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EDICAO DE AUDIO: NOVAS TECNOL OGIASNO CURSO TECNICO DE MUSICA

Alexandre Bezerra Viana

INTRODUCAO

A muisca eda indiscutivemente presente na vida da sociedade moderna num grau nunca antes
imaginado. Ela revda-se como uma posshilidade para a expressdo dos sentidos que outras formas,
como por exemplo, as linguagens verbais, ndo sfo capazes de preencher e dcancar. Ai reside o seu
enorme fascinio, bem como sua inesgotabilidade como meio eficaz para a manifestacdo da cultura de

um povo.

E preciso ter claro que a mlsica que ouvimos, sgja no testro, cinema, rédio ou tdevisio, sga nos
eventos, manifestacdo pulblica, politicas, esportivas, sga anda nas apresentagbes profissonals,
empresarials ou no ambito da religido e mesmo nos aos de cunho civico através de hinos patrios;
toda misica € sempre composta e executada por adguém. E impossivel  pensarmos
dissociadamente o elemento humano da condicdo da possibilidede de haver misica, bem como o é

em qualquer outra atividade caracterizadamente humana.

Tendéncias e Desafios mais Significativos na Area Musical

As funcbes e 0 campo de trabalho do misico sfo das mais variadas. O musico exerce, em gerd,
atividades ligadas a0 teatro, Opera, corais, grupos folcldricos, grupos populares, orquestras populares
e eruditas, mas também pode redizar trabalhos de cOpia, trangposicéo e restauracéo de partituras. Nos
Ultimos anos o mercado de trabaho vem demonstrando grande reacd0 nesta &ea, em parte pelo
surgimento das novas tecnologias e da indudtria fonogréfica, possbilitando assm o surgimento de
novos cen&ios profissonais. Os novos equipamentos oriundos dessas tecnologias tanto assumem um
papel autbnomo quanto assessoram e colaboram com outras areas, como € 0 caso dos compositores e
arranjadores que se vaem para 0 desempenho profissonal de todo um aparato tecnolégico. Essas
Atividades abrangem: gravacdo de CD’s, videos, propaganda, fedtivas, televisdo e rédio, etc. Essa
fatia representa ainda muito pouco do universo mercadologico em nossa cidade, mas isso tende a
aumentar a medida que o restrito elenco de profissonais da &ea tende a ndo atender a crescente
demanda neste setor.



Edico de Audio

Editoracdo de textos musicais escritos, como suporte a execucdo. Compreende o emprego do
microcomputador para a editoracdo em gerd, e, em especid, para a criagdo de partituras musicals,

COM OS principais recursos de softwares.

O moédulo Edicdo de Audio do Curso Técnico de Musica da UFRN basgia-se na captagio e
registro de sons. atividades de guste aclstico de ambientes e de registro de sons (discurso verbd /
didogos / vozes, trilhas, ruidos e efeitos sonoros), principios fiscos de aclgtica, de detrbnica e
eletricidade, na compreensdo da maneira como estes estdo aplicados na tecnologia da area musicd,
bem como em principios, recursos e técnicas ligadas a escolha e a0 guste de microfones e a operacéo
de aparatos digitais de controle de registros sonoros para diferentes propostas, configuragcéo de placas
de som em computadores, utilizacdo de softwares na edicdo de partituras, utilizacdo de linguagem
midi nas conexfes entre equipamentos musicais e computadores para transmisséo de dados para

mixar e manipular fontes sonoras variadas.

Seréo desenvolvidas entdo, neste modulo, competéncias e habilidades bésicas, para auacdo na
elaboracdo de projetos de gravacdo. Trabahando com profissonais da aea, o estudante ira
familiarizar-se com os principios e as préaicas da engenharia do som, e das técnicas criativas de
gravacdo necessarias para sua atuacéo no mundo do trabaho, uma vez que, na maioria das vezes, 0s
musicos formados em nossas escolas ndo conhecem nada sobre 0s processos de gravacdo sonora:

aquilo que transforma a sua producgéo artesana num produto industrial.

O Curso Técnico em Mdusica, dentro dessas consideragdes, pretende formar profissonais gptos a
atuar profissondmente nos campos musicais indituidos e emergentes, cuja formacdo contemple as
dimensdes do fazer artigtico, fundamentadas no conhecimento técnico, indo dém da mera reproducéo
motora, sendo centrada no conhecimento contextudizado, resultando assm numa préica musicd

consciente.

Muitos profissonais autbnomaos, que utilizam equipamentos proprios de trabaho, estéo hoje no
mercado de trabalho desenvolvendo tarefas que por eles poderiam ser mais completas. Esses mesmos
profissonais teriam maores posshilidades e cepacidade de trabaho, se tivessem a qudificacéo

necessria para umamelhor navegabilidade na area profissond.

O moédulo Edicdo de Audio foi criado no primeiro semestre de 2000 integrante do desenho
curricular do Curso Técnico de Musica. Utiliza-se um laboratério com 10 computadores com acesso
ainternet e o software utilizado para a edicdo des partituras € o Encore 4.2.10 da Twelve Tone
System. A Figura 1 modira a janela principal do Encore com suas respectivas “pdletes’ e um teclado

“virtual” usado parainsercéo das notas musicais.
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Figural. Encore 4.2.1 da Twelve Tone System.

O Cakewak Pro Audio € um Software para gravagio multitrack de audio e MIDI, com suporte a
audio digitd de 24bits / 96kHz. Edita e imprime a partitura da misica, e também tablatura de viol&o.
Ferramenta poderosa, usada na maioria dos estudios profissonais e homestudios. A Figura 2 mostra
0 Cakewalk Pro Audio.
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Figura 2. Cakewak Pro Audio.

Um dos mehores Softwares profissonais para gravacdo e edicdo de audio € o Sound Forge.
Possui inlmeras ferramentas poderosas e efetos de dtissma quaidade. Suporta arquivos de 8, 16, 24
e 32 hits, com taxas de amostragem de 2 kHz a 192 kHz. Est4 indicado para Estudios de gravacéo e
masterizacdo e Estidios de producéo de video e multimidia. A Figura 3 mostra o Sound Forge.
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Figura 3. Sound Forge: software para Edigio de Audio Digital.

O laboratério da Escola de Musica possui um teclado Alesis QS8.1 (Figura 4) “midiado” a um
computador. O teclado QS8.1 é um teclado sintetizador que possui 88 teclas de peso, polifonia de 64
vozes e 16 canais MIDI. Também possui uma saida digita que pode ser ligado diretamente no ADAT

através de um cabo de fibra 6tica

Além de fadilitar a insercdo das notas, este teclado permite que os aunos executem suas pegas
com exceente quaidade sonora dos indrumentos. Tanto no processo de edicdo quanto na
composicdo e ou aranjos € fundamental possuir bons timbres para que 0 Mesmo possa se gproximar

dos instrumentos reais.

Figura4. Teclado QS8.1 daAlesis.

A partir da terceira aula da disciplina Elaboracéo e Edicdo de Partituras, os aunos ja estéo gptos
a comecarem a editar uma partitura musca, posshilitando-os também de escrever suas proprias
composicies elou arranjos. O uso do computador acoplado a um teclado MIDI guda e muito o
processo de digitalizacdo das partituras. Também € possivel fazer a inser¢do das notas através de um
teclado “virtuad” usando o préprio teclado do computador, porém com limitagdes.

Os atuais equipamentos do estidio consistem de:



1) MESA DE 16 CANAIS (MACKIE - 1604-VLZ PRO)
1) AMPLIFICADOR (MACKIE - M1400i)

2) MONITORES DE REFERENCIA (YAMAHA)

1) GRAVADOR DIGITAL — ADAT (ALESIS— XT20)

2) MICROFONES (C414 TLII “Vintage TL")

1) PROCESSADOR DE SIGNAL (LEXICON — MPX-1)

1) COMPRESSOR (BEHRINGER — MDX 2200 “COMPOSER PRO")



SEGMENTACAO DA ATIVIDADE PRODUTIVA EM FUNCOES ESPECIFICAS (Anexo )

Area Profissional: MUsica

SUBFUNCAO 3.2: Edicéo de Audio (Competéncias Especificas)

COMPETENCIAS

HABILIDADES

BASESTECNOLOGICAS

Empregar conceitos e principios
da actstica.

Conhecer e diferenciar as etapas
dos processos de gravagao.

Conhecer e manipular os diversos
tipos de equipamentos utilizados
No processo de gravagao.
Didinguir caracteristicas
organizecionais das placas de
computadores.

Diferenciar as caracteristicas e
fungdes de cada software.

Digtinguir e andlisar os diversos
tipos de conexdes entre
equipamentos musicais e
computadores.

Compreender o processo de
mixagem e dos recursos e
elementos envolvidos.

Conhecer, integrar e adaptar os
componentes da linguagem
musica na edicéo de partituras
musicals por meios eetronicos.
Conhecer, utilizar e desenvolver
as técnicas de diagramagéo.
Conhecer e utilizar as funcdes

bési cas dos softwares de
editoracao de partituras.

Pesquisar as novas tendéncias de
usos dos meios eetronicos na
criacdo de partituras musicas.
Conhecer e aplicar as normas de
salide e seguranca no traba ho.

Interpretar e considerar, no
processo critivo de partituras
musicals, as caracteristicas —
possbilidades e limites— das
tecnologias de editoracéo
contemporanea e as normas e
padrdes internacionais de

Elaborar diversostipos de
medidas sonoras.

Redizar gravagtes de fontes
sonoras variadas.

Utilizar osreceptorese
transdutores do som.

Ingtadar e configurar placas de
SONs em computadores.

Utilizar os softwares na edicéo de
partituras.

Utilizar alinguagem MIDI nas
conexdes entre equi pamentos
musical's e computadores para
transmissdo de dados.

Mixar e manipular fontes sonoras
diversas.

Utilizar microcomputador para
editoracdo de partituras musicais.
Aplicar os recursos de softwares
na editoracéo de partituras.
Aplicar astécnicas de
estruturacdo musical aeditoracéo
eetronica

Interpretar e conceber roteiros
para a construcao de estudios e
espetéculos musicais.

Montar P.A.

Manipular os equipamentos de
suporte aexecucao e gravacao.
Operar mesas de controle audio
em gravagoes diversas.
Sdlecionar, balancear e
posicionar 0s equipamentos de
audio, corrigindo problemas de
qualidade sonora de producdes.

Utilizar forma prética as relagbes
entre mUsica e atecnologia de
computadores.

Principios bésicos da acigtica
Técnicas de gravacéo.
Microfones e caixas acugticas.

Fundamentos e principios da
organizacao dos computadores.

Programas de edicdo de
partituras.

Linguagem MIDI (Muscd
Ingruments Digita Interface).
Mixers, filtros, amplificadores e
osciladores.

Organizacao ritmica, melodica,
harmdnica e textura aplicadas a
editoracdo eletronica

Padrdes de estruturacdo e

manipulacdo de dementos
textuais de partituras musicais.

Ferramentas e técnicas de
aplicacdo e gproveitamento de
equipamentos e tecnologias
essencias.

Pesquisa, organizacéo e
manipulagdo de softwares de
editoracéo em gerd ede
editoracdo de partituras.
Técnicas de escrita dos Signos
gréficos por meios eetronicos de
softwares.

Teoriabasicade audio.

Estruturacdo e manipulacéo de
elementos texturais aplicados &
diversas Stuacoes de

SONOri Zacao.

Ferramentas e técnicas de
aplicacdo e gproveitamento de
equipamentos e tecnologias
essenciais aoperacao de audio.
Métodos, técnicas e normas de
gravagdo — aclistica de




editoracéo.

Conhecer, integrar e adaptar os
componentes da linguagem
musical consderando as
propostas de sonorizagéo.

Conhecer e analisar os estilos
musicais de formahigtéricae
contextualizada, relacionando-0s
com apréticaprofissiond.
Conhecer e utilizar esteticamente
a0s aspectos da producdo no
campo da gravacao.

Conhecer, dominar e utilizar os
equipamentos de suporte a
EXeCuUcao e gravacao.

Conhecer, andisar e gplicar os

elementos e técnicas de gravacao.

Pesquisar e desenvolver as
técnicas paraa montagem e

mani pulacdo de equipamentos de
audio.

Didinguir as caracteristicas
sonoras de cadameio e veiculo,
assim como as caracterigticas de
mercado no uso dos

equi pamentos.

Relacionar os equipamentos de
computagdo com os instrumentos
musicals paraagravacao e para
aplicacdo na performance ao
Vivo.

Conhecer os elementos da

tecnol ogia de computadores e
suas relacbes anddgicas e
digitais de gravago.

Relacionar arte e tecnologia no
fazer profissond.

ambientes; voz; instrumentos.

Técnicas, mé&odos e normas de
montagem de P.A.

Técnicas de posicionamento,
bal anceamento e testagem dos
equipamentos de audio.

Técnicas e métodos de registros e
producéo de efeitos sonoros.
Principios fisicos de aclgtica,
eletronica, eetricidade.

Técnicas de operacéo das
ferramentas digitais de controle e
registro de sons.

Técnicas de captacdo de som.
Conhecimentos da terminologia,

histéria e dos fundamentos
bés cos damultimidia

Conhecimentos basicos da
ciéncia do som, equipamentos
basi cos de audio, gravacéo
digita, pos-producéo de audio e
MIDI.

Conhecimentos bésicos de
informética relacionados ao
audio, video, producéo de shows.

Conhecimentos basicos de
plangamento.

Conhecimentos basi cos dos
componentes e das relagdes entre
audio, video, producéo em
multimidia, etc.

Conhecimentos basicos de
operacao de equipamentos de
gravago.

Técnicas e conceitos da gravacéo
digitd.
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APRECIACAO MUSICAL PARA ADOLESCENTES

AnalLUcialaraGaborim Morera

O trabaho redlizado durante o ano letivo de 2000, no Colégio Rosely Scarati
(SP), com aunos de 5 a 8 séries teve como objetivo desenvolver uma escuta musical
critica e consciente, bem como levar 0s dunos a conhecer obras, compositores e intérpretes
diferentes daguedles que a midia veicula em egppecid a muisca erudita Mesclando
aividades de escuta aiva (andisando dementos musicals, como andamento, dinamica,
forma, insrumentos utilizados, etc.), debates, videos, jogos ritmicos e aé mesmo
compondo, desenvolvemos a sensibilizacdo através da misica, trabalhamos com notacdo e
leitura musical, construimos conceitos a partir da experiéncia dos adunos, tivemos nogdes
de técnica e salide voca, harmonia e interpretacdo através do trabal ho de canto cordl.

Paa que as aullas de mulscas fossem motivadoras, criativas e que
despertassem 0 interesse dos dunos, a edtratégia utilizada foi estabelecer um acordo logo
no inicio: ouviriamos e cantariamos misicas escolhidas por eles e musicas escolhidas por
mim. — nenhuma mulsica poderia ser taxada de “brega’, “velha’, “chad ou "boba' e
ninguém seria criticado por seu gosto musical.

O primeiro passo foi desenvolver a escuta. Level para a sda de aula uma fita
K-7 contendo musicas de diferentes épocas e edilos. Os aunos deveriam escutélas e
encontrar as diferencas mais perceptiveis, descrevendo-as com suas proprias paavras, tais
como: andamento, dindmica, instrumentacdo, carder, estrutura (a grosso modo), etc. Em
seguida, percebemos 0 que das tinham em comum. Nas aulas seguintes, os aunos
trouxeram musicas escolhidas por des e fizemos 0 mesmo trabaho. Esta etgpa foi muito
importante para que eu soubesse 0 que os dunos conheciam e gostavam de ouwvir para que
houvesse respeito com relacdo ao gosto e aopinido pessoal.

Num segundo momento, iniciamos as atividedes de canto. Edta trabaho foi
mais cuidadoso, pois muitos aunos se sentiam envergonhados para cantar e at€ mesmo se
consderavam "desafinados’, mesmo sem saber o sSignificado da pdavra Condatel que
muitos adunos ndo tinham o hébito de ouvir a propria voz - ou porgque cantavam sobre uma

musica em volume muito dto (incduindo o wakman) ou porque ndo tinham o habito de
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cantar "a capdld’. Entdo edtudamos a cdlassficacdo das vozes de um cora (sopranos,
contraltos, tenores e baixos ), tendo a consciéncia de que a voz é uma caracteristica fisica -
ndo € possivel escolhé-la, mas podemos aperfeicodla, praticando o canto, usando-a da
maneira correta e desenvolvendo hébitos saudéveis.

Neste periodo, estavamos comemorando os "500 anos do descobrimento do
Brasl" e haveria um evento no colégio envolvendo toda a comunidade escolar. Foi
solicitado que as criancas de 5 a 8 Série se apresentassem cantando mUsicas brasileiras,
gue exdtassem o Brasl ou que tivessem sdo importantes na nossa historia. Juntamente
com a professora de histéria, que trabalhou o contelido das letras e 0 periodo histérico ao
qual pertenciam, escolnemos as mlscas e assim, os dunos tiveram sua primera
gpresentacdo. Os aplausos e a experiéncia de estar em frente ao publico foi extremamente
motivadora. Trabahamos posteriormente com canones, jogos em que as criangas se
goresentavam cantando individudmente e arranjos a duas vozes e o canto fluiu de manera
natural, tendo o interesse de todos.

Intercdando as atividades do cord, fomos estudando alguns conceitos
musicas, tais como: “O que é Musica?’, “Qud a diferenca entre misica cléssica (erudita) e
musica popular?’, “O que é mudca folclorica?’, “O que € uma orquestra e como €
formada?’, “Qua o papel de um regente?’, etc. Estas definigdes foram congtruidas a partir
do conhecimento dos aunos, da seguinte maneira a pergunta era colocada na lousa e os
adunos deveriam respondé-la com suas préprias paavras em um pegueno pedaco de papel,
sem identificar-se, que foi entregue a mim. Li o que foi escrito por cada duno, e fomos
refletindo sobre 0 que era certo e 0 que era errado, chegando juntos a uma definicdo que fol
exrita na lousas Asim, pudemos eclarecer cada um dos topicos acima citados,
desenvolvendo a argumentacdo e chegando a um acordo comum.

O tercedro passo a ser tomado era desenvolver o pensar muscd,
desenvolvendo 0 senso critico, consderando a musica como uma linguagem, andisando 0s
elementos a compdem - 0s sons - e, de maneira muito smples, estudando a "forma’ de cada
musica. Estudamos, com o auxilio de textos e figuras e sobretudo ouvindo mulsicas, 0s
edtilos, os instrumentos (desde os que integram a orquestra aé os détricogeletrénicos) e o
rtmo - este, trabahado aravés de jogos que usam O esguema corpora. Além disso,

voltamos a fdar sobre andamento, dindmica, cardter e estrutura, desta vez explicando o
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dgnificado destas paavras, ou sga, usando um vocabul&io mas apropriado, mais
"técnico’.

Poderiormente, os dunos redizaam um trabdho onde, em grupos,
deveriam escolher uma misica e andiskla. Eles perceberam como é dificil escolher uma
musica que sga do agrado de todos e chegar a um acordo, pois a misica ndo é uma ciéncia
exata - ao contrario, € uma ciéncia humana, e cada um a percebe de uma forma. Mas o que
mais me surpreendeu neste trabaho foi que a maioria das misicas levadas para a sda de
aula ndo eram atuais - foram escolhidas misicas compostas por grupos musicals que nem
exigian mas, ou que eram mas populares em outras décadas, cantadas por outras
geragdes. E foi anda mas curiosa a ditude dos dunos em "defender” a sua muisica,
argumentando sobre a qualidade das mesmas, da mensagem por eéas trangmitidas e aé
mesmo criticando muUsicas escolhidas por outros grupos que, segundo des, tinham uma
composicdo "smples’ e ndo tinham nada de congtrutivo.

Dando continuidade, desenvolvemos a composicdo. Andisando a prosodia
de diversas musicas populares e trabahando com musicas folcldricas, comecamos a fazer
"versdes' para mlsces ja exigentes Redizamos também uma outra atividede onde os
aunos ouviam diversass miscas e deveriam criar uma redacdo, baseada naguilo que
sentiam ou que a musica trangmitia enquanto escutavam, refletindo sobre a intencdo dos
compositores a0 criar e dando importéncia @ misica como uma maneira de comunicar
sentimentos, mesmo sem usar as pdavras. Outra atividade semehante foi a de criar um
titulo paraamusica ouvida e depois comparé-1o com o titulo escolhido pelo compositor.

Nossa Ultima etapa foi desenvolver a notacdo musicd. Os dunos foram
gorendendo a ler e a congruir uma partitura, estudando as claves, notas, figuras, formulas
de compasso, sinais de repeticdo, a aplicacdo da dindmica e db andamento, a colocacdo da
letra, etc. Para isso redizamos atividades onde os aunos escutavam musicas conhecidas e
acompanhavam a partitura e exercicios escritos para reconhecimento do nome das notas,
contagem de tempos (valores), eic - como 0s que s dados nas aulas de teoria das escolas
e conservatorios de musica

Acredito ter contribuido grandemente com a Educagdo Musicd em nosso
pais através deste trabalho de cinco vertentes - 0 escutar, o fazer - interpretar (através do

canto), 0 pensar, 0 criar e 0 escrever masica -, pois, como resultado, os dunos foram
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compreendendo melhor o que € “qudidade’ e “bom gosto” musicd, repensando, ampliando
e assumindo suas preferéncias, sdecionando mehor o que ouvir- abandonando a escuta
passiva que lhes é impoda pela midia -, criando, cantando, vaorizando a cultura musical
brasleira e interagindo com a musica de maneira consciente, formando uma geraco de

apreciadores e criticos musicais.
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CURSO DE GRADUACAO EM PRODUQAO SONORA: UMA NOVA
ALTERNATIVA DE FORMACAO PROFISSIONAL

Bernadete Zagonel

Nos cursos tradiciondmente oferecidos peas universdades, faculdades, escolas
de musica e conservatorios, costuma-se formar os aunos dentro da concepcdo da misica
cléssca Sdo dados a €es 0s meios para serem professores, insrumentistas, compositores
ou tedricos, seguindo os conceitos, as teorias e as estéicas que fundamentam a muisica
gudita ocidentd. Asdim, na grande maoria, sB formados o0s mulsicos para
auarem em orquestras ou em grupos indrumentals ou vocas tradicionas, o0s
compositores de musica de concerto, os pesquisadores da literaturamusical.

