1) o estudo sobre as dificuldades dos empreendimentos artisticos colaborativos
(que € o caso desta comunicacdo); 2) a observacdo dos papéis educacionais desempenhados
pela presenca da mdusica na formacdo das bailarinas e bailarinos; 3) as condicGes de
precarizacdo do trabalho do musico em instituicdes de danca e; 4) a busca por uma forma
analitica que permita investigar a musica nas obras coreograficas de modo unificado,
considerando ambas, musica e danca, como partes de um mesmo e unico enunciado artistico.

Iremos apresentar aqui um momento especifico da investigacdo que diz respeito ao
ponto de vista de quatro bailarinas e um bailarino adeptos da danca contemporanea
participantes de um evento musical. Algumas particularidades deste evento estudado
merecem ser enfatizadas. Primeiro, o evento foi caracterizado como “musical” e ndo
“coreografico”, visto que se encerrou dentro de um concerto orquestral — 0 mais comum que
temos visto nos processos colaborativos na danga contemporanea € a participacdo de
musicistas em trabalhos coreograficos. Segundo, a peca musical ja fazia parte do repertorio
orquestral do maestro, enquanto a coreografia foi elaborada especialmente para o evento,
sendo inédita — embora esse procedimento ndo seja raro no mundo coreografico da danga
contemporanea, temos mais noticias de composi¢des inéditas feitas para coreografias também
inéditas, ou composicdes inéditas para coreografias de repertorio. Terceiro, 0 grupo
responsavel pela coreografia foi de estudantes da graduacdo em danca, enquanto o0 grupo
I\ responsavel pela musica foi de profissionais da orquestra sinfonica da Unicamp. Quarto, a

deciséo de incluir coreografia no concerto foi feita bem depois do programa do concerto ter

sido decidido, portanto o tempo para a elaboracdo do concerto e da coreografia foi totalmente
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assimétrico — 0 que comumente ocorre em casos de colaboracdo nessas areas é a elaboracéo
conjunta ja desde o inicio.

Dito isto, resta explicitar que as consideracdes elaboradas aqui certamente terdo
complementacdo apos a realizacdo das entrevistas com 0s musicos participantes — para que
tenhamos o “outro lado” da questdo avaliada —, bem como as entrevistas com os produtores e

com parte do publico presente no mesmo evento.

Uma rapida descricdo do evento pesquisado

No ano de 2013, um grupo de quatro bailarinas e um bailarino, todos alunos do curso
de graduagdo em danca, foi organizado para participar de um evento artistico na Unicamp. A
orquestra da Unicamp iria realizar um concerto regida por um artista convidado® e este
maestro convidado teve a ideia de executar uma das pecas do repertério escolhido, uma peca
de musica contemporanea, associada a uma coreografia.

O produtor responsavel pela apresentacdo entrou, entdo, em contato com a chefia do
Departamento de Artes Corporais da Unicamp para negociar a possibilidade da realizacdo
desse evento conjunto. A proposta era a criacdo de uma coreografia original tendo como base
a pega contemporanea escolhida, com mais ou menos 20 minutos de duracdo. A apresentacdo
iria ocorrer em um més a partir da data do convite.

A proposta foi aceita pela chefia do Departamento e logo algumas alunas foram
chamadas para as decisdes sobre os proximos passos. A partir dai formou-se um grupo de
cinco alunos de graduacdo, quatro bailarinas e um bailarino, que iniciaram quase que
imediatamente 0s ensaios para a realizacdo da coreografia.

Para que esses ensaios pudessem progredir adequadamente foi disponibilizada ao
grupo uma gravacdo em CD da mesma peca que seria apresentada ao vivo pela orquestra. A
partir da audicdo dessa gravacdo a coreografia foi sendo gradualmente produzida. O esquema
geral combinado foi mais ou menos o seguinte: haveria dois ensaios gerais do grupo de danca
com a orquestra, um na antevespera e outro na véspera do evento, e depois duas apresentacoes
em dois locais diferentes: uma no teatro Castro Mendes em Campinas, e outra na Casa do
Lago na Unicamp.

Como ja anunciamos no inicio do texto, iremos nos concentrar no ponto de vista das
bailarinas e do bailarino sobre o evento abordado por pelo menos dois motivos. O primeiro é
I\ gue o evento se mostrou uma boa oportunidade de investigar algo raro no mundo da

colaboragdo da musica com a danga contemporénea: uma intervengdo coreografica numa

apresentacdo musical — j& que o concerto, sob o aspecto musical e performatico, ndo se
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distanciou muito dos modelos de concerto ja conhecidos pelos musicos da orquestra; portanto
a novidade da experiéncia estava quase toda do lado das bailarinas e do bailarino, e ndo tanto
no dos musicos. O segundo motivo diz respeito ao foco para o qual encaminhamos esta
primeira investigacdo: o estranhamento das bailarinas e bailarino ao intervirem num trabalho
mais tipicamente musical®. Decidimos por desdobrar os enfoques para poder aprofundar um
pouco mais cada situacdo especifica de colaboragdo as quais devemos nos debrugar num
futuro proximo, quais sejam: 1) a participacdo dos musicistas em trabalhos mais tipicamente
coreogréaficos; 2) a participacdo de bailarinas e bailarinos em trabalhos mais tipicamente

musicais.

Esclarecendo alguns procedimentos coreograficos iniciais

Uma primeira decisdo importante que as bailarinas tiveram que tomar (foram apenas
duas as alunas contatadas inicialmente pela chefia do Departamento), o que foi depois
reforgado por todos os participantes do grupo da danga, foi em relagdo ao tempo exiguo para a
criacdo coreografica: como montar uma coreografia em apenas um més?

Explicando melhor, no curso de graduacdo em Danc¢a a uUnica producdo artistica
“oficial”, ou seja, que consta na grade curricular do curso e é orientada por alguma professora
responsavel, é o trabalho final de conclusdo do curso de bacharelado (TCC). A disciplina que
abriga esta producdo é oferecida nos dois Gltimos semestres do curso (7° e 8°)* e resulta num
trabalho de criacdo elaborado coletivamente ou individualmente durante todo o ano letivo,
apresentado no final do segundo semestre letivo do Gltimo ano do curso. Por essa razdo,
podemos inferir que 0s processos criativos do curso tendem a se estender por um periodo de
maior duracdo do que o més oferecido no evento estudado.

Contudo, a graduagdo também oferece, durante 0 curso, alguns recursos que, neste
caso particular, foram utilizados para vencer o tempo exiguo de criagdo que 0 grupo teve que
respeitar. O primeiro deles foi a proposta de cria¢do coletiva: todos 0s cinco participantes do
grupo contribuiram para a construgdo da coreografia. O segundo recurso utilizado foi o da
improvisacdo, ou criagdo improvisada®. Explicando melhor: a improvisacéo aparece com pelo
menos dois aspectos, ou duas fungdes, diferentes no curso de danga da Unicamp. No primeiro,
é utilizada como fonte de ideias coreograficas, ou seja, os bailarinos improvisam mais
livremente (ou a partir de estimulos especificos propostos pelo coredgrafo) e desse caldo mais
I\ livre de experimentacgdes vao sendo escolhidos trechos, movimentos ou sequéncias que depois

serdo fixados em coreografias repetiveis. No segundo aspecto a improvisacao aparece como

parte estrutural das coreografias, ou seja, ndo ha “passos” ou sequéncias previamente
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determinadas, mas grandes esquemas espaco/temporais ou orientagdes mais gerais de ordem
narrativa que estimulam e impulsionam os bailarinos no momento mesmo da apresentagéo
publica (procedimento um pouco mais proximo, mas ndo coincidente, da ideia de
improvisacao musical livre).

Segundo algumas das entrevistadas, a coreografia foi estabelecida de forma mais ou
menos mista. Nos ensaios foram utilizados procedimentos de improvisagdo para estruturar
sequéncias mais fixas, mas também usaram o0 recurso do improviso como estrutura da
apresentacdo. A decisdo sobre qual momento musical utilizar cada procedimento (o mais fixo
e 0 mais livre) ficou por conta da suposi¢do que as bailarinas e o bailarino tiveram de quais
trechos musicais pareciam mais fixos e quais pareciam mais livres. Segundo uma das
entrevistadas, os trechos “coreografados” (fixos) foram elaborados nos trechos musicais nas
quais foi possivel estabelecer uma “contagem” — em termos coreograficos, aqueles trechos
nos quais alguma forma de medida temporal regular e constante (pulso) se fazia audivel, ou
pelo menos dedutivel, e mensuravel. Nos outros trechos musicais considerados mais “livres”,
a referéncia musical da coreografia passou a ser o “clima sonoro” geral oferecido pela peca: ai

0 grupo improvisaria mais livremente.

Algumas dificuldades enfrentadas

Outras dificuldades mais complicadas de resolver apareceram nos primeiros contatos
com a orquestra. Vamos enuncia-las na forma de itens para uma melhor visualizacao do leitor,
embora elas tenham ocorrido e tenham sido narradas de forma imbricada.

1) concepgoes de ensaio e “passagem”: aqui um primeiro conflito. Para as bailarinas e
bailarinos em geral a nogdo de “ensaio” tem um sentido mais amplo, ou de certa forma mais
ambiguo, do que para os musicistas: inclui também os momentos de concepgao, de construcéo
da coreografia. Diferente dos musicos, que consideram o ensaio musical como 0 momento da
elaboracdo coletiva de um processo ja anteriormente finalizado (quer sejam arranjos,
composicdes ou mesmo partituras), os bailarinos da danga contemporanea utilizam o termo
“ensaio” também para o momento da criagdo, seja ela individual ou coletiva. Ensaio
coreografico, portanto, dentro do campo coreografico, tem esse sentido duplo de processo de
elaboracdo/criacdo e de processo de fixacéo (este segundo mais proximo do sentido musical
do termo). O que essa diferenca de concepcdo acarretou neste caso estudado foi que os
I\ ensaios com a orquestra ficaram deficitarios do ponto de vista do grupo de danga. As

bailarinas e o bailarino presumiram que 0s ensaios gerais iriam ter uma duragdo muito mais

longa do que os costumeiros da orquestra®, mas prevaleceu o esquema da orquestra. Além
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disso, necessitavam “passar” a coreografia varias vezes para fixarem os detalhes:
sincronizacdo, organizacdo espacial, trajetorias, modos de contato, forca muscular etc.
Ocorreu que a orquestra “passou” apenas uma vez a cada dia (dos dois dias combinados) a
peca coreografada, o que deixou o grupo de danca surpreso e inseguro.

2) duas verdes da mesma pega: outro problema grave foi que o fonograma da peca que
deveria ser coreografada foi gravada por uma outra orquestra regida por um outro regente.
Como a peca faz parte de uma estética contemporanea, na qual os eventos musicais nao sao
precisamente organizados em termos de andamento, e nem mesmo em termos de intensidades
ou até de “notas” (no sentido estrito do termo), as diferencas percebidas pelos cinco bailarinos
entre a gravacgdo e a versdo ao vivo foi bastante grande. Primeiro com o andamento, que no
fonograma era, segundo todos os depoimentos, mais rapido do que a versdo da orquestra ao
vivo. Notaram também uma diferenca nas transicdes entre 0s movimentos da peca, que na
versdo do CD eram mais rapidas (devido ao espacgo padrdo de 2 segundos entre as faixas) do
que na versdo ao vivo, na qual o maestro fazia uma interrupcdo mais longa para preparar a
orquestra para o proximo movimento. O grupo de danca considerou as interrupgdes entre 0s
movimentos da gravacdo como siléncios internos e, por isso, significativos da peca e ndo
como interrupgdes entre movimentos’. O grupo percebeu também diferencas de carater mais
musical, tanto na organizagcdo dos eventos sonoros (as intensidades relativas entre os
instrumentos — por exemplo: alguns naipes ou instrumentos secundarios apareciam mais na
versdo ao vivo do que no fonograma) — quanto na afinacdo, diferencas provavelmente
oriundas da comparacdo entre o efeito acustico do som gravado e do som ao vivo das
orquestras. Embora 0 maestro tenha se mostrado receptivo as sugestdes do grupo de danca,
segundo uma das bailarinas: “nés pedimos para eles tocarem [a peca] mais rapido e
diminuirem o tempo entre os movimentos, mas nao adiantou muito”.

3) a “organiza¢do” dos participantes: um outro grande estranhamento do grupo de
danca foi com relacdo a postura dos musicos em relacdo a apresentacéo e aos ensaios. Como
uma das bailarinas explicou: “nosso esquema ¢ chegar bem antes no local do ensaio ou da
apresentacdo, sentir o local, aquecer... depois passamos Varias vezes a coreografia... depois
comemos, descansamos e dai a gente se maquia, se veste, se concentra para a apresentacao”.
Segundo varias das entrevistadas, no dia da primeira apresentacdo as bailarinas e o bailarino
chegaram as 14h no teatro Castro Mendes, 0s musicos, as 18h; a apresentacao estava marcada
I\ para as 19h. E teve ainda o caso do maestro que se esqueceu do fraque: “faltava 15 minutos

para comegar e 0s caras correndo atrds de um fraque para 0 maestro... a gente ndo acreditava

no que estava vendo”.
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4) 0 espago para a danca: devido a variacdo de espacos destinados a danca (os dois
ensaios foram realizados em dois locais diferentes e as duas apresenta¢des também, cada um
deles eles oferecendo palcos de tamanhos e formatos diferentes para o grupo de danca),
segundo uma das entrevistadas: “tivemos que adaptar a coreografia na hora, todas as

vezes....nos ensaios e nas apresentagoes”.

Algumas consideracdes

Sem precisarmos entrar nos conflitos entre conteldos propriamente artisticos (0s
géneros de discurso®) utilizados por cada grupo, é possivel avaliar o grau de desconhecimento
gue uma area artistica carrega em relacdo as praticas da outra. De um modo geral, cada campo
de atividade artistica empreende um relativo processo de autonomizacdo (BOURDIEU, 1999,
p.100-104) que resulta em certos tipos de procedimentos, de concepgdes praticas peculiares®
que, embora possam manter certo grau de homologia entre alguns campos mais proximos
(como é o caso das artes em geral), nas associagfes artisticas acabam por se tornarem
problematicas.

Embora o empreendimento investigado aqui tenha resultado em relativo sucesso —
afinal a coreografia foi finalizada, mesmo em tempo exiguo; as apresentacdes foram
realizadas e o publico esteve presente prestigiando o evento — o que pretendemos explicitar
foram os inimeros obstaculos que o grupo de danca teve que superar para efetivar a parceria.
E este é um problema recorrente no ambito das associacGes entre musica e danga, entre
musicistas e bailarinos. Teremos a oportunidade de expor, em um outro momento, 0S
estranhamentos dos musicistas que vao trabalhar na area da danca.

Como Bourdieu ja havia dito em outro texto € a pessoa social que emite o enunciado e
0 sentido desse enunciado (valor, legitimidade, obediéncia, crenca) depende também da
posicdo social (maior ou menor prestigio) ocupada por essa pessoa social na situacdo
enunciativa especifica, tnica e irrepetivel'®. No ambiente musical dentro do qual as bailarinas
e o bailarino se instalaram podemos dizer que a autoridade era musical: era do maestro. De
certo modo, ao levar para um campo diferente, o campo musical, seus procedimentos, valores
e significados, estes sofreram uma espécie de desvalorizacdo. O tempo de suas necessidades
ndo foi respeitado (o nimero de ensaios € o niimero de “passagens” em cada ensaio foram
insuficientes; o recurso do fonograma ndo amenizou o problema da distancia presencial da
I\ orquestra e ainda criou um constrangimento novo: os sentidos do enunciado musical foram

alterados do ponto de vista do grupo de danca, o que gerou a necessidade de adaptacOes

constantes); o espaco de suas necessidades ndo foi atendido (os espacos delimitados para a
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danga eram as “sobras” da disposi¢cdo da orquestra, variando em dimensdo e¢ forma a cada
ensaio e apresentacdo, dificultando a fluéncia coreogréfica); a interacdo entre 0s participantes
das duas artes ndo foi estabelecida (o grupo de danca sO conseguiu se comunicar de forma
parcial e fragmentada com o maestro, mesmo assim sem ter suas sugestdes atendidas por ele.
E houve muito pouca interagdo com o0s outros musicos, nada além dos cumprimentos
protocolares). Por sua vez, alguns procedimentos musicais também foram desqualificados
pelas bailarinas e pelo bailarino, como no caso dos “atrasos” dos musiCOS NOS ensaios e nas
apresentacoes, considerados pelo grupo de danca como “negligéncia” e “falta de seriedade”
com o evento; a falta da concentracdo inicial, que normalmente os bailarinos fazem
coletivamente (ou dando as mdos, ou em circulo etc.), atividades das quais raramente 0s
musicos participam; ou mesmo as formas de “aquecimento”, que no caso dos bailarinos €
feita horas antes do evento, individualmente e geralmente em siléncio, e no caso dos musicos
é feita alguns minutos antes da apresentacdo com 0s seus respectivos instrumentos, ou seja, de
forma “barulhenta” e aparentemente desorganizada.

Ainda que muito tenha ficado de fora nesta rapida apresentacdo da nossa pesquisa
(como o caso da situacdo bastante precaria e proviséria do préprio evento; a situacdo politico
administrativa que envolve o projeto do artista residente; a assimetria entre a posicdo artistico
profissional ocupada pelo artista convidado e a dos alunos da graduacdo em danga etc.), €
possivel vislumbrar a complexidade que se instala num simples encontro entre artes diferentes

gue guase nunca se dd num ambiente de harmonia e compreensdo totais.
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Notas

! Alguns raros trabalhos sobre masica e danga, além do meu proprio (SCHROEDER, 2000), s SANCHEZ,
2009; SOARES, 2011; RIBEIRO, 2012; QUEIROZ, 2013; FERNANDINO, 2013. Embora apenas Sanchez e
Queiroz toquem mais diretamente nas dificuldades das relages entre musica e danga, este ndo é exatamente o
foco dessas investigacdes.

2 A reitoria da Unicamp mantém o Programa Avrtista Residente desde 2006, do qual participam, em regime de
alternancia, profissionais de vérias areas artisticas (notadamente, literatura e jornalismo, artes plasticas, artes
cénicas, musica e artes plasticas) durante o periodo letivo de um semestre. Cf.
http://www.gr.unicamp.br/artistaresidente/

% Consideramos importante manter diferenciados 0s processos nos quais os bailarinos intervém no campo de
trabalho musical daqueles nos quais os musicistas intervém no trabalho coreografico. Os resultados das
investigacOes sobre essas duas situacdes sdo diferentes do ponto de vista do estranhamento.

* As disciplinas sdo AD061 — Trabalho de Conclus&o de Curso |1, e AD062 — Trabalho de Conclusdo de Curso I,
correspondendo a 8 horas semanais cada disciplina, encadeadas uma em cada semestre do Gltimo ano do curso.
Cf. http://www.dac.unicamp.br/sistemas/catalogos/grad/catalogo2015/coordenadorias/0019/0019.htmI#AD062

5 Cf. CHACRA, 2010. Embora a autora se atenha & improvisacdo teatral, seu texto explicita concepgdes de
improvisacao que sdo também adotadas pelo campo da danga contemporanea.

® Por experiéncia prépria, trabalhando com danca, sabemos que os ensaios coreograficos costumam durar muitas
horas (cinco, seis ou até oito horas diarias, conforme a proximidade e a importancia da apresenta¢éo), o que ndo
costuma acontecer no mundo musical, principalmente orquestral, que por conta dos contratos de trabalho
precisam ter os horarios e datas de ensaios gerais, dos naipes e individuais bem estipulados e ndo tdo longos.
Para uma reflexdo sobre o trabalho orquestral ver SEGNINI, 2006 e 2012.

" Luigi Pareyson (1993) faz uma discussio interessante sobre o siléncio (no caso da musica e poesia) e 0 Vacuo
(no caso das obras plasticas) que vale a pena citar: “Que a extensdo ou a dimensio da obra de arte seja
intimamente exigida pelo todo é evidente: a obra se expande no espaco ou no tempo segundo as proprias
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exigéncias, ¢ na medida exigida por sua propria organizagdo interna” [...] “Acontece assim que o espaGo
excluido por uma obra plastica deve ser um vacuo, e o tempo excluido pela obra poética e musical deve ser um
siléncio, onde vacuo e siléncio sdo pedidos pela propria obra...” [...] “Por isso a consisténcia de uma obra plastica
ndo ¢ captada se ndo se ‘percebe’ o vacuo que a envolve, nem a realidade sonora de uma musica pode ser ouvida
se ndo ‘se escuta’ o siléncio de onde emerge e no qual termina, do mesmo modo que, como entalhes e pausas,
devem ser ‘vistos’ e ‘escutados’ os vacuos e os siléncios que a obra contém dentro dos proprios limites”
(PAREYSON, 1993, p.104-105). Essa distincdo entre o siléncio/vacuo, externo, que circunscreve a obra para
assim destacar suas dimensoes e limites, e o siléncio/pausa, interno, elemento constituidor da muisica, parece ter
sido o foco da confusdo do grupo da danga.

8 Cf. BAKHTIN, 2003, p.261-306.

® Segundo Bourdieu “o processo conducente a constitui¢io da arte enquanto tal é correlato a transformagdo da
relacdo que os artistas mantém com os ndo-artistas e, por esta via, com o0s demais artistas, resultando na
constituicdo de um campo artistico relativamente autbnomo e na elaboragdo concomitante de uma nova definicéo
da fungédo do artista e de sua arte” (1999, p.101). Nesse caso, o processo de autonomizagdo delega o “direito dos
artistas legislarem com exclusividade em seu préprio campo [...], ignorando as exigéncias externas de uma
demanda social subordinada a interesses religiosos ou politicos” (1999, p.101). E preciso ainda explicitar que
esse processo também ocorre dentro dos campos, dando origem a subcampos que acabam lutando pelo
monopdlio da legitimidade.

10 «parte das propriedades da linguagem se deve 4 antecipagio pratica da reagdo que ela é capaz de suscitar e que
depende do discurso e da pessoa social daquele que o pronuncia” (BOURDIEU, 2003, p.159). E ainda num outro
trecho: “A lingua ndo ¢ s6 um instrumento de comunicagdo ou conhecimento, mas de poder. Nao procuramos
somente ser compreendidos mas também obedecidos, acreditados, respeitados e reconhecidos” (Id., ib., p.148).
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Uma proposta educacional dialogica: audi¢des musicais comentadas
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Resumo: O recurso da audicdo comentada sob uma abordagem dialégica tem se mostrado, em
algumas situacOes especificas, como um aliado importante na aproximacdo de pessoas que nao
desenvolveram durante a vida nenhuma atividade musical de forma regular ou sistematica. Esta
constatacdo se da a partir de trés situacdes educativas diferentes: em um programa de radio, em uma
disciplina num curso para a terceira idade e em um curso de extensdo. Abordamos esta proposta como
uma opcao educativa para a compreensdo discursiva da musica.

Palavras-chave: Audi¢6es comentadas. Educagdo musical. Discurso musical. Dialogia.

Duas opcdes

Falando das possibilidades de uma pessoa comum se aproximar do campo musical é
razoavelmente simples constatar que sdo bastante restritas as op¢@es possiveis, pelo menos as
mais comuns. Em geral limitam-se ao estudo de algum instrumento musical, tanto em aulas
individuais quanto coletivas; a participacdo em algum coral de vozes amador; a participacdo
em alguma proposta de musicalizacdo na forma de oficinas ou cursos de pequena duracéo.

Muito embora essas experiéncias sejam de grande importancia do ponto de vista
experiencial ou mesmo vivencial, continuam restritas ao estabelecimento de um tipo Unico de
vinculo com a musica, que corresponde mais intimamente ao da formacdo do musico
praticante, seja ele profissional ou amador. A afirmacdo muito comum propagada por musicos
em geral de que “todos podem tocar” ou “todos podem cantar”, embora possa ter um efeito
encorajador em muitos casos particulares, ndo corresponde exatamente a experiéncia vivida
por varios musicos ou professores de masica que enfrentam as atividades educativas, sejam
elas de qualquer natureza.

Embora todos os seres humanos possuam, pelo menos em tese, membros articulados,
aparelhos fonadores, cérebros ativos e coisas desse tipo, plenamente capazes de acionar
instrumentos musicais ou modular a voz para o canto, o que geralmente ndo se leva em conta,
e 0 que a experiéncia pratica denuncia frequentemente, é que ndo basta apenas a posse dos
aparelhos bioldgicos e fisicos para que o enfrentamento de uma atividade exclusivamente
cultural’, como é o caso da mdsica, ocorra com éxito. Estas constatacdes acima, embora
jogadas meio as pressas nesses poucos paragrafos, indicam uma necessidade educacional de
explorar outras formas de estabelecer vinculos entre as pessoas e 0 universo de manifestacdes

i musicais, j& que a possibilidade de se aproximar da musica pela via do estudo de um
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instrumento, por exemplo, ou do canto, é ainda muito restrita aqueles que podem despender o
tempo e o dinheiro necessarios para tal — além de uma dose alta de esforco e dedicacao.