Mas os tempos mudaram e 0 mercado cresceu, exigindo também um outro
pefil de misco e de profissond, agude cepaz de auar em um estadio de
gravagdo, de operar uma mesa de som e fazer a difusio da mulsica durante um
espetaculo, de compor boas mulsicas para propagandas, de usar com maestria a
novatecnologia, os computadores, o sstema MIDI, os samplers, etc.

No entanto, ja ha aguns anos venho observando que, apesar da proliferacdo do
mercado fonogré&fico, das novas tecnologias e dos meios de comunicagdo, 0S cursos de
graduacdo em mulsica exisentes no Brasl ndo tém se voltado para a formacdo desse tipo de
profissonad. Vego que muitos donos de estidios de gravacdo e também pessoas
responsaveis por concertos e shows em teatros reclamam constantemente da fdta de
profissonais que dominem o0s conhecimentos nas duss aess. tecnologia e muisca
Obsarva-se que eses  savicos acdbam sendo  fetos por  profissonas
autodidatas, que vao aprendendo a profisssto na sua vida prética Sdo, &
vezes, engenheiros amantes dos procedimentos sonoros ou  técnicos, a quem
fdta o0 conhecimento higdrico e edtético,b ou mUscos interessados em
tecnologia a quem fdta esse conhecimento especifico mas agprofundado. Em
ambos 0s casos seria necessario um embasamento tedrico e estético que o ensino formdl

poderialhe oferecer.



Mas parece que este fato ja comega a ser uma preocupacdo de aguns professores e
musicos. Durante o 1X Encontro da ABEM, redizado em outubro de 2000 em Beém, o
Grupo de Trabaho que discutiu sobre Bachardlado teve como um de seus principas
enfoques a questdo da necessdade de se ampliar a visio e o trabaho do musico no
mercado, com “ a criagdo de novos cursos, ingdituciondizando assm a formagéo de outros
perfis profissionais’

Asim também as novas Diretrizes Curriculares para 0s cursos de graduacdo em
Musica vém permeadas de idéias abertas e “tém o0 propésto de determinar objetivos
académicos amplos e que orientem 0s cursos superiores na &ea de musca para a
congrucdo de curriculos inovadores que atendam especificidades regionais, vocagoes
especificas de cursos, e mercados de trabaho diversificados” (Versdo fev.99). Esse estudo
de Diretrizes propde sete sub-éreas de formagiio dentro da Area de MUsica, dentre elas a
“Tecnologiaem Musica’.

Foi a partir destas constatagtes que me debrucel neste projeto, como professora
de misica da Universdade Federd do Parand e, junto com os Orgdos competentes, nos
encorgjamos a dar 0 passo pioneiro, com a criacdo do Curso de Mdusica - Producdo Sonora,
em nivel de graduacdo, para atender a essa larga faixa do mercado. E o primeiro do género
no Brasil, e comegou a ser implantando em marco de 2001, em Curitiba.

Os primeiros dados de sua aceitabilidade e da grande demanda ja foram
mostrados. O nimero de inscritos a0 vedtibular chegou a 400, totadizando quase 18
candidatos por vaga oferecida, um dos indices mais altos se comparado aos outros cursos
jatradicionalmente ofertados pda Universidade Federal do Parana

Apresentacdo do curso Producéo Sonora— Bacharelado:

O curso foi congtruido de maneira a dar uma formacdo Solida tanto em histéria,
teoria, etética e composicdo musicals, quanto em tecnologia aplicada a musica, onde serd
ofertada e etimulada a préatica em estudio desde o primeiro aé o Ultimo ano. O auno
trabalhard com diversos programas especificos de criacdo sonora e musicd, gprenderd a
fazer gravagbes profissonals, a utilizar adeguadamente uma mesa de sons e os demas

periféricos que compdem um estddio, terd uma préatica grande de criacdo de “jingles’,

1 O texto completo esta disponivel pelalnternet, nosteda ABEM.



trilhas musicais para teatro, cinema, TV, e anda podera enveredar pelos caminhos da
musica eletroaclgtica, se for de seu interesse,

Houve a preocupacdo em dar ao aduno uma formagdo consstente em
tecnologia, da sua teoria a pratica de esttidio, mas igudmente em muisica, em seus aspectos
tedricos, estéticos e de criagdn. Desta forma, o0 estudante terd em seu curriculo disciplinas
bési cas de masica, como harmonia, contraponto, andise, historia damisica, entre outras.

Dentre as optativas, sio ofertadas disciplinas de diferentes campos de
conhecimento, tais como: Composicdo e Prosodia, Musica Rock, Musica de Cinema,
Hitéria da MPB, Musica Orienta, Musica Etnica, Hitéria do Jazz, MUsica e Multimeios,
Musica e Marketing, Oficina de Composicdo Musica — MPB, Metodologia da Pesquisa em
Musica, para citar gpenas dgumas. O auno também podera optar pela continuacéo e
gorofundamento de agum assunto ou indrumento iniciado nas disciplinas obrigatorias,
como: Teclado, Viol&o, Hauta, Percussdo, Cord, Oficinade Composi¢do Musicd.

Para a conclusio do Curso, sera obrigatoria a apresentacdo do Trabaho de
Concluso de Curso, visando-se assim a iniciacdo do auno apesquisa, e o aprofundamento
de seus conhecimentos em um assunto especifico, de sua livre escolna. O Trabdho de
Conclusdo de Curso deve ser daborado sob a orientacdo de um professor, escolhido pelo
aluno dentre os professores do curso, e a avaliagdo do Trabaho serd de responsabilidade de
uma banca condtituida para este fim.

Conforme orientagéo das Diretrizes Curriculares, as disciplinas estdo agrupadas em 7
Campos de Conhecimento, distribuidas em todos os semestres. Assm, em linhas geras,
tem-se 0 seguinte rol de disciplinas:

1. Campo de Conhecimento Instrumentd : Piano Basico, Cord, Teclado.

2. Campo de Conhecimento Composiciond: Tecnologia da Musica, Oficina de
Criacdo Mudcd, Arranjos Ingsrumentas, Arranjos Vocais, Composicdo Musicd com
Suporte Tecnoldgico, Composicdo de Trilha Sonora, Musica Eletroacistica, Oficina de
M s ca Eletroactstica, Técnicas de Gravacao.

3. Campo de Conhecimento de Fundamentos Tedricos. Contrgponto Tond,
Polifonia e Contrgponto Moda, Harmonia Tond, Histéria da MUsica Brasileira, Histdria da
Musica Popular Bradleira, Histéria da Musica da Antiglidade ao Século XX , Teoria
Mudcad Badca, Treinamento Auditivo, Fundamentos de Acudica Muscd, Acldtica



Ambiental e dos Ingrumentos, Andise Mudcd, Andise de Mdusca Contemporanes,
Instrumentos Musicais.

4. Campo de Conhecimento de Formacdo Humanigtica: Histéria e Filosofiada
Arte, Lingua Inglesa, Introducdo aPsicoaclgtica, Andise daMusicana Midia

5. Campo de Conhecimento de Pesquisa: Metodologia Cientifica, Seminario de
Projeto de Pesquisa, Trabalho de Graduagéo.

6. Campo de Conhecimento de Integracdo: Estégio Supervisionado.

7. Campo de conhecimento pedagdgico: terda dgumas disciplinas e seminaios
optativos.

O quadro abaixo mostra a relacdo de carga horaria entre as disciplinas dos

diferentes campos de conhecimento.

Quadro 1.

Percurso curricular:

O Curso de Producdo Sonora tera uma carga horaria de 2.550 horas, sendo:
1890 hs de disciplinas e semin&ios obrigatérios,
330 hs de disciplinas e seminérios complementares (optativas);
330 hs de disciplinas e semindrios livres.

Partindo-se do principio de que curriculo ndo se limita a um rol de disciplinas
formamente cursadas dentro da instituicdo académica promotora de um curso, mas que
toda uma vivéncia estudantil, profissona ou de pesquisa pode compor a formacéo
académica do individuo, entende-se como importante considerar as buscas e as escolhas do
auno de modo a que €e mesmo possa tracar que tipo de formacd mais lhe convém.
Assm, pensouse em flexibilizar a proposta da grade curricular, tornando possive a sua
abertura a outros contelidos e conhecimentos afins. Esta concepgdo possibilita ao duno
tracar e congruir sua formacdo de acordo com seus interesses profissonais, pois boa parte
de sua carga hordia congta de disciplinas e seminarios optativos e€ou livres, a serem
escolhidos pelo estudante.

Assm sendo, a grade curricular do Curso de Musica — Producdo Sonora et

agrupada em niicleos como segue:



Disciplinas ou Semind&rios Obrigatorios do Nucleo Especifico: devem ser
cursados  obrigatoriamente, integralizando o total exigido, e
preferencid mente na periodizacdo sugerida.

Disciplinas ou Semina&rios Complementares: um nimero determinado destes
deve ser escolhido dentre cada um dos campos de conhecimento, oferecidos
pelo curso.

Disciplinas ou Seminarios Livres. podem ser todo e qualquer tipo de curso,
discipling, semin&io ou evento que tenha relacdo direta com a formacéo
académica do duno, e por ee escolhidos, que possam a vir enriquecer seu
curriculo. Estas escolhas contardo com a orientacdo de um ou mais
professores do curso, e serdo aprovadas pela Coordenacdo ou por uma

comissdo condtituida para este fim.

Per spectivas.

Com a criagdo do curso de Producdo Sonora esté-se, a0 mesmo tempo,
oficidizando uma nova profissdo, e dando embasamento tedrico parao profissond.

A dividade muscd e a indidria culturd, com sua diversficada e larga
abrangéncia de atividades (producdo de discos, espetaculos, ingtrumentos, partituras,
equipamentos, etc., etc.), € hoje um dos maiores geradores de capital no mundo. Nos EUA,
por exemplo, ocupa o 3 lugar do PIB, e 0 ensino da misica faz parte do curriculo de todas
asescolas.

No entanto, pode-se congtatar que a escola no Brasil, de modo gerd, fecha-se
em d mesma, € £ mantém isolada do mundo, pouco se comunica. Cada um, escola e
sociedade, permanece em seu canto, sem se olhar nem se fdar, e as coisas permanecem
como estdo, ou sga, 0 nivel de quaidade da producdo musical do que relmente se ouve
continua lamentdvel. Parece que 0 ensno musicd feto peas escolas especidizadas se
mostra  desinteressante a sociedade, a0 mesmo tempo em que nd demonstra edtar
contribuindo para 0 desenvolvimento da boa musica no pais.

N&o estou querendo defender a vulgarizacdo do conhecimento, no seu sentido
negativo, nem a descaracterizagdo da academia. Ao contré&rio, penso que, com este curso de

Producdo Sonora, estaremos formando pessoas que pensam, refletem e discutem a musica,



e estaremos cumprindo nosso papel de geradores de conhecimento, para a melhoria da
sociedade.

Temos ai, sem dulvida, um grande desafio. Acredito que, a eevar o nive de
conhecimento musical e técnico dagueles que trabaham na produgdo de musica e no
mercado fonogréfico, estaremos contribuindo para que se deve também a qudidade
musical no pais. Cabe aos educadores e & indtituigdes de ensno encontrar as saidas e
aternativas. N& podemos deixar passar essa grande oportunidade e posshbilidade de

educacdo. Seguramente, agora € 0 momento, e estaumamaneirade sefazer dgumacoisa

Anexo:
Quadro 1.

Curso de Producéo Sonora

Tebrica Pratica Estagio Total

Campo de Conhecimento I nstrumental - 150 - 150
Campo de Conhecimento Composicional 60 450 - 510
Campo de Conhecimento Fundamentos Tedricos 750 - - 750
Campo de Conhecimento Formagdo Humanistica 20 120 - 210
Campo de Conhecimento Pesquisa 20 60 - 150
Campo de Conhecimento de | ntegracéo/Estégio - - 120
Complementar Optativa - - - 330
Atividades Complementares - - - 330
Total 990 780 120 2550
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UM ESTUDO SOBRE OS SAMBAS-ENREDO DO CARNAVAL DE ANTONINA
COM VISTASA UMA APLICACAO DIDATICA.

Bernadete Zagonel

Guilherme Romandli

1. Introducdo

A cidade de Antonina, locdizada no litord do Parand, possui duas principais
festividades. a Festa de Agosto, em homenagem a Nsa. Sra. do Pilar (padroeira da
cidade) e o canavd. Edta Ultima atra folibes dos mais diversos lugares do estado, e
sempre foi marcada pela mobilizagdo dos capedistas (como sd0 conhecidos os
antoninenses) em torno dos mais de trinta blocos carnavaescos e da dezena de escolas
de samba exigentes. Essa vocagdo para 0 carnava gerou um vasto repertério musica
que, pela sua popularidade, fica sendo conhecido por grande parte dos habitantes da
regido.

Dentre os blocos carnavalescos e escolas de samba existentes na cidade, foi
escolhida a Filhos da Capela como objeto de estudo. Esta escolha se justifica pelo fato
de que eda escola de samba € uma das mais antigas da cidade (fundada em 1948) e,
pode-se dizer, amaisimportante e conhecida

Por se tratar de um tema anda ndo estudado, esta pesquisa se baseou
principdmente em fontes primé&ias, como depoimentos dados por diversos habitantes,
documentos encontrados na prefeitura, e gravacdes caseiras das misicas de carnaval.

Assm, num primero momento, foram coletados e transcritos para partitura os
sambas-enredo da escola de samba Filhos da Capela encontrados. Em seguida, foram
levantados quais dementos mudcas edaiam sendo constantes nestas musicas de
canaval do ponto de viga ritmico, melddico, harmdnico e de forma Entende-se que
ede materid, dém de documentar uma manifestacdo musica popular, pode fornecer
subsidios para 0 ensino da musica, a partir da idéa de que se pode usar dementos da

culturalocd na educacéo.

2. Os sambas-enredo



Os sambas-enredo representaram o objeto central do estudo, pois sd0 a esséncia
musicd do carnava. Apesar da Filhos da Capela contabilizar mais de cinglienta anos
de carnaval, ela SO comecou a criar as proprias musicas a partir de 1976. Antes deste
ano, a escola desfilava na avenida entoando sambas-enredo vindos do Rio de Janeiro.

Assm, foram transcritos e analisados todos os doze sambas-enredo encontrados,

conforme alistaa seguir:
Tabelal.

O nuimero de sambas-enredo é inferior a0 periodo estudado porque as productes
de aguns anos ndo foram encontradas, apesar de exaudtiva procura e, aém disso, a
escolando foi aavenida por cinco vezes desde 1976.

Todas as melodias foram transcritas e editadas em partitura, utilizando-se o
programa Encore 4.2.1 para computador®.

Em seguida, os sambas-enredo foram estudados sob o0s seguintes aspectos:
ritmo, melodia, harmonia e forma edrutural. Quanto ao ritmo, abordaramse questes
ritmicas gerais e as congténcias. O estudo melédico se direcionou para o levantamento
dos intervaos iniciais de cada samba, e na procura de eventuais repeticdes de padroes
melodicos. Os aspectos harmonicos investigados se resumiram na classficagdo dos
sambas quanto a sua tondidade. O estudo da forma dos sambas se deu por meio da
decomposicdo das melodias em frases musicais e comparando composigoes de anos
diferentes.

Aspectos ritmicos:

Dede o inicio, constatou-se que as musicas pesquisadas em Antonina tém uma
forte caracterigtica ritmica, no sentido que nos tempos em que sb havia blocos e corddes
carnavaescos, 0s insrumentos de percussdo eram 0s Unicos que podiam ser ouvidos
com clareza durante a passagem do corso, dém de poderem ser facilmente tocados por
um folid em marcha na avenida

Paa o0 levantamento das congéncias ritmicas, foram considerados grupos

ritmicos com extensdo de, no maximo, trés compassos e isolados de um contexto mais

1 O material conpleto encontra-se na Dissertagéo de Mestrado: O carnaval de Antonina: Um estudo dos
sambas-enredo da escola de samba Filhos da Capela com vistas a uma aplicagéo didética, de Guilherme
G. B. Romanelli, disponivel nabibliotecada Universidade Federa do Parana e na Fundagéo Biblioteca
Nacional no Rio de Janeiro.



amplo a0 qua pudessem pertencer. Observando os 55 grupos ritmicos encontrados,
pouca repeticdo foi notada A diversdade de grupos ritmicos € td que foram

cons deradas apenas sai's congtancias ritmicas

Tabela 2.

Foi possivel notar que os ritmos empregados sfo bastante smples, imperando a
presenca de seminimas e colcheias.

Cédulas ritmicas como:

Tabela3.

S0 muito pouco freqlentes.
Quanto & questdes ritmicas gerais observou-se que o ritmo inicid predominante
€ 0 anacrustico (presente em oito dos doze sambas). A formula de compasso de todos os

sambas € 2/4, exceto aintroducdo de um deles que esta em bindrio composto (6/8).

Aspectos melédicos:

Nesta parte do estudo foram detectados quais S0 os intervalos entre as notas dos
dois primeiros compassos da melodia e da introducdo (quando esta exigtia). A partir dai
fol montada uma tabela, apresentando a sequéncia de intervalos da introducdo e da
melodia relativos ao samba-enredo de cada ano.

Assm, observou-se principdmente a ocorréncia de intervalos de segundas e
tercas, maiores e menores, ascendentes e descendentes. Bastante raros na musica
popular brasleira, intervados de sexta maor ascendente estavam presentes nos
compassos iniciais de cinco sambas estudados.

Ainda no campo meddico, foi feita uma comparacdo de meodias dos doze
sambas-enredo, a fim de detectar eventuas semelhancas e caracterizar dgumeas
congténcias melodicas. Apesar da maior parte das composices agpresentar melodias
bem didtintas, foi possivel locdizar trés congténcias. uma se observou em quatro sambas

diferentes e as outras duas congténcias apareceram em agpenas dois sambas digtintos. Séo

das’:



Tabela4.

Aspectos harmonicos:

Neste item foi consderada gpenas a tondidade das meodias transcritas e néo o
acompanhamento harménico, pois este variava a cada depoimento ou gravacdo. Neste
sentido, apareceram diferentes stuagdes. Comparando Vé&ias gravagbes do mesmo
samba-enredo, notou-se que os acompanhamentos harmonicos frequentemente diferem
entre d, sdientando a pouca importéncia dada a harmonia pelos sambistas capelidas.
Em muitos casos, instrumentos harménicos como o cavaquinho, p. ex., s80 usados mais
para marcagdo ritmica do que para a determinacéo dos acordes de base, e em outros, 0
acompanhamento de cavaquinho toca uma “harmonia adestoria’, ou sga, uma seqiéncia
de acordes sem relacdo com amelodia cantada.

Quanto atonalidade, detectou-se que nove dos doze sambas foram compostos no

modo maior e, nos trés casos em gue houve modulacdo, estafoi para 0 tom homénimo.

Aspectosformais:

O estudo da forma concentrou-se na decomposicao das melodias considerando-
se trés pontos:

a) frasssmudcas,
b) extensdo dos sambas (em nlimeros de compassos);
C) congtatacdo da existéncia de refréo e introdugcdo em cada composi ¢ao.

Feito ese levantamento, ndo foi encontrado um modeo predominante de
composicéo. A forma empregada € fruto da intuicdo popular dos compositores, sem se
parecer com formas tradiciondmente encontradas. Opondo-se a0 uso de um eemento
muito comum na muasica popular, apenas trés sambas possuem refréo, e somente dois

néo tém introduco. Ja a extensdo é bastante regular.

3. Conclusao

Antonina, cidade do litord paranaense, tem uma producdo musical Sgnificativa,
representada pelos sambas de seu carnaval. No entanto, observando-se os Ultimos anos
desta festa, nota-se um declinio, pois a grandiosdade t&o comum nos carnavais do

passado, jA ndo pode ser presenciada. A escola de samba Filhos da Capela, uma das

2 O ntimero acima da parte indica os compassos aos quais 0 exempl o corresponde na partituraintegral.



maiores e mais tradicionais, por exemplo, ndo va a avenida desde 1999. Diante de td
panorama, a educacdo muscal fundamentada na exploracdo de elementos regionals
pode ser uma dternativa importante para resgatar e manter edta tradicdo. Mas para
tanto, foi preciso redizar um estudo sobre as musicas de carnava de Antonina, proposta
gue originou este traba ho.

Inicddmente, fezse a coleta e transcricdo dos sambas-enredo, garantindo a
preservacéo de uma parcela do carnava capelista que, até entdo, O tem sido transmitida
pela memdria ord. Entende-se que, gpesar destas mulsicas se trangmitirem oramente,
uma publicacdo reforcaria a conservacdo deste patriménio culturd para as proximas
geracOes. Neste sentido pretende-se, na continuidede desta pesguisa, divulgar edtas
cangdes, produzindo uma publicacdo contendo as partituras de todos os sambas-enredo
para que possa ser distribuida nas escolas e também fora delas.

O municipio conta com 27 escolas, com um tota de 2.537 aunos’. Certamente
muitos professores poderdo usufruir deste materid levantado, pois o presente estudo
mostrou que estas melodias sfo apropriadas para integrar o repertdrio musicd utilizado
em meio escolar.

Outra indtituicdo que poderd se beneficiar dos resultados desta pesquisa é a
Filaombnica Antoninense, uma banda de carder filantrépico, naciondmente premiada,
gue mantém sua prépria escola de musica e € motivo de orgulho para os antoninenses.
Devido a seriedade de seu trabadho musicd, e a projecdo que alcanca no cen&io
naciond, €a desempenha um importante pape educaciond posshbilitando que muitos
jovens tenham acesso a um ensno muscd de boa qudidade A Filarmdnica
Antoninense € um importante centro formador de musicos, viso que muitos iniciam ai a
sua profissondizacdo e acabam atuando em outras bandas e orquestras do pais. Como
seu repertdrio € tradicionamente bastante diversficado, abrangendo do classico ao
popular e regiona, a banda poderd, seguramente, incluir as pecas estudadas em seus
programas.

Entende-se que edtas partituras podem ainda se adequar a outras formacOes
instrumentais. Um arranjo para quarteto de cordas e flauta de um dos sambas estudados,
por ex., ja foi eaborado e interpretado pelo Grupo Tunus, de Curitiba, obtendo-se 6timo

resultado musicd.

3 Dados encontrados em cartilhas explicativas da prefeitura municipal de Antonina, constantes na
biblioteca publica municipal Comandante Theobal do Pereira e atualizados em 1997.



A patir do materid digponivd em partitura, um estudo detahado quanto aos
aspectos  ritmicos, medddicos, harménicos e de forma revdou a exiténcia de
constancias possiveis de serem utilizadas na educacéo musicd.

A invedigacdo de ritmo mostrou que as congtancias presentes sdo formulas
bastante smples, compondo-se principdmente de colcheias e seminimas. Tomando
como referéncia os méodos de educacdo musica que indicam 0 uso destas figuras
ritmicas no inicio da musicdizacdo, as congténcias encontradas nos sambas-enredo da
ecola de samba Filhos da Capela seriam Utels a dfabetizacdo musica. Observouse
também que a sincope é pouco encontrada, contrariando as afirmagdes de que a misica
brasileira é feita com ritmos complicados e quebrados.

Na questéo melddica condtatourse que os intervaos sB0 na maoria Smples,
formados principdmente de segundas e tercas maiores e menores, ascendentes e
descendentes. Egtes intervalos sBo comuns no cancioneiro infantil, e sfo utilizados
como ponto de partida em varios métodos de musicdizacdo. Surpreendente, no entanto,
foi o fato de aparecer, com freqiéncia, o intervalo de sexta maior ascendente, pois este é
um interva o pouco encontrado namisica popular brasileira.

E importante ressdtar que as melodias dos doze sambas-enredo relacionados
poderiam ser utilizadas integrdmente em aulas de misica, pelo fato de serem meodias
amples, sem dissonancias, com intervaos faceis de cantar, dém de serem conhecidas
pela populagdo que as cantarola além do breve periodo de carnaval.

No que se refere a0 estudo harmdnico, observou-se que ndo exise uma mesma
harmonizacdo das melodias, mas edtas variam a cada execucdo. Por outro lado, ficou
cdaro que estas meodias empregam principdmente o0 modo maor. Quanto a forma,
pode-se condatar que ndo ha uma preocupacdo por parte dos compositores em utilizar
uma edrutura fixa Cada cancd0 segue uma  estrutura  propria  gpresentando,
basicamente, uma seqiiéncia de temas melodicos. Diante destes dados, considera-se que
0s aspectos harmonicos e formais ndo sdo de interesse para uma aplicagao didatica

Para concluir, é essencid ressdtar que o objetivo find desta pesquisa ndo esta
em crir uma nova metodologia de ensno musica, mas de integrar aos méodos
exidentes dgumas caracteristicas musicais que, dém de se adequarem a educacéo,

vaorizem e preservem aculturalocal.

4. Anexos

Tabelal.



1976-“O circo”

1982-“A lenda do bosgue encantado”

1983-“Carnaval! Sonho, nobreza e redidade’

1984-“0O astro rgi”

1986-“Lagrimas de um folido”

1987-“ Nascimento dos orixas’

1988-“Mulher, musa inspiradora dos poetas’.

1989-“Vigando nas asas daimaginacao”

© ¥ N| o g » W N F

1990-“ O poeta, aavenidae o sonho”.

|_\
o

1991-“ Anos dourados, costumes e realidade” .

[EEN
=

1995-“Curitiba, as quatro dimensdes de umarevolugéo”.

H
A

1996-“Festival, nossa cara, sua arte’.

Tabela?2.

Constancias ritmicas

SHINE:
SIBIBE:

Tabela4.
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CATALOGO DOSRELATORIOSDE ESTAGIO CURRICULAR DO CURSO
DE LICENCIATURA EM MUSICA —1982 A 1999

Cassia Virginia Coelho de Souza
Eduardo Luedy
Flavia Candusso

Regina Cdia de Souza Cajazeira

O edt&gio € uma aividade obrigatdria da disciplina Prética de Ensgno (MUS 185
0). E supervisionado e orientado por um professor, e compreende duas tarefas bésicas:
(1) aprética pedagogica, e (2) afeiturade um relatorio.

Os primeros formandos eram avdiados em aula publica por uma banca
examinadora de 5 professores. As aulas publicas equivaiam em satus a um concerto ou
recital.

N&o se sabe quando, nem por quem foi indituida a obrigatoriedade do reladrio
das aividades do estagio. O certo € que, a partir de 1982, a Profa. Alda Oliveira
indituiu a prética de colocklos na biblioteca para servirem de consulta Os relatorios
costumam conter: introducdo, fundamentacdo tedrica, plano de curso, plano de aulas,
avaliacdo e anexos.

A banca examinadora, hoje composta de 3 professores, avalia o estagiario sob
dois aspectos. uma aula e um relatério. As notas atribuidas sdo de 0 a 10, e a nota do
professor orientador tem peso trés. Atuamente, a aula que serve de avadiacéo € apenas
para a banca examinadora. Outra mudanca observada € que nesta aula é avaliado o
processo de trabalho e n&o o resultado.

O relatdrio é entregue a cada professor da banca examinadora, 30 dias antes do
exame. No dia do exame, o0 edtagiaio recebe o relatdrio de volta com as corregBes
sugeridas. Uma pentitima versdo € entregue ao orientador que fara a dltima revisdo. Por
fim, o reatdrio é encaminhado a0 Departamento de CLEM (Composicio Literatura e
Estruturacéo Musical) e enviado abibliotecada Emus.



Com base na relacéo de formandos, enviada a cada semestre para a PROGRAD
(Pro-Reitoria de Graduagdo), foi possivel chegar a um nlmero gproximado dos dunos
formados que fizeram estégio durante o periodo 1982 e 1999. Estimam-se 71 formados.
Entretanto encontram-se na biblioteca da Emus apenas 37 relatérios. A auséncia deve-se
a dgumas possiveis razdes ndo entrega do rdadrio find a0 orientador;
desaparecimento; ou relatérios que, apesar de serem entregues a biblioteca, ainda néo
foram catal ogados.

Apbs a coleta e organizacd dos 37 relatorios, escolhemos aguns aspectos
relevantes. os locais onde ocorreram 0s estagios e a sua relacdo com a redidade
profissond; as préticas pedagdgicas registradas; e os repertdrios utilizados.

Quanto a escolha do locd para a redizacdo dos estégios supervisionados, o
seguinte aspecto nos chama a atencdo: em 33 dos 37 reatorios encontrados e
catdogados para a redizagdo deste trabalho verificamos a ocorréncia de estégios na
propria indituicdo formadora Em gpenas 3 dos relatorios encontrados verificamos a
realizac80 de estagios em outras ingtituigdes ou locais de ensino.

O quadro gerd, referente a0 periodo 1982-99, parece apontar para uma
tendéncia mgoritaia dos licenciandos em permanecer na indituicdo quando da
redizacdo dos estégios supervisonados. A titulo de exemplo, em trabaho de pesquisa
realizado em 1998 (MARQUES 1999), pudemos constatar que dos dezesseis licenciandos
em mlsica da Emus, que na época redizavam seus est&gios supervisonados, gpenas
dois o faziam fora da indituicdo e, anda assm, suas préticas pedagogicas ndo se davam
em estabel ecimentos de Educacdo Basica

Ao tempo, pois, em que constatamos 0 risco de que as experiéncias vividas nos
edagios encontremse disanciadas das StuacBes pedagdgicas concretas que se
apresentam  para 0s educadores mudcas—quando estes tém de lidar com as
necessdades e limites da educacéo escolar brasilera—questionamos se 0s estagios,
ocorrendo na ingdituicdo formadora, cumpririam o papel de preparar os licenciandos
para o exercicio profissonal.

Antes, contudo, de buscarmos as determinagBes e implicagBes pedagdgicas das
evidéncias de que os dunos de Licenciatura em Mdudca da UFBa edaiam
magoritariamente preferindo ou tendo de permanecer na propria indituicdo quando da
redizacd0 de seus edagios, agumas outras condderagbes de natureza quantitativa
merecem ser feitas acata ogaco redizada



Se tomarmos a redizacd dos reatdrios como atividade curricular obrigatéria,
teriamos entdo, neste periodo, uma auséncia de mais de 50% dos rdatérios. O que nos
faz Bmentar ndo SO o fato de que grande parte da memodria do curso de Licenciatura da
Emus possa edtar irremediavelmente desgparecida, mas também o quéo pouco sabemos
acerca dos estégios que ocorreram antes do periodo 1982-99.

Ainda que nossa suspeita sgja a de que tem sido prética habitua de orientadores
e edtagi&ios em permanecer na propria indtituicdo quando da redizacdo dos estégios
supervisonados, o fato € que ndo temos dados suficientes que comprovem que iSO
tenha ocorrido desde a criacdo do curso de Licenciaturaem Musicada UFBa, em 1969.

De posse do materid disponivel, levantamos as seguintes questbes—a nosso ver
indispensdveis para a discussio da importéncia dos estagios supervisionados, no que
tange a necessaria articulacdo entre teoria e praica na formacdo dos licenciados em
mlsica, mas também para a compreensdo do nosso auamente limitado campo de
atuacdo na Educacdo Béasica:

1. A veificagdo de uma dta ocorréncia de estégios redizados na propria
ingtituicdo, nos relatorios do periodo 1982-99, pode ser tomada como indicio de uma
tendéncia geral na escolhado loca onde os estagios ocorrem?

2. A redizacdo dos estagios na prépria indituicdo formadora terd Sdo heranca
de uma prética habitual mais antiga, ou sga, pré-19807?

Na auséncia de documentacdo escrita referente aos estagios que ocorreram
anteriormente ao periodo 1982-99, seria preciso verificar a memaria dos orientadores de
estégio e dos egressos do curso de Licenciatura em MUsica para que pudéssemos nos
certificar de que a permanéncia dos estagiaios na prépria indituicdo formadora tem
sido de fato uma tendéncia. De posse de tais dados, uma busca dos relatérios de estégio
desaparecidos poderia ser empreendida, mas também das informacBes acerca das
préticas pedag0gicas ocorridas desde entéo.

Quanto aos planos de curso ou programas de ensno, na grande maioria dos
reladrios catalogados, encontramos 0s seguintes itens. objetivos (gera e especificos),
conteldos e estratégias de ensino (procedimentos ou técnicas). De modo gerd, os
objetivos sdo apresentados com cardter genérico. Pelos programas de ensino, ou em
muitos casos, pelos planos de aula, observamos que a deimitacdo dos contelidos
prioriza os parametros musicais. dtura, timbre, duracdo e intenddade. Os materias sfo

apresentados com clareza nos planos de aula. JA as edtratégias de ensino, nem sempre



s80 muito claras, gparecendo misturadas aos contelidos, muitas vezes, enfatizadas pelos
tipos de atividades.

A avdiacdo dos aunos aparece incluida no plano de curso em raros casos.
Podemos destacar, dentre os relatdrios observados, dois tipos principais de avadiacéo.
Aquele em que o julgamento € excessvamente subjetivo, transparecendo somente
empatia do estagiaio professor em relacd ao duno e a sua dificuldade deste com o
trabaho; e aidéiade avaliacdo enquanto andlise de comportamentos esperados.

Diante do materid encontrado, pudemos observar relatérios que seguiram um
modelo uniformizado, e nestes, uma padronizacd do ensno de musica, sem muitos
indicios de avancos em quase dues décadas de trabaho. Acreditamos que a transmissdo
foi a susentacdo da maioria dos licenciandos cujo relatdrio catalogamos neste trabalho.
Isto significa que pode ndo |hes ter sdo concedido o direito de compor Suas proprias
idéias sobre a prética pedagdgica, aravés de uma formagéo reflexiva, como, também, é
possivel que ndo lhes tenha sdo proporcionado uma compreensdo de pressupostos
tedricos que embasassem suas escol has.

Duas tendéncias tedricas parecem ter assumido os direcionamentos do Curso de
Licenciatura em Musica durante o periodo compreendido pelos relatorios observados. a
abordagem de iniciacdo muscd de Edgar Willems e a Teoria do Desenvolvimento
Musicad de Keith Swanwick.

A dirmacdo de que predominaram, até 1999, as duas tendéncias tedricas diz
respeito a vinculacdo entre a Introducdo ou Fundamentacdo Tedrica, exposta pelos
edagi&ios em seus reatorios e seus planos de curso €ou de aulas. No entanto, €
importante ressdtar que somente a observagdo das aulas, confrontada com aquilo que
foi plangado, poderia evidenciar o qué reamente ocorreu nos estagios € o qué foi
vivido pedos edagiaios e seus dunos. A patir dai poderiamos andisar mais
profundamente a disciplina Prética de Ensno de Mdusica representada aqui pelos
relatorios.

E importante lembrar que nossos questionamentos e hipdteses surgem de
aspectos relevados nos reladrios de estagio e ndo de uma observacdo direta das aulas.
Condderando, também, 0 nimero de relatorios presentes na biblioteca em rdacdo ao
nimero total dos estagi&rios formados nesse periodo, ndo queremos ter a pretensdo de
transformar nossas impressies, deduzidas através dos relatorios disponiveis, em dados
absolutos. Para completar dados é importante que se facam pesquisas que

verifiquem a higdria do curso de Licenciatura em Mdusica aravés de documentos e
4



depoimentos, abrangendo os diversos aspectos que envolvem a formacéo do educador
muscd.

Quanto a catadlogacdo dos repertorios utilizados e reportados pelos licenciandos
em seus readrios, definir categorias para caracteriza-los ndo foi uma tarefa Smples.
Estamos conscientes de que as pdavras "erudito”, "folcldrico" e "popula” costumam
ser utilizadas de maneira arbitréria e preconceituosa. Decidimos, entretanto, manter, nas
fichas resumo dos reatdrios, as categorias de género como Sdo apresentadas pelos
edagiaios. Subdividimos as categoriass em mulsca erudita, folclorica, popular e
didética (ou pedagogica), especificando quando estas eram composicBes originas,
adaptacOes ou arranjos.

Apds um exame do repertdrio, observamos fundamentalmente duas fases numa
primeira, a partir de 1982 até 1993, caraterizada por cursos de Iniciagdo Musical | e I,
percebemos entre 0s estagi&ios e os orientadores uma preocupacdo em produzir o
proprio material didatico que resultou em muitas composigdes originais. Encontramos,
também, cangbes folcléricas e composigdes eruditas como parte complementar do
repertério didatico. Numa segunda fase, onde h4 uma maior variedade entre 0s cursos
oferecidos e um maor nimero de orientadores, condatamos uma diminuicdo
condderdvel das pegas originas compostas pelos estagi&ios, e um aumento de
partituras impressas de composicies originais, arranjos e materia didatico especifico
para os Vé&ios tipos de formagbes (vocais e indrumentais) existentes nos cursos. Pecas
do repertdrio popular brasileiro e estrangeiro passaram a fazer parte da sda de aula e, a0
mesmo tempo, o repertdrio erudito foi consderado de forma mais abrangente.

Surgem assm dois questionamentos. quais poderiam Ser as causas Ou as
motivagdes desta mudanca? Por que no periodo anterior a 1993 houve uma grande
producdo de materid didatico que diminuiu com o passar do tempo? Muitas podem ser
as razdes, mas acreditamos que os orientadores tiveram uma parte relevante nestas
tendéncias. Se todos (nas duas fases) sudentaram a importancia de os aunos
expressarem a propria criaividade através da composicdo, os orientadores que atuaram
durante o primeiro periodo congtituiram um modelo para seus proprios adunes, pois ees
mesmos tiveran suas composigdes publicadas e citadas nos reatdrios de seus
orientandos. Na segunda fase, podemos tavez consderar um notdvel aumento de
materia didatico, presente no mercado, que deve ter causado uma acomodacdo nos
edagi&ios e seus orientadores. Suspeitamos que o fato de que nesta segunda fase

adolescentes e adultos passaram a ter acessO a cursos de iniciagdo musica, de
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apreciacdo ou de canto coral, e que as composigdes pedagdgicas, rotuladas como sendo
tipicamente infantis, Ndo teriam despertado tanto interesse e motivagdo quanto a misica
popular.

Ap6s dgumas dificuldades para determinarmos quais registros deveriam  ser
incluidos no catdogo, entendemos que deveriam ser incorporados gpenas 0s elementos
gue pudessem oferecer um panorama djetivo do que foram os estégios no periodo que
abrange os readrios encontrados, quais sgam: cursos, locais de redizacdo,
caracteristicas das turmas, tendéncias tedricas predominantes, orientadores e estagiarios

por ano de redlizacdo do estégio.
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CATALOGO

CURSOS

Cursos de Extensao Universitaria
Curso Bésico de Musica: Teoria e Percepgao
Iniciagdo Musical

Oficinade Piano

Projeto OficinaMusical

Apreciacdo Musical

Projeto Corais

Cursos Livres

Musicalizagdo.

TeoriaMusical com Elementos de MUsica Popular
Disciplinas

Canto Coral I, 11 elll

LOCAIS DE REALIZACAO

Escolade Musicada UFBa

Espaco Cultural do Alagados
Conservatorio de M Usica Schubert
EscolaMé&e Hildado Bloco 1€ Aiyé

CARACTERISTICAS DAS TURMAS

Turmas de criangas, jovens ou adultos que receberam aulas de iniciagdo musical (iniciagdo aos conceitos
musicais) através da experiéncia especifica de um instrumento e de sua técnica - violdo, flauta ou voz
(canto coral), ou, através da experiéncia com diferentesinstrumentos e tipos de atividades.

Turmas de jovens e adultos que receberam aulas especificas da gramética e da literatura musical bésica, a
chamada teoriamusical, em um nivel intermediario de dificuldade.

Turmas de criangas, jovens e adultos que tiveram experiéncia musical com uma abordagem didética em
grupos corais.