Uma das opg¢des que vimos desenvolvendo ha alguns anos é a atividade da audigéo
comentada. Contudo nossa proposta tenta contornar pelo menos dois problemas que
encontramos em outras modalidades vigentes de atividades de escuta musical orientada, cada
um sendo resultado de concepcoes diferentes do que seria afinal a também chamada atividade
de apreciacdo musical.

O primeiro desses problemas resulta da ideia equivocada de que o conhecimento
musical ja esta estabelecido em sua estrutura basica (a teoria musical®) e, portanto, o melhor
meio de transmiti-lo é facilitar a teoria e deixéa-la ao alcance do ouvinte leigo®. Nesse tipo de
proposta os ouvintes sdo introduzidos a uma espécie de visdo pré-tedrica musical que leva em
conta a sistematizacdo tradicional sem levar em conta, porém, a compreensdo do publico.
Desse tipo de abordagem resulta geralmente um reforgo daquilo que Bourdieu chama de
“reconhecimento” do valor legitimo das obras da alta cultura sem, contudo, efetivar o
“conhecimento” sobre elas: “Os membros das diferentes classes sociais distinguem-se nao
tanto pelo grau segundo o qual eles reconhecem a cultura, mas pelo grau segundo o qual a
conhecem” (BOURDIEU, 2007, p.298)*. E s6 pensarmos no enorme tempo gasto por um
musico para se apropriar “devidamente” da teoria musical para notarmos que esse processo
eufemizado se mostra sempre “parcial”’ e ndo garante a “transmissdo” do conhecimento
técnico tedrico de modo efetivo.

O segundo dos problemas se d& numa atitude oposta, mas tomada a partir da mesma
ideia equivocada anterior. Neste caso, a constatacdo da impossibilidade de se “transmitir” a
contento o conhecimento sistematizado musical faz com que o proponente da atividade de
audicao se distancie dele e se restrinja a informagdes do entorno da obra musical, tais como: a
explicitacdo do contexto historico do nascimento da obra ouvida; dados biograficos sobre o
autor e os intérpretes; curiosidades, anedotas, fatos inusitados envolvendo a obra e seus
protagonistas etc. Aqui certamente o resultado parece ser mais efetivo, j& que o rigor da
exposicao fica mais leve e, por consequéncia, acaba exigindo menos esfor¢o semelhante ao do
“aprendizado escolar” do publico do que a primeira proposta. Contudo essa proposta
frequentemente falha por ndo conseguir fazer os ouvintes se apropriarem da linguagem
musical propriamente dita, restringindo-se a curiosidades enciclopédicas facilmente
I\ esqueciveis (ou quando nao, irrelevantes do ponto de vista da linguagem).

A nosso ver a ideia de conceber a misica como um discurso de natureza dial6gica se

mostra como uma alternativa possivel para contornar esses dois problemas descritos sem,
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contudo, negligenciar o potencial informativo e formativo que essas duas outras propostas

podem oferecer. Vamos ver com maior minucia o que isso significa.

Uma terceira op¢do: musica como discurso

Esta alternativa vem da proposta tedrica sobre a linguagem verbal em funcionamento
de Bakhtin e seus colaboradores. Para sermos mais minuciosos, Bakhtin e seu Circulo
investigam o modo como acontece 0 processo de interacdo simbolica entre as pessoas. Para
isso eles se utilizam, como exemplo maior, da linguagem verbal, mas a todo momento seus
textos resvalam também nas outras formas de linguagem®, tais como a artistica, a cientifica, a
cotidiana, a gestual etc.®

Para darmos uma ideia rapida das consequéncias educativas dessa decisdo — de incluir
a masica na dimensdo discursiva e dialdgica —, podemos pensar que, ao contrario do que
comumente se considera ser o conhecimento musical, ou seja, um conjunto de informacdes,
procedimentos e estruturas com antecedentes e consequentes devidamente sistematizados,
organizados e fixados’, a concepcdo discursiva e dialégica permite tomarmos as musicas
como enunciados vivos, dindmicos em sua dimensdo significativa, que obedecem
evidentemente a certos padrfes de organizagdo e sentidos, mas que ndo se fixam
definitivamente em regras inquebrantaveis. As musicas sdo devolvidas assim a uma dindmica
histérica e a um transito geografico que, num movimento saudavel, as des-absolutiza e des-
universaliza; em outras palavras, captura-se assim a musica viva, em pleno funcionamento.

Com isso é possivel oferecermos a oportunidade para que tudo aquilo que, em termos
de significado, é inferido, deduzido, interpretado, compreendido, enfim, atribuido e
apropriado, a partir da audicdo de uma musica, possa ser incluido em seu campo de
significacdo: abrimos a porta para a diversidade de consideragOes, de concepcdes, de
compreensdes, de procedimentos musicais, retirando gentilmente o monopédlio do
conhecimento musical, e sua consequente autoridade, dos mdusicos (sejam eles
“escolarizados” ou ndo). Ao contrario do senso comum musical que diz “todos podem tocar
(cantar)”, nessa perspectiva dizemos: “todos podem falar sobre musica ¢ compreendé-la de
algum modo”.

Qualquer pessoa curiosa com relagdo a musica pode ja ter passado pela experiéncia, ao
mesmo tempo maravilhosa e aterrorizante, de se defrontar com os mais diversos e
I\ inumeraveis tipos de masica, de instrumentos, de jeitos estranhos ou mesmo familiares de

cantar e de tocar. Basta um passeio pelo ambito musical digital do YouTube, por exemplo,

IX Encontro de Educagao Musical da Unicamp - EEMU 2016

J "Educacgdo Musical e Tradigbes Populares no Brasil"
137



P‘Q | —]
1 e
UNICAMP

para se ter uma ideia da quantidade enorme de formatos musicais que habitam nosso planeta
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como um todo. E muita coisa!

E como poderiamos considerar que tudo isso caberia num s6 conjunto de regras e
procedimentos, ndo importando sua abrangéncia, como € o caso da concepc¢ao técnico-teorica
da mdsica?

Se aceitamos tranquilamente a existéncia de inimeras linguas que ndo sabemos falar,
que nos soam ‘“‘esquisitas” € nos sao incompreensiveis, esse mesmo tipo de aceitacdo da
diversidade no campo musical ja& ndo se mostra tdo tranquila assim: o “estranho”, que
aceitamos bem na lingua, nos parece “errado” e “insuportavel” quando aparece na musica.
Essa comparacdo proposital das linguas com as masicas s6 poderia ser feita a partir de uma
concepcao que desse conta do conjunto dos sistemas simbolicos (entre 0s quais se encontram
as linguagens verbal, artistica, cientifica, religiosa, corporal etc.). E essa concep¢éao, a nosso
ver, é a bakhtiniana.

E foi por esse caminho de aproximag&o dos sistemas simbolicos através da filosofia da
linguagem de Bakhtin e seu circulo que comecamos a consolidar uma forma mais aberta,
ampla, democratica e, a0 mesmo tempo, mais aprofundada, minuciosa e includente, de falar

sobre musica com pessoas sem formacao musical nenhuma. E como isso acontece?

Dialogia para Bakhtin
Para darmos conta de uma rapida exposicdo dessa nocdo-chave bakhtiniana, deixemos
inicialmente o prdprio Bakhtin falar e comecemos pela nocéo de enunciado:
A lingua materna — sua composi¢do vocabular e sua estrutura gramatical — nédo
chega ao nosso conhecimento a partir de dicionarios e graméaticas mas de
enunciacdes concretas que nds mesmos ouvimos e nés mesmos reproduzimos na
comunicagdo discursiva viva com as pessoas que nos rodeiam. Nds assimilamos as

formas da lingua somente nas formas das enunciagdes e justamente com essas
formas (BAKHTIN, 2003, p.282-283).

O enunciado seria entdo, para Bakhtin, a unidade de sentido a partir da qual se da a
apropriacdo da lingua e a comunicagdo entre pessoas que componham uma mesma
comunidade semantica. Mais ainda: é a forma como os sistemas simbolicos entram na vida, e
atraveés da qual a vida entra nos sistemas simbolicos. Portanto, os sentidos s6 se movimentam
numa coletividade a partir de sua concretizacdo em enunciados (no nosso caso particular,
musicais). E a partir da totalidade da unidade significativa, do enunciado, que se da a
comunicacgdo, a compreensdo, sem a qual ndo ha possibilidade de interacdo. Vejam que nos ja

) estamos considerando aqui, tanto quanto Bakhtin em outros locais®, o enunciado na sua forma
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mais ampla de unidades de significacdo simbodlica, o que inclui também ndo apenas a
linguagem verbal, mas também a arte, a ciéncia, a gestualidade etc. Novamente tomamos as
palavras de Bakhtin quando afirma que “todo enunciado ¢ um elo na cadeia da comunicagao
discursiva”, ou seja, todo enunciado esta indissoluvelmente ligado a outros enunciados. E essa
ligacdo se da em pelo menos duas formas: 1) considerando-se 0s nossos enunciados como
respostas a outros enunciados anteriores (do proprio falante ou de outros), e; 2) considerando-
se a presenca de outros enunciados nos NOSSOS.

Essa proposta complexifica bastante o esquema triddico normalmente utilizado pelas
ciéncias da comunicacdo que incluem o locutor, o receptor e a mensagem emitida. Para o
Circulo, o esquema discursivo envolve toda uma situagdo discursiva que vai para alem do trio
referido: envolve o sistema de sentidos e valores coletivamente compartilhados; o momento
temporal (historico) da emissdo do enunciado; a posicdo do enunciador e dos receptores (suas
relagOes de forca, hierarquia, poder); o conjunto dos outros enunciados aos quais a enunciacao
emitida responde; a presuncdo das respostas futuras elaboradas também na forma de outros
enunciados; as relacdes valorativas que se estabelecem a partir do enunciado emitido; a
presenca de outros enunciados anteriores (as palavras dos outros) que compdem o0 enunciado
emitido.

Para tentar resumir isso tudo € possivel afirmar que, primeiramente “o emprego da
lingua efetua-se em forma de enunciados (orais e escritos) concretos e tnicos” (BAKHTIN,
2003, p.261), irrepetiveis porque sdo irrepetiveis todas as condi¢BGes concretas que constituem
a unidade de sentido do enunciado emitido; e segundo, que “cada enunciado é um elo na
corrente complexamente organizada de outros enunciados” (BAKHTIN, 2003, p.272), ou
seja, cada enunciado ndo “vive” sozinho, precisa da existéncia de outros enunciados a sua
volta e no seu interior.

Agora vejam, outro desdobramento importante dessa teoria é a nogdo de compreenséo
que para Bakhtin esta diretamente ligada a uma atitude responsiva.

Portanto, toda compreensdo plena real € ativamente responsiva e ndo é sendo uma
fase inicial preparatéria da resposta (seja qual for a forma em que ela se dé). [...]
Ademais, todo falante é por si mesmo um respondente em maior ou menor grau:
porque ele ndo é o primeiro falante, o primeiro a ter violado o eterno siléncio do
universo, e pressupde ndo s6 a existéncia do sistema da lingua que usa mas também
de alguns enunciados antecedentes — dos seus e alheios — com o0s quais 0 Seu

i enunciado entra nessas ou naquelas relacbes (baseia-se neles, polemiza com eles,
simplesmente os pressupde ja conhecidos do ouvinte) (BAKHTIN, 2003, p.272).

Vemos com esta citacdo que Bakhtin vai tecendo uma trama de relagdes que vai

| : ) amarrando as possibilidades da existéncia da compreensdo e do conhecimento a partir de
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outras compreensdes e de outros conhecimentos que se articulam numa espécie de rede, na
“corrente complexamente organizada de outros enunciados”, ou seja, estabelecendo relagdes

de dialogo (as respostas compreensivas): a dialogia.

Aulas como acontecimento

A essa altura ja é possivel esbogarmos rapidamente como se organiza nossa proposta
de audicdo comentada.

Nos debatemos por muito tempo para elaborar um eixo de abordagem das mausicas a
partir dessas premissas béasicas que nos possibilitasse estabelecer didlogos também com
nossos interlocutores ndo-musicistas.

Tentamos também algumas estratégias diferentes para que esse pretendido dialogo
pudesse ocorrer de forma mais espontanea e aberta, principalmente por parte dos participantes
das nossas audicoes.

Isto porque desde o inicio da nossa empreitada® haviamos percebido um certo receio
que em geral se estabelecia entre os participantes de externarem suas opinides sobre as
mausicas para nos, 0s musicos. Isso de certa forma os constrangia.

Entdo comecamos a levar em conta, principalmente, o repertério. Vimos que ao
escolhermos masicas ndo apenas aquelas as quais nos estavamos mais familiarizados, mas,
principalmente, ao incluirmos exemplos de musicas de varios segmentos musicais (desde
aquelas mais ouvidas nas radios de maior audiéncia até aquelas coletadas por
etnomusic6logos em trabalhos académicos de pesquisa) e as abordarmos sem julgamento, isto
acabava por “quebrar o gelo”, por assim dizer, dos participantes.

Bem, é bom enfatizar que, embora sempre elaboremos com antecedéncia os diversos
encontros a partir de assuntos mais gerais que serdo o disparador das conversas a cada
encontro (tais como “Diversidade”, “Didlogos da musica com outras artes”, “Instrumentos
musicais”, “Agrupamentos musicais” etc.), sempre levamos em conta a possibilidade de
desvios de assunto, de mudancas de preferéncias dos participantes ou do aparecimento de
curiosidades inesperadas ou inusitadas para nds. Em outras palavras, consideramos as aulas
como acontecimentos.

Esta reflexdo educacional, elaborada por Jodo Wanderley Geraldi a partir tambem das
ideias de Bakhtin e de seu Circulo, vem de encontro as nossas aspiragdes como propositores
I\ de momentos nos quais as masicas passam a ser nosso eixo de interacdo com outras pessoas.

Nessa reflexdo de Geraldi (2010) encontramos varios pontos de convergéncia, além

evidentemente da fundamentagdo epistemologica coincidente. Para Geraldi (2010), “trata-se
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de pensar o ensino ndo como aprendizagem do conhecido, mas como producdo de
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conhecimentos, que resultam, de modo geral, de novas articulagdes entre conhecimentos
disponiveis” (p.97-98). Ou seja, N0ss0s encontros estdo abertos ao outro, ao que 0 outro tem
para falar do assunto proposto, visto que o conhecimento aqui é concebido como algo
provisorio e sempre em movimento, ocorrendo através de redes discursivas que se compdem
de enunciados e que se respondem mutuamente, interagem constantemente, e que dependem
dessa interacdo para fazerem sentido.

Nossa proposta, portanto, sempre se coloca em alerta para incluir os acontecimentos.
Depois de um exemplo de aproveitamento de um fato inusitado ocorrido numa aula de lingua
portuguesa, Geraldi conclui o seguinte:

Estar atento aos acontecimentos [que no exemplo narrado foi algo inesperado] é
perceber estes momentos 6bvios de avangar intui¢des e chegar a conhecimentos ja
sistematizados que podem, também eles, ajudar no processo de compreensdo da

ortografia da lingua portuguesa no muito dela que néo é idiossincratica como muitos
imaginam (GERALDI, 2010, p.99).

Ele considera indispensavel a relagdo do conhecimento com o vivido “que é a base da
aprendizagem”. Nessa dire¢do, tudo o que nossos ouvintes trouxerem de experiéncias,
impressBes, duvidas, inferéncias, conclusdes ou questdes serdo acatadas como potenciais
respostas compreensivas aos enunciados musicais que apresentamos. Lembrancas,
constatacOes, estranhamentos, irritagdes, emocbes, explosdes de risos, chacotas, apreco,
menosprezo, arrepios, lagrimas, tudo pode ajudar a tecer redes de significacdo e sentido que
cada ouvinte pode, como acreditamos ser possivel, manter a0 menos como processo para além
dos nossos encontros. E ndo é novidade que o campo musical € um territério muito propicio
para esse tipo de relacdo menos “regrada”, visto que permite, ou ao menos suporta,
inferéncias de varias naturezas (racionais, corporais, emotivas, fisioldgicas etc.).

S&o esses varios tecidos de sentido que ndo apenas propomos em nossas aulas, visto
gue elaboramos ja os assuntos com critérios dial6gicos, mas que também tentamos estimular
que aparecam e sejam “bordados” por todos os presentes.

Na medida em que novas respostas vdo sendo dadas aos enunciados musicais
propostos, vai sendo possivel ora alargar, ora aprofundar, ora adensar a rede de relagdes
dialdgicas possiveis de se estabelecer entre as diversas musicas que colocamos para

mm apreciacdo; e entre elas e outras varias que ndo colocamos, mas que n0SSOS ouvintes
| conhecem. Embora algumas informacdes factuais, cronologicas, informativas e até aneddticas

sejam partilhadas com os participantes de nossos encontros, € no inusitado estabelecimento de
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didlogos entre musicas que esta, a nosso ver, a chave das nossas conversas sobre musica. E

estas conversas podem ser propostas mais livremente, j& que na dimenséo discursiva:
Dois enunciados distantes um do outro, tanto no tempo quanto no espaco, que nada
sabem um sobre o outro, no confronto dos sentidos revelam relagdes dialdgicas se
entre eles ha ao menos alguma convergéncia de sentidos (ainda que seja uma
identidade particular do tema, do ponto de vista, etc.). Qualquer resenha da histéria
de alguma questdo cientifica (independente ou incluida no trabalho cientifico sobre
uma determinada questao) realiza confrontos dialégicos (entre enunciados, opinides,
pontos de vista) entre enunciados de cientistas que ndo sabiam nem podiam saber

nada uns sobre os outros. O aspecto comum da questdo gera aqui relagdes dialdgicas
(BAKHTIN, 2003, p.331).

Em outras palavras, na nossa proposta a dimensdo discursiva esta sempre
generosamente aberta para o estabelecimento de novas relacdes entre enunciados, de novas
respostas que dependem do conhecimento adquirido pelos participantes nas suas trajetorias
socioculturais e significativas particulares, das informacfes prévias que trazemos sobre esses
enunciados “gatilho”, e que eles mesmos muitas vezes trazem para compartilhar, e que, por
sua vez, vdo engrossando a trama de sentidos possiveis de tecer a partir de um ponto
determinado qualquer (uma mdsica apresentada) e que gostariamos que eles levassem para

casa, como nds levamos.
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Notas

! Para esta afirmacdo reportamos-nos a Pierre Bourdieu: “a ‘necessidade cultural’ [...], diferentemente das
‘necessidades basicas’, é produto da educagdo” (BOURDIEU; DARBEL, 2003, p.69).

2 Importante lembrar do jogo de cumplicidade que se estabelece entre a construcdo da teoria musical, racional,
sistematica, e o repertdrio eleito para justifica-la. Para compreender melhor esse argumento ver Weber (1995).

* H4 uma homologia entre esta forma de pensamento musical e uma forma de concepgdo da linguagem verbal
que Bakhtin/Volochinov denominam de objetivismo abstrato (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2009, p.71 e ss), e a
qual eles se opdem.

* “Qualquer relagdo com a cultura da pequena burguesia pode se deduzir, de algum modo, da diferenca, bastante
marcante, entre conhecimento e reconhecimento, principio da boa vontade cultural que assume formas diferentes
segundo o grau de familiaridade com a cultura legitima, ou seja, segundo a origem social e 0 modo de aquisicéo
da cultura que ¢é seu correlato” (BOURDIEU, 2007, p.300). Para aprofundar o assunto ver o item Conhecimento
e reconhecimento em Bourdieu, 2007, p.300-307.

® Para 0s nossos propositos tomamos o termo “linguagem” como sinénimo da expressio “sistema simbolico”.
Explicaremos melhor a seguir.

® Aqui vemos dois exemplos que consideram a arte no mesmo plano da linguagem verbal: “Se entendido o texto
no sentido amplo como qualquer conjunto coerente de signos, a ciéncia das artes (a musicologia, a teoria e a
histéria das artes plasticas) opera com textos (obras de arte)” (BAKHTIN, 2003, p.307, grifos nossos). Aqui,
embora 0 assunto seja outro, enfatizamos o alinhamento dos sistemas simbdlicos (que o autor chama de
“fendmenos ideologicos”): “Os processos de compreensdo de todos os fendmenos ideoldgicos (Um quadro, uma
peca musical, um ritual ou um comportamento humano) ndo podem operar sem a participacdo do discurso
interior” (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2009, p.38, grifos nossos).

” Como explicita Vincent, Lahire e Thin no texto Sobre a histdria e a teoria da forma escolar (2001).

8 Ver nota VI acima.

° Organizamos duas séries de encontros mensais, durante dois anos, para conversarmos sobre musica na
Faculdade de Educacdo da Unicamp em 2004 e 2005.
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O uso da voz no aperfeicoamento da percepcao musical:
praticas para um estudo coletivo

Natacha Tereza Hellstrom
UNESPAR-Embap
natacha_hf@hotmail.com

Cristiane Hatsue Vital Otutumi
UNESPAR-Embap
crisotutumi@gmail.com

Resumo: Este projeto de iniciacdo cientifica em andamento tem o objetivo de pensar e discutir sobre
métodos de estudo de solfejo por meio de uma revisdo bibliogréafica, bem como pela elaboragdo de
uma sequéncia progressiva de atividades que contribuam com a leitura e a percep¢do musical dos
estudantes dos cursos de graduacdo em musica da Unespar - Embap. Para tanto, o trabalho teve inicio
com a andlise de trés métodos de solfejo e o estudo de autores que tratassem de aspectos da técnica
vocal. Acreditamos que seja importante ajustar conteddos em termos de elementos tedrico-musicais,
de conscientizacdo da producdo vocal a adicdo de desafios ritmicos para trazer maior dindmica as
praticas. Nesse momento esta sendo estruturada uma sequéncia de exercicios, considerando elementos
vistos nos métodos e o perfil do alunado da instituicdo. A etapa final consta da aprecia¢do do material
por parte de um pequeno grupo de alunos, com coleta de seus depoimentos por meio de questionario
de questdes abertas. Espera-se que este trabalho possa incentivar o interesse dos estudantes pela leitura
cantada, e uma maior conscientizacdo da voz como instrumento e sua importancia no estudo da
musica.

Palavras-chave: Solfejo. Canto coletivo. Percep¢do Musical.

1. Introducéo e Justificativa da Pesquisa

Cantar é algo frequente em nosso cotidiano, sendo ou ndo sendo musicos. Mas, cantar
também envolve questBes de diferentes naturezas, como por exemplo, motivacdes que nos
levam (ou ndo) a cantar, crencas vindas das nossas experiéncias ou das de nossos professores,
e ainda alguns mitos sobre o ensino e performance.

Na disciplina de Percepcdo Musical, presente no curriculo da grande maioria dos
cursos de musica brasileiros, busca-se aprimorar a leitura, escrita e interpretagdo musical,
desenvolvendo principalmente o estudo da melodia, harmonia e ritmo, por meio de atividades
como o0 canto ou o mais usualmente chamado solfejo (BERNARDES, 2001; OTUTUMI,
2008).

E geralmente com uso do proprio corpo que temos contato com essas trés frentes de
trabalho (melodia, harmonia e ritmo), por meio da expresséo vocal e da percussdo corporal
individual e em grupo, especialmente — por serem meios acessiveis, e recursos utilizados por

mm diferentes linhas de pedagogia musical, das mais tradicionais as contemporaneas (ver
FONTERRADA, 2005; ILARI et al, 2011).
Embora pareca simples, observa-se que instrumentistas, cantores, compositores, ou

( = seja, diferentes estudantes de musica, muitas vezes, sentem dificuldade em realizar essas
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praticas. Geralmente isso se da por ndo se saber fazer uso da voz de modo eficaz (a excecdo
daqueles que ja estdo estudando canto em sua modalidade de curso), ou ndo haver um
histérico musical de experiéncias corporais, com atencdo aos movimentos.

Autores tém alertado e discutido sobre essas dificuldades. Pederiva (2004, p.45)
afirma que embora o corpo seja envolvido como um todo no fazer musical, existe um
desequilibrio “[...] na relagdo que envolve o musico, seu corpo € seu instrumento em prética,

[0 que] tem sido evidenciado por diversas investigagdes”.

Sobreira (2003, p.104-105) afirma que “[...] um grande niimero de pessoas pode deixar
de cantar ainda na infancia e permanecer sentindo-se incapaz dessa atividade até a idade
adulta”, pois sua investigacdo sobre a desafinagdo vocal apontou fatores psicol6gicos,
culturais e também muita desinformacdo e tabus no nosso cotidiano brasileiro. Mas,
sobretudo, sabemos que:

A habilidade de ler e cantar melodias a partir da sua forma escrita é de imensa
importancia na formacdo do musicista, e reveladora de um alto grau de compreenséo
auditiva. Trata-se de uma atividade psicologicamente complexa, visto que é

necessario, primeiro, conceber e formar uma impressdao mental do som e, depois,
emiti-lo de maneira correta (GOLDEMBERG, 2000, p.7).