TENDENCIAS TEORICAS PREDOMINANTES

Método de Edgar Willems
Teoriado Desenvolvimento Musical de Keith Swanwick




ESTAGIARIOS POR ANO

1982

Nivea Oliveira Gomes de Almeida
Regina Celia de Souza Cgjazeira

1984

Marco Antonio dos Santos Silva
Tania Carvalho Moreira

Jane Mariade Goes Moraes

1985

Jorge Luiz Alves Simdes

1986

LeilaMirdvaMartins Dias
MariavaOliveiraRios

1988

CreuzadaCruz Bello
Doraneide Tosta de Santana
Marilene Trindade Levinthal
1989

Zuraida Abud Bastido

1991

Katia D.Cucchi Bastos
Adalviade OliveiraBorges

1993
Anibal Falabrino Denovaro
1994

Juscélia Figueiredo da Silva
Maria Gorete Xavier Figueiredo

1995

Jucilene Souza Fadiga
Karina Reis deSouza
Eduardo Frederico Luedy Marques

1996

Obadias de Oliveira Cunha
NaraRubiaAlves Silva

Sergio Emmanoel de Oliveira Teixeira
Roberto Gusmao Quadros




1997

Paulo Emilio Parente de Barros
TerezaOliveiraLuriaMeo Silva
Soraya Santana dos Santos
Rosani Rocha Rezende

1998

KarinaMartins Seixas
AnaLucia Santanado Amparo
Jovan Santos Pereira

Nelsa Suzart Alves

Diraldo Suzart Ramos Santos

1999

Carmelito Lopes Neto
Manasses SerraMoreira
Roque Almeida Fonseca Junior
KatharinaDéring

ORIENTADORES

AldaQliveira

Angela Luhning

Brasilena Pinto Trindade
Carmem Maria Mettig Rocha
CelinaLopes Silva

Cristina Tourinho

Diana Santiago

Eduardo Frederico Luedy Marques

GloriaLemos
HeloisaLeone

IsaVdois

Jucilene Souza Fadigas
LellaMirdvaDias
Marialvade OliveiraRios
Zuraida Abud
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REFLEXOES ACERCA DAS CONCEPCOES DE CONHECIMENTO NO
CONTEXTO DOS CHOROES

Chrigtiane Reis Dias Villela Assano

Asrupturas epistemol égicas e seus r eflexos na escola

Da traducdo da paavra grega tekne, que designava “a atividade criativa humana’
e sua poténcia transformadora (Ngimanovich, 2001, p.1), ficou o laim com o termo
ars. Se arte e técnica ndo eram vistas como dominios separados, segundo Ngmanovich,
a patir do Renascimento, uma separacdo tem inicio, tomando caminhos que se
etendem e se gprofundam na Modernidade. Dicotomias entre arte e técnica, dma e
corpo, sujeito e objeto, conhecimento e senso comum, bem como a separacdo entre as
diversas &eas do conhecimento, provocaram 0O surgimento do que Santos (1993)
denominou “primeira ruptura epigemolégica’ - um paradigma que enfatiza a ruptura
entre ciéncia e senso comum, este Ultimo considerado pelo modelo epistemoldgico em
guestéo como “experiéncia, conhecimento vulgar”, disinguindo-se do conhecimento
cientifico,

“cuja validade reside na objectividade de que decorre a separacdo entre
teoria e prética, entre ciéncia e éica;, um paradigma que tende a reduzir o
universo dos observavels a0 universo dos quantificiveis e o rigor do
conhecimento a0 rigor matematico do conhecimento, do que resulta a
desqudificacdo (cognitiva e socid) das qudidades que ddo sentido a
préatica...)" (Santos, op. cit., p. 37)

Santos destaca varias conseqUéncias da hegemonia de td paradigma
epitemologico, tas como, a inevitAvel exclusio de ricos saberes produzidos no
cotidiano, a hegemonia de uma légica condderada como “Unica’, a vaorizacdo de
determinados tipos de conhecimentos em detrimento de outros considerados como
menos importantes. Torna claro, portanto, as reflexdes de Foucault acerca da relacéo
entre saber e poder, fazendo-nos questionar junto aGarcia e Vdla (1996): “Quem tem o
poder de conceder 0 status de “saber” a um entre tantos autros saberes que estéo postos
na sociedade?’ (p.6)

A podura episemologica definida pela “primeira ruptura’, presente ainda na
maioria de nossas escolas, define o tipo de avdiagdo, os conhecimentos exigidos e

selecionados para o curriculo, a formacdo desgada para os aunos, enfim, o pefil de



escola adotado. Ao nortear a avaiacdo, este paradigma reforca o “olhar da fatd’,
enfatizando 0 n&o-saber, o desconhecimento, a exclusio e o fracasso daqueles que néo
tiveram acesso a0 “verdadeiro” conhecimento. A avdiacdo serve a “homogeneizacéo
curricular” (Esteban, 1999). Nas escolas de musica, as consequiéncias ndo poderiam ser
diferentes. a0 nortear a escolha de contelidos e métodos a serem adotados, 0 paradigma
cientifico em quetdo determina a busca de uma Unica “verdade’, excluindo a
experiéncia musical de dunos que congruiram suas trgetdrias fora da escola, muitas
vezes, sem ler ou escrever musica, embora criadores de outras formas de conhecer o
mundo por meio da linguagem musca. Seu “sabe” é desvdorizado e seus
conhecimentos ainda em construcdo, seu “ainda néo-saber”, desconsiderados. (Esteban,
op. cit.).

E justamente na rota inversa que caminha o que Santos (op. cit.) denomina
“segunda ruptura epistemoldgica’, ou sga, uma ruptura com a primera ruptura, um
paradigma em emergéncia que permite o didogo entre os chamados conhecimento
cientifico e senso comum, transformando ambos e congtruindo, portanto, “uma ciéncia
prudente e um senso comum esclarecido” (p.45).

Olhar as escolas de musica ndo mais pelo “olhar da fata’, significa provocar o
diddogo entre os diferentes conhecimentos, as diversas experiéncias, encarar a
gprendizagem como processo, onde a vaorizacdo dos multiplos saberes ndo permita a
exclusdo e o dlenciamento daqueles que historicamente vém sendo excluidos da escola
e da sociedade. Olhar as “posshilidades’ de cada sujeito significa congtruir préticas
includentes, em que os diferentes conhecimentos produzidos na sociedade sfo
vaorizados e em que a “dividade criativa humana’ possa recuperar Seu aspecto
trandformador e a escola possa s visa como “zona fronteirica de cruzamento de
culturas’ (Esteban, op. cit., pp. 13-4).

Conhecimento cientifico e senso comum no contexto dos chor des

Ao s questionado por professores franceses em que Universdade teria
edudado mudca, Villa-Lobos teria respondido que havia sdo formado pela
“Univerddade de Cascadurd’ e que seus medres tinham sdo “Pixinguinha, Donga,
Bilhar, etc..” Como mostra a resposta dada por Villa-Lobos, a “Universdade de

Cascadura’ foi um espago importante de gprendizagem, tendo 0 musico se enriquecido



com os conhecimentos produzidos pelos chorBes, num espaco ndo muito bem  aceito
pela dite da época. Segundo Donga, 0 choro “era crime previso no codigo pend” e
guem se atrevesse a pegar no violdo estava “per-di-do, pior que comunistal’ e poderia
passar 24 horas na cadela. (Carvalho, 1988, p.29)

Segundo o proprio Villa, sua aproximacdo do grupo de chordes foi
diplomaticamente feita com “uma boa pinga’, tornando-o um verdadeiro “peru”. *

Perus e violBes sio termos do universo dos chordes - mUscos que se reuniam
para tocar em festas no Rio de Janeiro no fina do XIX e inicio do século XX. Tocavam
edilos da época criando uma forma caracteristica de interpretacdo da musica
ingrumenta que incluia o improviso, esquemas modulatdrios e a baixaria, enfaizando a
virtuosdade dos musicos que gerdmente utilizavam flauta, oficleide, cavaquinho e
violéo.

Gragas a0 carteiro Alexandre Gongalves Pinto, temos noticias detahadas sobre
os chorBes. Muitos eram funcionarios publicos e misicos de bandas militares, sendo a
maioria condtituida por funcion&ios do correlo. Destes componentes, 80 tocavam
viol&o, 69 tocavam flauta, 15 tocavam oficleide e 16 tocavam cavaquinho.

Como choréo, a0 escrever as memorias do grupo, Pinto resgata adguns habitos
interessantes, como o “ponto nos chas de musicas’, o botequim do “portugués
gorducho” lotado por “maandros chorfes’ e seresteiros vindos de “outros forrobodos”’,
0 “bom pir&0” de “Mariquinha Duas Covas’, que incluia no menu verdadeiras
guloseimas, desde canja aé cervea, e as festas de Machadinho, Durvaling, Baréo da
Taguara e dalavadeira Maria da Piedade.

Embora as informagbes trazidas pelo carteiro-chordo sgam ricas, adgo me
intrigou ra leitura: Pinto faz, quase sempre, uma separacdo entre 0s MUSsicos que sabem
e 0S que nado sabem, embora, em seu discurso, gparentemente, valorize ambos. O
primeiro grupo é formado por agueles que léem e escrevem partituras ou conhecem
harmonia ou teoria, enquanto que o0 grupo que ndo sabe é formado pelos musicos que
tocam de ouvido. Apesar de consderar muitos do segundo grupo como bons muisicos,

n&o se refere a eles como conhecedores de misica. Vejamos’:

“Viddra - E verdade gue tocava de ouvido mas sabia dzer na sua flauta
0 que dizia os outros, sabendo musica (...) tinha um defeito, se qualquer
dos instrumentos désse uma nota féra da musica, em qualquer passagem,

! Peru eraum f& que promovia as despesas dos misicos, tais como, cerveja, cachaga e condugo.
? Os grifos s30 meus.



parava a flauta (...) entdo logo perguntava a0 que erou 'Vocé sabe
tocar?” (p.24).

“O Vdho Menezes - toca violdo com grande perfeicdo, pois tem um
ouvido apurado para acompanhamento.” (p.84)

“Antonio Baptisa Rosa - Era um viold seguro, de ouvido apurado,
tocou em muito choros na Cidade Nova, e também nos suburbios.”
(p.175)

“Judiniano - (...) tocava de ouvido musicas difficeils, que punham em
embarago musicos de T nomeada e que se estasavam de ouvil-o tocar. O
Justiniano, ia todos os dias para 0 Arsend, ouvir 0os ensaios da banda
regida pelo inesquecivedl Bocd. E gravava no owvido as mehores
musicas” (p.32)

“Eduardo Velho da Silva - Foi um pianista de ouvido dos melhoreg(...)”
(p.177)
Pinto sabe que para ser bom choréo, é preciso ter bom ouvido. Porém, se em
cada sociedade sd0 produzidos “discursos verdadeiros’ e se em nossa sociedade “a
verdade € centrada na forma do discurso cientifico e nas indituigdes que o produzem”
(Foucault, 1996, p.13), torna-se mais facil entender porque ndo se refere aos bons
muUsicos de ouvido como “sabedores ou conhecedores de musica’. Os mlsicos que nao
freqUentaram a escola, “ndo aprenderam musica’. Tocam bem porque tém bom ouvido,
meas “ndo conhecem mulsicaafundo”.

Quando se refere “aos que sabem”, diz:

“Patépio Silva - estudou musica a fundo, conhecia regra de
harmonia e tudo mais de seu pertence.” (p.87)

“Pedro de Assis - Conhecia musica a fundo. Tocava o classico,
e tambem o choro de todos aguelles immensos flautas.” (p.88)

“Jeronymo Silva - Conhecia bem a musica, o que |he facilitava
tocar com grande primor e ate. Dexou muitas boas
composigies que devem exidir nas edantes dos bons
flautigtas...” (p. 90)

“Genera Gasparino - Musico de cultura e vaor. Era professor
de flauta e de grande saber.” (p.91)

“Benedicto Bahia - hoje toca trombone por musica 0 que
conhece com theoria e rythmo.” (p.37)




“O grande professor Duque Estrada Meyer - Foi um genio na
musca, conhecia theoria como poucos.” (p.92)

“Hernandes Figueiredo - Conhecia musica a  fundo,
especidisando theoria que ele conhecia como poucos.” (p.98)

Pinto revea, nas questfes reatvas ao conhecimento/desconhecimento da
mlsica, sua visio de mundo. Embora somente mencionasse como “sabedores’ de
mulsica, 0S MUSICoS que escreviam composigdes ou tocavam o “cléssco”, entre outras
habilidades, tdvez intuisse que para sr um bom mUSco ea preciso mas que
“conhecimentos’ dados pela escola. Admitia que o fato de “saber” musica ndo garantia
um bom musico. Alguns chorBes como Gilbeto Bombardino e Cantaice sdo descritos
com estas caracteridicas... No entanto, Pinto enfatiza a importancia e a superioridade de
um certo tipo de conhecimento ao dizer que quem tem conhecimento, estudou “theoria’,
harmonia e “rythmo”.

Por ndo escreverem, os muUsicos que tocam de ouvido utilizam a ordidade como
fonte de conhecimentos, socidizando-os por meio da “narragdo” (Benjamin, 1993) e,
tendo a escuta como referéncia do seu “fazer” musica, muitas vezes em segundo plano
nas indituicdes de endgno. Penna (1988), ao trazer cenas cotidianas das escolas de
muUsica, detecta a supervalorizacdo da escrita e da leitura musicais. Modtra, portanto,
uma determinada concepcdo de educacdo musical, onde o visud acaba por ter mas
importéncia que o auditivo quando, “de olho na partitura, a menina ‘catal as teclas do
piano, ‘tirando’ umanovamusica’ (Penna, op. cit., p.16).

A vdorizacdo de um certo tipo de conhecimento € também questionada por
Penna (op. cit.), a0 airmar que aguns espacos de educacdo musica desvaorizam a
“experiéncia musical popular, sendo o0 ‘tocar de ouvido’, neste contexto, até mesmo
uma ‘heresa. Deste modo, os vaores da mlsica popular sBo quase que totamente
excluidos e com ees, muitas vezes, o proprio auno.” (p. 20).

Os exemplos colocados por Penna sB0 cenas ainda presentes em muitas escolas de
mulsica, que se encontram na “primeira rupturd’ e supervaorizam a escrita e a leitura, a
“misicapapd” (Villa-Lobos), ndo permitindo assim, a criagdo, a improvisacdo, 0
resgate da tekne grega. Ao permanecerem congdadas em um modelo de ciéncia em
crise, excluem os conhecimentos de quem “faz’ musicae que, neste fazer, revela um
“saber”.



Por que ndo aproximar o conhecimento cientifico do senso comum como propde
Santos na “dupla ruptura epistemolégica’? Por que a escola discrimina o misico que
“tira as mudicas de ouvido”™ e supervaoriza o que |€ a partitura ? Por que desvaorizar o
musico que “faz misica’, e supervaorizar o musico que “sabe masica’ ?

Afind, quem “sabe€’ misica? Ndo “sabe” mulsca 0 seresteiro que usando
brilhantemente seu ouvido, acompanha seus parceiros para que tondidades forem? Né&o
sabem musica os chorfes Videira, Velho Menezese Antonio?

Paa a condrucdo de uma escola de mulsica includente, € preciso que o
“conhecimento  cientifico”, escondido muitas vezes sob o discurso musical académico,
didogue com o discurso muscd das ruas, sem hierarquizacdo, para que, tanto um
quanto outro, possam ser enriquecidos. Tavez Hermeto Pascoa coloque as idéias acima
de formamuito mais musicdl...

“musica ndo é teoria. Teoria € uma escrita (...) Tem muita gente que toca
um ingrumento e diz que ndo € musco. Nao, senhor. Vocés sdo musicos.
Qualgquer pessoa que cante, que toque um ingrumento, € muasico. Os
tedricos fdam que ndo, que é orehudo. Eles tém uns negdcios meio
peorativos para dizer, mas isso € tudo brincadeirinha de despeitado. Noés
temos é que nos unir. Precisa da teoria. Sem a teoria, como € que vocé
va se comunicar OU escrever para 0S amigos tocarem suas musicas?
Como mandar uma partitura para ndo sai onde? Eu mesmo... Hoje em dia
tenho quase 2500 mlsicas. Se eu ndo soubesse teoria” (Revida
Backstage, 1998)

Fazendo umareleitura das paavras de Hermeto: NOs temos € que unir ciénciae
Senso comum, prética e teoria, fazer e saber, e desse didogo, construir uma escola que

ndo slencie, mas que recupere atekne grega e toda a sua poténcia transformadora.
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ESCOLA - LICENCIATURA EM MUSICA - PEDAGOGIA:
INVESTIGACAO E ACAO NA FORMACAO INICIAL DE PROFESSORES

Claudia Ribeiro Bdlochio

A temdica deste trabaho esta rdacionada com experiéncias na docéncia em
educacdo musicd na formagcdo inicid de professores em cursos de Pedagogia e
Licenciatura em Musica O objetivo da exposicdo é apresentar e refletir sobre projetos
compartilhados entre esses cursos e a escola. Tomo como questéo de pesquisa a indagagao:
Quais as decorréncias de um trabaho de educacd musica redizado compartilhadamente
entre escola - aunos de Licenciatura em MUsica e Pedagogia? Como recorte do trabaho,
goresento relato de dois projetos em desenvolvimento que implicam a integracdo
mencionada, desenvolvidos na escola fundamental aravés do trabaho redizado entre
académicas, professoras ja atuantes e eu. A exposicdo serd redizada em trés momentos. na
UFSM: Licenciatura em Musica e Pedagogia; a concepcdo metodoldgica guia; os projetos
em desenvolvimento.

Na UFSM*: Licenciatura em Musica e Pedagogia:

Na UFSM, os cursos de graduacdo Licenciatura em Musica e Pedagogia tém
implementado esforgos para a concretizacdo de trabahos compartilhados entre s e com a
ecola fundamental, sobretudo nos ancs inicias de escolarizagdo. Essa iniciativa deriva da
necessdade de se pensy a formagdo inicid como importante etgpa da formacéo
profissonal do professor. Particularmente, a0 longo de meu exercicio profissond na
formagdo superior, pude ir percebendo distanciamentos entre 0s cursos universtéios. De
certa forma, € como se um funcionasse independente do outro. Buscando romper com esse

racionalismo, é que temos empreendido acBes que aproximem a formacd de pedagogos’ e

! Universidade Federal de SantaMaria/Rio Grande do Sul

2 No Brasil, alguns trabal hos produzidos sobre aformac8o musical de professores ndo especialistas em musica
estéo expressos em: BELLOCHIO (1999; 2000); TORRES; SOUZA (1999); COELHO de SOUZA, MELLO

(1999); MAFFIOLETTI (1998, 2000); MATEIRO (1998); JOLY (1998); TORRES (1998); COELHO de

SOUZA (1994).



licenciados, ou referido de outra forma, professores unidocentes e professores
especidistas’.

Lembramos que na UFSM o0 curso de Pedagogia mantém, curricularmente, uma
disciplina de Metodologia do Ensino da Musica® (ver BELLOCHIO, 2000b). J& no curso de
Mdusica - Licenciatura, criado em 1996, exisem disciplinas tais como, Educacdo Musicd na
Infancia, Educacdo Musicdl na Adolescéncia®, Diddica, Didética Musicd, Pesguisa em
Educaci Musica, Metodologia do Ensino da MUsica no 1° e 2° graus, Prética de Ensino®,
dentre outras.

Nesses cursos buscamos integrar conhecimentos sobre misica, educagdo musica e
préticas educacionais concretas, em redlizacd na escola Entendemos que desse modo, a
formacio do profissonad pedagogo’ e do professor  especidista  potenciaizam
problematizactes e resol ugdes frente aos desafios postos no cotidiano escolar.

As relagies estabelecidas no etfp dedtituidas de conflitos e posturas diferentes
mas, essas diferencas, impulsonam a congrugdo profissond mais solidéia Sobre isso,
destacamos 0 quedtionamento. “Como ser educador, sobretudo numa perspectiva
progressista, sem gprender, com maor ou menor esforgo, a conviver com os diferentes?’
(FREIRE, 1998, p. 75)

A concepcao metodoldgica guia:

Temos nos guiado pela concepcdo da investigacdo-acdo educeciond. CARR,;
KEMMIS (1988) sdientam que existem dois focos essencias para a investigagdo-acao:
“melhorar” e “envolver”. No campo educaciona, € uma concepcdo que posshilita aos
professores melhorarem suas préticas, a compreensdo delas e a expansdo critica das

gtuaches que as envolvem e concretizam. O envolvimento dos sujeitos entre s, na busca

3 BELLOCHIO (2000a); FIGUEIREDO (2001) sinalizam contribuicdes nesse sentido.

* Esse é 0 nome e situacdo atual da disciplina curricular. No entanto, apontamos a necessidade de que a
mesma possa ser desmembrada em dois semestres. E 0 nome da disciplina poderia sofrer alteracdo. Penso em
Educacéo Musical | ell.

® Essas duas disciplinas n&o estdo |otadas no Departamento que pertenco. Assim, n&o desenvolvo trabalho de
docéncianelas.

® Essas séo disciplinas |otadas no Departamento de M etodol ogia de Ensino, onde trabal ho.

Atualmente, o curriculo dos cursos estdo em processo de reformulacéo.

" Entendemos que o locus qualificado para formagéo de professores para os anos iniciais de escolarizagéo
deva ser o curso superior de Pedagogia.



pela superacdo de um dado problema, estd vinculado, incondicionamente, a melhoria das
préticas que congtituem seu trabaho cotidiano.

Como referem KEMMIS, MCTAGGART (1988, p. 10), "a investigacdo-acdo
proporciona um meio para trabahar que vincula teoria e pratica a um todo Unico: idéias em
acd0". A propria relacdo dos termos ‘investigacdo' e 'acd0' sugere, "como caracteristica
gerd do enfoque: submetimento a prova da prética, das idéias, como meio de mehorar e de
dcancar um aumento de conhecimento acerca dos planos de estudo, do ensno e da

gorendizagem”. (ibid.).

Em relacdo especifica a0 trabaho que vimos congtruindo, esta concepgdo, tem
auxiliado a condruir, redizar, andisar, identificar mecanismos de trabdho, refletir e
recongtruir compreensdes acerca da prdica educaiva em Educacdo Musicd.
Conjuntamente, possibilita que professores ja atuantes na escola, reconstruam relagbes com

aEducacdo Musicd.

Os projetos em desenvol vimento.

Atuamente, dois projetos integram Pedagogia, Licenciaturaem MUsica e escola.

Projeto | - “O Canto e o (des)encanto: condruindo dternativas na educacdo musica

escolar”®:

E um projeto de extensio, desenvolvido em uma escola municipa de Santa Maria
Objetiva envolver académicos dos cursos de Pedagogia e Licenciatura em Mdusica, de
diferentes nivels de formacdo e professores ja atuantes na construcdo do trabaho musica
escolar; plangar e propor agdes concretas de educacdo musical que passem pela utilizagdo
e reflexdo critica de repertdrio de cangdes infantis, integrando atividades de execucdo,
composicdo e gpreciacdo musical; desenvolver um projeto de investigacdo sobre as agdes

8 Pedagogia: Marisa Gewher, Riricia Lucion Roso, Ana Paula Santos; Licenciatura em MUsica: Gadiela
Ribeiro, MariaMargarete Gabbi, Cassiane da Rosa, Rosa Alice Noal.



redizadas, visando: plangar, agir, observar, refletir e replangar com base nos resultados do
trabaho. (espird auto-reflexiva— ver CARR; KEMMIS, 1988).

Em 2001, o projeto esta sendo viabilizado por meio de encontros semanais com
tumas de 12 e 22 goiie. Nessas, auam conjuntamente, uma dupla de académicas
(Licenciatura em Musica e Pedagogia) e a professora da turma. Uma vez por semana, na
universidade, redizamos reunides de estudo e plang amento.