A partir dessas observacgdes e, ainda, considerando os recentes dialogos na literatura
sobre a disciplina Percepcdo Musical, destacamos também os resultados da pesquisa de
Gongalves e Aradjo (2014), quando verificam que: “[...] de modo geral, os alunos
participantes da pesquisa ndo se consideravam muito confiantes em organizar seu estudo de
percepgdo musical fora da sala de aula (GONCALVES; ARAUJO, 2014, p.146)”. As autoras
expdem um aspecto essencial para aprimorar o desenvolvimento na matéria, que € a crenca de
autoeficdcia para a realizacdo das atividades. Se ndo se sabe organizar o estudo e suas
prioridades, o rendimento tende a ser mais custoso ou lento.

Tradicionalmente notamos que os métodos de solfejo tem uma preocupagdo maior
com a afinacgdo das alturas (notas), deixando de valorizar as questdes ritmicas e resultando em
certa monotonia das duracgdes. Por outro lado, os conteudos ritmicos isolados tendem a ser
cansativos, e ainda, quando muito complexos, acabam desestimulando as praticas.

Por isso, a intencdo dessa pesquisa é discutir sobre métodos de estudo de solfejo, bem
como elaborar uma sequéncia de atividades que contribuam com a leitura e a percepcéao
musical dos estudantes dos cursos de graduacdo em musica — com um olhar atento as
| necessidades dos alunos da Unespar-Embap — em que se inicia com atencdo aos conteidos

melodicos, mas que contemple, adicione, desafios ritmicos em suas subetapas de realizacéo.
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Para oferecer melhor suporte de estudo, a ideia é agregar enunciados de apoio, ou breves
textos de como organizar as etapas da leitura.

Acreditamos que esse tipo de material possa colaborar para melhoria na formacéo,

estando mais proxima da realidade dos alunos. Deseja-se incentivar a leitura cantada,

conscientizando os estudantes da importancia do uso da voz como instrumento.

Metodologia e Estratégia de Acéo

Estruturalmente a pesquisa possui trés grandes etapas: 1) revisao bibliografica com a
busca e o estudo de métodos de solfejo que tenham desafios ritmicos significativos; 2) a
composi¢cdo de vinte exercicios para desenvolvimento do solfejo; 3) Organizacdo das

partituras e enunciados para posterior apreciacdo por graduandos.

Fase 1: revisao bibliogréafica

Destacamos nesta fase atencdo aos métodos Barbosa (1987), Berkowitz et al (1997) e
Duarte (1996) pela quantidade e qualidade de exercicios e desafios ritmicos, bem como
achamos importante consultar os resultados de pesquisa de iniciacéo cientifica desenvolvidos
anteriormente na instituicdo. Textos académicos relacionados a Percepcdo musical e
aquecimento e desafinacdo vocal potencializam essa fase e ja foram consultados na
elaboracdo desse projeto. Vé-se interessante buscar esses materiais para estimulo as

composicdes e elaboracdo dos enunciados das atividades.

Fase 2: a composicdo de vinte exercicios para desenvolvimento do solfejo com desafios
ritmicos progressivos

A ideia é que as composic¢des ndo tenham exclusivamente uma abordagem tonal, e que
respeitem a certa combinacdo de intervalos. As composic¢des estdo sendo elaboradas a uma
v0z ou duetos respeitando, por enquanto, as seguintes sequéncias:

1.Graus conjuntos e unissono;

2.Graus conjuntos e tercas;

3.Graus conjuntos, tercas e quintas;

4.Graus conjuntos, tercas, quintas e sétimas;

5.Graus conjuntos, tergas, quintas, sétimas, oitavas, sextas e quartas;
I\ Outro ponto a ser considerado na elaboracéo das composicGes € de que os blocos terdo

inicialmente exercicios mais curtos, com ritmicas mais simples, enquanto os finais serdo mais

longos e com possibilidade de interacdo (improvisos ou criagéo).
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Cada bloco teré quatro exercicios:
Exercicio 1: Proposta melddica com ritmo simples a uma s6 voz;
Exercicio 2: Proposta melodica do exercicio 1, acrescida de uma segunda voz;
Exercicio 3: Sugestdo de padrbes ritmicos (chamados desafios) a serem realizados
com as melodias do exercicio 2.
Exercicio 4: Variagdo das melodias do exercicio 2, utilizando os motivos e padrdes

ritmicos do exercicio 3.

Fase 3: Formatacgéo das partituras e apreciacdo por graduandos

Organizagdo das composicOes para o formato de partituras, destacando ser esse
material resultante de pesquisa de iniciacdo cientifica. Inicialmente pensa-se no titulo
“Exercicios de solfejo com desafios ritmicos progressivos” que sera oferecido a quatro
graduandos em mdsica da instituicdo a fim de estudo em pequeno grupo. Serdo oferecidos a
esses alunos também orientagBes para leitura e um breve questionario para coleta de
depoimentos. Na fase final, serd feita a realizacdo de um relatorio apresentando as ideias
centrais do trabalho e os resultados da experiéncia das pesquisadoras e da apreciacdo dos

alunos.

Desenvolvimento

Durante o primeiro semestre de trabalho de nosso projeto cumprimos as propostas de
atividades de acordo com o cronograma. O primeiro passo foi a leitura dos autores Otutumi
(2008), Mateiro e llari (2011), Gongalves (2014) e Pederiva (2015) que contextualizaram a
situacdo atual do ensino e aprendizagem da matéria de percepcdo musical nos cursos de
graduacéo, e direcionaram a escolha da bibliografia.

Apbs essa primeira fase de revisdo, constatamos que os métodos de solfejo, em sua
maioria, utilizados sdo extensos e, muitas vezes monotonos, voltados principalmente a
afinacdo da altura das notas e fazendo uso de uma ritmica simples. Essa formatacdo dificulta a
compreensdo da percepcdo musical como um todo, pois fragmenta o aprendizado dos
estudantes — que de acordo com os textos pesquisados ja apresenta tamanha heterogeneidade
em conhecimento.

Por esse motivo decidimos em orientacdo que o livro de Duarte (1996), seria
I\ interessante como norte das ideias iniciais, pois esse livro apresenta a progressdo de

conteddos da forma mais parecida com a qual se pretende fundamentar esse trabalho, com
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desafios que valorizam igualmente e, de forma crescente, os itens relacionados a melodia,
harmonia e ritmo.
Também estardo presentes nas paginas de exercicios alguns enunciados e textos de
apoio para orientacdo da pratica vocal. Cascardo e Beraldo (sem data), Sundberg (1980) e
Coelho (1994) sdo as principais referéncias para elaboracdo das observacdes técnicas em
relacdo a pratica do canto, desde os aspectos de relaxamento, respiragdo, agquecimento,
vocalizes e saude vocal. Essa iniciativa estd apoiada na Teoria da Autorregulacdo da
Aprendizagem, sob a perspectiva da Teoria Social Cognitiva de Albert Bandura (1977),

referéncia tedrica de projeto de pesquisa da prof. orientadora.

Resultados alcancados

Por meio da andlise de materiais inicialmente descritos na revisdo bibliografica,
determinamos quais livros seriam bases fundamentais para o projeto, pela forma de
organizacdo dos contetdos, aliando melodia, harmonia e ritmo num método de estudo
progressivo. Também encontramos outros livros que nao estavam na bibliografia inicial, mas
que foram acrescentados pelo mesmo motivo.

Ap0s analise desses materiais, fizemos composicdo dos primeiros exercicios de solfejo
e enunciados de apoio. Buscamos apresentar o projeto no IV Encontro de Préticas
Pedagogicas e Estagio Curricular Obrigatério em Musica na Pontificia Universidade Catolica
do Parana, em Curitiba, onde realizamos um breve dialogo com alunos e professores dos
cursos de musica que elogiaram o projeto e se mostraram dispostos a experimenta-lo na forma
de exercicios ap6s sua concluséo.

Na segunda apresentacdo que aconteceu no | Férum de Percepcdo Musical no Campus
| da Unespar (Embap), também houve boa receptividade da ideia do projeto. Véarios alunos
demonstraram curiosidade e interesse, tendo em vista que a maioria dos presentes sao alunos
dos cursos de graduacdo em mausica da Unespar-Embap possivelmente alguns deles terdo a
oportunidade de aprecia-lo no proximo semestre, na fase do cronograma em que propomos

essa atividade a alguns estudantes da instituicdo.

Consideracoes finais
Diante da problematica de um perfil conhecido de métodos de solfejo (com ritmos
I\ mais simples, frisando as melodias tonais), espera-se que, com materiais mais dindmicos em
ritmica (e sistema musical), haja possibilidade de maior interesse e rendimentos dos alunos na

disciplina de percepcdo musical com relacéo ao solfejo.
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Acreditamos que esse tipo de material possa colaborar para melhoria na formagéo,
estando mais proxima da realidade dos alunos. Deseja-se incentivar a leitura cantada,
conscientizando os estudantes da importancia do uso da voz como instrumento.

Também esperamos que esse trabalho sirva de incentivo para que outros pesquisadores

venham a desenvolver outros materiais com essa intencgéo.
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Presenca africana na musica popular brasileira:
uma abordagem pedagogica da ritmica

José Alexandre Leme Lopes Carvalho
UNICAMP
zealexandrecarvalho@hotmail.com

Resumo: Este trabalho se insere no campo de estudo do ensino da performance e se vale de
informacBes histdricas e etnomusicoldgicas para buscar novas e melhores formas do ensino
aprendizagem da musica popular brasileira. Partindo da constatacdo da caracteristica mestica da
masica popular brasileira, o autor fez longa investigagdo da presenca de herangas musicais europeias e
africanas no discurso musical brasileiro. Este artigo apresenta uma amostra de como essa investigacdo
pode resultar em propostas pedagdgicas, assim serdo apresentadas duas propostas de atividades
baseadas numa caracteristica da estruturacdo ritmica africana encontrada na masica brasileira.
Palavras-chave: Musica popular brasileira. Didatica musical. Heranga africana

Introducdo — discutindo nossas herancas musicais

O presente texto foi criado a partir de algumas ideias e conceitos trabalhados em
minha tese de doutorado’. O objetivo aqui é apresentar duas atividades didaticas
desenvolvidas a partir de alguns resultados obtidos na tese, ja com sugestdes de aplicacdo em
sala de aula.

A tese a que me refiro ¢ intitulada “O Ensino do Ritmo na Musica Popular Brasileira:
proposta de uma metodologia mestica para uma musica mestica”. Neste trabalho parto do
questionamento de que se a musica brasileira é tida como fruto da unido das culturas musicais
europeias e africanas, ao ensina-la deveriamos fazer uso de praticas pedagbgicas e
interpretativas oriundas dessas duas culturas. Bem como, incorporar em suas metodologias as
praticas de ensino e aprendizagem ja estabelecidas no seu desenvolvimento histérico, como a
transmisséo oral/aural, a imitacéo, e sobretudo o uso do material sonoro, como principal fonte
de informag&o. Alguns autores apresentam raciocinio semelhante em outras partes do mundo
no tratamento de musicas locais. Podemos citar o professor sueco Goran Folkstad, da Lund
University, que diz:

Algo nos diz que aspectos que concernem a world music e & diversidade cultural
devem provavelmente ter importancia crescente na educagdo musical em todos os
niveis. Nesse sentido, pesquisas neste campo vdo se tornar cada vez mais
importantes, j& que elas tém o potencial de contribuir com conhecimento valioso

para educadores que implementam e desenvolvem atividades musicais multiculturais
dentro e fora da escola (FOLKSTAD; 2005, p.23).2

Acredito que a musica popular brasileira, fruto da mistura de tradigdes africanas e

I\ europeias seja um produto cultural hibrido, multicultural e, assim, ela se encaixa claramente
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nos parametros apresentados por Folkstad, e deve incorporar a diversidade cultural no seu
ensino/aprendizagem.

A hipotese inicial da pesquisa nasceu da percepcdo de que a marcacdo do ritmo na
musica popular apresentava particularidades. Intuiamos que “o bater o pé”, recurso
largamente utilizado pelos musicos que tocam mdusica popular, deveria ndo s6 marcar 0s
tempos, mas também os acentos e padrfes ritmicos mais adequados a ritmica da musica
executada. Esta marcacdo propiciaria uma performance de melhor qualidade, na medida em
que o suingue da interpretacdo seria facilitado por uma colocacdo correta dos acentos e
articulagdes. O fator gerador desse hipdtese foi a experiéncia cubana no tratamento da clave,
que é um padrdo ritmico tocado por algum tipo de idiofone. Esse padrdo, mais do que uma
simples marcacgdo ritmica, define o paradigma ritmico de toda musica, se tornando uma
marcacdo idiomatica. Esta caracteristica e sua importancia na estruturacdo do discurso da
masica afro-cubana péde ser comprovada pelos trabalhos dos pesquisadores cubanos como
Mauledn (1993), Grenet (1995), Carpentier (2001), Betancourt (2005) e Gregdrio (2002).
Apds esta primeira investigacdo, seguindo as pistas da origem africana das claves,
investigamos a mausica africana por meio de gravacGes e de textos de etnomusicélogos.
Pudemos entdo, pelos trabalhos de Jones (1961), Brandel (1961), Nketia (1974), Chernoff
(1979), Euba (1990), Agawu (1995), Toussaint (2003) e Arom (2004) comprovar que as time
lines (termo cunhado pelos etnomusicélogos) apresentavam todas as evidéncias de serem a
matriz das claves cubanas. A presenca dessa particularidade nas musicas do Caribe € um
aspecto conhecido e invariavelmente citado quando se trata da abordagem da performance
musical da salsa, do son, da rumba, entre outros ritmos caribenhos. No entanto, para mim
havia a novidade da origem africana deste procedimento e sobretudo da possibilidade do uso
pedagdgico desses elementos. Paralelamente, na mesma época, tomei parte de algumas
discussdes com musicos, geradas da leitura do livro “Feitico Decente” do pesquisador Carlos
Sandroni (2001), que apontava a presenca desses tracos no samba.

Finalizando o percurso investigativo que me havia conduzido de Cuba para Africa,
voltei ao Brasil e pude constatar que realmente temos exemplos claros dessa heranca
adaptados as nossas musicas e dancas. Essa hipdtese se confirmou pela audi¢do e analise de
fonogramas considerados classicos de nossa musica e pelos trabalhos de Kubick (1979),
Cangado (1999), Mukuna (2000), Oliveira Pinto (2000) e Sandroni (2001), entre outros.

I\ Com os resultados obtidos na primeira fase de investigacdes, que se ocupou do estudo
dos padrdes ritmicos definidos como time lines, que traduzimos como ritmos guia, partimos

para a sistematizacdo do uso dos mesmos, visando sua utilizacdo no ensino/aprendizado da
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masica popular brasileira. No entanto, a medida que a pesquisa foi sendo desenvolvida
percebemos que ndo s6 o0s ritmos guia, mas outras herancas africanas poderiam (e deveriam)
ser utilizadas de forma mais presente e sistematizada na didatica dos géneros brasileiros, e que

esses géneros ou essas musicas também tinham particularidades no seu ensino.

Duas atividades para salas de aula

Como explicado anteriormente, focaremos apenas em duas possibilidades do uso das
herancas africanas em nossa musica: a primeira baseada no uso dos ritmos guia e a segunda
nas transformac@es surgidas da polirritmia africana, que sobrepde um pulso binario a um
pulso ternario, em contato com o0s ritmos europeus de danga, gerando boa parte da base

ritmica dos novos estilos surgidos no Brasil e nas Américas.

1- Uso dos ritmos guia na aprecia¢do musical da musica brasileira

Uso: aulas de histéria da musica, percepg¢do ritmica, apreciacao.

Objetivo: ilustrar as mudancas do paradigma ritmico na transformacéo da polca em
maxixe, e do maxixe em samba batucado.

Atividade: Escuta de gravacdo com execucao simultanea de padrdes ritmicos oriundos
dos trés estilos tocados com palmas.

Discografia:

Para polcas e maxixes — FRANCHESCHI, Humberto Moraes (org.) A Casa Edson e
seu Tempo e Memdrias Musicais da Casa Edson CDs anexos a publicacdo. Rio de Janeiro:
Sarapui, 2002.

Para samba batucado — Elza, Miltinho e Samba, 5° vol. da caixa “Negra” de Elza
Soares, gravado em 1967.

Exercicio:

1- Apresente os ritmos guia da polca, do maxixe e do samba batucado aos alunos.

A-Polca

Q¢ , v 4 PRIV
MR

figura 1 — ritmo guia da polca
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B-Maxixe

g

figura 2 — ritmo guia do maxixe

C-Samba Batucado
| & o — | |
47 I [ L] BELJ!

figura 3 — ritmo guia do samba batucado (teleco-teco)

Os padrdes da polca e do maxixe foram elaborados a partir dos ritmos mais
comumente encontrados nos acompanhamentos desses dois estilos. Sdo redugfes nas quais
foram omitidos os tempos fortes, geralmente tocados em regifes graves, e mantida a resposta
das vozes agudas do acompanhamento.

Ja o padrdo do samba batucado é o ritmo guia desse estilo, popularmente chamado de

teleco-teco é normalmente tocado pelos tamborins e agogo6s.

2 - Toque uma gravacao de uma polca brasileira como, por exemplo, o tema “Choro e
Poesia” de Pedro de Alcéntara, executado por: Pedro de Alcantara — flauta e Ernesto Nazareth
— piano, que pode ser encontrado na publicacdo “A Casa Edson e seu Tempo” no CD 2: faixa
8. Peca para os alunos marcarem o ritmo com cada um dos ritmos guia acima. Discuta os

resultados.

3 - Toque uma gravacdo de um maxixe como, por exemplo, o tema Brejeiro de
Ernesto Nazareth, executado pela Banda do Corpo de Bombeiros, e encontrado na publicacéo
“Memorias Musicais da Casa Edson” no CD 1: faixa 3 e pe¢a para os alunos marcarem o

ritmo com cada um dos ritmos guia acima. Discuta os resultados.

4-Toque uma gravagdo de um samba batucado como, por exemplo “Antonico” de
Ismael Silva, interpretado por Elza Soares, no album “Elza Soares, Miltinho ¢ Samba” de
1967. Peca para os alunos marcarem o ritmo com cada um os ritmos guia acima. Discuta 0s
resultados.

Obs.: (1) Aqui é importante que a classe execute com calma e precisdo cada um dos

padrdes, seja individualmente ou em grupo, antes de executa-los com as gravacdes; (2) a ideia
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é perceber como 0s ritmos guia se encaixam melhor quando estdo em sintonia com o estilo
abordado, no entanto, essa percepcdo pode ser bem sutil, por isso precisamos de calma e
concentracao.

Agora passaremos a uma outra proposta de atividade, esta baseada na polirritmia
africana.

Os dois ritmos que serdo utilizados nesta atividade sdo extremamente difundidos na
musica Brasileira e em toda masica popular das Américas.

Sao eles:

s I IV N S

L L IEANEES)
N

Figura 4 — tresillo® e sincope caracteristica

O primeiro foi classificado pelos musicos e pesquisadores cubanos como tresillo, e 0
segundo é chamado de sincope caracteristica. Tressillo em castelhano significa tercina, porém
no contexto da musica afro cubana, esta tercina é mais flexivel, pois se origina da relacdo
poliritmica do 2 contra o 3. Ela surge quando musicos de origem africana interpretam musica
de danca europeia como a polca e as marchas. A origem da sincope caracteristica se baseia na
mesma relagdo. A diferenca entre as duas esta na relacdo das trés articulagfes sobre o fundo
binario, na primeira a relacdo se dd com os tempos do compasso, na segunda com a

subdivisdo de apenas um tempo.

2 — Uso da polirritmia no ensino da Performance

Uso: Aulas de Instrumento, Praticas em Grupo e Ensaios

Objetivo: utilizar o tresillo e a “sincope caracteristica” como modelo de marcagao, a
fim de avaliar possiveis diferengas de interpretacdo no estudo de escalas e arpejos, seja em
aulas de instrumento, em aquecimentos coletivos ou estudos de linguagem (articulagdo) em
grupos de pratica

Atividade: execucdo de escalas, arpejos e melodias com diferentes formas de
marcagao

Exercicio:

s 1 — Defina uma escala e uma tonalidade a ser executada
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2 — Peca para o aluno tocar a escala apenas para reconhecimento das notas e precisao

da sonoridade

3 — Defina um padrdo ritmico oriundo das ritmicas do maxixe, como por exemplo, 0s

propostos abaixo:

1 3
nds baJ3 ) iisysagyuagan
2 4

0

Ll ) S
N
N
N
N
T N
N
N
N
N

Figura 9 — padr@es ritmicos do maxixe

4 — Execute a escala sem marcacgdo alguma em um dos padrdes acima.
Aqui e importante observar que os padrdes sugeridos permitem diversas formas de

acomodacdo da escala. Por exemplo, o de nimero 4 pode apresentar estas variacGes:

'nn T T -—— =T |
F - I e ~ - | —F 1 L - | T T T T
iy 2z - | f 1| —T 1 T T 1 | 1 T T
el ## ## # Ll Ll ”
,:‘:12 1 - —  —— +— —
1™ = |- L] I T I — I I - - i I IF'F
el  S——
A [—

1 T | — —

—T 1 T

e/ S —

figura 10 — variagdes melddicas em um mesmo padrao ritmico

5 — Escolha uma variacdo ritmico/melodica e peca para o aluno executar com a
marcacdo 1. Em seguida peca para executar com a marcacdo 2. Se for dificil tocar e a0 mesmo
tempo variar a marcagéo, estas podem ser realizadas pelo professor ou por outro aluno. O

importante aqui é perceber possiveis mudancgas na inten¢do do fraseado. De novo, pode ser

muito sutil essas percepgoes.
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Figura 11 — formas de marcacéo

Apenas utilizando o padrdo da sincope caracteristica podemos conseguir um grande
numero de variacdes. O professor deve estimular os alunos a criarem e executarem suas

proprias variages em diversas formas de marcacéo.

Consideracoes finais

O estudo das relagBes culturais entre Europa e Africa que se inicia na colonizacio das
Américas e se processa até os dias de hoje, no que tange aos aspectos musicais apresenta um
fértil campo de pesquisa e uso didatico nos estudos da performance. Neste artigo
apresentamos resumidamente duas possibilidades concretas de uso dessas herangas.

No entanto, antes de finalizar gostaria de ressaltar que o importante é repensar a forma
atual do ensino e aprendizagem da musica popular brasileira, que por ser mestica de duas
culturas, ndo pode ser abordada a luz de procedimentos oriundos apenas de uma delas, no

caso a europeia.
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Notas

! Infelizmente ndo ha espago para abordamos com profundidade esse assunto. Quem se interessar pode acessar
0s textos citados na bibliografia ou meus trabalhos completos em:
http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/document/?code=000866293;
http://seer.unirio.br/index.php/simpom/article/view/2769/2078;
http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/document/?code=vtls000385624

2 One thing it tells us is that issues regarding world music and the cultural diversity in music are likely to be
increasingly important in music education at all levels. Accordingly, research in this field will become
increasingly important, as it has the potential to contribute valuable knowledge for educators who implement and
develop multicultural music activities in and out of school.

® Esta é apenas uma das formas de se representar o tresillo.
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O canto coral na escola: mudando realidades e construindo identidades

.\‘\?Q.\/\i\& $‘r,4.

Djenane Vieira
nane.vieira@yahoo.com.br

Resumo: O Coral “Club do Canto” foi um projeto pioneiro de pratica musical na EMEB Rotary Club,
em Jundiai e foi bastante atuante entre os anos de 2006 e 2009, culminando em uma grande cantata de
natal. Das vérias praticas musicais desenvolvidas nessa escola, 0 canto coral teve uma relevancia
maior por propiciar aos participantes uma experiéncia coletiva de producéo artistica significativa. Os
resultados provaram a eficécia desta pratica musical na inclusdo social de criancas e adolescentes em
situacdo de vulnerabilidade social.

Palavras-chave: Canto coral. Educacdo basica. Inclusdo social. Educacdo musical

Introducéo

A prética de canto coral é uma das mais remotas formas de integracao social. Isto é
possivel de ser verificado nos escritos sobre a formacdo do homem grego e nas atividades
sOcio-musicais nas demais civilizagdes antigas (BEYER, 1999; JAEGER, 2001). Na historia
da humanidade, o canto em grupo sempre foi uma pratica comum de socializacao.

Na historia do Brasil, a presenca do canto coral como conhecemos deu-se com a
chegada dos jesuitas, mas os indigenas ja praticavam o canto em grupo em rituais religiosos e
sociais. Também podemos observar que entre os africanos escravizados trazidos ao Brasil, ja
era possivel constatar o canto enquanto pratica social-cultural (MARIZ, 1994).
Posteriormente, ja no século XX, o principal movimento que abriu espa¢o para o canto coral
no Brasil enquanto pratica cultural e educativa de sucesso foi o movimento do Canto
Orfednico desenvolvido por Villa Lobos (1887-1959). Tal projeto educacional foi oficializado
no ensino publico a partir de 1931 e implantado através do decreto n® 19.890, pelo presidente
Getulio Vargas, que foi o responsavel por abrir caminhos para que fosse disciplina obrigatoria
no curriculo escolar em nivel nacional, no periodo de 1930 a 1950, posteriormente “[...]
substituido pela disciplina educagdo musical, por meio da Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo n°® 4.024, de 1961” (LISBOA, 2005, p. 12).