Um dos pontos dtos, é que a excola ndo tinha nenhum envolvimento sistematizado
com educacdo musica antes da redizacdo desse trabalho. Esse ano, conseguimos inserir,
aém das atividades do projeto “Canto e (des)encanto”, aividades de estagio® do curso de
Licenciaiura em Musca Assim, a escola edta redizando atividades musicais nas 12 e 22
s&ries (projeto), nas 3, 42, 52 e 62 (edtagio). Com esse movimento, uma vez por més,
coordenamos a reunido pedagogica da escola discutindo questdes especificas acerca do
trabaho musicd em redizacdo. Esse momento € relevante, pois percebemos 0 quanto todos
problematizam suas préticas e buscam solugdes conjuntas para os problemas. Acreditamos
que o projeto tem ganhos positivos. a insercdo direta de académicos com a escola, a
elaboracdo e redizacdo de trabalhos musicais com criangas e adolescentes; a interagéo entre
adunos de diferentes cursos em trabahos de investigacdo-acdo educaciond colaborativa e
critica; a transformacdo das concepgbes de educacd musical presentes na escola, dentre

outros.

Projeto 11 “Pensar e Redlizar em Educacio Musica: desafios do professor” .

E um projeto de pesquisa que objetiva investigar como professores ndo especiaistas
em MuUdca mes auantes na docéncia em niveis inicias de escolarizagdo, entendem,
organizam, agem e refletlem sobre 0 e no ensno de Mlsica em suas aividades docentes
cotidianas.

Relataremos parte do que temos redizado com professoras ndo especidistas em

muUsica, estudantes do curso de Pedagogia, j& atuantes na escola e que tém se dedicado ao

® Estégio Curricular Supervisionado.
10 participam desse trabalho as alunas Cristina Farias; Marisa Gewher; Caroline Spanevello. Derivado desse,
um subprojeto “Concepcles e realizagdes em educacdo musical: um estudo sobre formagdo e agcdo de



edudo e implementacdo de préaticas mudicas na escola Plangamos as atividades, as
desenvolvemos, observamos, refletimos criticamente sobre os dados registrados de cada
plangiamento e reorganizamos as aulas de musica. (BELLOCHIO, 20004).

A primera professora, Bedtriz, aua com turma de 22 <ie e trabaha com
atividades musicais ha dois anos. No entanto, muito embora redizasse propostas plangadas
conjuntamente, por vezes, redizava atividades de cunho tradiciona: na Pascoa, “temos que
cantar musiquinhas de Pascoa’. Aos poucos, a professora foi percebendo que esse tipo de
pratica musica, cacada reproducdo de cangdes ja existentes, pouco dgnificava em termos
de desenvolvimento musicadl de seus dunos. Com a investigagd sobre a prética red
comecamos problematizar e surgiram outros modos de se “fazer musica’ na escola A
professora passou a ter preocupagdo COm  COMPOSICAD, COM a expressao/execucdo e
apreciacao do objeto sonoro. Passou a ouvir melhor o contexto da sala de aula, da escola e
variar aividades musicas.

Sabendo da exigéncia desse trabaho, uma outra professora, Crigtina, nos
procurou. A teméatica que ea propunha para o trabaho assentava-se em questdes sobre
Meio Ambiente, de modo mais especifico, o tema Agua Uma das primeiras atividades
redizadas foi criar uma letra que fdasse sobre problemas da &gua, para a mdodia da

cancéo folclorica“Atirel 0 pau no gato”.

N&o atire o lixo no Cadena*

Atire o lixo na Cadena-na
E o Cadena-na

Ja morreu-reu-reu
Coitadinho-nhos

Dos peixinhos-nhos

Que agora,

N&o tem &gua pra viver

E amée natureza-za

Ficou trigte-te

Com a gente-te

Né&o devemos, ndo devemos
Poluir, poluir para viver.

professores atuantes nos anos iniciais do ensino fundamental”, financiado pela FAPERGS, estd em curso com
as académicas Patricia Lucion Roso; Eliane da Costa Cunha.

1 Arroio que corta uma zona da cidade de Santa Maria/RS e que, atualmente, estd muito poluido, causando
prejuizos imensos asalde publica, sobretudo dos moradores que vivem préximo.



Logo apds a redizacdo da atividade, na reunido de grupo, a professora proferiu a
discussio dos pontos que havia registrado no Diaio de Campo'2. Positivo foi & participacio
dos dunos o interesse pelo assunto e o fato de tentarmos comecar a desenvolver alguma
aividade musicd mesmo com poucos conhecimentos sobre o assunto. Negativo foi o fato
de ficamos presos a uma melodia ja exigente e conhecida dos aunos, o faio de
relacionamos musica para criangas com pdavras no diminutivo dando idéa de
inferioridade como por exemplo: ‘peixinho-nho’, ‘coitadinho-nho’. Como a propria
professora avadiou: “a conducdo deste trabaho de investigacdo-acdo, proporciona
justamente isto, que possamos refletir sobre nossas acles, interagir através de didogo com
0 grupo e rever nosso plangamento”.

O que no comego do trabaho musica Cristina pensava ser verdadeiro, foi perdendo
epaco e sua busca por dternaivas mas contextuais tornava-se congtante. Os aunos
estavam mais criticos frente a misica e as questBes ambientais. Surgiu entdo a vontade de
produzir uma misica da turma que expressasse a Stuacdo de descontentamento que
estavam vivenciando através do estudo da agua. Retomamos seu Diério.

E nés queriamos expressar toda a nossa indignacdo com relacdo &
agressdes ao meio ambiente que haviamos presenciado. Comegamos a criar
o Rap da Agua, da mesma forma que faziamos com os textos coletivos os

alunos davam as idéias e o professor escrevia no quadro. Nascia entdo o
Rap da agua. (Cristina)

“ Rap da agua” .

Agua saindo de mont&o
E o vizinho lavando seu carré&o
Fecha a torneira cara agua é coisa rara.

L& na sua casa

N&o gaste muita agua,

N&o deixe a torneira pingando
O seu pai esta pagando.

Preciso da &gua para beber
Preciso da agua para viver
Feche atorneira cara

120 Diaio de Campo é um caderno em que a professor faz todas as anotacbes sobre sua aula, do
planejamento ao registro de pontos positivos, negativos e aformacomo poderiatransformar sua prética.
13 Esterap foi gravado no esttidio, resultando nafaixa de um CD (compact disd)



Agua é coisa rara.

Se vocé quer a nossa amizade
Ajude nossa turma,

A limpar a cidade

N&o jogue lixo no rio

N&o jogue lixo no chdo
Lugar de lixo é 14 no galp&o
Lugar de lixo é 14 no galp&o

Vocé que € bom de cabeca e coracao
Entre nessa luta e tenha coragem

A nossa salvacgédo € o galpao de reciclagem
A nossa salvagéo € o galpao de reciclagem

Preciso da &gua para beber
Preciso da égua para viver
Feche a torneira cara,
Agua é coisa rara.

Diante do exposto acima, € claro que se necessita de uma ampla compreensao,
reflexdo e transformacdo nas concepgdes e acdes desenvolvidas ‘sobre’ e ‘pard 0 ensino de
Musica na escola. Permanecer arraigado a conteldos fechados, aos espacos internos de
Cursos que podem sofrer gproximagdes, como o0 curso de Pedagogia e Licenciatura em
Musica, em aeas isoladas e em curriculos adhelos a Stuacdo escolar, pode levar a0
edreitamento do que pode ser congruido em educagdo musical, partindo da acdo
competente, reflexiva e critica dos professores.

Algumas consideragdes:

Nesse momento, retomamos a questéo inicid: Quais as decorréncias de um trabaho
de educacd musicad redizado compartilhadamente entre escola - dunos de Licenciatura
em Musica e Pedagogia? Consideramos que o trabaho colaborativo e de gprendizagem esta
sendo construido pelo percurso diaddgico que nos permite a escuta e discussdo das diversas
e diferentes vozes que compde o grupo. O fato de centramos nosso trabaho no “interesse
compartilhado” (KEMMIS, MCTAGGART, 1988) em questfes de educacdo musicd na
exola facilita trocas, muito embora as posturas pessoas s§am marcadas por diferentes
percursos construidos com relacdo a questdo. Contudo, a troca entre saberes da escola,

Pedagogia e Licenciatura em Mdusica tem contribuido para uma nova relacdo sobre as



visdes decorrentes desses espacos de formacdo. Paraldamente, enfatizamos a formacdo
profissond inicid de professores estar sendo redizada conjuntamente com préticas
educativas reais, condderando a interelacdo entre os saberes académicos (da formacéo
inicid) e os sberes cotidianos (das vivéncias diaias dos professores). Desse modo,
pensamos que tratase de dinamizamos espagos de formacdo profissond que néo
dicotomizem pesquisa educetiva de prética educaciona, universdade e escola, Pedagogia e
Licenciatura em MuUsica. Assm, devemos pensar e agir para a agéo educativa e ndo apenas
falar sobre ea

Certamente um trabaho de investigagéo-acdo educaciona em educagdo musica néo
se encerra no relato de um estudo. Tampouco se trata de um projeto de smples redlizacéo.
Entéo, € preciso dar continuidede & préticas educacionais colaborativas entre escola e
universidade, entre Pedagogia e Licenciaturaem MUsica.
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MUSICA POPULAR NA PERCEPCAO MUSICAL

Crigtina Gross

Lucilena Pereira Correia
Luciana Apar ecida Schmidt
Tatiane Mota Santos

Uma caracterigtica fundamenta da Musica Popular (MP) é que éa é imbuida de
sgnificados culturdmente representativos e culturamente apreendidos.  Através dela, os
individuos podem “explorar e desenvolver criticamente suas redidades pessoais e
culturais’ (Vulliamy and Shepherd, 1984, p.250). Segundo Moore (1993, pl168), a prética
auditiva gera uma certa competéncia por parte do ouvinte, advinda do reconhecimento dos
edtilos — um reconhecimento que “é fundamentado na nocdo de competéncia para com um
edilo paticula”. Os indrumentos para medir td competéncia sGo a identificacdo
perceptiva e a capacidade cognitiva dos ouvintes para explicar as caracteristicas do estilo
que reconhecem. O edtilo, de acordo com Green (1988, p.33), € “um meio no qua
vivenciamos a musca, e sem ee ndo teriamos, de modo dgum, misica’ e para vivenciar s
sgnificados de uma peca de misica, é necessaria aguma ‘forma de conhecimento’ do
edtilo da peca ESte conhecimento ndo € de forma adguma, “adquirido somente pelo
estudo, mas aprendido por repetida experiéncia com a musica, uma experiéncia oferecida
mais prontamente... pea midia e pea indistria da misica’ (Idem, p.34). E especidmente
através destes meios que a MP avanca e ganha terreno no cotidiano das pessoas.

A variedade de edilos da MP como também suas condantes transformagbes e
adaptagbes podem ampliar dgnificativamente a experiéncia mudcd auditiva  Iso cria
oportunidades aos ouvintes, entre outras, de “desenvolver uma predilecdo pessod por
compositores e intérpretes’ (Blacking, 1987, p.121); “fazer julgamentos inteligentes sobre
sonoridades, ...timbres, e quaidades de som” (p. 122); e desenvolver a habilidade para
classficar a misica de acordo com as regras ou estilos (Sloboda, 1985, Cap.6). Neste
processo, 0 owvinte € aguele que preserva “ndo somente o significado da masica, mas
também seus vaores’ - vaores e sgnificados so atribuidos pelos ouvintes e exisem por
causa deles (Moore, 1993: 185).



No contexto académico dos cursos de graduacdo em musica no Brasil, embora a MP
venha sendo cada vez mais introduzida e utilizada, exige anda uma forte tendéncia de
trata-la segundo critérios anditicos advindos da muUsica cléssica da tradicdo européa. Ede
fato € especiamente observado nas classes de Percepcdo Musicad. Com os objetivo de
invesigar as dimensdes da experiéncia muscad que emergem na audicdo da MP e que
poderiam servir como orientacdo tedrico-prética na abordagem deste género nas classes de
Percepcdo Musicd, iniciamos em 1999, na Universdade Estadual de Londring, a pesguisa
“Categorias de respostas na audicdo de musica popular e suas implicactes para a percepcao
musica”. O projeto, de autoria da Profa Dra Crigina Gross contou, na primeira fase,
com uma equipe formada por dois docentes e quatro discentes do curso de Musica da UEL,
dois discentes egressos e dois docentes na segunda fase.

Entre os autores que desenvolvem pesquisas relativas & dimensdes da experiéncia
musica ou categorias de respostas a misica etdo Hargreaves e Colman (1981), Sloboda
(1985), Swanwick (1988;1994), Hentshke (1993), Kemp (1996) e Gross (1999). A
presente pesquisa utiliza, para fundamentar e orientar a investigacdo empirica, 0 modelo
tedrico proposto por Gross. Este modelo apresenta seis categorias de respostas amuisica —
materiais do som, carater expressivo, relagbes edtruturais, contextual, composta e ambigua
(as trés primeiras S0 coincidentes com as dimensdes gpresentadas na Teoria Espird de
Swanwick, 1988 - a saber, materiais, expressio e forma). Uma nova categoria, que
denominamos “reagfes fiscas’, emergiu dos resultados do trabaho piloto dos instrumentos
de pesquisa de campo - esta categoria foi adicionada ao modelo tedrico.

A colea de dados foi dividida em dois momentos. No primearo, utilizou-se
gquestion&rio. As (questbes Utilizadas, tanto objetivas (mlltipla escolha) quanto
complementares (judtificativas, razdes para as escolhas), buscaram informagOes descritivas,
tals como: @) idade, escolaridade, sexo, freqliéncia com que ouvem e 0S meios mas usuas
que utilizan para iso; b) preferéncias em rdacdo aos edilos de MP, compostores,
intérpretes elou bandas, ¢) caracteristicas gerais e especificas das musicas que preferem
ouwir. No segundo momento, aconteceram atividades de audicdo, onde os estudantes
ouwviram um repertorio especifico e responderam a questfes, tanto abertas quanto de

multipla escolha (nestas, eram solicitados a judtificar as escolhas). O repertorio utilizado



foi: Lugar Nenhum (Titas); Rio de Janeiro (Egberto Gismonte e Nana Vasconcelos); Hero
(Mariah Carey); Nao Enche (Caetano Velozo); e, Amigo Urso (Gabrid, o Pensador).

Os dados foram coletados junto a 60 estudantes de graduacdo (29 do Curso de
Musica e 31 de diversos outros cursos da UEL), 33 estudantes do 1° ano do ensino médio e
26 da 8% s&ie do ensino fundamentd. A pesguisa junto aos estudantes de graduacio foi
concluida e os resultados apresentados em encontros, incluindo o IX Encontro da ABEM,
em Bdém. A presente comunicagdo agpresenta tanto os resultados mais significativos da
pesquisa.

Em sintese, os resultados mostraram:

1. Em termos de preferéncia entre os estilos da MP (rock, pop, romantico cantado, MPB,
pagode, rap, gospd, instrumenta, samba, etc.):

Os edudantes do ensno fundamental sBo mais edtavels, ou Sga, ndo agpresentam

diferencas quantitativas dgnificantes entre os estilos. A opcéo mais escolhida foi o

pagode.

Maior variedade de escolhas sG0 encontradas entre os estudantes de graduacéo;

grande preferéncia por rock, pop e MPB.

S20 os edudantes de graduacdo em musica os que mais escolhem a musica

ingrumentd.

Entre os estudantes do ensino médio, 0 gospel aparece na mesma proporgao que rap,

pagode, MPB e mUsica romantica cantada.
2. Em relagdo s categorias de respodtas.

Os estudantes do ensino fundamental déo bastante vaor tanto ao aspecto ‘emotivo’

da musica quanto ao fator fisico (reacdo fisica, movimentacéo, danca).

Os estudantes do ensgno médio enfatizam, especidmente, a afetividade; associaches

de cardter pessod e emotivo S80 marcantes.

Os estudantes de outros cursos de graduacdo vaorizam a capacidade da misica de

Ser ‘expressival, seus materiais e sua potencididade fisico-corpord.

Os edudantes de graduacd em mulsica vaorizan os maerias da masca

(especidmente a abordagem mais 'técnicd), as relagbes edtruturais (mais do que o

caréter expressivo); pouca atencao ou vaorizacdo daresposta fiscaaMP.



As categorias de respostas que diferenciam os estudantes de graduacdo em musica
dos outros estudantes sdo ‘rdacles edtruturas (mais citada pelos muasicos) e
‘reacOesfidcas e'cardter expressvo’ (mais citadas pel os outros grupos).
As caegorias ‘contextud’ e ‘materiais do som’ ndo s dgnificantes na
diferenciacéo entre os grupos de estudantes.
3. Em reacdo a preferéncias por adguns aspectos caracteristicos da MP (letra, ritmo,
melodia, indrumentos e avoz):
Enquanto a ‘letrd € o demento mais citado pelos estudantes do fundamental, médio

e de outros cursos de graduacdo, a valorizacdo maior dos estudantes de misica esta
na‘melodia (sem necessariamente importar a letra).

As respostas dos edtudantes do ensno fundamenta, médio e de graduacdo em
outros cursos sao 0s que oferecem mais 'dados sobre o universo da MP. Tendo como
premissa que 0 ensno da mulsca deve patir ou edar fundamentado na redidade
(preferéncia, experiéncia auditiva, etc.) dos estudantes (uma abordagem mais 'socidizada),
e s pensamos no trabaho de percepcdo musica, em diferentes nivels do ensno, a
pesquisa sugere:

No ensno fundamentd: vdorizar a corpordidade e a emoctividade, partir do

interesse dos estudantes pelos materiais do som e pelaletradamisica

No ensno médio: vaorizar aemotividade e a corpordidade.

Com adultos (alunos de outros cursos de graduacdo): boa dosagem entre materiais

do som, cardter expressvo e reagOes fiscas, equilibrio também entre os eementos

gue apreciam na MP (letra, ritmo, €etc).

Para os estudantes de curso de graduagdo em musica, especiamente agueles da

Licenciatura, os dados coletados com 0s outros grupos sdo relevantes - demonstram

a necessidade de um trabdho mas inclusvo, que contemple as dimensdes

‘expressva e ‘fisca da MP, maior aencdo a ‘letrd (o conteldo dela) e a

expressividade voca dos intérpretes.
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A EDUCAGCAO MUSICAL INTEGRADA A UMA PROPOSTA
CONTEMPORANEA DE ALFABETIZAGCAO FORMAL

Denise Alvares Campos
Eliane Ledo Figueiredo
TemadeOliveraFerreira
TedmaMaria S. deF. Mota

I ntroducéo

A educacd musicd vem buscando integrar-se, paulatinamente, a0 processo de
desenvolvimento integrd das criangas na escola de ensno formad. Vaias metodologias
vém sendo aplicadas visando estimular as potencididades musicais dessas  criangas,
consderando-as em sua heterogeneidade e deixando de lado objetivos que caracterizariam
0 ensino especializado da musica, tais como a formagdo virtuositica e a mera transmisséo
de conhecimentos musicas.

Especificamente na fase de dfabetizacdo formd, entendida agui como a aquisicéo da
leitura e da escrita, a expressio musical poderia transmitir com mais facilidade a atividade
mental da crianca, bem como influenciar no seu desenvolvimento socid, psico-motor e
afetivo. No entanto, os estudos redizados sobre este tema apresentam  algumas
controvérsias. Segundo GROFF (1977), “A conviccdo de que a musica e a leitura sfo
fendmenos relacionados continua sendo divulgada’ (p.38). E de levanta agumas opinides

extraidas de publicaces que tratam do assunto, como:

1. O uso da muUdca cria uma ditude geral pogtiva na crianca que
mel hora sua aproximacdo atarefa de aprender aler as palavras.

2. A vivéncia musica pode incrementar a prontidéo para gprender da
crianca.

3As dividades mudcas desenvolvem  habilidades  auditives
particulares ou Unicas relacionadas tanto a percepcdo como a acuidade
auditiva

4. A diccéo mrreta a0 cantar giuda o duno a adquirir a habilidade de
ler aspdavras.



5. As letras das cancbes contribuem para a redlizacdo da fase inicid da
leitura por gudar a crianca a tornar-se consciente do significado das
paavras individuas.

6. A letura das pdavras e a misca sdo semehantes porque ambas
envolvem ‘linguagem’ .(GROFF, 1977, p. 38).

No entanto, 0 autor descreve, em seu artigo, a fata de comprovacdo empirica para
tas opinides. Ele concui que onde foi demondrada aguma evidéncia empirica 0s
resultados demonstraram, a0 contr&io das opinides citadas, que “..ndb existe uma
correlacdo positiva entre amusicae aleituraforma” (GROFF, 1977, p. 39).

Outros autores, entretanto, apresentam conclusdes diferentes. O artigo de Elaine
Sharman (1981) “Impact of Music on the Learning of Young Children” é um exemplo de
pesquisa com resultados postivos nessa &ea  Encontramos, também, relatos de
experiéncias bem sucedidas de integracd da musica com a linguagem no curriculo escolar
(ver MANINS, 1994) e propostas ainda mais complexas de integracdo entre diversas
formas de expressdo (GELVIN, 1974).

Num contexto ampliado, varios autores defendem a importancia da misica para o
desenvolvimento mental da crianca, sga por divar as fungdes ndo-verbais, holisticas do
hemisfério cerebrd direito (REGELSKI, 1985), sga por possbilitar a transformacéo da
dividade cedrd em dividade muscular, em movimento, em dgo fisdologicamente
experimentado (WILSON, 1985).