Este é o relato do trabalho desenvolvido com alunos do Ensino Fundamental da
EMEB Rotary Club entre os anos de 2006 a 2009, em sua maioria moradores de uma
comunidade de baixa renda e marginalizada perante a sociedade.

As sextas-feiras, no final do periodo da tarde, aconteciam as Oficinas Culturais, em

m que eram oferecidas aulas de artesanato em madeira, construcdo de origamis, estudo e plantio
de plantas medicinais, teatro de fantoches, experiéncias cientificas e canto coral. Essas

atividades levaram ao conhecimento de todos o potencial artistico desses alunos, através das
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mostras culturais abertas & comunidade e das apresentagdes publicas do coral, tanto na escola
quanto em eventos do calendério cultural da cidade de Jundiai.

Projeto Coral “Club do Canto”

O Coral “Club do Canto” surgiu dentro de um projeto de Artes com alunos do Ensino
Fundamental Il e comegou suas atividades em outubro de 2006, quando contava com apenas 9
integrantes. Apresentou-se em eventos internos da Unidade para pais e alunos e em outros
eventos da Secretaria Municipal de Educacdo. Em Margo de 2007, retomou suas atividades,
agregando um ndmero maior de alunos.

Sua primeira apresentacdo naquele ano deu-se no més de Maio, no “Seminério Horta”,
evento da Secretaria Municipal de Educacdo. Em Setembro do mesmo ano, conquistou o 7°
lugar no Concurso de Corais de Escolas do Centro do Professorado Paulista, em S&o Paulo,
onde concorreram cerca de 40 corais de escolas publicas e particulares de todo o Estado de
Séo Paulo.

A proposta de trabalho era fazer um coro performatico, agregando elementos cénicos
as musicas. O efetivo trabalho envolvendo o canto coral trouxe excelentes resultados quanto a
disciplina, responsabilidade, concentracdo, interacdo social e aprimoramento do gosto
musical. Embora o repertério englobasse musicas de diversos géneros e culturas, a prioridade
era dada a musica brasileira.

Em 2008, os ensaios concentraram-se para 0s eventos internos da Unidade e para
eventos da Secretaria Municipal de Educacdo (SME). Em Julho, o coral foi convidado a
cantar na abertura do evento da “Semana Literaria de Jundiai”, que homenageou 0 desenhista
Mauricio de Sousa, presente ao evento, cantando o Hino Nacional para mais de trés mil
pessoas.

As atividades mais significativas daquele ano foram: a participa¢do do Coral Infantil
no XX Encontro de Corais de Jundiai e a participacdo do Coral Juvenil nas vinhetas de fim de

ano da Rede Globo de Televisdo, cantando o tema “Um novo Tempo”.

Justificativa
Muito antes de ser discutida a obrigatoriedade do ensino de musica em escolas de
educacdo basica, educadores musicais em todo o0 mundo ja desenvolviam estudos e projetos
I\ em Educacdo Musical em escolas publicas e particulares.
Para GAINZA (1988, p.101), “o objetivo da educagdo musical é musicalizar, ou seja,

tornar o individuo sensivel e receptivo ao fenémeno sonoro, promovendo nele, a0 mesmo
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tempo, respostas de indole musical”. Ao mesmo tempo em que a masica abre um leque de
possibilidades para o individuo crescer intelectualmente, ela possibilita também a integracéo
social diante de uma atividade em grupo, neste caso o canto coral, uma vez que, imersos num
mesmo objetivo especifico que é o fazer musical, os envolvidos desenvolvem também suas
habilidades interpessoais.

O primeiro principio da pratica da educagdo musical é saber que a mdsica é um fator
social e em segundo lugar € necessaria uma abertura as dimensdes e funcdes que o
conhecimento em musica pode abranger. Sob essa Otica, a musicalizacdo através do Canto
Coral favorece essa interacdo e a0 mesmo tempo cria mecanismos de autoconhecimento por
parte dos individuos que nele atuam.

O Canto Coral é uma das modalidades musicais que atende a todas as finalidades do
ensino da mausica na escola e 0s aspectos dinamicos desta atividade sdo vistos com relevante
atencdo. Tal pratica também se constitui numa atividade de baixo custo, visto que a voz é o
principal instrumento. No que tange aos aspectos sociais abrange a maioria do corpo de
alunos da escola, de forma mais imediata e simples, salvaguardando o conhecimento técnico

do regente que deve sempre ter conhecimento musical esperado para realizar tal tarefa.

Fundamentacao

Uma das bases teoricas para esse projeto encontra-se na metodologia do educador
musical belga, radicado na Suica, Edgard Willems, conhecido mundialmente pelos principios
filosoficos e psicoldgicos que fundamentam a sua pedagogia musical. Para o educador, “a arte
de educar encontra sua base racional de conhecimento nas relagOes estritas, vitais, que
existem entre elementos da matéria a ensinar e as proprias da natureza humana”
(FONTERRADA, 2008, p.138).

Descobrindo a interligacdo existente entre a Mdusica e o Ser Humano, Willems
relacionou a tripla natureza do Homem (sensorial, afetivo e mental) com os elementos
caracteristicos da Mdsica (o ritmo, a melodia e a harmonia) relacionando a Musica a formagéo
global do individuo.

Willems refletiu sobre a VIDA HUMANA e os ELEMENTOS DA MUSICA e fez a

correlacdo entre eles através do seguinte esquema:
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SER HUMANO VIDA FISIOLOGICA VIDA AFETVA VIDA MENTAL

J l l l

MUSICA RITMO MELODIA HARMONIA

Todo o trabalho desenvolvido com o referido coral buscava seguir alguns dos
principais tépicos do Meétodo Willems. Nos ensaios 0s elementos musicais eram
contextualizados, mas nao apresentados de maneira formal.

O ritmo era trabalhado com textos ritmicos, batimentos com o corpo, palmas, toques,
trabalho ritmico com objetos sonoros como pedacos de madeira, canetas, cadernos, chaves,
garrafas plasticas e outros materiais.

O projeto objetivou o crescimento musical e global dos alunos envolvidos. Na
verdade, os alunos eram imersos na musica por meio das atividades prévias que aconteciam
nos ensaios antes do canto propriamente dito: jogos ritmicos, can¢des folcldricas conhecidas,
brincadeiras de roda, jogos textuais, trava linguas e movimentacdo corporal, entre outros.

Seguindo a pedagogia musical de Willems, existem quatro aspectos a serem

trabalhados:
A AUDICAO - O RITMO - A CANCAO - A LOCOMOCAO

Um dos objetivos primordiais do projeto era torna-lo um coral performético e ao longo
do desenvolvimento do trabalho esse objetivo foi alcangado com éxito.
A musica pode ser metaférica e SWANWICK (2003, p.28) identifica trés modos pelos
quais a musica funciona metaforicamente:
Quando escutamos ‘“notas” como se fossem melodias, soando como formas
expressivas; quando escutamos essas formas expressivas assumirem novas relacdes,

como se tivessem vida “propria”; e quando essas novas formas parecem fundir-se
com nossas experiéncias prévias (SWANWICK, 2003, p. 28).

Para os alunos que participaram do projeto, a experiéncia foi bastante significativa.
Relatos de pais e professores revelavam a transformacéo pelos quais esses alunos passaram
desde o inicio do projeto até o término deste: criangas mais tranquilas, mais atentas as aulas,
com a autoestima elevada e sentindo-se parte fundamental de um trabalho em equipe.

Outra base tedrica na qual esse projeto se baseou foi no método eurritmico do suico
Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950), professor de Edgard Willems. Vieira (apud DIAS,
1996, p. 38) cita que para Dalcroze “o movimento corporal é o fator essencial para o

desenvolvimento ritmico do ser humano e a execugdo de ritmos corporais contribui para o
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desenvolvimento da musicalidade”. Na prética, é pelo movimento corporal que tomamos

consciéncia do ritmo.

Fundamentos da Escola Dalcroze utilizados no projeto

Dalcroze tinha um interesse peculiar sobre a formacéo artistica do povo. Para ele, a
democratizacdo da arte deveria ser conduzida pelos artistas e para iSSO era necessario
conscientiza-los da importancia deles para o desenvolvimento do povo e a presenca da musica
na escola auxiliaria essa pratica formadora artistica e “seria o unico meio de catalisar o que
Dalcroze chamava de as ‘forgas vitais do pais’” (FONTERRADA, 2008, p. 124).

Resumindo o cerne do trabalho de Dalcroze, temos:

a) Audicao musical: desenvolver a percepcédo auditiva da altura dos sons.

b) Senso ritmico: fazer e sentir o ritmo pela recriagdo motora

c) Interesse: despertar a musicalidade do aluno através de atividades concretas e fisicas,
adequadas a faixa etéria.

d) Ritmicos: alcancar o dominio dos ritmos através de sua mobilidade natural.

A prética do canto coral na EMEB Rotary Club fundamentou-se principalmente em

um dos mais importantes principios que permeiam a Educacdo Musical: A musica pela

musica.
Metodologia
Os ensaios aconteciam uma vez por semana, com duracdo de 55 minutos assim

distribuidos:

v 5 minutos para integracao;

v 5 min. para aguecimento vocal e exercicios;

v 5 min. para exercicios de locomogao e movimento;

v 35 min. para o ensaio das mdusicas;

v 5 min. para desaquecimento e relaxamento.

I, Ao inicio das atividades, era feita uma répida reflexdo sobre a importancia da
disciplina e da concentragdo durante 0s ensaios e apresentacdes. Os aspectos positivos das

performances recentes eram enfatizados, com o objetivo de elevar a autoestima dos alunos.
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Na escolha do repertério era sempre priorizada a musica brasileira, dando espaco
também a mausicas de outras culturas. As musicas davam énfase a aspectos do universo
infanto-juvenil, como a busca da felicidade, a alegria de viver, a importancia do amor pelo
préximo, preservacao da natureza e outros aspectos sociais condizentes com a faixa etaria.

As novas musicas que fariam parte do repertorio eram apreciadas em sua totalidade,
dando a dimensdo exata do seu contetido, dindmicas vocais, letra etc.

Os trechos das musicas onde se concentravam as maiores dificuldades eram repetidos
diversas vezes sempre corrigindo as falhas existentes, buscando a melhoria da performance.
Alguns arranjos vocais foram criados com o intuito de se trabalhar as questdes do ouvido
harménico dos alunos, a memdria, as habilidades vocais e a ampliagdo do conhecimento

musical.

Consideracoes

Todo trabalho que envolve um grande contingente humano requer paciéncia,
disposicdo e sabedoria para lidar com as adversidades que sempre hdo de existir. O processo
de criacdo deste coro na escola na qual trabalhei por 6 anos deu-se em meio ao descrédito do
potencial dos alunos frente a sociedade e a escola, a qual, por sua vez, acarretava a fama de
ser uma escola sem qualidade e sem alunos capazes de mostrar bons atributos.

Ao0s poucos, o projeto Coral “Club do Canto” (club, sem o “e” por causa do nome da
escola: Rotary Club) possibilitou mostrar a sociedade outra realidade, antes desconhecida. A
Mdsica, nesse contexto, possibilitou também o aumento da autoestima desses alunos, ou
mesmo o surgimento desta, uma vez que eles estavam expostos aos dissabores de uma vida
permeada pela violéncia e desapego familiar. A integracdo social entre os alunos era
percebida pela reciprocidade de atengdo, incentivo, elogios e companheirismo.

Em 2007 o coral produziu uma cantata de natal intitulada “Um Natal bem Brasileiro”,
envolvendo cerca de 130 alunos do Ensino Fundamental | e 11. A cantata envolvia elementos
cénicos e de danca. Durante 4 meses o0s alunos ensaiaram exaustivamente para a apresentacao
publica, que foi num espaco dentro do Jardim Boténico da cidade.

Foi um grande momento para esses alunos, pois todos eles participaram ativamente da
montagem do espetaculo. Os familiares também se envolveram na produgdo montando o
figurino e produzindo a maquiagem. Alguns professores também colaboraram com a
I\ producdo dos folders, nos ensaios das dangas e apoio técnico. Trés musicos da cidade

participaram de forma voluntaria ensaiando e tocando ao vivo no dia da apresentacao.
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No contexto da EMEB Rotary Club, a pratica do Canto Coral através do projeto
demonstrou resultados satisfatorios na questdo da socializagdo, do desenvolvimento das
habilidades musicais, na disciplina dos alunos em sala de aula e em seu cotidiano fora dela.

Um dos casos mais marcantes, fruto do trabalho de Educacdo Musical desenvolvido
nessa escola, € de um dos alunos, Giovani Melo, que comegou sua trajetoria musical
participando das oficinas de musica. Em 2009, mesmo enfrentando a resisténcia dos pais,
conseguimos inscrevé-lo no Projeto Guri, onde pdde iniciar seus estudos em viola sinfonica.
Seu objetivo inicial era estudar violoncelo, mas desenvolveu-se musicalmente de forma tao
brilhante que ndo quis mais trocar de instrumento. Por sua dedicagdo tornou-se aluno de
destaque e posteriormente monitor, tendo escrito, inclusive, pecas para quarteto de cordas e
outras formacdes. Tem se apresentado com algumas orquestras da cidade, e mantém-se
financeiramente tocando em eventos sociais, principalmente casamentos. Hoje, aos 18 anos é
aluno de graduacéo do curso de instrumento no Instituto de Artes da Universidade Estadual
Paulista - UNESP.
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Intercambio Musical — composi¢ao musical auxiliando na
compreenséo de conceitos musicais
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Resumo: Este artigo relata a experiéncia de parceria entre duas escolas, realizada entre os alunos de
duas escolas particulares, localizadas na cidade de S&o Paulo (Escola A) com alunos do 6° ano do
Ensino Fundamental e na cidade de Séo José dos Campos (Escola B) com alunos do 5° ano. O objetivo
principal foi trabalhar a escuta e conceitos musicais através da composi¢do. Os alunos de cada escola
compuseram melodias, as quais foram orquestradas pelos alunos da outra escola. Houve um encontro
presencial para ensaio das partes compostas a distancia seguido de apresentagdes.

Palavras-chave: Escuta. Melodias. Orquestracdo. Composicao. Intercambio musical.

1. Introducéo
A importancia da aprendizagem musical na formagao do individuo tem sido discutida
em muitos estudos psicopedagdgicos. Dentre outros pesquisadores, o neurocientista Levitin
realca essa importancia afirmando que “at¢é mesmo um breve periodo de aprendizagem
musical na infancia gera circuitos neurais de processamento musical aprimorados e mais
eficientes do que os de pessoas sem qualquer treinamento” (LEVITIN, 2011, p. 220).
Koellreutter também aponta a importancia da musica para a formacgdo integral do
individuo e ndo somente para os futuros musicistas. A esse respeito ele diz que a educagdo
musical ndo deve ser orientada para:
[...] a profissionalizacdo de musicistas, mas aceitando a educagdo musical como
meio que tem a funcdo de desenvolver a personalidade do jovem como um todo; de
despertar e desenvolver faculdades indispensaveis ao profissional de qualquer area
de atividade, como, por exemplo, as faculdades de percepcdo, as faculdades de
comunicacdo, faculdades de concentracdo (auto-disciplina), de trabalho em equipe,
ou seja, a subordinacdo dos interesses pessoais aos do grupo, as faculdades de
discernimento, analise e sintese, desembarago e autoconfianga, a reducdo do medo e
da inibicdo causados por preconceitos, o desenvolvimento de criatividade, do senso
critico, do senso de responsabilidade, da sensibilidade de valores qualitativos e da
memoria, principalmente, o desenvolvimento do processo de conscientizacdo do

todo, base essencial do raciocinio e da reflexdo (KOELLREUTTER apud BRITO,
2001, p. 41).

De certa maneira, as ideias desses autores se relacionam com a aplicagdo da Lei n°
11.769/2008, na qual o conteido Musica passa a ser obrigatorio nas escolas do ensino basico,
tornando-o acessivel a todos. No entanto, ainda ha poucas escolas no Brasil que apresentam

I na grade curricular da Educacéo Basica a disciplina de Educacéo Musical.

IX Encontro de Educagao Musical da Unicamp - EEMU 2016

J "Educacgdo Musical e Tradigbes Populares no Brasil"
167


mailto:lucim34@gmail.com.br
mailto:valerie_falcao@bol.com.br

o
()
ﬁ UNICAMP

Este trabalho apresenta o terceiro intercambio musical idealizado pelas autoras,
professoras da disciplina de Educacdo Musical de duas escolas particulares da Educacdo
Basica, uma localizada em Séo Paulo, aqui denominada ESCOLA A e a outra localizada em
Sd0 José dos Campos, aqui denominada ESCOLA B com alunos do 6° e 5° anos
respectivamente. Em ambas as escolas a educagdo musical proporciona momentos de
apreciacdo, execucdo e composicdo que, segundo Swanwick, sdo atividades centrais do
aprendizado musical (SWANWICK, 1979 apud KRUGER, 2003, p. 112).

Segundo Paynter, “compor mdusica € uma atividade natural do ser humano”
(PAYNTER, 2000, apud MATEIRO, 2011, p. 265). Seguindo esta ideia, foram escolhidas
atividades de composicao para a realizacdo dos intercambios musicais.

O primeiro e segundo intercambios ocorreram em 2013 e 2014 respectivamente, e
também envolveram os alunos do 5° e 6° anos dos anos em exercicio. Optou-se por relatar a
experiéncia de 2015 por se tratar de uma experiéncia de composicdo envolvendo Musica
Absoluta, definida por Grove (1994, p. 632) como uma musica que independe das palavras,
da arte dramatica ou de algum sentido representativo. Nos anos anteriores as composicdes
foram ligadas a poesias, portanto gerando Musica Programatica, “musica de tipo narrativo ou
descritivo” (GROVE, 1994, p. 636).

Cada professora buscou trabalhar nas atividades musicais conceitos musicais que
ainda ndo estavam consolidados entre os alunos a fim de aprimorar a aprendizagem musical,
tais como: forma musical, clareza na utilizacdo de terminologias — melodia, ritmo,
acompanhamento, orquestracao, notagdo musical.

O intercdmbio consistiu de trés etapas, duas de composicdo e uma de
execucdo/apreciacao:

1?%) cada escola comp6s uma melodia que foi enviada para os alunos da outra escola;

2%) cada escola compds uma orquestracdo para a melodia recebida da outra escola;

3% um encontro presencial para ensaio e apresentacdo para 0s demais da escola
anfitria.

Destaca-se a importancia desta experiéncia, uma vez que estas atividades de
composigdo e intercdmbio musical podem ser realizados em qualquer &mbito de ensino
musical, tanto em escolas de Educacio Basica como em escolas de musica. E uma ferramenta

de envolvimento social e musical para todos os participantes.

IX Encontro de Educagao Musical da Unicamp - EEMU 2016

J "Educacgdo Musical e Tradigbes Populares no Brasil"
168



.\‘\?Q.\/\i\& $‘r,4.

pe —

2. Relato da experiéncia
Os processos de composicdo, detalhados a seguir, mesmo com enfoques distintos
concordam que "a composic¢do € ...uma necessidade educacional, ndo uma atividade opcional
para ser desenvolvida quando o tempo permite” (SWANWICK, 2003, p. 68), além de
proporcionar um significativo desenvolvimento neuromotor, estético e ético, pois "o ato de
fazer musica - seja com algum instrumento, cantando ou regendo - mais uma vez mobiliza o0s

lobos frontais no planejamento do comportamento (LEVITIN, 2006, p. 100)".

2.1 — Processo de Composicao da Escola A

A Escola A trabalha com metodologia socio-interacionista, com tendéncia a uma
gestdo democratica com abordagem critica e realizou o projeto com alunos do 6° ano, que tém
em sua grade curricular uma aula de musica por semana desde a Educacao Infantil até o 8°
Ano do Ensino Fundamental.

O processo de composicao foi iniciado a partir da pratica e analise musical para
experimentar modelos simples de composi¢do que servissem a formacdo de um repertério
introdutério em elementos para a criagdo musical, conforme afirma Swanwick, "analisar é
tomar uma secdo especifica da experiéncia intuitiva ampla e direcionar nosso foco para esse
angulo escolhido" (SWANWICK, 2003, p. 59). Foi oferecida a leitura e pratica musical de
pequenas pecas para duas e trés vozes para xilofones e metalofones. A atividade teve como
objetivos a leitura musical, a percep¢do da pratica em conjunto, identificacdo de elementos
composicionais, revisdo dos elementos de escrita e sensibilizacdo para o0 processo de
composicdo. Foi possivel observar e avaliar o comportamento da escuta musical, o
envolvimento dos alunos na pratica em conjunto e o conhecimento prévio na leitura musical.
Constatou-se certa inseguranga na leitura musical, porém a escuta foi significativa e
contribuiu para uma pratica bastante comprometida, colaborando para completar a fase de
sensibilizacdo nesse processo.

Ap0s este trabalho inicial, o grupo, junto com a professora, em leitura uma a uma das
pecas, identificou em cada uma das partes a presenca da repeti¢do, variacdo e o tema musical
na composicdo, abrindo discussdo para a importancia de cada um desses elementos. Dessa
maneira foi possivel amadurecer a ideia de que "uma melodia € uma objeto auditivo que
preserva sua identidade apesar das transformacdes, assim como uma cadeira mantém sua
I\ identidade quando é deslocada para outro lugar da sala, virada de cabeca para baixo ou

pintada de vermelho" (LEVITIN, 2006, p.35).
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Para a realizacdo da primeira etapa de composicdo da melodia que seria enviada a
escola parceira, os alunos foram subdivididos em duplas. Cada dupla utilizou xilofones e
metalofones e buscou sua linguagem musical propria, escolhendo realizar no discurso musical
0 principio estrutural da repeticdo por variacdo — tema e variagdes (COPLAND, 2013, p. 92-
93). Em virtude dos instrumentos utilizados, as composi¢des foram realizadas em torno da
tonalidade de D6 maior, aparecendo em suas melodias ou temas musicais as notas D6, Mi e
Sol. A medida que os motivos musicais foram sendo apresentados aos demais, verificou-se as
semelhancas entre os temas e surgiram possibilidades de interliga-los, assim como uma
colcha de retalhos musical, alinhavada através da tonalidade e da forma. Desse modo, a
professora sugeriu que as composi¢des fossem estruturadas através de combinacdes entre as
diferentes melodias compostas pelos grupos. Durante esta etapa, os alunos revisaram o tema
composto e acrescentaram variagdes ritmicas até que, aos poucos, a composicao foi ganhando
identidade, confirmando a ideia de que “a melodia € o ponto de partida para que o compositor
crie variagdes sobre esse tema, que pode ser usado de diferentes formas em toda pega”
(LEVITIN, 2006, p. 26).

Na segunda etapa desse trabalho, a Escola A realizou uma primeira leitura das
composic¢des da Escola B, observando o carater da peca, sua estrutura e as possibilidades de
orquestracbes. A professora orientou uma orquestracdo usando, preferencialmente, a
percussdo. Os alunos exploraram possibilidades para revelar e complementar as ideias
musicais de seus parceiros de maneira intuitiva, através de improvisos e tentativas para criar
um movimento ritmico que enriquecesse a composi¢do do grupo parceiro. A partir dai
iniciaram-se 0s ensaios, em que cada um dos alunos escolheu instrumento(s) — xilofones,
metalofones, boomwhackers e percussdo em geral - para a execucdo musical, preparando-se

para o encontro presencial das escolas parceiras.

2.2 — Processo de Composicao da Escola B

Os alunos do 5° ano da Escola B tém em sua grade curricular duas aulas de musica
semanais. Habitualmente os alunos trabalham melodia, ritmo e harmonia simultaneamente.
Porém, na experiéncia aqui descrita foi a primeira vez que se concentraram apenas ha
melodia. Copland afirma que “a musica tem quatro elementos essenciais: o ritmo, a melodia,
a harmonia e o timbre, ou colorido tonal. Esses quatro ingredientes sdo a matéria-prima do
I\ compositor” (COPLAND, 2013, p. 39). No entanto, segundo ele o ouvinte leigo raramente

presta atencdo nesses elementos separadamente, mas sim na produgdo musical como um todo.
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Por isso, antes de iniciarem as composicGes das melodias propriamente ditas, 0s
alunos da Escola B foram submetidos a uma avaliacdo diagndstica com a finalidade de
detectar os conhecimentos prévios dos alunos no que se referia a compreensdo dos termos
musicais: melodia, harmonia, ritmo, arranjo, composicao, orquestracdo e género musical. Para
isso eles foram subdivididos em grupos com trés componentes cada para discutirem a respeito
dos termos citados. Da atividade foi possivel constatar que havia equivocos nas utilizacdes de
alguns termos, em especial melodia e ritmo. Para alguns deles quando mencionavam ritmo da
musica estavam na verdade se referindo a melodia: “Ndo consigo me lembrar do ritmo da
masica que eu ouvi ontem na radio”, disse um aluno. Para resolver esta questdo especifica a
professora cantou algumas cangdes folcloricas com lalala e em seguida o ritmo foi palmeado.
A partir de algumas demonstracdes deste tipo os alunos foram se apropriando da diferenca
entre ritmo e melodia.