Consderando tanto os aspectos mais gerals, como agueles mas especificos, as
conclusdes podtivas ou negativas dos diversos autores, parecelrnos importante investigar
0s resultados da integracdo entre a musica e a dfabetizacdo formd, partindo da hipotese de
gue haveria um fomento no processo de afabetizacdo a partir da redizacdo das atividades

muscas.

A integracdo musica-alfabetizagdo num contexto especifico

Na ingtituicdo onde desenvolvemos pesquisa (CEPAE/UFG), os dfabetizadores se
gpoiam na concepcdo sicio-interacionida da linguagem, difundida por Bakhtin e Vygotsky,
para a fundamentacdo tedrica de seu projeto de afabetizacdo. Entre outros, Smolka (1988)
e Braggio (1992) interpretam o referencia tedrico dos autores citados. A afabetizacéo,



conforme abordagem de aguisicao da leitura e da escrita pela crianca, € concebida
como processo e produto das interagBes socio-culturais que buscam condigBes para que o
jeito Stuado em seu contexto sga cgpaz de influenciar-se e influenciar os outros na
producdo de transformagbes dgnificativas. Para que ocorram tais aguisiches, estas
atividades sdo mediadas pelo(s) professor(es) e por instrumentos de aprendizagem.

Através da experiéncia de integracéo entre a musica e esse processo de dfabetizacdo
formd esperdvamos contribuir para 0 desenvolvimento integra dos dunos de pré-escola,
ndo sH por edimular o desenvolvimento especificamente musical, mas pela possbilidade de
alcancar melhores resultados no processo de afabetizacdo como um todo.

Buscamos redizar aividades musicais que pudessem desenvolver, durante 0 processo
de dfabetizacdo, algumas potencialidades do aluno envolvidas nesse processo, tais como:
a)Psicomotricidade;

b) Criacao/imaginacao;

c)Percepcéo (visud, auditiva e espacid);
d)Socidizacso;

e)Auto-expressao (grafica, corpord, musicd, ord);
f)Atencdo / concentracao;

g)Associagdo deidéias formagdo de conceitos.

As atividades se desenvolveram com aunos de pré-afabetizacdo do CEPAE/UFG.
As duas turmas que a indituicdo possui nese nivel (A e B), tém 20 aunos, com idade
média de 6 anos. As atividades de musica foram redizadas na turma B. Os aunos da turma
A se condtituiram em grupo de controle.

O grupo experimenta teve, durante o desenvolvimento da pesquisa, 2 horas-aulas
semanas de misica inicidmente e, pogteriormente, 3 horas-semanais, de 45 minutos cada
aula O grupo de controle teve, no mesmo periodo, aulas de Artes Visuais. As aulas de
musica foram dadas por uma das pesquisadoras da equipe e o processo de afabetizacéo foi
orientado por outra das pesquisadoras. O plangamento das aulas foi feito semandmente
entre duas professoras, sendo acompanhado pelas outras componentes da equipe, que
procuravam contribuir na discussio, andise e plangamento das edtratégias adotadas. As

atividades musicais foram redlizadas de abril a dezembro de 1999.



Visando tracar o pefil individua e coletivo das duas turmas com reacdo aos
agpectos musicais em gerd, daboramos e gplicamos um question&io que nos possibilitou o
acesso a dados referentes aos recursos e atividades musicals extra-classe que cada auno
possuia ou desenvolvia. Foram aplicados, também, pré e pds-testes que nos possbilitaram
avdiar o edtado inicid e find de desenvolvimento musica, tomando como exemplo um de
seus agpectos. a discriminacdo tond. Para tanto, utilizamos dguns testes eaborados
tomando como base os testes de Bentley (1966). Redlizamos com as criangas do grupo
experimental e do grupo de controle, nos meses de aoril e dezembro de 1999, as sequéncias
de tons pré-estabel ecidas.

Atividades musicaisrealizadas

As atividades musicais foram desenvolvidas de forma bagtante Iddica Os textos e
assuntos trabalhados pela professora afabetizadora apareceram nas aulas de misica através
de cangbes que eram apresentadas em forma de historias, jogos, acompanhadas por
indrumentos de percussdo, brincaderas e com sonorizagbes diversas. Enfim, eementos e
possibilidades musicais foram apresentados e experimentados, com o0 objetivo de que os
aunos experimentassem musicalmente os textos e assuntos trabahados no processo de
dfabetizacdo formd.

Alguns exemplos dessas atividades:

.Criacd0 e repeticdo de frases literarias acopladas a células ritmicas €/ou melodicas,
através dafda, canto, pamas, instrumentos de percussio e movimentos corporais,

Marcacdo do pulso em mulsicas cantadas através de passos, pamas e insrumentos
musicals de percusséo;

Associacdo mel odia- personagem em histdrias contadas;

Audicdo de cangdes e poderior reconhecimento de padavras e figuras expressas nas
cancoes;

Diferenciacd0 de andamentos (rgpido e lento) através de movimentos corporais e
articulacdo de paavras,

.Canto de textos trabalhados com instrumentacdo enfatizando padavras com som e
escrita semelhantes.



Durante 0 ano as crian¢as puderam aprender cerca de 30 cancdes diferentes. Foi
interessante perceber que, ao final do ano, adgumas habilidades haviam se desenvolvido
bagtante, pois elas estavam cantando com facilidade mulsicas longas e com pouca repeticéo;
melodias mais eaboradas com intervaos digantes, ritmos variados, andamentos rapidos e

letras envolvendo paavras com diferentes articul agOes.

Resultados

Pudemos avdiar os resultados relacionados com dois aspectos: 0 desenvolvimento
musica propriamente dito e os resultados mais globas, relacionados a0 processo de
afabetizacéo.

Através da andlise das respostas aos questionarios quanto aos recursos e atividades
extramusicals dos dunos das 2 turmas, notamos que houve um equilibrio nagueles fatores
que poderiam interferir nos resultados das atividades musicais redizadas no decorrer do
ano letivo. Os resultados do pré e pbs-teste demongdraram uma mehora sgnitificativa na
discriminacdo tona dos aunos do Pré B (grupo experimenta). Considerando, portanto,
que as condicles iniciais reacionadas aos recursos e atividades extra-musicals das turmas
eram semehantes (conforme dados do questionério), os resultados postivos no pos-teste do
grupo experimental demonstram a eficacia das atividades musicais propostas no que diz
repeto a0 desenvolvimento musical e, especificamente, quanto a percepgdo musical
demongtrada pela discriminagdo dos tons. Tais resultados demonstram que na discussio
entre 0 "herdado e o adquirido”, no que s refere & agptiddes musicais, ha uma forte
influéncia de um processo bem orientado de educacdo musical.

Quanto aos resultados relacionados ao processo de alfabetizacdo formal, a avaiagdo
felta a partir dos textos produzidos confirma aguns dos relatos citados na introducgéo,
especidmente quanto a baixa corrdacdo entre a misica e a leturalescrita forma.  Também
gponta para dgumas fahas durante 0 desenvolvimento da pesquisa e, especificamente, na
fase de coleta de dados. Pudemos perceber que tais dados apenas possibilitaram a andlise de
um dos componentes do processo de afabetizacdo: a escrita. Faltaram dados com relacéo a

leitura e & condicles iniciais quanto aos dois aspectos em ambas as turmas. A coleta de



gpenas um dos textos com 0 mesmo tema trabahado pelas duas turmas, limitou também as
possibilidades de uma andlise mais criteriosa.

Essas fdhas rdacionamse, em grande parte, & dificuldades enfrentadas no decorrer
da pesquisa: fdta de financiamento; dificuldades de encontros mais siematicos da equipe
(composta por professores de duas unidades diferentes, com uma carga loréria eevada) e
as caracteridicas do processo de afabetizacdo. Tal processo, ao partir de bases socio-
histéricas, surge como resultado de uma construcdo conjunta e paulatina N&o existem
estégios pré-estabelecidos com a mesma exatiddo presente em outras abordagens. A
professora de misica teve que plangar suas atividades com muita criatividade e de forma
continua. Seu depoimento é de que foi necessaio um periodo de gprendizagem para que
pudesse compreender aforma mais adequada de propor as estratégias para suas aulas.

Gogtariamos de citar que tivemos a satisfacdo de ver 0 nosso projeto elogiado e
gpoiado pela Embaixada demé no Brasil, que atendeu ap nosso pedido de um instrumental
Orff necessrio aredizacdo de dgumeas das atividades musicais previstas no projeto.

Conclusdes

Condgderamos que o0 desenvolvimento da pesquisa, ainda que nesse primeiro
momento ndo tenha incrementado os resultados globais do processo de adfabetizacdo
(contrariando a hipdtee inicid), foi  muito Utl paa os adunos a0 oferecer-lhes a
possibilidade de um desenvolvimento mais integra de suas potencididades. Para a equipe
de pesquisadoras, foi muito gratificante na medida em que fortaleceu nossa compreenséo de
gue € necessario continuar investigando sobre o tema e buscando formas cada vez mas
adequadas de integracdo da musica no curriculo escolar para que a educacdo musical ocupe

com competéncia esse epaco t&o privilegiado de atuacéo.
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CONSERVATORIO ESTADUAL DE MUSICA
“DR. JOSE ZzOCCOLI| DE ANDRADE"
ITUIUTABA —MINASGERAIS

Denise Andrade deFretasMartins;
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ChriginaPlazzi; CriginaMuniz
Marlene Borges, Rita de Cassa Bertoni;
Sudi Fretas; Virginia Tonini

UM MUNDO — CONSERVATORIO

A apropriacéo dos saberes cultural e estético inseridos no nosso cotidiano € fundamenta para
a formagéo e o desempenho sociad do cidaddo. A arte, como manifestacdo primeira do homem em
melo a0 mundo, é possvemente, a mas confidvel de nossas redizaches, porque traz em s
mesma o bojo de uma histdria, desvelando, assim, o modo de ser e de existir do homem.! E nesse
gtuar-se do homem, ingituindo mundos repletos de redizagbes enquanto significagbes, que a arte
no seu prolongamento se destaca como plena representacéo da histéria de um povo.?

Em Minas Gerais, Goncalves (1993) gponta a criacdo dos Conservatorios Piblicos Mineiros
na década de 50, no governo de Juscelino Kubitschek. E, em ltuiutaba, aos 25 de novembro de
1965, conforme Lei n° 3595, foi criado o Conservatdrio Estadua de Mdusica de Ituiutaba,
passando a denominar-se Conservatério Estadua de Musica “Dr. Jose Zéccoli de Andrade’, em
08 de julho de 1971, conforme Lei n° 5.742; estabelecendo-se em sede propriaem 1997.

A frente desse Conservatdrio esteve a Professora Guaraciaba Silvia Campos, desde a sua
criacdo até o ano de 1983; o Professor Nadime José Dib, no periodo de 1984 a 1990; a Professora
Crigina Laterza Muniz, de 1990 a 1993; a Professora Angela Villeda Marquez de S4, de 1993 a
1999, e, a patir do ano de 2000, a Professora Denise Andrade de Freitas Martins, contando,
atualmente, com 2.228 aunos regularmente matriculados, desconsiderando-se, nesse quantitativo,

aqueles dunoes atendidos em regime de projetos de extensdo comunitaria.

1 varela(1992: 17) diz que “o concreto ndo é um degrau para ago de diverso: € como chegamos e onde estamos” .

2 Merleau-Ponty (1991: 76) observa: “O que julga um homem n&o é a intenc&o e n&o é o fato, é ele ter ou néo ter
feito passar valores paraosfatos’. Quando isso ocorre, mundos sao instituidos, futuros séo delineados.



UMA HISTORIA

Como escola de ensno profissondizante em arte-educacéo, o Conservatorio de Ituiutaba

oferece 0s seguintes cursos.
* Educagéo Artistica— Engno Fundamental
 Técnico em Ingrumento — Ensino Médio
* Professor de Educacdo Artistica— Ensino Médio

Além de canto, sfo oferecidos os ingrumentos. 0rgdo, piano, acordeon, teclado, violino,
violdo, flauta doce, saxofone, trompete, trombone, clarineta, percussdo, guitarra e cortrabaxo
eétrico. Contelidos programdticos opcionals, como: improvisacdo e criatividade em artes cénicas,
karaté, danca, capoeira, iniciacd & artes visuals, composicdo atigica Grupos coras,
ingrumentais, folcléricos e tetrais.

Sabendo-se que a educagdo, para ser verdadeiramente transformadora, necessita ampliar
sua abrangéncia, seu espaco de auacdo, a fim de condruir e condituir homens-mundos, esse
Conservatdrio mantém uma integracdo congtante e permanente com a comunidade, propondo e
redizando as mas diversas atividades em arte-educacdo, acreditando que “ensnar ndo é
transferir conhecimento, mas criar as possbilidades para a sua producdo ou a sua construgao”
(FREIRE, 1999:25).

Asam, o ensnar-aprender ocupa os mais diferentes tempos e espacos, o0 dentro-da-sadla e o
forada-sala, buscando-se 0 novo por meio do velho, onde sfo redizadas atividades que
experimentam e verificam esse gorendizado, em forma de producéo e congrucdo, tais como:
recitais, paestras, comunicagbes coordenadas, debates, semin&ios oficinas, master classes,
workshops, mostras, mesas-redondas, apresentaces, exercicios em publico, gincanas tedricas,
concursos de parddia, batizados de capoeira, festas juninas, formaturas, atividades culturais etc..

Muitas dessas experiéncias criaram vinculos, ataram e desataram lagos e nés, aé s
estabelecerem em S e por S mesmas, consolidando de modo dicercado préticas abertas a erros e

acertos, a encontros e desencontros, desafiando o dia-a-dia dessa escola:

* CONCURSO DE PIANO “PROF. ABRAO CALIL NETO”

Criado em 1994 com o objetivo de vdorizar o ingrumento, estimular e motivar os dunos
de piano. Em 1998, sob a orientagdo da Professora Araceli Chacon (UFU), incluiu-se a categoria
Piano a 4 maos e, neste ano, a categoria Musica de Camara. Nos oito anos de sua existéncia, o
Concurso contou com a participacéo de 513 dunos-pianistas. Nos anos de 2000 e 2001, obteve
aprovacao através da Lel Estadua de Incentivo aCultura



Renomados musicos e professores brasileiros acreditaram nesse evento, contribuiram para
a sua redizagdp e enriqueceram-no com suas participagdes Ms. Aracdi Chacon (UFU), Dr.
Egércio Marquez Cunha (UFG), Dr. Hetor Alimonda (UFRJ), Lidia Alimonda (SP), Ms. Lilia
Neves Goncalves (UFU), Marco Aurdlio de Andrade Amara (UFG), Maria Cdia Viera (UFU),
Ms. Mailia Laboissere (UFG), Dra. Sdlomea Gandelman (UNI-RIO) e Dr. Wolney Unes (UFG).

Congtatada a necessdade de divulgacdo e execucdo da muisica erudita braslera,
decidiu-se que, a cada ano, pecas de confronto de um compostor brasileiro, especia énfase aos
contemporaneos, seriam estabelecidas e, sobremaneira, a redizacd de eventos cénico-mudcas
durante a semana precedente a0 Concurso: Claudio Santoro em respeito e descoberta (1999),

Guerra-Peixe: a verdade em esséncia (2000) e Osvaldo L acerda em presenca (2001).

* ENCONTRO DE FLAUTA DOCE

Atividade pedagdgica criada em 1996, com 0 objetivo de vaorizar 0 instrumento e motivar
os dunos, reunindo os flautistas da escola e comprovando a eficicia de se formar grandes grupos
para a execucdo musical. Experiéncia ampliada a partir de 1997, recebendo flautistas de escolas de
mlsica do estado, 0 que contribuiu com o crescimento do movimento culturd em torno do
mencionado encontro — um projeto integrador de aress.

Em 2000, o 5° Encontro de Flauta Doce foi assndado por dois fatos marcantes sua
aprovagd por meio da Lei Estadud de Incentivo a Cultura e a presenca da Professora Cléa
Gahano.

A viabilidade desse evento estd tanto no intercBmbio cultura entre escolas de musica,
cujos grupos de flautistas dos mais diferentes niveis integram-se num ambiente de aprendizagem
fundamentada na prética, quanto na observacao e na comparacao.

O reconhecimento e a confirmacd dessa experiéncia obtiveram espaco na revida
americana AMERICAN RECORDER, no atigo Sudents in Indiana and Brazl Beneficit from
Strong Programs, escrito por Cléa Galhano.

* CANTO DA GENTE — FESTIVAL BADIAO DE INTERPRETAGAO

Evento criado na intencéo de propiciar aos aunos da escola a oportunidade de expressdo
através do canto. Sua primeira edicdo aconteceu em 1997, atendendo estritamente a comunidade
escolar. Atudmente recebe paticipantes de todo o Sstema escolar ituiutabano bem como de
cidades drcunvizinhas, num cima de notdria euforia. Ao longo de seu acontecimento, S0
redlizados shows de importantes intérpretes da mulsica brasleira popular: Mara Foroni, Ivo
Pereira, Yarade Méo, Crigina Goulart, Luiz Dillah e outros.



* CAMERATA “PROF. CILAS PEREIRA ROCHA"

Grupo que iniciou suas atividades em 1995. Composto por 23 eementos, entre aunos e
professores, executa os mas diversos edtilos, géneros e repertérios musicais. Apresentase na
cidade e regido, integrando projetos de grande dimensdo artistico-culturd e recebendo apoio e

incentivo de organismos oficials e empresariais.

* GRUPO PANDORA

Surgiu com 0 objetivo de envolver as pessoas na temética de espetaculos com enfoque na
cultura popular de festas e de brincadeiras — uma troca de experiéncias culturais.

Desenvolve trabahos performéticos e participa da montagem e espetaculos, cujo processo
de daboracdo passa pela pesquisa de linguagem, de textos, de criacéo de cenas até a construcéo
find de cenaio, figurino, eementos cenogréficos, producdo e gpresentacdo — uma verdadeira
carpintariateatrd.

* JUVENTUDE NA CONTRA-MAO

Entendendo que a escola tem também um papel sociad a desenvolver no espaco que ocupa
e que a arte pode ser um instrumento verdadeiramente eficaz para a efetivacéo desse pressuposto,
desenvolveurse um projeto — Teatro no Outono da Vida — para trabalhar teatro com as pessoas de
mais de 50 anos de nossa cidade, surgindo, assm, em 1999, o “Juventude na Contra M&o”.

Com o objetivo de trazer de volta para a sociedade produtiva as pessoas que 0 tempo
esqueceu e senshilizados pela soliddo desses seres, esse projeto busca uma saida criativa,
tentando salvar a dignidade daqueles que, bem ou mal, desempenharam no percurso da existéncia
0 seu papel humano, deixando marcas que podem passar adiante, preservando, assim, o sentido

deviver.

* GRUPO DE PESQUISA

No propésito de despertar para a vadorizagdo do Folclore, como busca de identidade,
redizamos atividades que envolvem a comunidade escolar, grupos de resisténcia e agentes
culturas, trazendo-os para o0 espaco da escola de arte, repartindo experiéncias e vivéncias.

Trabahamos, em 2000, com uma Mostra de Cultura Popular — Projeto Esquindolelé — com
a tematica do Brinquedo, que constou de mesas de comunicacdo coordenada, projecdes de filmes e
documentérios em telfes, apresentacd0 de teatro dos dunos da escola, oficinas de brinquedo
ministradas para as criangas de todas as escolas estaduais da cidade, performances em musica,

poesia e contacdo de histérias e a apresentacéo do espetéculo EmCantos do Brasil.



* CORAL INFANTIL CANTO MAGIA

Criado em 1979, conta com 60 componentes, entre criangas e jovens, distribuidos em trés
Vozes, sga por meio de patituras originais ou aranjos muscas. Em seu repertdrio, incluem-se
pecas populares, folcloricas, eruditas profanas e sacras e umainfinidade de cantiges.

* GRUPO DE FLAUTA DOCE

Criado em 1974, com a participacdo de flautistas das mais diferentes idades, difunde e
estimula a préica de misica em conjunto. Com 30 integrantes, entre aunos e professores, aua de
forma decisva junto a escola e comunidade, preparando repertorio de mudca antiga, erudita

contemporéanea e musica brasileira popular para os Encontros de Flauta Doce.

* GRUPO DE VIOLINOS
Criado em 1999, conta com 18 integrantes. Com um repertério diversificado, apresenta-se
no préprio Conservatorio e na comunidade. Em parceria com o Conservatdrio de Uberlandia, o

grupo vem recebendo orientacdo do Professor Marcos Petronio.

* BANDA MARCIAL

Iniciou suas dividades em 1985, responsivel pela organizecdo e redizacdo de ste
Concursos de Bandas e Fanfarras de Ituiutaba e Regido. Com 40 integrantes, apresenta-se em
dedfiles, cerimonias e diversas outras ocasi 0es.

SOMANDO ESFORCOS

Buscando a integracéo de &eas, eventos vém sendo redizados por meio de um somatério
de esforgos de todos agueles que se envolvem, movidos por um modo muito especia de sonhar e
de redizar devaneios, que € segundo Colares (1989), o caminho para a verdadeira producéo

artistica; ainequivoca comprovacao de que vae a penabuscar a concretizacdo desses sonhos.

* CAMERATA HISTORICA
Cantata cénica que retrata a musica erudita ocidentd — do Canto Gregoriano & Bachianas

Braslaras de Villa- Lobos, com fragmentos de textos informativos e dramatUrgicos de época.

* EMCANTOS DO BRASIL
Trabdho que s espedha na diversdade culturd brasleray uma tentativa estética de
traduzir, de formaludica, o processo de formacdo do povo brasileiro no viés de sua cultura

* O BAILE DO MENINO DEUS
Espetaculo que conta a histéria do nascimento do Menino de um jeito bem braslero,

partindo de estudos da linguagem cénica de rua e de técnicas circenses.



UMA CRENCA DE MUITOS

Numa aco conjunta, repleta de sonhos®, aberta a0 ensinar-aprender com o outro, 0
Conservatorio de ltuiutaba estabeleceu e estabelece parcerias com as escolas, o comécio, as
empresas, a Policia Militar, a Camara de Vereadores e demais estabelecimentos oficiais ou néo,
de uma forma encorgjadora, fazendo do espago externo um espaco que também é seu; na crenca
de que somente através e por meio de uma agdo conjunta de todos aqueles que acreditam
essencidmente na ate como efetivo instrumento de educacdo é que se possihilita uma trgetoria
rumo a0 amanhd — uma missfo abracada pelo Conservatério Estadua de Mdusica “Dr. Jose
Zoccoli de Andrade’ de Ituiutaba, Minas Gerals.

As respostas nos permitem andar sobre a terra firme. Mas somente as perguntas nos
permitem entrar pelo mar desconhecido (ALVES, 1994 83).
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LINGUAGENS—-UM TRANSPLANTE DEMASIADAMENTE CONFUSO

Denise Andradede Freitas M artins

Diante da complexidade e abrangéncia da Stuacdo de pratica docente em educacéo
musicd, busca-se, na literatura exisente e disponivel, fundamentos para essa mesma prética
Grande parte dessa literatura aborda questdes relacionadas a curriculos, préaticas metodoldgicas,
repertdrios, procedimentos técnicos, estudos musicol 6gicos etc..

Em contato, mesmo que parcidmente, com esse materid, as lacunas resultantes de nossas
aches enquanto professores sG0 visivels, 0 que por vezes ocasiona sensagdes de frustracéo e
impoténcia

Td fato nos coloca frente a frente com a seguinte Stuacdo: a plena certeza da necessidade
de uma congtante e permanente busca. Mas, é justamente esse 0 ponto de indagacdo. Que busca
€ essa? Onde encontra-la? Nalliteratura existente e disponivel !

Nem sempre aquilo que procuramos se encontra distante de nés, ao contr&rio, a nossa
volta, nos margeando até 0 momento que tivermos “olhos’ para nos enxergarmos — em, atraves e
diante de nds — uma atitude de tentativa de obter a possibilidade de sair de s paraestar em S.

Essa condicdo € uma atitude fenomenologica, é 0 reencontro natura e espontaneo do
homem com as coisas e 0 mundo, e € na observacdo, na percepcdo e na reflexdo, que apreendemos
aguilo que defato €, aquilo que buscamos.

Investigando a relacdo duno-piano-professor em  Conservatério Plblico Mineiro e
partindo do pressuposto basico de que os programas S0 0s responsavels pelos conflitos existentes
entre os diferentes objetivos de aunos e professores, dados emergiram dessa Situacdo pesquisada,
ultrgpassando a hipotética problemética: as lacunas existentes entre as linguagens fdada e musicd,
OU sga, no uso de um signo para explicar outro aconteceram encontros e desencontros, embaracos
demeas adamente confusos e impotentes — um transplante; o cerne de nossa discuss&o.

Tendo em vida a Stuacdo que se colocou visivel aos nossos “olhos’, observouse que
eda ndo € uma questdo habitudmente tratada na literatura especifica de educacd musicdl.
Segundo Madsen, uma grande parte do tempo da aula de misica é usada com a verbdizacdo ord
sobre musica e a “verdade parece tdo fugidia quanto da é complexa e certamente, muita
divergéncia aparente pode ser atribuida a todos os aspectos da comunicacdo defeituosa’
(Madsen, 1994: 80).



A linguagem aos olhos da filosofia

Merleau-Ponty [1972] diz que a ciéncia e a filosofia nunca foram capazes de prestar
contas da especificidade da linguagem; uma traducdo imperfeita do pensamento, cuja dimensio
expressva ndo foi dcancada, desde que a dgnificacdo sempre ultrgpassa 0 dgnificante e este
sempre engendra novas sgnificactes.

A linguagem ndo é um objeto diante do pensamento e, vista fenomenologicamente, ea
reencontra sua unidade num sistema em que todos os eementos concorrem para um esforco de
expressfo Unico; € muito mais um conjunto de gestos lingliiticos que convergem para a tentativa
de expressdo, de comunicacdo. Ela € sempre indireta e dusiva, anda que se expresse entre as
palavras e através das mesmas, peo que diz e pelo que nédo diz.

O sentido da paavra ndo estd fundado ndla mesma, mas no engendramento de uma com
as outras, nos seus movimentos de diferenciacdo e articulacdo — uma opacidade da linguagem. Os
signos ndo tém uma sgnificacdo exata, des dudem a uma dgnificacdo que € sempre ultrgpassada
por nés, s80 apenas uma certa referéncia. E, as paavras vém sempre acompanhadas de gestos —
inflex&, hestacdo, modificacdo de volume, movimentagdo, dadicidade em sons ou em Sléncios,
fdantes ou mudos — que transformam o seu significado.

MerleaurPonty (1991: 95) comenta que “toda expressdo me gparece sempre como um
vestigio, todas as idéias me sdo dadas apenas em transparéncia, e todo esforgo para pegar na méo o
pensamento que habita a paavra ndo deixa entre os dedos sendo um pouco de materia verba”.

Para Deleuze e Guatari (1995), um sgno conduz a outro Sgno numa cadea infinita e
sngular, sendo entéo impotentes. A poténcia fica reservada ao dgnificante que conditui a cadela
Essa cadeia circular e infinita dos signos ndo é nem mesmo red em acontecimento, desde que
muitos outros signos estéo flutuantes, suspensos, margeando esta cadeia para dela tavez
participarem, sando novamente adiante e num outro momento retornarem. Um Signo passa de
uma cadeia aoutra. Eles vém e vao nos rodeando e nds ndo oS pegamos com as maos, eles é que
tomam conta de nés.

A linguagem usada por nos € o resultado de nossO enraizamento ontoldgico, vivemos em
meio a0 mundo, e tudo aguilo que fdamos e compreendemos, até mesmo pela faa do outro, esta
ancorado em nossas experiéncias, encadeadas num mundo aberto e indefinido de tantas
posshilidades. Assm, o md-entendido e o subentendido séo condigdes imanentes do sentido
expresso da linguagem; ndo possuimos as leis de sua congtituicéo.

Segundo MerleaurPonty (1994), a linguagem ultrgpassa 0s Sgnos rumando ao sentido
dedes, da nos Stua num mundo, nos transporta para outros mundos bem como faz com que



mundos sgam repudiados por nds — seres da faa, que por vezes deixamos escapar verdades

contidas nessas mesmeas falas, 0 poder oculto da linguagem.

Um momento de um caso investigado

Uma condante observada na rdacdo investigada, duno-piano-professor, foi a
comunicacdo defeituosa aravés da linguagem fdada, sga de cadaer informa ou técnico-
musicd.

Sendo a linguagem um modo de expressio, desde que estamos num mundo e nele
coabitamos, que anuncia a maneira de nossa exigéncia neste mesmo mundo, verificorse um
diganciamento entre adunos e professores no uso de sgnos verbas para explicar Sgnos musicas,
0OU Sgja, um abismo parecia existir em meio & conversagoes.

Os professores se emaranhavam na Eia de suas explicacfes sobre misica, 0 que confirma
a condicdo sempre dusiva e indireta da linguagem colocada por Merleau-Ponty, cuja condicdo
imanente parece imperceptivdl e mesmo desconhecida pelos professores, que certamente néo
suspeitam daimpoténcia dos signos lingliisticos presentes na arte da conversacao.

Dentre os dunos invesigados, semandmente a0 longo de sas meses, aravés de
observagdo ndo-participativa em sda de aula e demas espagos da escola — numa abordagem
fenomenologica — somado a dues entrevistas semi-estruturadas, mostra-se relevante apresentar a
andise de um momento, em meo a linguagem fdada para explicar a linguagem musicd, que
envolveu uma duna de vinte e um anos, matriculada na s&ie inicdad dos estudos de piano
(Preparatdrio) e que, incdusive, ministra aulas de arte para criangas no ensino regular.

Fdante, sorridente, questionadora e bastante interessada no estudo de piano, essa duna
perguntava a professora sobre géneros musicais, compostores, periodos, acidentes ocorrentes,
toques e articulaghes, dedilhados, postura adequada de maos, formulas de compasso e assm
por diante.

Um momento “curioso” e adequado ao presente estudo ocorreu quando estava tocando
uma Polka do compositor russo Dimitri Kabaevsky' e procurou relacionéla com as polkas de
Chiquinha Gonzaga?, achando, indusive, semelhancas na linguagem musicd. A  associagio

pareceu ser mais em relagio & paavra articulada em faa e escrita — PoLkA®, do que em relacdo a0

1 KABALEVSKY, Dimitri. 24 pequefias piezas. Grados 1° y 2°, op. 39. Buenos Aires, Ricordi Americana, 1948.
2 DINIZ, Edinha. Chiquinha Gonzaga: uma histéria de vida. Rio de Janeiro, Record: Rosa dos Tempos, 1999.

3 De acordo com Kiefer: “O que chama a atencdo num primeiro exame das polcas brasileiras impressas no tempo do
Império sdo os titulos’ (Kiefer, 1983; 16). Recomendase a leitura desse livro na finalidade de verificagdo das
variantes ocorridas em relagdo aspolkas européias e brasileiras.



texto musicad de um e de outro compositor. Observe-se as fdas da duna: — Por qué Polka? Porque
o ritmo € quebradinho? Tipo Chiquinha Gonzaga?

Nesta Polka, tocada pela duna, ndo existe “ritmo quebradinho” no eemento melddico,
gue é todo em seminimas e em legato, a ndo ser 0 elemento cordd que é em contratempo, Nos
tempos dois e quatro do compasso quaternario, e, ainda, em staccato. Mesmo que esta associagcdo
tenha sido feita pelo uso da paavra Polka, é sobremaneira curiosa a percepcdo dessa auna quando
se referiu ao “quebradinho”, possvelmente devido ao contratempo dos acordes.

Percebe-se na fda da duna que ndo ha subordinacéo entre a linguagem e o sentido, mas o
excesso do que vivemos no ja dito, ou sga, Chiquinha Gonzaga e Polka sdo pdavras conhecidas
do mundo da duna, que foram enunciadas como num baango de trocas, baseado em seu mundo
vivido e experimentado. Diante das perguntas dessa aduna, sua professora sempre deu explicacoes,
conseguindo dar, ora mais ora menos, significacdo & mesmas, mas a duna ultragpassava a nocao
dos concelitos nas dtuaghes de questionamento, mostrando-se por vezes insisfeita com as
respostas, querendo mais e, certamente, pensando 0 pensado ao invés de smplesmente pensar
sobre.

MerleauPonty (1994) observa que 0 homem n&o pode ser de outra maneira que néo
fenomenologicamente, desde que a prépria inser¢do dele no mundo depende da congante re-
aca0 e inter-acdo entre homem e mundo, num processo espontaneo de assumir-se num dado lugar,
segundo determinadas condigdes, enggjado no proprio ser. Mais do que pensar 0 mundo, 0 homem
pensa 0 pensamento sobre o mundo: é nesta atividade que o enraizamento ontologico (ser-homem)

0u 0 enggjamento mais proprio (ser auno de piano) tém lugar. Vgase:

O saber serd fundamentado no fato irrecusavel de que ndo estamos na situagdo como
um objeto no espaco objetivo, e que €la é para nbs principio de curiosidade, de
investigagdo, de interesse pelas outras Situagdes, enquanto variantes da nossa, depois
por nossa propria vida, esclarecida pelas outras, e desta vez considerada como variante
das outras, enfim, 0 que nos liga atotaidade da experiéncia humana, assm como o que
nos separa dela (Merleau-Ponty, 1991: 118).

Sendo a experiéncia do ser humano a fundacdo de sua condicdo primordial de exidir,
cabe dizer que na linguagem fdada, ord e (ou) escrita, os enunciados sobrevivem a seus donos.

Para Ddeuze e Guattari, alinguagem:

[...] nunca possui universdidade em s mesma, nem formaizagdo suficiente, nem
semiologia ou metdinguagem gerais. E entdo, antes de tudo, o estudo do regime
significante que da testemunho da inadequacéo dos pressupostos linglisticos, em nome dos
proprios regimes de signos (Deleuze e Guattari, 1995: 61-2).

Assim, observa-se a lacuna existente entre a trangposicéo de linguagens, a impoténcia de

um dgno frente a outro, e a verificagdo do enraizamento de cada um de nés no mundo no qudl,



através e peo qua vivemos. O transplante de linguagens € uma Stuacéo demasiadamente confusa,
gue ocupa um grande espaco de tempo nas aulas de musica — cabendo a observacdo de Madsen
(1994: 90), que recomenda que sgam redizadas pesquisas “que testassem somente o efeito da
instrucdo verba sobre a execugdo musical”, e que, ainda, parece ser desprezada por docentes desta
prética, que numa busca incessante de gprendizado na literatura especifica de educacdo musical
ndo se gpercebem que muitas das respostas buscadas e esperadas estéo suspensas e envoltas em
Suas proprias préticas, as Stuagoes-relacies de ens no-aprendizagem.

Portanto, mais “olhos’ deveriam se aorir em nosOs corpos como professores de
mUsica; a percepcao deveria ser privilegiada

Martins observa

Uma dificuldade € a diferenciaco entre a existéncia do conceito e o dominio de um
vocabul&rio para expressar o conceito. Os professores enfrentam a dificuldade de distinguir
entre ensinar um conceito e ensinar 0 significado do termo que designa aguele conceito.
Em masica, isto tem implicacbes sérias e desastrosas que caracterizam uma prética
generaizada enquanto tentativa de explicar a percepcdo a partir do conceito, e ndo a partir
da prépria percepcao (Martins, 1985: 19).
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O ENSINO DO VIOLAO — ESTUDO DE UMA METODOLOGIA CRIATIVA
PARA A INFANCIA

Eliane Ledo Figueiredo

FlaviaMaria Cruvind

OBJETIVO:

O objetivo da presente pesquisa, ora relatada, foi Sstematizar metodologia de
ensno coletivo do violdo, para a faixa et&ia 05 a 08 anos, com embasamento na
observacdo das préticas em sda de aula, onde a exploracdo da criatividade, em um

procedimento lUdico, foi abase principa do processo investigativo.

HIPOTESE :
Hipotetizorse que a préica ludico/crigiva na mudcdizacdo do violdo

promoveria aformacdo do violonista

PRESSUPOSTOS TEORICOS:

ENSINO DO VIOLAO:

O ensgno do violéo no Brasll, direcionado a criangas de 05 a 08 anos, condtitui-
s en um grande desafio para os professores, devido a escassez de metodologias
epecificas e insUficientes materiais didaticos adequados, voltados para a crianca
braslera

Em pesguisa na internet, foi encontrado o atigo do Prof. José Henrique
Nogueira (1999), que expressa 0 mesmo pensamento em relacdo a0 ensno do

ingrumento para estafaxaetaria

“Infelizmente ainda ndo possuimos infra-estrutura
para o aprendizado deste instrumento tao desgjado,
material didatico, bons instrumentos adequados e
professores especializados ainda sdo  pouco
encontrados” .

1 NOGUEI RA, José Henrique. Disponivel em www.cbmmusica.org.br. Acessado em 1999.



GAINZA, V. H. (1964), confirma a importancia da pesquisa pedagogica voltada
paraafaxaetdiainicd :

“La pedagogia musical necessita basarse pues em

um estudio profundo de la personalidad infantil. El

conocimiento de la conducta, intereses, preferencias

y necesidades del nifio orientara al educador, quién

se capacitard de este modo para poder eegir

acertadamente no sdlo los métodos de ensefianza,

sno também la misicda y los materiales a

emplear”?.

Sabe-se que o violdo é um ingrumento musica recente, resultante de uma longa
e lenta transformacdo de outros véaios ingrumentos de cordas dedilhadas. Somente a
partir do find do séc. XIX € que passou a ter o formato do violdo moderno, portanto, ha
pouco mais de 100 anos. No Brasil, neste mesmo periodo, popularizou-se como o
ingrumento preferido para 0 acompanhamento da voz e dos grupos insrumentais de
rua. Era o ingrumento preferido da boémia, porém, ignorado pelos muasicos de
formaco tradiciona académica (escola classica).

Vé&ios fatores contribuiram e contribuem para que o ensino do violdo ndo estga
devidamente organizado e desenvolvido em nosso pais, dai a importancia da conducéo
de pesguisas na &ea proposta por este estudo. Sendo um instrumento sempre ligado ao
popular, o violdo foi excluido por varias décadas das escolas especidizadas e das sdas
de concearto. Com iss0, 0 viol&o era gprendido e ensinado quase que em sua totaidade
de maneira auto-diddtica, utilizando-se de metodologias raramente embasadas em
técnicas musicais mais eaboradas. Vde ressdtar que apesar destes fatores, excelentes
indrumentitas e professores que utilizavan  metodologias  préprias  obtiveram
resultados bagtante postivos. Porém, outros profissonails ndo conseguiram superar as
dificuldades do instrumento pela fdta de uma orientacdo adequada. Outro fator, seria a
evidéncia de ser o violdo, um instrumento recente, dém de existirem poucas escolas
e/ou metodologias especificas que dessem suporte para 0 desenvolvimento da area; o
gue gerou uma Situacdo condtatada na fata de conhecimentos como os citados acima
Edta lacuna na literatura podera ser suprida através de estudos e discussies, tais como as

que resultardo dos esforgos empreendidos com 0 presente pesquisa.

2 GAINZA, VioletaH. “Lalniciacién Musical del Nifio”, Buenos Aires, Ed. Ricordi, 1964, pag. 23.



O ENSINO COLETIVO:

O ensno coletivo, proposto neste trabaho como uma dternativa pedagogica
para 0 mehor ensno do violdo, é uma importante ferramenta para 0 processo de
socidizecd do ensno de musica, contribuindo de forma bagtante dgnificativa neste
processo. Pensase que 0 estudo da musica, aravés do ensno coletivo, veio
democratizar 0 acesso do cidaddo a formagdo musica. GALINDO (1998), disse que “0
gorendizado musicd em grupo e a conseglente dividade de uma orquestra de
estudantes favorece os sentidos de socidizacdo, responsabilidade e solidariedade” °.
MORAES (1997), rdata em seu atigo “Ensno ingrumentd em grupo : uma
introducdo”®, que ha dgumes décades, 0 ensino instrumentd em grupo tem sido
praticado e avaiado em paises como a Inglaterra e os Estados Unidos, onde os objetivos
dos professores ndo sGo mais a comprovagdo da eficiéncia do mesmo, mas a sua
sgematizacdo aravés de metodologias e materiais didéicos especificos. Para de, “a
motivacd0 e a interacd socia sdo dementos como oS grandes responsavels pelo
incremento do aprendizado musica”. Ainda, 0 papel do professor como provedor ou
fonte Unica do conhecimento, a partir do modelo de aula individua, passa para o pape

de consultor, facilitedor e lider democrético, nos moldes da aula coletiva O duno passa

da postura passva da aula individud (que podera trazer dependéncia e auséncia de
reflexdo, envolvimento e motivagdo), para o0 aprendizado aravés da descoberta, do
desenvolvimento da reflexdo, da contextudizacdo pessod, da criatividade, da iniciativa

e daindependéncia através da aula coletiva.

METODOLOGIA :

Questédo de pesguisa para a Educacdo Musica: O presente estudo discute a
necessidade de desenvolvimento de métodos adequados a0 ensno do violdo,
evidenciada a patir de entrevidas, onde foi sugerida uma nova metodologia

pedagodgica. Estas entrevistas a dez professores que atuavam e€/ou atuam na &rea, como

3GALI NDO, Jodo Mauricio. Instrumentos de arco e o ensino coletivo. Sao Paulo,
Cordas Pr6 Guri, 1998, pag.2.

* MORAES, Abel. Ensino Instrumental em Grupo : uma introducgo. Revista Misica
Hoje - Revigta de Pesguisa Musica N°4, Departamento de Teoria Gerd da MUsica, EM -
UFMG, 1997, pag.70/71.



forma de levantamento de problemas e de conhecimento acerca de como aguns
profissonais atuam neste campo especifico, detectaram que a grande maioria destes
profissonas, gprendeu a dar aulas a partir de experiéncias préticas, ou sga, atraves do
conhecimento empirico. Nos depoimentos, os pedagogos afirmaram que a escassez de
materiais adequados, foi sem divida, uma dificuldade que atrapahou o trabaho de cada
de um, levando-os a aprender com a pratica. Alertaram ainda, que os profissonais da

audidade vivenciam esta mesma dificul dade.

Amostragem: Apds um trabaho de investigacdo de processos de aprendizagens
e interacdo professor/aluno, por um periodo de 6 anos, de 1994 a 2000. Os dados
coletados e andisados a partir de um trabalho que foi redizado com criangas da faixa
etaria de 05 a 08 anos, de nivel socid devado (classe média dta e classe dta), que
edudaram em ecola particular especidizada no ensno de mulsica, na cidade de
Goidnia

Procedimentos: A metodologia propds, como principio bésico, a inovacdo do
estudo do violdo, onde o0 uso da criaividade é a base pedagdgica principd para o
desenvolvimento cognitivo musica das criancgas.