Em seguida, foi apresentada aos alunos a proposta de composi¢do de uma melodia
para que a outra escola fizesse a orquestracdo ou acompanhamento e posterior orquestracao da
melodia da outra escola.

Os alunos foram subdivididos em grupos de quatro cada para a composicdo da
melodia. Foi aberta aos alunos a possibilidade de escolha de instrumentos. Assim, dentre 0s
instrumentos disponiveis na sala de musica os alunos optaram pelos xilofones, teclado,
metalofones e sinos. A principio, eles passaram um bom tempo explorando as possibilidades
dos instrumentos, que para alguns autores € uma parte muito importante no processo de
criacdo. Paynter (1972, p.10) afirma que até mesmo os profissionais mais experientes
dedicam um tempo para a exploragdo de novas ideias e sonoridades. Em consonancia com
Paynter, Orff (MASCHAT, 1999, p. 4-5) diz que a exploracdo do material para posterior
criacdo de ritmo e melodia sdo atividades que enriquecem a personalidade do individuo, a
afetividade e sua capacidade artistica. Ele ainda acrescenta que esta é uma etapa inerente ao
ser humano que desde crianca explora os objetos que estdo a sua volta.

Os alunos em grupos, espalhados pelo patio da escola, experimentaram as
possibilidades sonoras dos instrumentos escolhidos. Todos queriam criar algo que fosse
bonito e bom, sabendo-se que “ndo se pode definir antecipadamente o que seja uma boa
melodia, mas pode-se estabelecer algumas generalizacdes sobre melodias que ja sabemos
serem boas, e isso pode ajudar a tornar mais claras as caracteristicas da arte melodica”
I\ (COPLAND, 2013, p. 49). Como alguns grupos demonstraram dificuldade em compor, a

professora sugeriu que utilizassem apenas as notas da escala pentatdnica (do-ré-mi-sol-1a), o

que facilitou muito. Ao final desta etapa, cada grupo apresentou sua composi¢ao aos demais
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colegas e todos foram unanimes em afirmar que todas as ideias deveriam ser utilizadas.
Foram questionados a respeito da coeréncia entre uma parte e outra e chegaram a concluséo
de que com alguns pequenos ajustes todas as ideias poderiam ser aproveitadas.

A melodia da Escola A foi recebida pela Escola B para que se iniciasse a segunda
etapa de acompanhamento/orquestracdo. Todos aprenderam a nova melodia a fim de que
pudessem trabalhar melhor a composicdo do acompanhamento. Alguns alunos logo se
interessaram em tocar instrumentos de percussdo como tambores, bateria e pandeiro; os
demais optaram por continuar nos xilofones. Em cada grupo um colega foi escolhido para
tocar a melodia que receberam enquanto os demais faziam tentativas de tocar outros sons que
combinassem com a melodia que estava sendo tocada. Aos poucos foram surgindo ideias que
a professora anotou para que pudessem continuar a partir delas nas aulas seguintes.

Os alunos ensaiaram a melodia e a orquestracdo compostas por eles para 0 encontro

presencial, intercambio musical.

2.3 — Composicoes
Apesar do trabalho ter tido como ponto de partida a tonalidade de D6 Maior, em
virtude dos instrumentos disponibilizados, é importante destacar que, por muitas vezes, 0s
alunos transitaram por territorios modais ou em seu relativo menor sem nenhum problema de
julgamento ou estranhamento pelo alunos, pois segundo Levitin a tonalidade esta “apenas em
nossa mente, em funcdo de experiéncia com estilos e idiomas musicais, e com esquemas
mentais que todos desenvolvemos para entender musica” (LEVITIN, 2006, p. 26). O aluno,
portanto, ndo se limita a tonalidade, pois a criagdo € um campo desconhecido, mas pronto a
ser explorado e descoberto.
Uma vez que a composicdo permite mais tomada de decisdo ao participante,
proporciona mais abertura para uma escolha cultural (...) Compor, tocar e apreciar:
cada atividade tem sua parte a desempenhar. (...) Pois todos nds, finalmente,

encontramos nossas formas criativas por meio da variedade do discurso musical
(SWANWICK, 2003, p. 68).

Outro aspecto a ser destacado é que no processo da criacdo dos temas melddicos e
acompanhamentos observou-se, claramente, a expressdo da personalidade do grupo,
imprimindo uma identidade a composi¢do. O discurso musical elaborado é bem semelhante
ao comportamento de cada grupo. Assim, o grupo da Escola A, sendo mais falante, teve um
| trabalho melodico que usou mais divisdes ritmicas e variagfes, enquanto que o grupo da

Escola B refletiu sua agitacdo em suas composi¢cdes com poucas notas de repouso e repeticao

de colcheias.
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2.4 - Encontro Presencial — Intercambio

O encontro foi realizado na Escola B ap6s quatro meses do inicio do projeto de
parceria a distancia, ndo se restringindo a apresentacdo dos parceiros, socializacdo e ensaios
abertos, mas também realizando o reconhecimento auditivo da sonoridade de suas
composigdes apos as intervencgdes do parceiro musical.

Nos ensaios e mesmo nas apresentaces do encontro, foi possivel observar que os
alunos apresentaram diferentes posturas diante da obra que estava sendo executada. Houve
momentos de escuta, atendo-se apenas ao que estava sendo executado e momentos em que
viram a necessidade de intervencgdes para ajustar ritmos e pulso. Apds algumas execucgdes em
conjunto, o grupo foi amadurecendo, possibilitando o trabalho com a dindmica, ora regida
pela professora, ora sugerida por eles mesmaos.

O intercambio musical ofereceu um rico campo de trocas, mas também de submisséo a
personalidade e ao fazer musical do parceiro, revelando a vida que traz a mdsica quando a

executamos, devido a espontaneidade e habilidade que cada um possui.

2.5 — Depoimentos

Ap0s as apresentacdes, 0s alunos das duas escolas se reuniram para avaliar o evento.
Foi unanine o sentimento de realizacao e sucesso. Destacam-se alguns depoimentos:
1 Mesmo conhecendo o arranjo que a escola parceira fez, tocar junto foi muito mais bonito.
1 A gente estava acostumada a fazer composi¢cdes com 0s nossos colegas, mas as ideias da

outra escola foram diferentes e deu para aprender muita coisa com eles.

1 Eu consegui entender melhor algumas coisas que eu tinha duvida.
1 Eu sou muito timido mas conhecer outras pessoas tocando com elas me deixou mais a

vontade.

w

. Considerac0es Finais
Na sociedade contemporénea é desejavel que a Educacdo Musical ofereca novas
maneiras de ouvir, conhecer-se e comunicar-se com 0 outro, atraves de relagfes transversais
nas atividades propostas, entrando no campo da ética e da filosofia, através da
responsabilidade, do compromisso e respeito ao outro a que sdo expostos, ampliando o
mm potencial da aprendizagem, ja que o desenvolvimento da motricidade, da estética e das
habilidades especificas ja estdo previstas nesta disciplina.
E neste campo da composicdo coletiva que diferentes ideias tecem dialogos para se

compor a melodia, enraizar a harmonia, numa rede tonal e de discursos que se articulam para
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formar uma Unica ideia, refletindo as caracteristicas da cognicdo, da motricidade e estética do
grupo, bem como na contribui¢do na construcdo da identidade do grupo e no desenvolvimento
de habilidades socioemocionais.

A experiéncia aqui relatada constata que a composi¢do em parceria, seja ela com quem
for, cumpre uma papel importantissimo para criar varios caminhos de aprendizagem e saberes

de carater técnico, cultural, estético, ético e socioafetivo.
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Ensino coletivo de pandeiro para estudantes de um curso de licenciatura em mausica:
possiveis contribuicdes para a formacado dos(as) educadores(as) musicais

Mariel Perez Pino
Universidade Federal de Sao Carlos
marielcx@gmail.com

Resumo: Este trabalho caracteriza-se por ser um relato de experiéncia de um professor substituto que
atuou com graduandos(as) do curso de Licenciatura em Mdusica da Universidade Federal de Sdo Carlos
na disciplina Percussdo 1 no ano de 2011 cujo foco das atividades esteve relacionado, dentre outras
aprendizagens, ao ensino coletivo do pandeiro. Durante o trabalho serdo descritas algumas atividades
realizadas no decorrer das aulas bem como o planejamento especifico para o ensino deste instrumento,
com énfase para as possibilidades de utiliza-lo em atividades de educagdo musical.

Palavras-chave: Educacdo musical. Ensino coletivo. Pandeiro.

A disciplina Percussao 1 do curso de licenciatura em Musica da Universidade Federal de
Séo Carlos

Como parte integrante do projeto pedagdgico do curso de licenciatura em Musica da
UFSCar (Universidade Federal de Sdo Carlos), a disciplina Percussaol caracteriza-se por ser
obrigatdria e por contar com 4 créditos, equivalendo a 1 semestre de aulas. Como requisito
importante para a formacdo dos(as) educadores(as) musicais, esta disciplina tem como
objetivo “preparar o aluno quanto a sua formacdo interpretativa no uso dos instrumentos de
percussdo, bem como para explicitar conhecimento técnico e musical em situaces de ensino
individual e em grupo” (Joly et al., 2007, p.82).

Quanto a preparacdo do(a) educador(a) musical a ser formado, faz-se importante
ressaltar que este curso de licenciatura tem habilitagdo em Educacdo Musical e, dentre
diversos aspectos, tem como objetivo garantir “ao Educador Musical graduado pela UFSCar
uma formagéo multipla de modo a habilita-lo para as variadas demandas de sua profissdo”
(Joly et al., 2007, p.23).

Aliado a esses objetivos, torna-se importante apresentar o conteddo da ementa da
disciplina Percussdo 1 para que se possa entender o direcionamento do planejamento de
ensino. O contelido da ementa est& assim estruturado no Projeto Pedagdgico do Curso®:

Conhecimento técnico do funcionamento dos instrumentos de pequena percussdo

(panderetas, tambores diversos, claves, objetos sonoros, etc.) e dos instrumentos da

percussdo brasileira (pandeiro, berimbau, repenique, tamborim, agog6, tridngulo,

etc.). Técnicas de baquetas para instrumentos diversos (caixa clara, timpano,

M xilofone, etc.). Exploracdo das possibilidades de uso dos instrumentos de percusséo
nos processos de criacdo e de musicalizacdo. Leitura e interpretacdo de pecas do

I repertdrio, com dificuldades progressivas, abrangendo géneros e estilos diferentes de

musica, bem como realizacdo de improvisagdes (individuais e em grupo) e
sonorizagdes ou ambientacBes sonoras criativas (Joly et al., 2007, p.82).
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Dessa forma, é possivel salientar que esta disciplina foca-se na aprendizagem de
instrumentos de percussdo, nas técnicas basicas para tocar com baquetas, nas técnicas
especificas dos instrumentos e nas abordagens referentes a exploracdo de possibilidades de

criacdo e improvisacdo musical, além de outros aspectos.

O planejamento da disciplina

Para o entendimento do planejamento que elaborei na disciplina Percussao 1 destaco
primeiramente como aconteceram as aulas para assim elucidar como as atividades foram
realizadas. As aulas comegcavam as 8h da manha e iam até as 12h tendo um intervalo de cerca
de 20 minutos, por volta das 9h40. O espaco disponivel para as aulas foi o teatro de bolso do
Departamento de Artes e Comunicacdo da UFSCar. Grande parte das atividades foi feita em
roda e no palco do teatro. A turma era formada por cerca de 30 alunos(as) que estavam no
primeiro ano da graduagé&o.

Levando em consideracdo esses dois periodos da manhad (antes e apds o intervalo),
organizei as aulas em cinco “momentos”, que foram estruturados da seguinte forma:

- 1° momento: atividades de relaxamento e alongamento para acolhimento da turma;

- 2° momento: desenvolvimento da técnica de baquetas;

- 3° momento: percusséao corporal;

- 4° momento: pandeiro;

- 5° momento: atividades de percepcao ritmica.

O “1°momento” foi destinado ao acolhimento da turma e contou com atividades de
relaxamento e alongamento. Levando em consideragdo as diversas atividades das aulas, este
momento foi importante para preparar os(as) alunos(as) para todo o periodo da manha.

Nos momentos que envolveram a aprendizagem da técnica de baquetas, percussdo
corporal e pandeiro realizamos diversas atividades que foram voltadas para o ensino dos
ritmos, criagdo musical, improvisacgdo, sonorizacao e outras atividades.

No “5° momento” preparei as atividades de percep¢ao ritmica por meio de ditados
ritmicos que foram condizentes com o0s exercicios que vinhamos realizando. Além disso,
elaborei ditados especificos para a transcricdo de linhas de bateria, seguindo a notagdo
convencional utilizada para este instrumento.

De maneira geral, a aula foi estruturada conforme expus acima, ou seja, com
I\ momentos de maior duracdo que estavam relacionados ao ensino da percussdo corporal,

técnica de baquetas e pandeiro e outros momentos importantes que estavam direcionados ao

desenvolvimento ritmico.
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Tendo apresentado a maneira com que estruturei as aulas, quero destacar a seguir 0s
motivos que me levaram a escolher o pandeiro como parte integrante das atividades semanais
da disciplina, ressaltando a importancia deste instrumento para a formacdo dos(as)

educadores(as) musicais.

A utilizac@o do pandeiro em processos de educacédo musical

Alguns fatores me levaram a pensar no pandeiro como instrumento importante para a
formacdo dos(as) educadores(as) musicais. O primeiro deles refere-se a representatividade
desse instrumento na cultura brasileira. Sobre esse aspecto, Feijdo Jr. (2002) destaca que o
pandeiro ¢ um dos instrumentos musicais mais populares do Brasil, estando presente no
samba, no chorinho, no baido, no xote, no maracatu, no coco, na toada, entre outros estilos
musicais comumente ndo associados a ele, tais como rock, funk, musica eletronica, musica
cléssica etc.

Corroborando com a ideia de Feijdo Jr. é possivel destacar também a versatilidade?
deste instrumento para a execucao de ritmos que geralmente ndo sdo associados a ele. Um
exemplo disso é a versdo da musica Kashmir, originalmente feita pela banda Led Zeppelin e
que foi regravada pelo grupo Aquarela Carioca, no album Contos®, de 1991. Nessa versdo o
pandeiro tocado por Marcos Suzano reproduz a bateria.

Essa versatilidade propicia a execucdo de diversos ritmos e também auxilia na
apresentacdo de outras culturas por meio do pandeiro. Em relacdo a este aspecto, Kater (2002)
ressalta que integrar representacdes culturais através da mdsica € cumprir um importante
papel na difusdo e socializagdo tanto de informaces, quanto de conquistas da sensibilidade e
da consciéncia humana através dos sons. Essa estratégia pode ser capaz de favorecer o
equilibrio desejado nas chances de ampliacdo do conhecimento tanto individual quanto
socialmente interativo. Conjugar em propor¢des particulares e bem dosadas musica e
formagéo é 0 mesmo que resgatar a integracdo do saber com prazer e sabor.

Outro fator que auxiliou na escolha do pandeiro esta relacionado a facilidade em
transportd-lo e ao baixo custo para adquiri-lo. Por ser pequeno e leve, é facil de ser
transportado, seja em veiculo préprio, transporte coletivo ou outros tipos de transportes. A
aquisicdo deste instrumento? também n&o despende muitos gastos e a manutencdo é feita em
periodos mais longos e geralmente limita-se a troca de peles.

I\ Por fim, é importante destacar que o(a) educador(a) musical que sabe tocar pandeiro
pode utilizad-lo em diversas atividades, tocando e cantando, atuando como professor(a) em
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aulas individuais ou coletivas, fazendo atividades de percepcéo de ritmos brasileiros ou em

qualquer atividade que seja possivel utilizar este instrumento.

O momento do ensino coletivo de pandeiro

As atividades com o pandeiro comecaram a partir da segunda aula do primeiro
semestre de 2011. Na primeira aula apresentei o planejamento da disciplina e pedi para que
os(as) alunos(as) adquirissem o0s pandeiros, especificando o tamanho, modelos e
possibilidades de marcas. O planejamento para o ensino deste instrumento foi organizado
priorizando os seguintes conteudos: técnicas, ritmos, notag¢do, “reducdo para pandeiro”,
Improvisagao e criagdo musical.

A abordagem das técnicas foi feita, desde o principio, considerando a utilizacdo dos
movimentos da mao esquerda’, que sdo feitos na horizontal e vertical e estdo correlacionados
aos movimentos da mé&o direita. O movimento na horizontal coincide com o polegar e
“calcanhar” da mao direita. O movimento na vertical coincide com a ponta e o tapa.

Também apresentei as possibilidades de segurar o pandeiro e as maneiras de abafar o
som com a mio esquerda, enfatizando o abafamento com os dedos médio e polegar®. Para a
técnica da mao direita ensinei 0s movimentos basicos com o polegar, ponta dos dedos,
“calcanhar” da mao e tapa. Também apresentei as possibilidades de extrair sons do rullo com
a ponta, rullo com o “calcanhar da mao” e tapas com diferentes sonoridades.

Estes conteidos foram ensinados por meio da repeticdo e observacdo. Diante da minha
experiéncia como educador musical vinha me deparando com pessoas que tinham lacunas na
aprendizagem técnica do pandeiro como, por exemplo, ndo realizar os movimentos com a
mao esquerda e ndo utilizar a chamada “ponta grave”. O motivo alegado por muitos
estudantes era que essas técnicas eram dificeis e que apenas sabendo movimentar a mao
direita era suficiente para aprender o instrumento.

Sobre este aspecto acho importante destacar que o ensino coletivo serve para estimular
a aprendizagem dos(as) alunos(as) e que a coletividade serve para inspirar a vencer as
dificuldades. E neste sentido que Cruvinel (2005) defende a ideia de que na aula coletiva o
aluno se sente incentivado por todos, diferentemente da aula individual, em que o aluno sé
tem o incentivo do professor. Aliado a isso, € importante destacar que durante a pratica
coletiva existe a questdo da socializacdo, em que cada aluno(a) aprende a respeitar e manter
I\ relagbes com seus colegas.

Conforme ressaltei, ensinei as técnicas basicas para a aprendizagem do pandeiro. No

entanto, é importante destacar que ndo ensinei todas as técnicas para depois ensinar os ritmos.
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Tanto as aprendizagens dos contetdos técnicos quanto as dos ritmos foram feitas
concomitantemente.

Os ritmos ensinados na disciplina foram o samba, baido, maracatu, frevo, marchinha,
pop/rock e funk. Ao ensinar cada um deles priorizei, sempre que possivel, a realizacdo dos
movimentos da méo esquerda e a possibilidade de extrair o som grave com a ponta dos dedos
da méo direita, além das acentuac@es caracteristicas de cada ritmo.

Juntamente ao ensino dos ritmos apresentei a notacdo utilizada para o pandeiro.
Primeiramente pratichvamos o ritmo e somente depois a ritmica era colocada na lousa. O
padrdo utilizado para a notagdo é o que esta presente no livro Pandeiro Brasileiro Volume 1,
de Luiz Roberto Sampaio e Victor Camargo Bub, em que se utiliza a notacdo criada por
Carlos Stasi.

Conforme ja destaquei, o pandeiro é um instrumento muito versatil e possibilita a
execucao de diversos ritmos. No entanto, é importante ressaltar que essa versatilidade também
esta relacionada a possibilidade que ele oferece de executarmos diversos instrumentos “em
um s6”. Por exemplo, € possivel ter o bumbo de uma bateria de rock/funk ou o surdo de uma
bateria de escola de samba quando se toca com o polegar ou a “ponta grave” da mio direita. E
possivel reproduzir o chimbal da bateria ou o chocalho da bateria da escola de samba por
meio das platinelas. E possivel reproduzir a caixa por meio da execucdo do tapa com a mao
direita.

Partindo dessa perspectiva relacionei o pandeiro ao conceito de reducdo para piano.
Med (1996, p.262) salienta que a redugdo € “uma transcricdo de uma composi¢ado escrita para
um conjunto (por exemplo, orquestra) para um outro conjunto menor ou para piano”. Dessa
forma utilizei o termo “reducdo para pandeiro” de forma a mostrar que era possivel transpor
varios instrumentos de percussdo para o pandeiro.

Visando estimular o potencial criativo dos(as) alunos(as) propus atividades de
improvisagdo durante a aprendizagem dos ritmos. Apos termos praticado o ritmo, faziamos
rodadas de improvisacdo em que se tocava o0 ritmo por uma quantidade determinada de
compassos e cada um(a) improvisava também com uma quantidade estipulada de compassos.
Outra atividade de improvisagdo foi a do eco-ritmico, em que um(a) aluno(a) executava uma
ritmica e o restante da turma copiava. Essa atividade tinha andamento e quantidade de
compassos estabelecidos, para que assim os(as) alunos(as) pudessem trabalhar a concentracao

I\ e técnica do instrumento.
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Por fim apresento as atividades de criagdo musical em grupo. Para planejar estas
atividades tive como referéncia os(as) educadores(as) musicais da segunda geracdo dos
métodos ativos, especialmente as propostas de Schafer e o conceito de paisagem sonora.

Nestas atividades a turma foi dividida em grupos e cada grupo teve um tempo
estipulado para preparar uma criagdo musical que era destinada a explorar os sons do pandeiro
de forma a criar uma paisagem sonora ou qualquer outra proposta que fosse prioritariamente
voltada a explorar as sonoridades do pandeiro, sem que fosse exclusivamente a execucdo de
ritmos.

Posteriormente 0s grupos se apresentavam e explicavam os motivos da criacéo,
identificando timbres e justificando a escolha por essas sonoridades. Essas apresentacdes
foram filmadas e posteriormente apresentadas no fim da disciplina para efeito de anélise e
reflexdo dos conceitos abordados e das possibilidades de melhoramento e varia¢bes nas

criagdes.

Consideracoes

Como foi destacado ao longo do texto, a disciplina Percussdo 1 é componente
curricular do curso de Licenciatura em Musica da UFSCar e tem importante papel na
formacdo dos(as) educadores(as) musicais. A abordagem que é pedida na ementa vem de
acordo com o0s objetivos gerais do curso, no sentido de estar relacionada a formacdo de
profissionais que possam atuar em ambientes diversos de ensino musical, com suas demandas
especificas.

Conforme foi apresentado neste trabalho, a opgdo pelo pandeiro se deu pelas
possibilidades que este instrumento proporciona e que estdo relacionadas a sua versatilidade
para a execucdo de ritmos, pela facilidade em transporta-lo e por estar diretamente
relacionado a cultura brasileira. O(a) educador(a) musical que toca pandeiro pode inseri-lo em
diversas atividades, apresentando canc@es, ensinando ritmos, dancas, enfim, pode ser um
recurso muito importante em sua atuacgao profissional.

O ensino coletivo de pandeiro com essa turma de graduacgdo proporcionou, além dos
aspectos relacionados a relevancia deste instrumento, o olhar atento para as contribuicoes
oriundas de se ensinar e aprender coletivamente um instrumento. Durante 0 semestre 0s(as)
alunos(as) tiveram avancos significativos em relacéo aos conteudos da disciplina e especificos
I\ do pandeiro.

Gostaria de destacar que as possiveis contribui¢des indicadas no titulo deste trabalho

estdo relacionadas ao que foi exposto durante este relato. Muitos(as) alunos(as) continuaram
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estudando com seriedade o instrumento e alguns chegaram a gravar discos e até
excursionaram fora do Brasil tocando pandeiro. Outros(as) utilizam bastante o instrumento

em suas praticas profissionais enquanto educadores(as) musicais.
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Notas

1 0 curso foi inaugurado em 2004, mas a verséo que disponibilizo do projeto pedagégico foi atualizada em 2007.
? Essa versatilidade destacada sera detalhada durante a descricéo das atividades realizadas.

* Album lancado em 1991 pela Visom.

* E importante destacar que ha pandeiros que s&o mais caros, mas, a orientacéo referente a modelo e marcas foi
feita de acordo com um prego que fosse acessivel aos alunos(as).

® Neste caso é a mao que segura o pandeiro, ou seja, estou me referindo aos destros. Se o aluno for canhoto ndo
ha o problema, pois o importante é entender o principio desta técnica.

® E importante destacar que hé outras maneiras de abafar o som, mas, para essas aulas apresentei as formas mais
usadas.
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Conhecimentos pedagdgico-musicais como requisitos fundamentais
no protdtipo de um software para educagdo musical

Sandra Regina Cielavin
Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP
sandracielavin@hotmail.com

Adriana do Nascimento Aradjo Mendes
Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP
aamend65@gmail.com

Resumo: Os processos de ensino e aprendizagem e a cognicdo tém-se modificado pelas diferentes
formas como os individuos lidam com os dispositivos tecnol6gicos. A presente pesquisa em
andamento tem por objetivo descrever o uso de softwares musicais, apontar a relevancia dos jogos
musicais para a Educacdo Musical e destacar a importancia de estabelecer requisitos computacionais
no desenvolvimento de um jogo musical que contemple o ensino de adolescentes e jovens a partir de
conhecimentos pedagdgico-musicais embasados nos pressupostos de Keith Swanwick.
Palavras-chave: Software. Educagdo. Jogo musical. Tecnologia.

Introducéo

Atualmente percebe-se que a vivéncia tecnoldgica estd presente no cotidiano de
criancas e adolescentes desde muito cedo, fato que acaba interferindo no processo de ensino-
aprendizagem. Para Piaget (1978), a aprendizagem é a construcdo do conhecimento, ou seja,
como o individuo recebe e incorpora novos conhecimentos. A presente pesquisa em
andamento tem por objetivo descrever o0 uso de softwares musicais, ressaltar a importancia
dos jogos musicais para a Educacdo Musical e apontar a necessidade de vincular os aspectos
pedagdgico-musicais no estabelecimento de caracteristicas e requisitos que devem ser levados
em consideracdo no prototipo e desenvolvimento de um software especifico ao ensino
musical. As transformacdes tecnoldgicas tém interferido no modo como o individuo lida com
a informacéo e o conhecimento, portanto a proposta justifica-se pela atualidade, pelas lacunas
de estudos existentes na realidade brasileira e por sua importancia para alunos de mdasica,
educadores musicais e musicos.

A metodologia adotada para atingir os objetivos da pesquisa consiste em elaborar um
estudo bibliografico norteado por livros, teses, artigos, revistas e sites relacionados a
Educacao Musical e a tecnologia. A partir da fundamentacao teorica das praticas pedagdgico-
musicais serd feita a analise das caracteristicas de alguns softwares educacionais em
portugués e em inglés que podem ser utilizados na Educagdo Musical. Apds a analise dos
softwares educacionais sera desenvolvida a pesquisa qualitativa de estudo de caso propondo o
uso dos programas escolhidos vinculando-os as préaticas pedagogicas do educador musical

| : Keith Swanwick com turmas de adolescentes e jovens em aulas de Educacdo Musical. Aos
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grupos estudados serdo aplicados questionarios e entrevistas que servirdo para coletar o0s
dados. Na fase seguinte, os dados serdo organizados, analisados e tabulados detectando pontos
positivos e possiveis falhas nos softwares existentes. A experimentacdo dos softwares
musicais contribuird com o estabelecimento de conexfes entre as praticas pedagdgico-
musicais e o levantamento das caracteristicas essenciais de um software musical educacional
em portugués.

Segundo Pressman (2011, p.12), “software sao instrug¢des (programas de computador)
que, quando executadas, produzem a funcdo e o desempenho desejados”. O software
proprietario € aquele cuja redistribuicdo ou modificacdo sdo proibidas. No software livre
existe a liberdade de executar copiar, distribuir, estudar e modificar os programas. Quanto as
categorias, os softwares podem ser classificados em: basico, que possibilita 0 suporte a outros
programas, comercial, que engloba os sistemas de estoque e folha de pagamento, cientifico,
utilizado em aplicagdes numéricas que contemplam areas tais como: astronomia e biologia
molecular, de computador pessoal, que sdo os processadores de textos, planilhas eletronicas,
entre outros, embutido, que tem funcgdes especificas para o controle de utensilios domésticos e
automoveis, de inteligéncia artificial, que possibilitam o reconhecimento de voz e imagem e
educativo que tem por objetivo auxiliar a aprendizagem. A utilizacdo adequada de um
software permite economia de tempo, aceleramento da execucdo de tarefas, armazenamento
de dados, organizacdo de informacbes e desenvolvimento do trabalho de forma mais

contextualizada.

Softwares musicais

Miletto et al (2004) propdem trés niveis de utilizacdo dos programas computacionais
na educagdo musical: o uso de softwares musicais em geral, 0 uso de softwares educativo-
musicais especificos e programacdo sdnica para musicos. Segundo o autor, a utilizacdo dos
computadores na Educacdo Musical tem duas premissas: ndo se pretende substituir o
professor e sim oferecer mais uma possibilidade em sua pratica de ensino. O professor decide
as formas mais adequadas de utilizacdo de softwares computacionais. Percebe-se, portanto,
gue o ensino musical pode ser enriquecido e incentivado com o uso da tecnologia, porém, é
importante que o educador se aproprie dos meios tecnologicos e decida como, quando e com
qguem os aplicara de forma a atingir seus alunos de maneira mais contextualizada. Os
I\ softwares musicais podem ser utilizados na educacdo musical em atividades de composigéo,

de apreciacdo e de execugdo, no ensino teodrico-pratico, no ensino de instrumentos e na

aprendizagem de conhecimentos historicos e de estilos. Segundo Miletto et al (2004) os tipos
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de softwares musicais existentes podem ser elencados em acompanhamento, que permite a
elaboracdo de arranjos, composicOes e auto-acompanhamento, editor de partituras, que
possibilita a edicdo de notas e gravacdo de musica via instrumento MIDI, editor de audio, que
possui a funcdo de gravacdo e edicdo de som, instrucdo musical, que fornece apoio ao
aprendizado de teoria ou de um instrumento musical, sequenciador, que permite a gravacao de
edicOes de musicas em formato MIDI e sintese sonora, que possibilitam a geracdo de timbres
a partir de amostras sonoras. O educador musical pode fazer a exploracdo dos recursos
computacionais que ampliem as possibilidades de ensino em sala de aula. Com o uso da
criatividade, cada modalidade apresentada pode ser aproveitada de diferentes formas.

Editores de partituras, sequenciadores e editores de audio sdo exemplos de programas
de uso geral. De acordo com Fritsch (2002), a programacéo sonica consiste na elaboragédo de
software de geracdo e manipulacdo de sons através de processamento computacional. A
seguir serdo apresentados alguns programas, bem como sua utilizagdo. A fungdo de um editor
de partituras € permitir a criacdo, insercao, edicdo e exclusdo dos elementos de uma partitura.
Os programas Sibelius®, Encore?, Finale® e Musescore* sdo exemplos de editores de partituras.
O programa Garage Band® é um sequenciador, que, conectado a um sintetizador, pode ser um
programa ou um instrumento polifénico que produz sons a partir de comandos, possibilita a
criacdo de linhas melddicas que serdo reproduzidas de acordo com o comando do compositor.
De acordo com Gohn (2012), editores de audio sdo programas voltados ao processamento
digital do som com a aplicacdo de efeitos como compressdo, reverberacdo, normalizacdo e
eco. Sound Forge, Sonar e Pro-Tools sdo editores de audio que possuem muitas funcdes e sao
bem complexos. O editor de audio Audacity® é gratuito, permite a edicdo de arquivos nos
formatos WAV e MP3 e pode ser utilizado nas atividades de composicédo, criacdo, analise e
apreciacéo.

Uma categoria de software de entretenimento bastante conhecido é o jogo, que é um
programa interativo que contém imagens e sons e pode ser utilizado para diversos fins.
Segundo Balasubramanian e Wilson (2006), citados por Savi e Ulbricht (2008, p.2), “os jogos
digitais podem ser definidos como ambientes atraentes e interativos que capturam a atencao
do jogador ao oferecer desafios que exigem niveis crescentes de destreza e habilidades”. Os
autores também descrevem alguns beneficios dos jogos para a aprendizagem, tais como:
efeito motivador, facilitador do aprendizado e desenvolvimento de habilidades cognitivas.
I\ Segundo Kruger et al (1999), The Musical World of Professor Piccolo’, Beethoven lives

upstairs® e Julliard Music Adventure® sdo jogos que tém por objetivo o ensino de teoria

musical, composicao e conceitos musicais diversos.
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O blog Jogos Musicais™ traz diversos jogos musicais online como, por exemplo, o
Music Blox™. Este jogo permite que o usuario crie uma sequéncia de sons clicando em
quadrados que de baixo para cima correspondem a sons que vao de graves até agudos. A
sequéncia é tocada da esquerda para a direita em forma de loop. Veber e Rosa (2012) sugerem
atividades de experimentacdo livre como a criagdo de desenhos ou de melodias e combinagdes
harménicas individualmente ou em grupo e a pratica musical em grupo elaborando uma
criacdo coletiva com elementos sonoros externos ao jogo.

Outro jogo elencado no blog é o Touch the Bubbles®, que consiste em dois circulos: o
mais externo é composto de cerca de 20 bolinhas coloridas que a partir do centro superior
vem da esquerda para a direita variando gradualmente de tamanhos menores a tamanhos
maiores. Os sons saem do mais agudo da esquerda do circulo para 0s mais graves a direita. O
circulo mais interno possui um botdo que, quando pressionado, reproduz uma sequéncia
melddica alternando graves e agudos. O usuario deve encontrar quais sdo as bolinhas
referentes aos sons produzidos. Como atividades préticas, apds os alunos conhecerem o jogo
pode ser sugerido que cantem silabas de forma a explorarem as alturas dos sons. A
experimentacao pode ser feita em grupo para que todos participem. Uma variacao pode ser na
intensidade do som propondo que os alunos entoem sons mais fortes da primeira vez e mais
fracos da segunda vez.

No ensino de instrumentos 0s seguintes programas especificos aos instrumentos de
teclado sdo apresentados: Miracle Piano®®, The Music Suite'®, SmartMusic'®, Piano Tutor® e
The piano lessons software Expert!’. O ensino tedrico-pratico pode ser diversificado através
do uso de softwares como elencados por Kruger et al (1999), Introducdo a Teoria Musical,
SETMUS (Sistema Especialista para Teoria Musical) e STR (Sistema de Treinamento
Ritmico). Além destes, 0 software GNU Solfege® também permite o emprego de exercicios
ritmicos, nocdes de intervalos, canto de intervalos e percepc¢do de acordes maiores e menores.
Kruger (1999) relata que o software STR foi desenvolvido com base nos principios
construtivistas e no modelo (T)EC(L)A de Swanwick (1979) que propde um modelo de
atividades musicais cujo significado da sigla é Técnica, Execu¢do, Composicdo, Literatura e
Apreciacdo. No desenvolvimento do processamento sonoro com ambiente visual constituido
por objetos podem ser utilizadas as linguagens de programacdo Pure Data e MaxMsp.
Conforme Kruger et al (2001) devido ao grande e constante aprimoramento tecnoldgico,
I\ também modificou-se o fazer musical. Tal fato pode ser observado principalmente pelo

grande nimero de pesquisas na area de computagdo musical, como a criacdo e uso de

programas para composicao musical. Segundo o autor, o software para ensino e aprendizagem

IX Encontro de Educagao Musical da Unicamp - EEMU 2016

J "Educacgdo Musical e Tradigbes Populares no Brasil"
185



.\‘\?Q.\/\i\& $‘r,4.

A
. Y
ﬁ WUNICAMP
musical também deve acompanhar e adotar tais mudancas. (FRITSCH, 1995 apud KRUGER,
et.al, 2001, p. 2)

Educacdo musical e tecnologia
As relagBes que os individuos estabelecem com a tecnologia hoje interferem na
maneira de aprender e na forma de lidar com o conhecimento. Percebe-se em ambientes
escolares o uso de celulares, notebooks e tablets para anotacdes pertinentes as aulas ou
mesmo registro em fotos que séo tiradas do quadro branco ou da lousa ou buscas online de
contetdo em tempo-real, enquanto o professor apresenta a aula. Todas as faixas etérias sdo
influenciadas pela presenca dos meios tecnolégicos. Néspoli (2012) afirma que:
A convergéncia de diversos recursos em uma Unica tecnologia prop&e a ideia de uma
linguagem hibrida, realizada pela conjuncdo de diversos suportes de informacéo,
colocando em declinio a linearidade e a retengdo visual caracteristicos da escrita. No
lugar do texto emerge o hipertexto. O hipertexto formado por sons, escrita e imagens
constitui uma nova forma de saber que modifica a organizagdo cognitiva linear. Os

novos suportes digitais “absorvem” a fala, o som, a escrita, a fotografia e o video em
seu interior (NESPOLLI, 2012 p.5).

De acordo com Swanwick (2014), o estudo do desenvolvimento humano apés a
infancia tem sido pouco explorado pelos autores devido a complexidade dos fatores
ambientais e sociais que envolvem a adolescéncia e a idade adulta. O autor apresenta 0s oito
modos da espiral do desenvolvimento musical: sensorial, manipulativo, expressividade
pessoal, vernacular, especulativo, idiomatico, simbdlico e sistematico. Swanwick (2014)
destaca a importéncia de conectar a teoria espiral do desenvolvimento musical ao
planejamento curricular e a elaboracdo das aulas. Para ele o professor deve se preocupar com
o desenvolvimento do individuo buscando esquematizar atividades que tenham significado
para o aluno. Além disso, o professor deve explorar sua capacidade criadora propondo
experiéncias musicais diversificadas ao aluno. O autor indica que é necessario repensar 0
curriculo musical levando em consideracdo os dois lados da espiral do desenvolvimento
musical.

A evolugdo tecnoldgica atinge as mais diversas areas do conhecimento. O uso
inteligente do computador, notadamente através de seus softwares pode otimizar tarefas e
contribuir para a aprendizagem dos individuos. Ocorre que ja existem disponiveis na Internet
softwares que propdem jogos e instrugdo musical que ndo apresentam sonoridade adequada e
I\ gue aparentemente ndo tém conexdes com 0s pressupostos pedagdgicos-musicais. O

fabricante de software tem recursos computacionais & sua disposi¢do para desenvolver um

programa visualmente atraente, com boa sonoridade, funcionalidades e interatividade, mas
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sem fundamentos pedagodgicos e, portanto, com pouca utilidade pratica. A falta de
conhecimento e de relacionamento com a area musical é uma lacuna que ndo permite
estabelecer o que, como e para que deve ser feito o software instrucional.

De acordo com Kruger et al (2001), um aspecto preocupante ¢ a falta de conhecimento
pedagogico-musical de alguns pesquisadores da area, pois a mesma pode produzir énfase
computacional sem equilibrio com a parte educacional, fato que pode ocasionar a construcao
de programas que possuam visual interessante, mas com falhas em sua concepcao
pedagdgico-musical, portanto sem aplicacdo pedagogica efetiva, e consequentemente com
restricdes de seu uso pelos educadores. Outros pontos sdo as limitagdes dos softwares de
desenvolvimento que dificultam inovacGes pedagOgicas e a inexisténcia de avaliacGes
sistematicas durante a implementacdo. O computador pode ser uma ferramenta de auxilio a
Educacdo Musical nas mdos do professor, porém € necessario a existéncia de softwares
musicais especificos que possam ser bem utilizados. Paises como Estados Unidos, Inglaterra e
Austrélia, j& tém diversos softwares musicais educacionais desenvolvidos; no entanto, 0s
programas estdo em inglés e foram elaborados visando a realidade cultural em que estdo
inseridos. Kruger (1999) indica que “educadores devem ser profissionais que determinam
qual e como [sic] a tecnologia é utilizada em suas classes. Se escolhem ignorar este papel,
entdo fabricantes, desenvolvedores de software e especialistas em tecnologia certamente
preencherdo sua lacuna”. (CARPENTER, 1991 apud KRUGER, 1999 p. 13).

Considerac0es finais

O objetivo desta pesquisa em andamento é elaborar um estudo que contribua para
trabalhos multidisciplinares no desenvolvimento de futuros softwares em portugués
especificos a Educacdo Musical com abordagem voltada ao contexto brasileiro. Além disso, 0
trabalho apontard caminhos do uso da tecnologia aos educadores musicais possibilitando
nortear escolhas do uso de softwares em aulas de musica bem como o relato de experiéncias
de sua aplicacdo pratica. A Educagdo tem sido impactada pelo uso dos dispositivos
tecnoldgicos, portanto a utilizagdo de um software como ferramenta de ensino pelo educador
musical permitira o incremento do trabalho de forma mais contextualizada possibilitando
mais interagdo dos alunos nas atividades.

Um software educacional podera ser util no desenvolvimento de habilidades ritmicas,
I\ percepcado musical relacionada a elementos melddicos, harménicos, de intensidade, de timbre,

entre outros. Atualmente a tecnologia estd presente na vida dos individuos de todas as faixas

etarias. O uso de softwares que facilitem a construcdo de vivéncias e de aquisicdes de
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conhecimentos musicais pode ser um diferencial para auxilia-los a descobrirem um rico

universo de sons e de muitas possibilidades.
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Notas

! www.avid.com/sibelius

2 www.passportmusic.com/products/encore/

® www.finalemusic.com

* https://musescore.org/

® www.apple.com/br/mac/garageband/

® www.audacityteam.org/

" www.amazon.com/Musical-Professor-Piccolo-Interactive-Opcode/dp/5556046417
& www.amazon.com/Beethoven-Lives-Upstairs-CLASSICAL-KIDS/dp/B00000212L
® www.amazon.com/Juilliard-Music-Adventure-PC-Mac/dp/BO00F9JPSE

19 jogosmusicais.blogspot.com.br

11 jogosmusicais.blogspot.com.br/2011/05/music-blox.html

12 jogosmusicais.blogspot.com.br/2011/05/touch-bubbles.html

13 www.amazon.com/Miracle-Piano-Teaching-System-Nintendo-
Entertainment/dp/B000TK6ZP0?ie=UTF8&*Version*=1&*entries*=0

% music-suite.github.io/docs/ref/

% www.smartmusic.com/

18 www.playgroundsessions.com/about/software-features

1 www.the-piano-lessons-software-expert.co.uk/

18 sourceforge.net/projects/solfege/?source=directory
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Caracteristicas da musica tradicional da infancia brasileira

Lucilene Ferreira da Silva
Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP
lucilene-lu@uol.com.br

Resumo: A partir da compreensdo da riqueza musical do repertorio da cultura da infancia e do seu
significado para a educagéo musical, este trabalho tem como objetivo analisar a masica tradicional da
infancia brasileira, sua riqueza e diversidade. Esta pautado em pesquisas de campo realizadas entre
1998 e 2015, em cerca de cento e cinquenta e dois municipios brasileiros; huma pratica em educacéo
musical baseada no repertério pesquisado; no aprendizado feito através da atuacdo direta com a
pesquisadora Lydia Hortélio desde 1998, bem como em estudos bibliograficos de obras publicadas do
inicio do século XX a segunda década do século XXI.

Palavras-chave: Cultura infantil. MUsica tradicional da infancia. Educa¢do musical.

1. Musica tradicional da infancia, caracteristicas do repertorio cantado

Feita pela e para a crianca, a musica tradicional da infancia a embala desde o
nascimento e percorre todos 0s seus passos até que chegue a idade adulta. Carrega os ritmos e
molejos da musica brasileira; a beleza da nossa poesia popular; os gestos, movimentos e
desafios imprescindiveis ao desenvolvimento da crianca; e a nossa diversidade cultural.

A base do repertério cantado da nossa tradicdo da infancia foi herdada dos
portugueses, o que vem sendo afirmado por diversos pesquisadores e confirmado pelos
exemplos musicais encontrados por todo o Brasil: segundo Mario de Andrade, “As rodas
infantis brasileiras apresentam numerosos processos de variacdo, deformacéo e transformagéo
de elementos musicais e literarios das can¢des portuguesas. [...] a roda infantil brasileira,
como texto e tipo melddico, permanece firmemente europeia” (ANDRADE, 1963, p. 82).
Rossini Tavares de Lima confirma: “As reminiscéncias portuguesas sdo as que predominam
nas rodas infantis brasileiras. Haja visto ‘Terezinha de Jesus’, ‘Ciranda cirandinha’, ‘No girdo
tdo bao’.”(LIMA, 1947, p. 7); Verissimo de Melo, que realizou uma das mais consistentes
pesquisas sobre a cultura infantil brasileira, também confirma: “E inegavel que a mais vasta
contribuicdo estrangeira que recebemos nesse setor do folclore nacional foi de procedéncia
portuguesa”’(MELLO, 1985, p. 166).

Segundo Michel Giacometti, a musica popular portuguesa teve a firme presenca do
canto, cuja fungdo sempre se ajustou as necessidades da sociedade tradicional e de economia
rural, em seus ritos de trabalho e de religido. Define quatro aspectos que considera mais
significativos da cancdo popular portuguesa:

Il 1) A expressao polifénica nas formas antigas do gymel - canto em tercas — e do fabordéao —
cantos em tercas e sextas -, e destes, formas mais elaboradas a trés e quatro vozes — organum.

E executada principalmente por mulheres as ocasides do trabalho.
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2) A masica religiosa ocupa um espaco inegavel na tradi¢do lusitana, pela variedade e
riqueza das suas expressdes. Oferece vestigios de estilos e modos arcaicos, ao acompanhar
cerimdnias que a liturgia catolica fixara e, sobretudo, ao inserir-se em praticas exteriores ao
culto.

3) A onipresenca do romanceiro, assumindo fungdes diversas na vida coletiva e doméstica
das populagdes rurais, com melodias que se desenvolvem no &mbito do pentacorde;

4) Predominancia da mdsica tonal, baseada no classico maior-menor, com trés outros
grupos formados por cangbes modais, onde predominam o mixolidio, o frigio e o eolio
(GIACOMETTI; LOPES GRACA, 1981, pp. 8-9).

Desses quatro aspectos apresentados por Giacometti, podemos considerar alguns deles
gue se apresentam mais frequentes no cancioneiro infantil brasileiro: a predominancia da
tonalidade maior; a influéncia do romanceiro, da musica religiosa e dos cantos de trabalho; e
acrescentaria ainda: a forte presenca da quadra, ou trova®, forma poética predominante no
cancioneiro portugués; a predominancia do compasso binério e do ritmo anacrustico.

A falta de documentacéo e a miscigenacao indio-branco-negro deixam duvidas sobre a
origem estritamente indigena e negra que tenham influido na formacdo da cultura infantil
brasileira. Dos indios, 0s maiores registros da cultura da infancia estdo relacionados ao objeto
brinquedo e aos aspectos sociais, cotidianos e de relacdo com a natureza: cacar animais,
domesticar passaros, macacos e lagartos, confeccionar e brincar com o arco e flecha,
confeccionar pequenos barcos; bodoque, pides feitos de frutos, cama de gato, bola de latex,
peteca, jogos coletivos, imitando com frequéncia os animais, balancar na rede, cozinhar,
colher frutos. Porém, no vocabulério encontramos alguns sinais da cultura indigena no
repertdrio musical da infancia, como nos acalantos “Sapo Cururu” e “Sururu”.

S0 inegaveis 0s sinais da cultura negra na cultura da infancia, inclusive nas
brincadeiras cantadas: melodias constituidas de pequenos intervalos, geralmente dentro de
uma quinta; os multiplos aspectos ritmicos; o andamento mais movido; a estrutura de
responsorio e o léxico.

Além das contribui¢Bes dos principais grupos étnicos formadores da cultura brasileira,
a partir do século XIX, com o ingresso de levas de imigrantes no pais, além da miscigenacéo
e a aquisicdo de habitos e costumes diferentes, muitas brincadeiras, principalmente as cantigas
de roda, as adivinhas e férmulas de escolha, se incorporaram ao brincar das criangas
I\ brasileiras®. Dentre outros sinais de contribuicdo, as melodias, vocabulos e corruptelas

incorporadas ao repertério sinalizam a influéncia dos imigrantes. A influéncia francesa, por

exemplo, pode ser vista numa das formulas de escolha mais comuns em todo o Brasil, que
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possui uma infinidade de variantes: ‘“Pomponeta”, “Panderolé”, “Pimponeta”, “Pita pita”,
“Contoneta”, “Cordoneta”, entre outras. O termo “ruge”, corruptela do francés rouge,
vermelho, foi o que restou de traduzivel da lingua francesa. A brincadeira de escolha “Eu sou
pobre, pobre, pobre”, se incorporou ao cancioneiro infantil brasileiro por influéncia francesa.
Tem origem na cancdo “Je suis pauvre, pauvre, pauvre”. Segundo artigo publicado pela
Revista de Histdria, da Biblioteca Nacional, em janeiro de 2009, Elsa Engjarvi-Haavio (1901-
1951), primeira mulher no estudo do folclore finlandés, afirma em sua dissertacdo de
mestrado que a brincadeira procede da Europa Nordica e que ganhou uma versao francesa por
intermédio do povo flamengo. A brincadeira era praticada pelos campesinos, que almejavam
com o “oficio”, termo presente na brincadeira, ¢ o casamento, uma vida feliz. O refréo,
“marr¢”, ¢ derivado de Maria, referindo-se a Virgem Maria, enquanto “deci” foi extraido do
verso "dans ce jeu d'ici”, que significa “neste jogo daqui” (AVELINO, 2009).

A influéncia inglesa se deu desde o periodo colonial, acentuou-se entre 1835 e 1912,
vencida pela expansdo norte-americana® e ainda se mantém através do grande alcance do
cinema, televisao, radio, jogos eletrénicos, celulares e outras novas midias, dominados pela
industria norte-americana. Muitas brincadeiras trazem termos aportuguesados, corruptelas do
inglés ou musicas de comerciais, filmes, desenhos animados, personagens e artistas desses
meios de comunicacao.

E interessante observar que as adaptacdes do texto ao que a crianca compreende é o
gue de mais comum acontece no repertério da infancia. Sdo riquissimas as solucdes
encontradas para substituirem os termos incompreendidos, ou que ndo fazem parte do seu
vocabulario. Na fala, reproduz o que entende e por isto sdo inimeras as variacdes de termos
reinventados por elas. Essa compreensdo, as vezes sem traducdo para o adulto, tem relacdo
direta com os sons do cotidiano, tema recorrente no repertério da infancia. Sua localizagdo no
tempo e espaco sinaliza a histéria, geografia e costumes do lugar de origem. Nas variantes
encontramos sinais do rural, do urbano e de particularidades das regides brasileiras, seja no
vocabulario, paisagem, vegetacdo, personagens, alimentacéo, trabalho, crencas, supersticdes,
festas e nos géneros musicais predominantes em cada regido. Arrasta Pé, Caboclinho,
Calango, Carimbd, Ciranda, Choro, Coco, Dobrado, Frevo, ljexa, Marchinha, Marcha-rancho,
Maxixe, Polca, Samba, Quadrilha, Valsinha, Xote, entre outros, sdo experimentados
corporalmente pelas criangas nas brincadeiras. Muitas vezes musicas pertencentes aos
I\ folguedos, dancas e festas também se incorporam ao repertorio das criangas.

As brincadeiras cantadas estdo presentes em maior escala nos acalantos, brincos,

brincadeiras de roda e de movimentacdo especifica. Estdo também presentes nas formulas de
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escolha e brincadeiras de m&o, embora esses dois grupos tenham predominéancia do repertdrio
ritmado.

O registro e sistematizacdo de um significativo nimero de brincadeiras em cerca de
cento e cinquenta e dois municipios brasileiros entre 1998 e 2015 e a revisao bibliogréafica,
nos possibilitam afirmar que as brincadeiras cantadas foram mais frequentes até a década de
1970, predominando a partir dai, as brincadeiras ritmadas. As causas desse fendmeno vém
sendo mais profundamente investigadas, o0 que nos permite sinalizar algumas delas:

e Considerando que a musica tradicional da infancia é predominantemente feminina e
que a transmissdo oral é feita principalmente de mée para filho, a crescente ocupacao da
mulher no mercado de trabalho a partir de 1970 diminuiu sua permanéncia com as
criangas, que consequentemente passaram a ter menos contato com as brincadeiras
cantadas. Isto com certeza influenciou e continua influenciando nas  geracdes
posteriores.

e A postura mais recatada, com mais pudores e cuidados com os modos da mulher, traz
no repertério da infancia feminina até a década de 1970, gestos mais contidos,
predominando as brincadeiras de roda. A partir de 1970, sua maior liberdade, amplia 0s
gestos nas brincadeiras, que passam a ter muito mais ritmo e movimento.

¢ A maior disponibilidade de espacos para brincar, desfrutada por geracdes anteriores a
década de 1970, incluindo a rua e espacos de natureza, davam as criancas maiores
possibilidades de experimentacdes corporais e desafios. A perda desses espacos nao
Ihes tira as necessidades de movimento caracteristicas da crianca e necessarias ao seu
desenvolvimento. Nas Ultimas décadas, a predominancia das brincadeiras ritmadas, que
se relacionam a acdo e movimento como correr, pular, saltar, pode ter sido uma das
solugdes encontradas pelas criangas para atender as suas necessidades de movimento
nos poucos espacos fisicos que lhes restaram.

e A alteracdo do curriculo do curso de Educacéo Musical pela LDB 5692 de 1971 para
Educagdo Artistica, tornando-a extracurricular, e consequentemente inacessivel para a
maioria dos estudantes, privando-os de uma educacdo musical, que inclusive na época
valorizava a musica brasileira e a musica tradicional da infancia, pois ocorreu em data
posterior ao canto orfednico, movimento de educagdo musical liderado no Brasil por
Villa Lobos.
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o A falta de abertura para o brincar, em um numero significativo de escolas, provocada

pela postura conteudista das instituicdes, bem como a falta de conhecimento de

repertorio pelos educadores.

e Conforme Lydia Hortélio, a televisdo, o cinema e as novas midias, que a partir da

década de 1950 ocupam cada vez mais espago na vida das familias brasileiras,

destituindo, inclusive o convivio das criangas entre elas mesmas;

e A crescente industria de brinquedos, que investe massivamente na producdo de

atrativos para a infancia.

Ao mesmo tempo em que tais constatacdes nos levam a buscar outros caminhos para

que as criangas ndo deixem de cantar, nos levam também a analisar a riqueza do repertorio
ritmado, predominante nas Ultimas décadas, resultante de um outro tempo, diferente, porém

tdo criativo e diverso quanto foram todos os outros de geracdes passadas.

2. Mdsica tradicional da inféncia, caracteristicas do repertério ritmado

Nas brincadeiras ritmadas, movimento e desafio séo palavras de ordem e o corpo
traduz a capacidade da crianca de experimentar, inventar, arriscar e se expressar livremente.
Da mesma forma que desafia o corpo na expectativa de atingir seus limites, o faz com as
palavras, que se tornam verdadeiros brinquedos. A riqueza da lingua materna, a musicalidade
da voz falada, a rima, métrica e poesia, a criatividade e inventividade das criancas somadas a
uma infinidade de movimentos corporais, compdem a diversidade ritmica do repertério.

O texto recitado, com rima e metro, que acompanha as brincadeiras ritmadas, é
denominado parlenda. Apesar de recitada, apresenta variacdes de altura, se movimenta por
saltos, graus conjuntos ou permanece numa mesma nota, criando um discurso musical
variado, com esbocos de cadéncias, marcando ponto de partida, tensdo e repouso, bem como a
expressividade desse repertorio recitado.

As parlendas sdo predominantemente binarias, com ritmo anacrustico. Os versos
regulares de cinco, e sete silabas sdo os mais frequentes. Quanto as rimas, em consonancia
com a linguagem da crianca, que € cheia de graca e surpresas, se apresentam de muitas
formas: toantes, soantes, agudas, graves, esdrlxulas, perfeitas, imperfeitas, ricas, pobres,
emparelhadas, alternadas, opostas e encadeadas. Os recursos de ligacfes ritmicas utilizados
para reduzir ou ampliar o nimero das silabas e manter a cadéncia, segundo as necessidades

1\ métricas , também se fazem presentes na poética da infancia: eliséo, crase, eclipse e diérese.
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Como nas brincadeiras cantadas, as quadras, versos de quatro linhas, com quatro
acentos tonicos em cada linha - primeira, terceira, quinta e sétima silabas - sdo os mais
comuns. Os quatro acentos ténicos em cada linha também ocorrem nos disticos, tercetos,
quintilhas, sextilhas, estrofes de sete versos, oitavas, estrofes de nove versos e décimas isto €,
nos versos de duas, trés, cinco, seis, sete, oito, nove, dez ou mais linhas, sendo que 0s versos
de mais de dez linhas sdo menos frequentes. Estrofes livres e compostas, isto é, que
combinam versos de diferentes medidas e estrofagdes, sdo também frequentes, principalmente
no repertdrio das ultimas geracGes, que, em maior escala, rompem com a quadratura.

As parlendas sdo frequentes em brincadeiras que trazem movimentacdo corporal
como: bola, corda, elastico, esconde-esconde, estatua, formulas de escolha, méo, pega-pega,
entre outras de movimentacdo especifica como passa anel, pisa pé, sela e tunel. Sdo também
comuns no repertdrio das criancas pequenas, como o0s brincos. Relacionam-se sempre a uma
acdao, um verbo, que indica 0 movimento principal da brincadeira: jogar, pular, esconder,
parar, bater, pegar, correr, escolher, passar, pisar, entreter, sacudir, tocar.

Além de fazerem parte desse repertério de brincadeiras com movimentacdo corporal,
h& um outro grupo de parlendas que se atém a palavra, compondo o que poderiamos chamar
de “literatura oral” da infancia. Nesse grupo de parlendas, o brinquedo ¢ a palavra recitada,
gue mantém a mesma musicalidade das brincadeiras com movimento.

Além do repertério cantado e do ritmado, ha um namero significativo de brincadeiras
gue combinam as duas formas: o canto/melodia e a palavra recitada/ritmo. S8o as brincadeiras
melddico-ritmadas e as ritmo-melddicas. As melddico-ritmadas sdo compostas por trechos
cantados e ritmados, com predomindncia do trecho cantado; as ritmo-melddicas sdo
compostas por trechos ritmicos e melédicos, com predominancia dos ritmicos.

Esse tdo diverso material sinaliza o quanto a musica esta contida na infancia de forma
muito simples e natural. Da mesma maneira que a crianga transforma uma caixa de fosforos
ou um pequeno pedaco de papel em um brinquedo, transforma movimentos, sons, palavras e
objetos em mausica e poesia. Analisar cada uma dessas preciosas brincadeiras nos possibilita
pensar sobre o quanto € possivel uma educacdo musical para criangas alicercada na mesma
leveza, simplicidade, naturalidade e beleza da infancia e da musica tradicional da infancia.
Esse desejo é 0 que vem movendo desde 1998 a pesquisa e catalogacdo de brincadeiras, na

perspectiva de sistematizar um material solido para as praticas na educacdo musical no Brasil.
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Estudo sobre a formacdo em musica — levantamento de dados sobre
egressos da pés-graduacao entre 2009 e 2013

Daniele Salina Gongalves Gomes
Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP
daniele.salina@gmail.com

Adriana do Nascimento Araldjo Mendes
Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP
aamend65@gmail.com

Resumo: Esta pesquisa faz parte de um projeto mais amplo sobre a formacao do muisico profissional,
integrante do Programa Procad/Casadinho, patrocinado pela Capes/CNPq. O objetivo deste trabalho é
estudar a bibliografia sobre a formacao profissional em musica e, em seguida, fazer um levantamento
sobre 0s egressos da pds-graduacdo em Mdusica da UNICAMP entre os anos de 2009 e 2013. Serédo
recolhidas do banco de teses da Unicamp informacdes sobre titulos, autores, orientadores, temas,
objetivos, resumos, metodologias, dados empiricos e referencial teérico. Com essas informacdes e
embasadas na bibliografia sobre a formagdo em musica, organizaremos os dados e criaremos
categorias sobre as tematicas encontradas.

Palavras-chave: Formacgdo em musica. Teses e dissertacOes. Instituto de Artes Unicamp.

Introducéo

A formacdo profissional € um tema recorrente nos cursos de graduacdo em geral.
Quando se trata da formacéo profissional em musica no Brasil o tema se torna indispensavel
devido a0 momento atual, com a revisdo das leis educacionais e a consolidacdo dos cursos de
poés-graduacdo em mdasica, 0s quais vém crescendo significativamente nas ultimas décadas.
Observa-se, por exemplo, que atualmente o Brasil conta com 13 programas de p6s-graduacao
reconhecidos pela Coordenadoria de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(CAPES).

Esta Iniciacdo Cientifica se situa, entdo, como parte de um projeto mais amplo sobre a
formagé@o do mdasico profissional, dentro do &mbito do processo 552220/2011 integrante do
Programa Procad/Casadinho da chamada publica 06/2011, patrocinado pela Capes/CNPq. O
projeto Procad prevé uma pesquisa sobre a formagdo em musica na graduacdo e na pos-
graduacdo e tem sido desenvolvido por pesquisadores da Universidade Federal da Bahia
(UFBA), Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) e Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS), sob a coordenacéo geral da Profa. Dra. Ana Cristina da Gama dos
Santos Tourinho, da UFBA. Na Unicamp, o projeto é integrado por cinco pesquisadores.

m Nesta Iniciacdo Cientifica especificamente, sob a orientacdo da Profa. Dra. Adriana N. A.
Mendes, faremos um recorte sobre as tematicas que tém sido abordadas pelos egressos do
Programa de Pds-graduacdo em Musica do Instituto de Artes da Unicamp, entre os anos de
2009 e 2013.
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Os nomes de egressos e titulos das dissertacOes e teses defendidas no periodo citado j&
foram previamente coletados por integrantes da pesquisa interinstitucional, a partir dos
registros de defesas de teses e dissertacbes do Programa de PoOs-graduacdo em Musica da
Unicamp.

O intuito deste trabalho € estudar um dos aspectos da formacgdo profissional em
masica, extraindo especificamente das teses e dissertacGes defendidas entre 2009 e 2013 no
Programa de Pos-graduacdo em Musica do Instituto de Artes da Unicamp informagdes sobre
titulos, autores, orientadores, temas, objetivos, resumos, metodologias, dados empiricos e
referencial tedrico. Pretende-se, também, organizar todos os dados em uma planilha, e, ao
final, agrupar as teméticas encontradas em categorias. Com isso, busca-se contribuir com a
pesquisa interinstitucional, de carater mais amplo, de investigacdo sobre a formacéo

profissional em musica na graduacéo e na pos-graduacéo.

Sobre a necessidade de avaliar os cursos de graduacao e pos-graduacao
Com a vigéncia da lei 11.769/2008, que implementa a obrigatoriedade do ensino
musical nas escolas brasileiras, sente-se a necessidade de reavaliar as praticas pedagdgicas e
0S cursos universitarios de musica que formam educadores musicais e bacharéis que atuam
como professores de musica no Brasil. A avaliagdo dos modelos de formag&o profissional em
mausica ndo ocorre de forma sistematica, tanto para cursos da graduacdo, Como para 0S Cursos
de pos-graduacao. Alguns estudos sobre a formacao profissional em nivel superior na area de
masica tém ajudado na reflexdo sobre o tema, empenhando esfor¢os para compreender a
formacdo do profissional nesta area. Conforme informacdes do projeto Procad:
Pesquisas recentes sinalizam, por um lado, que sdo multiplos os espacos de atuagéo
profissional em musica (MORATO, 2009; SALGADO E SILVA, 2005;
TRAVASSOS, 1999) e, por outro, apontam uma certa precarizacdo da atuacdo
profissional na é&rea (COLI, 2007, 2011). Outros trabalhos sustentam uma

multiplicidade de identidades profissionais na area (LOURO, 2004). (TOURINHO;
DEL BEN; CARRASCO, 2011).

Em sua maior parte, os autores dos estudos tém se dedicado a discutir e melhor
compreender a formacgédo de professores de musica, e, mesmo nesses casos, a discussdo de
projetos pedagdgicos tem menor destaque, assim como a avaliacdo das disciplinas e demais
atividades dos cursos de musica. Existe, portanto, a urgéncia de estudos que obtenham uma
visdo mais macro analitica da formacao superior em musica.

Com relacdo aos cursos de pos-graduacgdo, verifica-se que os programas de musica

) tambeém se constituem como espago de formacdo continuada para 0 masico, sendo um espago
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académico que, do mesmo modo, deve ser sustentado por um projeto educativo e ndo somente
como ambiente de pesquisa, como tem se verificado na Ultima década. Dai a necessidade de
se discutir também a respeito da tematica da pos-graduacdo em musica, 0 que &, além de
imprescindivel para o programa de pos-graduacdo, fundamental para a qualificacdo da
producdo cientifica. E, para que se faga essa discussdo, € necessario tracar um panorama das
temaéticas que tém sido estudadas na pds-graduacdo, bem como dos locais em que 0s egressos
dos cursos de pos-graduacdo em musica estdo atuando.

Na musica, que ainda é relativamente recente no pais como area de pesquisa, €
perceptivel a necessidade continua de se investigar, através de estudos e revisdes, discussoes
sobre os objetos de estudo e constituicdo de novas subéreas, verificacdo da inter-relacdo com
outras areas do conhecimento e das varias formas de interacdo com a sociedade, para entao se
repensar 0s cursos que formam os profissionais de masica, nos ambitos da educacdo basica,
técnica, superior e de pos-graduacéo.

Além da necessidade de se desenvolver pesquisas sobre a area, € importante poder
visualizar as diversas formas de implementacdo dos cursos no Brasil. Dentro do ambito do
projeto Procad, ha a oportunidade de enriquecedora troca de informacGes entre as trés
instituicOes participantes, onde os alunos envolvidos devem permanecer pelo tempo minimo
de 30 dias no ambiente de uma das universidades do projeto, que ndo seja a sua instituicao de
origem, a fim de levar informac6es sobre a universidade e o curso que frequentam, bem como
conhecer e participar de aulas, encontros, grupos de pesquisa, palestras e eventos na

instituicdo em que exercerdo a mobilidade discente.

Sobre 0 andamento e planejamento desta pesquisa

Com a aprovacdo desta Iniciacdo Cientifica na selecdo de projetos de Iniciagdo
Cientifica Voluntaria, oferecida pela Unicamp, o inicio da pesquisa se deu em fevereiro deste
ano.

Inicialmente estamos fazendo um estudo acerca da formacéo profissional em mdsica
embasado em artigos como os de Coli (2008), Del Ben (2003), Franzoi (2006), Gatti (2010),
Mendes (2010), Oliveira (2003) e Ribeiro (2003), relacionados a formagéo profissional em
musica para que se possa situar melhor dentro do ambito da pesquisa que esta sendo
desenvolvida interinstitucionalmente entre a Unicamp, UFBA e UFRGS. Sequencialmente, a
I\ pesquisa se voltara para o estudo de bibliografia (FRANCO, 2005) sobre procedimentos para

organizacdo de dados e analise de conteudos.
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No segundo semestre iniciaremos a pesquisa documental. Primeiramente seréo
conferidos os documentos do Instituto de Artes que contém informagOes resumidas sobre
dissertacdes e teses defendidas. Em um segundo momento, serdo coletadas e organizadas em
uma planilha informag6es mais completas das dissertacdes e teses nos arquivos virtuais do
Sistema de Bibliotecas da Unicamp.

Para finalizar o processo, 0s temas abordados na pos-graduacdo em Mdusica do
Instituto de Artes da Unicamp serdo agrupados em categorias, de acordo com Franco (2005),
ficando reservados os Ultimos trés meses do segundo semestre para a realizacdo dessas

atividades, desencadeando o relatério final e conclusdo deste trabalho.
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Estudos, observacdes e propostas da musica na sala de aula inclusiva
do ensino fundamental da rede municipal de Indaiatuba—SP

Karen lldete Stahl Soler
Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP
karen.ildete@terra.com.br

Resumo: O presente artigo € parte do projeto de doutorado em andamento que tem o intuito de
abordar o ensino da Musica em ambientes escolares do primeiro ciclo do ensino fundamental da rede
municipal da cidade de Indaiatuba — SP. Sera feito um levantamento na Secretaria de Educagéo de
como se da o processo de Incluséo dessas criangas. Os professores de Artes ou Educadores Musicais
serdo entrevistados através da aplicacdo de questiondrios, posteriormente a pesquisadora pretende
fazer observagfes ndo participantes de uma determinada turma e por fim a aplicacdo de algumas aulas
que serdo organizadas e ministradas pela pesquisadora. Espera-se com este trabalho entender a
maneira como a rede trabalha com a inclusdo no ambiente escolar e contribuir para o trabalho musical
com criangas especiais em ambientes inclusivos.

Palavras chave: Educacdo musical. Inclusdo. Educacéo especial. Deficiéncia intelectual.

Algumas consideragdes

Ao longo do meu trabalho de Educagdo Musical desenvolvido em escolas particulares
e especial na cidade de Indaiatuba — SP, tenho percebido a falta de recursos e métodos que
norteiem o professor para a concretizacdo de seus objetivos. Trabalhei em APAE por alguns
anos e notei que professores anteriores de musica ndo haviam feito um projeto ou
planejamento pedag6gico musical adaptado que envolvesse tanto as criancas com
necessidades especiais quanto as criangas sem necessidades especiais, € 0 mesmo também
notei em escolas particulares onde lecionei: que educadores musicais anteriores ndo fizeram
um planejamento musical capaz de produzir atividades inclusivas para essas criangas. Obtive
informacdes de professoras de sala que em muitas aulas de musica as criangas especiais ndo
participavam por ndo conseguir ‘“acompanharem” o contetido proposto.

Ao longo da minha formagdo pedagdgica musical encontrei muito pouco material
sobre musica e deficiéncia intelectual. No inicio da carreira foi muito complicado elaborar
aulas e atividades para criangas com necessidades especiais e ainda mais no caso das
inclusdes, pois era necessaria uma maior atencdo para ndo desestimula-las.

Diante dessas situagdes senti a necessidade de entender como se da a inclusdo dentro
da rede municipal de ensino da cidade onde resido, Indaiatuba—SP. As criangas estdo em
classes regulares ou frequentam apenas classes de apoio? Qual a proposta pedagdgica musical

m nas escolas municipais de ensino fundamental? Ela é inclusiva? A rede possui educadores
musicais em seu quadro de funcionérios? Como se comportam as criangas especiais nas
atividades musicais? Os professores de sentem preparados para trabalhar com essa clientela?

Como preparar um curriculo musical que leve em consideracao o desenvolvimento integral da
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crianca, utilizando suas experiéncias prévias e por meio de sua imersdo no universo sonoro-

.\‘\?Q.\/\i\& $‘r,4.

musical?

Pretende-se com a pesquisa: descrever a proposta de inclusdo da rede municipal de
Indaiatuba — SP; conhecer como é o procedimento de inclusdo das criancas em sala de aula;
analisar a proposta pedagogica musical desenvolvida pela rede; entrevistar através de
questionarios educadores musicais ou na falta deles o professor da sala ou professor de Artes
para entender como se da seu trabalho diante dos contetdos a serem desenvolvidos; observar
a aula desses professores a fim de entender se hd uma coeréncia entre planejamento e
aplicacdo das atividades, se elas s&o integradoras e visam o desenvolvimento integral da
crianca. Por fim, ap6s entender de que maneira a masica vem sendo trabalhada na sala de
aula, a pesquisadora pretende elaborar dez aulas e aplica-las em uma determinada sala de

ensino fundamental para que se possa analisar a atuacdo das criangas durante as atividades.

A Legislagédo no Brasil
Com a criacdo da nova LDBEN n.9394/96, deu-se um grande e importante passo ao
ensino das Artes na escola, pois foi a oportunidade do resgate de seu papel no
desenvolvimento do aluno, dessa forma ela passa a ser um componente importante do
curriculo escolar, ao contrario da legislagdo anterior, que ndo a reconhecia como disciplina
curricular, sendo somente considerada como atividade. Talvez devido a essa denominacao, a
disciplina ndo seja valorizada na maioria dos espacos escolares brasileiros, restando apenas o
carater de passatempo para os alunos, como cita Fonterrada:
E sintomatico que, em grande parte das escolas, a disciplina artes (ou educacio
artistica, terminologia ainda vigente) ndo seja valorizada do mesmo modo que as
outras; via de regra, o professor de artes é considerado o festeiro da escola, aquele
que ajuda os alunos a passarem seu tempo enquanto se recuperam dos esfor¢os
empreendidos com as disciplinas consideradas “importantes™. [...] Relembre-se que,
no corpo da antiga Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo, conhecida simplesmente
como LDBEN n.5692/71, a arte era considerada atividade e ndo disciplina, o que
corrobora 0 que estd sendo dito. E, talvez, um dos mais importantes ganhos

decorrentes da promulgacdo da nova lei, € o fato de a arte Ter passado a ser
oficialmente considerada campo de conhecimento (FONTERRADA, 2005, p. 213).

Apos a promulgacdo da nova lei ja citada acima, o Ministério da Educacdo elaborou

documentos orientados, destinados a servir de guia a escolas e profissionais envolvidos com

- educacdo, assim surgiram o Referencial Curricular Nacional para a Educacdo Infantil e os
Parametros Curriculares Nacionais em duas colecGes, com o intuito de auxiliar escolas e 0s
professores a se envolverem com as questdes especificas com que se deparam em seu

cotidiano, desde os proprios contetudos e objetivos das diversas disciplinas, até questfes
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amplas, como a exclusdo, a necessidade de capacitacdo de professores e a ampliacdo do
universo cultural da comunidade, entre outras.

Em 18 de agosto de 2008, o ensino da musica obteve um grande avanco, pois foi
promulgada a Lei Federal n° 11.769, onde alterou a LDB 9394/96 quanto ao ensino da Arte,
apontando agora a obrigatoriedade do ensino da musica na educagdo basica: “a musica devera
ser conteudo obrigatorio, mas ndo exclusivo, do componente curricular de que trata o 2°
paragrafo desse artigo” (Brasil, 2008).

A partir do momento que ela passa ser obrigatoria, surge o interesse de saber de que
maneira ela é trabalhada na rede municipal de ensino de Indaiatuba — SP com criancas
especiais. A educacdo musical voltada para alunos com necessidades educativas especiais
vem sendo assunto de interesse em congressos e encontros nacionais de educadores, tema que
so foi incluido como grupo de trabalho em encontros da Associacdo Brasileira de Educacao
Musical apds a criacdo da Nova Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional — LDBEN
9394/96 que determina a incluséo dos alunos portadores de deficiéncia nas classes das escolas
regulares. A partir dai aumenta o interesse e a producdo de trabalhos escritos sobre o0 assunto.
Porém, nada que se compare com a producdo escrita nas outras areas especificas da educacédo
musical.

Sabe-se que a publicacdo literaria sobre musica e educagdo especial é muito pouca,
entdo se faz necessario entender como o profissional de musica, ou o profissional de Artes
trabalha com conteddos musicais na sala de aula inclusiva, tendo em vista a escassez de
material e até mesmo de prética desses profissionais.

No entanto, é preciso estar atento para o fato de que a masica tem sido reconhecida
como elemento importante em processos educativos, profildticos e terapéuticos,
mostrando aos poucos como € fundamento no processo de desenvolvimento de
criancas, sejam elas especiais ou nao, enquanto que ha poucos profissionais que se

dedicam a essa pratica e ha também pouco conhecimento produzido na area em
forma de artigos e livros de orientacdo (JOLY, 2003, p.5/5).

A partir da década de 1990, o0 movimento de incluséo escolar passou a ser amplamente
disseminado ndo apenas com base na questdo sobre como realizar intervengdes diretamente
voltadas para as pessoas com necessidades educacionais especiais, mas, principalmente, sobre
como a sociedade pode ser reestruturada de modo a permitir a participacdo plena dessas
pessoas.

I\ A ide!a de inclyséo se fu_ndamenta em uma filosofi_a que reconhece e aceita a
diversidade na vida em sociedade. Isto significa garantia de acesso de todos, a todas

ik as oportunidades, independente das peculiaridades de cada individuo ou grupo social
=) (ARANHA, 2000, p.2).
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Entende-se que a incluséo escolar bem-sucedida é fruto do trabalho de profissionais e
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de outras pessoas importantes na vida do aluno que, juntos, irdo desenvolver e implementar
estratégias visando a constru¢cdo de uma escola democratica, na qual sdo oferecidas
oportunidades para todos os alunos desenvolverem suas habilidades e, consequentemente,
permaneceram na escola.

Professores que trabalham em parceria possuem as vantagens de um desenvolvimento
profissional rico no trabalho, tém um melhor entendimento das praticas adequadas de ensino e
recebem assisténcia e apoio de seus parceiros.

Além da parceria entre professores da classe comum e professores da educacdo
especial, existe a parceria entre o professor e os profissionais que trabalham na
escola (como por exemplo, psicologos, fonoaudidlogos, terapeutas ocupacionais,

fisioterapeutas, entre outros). Além disso, h4 a parceria entre tais profissionais e
familiares de alunos com necessidades educacionais especiais (SILVA, 2010, p.147)

Consideremos a inclusdo como um paradigma possivel, necessario e urgente, mediante
a constatacdo da diversidade como elemento integrante da natureza humana. Mas, sua
implementacdo esbarra a todo o0 momento em praticas que privilegiam a homogeneidade. Para
que isso ndo aconteca, as praticas pedagdgicas devem ser diversificadas, e isso depende em
grande parte da capacidade do docente.

Ouvir o professor e buscar entender suas concepc¢des sdo elementos fundamentais para
estruturar uma relacdo adequada entre o curriculo e a acdo pedagogica. A formacédo basica do
professor que atua em sala de aula, muitas vezes ndo o preparou para a clientela que recebera,
gerando medo por enfrentar o desconhecido. Faz-se necessario que os profissionais atuantes
em sala de aula tenham uma boa formacédo, para torna-los capazes de efetuar uma boa pratica
da educacdo inclusiva.

Certamente hd um reconhecimento da necessidade de cursos de formacdo e
especializacdo que atendam as necessidades praticas. Isso implica professores
universitarios, mestres e doutores que ndo dominem a situacao teoricamente, mas

também, e principalmente, que sejam capazes de se preparar para a pratica da
educacdo inclusiva (MINETTO, 2008, p.45).

Portanto, o processo de inclusdo exige uma série de medidas gradativas de

reformulacdo do ensino que comeca pelos curriculos, métodos e capacitacdo de professores.

Para mudar o paradigma precisamos pensar em uma educacdo para todos, ndo uma educacédo

m especial para alguns, queremos um mundo especial para cada um de nds, em que nosso olhar

esteja atravessado pela dignidade e pelo respeito aos outros e as suas diferencas.
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Para que as questdes expostas anteriormente sejam respondidas, necessita-se de
suporte teodrico consistente e apoio metodoldgico que, neste trabalho, até certo ponto, se
entrelacam, pois como a pesquisa se constroi a partir da vontade da pesquisadora em conhecer
a realidade do ensino de Mdsica em classes e escolas inclusivas, num municipio do interior,
esta se apoia, em diversos eixos, primeiramente ao entendimento da proposta pedagdgica
inclusiva da rede municipal de ensino e como ela se da.

Para isso a pesquisadora pretende contatar a secretaria de educacdo do municipio e
esta Ihe dara suporte para esse entendimento.

Em seguida far-se-4 um paralelo com propostas vigentes no Brasil desde seu
surgimento até os dias de hoje, para isso torna-se necessario pesquisa bibliografica sobre
Inclusdo e posteriormente sobre Musica e Inclusdo. Dessa maneira, a pesquisadora entendera
como a musica é trabalhada pela rede, através de educadores musicais ou professores de
Aurtes, tendo em vista que a Nova Lei Federal n°® 11.769 de 18 de agosto de 2008, que trata do
ensino de musica agora obrigatério nas escolas ndo especificou o profissional que deveria
conduzi-la, podendo ficar a cargo do professor de Artes.

Sabe-se que algumas escolas municipais possuem ensino musical através de
professores de musica contratados, mas nao se estende a toda rede. Por que isso ocorre? Qual
0 plano que esse professor tem com esses alunos? A pesquisadora contatard esses
profissionais com interesse de entrevista-los através da aplicacdo de questionarios utilizando a
metodologia survey.

A metodologia survey é usada para estudar um segmento ou parcela — uma amostra —
de uma populacdo, com a finalidade de fazer estimativas sobre a natureza da populac¢éo total,
da qual a amostra foi selecionada (BABBIE, 1999, p.113).

Segundo Cohen e Manion (1994), os surveys tém a intengdo de:

[...] descrever a natureza das condicGes existentes, ou de identificar padrdes diante

dos quais essas condicBes existentes podem ser comparadas, ou determinar as
relagdes existentes entre eventos especificos (Op. cit, p.83).

A aplicacdo de questionarios mostra ser o instrumento mais adequado para a coleta de

dados, devido ao numero de professores envolvidos. Uma das vantagens destacadas por

m Laville e Dione (1999), € que esse instrumento “permite alcangar rapida e simultaneamente
um grande numero de pessoas”, a uniformizagdo das questdes formuladas ‘“facilita a

compilacdo e a comparagdo das respostas escolhidas” (p.184). Para Babbie (2005), o

IX Encontro de Educagao Musical da Unicamp - EEMU 2016

J "Educacgdo Musical e Tradigbes Populares no Brasil"
206



.\‘\?Q.\/\i\& $‘r,4.

P ¥
ﬁ WUNICAMP
questionario ¢ “um documento com perguntas e outros tipos de itens que visam obter
informacdes para analise” (p. 504).

Ap0s a fase de entrevistas a pesquisadora pretende fazer observacdo ndo participante
de aproximadamente 10 aulas desses professores, a fim de entender se a teoria e a pratica
estdo caminhando juntas e se as atividades ndo excluem os alunos especiais. Estas serdo
descritas na futura tese.

Para a realizacdo da coleta de dados que permitisse melhor compreensdo da realidade,
sera utilizado o metodo de observacdo ndo-participante. Para Minayo (1994, p.35) a
observacdo é uma forma de complementar a captacao de realidade empirica. A autora, ainda,
acrescenta que a observacdo na modalidade ndo-participante deixa transparecer, tanto para o
observador, quanto para o grupo/sujeitos da pesquisa, que a relacdo estabelecida entre partes é
meramente de campo. No entanto, a participacdo tende a ser mais profunda do que a obtida
em outras metodologias, devido a presenca do pesquisador-observador em estado de
observacao informal, que Ihe permite acompanhar a vivéncia dos fatos mais relevantes pelos
sujeitos pesquisados e estar a par das praticas cotidianas. Lakatos e Marconi (1985, p.171)
afirmam que, na observacdo ndo-participante, o pesquisador toma contato com a comunidade,
grupo ou realidade estudada, sem se integrar a ela, presencia o fato, mas ndo participa dele e
ndo se deixa envolver pelas situacGes. Além do que foi dito, os autores ressaltam que, com
esse tipo de conduta, ndo se quer dizer que a observacdo ndo seja consciente, dirigida, ou
ordenada para um fim determinado, mas que o procedimento tem carater sistematico. Para Gil
(1991, p.104), a observagdo apresenta como principal vantagem, em relacdo a outras técnicas,
a de que os fatos sdo percebidos diretamente pelo pesquisador, sem que haja qualquer
intermediacao.

Por fim a pesquisadora pretende elaborar 10 aulas de masica, aplica-las em uma classe
inclusiva municipal que ndo possua o professor de musica e posteriormente analisa-las a fim

de musicalizar esses alunos e integra-los ainda mais na sala de aula.

Resultados esperados e contribuigdes

Espera-se com esse trabalho verificar como a Musica esta sendo trabalhada em classes
escolares inclusivas de ensino fundamental e como se d& o processo de incluséo da rede
municipal da cidade de Indaiatuba — SP, além de entender o valor que os professores atribuem
I\ a disciplina dentro da sala de aula, gerando material cientifico e de apoio para professores de

musica e pesquisadores tdo escasso atualmente.
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Ensino de musica nas escolas do campo das comunidades quilombolas do sudeste
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Resumo: Este artigo apresenta uma investigacdo em desenvolvimento que conecta duas areas, a
educagdo musical e a etnomusicologia. Tem a pretensdo de colaborar para a preservagdo e promocao
da cultura musical quilombola, principalmente por meio da pesquisa-a¢do, da documentagédo e da
elaboracgdo de propostas educativas que instiguem politicas culturais protecionistas e a¢des educativas
nas escolas do campo, com o proposito de revivificar as tradigbes musicais em vias de
desaparecimento de comunidades negras rurais do sudeste do estado do Tocantins.

Palavras-chave: Educagdo do campo. Educagdo musical. Ensino de musica. Escolas do campo.

Introducéo

As escolas do campo sempre estiveram em situacdo de desvantagem, sem politicas
publicas que, de fato, voltassem os olhos para os povos do campo. Para essa populagdo o
sistema educacional sempre foi omisso e perverso, porque permite que as escolas funcionem
sem condicdes fisicas (prédios deteriorados e inadequados), professores sem habilitacdo para
lecionar, sem recursos pedagdgicos; isto para uma percep¢do macro, porque se fossemos
evidenciar 0os pormenores a situacdo seria ainda mais grave. Com tais condi¢cdes de oferta
educacional, fica quase impossivel pensar em uma educacdo artistica, em especial uma
educacdo musical.

Desse modo, discutir sobre o ensino da musica voltado para a populacdo campesina,
para as escolas do campo, significa discutir: “Que tipo de formacéo é essa?”; “Qual é o papel
da musica nessas escolas?”’; “Qual é o papel da mdsica nessas comunidades?”. Isto, para
colocar em causa a falta de propostas educativas na area da educagdo musical, propostas que
venham romper os paradigmas, bastante sedimentados, de uma educacdo urbana e outra rural,
fazendo parecer que o aluno da escola do campo nédo necessita de um curriculo abrangente
que privilegie todas as areas do saber, inclusive a masica.

Tal problematizagdo é uma das motivacgdes deste estudo, obrigando-nos a repensar um
modelo centrado no desenvolvimento de processos criativos que potencializem no aluno sua
capacidade de perceber o0 mundo que o cerca, e de sensibiliza-lo para a importancia da sua
identidade cultural. Nesse sentido, a educa¢do musical torna-se uma area privilegiada por

1\ perspectivar a afirmacdo da singularidade, articulando, simultaneamente, a imaginacdo, a

razao e a emocao.
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Sistema educativo em descompasso com a realidade do campo
O sistema educativo, nas suas abordagens curriculares, ndo contempla conhecimentos
com caracteristicas adequadas e necessarias a realidade social campesina, assim como as
politicas de direitos adquiridos pela Constituicdo Federal de 1988 e a Lei de Diretrizes e Base
da Educacdo Nacional de 1996 ndo tém se concretizado em préticas pedagdgicas para as
escolas do campo. Embora a LDB (Capitulo I, Artigo 28) e depois a Resolugdo CNE/CEB n.°
01, de 03 de abril de 2002, tenham ampliado o sentido de abrangéncia, considerando e
legitimando a educagdo do campo de modo a permitir adaptacdes as peculiaridades da zona
rural, com especificidade dos contetdos curriculares e metodologia apropriada as
necessidades reais e interesses do povo do campo, isto ndo vale como garantias de uma
educacdo musical para as escolas do campo das comunidades quilombolas. Assim como a Lei
n.11.769/08, que dispde sobre a obrigatoriedade do ensino da musica na educacdo basica,
também deixa perceptivo o descompasso entre o que rezam as leis e a realidade educativa nas

escolas das zonas rurais.

Ensino de musica nas escolas do campo das comunidades quilombolas

Embora a Lei n.°11.769/08 ndo efetive concretamente o ensino da masica como parte
do curriculo dessas escolas do campo, observamos que a masica esta presente; porém, nao
com carater formativo, mas ladico, ou como auxiliar para outras disciplinas ou atividades.
Percebemos que existe uma diversidade cultural, bastante rica, nesses contextos escolares e
sociais, possiveis de concretizar a exigéncia legal, e serem utilizadas em praticas pedagdgicas
que envolvam, de fato, o ensino da musica. Assim sendo, este estudo procura uma
aproximacdo entre a educacdo musical e a etnomusicologia por entender que a mdasica,
enquanto sendo produto cultural, processo social e comportamento expressivo, desempenha
um papel fundamental na cultura escolar e na afirmacdo das identidades culturais, e sua
natural diversidade.

A atencdo a essa diversidade é revelada como a atitude ideal para se conseguir uma
integracdo intercultural e, em particular, a sua aplicacdo para a educagdo musical
(MERRIAM, 1964). Portanto, existe uma ponte, bastante pertinente, entre a etnomusicologia
e a educacdo musical, ndo apenas com foco no ensino e na aprendizagem, como também com
0 proposito de resguardar as diversas culturas, em especial a cultura musical quilombola.
I\ Nessas comunidades, em eépocas bem definidas, e durante o ano todo, ocorrem festividades,

na sua maior parte de natureza religiosa, nas quais a musica é elemento importantissimo.

Entretanto, espontaneamente, no dia a dia, a musica esta presente; basta comecar um batuque
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que j& se forma uma roda para cantar e dancara suca, um género de mdusica popular das
tradigdes culturais dessa gente, representando um momento de sua socializacao.
A escola neste caso é o elo entre 0 conhecimento empirico, as manifestacdes populares
e 0s processos institucionalizados. No periodo das festividades fica afixada na porta da escola
uma lista contendo a relagdo dos noveneiros, a data e o horario das novenas. Nesse dia, a
porta da escola se abre para receber ndo apenas os educandos, mas a comunidade toda para
rezar, cantar e dancgar. A musica esta presente em toda a cerimdnia, desde o canto ao recitativo
das ladainhas — uma mistura do portugués com o latim, assumindo um novo dialeto, quase
incompreensivel, com uma sonoridade peculiar, carregado de significado. Nesse contexto,
todos cantam num fazer pratico e concreto da mdsica, possivel para todas as pessoas.
(ELLIOTT, 1995)

Procedimentos e Desenvolvimento metodoldgicos

A pesquisa fundamenta-se numa abordagem qualitativa (BOGDAN e BIKLEN, 1994),
cujo principal método é a pesquisa-acdo (THIOLLENT, 2008). Assim, as observacdes no
terreno focam a sala de aula, a escola, e a comunidade com o recurso de notas de campo,
relatando aquilo que se V&, ouve, experiencia e se pensa no decurso da recolha de dados.
Portanto, nesta concepcdo de pesquisa, a voz dos participantes, sua perspectiva e sua
sensibilidade sdo consideradas, ndo apenas para registro e posterior interpretacdo dos dados,
mas uma voz que faz parte da tessitura da metodologia da investigacdo. Nessa perspectiva, a
metodologia ndo se faz apenas por meio das etapas de um método, mas se organiza por meio
das situacdes relevantes que emergem das praticas musicais nas escolas, nas aulas, nas
comunidades, com o objetivo de revivificar e estudar as tradicdes musicais em vias de
desaparecimento das comunidades quilombolas.

Quanto ao processo de desenvolvimento da pesquisa, seguimos as seguintes etapas: a)
a fase exploratoria — onde foram estabelecidos os primeiros contatos com as comunidades; b)
a definicdo do terreno de observacao (as escolas do campo e as comunidades quilombolas da
Lagoa da Pedra, do Kalunga do Mimoso, do Lago dos Patos), e do objeto da investigacédo (a
pratica musical das comunidades); c¢) a coleta de dados — feita por meio da observacdo
participante, das notas de campo e das entrevistas semiestruturadas.

Nas trés comunidades o contato inicial foi feito com os lideres das comunidades, que
I\ se mostraram receptivos. No entanto, a presenca de alguém que ndo é da comunidade sempre
desperta a curiosidade e a atencdo, sendo quase impossivel ndo haver uma mudanga no

contexto em estudo. Existe uma peculiaridade entre as comunidades: a musica. Ela esta
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presente nas folias de Reis e do Divino, na roda de Sdo Gongalo, nas novenas dos santos de
devocédo de cada comunidade e na labuta. No entanto, existem diferengas que se observa no
toque ritmado dos tambores e nas letras e na entonacdo dos cantos. Os instrumentos de
percussdo, geralmente, sdo confeccionados pelos proprios musicos; as violas e violGes sao
industrializados, embora alguns musicos ja se aventuraram na confec¢do de violas. Portanto,

trata-se de uma comunidade com uma tradi¢ao cultural marcada por ancestralidade.

De quem se fala quando tratamos sobre os quilombolas?

Qualitativos como fugitivos, revoltados e resistentes — e seus respectivos conceitos,
parecem pouco para fundamentar teoricamente uma identidade quilombola; porque tais
termos implicam um tempo histérico que nos remete ao periodo do regime escravocrata
brasileiro. Embora pareca aproximarem-se mais de um passado do que de uma condi¢do
presente, tais conceitos ainda continuam fortemente vincados na realidade dos quilombolas.
Esses remanescentes trazem consigo um legado enraizado na vida da comunidade e uma
heranca cultural, material e imaterial, que os define e Ihes garante uma identidade de ser e
pertencera a um lugar especifico, onde a geracdo mais velha luta para manter e reproduzir
seus modos de vida, sua cultura e a posse da terra. Portanto, podemos defini-los como uma
comunidade negra rural da Lagoa da Pedra, do Kalunga do Mimoso e do Lago dos Patos do
municipio de Arraias no estado do Tocantins — remanescentes de quilombos.

Ainda que o Tocantins seja o estado mais novo da federacdo (antes integrado ao estado
de Goiés), historicamente essas comunidades estdo nessas terras ja hd mais de duzentos anos,
ou seja, desde quando muitos dos seus ascendentes trabalhavam em condicdo escrava na
exploracdo do ouro e das riquezas minerais. As terras ndo lhes pertenciam legalmente, mas
eles as possuiram por conquista, por necessidade, por direito; um local seguro, onde muitos se
refugiaram dos abusos cometidos pelos senhores. Nao viviam apenas do que a terra Ihes dava
e produzia, mas tambem pela garantia de liberdade. Ndo somente a de ir e vir, mas a liberdade
para expressarem sua cultura, seus costumes, suas musicas, suas festas, sua religiosidade, seus
sofrimentos, suas alegrias.

Em 1990, o Estado brasileiro, e demais segmentos, assumiu o reconhecimento da
excluséo da populacdo negra rural e urbana dentro do cenario social, cultural, econémico e
politico e, a partir de entdo, como um ato de reparacdo de erros (historicos) cometidos contra
I\ essa gente, seus descentes passaram a ser tratados como comunidades de remanescentes de

quilombos. Vale lembrar que este reconhecimento veio depois de muita mobilizagdo, em

atividades iniciadas nos anos de 1970 por académicos de algumas universidades, de ativistas
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dos movimentos negros, dos sindicatos rurais, de militantes de diversos setores e de
liderancas quilombolas. Nesse processo de reconhecimento, as comunidades negras rurais, as
familias estabelecidas nessas comunidades foram legalmente reconhecidas e assumidas como
quilombolas.

Atrelado ao reconhecimento da existéncia das comunidades quilombolas foi criada a
Fundagdo Palmares, 6rgao responsavel pela sistematizacdo de solucGes para os problemas
sociais enfrentados pelas comunidades negras (rurais e urbanas). A fundacdo trata da
identificacdo dos remanescentes das comunidades de quilombos, bem como do
reconhecimento, da delimitacdo, da demarcagcdo das terras, da titulacdo e do registro
imobiliério dos espagos ocupados por eles.

Essa discussdo sobre a identidade ndo passa apenas pela questdo da propriedade
territorial, como categorizadora, mas em todas as manifestacdes culturais e imateriais das
comunidades negras rurais. Sendo assim, o Decreto n.°4887, no § 1°, vem respaldar essa
populacdo e, de certa forma, identifica-la, pois considera remanescentes das comunidades
quilombolas 0s grupos etnorraciais que se auto atribuirem, que tenham uma trajetdria
historica dotada de relacdo territorial especifica, com presuncéo de ancestralidade negra, cujo
fulcro esta na resisténcia a opressdo sofrida historicamente.

8§ 1° Para fins desse Decreto, a caracterizacdo dos remanescentes das comunidades
quilombolas seré atestada mediante a auto definicdo da prépria comunidade.

(...) quilombo ¢é toda comunidade negra que se reconhece como continuadora e
como remanescente da luta pela liberdade do povo negro.

Resultados esperados

Os resultados ainda s&o preliminares, no entanto, espera-se com esta pesquisa levantar
dados que, no futuro, possam subsidiar a elaboracdo de projetos de intervencao de politicas
curriculares para o ensino da musica nas escolas do campo, atendendo a Lei n° 11.768/2008,
gue estabelece a obrigatoriedade do ensino da musica, e a Lei n°® 10.639/2003, que propde a
inclusao da tematica “Histéria e Cultura Afro-Brasileira” no curriculo oficial do sistema
educativo. Para além de promover e revivificar as tradicbes musicais, em vias de
desaparecimento, de comunidades remanescentes de quilombos, de modo a revelar e

salvaguardar o passado histérico desses descendentes.
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Considerac0es finais

Desde muito tempo que a mausica ajudou a entender o mundo que rodeava oS
individuos, a configura-los e a dar-lhes sentido (BLACKING, 2012). No entanto, ainda hoje
continuamos a debater a importancia da educacdo musical e apresentar razdes para a sua
inclusdo ou ndo no espaco educativo, principalmente e mais ainda na educagéo do campo.
Portanto, é necessario estudar de que maneira podemos revivificar e salvaguardar as tradigdes
musicais e culturais das comunidades negras rurais e como incorpora-las no ensino da masica.
Temos que encontrar novas formas de aprender e de dar a conhecer o processo criativo, a
cultura das diversas comunidades e centrar-nos na ideia de que a educacdo hoje € uma
educacdo para a vida. Assim, uma das fungdes da educacdo musical é ampliar as visfes de
mundo, para um mundo multicultural, de funcdes infinitas: apreciar, compor, tocar, curar,
reviver; uma educacdo musical que se relacione com a vida. Ou seja, reconhecer, sem sombra
de davidas, que a musica faz parte da vida humana, porque tem a fungdo de garantir valores
humanos, sensibilidade, criatividade, afetividade, cooperatividade. Quero dizer com isto que
importa-nos saber ler a partitura, importa-nos saber deste e do outro compositor, importa-nos
a destreza técnica; mas, também, importa-nos a interligacdo da educacdo musical com o0s
demais aspectos de nossa propria existéncia. Este dominio inclui préaticas e agdes sociais,
crencas, tradicbes, comportamentos, valores, instituicdes e regras morais que identificam e
dao sentido a cosmologia social. Por isso, a preservacdo da tradicdo e da identidade cultural é
de fundamental valor para que ndo se percam seus modos de ser e de estar no mundo. Nesta
perspectiva, a educagdo musical mostra-se como um fator de estimulo e pode ser um poderoso

instrumento de afirmacéo das singularidades.
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