O uso da imaginagdo foi utilizado como ferramenta para que o desenvolvimento
crigtivo-musica  ocorresse, e conseqlientemente, o melhor gprendizado do instrumento,
fosse uma condante. A utilizacdo do imaginéio infantil assm como dividades Iudicas,
foram utilizados como suporte metodologico para que o0s aunos compreendessem
corretamente questGes técnicas ou musicais relaivos a execucdo do viol&o.

O trabaho foi desenvolvido em duplas de dunos, duas vezes por semanas, com
sessfes de 30 minutos cada, condstiu de préticas de exploracdo sonora do violéo,

através do uso daimaginacdo, técnicas de improvisacao e criagéo.

Andise dos Dados. A partir de observagbes em sda de aula, das fichas de
avdiacdo de desempenho dos adunos, dos programas de recitais individuais €ou
coletivos e eventos artisticos detectourse, que aravés do ensino coletivo, as criangas da
faxa etaria inicid gorendiam com mais facilidade o contelido proposto do que os dunos
gue gprendiam o ingrumento a partir do modelo de aula individud. Com o exercicio do

equema de duplas, ou sga, duas criangas iniciando no instrumento a0 mMesmo tempo,




pode-se desenvolver atividades e edratégias pedagdgicas impossivels em uma aula de
ingrumento  tradicional. Obsarvouse no decorrer do processo, que préticas de
improvisacdo, de criacdo, de exploracdo sonora do viol&o condituiram atividades que
despertaram a senshbilidade e percepcd musicd dos alunos, criando uma relacdo de

afetividade do duno com o viol&o.

CONCLUSOESE INDICACOESFINAIS

O uso da crigtividade € um demento extremamente importante na vida da
crianca, independente dos interesses ou futuras carreiras. Atraves da exploracéo criativa,
uma crianga terd mais chances de se tornar um adulto criaivo, produtivo e com muito
sucesso, independente de qual a carreira escolhida. Por isso, € dever do professor de
muUsica, despertar as habilidades criadoras, incentivando, desenvolvendo e treinando-as,
pra que o uso da criatividade aumente com a prética Usar a criatividade deve ser uma
prética constante na vida de todos, sendo que a mesma, pode transformar a redidade do
s&r humano e da sociedade.

O professor deve criar um ambiente que lhe faca o duno a vivenciar e a
conhecer, mas que também |he fagca sonhar, criar, inventar, imaginar, ou sga, dexar
com que pensamento criativo flua. E 0 meio ambiente ndo deve ser entendido apenas
como a referéncia egpacid, o lugar, propriamente dito; mas o ambiente ludico e
encorgador criado pelo professor para que 0 auno se expresse de manera livre e
naturd. A partir dessa confianga mitua, o cand da percepcdo e do conhecimento estara
aberto para receber varios e diferentes estimulos, fazendo com que os mesmos se
consolidem em matéria expressiva.

O objetivo maior nas atividades de improvisac@o e criacdo na fase etéria inicid,
€ despertar 0 interesse da crianga pelo ato criativo, desenvolvendo a sua potenciaidade
e/ou capacidade de criacdo, como forma de expressdo, ndo sd musical, mas em todos 0s
segmentos de sua vida, formando portanto, um s humano mas criaivo e
conseglentemente, mais sensivel e interessante. Visase dai, a exploracd sonora
crigtiva do violdo; o uso da imaginacdo e das atividades ludicas que trabahem o
contelido técnico-mudcad do ingrumento para 0 mehor desenvolvimento infantil; a
utilizacdo de repertdrio baseado em pecas que as criangas possam identificar como
representativas de seu cotidiano, sobretudo as cangBes folcldricas brasileiras;, entre

outras atividades correl atas.



Portanto, concluiu-se ao find da pesquisa que 0 uso da criatividade e/ou ludico,
dos jogos de imaginacdo, da improvisagdo e da criagdo promovem o mehor ensno do
violdo, trazendo aos aunos um desenvolvimento técnico-musicd-criativo, de manera
prazerosa e extremamente produtiva. Deve-se ressdtar mais uma vez, a importancia do
uso da criatividade na iniciacdo ao violdo : quando os aunos iniciaram o fazer musica
através do uso da criatividade, ou sga, da imaginacdo, da improvisacdo, da criacdo e da
exploracdo sonora do violdo (na fase de pré-dfabetizacdo no viol&o), ees ja estavam
trabalhando  questdes  técnico-mudcas que posshilitaaam o su mehor
desenvolvimento.
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ASMUSICASNO CETEP - QUINTINO

Elza Lancman Greif

O CETEP-Quintino, Centro de Educacéo Tecnoldgica e Profissondizante €
uma das unidades da Secretaria de Estado de Ciéncia e Tecnologia, que conta com o
suporte da FAETEC-Fundagdo de Apoio & Escolas Técnicas do Estado do Rio de
Janeiro. O CETEP-Quintino ocupa um espaco de 1.300.000 metros quadrados, onde
anteriormente funcionava a FUNABEM (Fundacdo do Bem Estar do Menor) e é um
complexo condtituido de vinte e quatro escolas, entre estas a Escola de Musica que
atende a cerca de mil adunos moradores de bairros do subirbio do Rio e de outros
municipios.

Quintino € um bairro do sublrbio carioca que se caracteriza por um intenso
movimento cultural, especidmente musicd, pois é berco de muitos compositores e
intérpretes de musica popular brasileira e em seus arredores encontram-se escolas de
samba blocos carnavalescos, igregas, clubes e bares onde ha, geramente, misica ao
Vivo.

A Escola de Musica, fundada em 1998, oferece os cursos de Musicalizacéo,
Flauta doce e transversa, Violdo classco e popular, Cavaquinho, Teclado, Viola
Violino, Violonceo, Canto, Percusséo e insrumentos de sopro de paheta e de metal.
Conta com uma Banda, um Coral, uma Orquestra de Camara, Grupos de Choro e MPB
e outros, vocas e indrumentais. Parddamente & aulas préticas de Canto e
instrumentais ocorrem aulas de Percepcéo Musicd, Carto Cord, Harmonia e Historia e
EgtéticadaArte.

O corpo docente da Escola é condituido de profissonais de extrema
qudificacdo, tanto na formacdo musicd quanto na pedagdgica, caracterizada pela
pratica muscd e experiéncia profissonad de cada professor, o que fundamenta a linha
pedagdgica da Escola

A Escola possui um perfil culturdl brasleiro que corresponde aos anseios
musicas da comunidede. Conscientes da diversdade musicd, pate da cultura
brasileira, os professores pretendem uma abordagem multifacetada da misica brasileira,
adicionada a0 pensamento de que “a organizacdo socid da escola de musica refere-se
em diversos modos a coexigéncia e inter-rdagbes de variados egilos musicas e
repertdrios nestas ingtituicdes’ (Nettl, 1995,p.85).



Durante 0 ano de 2001 rediza-se 0 Projeto “Cultura Brasleira — Panorama da
Musica Popular, Erudita e Folcléricd’ com o objetivo de levar 0o aduno inscrito na
Escola a uma praica mudcd interpretativa gproximando-o do contexto histérico da
mlsica braslera, condderando a sua amplitude dentro das categorias classificadas
como popular, erudita e folclérica.

Este projeto reflete uma redidade que existe na escola desde a sua fundacéo
qua sga pela escolha por parte dos professores de um repertério condituido de
compositores ilustres da musica brasileira como Anacleto de Medeiros, Candeia,
Catola, Dorivd Caymmi, Egbeto Gismonti, Gilberto Gil, Guinga, Hermeto Pascod,
Lobo de Mesquita, Jodo Pernambuco, Nelson Cavaquinho, Noel Rosa, Patgpio Silva,
Paulinho da Viola, Pixinguinha, Radamés Gnattdi, Villa-Lobos e outros, dém de uma
abordagem cuidadosa da musica folclérica.

O presente trabaho originou-se a partir de observagbes sobre aguns aunos
muito gplicados no estudo de seus indrumentos e empenhados em participarem dos
grupos musicais da Escola: (de Choro, MPB, o Cora, a Banda, a Orquestra de Camara e
outros em formagdo). Além disso percebemos a crescente atracéo desses aunos pela
mulsica classca e, por outro lado 0 pouco ou nenhum interesse em participarem dos
eventos redizados em outros espacos do CETEP-Quintino, apesar dos inimeros
convites feitos pelo diretor gerd deste complexo, como por exemplo a Fera redizada
com o intuito de fortalecer um intercmbio entre as diversas escolas.

Decidimos colher informaches dravées de entrevigtas semi-estruturadas
redizadas com aunos escolhidos deatoriamente e com o funciondrio responsavel pelo
funcionamento do equipamento de som nas festas e eventos do CETEP, considerando a
afirmativa de que “pessoas ndo somente sabem 0 que gostam mas também tém idéas
claras e freglentemente tém modos agressivos de falar sobre o que ndo gostam” (Frith,
1987,p.140) . As perguntas direcionadas aos adunos visavam basicamente saber 0 nome,
idade, bairro de moradia, a escolha do ingrumento e a preferéncia muscd e ao
funcionario perguntamos, dém do nome e bairro, a preferéncia musica e quem escolhe
as musi cas tocadas nas festas.

Congtatamos que os entrevistados, com idades entre 12 e 39 anos, moram em
bairros do subdrbio, como Quintino, Coedho Neto, Guaddupe, Jacarepagua, Méer,
Piedade, Vila da Penha, Vila Kennedy e Vila Vdquere ou em municipios mas
distantes como Comendador Soares, Japeri, Mesquita, Nova lguacu e Queimados.



Os adunos, oriundos de uma camada socio econdmica de baixa renda, chegam a
Escola com uma vivéncia musica de espagos onde a musica popular é a mais tocada e
ouvida, desde que “... as fungbes sociais da musica popular estéo na criagdo de
identidade, no dominio de sentimentos e na organizacdo do tempo” (Frith, 1987, p.144).

Desgosos de progredir na mulsica, muitos SO conseguem comprar O
insrumento musicd quando comecam a trabahar, embora tenham o tenham escolhido
desde a infancia, como Carlos Vinicius dos Santos, 20, que desde os seis anos queria
tocar o violdo e hoje estuda viol&o classico. Outros jovens aguardam uma oportunidade
como André de Souza Ribeiro, 14, que comecou a estudar flauta e s depois de dois
anoso pal comprou o insrumento para ele.

Na preferéncia do insrumento encontramos diferentes motivos como por
exemplo a escolha de cavaquinho e violdo por Allan Rocha Ferreira, 20, que toca em
grupos de samba e de choro e conhece o choro desde crianga ouvindo um tio tocar ou a
escolha de bombardino por Edson Augusto Monteiro, 17, que considera o indrumento
6timo para fazer prova para a carreira militar, ou a escolha do violino por Raquel Costa
Pereira, 16, apls assidir a um concerto com a violinita Ana de Oliveira no Teatro
Municipd.

Em reacdo a misca que ouvem em casa ou em outros lugares os dunos
citaram a musica cléssica e sacra, 0 rock, o choro e o pagode, a MPB, a bossa nova
pelos arranjos dissonantes como disse Rgane Francisco dos Santos, 21, duna de
saxofone ato e componente do Cord e da Banda, jazz, “blues’ e “tudo” como afirma
Luiz Eduardo Pinto da Conceicdo, 21, que iniciou estudando o clarinete e hoje toca
também o teclado, violdo, cavaquinho, baixo, saxofone, a trompa, o trombone, participa
do Cord edaBanda

Alguns desses dunos ja chegaram a Escola conhecendo a muisica cléssica
como os estudantes de violino Ragud e Ednaddo Camilo Borba Filho, 15, mas outros
tiveram o primeiro contato na Escola de Musica como Allan, Carlos Vinicius e Fabio
Augusto Torres que etéo estudando violdo classico, André ao tocar Beethoven na
flauta, ou Monica Borges, 22, queiniciou no Cora e hoje estuda teclado.

O & Jos2 Ramos é funcion&rio técnico de audio e montagem de som nas
ecolas e no Teatro CETEP-Quintino. Ao entrevigélo disse-me que € de quem escolhe
as musicas para as festas e eventos no CETEP, quando leva a sua propria colecéo de
discos com musicas de diversos ritmos, como samba, pagode, “axé music’, “tchan”, de
danceteria e de cantores do momento. Afirma conhecer 0 gosto dos aunos das escolas



pois antes de ser funcion&rio era nenino interno da FUNABEM e ha mais de vinte anos
freqUenta esse mesmo espaco. Como preferéncia musical citou 0 samba de roda mas em
casa gosta de ouvir “blues’ e “charm”, mas a sua jovem filha prefere o pagode e “axé
musc’.

Como ja assigimos a dguns desses eventos como a Feira, observamos que as
mulsicas s20 tocadas sempre em volume dto e a freqiiéncia predominante é de diretores
e assessores, professores e funcionarios que, gparentemente, apresentam indicios de
gpreciar esse tipo de muasica pois formam-se alguns pares que dancam. Por ser a0 ar
livre, 0 Unico grupo da Escola que tem se gpresentado é a Banda de MUsica

A maioria dos aunos entrevistados responderam que ndo gostam de pagode,
“tchan” ou “axé music’ pois sBo muscas feitas para ganhar dinheiro; ndo tém meodia
nem ritmo; s2o repetitivas, atrgpalham porque as pessoas ndo se acostumam a owvir Gil,
Caetano e outros da MPB; “funk” ndo é ate, ndo fazem parte da chamada “boa
musicd’; ndo se comparam com amusicaclassica

Ede rdato mostra dgumas questbes que posteriormente merecem  ser
estudadas e gprofundadas. Uma € a que se refere a discriminacdo por parte dos aunos
da Escola de MUsica de musicas que também fazem parte da cultura brasileira; a outra é
tentar saber 0 que os aunos das outras escolas do complexo CETEP pensam sobre essas
musicas escolhidas pdo S Ramos que afirma conhecer 0 gosto dos aunos, uma outra
questéo refere-se ao fato de que os aunos da Escola de MUsica e, provavelmente, 0s
outros dunos vém do mesmo entorno geogréfico cultural, que € o sublrbio do Rio de
Janeiro ou municipios da Baixada Fluminense ainda uma outra é tentar descobrir a
razéo pela qual adunos que comecam a estudar a musica popular se sentem atraidos pela
musicaclassica
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LABORATORIO DE INVESTIGACAO SONORA

Fabio Parra Furlanete

Na passagem do sécuo XIX para o sécuo XX inidowse um processo de
transformagdo da linguagem musical que iria modificar profundamente o modo de pensar
musica no Ocidente. Esse processo ocorreu por trés vias. a primeira, de cunho
exclusvamente edtético, a segunda, de carater tecnolégico, e ainda uma terceira de caréter
sociolégico. A primeira via partiu das obras de grandes compositores como Claude Debussy,
Igor Stravinsky e Edgard Varése, nas quais o timbre dos ingrumentos e a sonoridede dos
diferentes momentos da mulsica passayam a adquirir funcdo estruturd. E ainda, dém da
importancia conferida & quaidades especificas da ingrumentacdo de cada trecho da obra,
em muitos momentos os acordes perdem sua fungdo hamoénica e se trandformam em
agregados sonoros, blocos de timbres que formam a paeta do compositor (Russcol, 1972
Varése, 1969).

A segunda via nasceu em decorréncia de duas invengbes do find do sec. XIX: o
fondgrafo de Thomas Edison e o tdefone de Graham Bel. Com o surgimento dessas
invengdes passaram a ser possivels duas coisas antes impensavels durante toda a histéria da
humanidade o som, antes um evento absolutamente efémero e Unico, passva a s
"congelavd”, passava a poder ser tratado como um objeto, fixado em um suporte e ouvido,
manipulado e reouvido quantas vezes se quisesse, podendo dém disso, ser transmitido a
longas digténcias, fatos cujas implicagies para a estética e 0 ensino da musica, dém da escuta
em ged, anda mobilizan madsicos e estudiosos no mundo todo (Menezes, 1996; Risset,
1993; Schaeffer, 1966).

Menos locdizavel no tempo e no espago, ha ainda a terceira via, que ocorre em
funcio das transformacBes impostas a paisagem sonora urbana pela revolugdo indugtrid e
gue passa a ser objeto de reflexdo de musicos, educadores e pensadores das mais diversas
areas (Menezes, 1996; Griffths, 1978).

Essas trés vias aparentemente independentes, que gpontam para uma inegave
emergéncia do materid  sonoro na composicdo musical (Zampronha, 1997a; Emmerson,
1986), convergiram no meio do século para dois movimentos: a Musique Concreéte, iniciada
por Pierre Schaeffer no find dos anos 40 nos estudios da radio francesa ORTF (Scheeffer,
1966), e a Elektronische Musik, fundada por Herbert Eimert no inicio da década de 50 na



radio NWDR (mais tarde WDR), em Col6nia (Eimert, 1973). Esses movimentos procuraram
lidar com as trés vias acima citadas através de caminhos praticamente opostos. a misica
Concreta, buscando um contato o mais direto possivel com a materididade sonora sem o
intermédio de representacbes smbdlicas pré-definidas, dre mao dos suportes de escrita
tradicionais e passa a trabdhar diretamente com os dispositivos de gravacdo e reproducdo do
som. A Musica Eletrbnica, por sua vez, passa a ver nos gparehos eetronicos utilizados em
radio uma possbilidade de aplicar 0 método do seridismo integrd na prépria condituicdo
interna do som. Ambas as correntes seriam mais tarde unificadas sob o nome de musca
eletroactgtica, termo cunhado pelo préprio Schaeffer.

Esse cenario se torna ainda nais amplo com o desenvolvimento da computacéo e sua
introducdo nos centros de pesquisa a partir dos anos 70 e principdmente, com sua
popularizacdo durante os anos 80 (Risset, 1993). A partir desse momento a questéo da
integracdo entre as novas tecnologias e as questdes estéticas da musica comecam a entrar na
pauta de importantes centros de pesquisa como, por exemplo, o IRCAM e o GRM, na
Franca, o MIT e o CCRMA nos EUA, de onde surgem os musicos formadores de uma das
correntes mais atuantes da musi ca e etroactistica atual mente: a Computer Music.

O desenvolvimento da musca detroacigtica causou uma grande modificacdo nas
formas de representacéo utilizadas na composicdo musicd. A dteragdo do  suporte
ingdrumental, o avanco no desenvolvimento das teorias que descrevem O som, Seu
comportamento e o funcionamento da percepcéo deste, as possibilidades de suporte de escrita
ampliadas para dém do pape fizeram com que os compositores recorressem a formas de
representacdo bastante diversas daquelas encontradas na musica tradiciond, transformando
profundamente ndo SO a daboracdo dos discursos musicais como também sua interpretacdo,
ou sga, escuta e andise musca (Furlanete, 1999). Essas transformacBes fizeram com que
em pouco mais de 50 anos de existéncia a misica eetroacigtica se firmasse como o principa
ponto de referéncia para os compositores da chamada “musica erudita’ contemporanea, a
ponto de ndo poder ser ignorada nem por agueles que ensnam e pratican misica
exclusvamente insrumental, sob a pena de néo vivenciarem as principais questoes edéticas
da segunda metade do séc. XX e de hoje.

No campo da educacdo musica a musica eetroacUstica apresenta questdes de grande
interesse, como a do rompimento da divisdo tradicional entre som musicd e ruido, a da
incorporacdo da paisagem sonora na linguagem musicd e a das novas formas de escuta
decorrentes dessas posturas. Nao podemos esquecer que 0 nascimento dessa misica partiu da

preocupacdo com a percepcao do som e que o primeiro (e maior aé hoje) esforco de bngar



Suas bases tedricas (Schaeffer, 1966) direcionou-se ndo para a composicdo musica, mas para
a percepcao, para o desenvolvimento de um novo solfgo, para a educacdo. Ha também que
e destacar uma questdo seriamente estudada hoje em dia no principais @ntros de pesquisa
em todo o mundo: a integracdo entre as novas tecnologias e 0 ensno da musica Apesar
disso, métodos de ensno musica que levem em consderac@o todas estas questdes ainda néo
se firmaram no cend&io da educacdo musica brasleira, deixando em aberto um vasto campo

de investigagéo para os futuros educadores musicais envolvidos com esses problemas.

O pionerismo da UEL na adogdo da musica detroacistica no curriculo de um curso
de Licenciatura em musica no Bradsl, dre um vaioso precedente para o estudo e pesquisa
académicos no Brasil. Vaendo-se disso, este projeto tem procurado, de um lado, oferecer aos
dunos - o0s quais s interessa’em em s gorofundar nas questdes referentes a0
desenvolvimento e aplicacdo da linguagem musical contemporanea em educacdo musical - a
oportunidade de um contato mais direto e intenso, tanto do ponto de vista prético como do
tedrico, com as possbilidades técnicas e estéticas proporcionadas pela vivéncia do trabaho
em um estudio de composicdn. Criando um ambiente propicio aincorporacéo de experiéncias
de composicdo musicad no ambito das estéticas contemporaneas - em especid a da misica
eletroacidtica - e das novas tecnologias a disposicdo dos musicos, esperamos nNdo O 0
enriquecimento do universo de possibilidades do futuro educador mas também um impulso a
producéo e a difusio artisticas através do meio académico. Por outro lado, esse projeto tem
dado apoio, aravés do trabaho desses dunos que nele estagiam, ao desenvolvimento das
aividades de endno - ndo 0 das disciplinas diretamente envolvidas mas de todas as que
necessitam  utilizar-se dos recursos do estudio - a pesquisa - aravés do atendimento €ou
orientacdo a compositores e pesquisadores que necessitem do estudio para complementar ou
mesmo redizar seus trabahos - e a extenso - por meio tanto da redizacdo de encontros
abertos de um grupo de estudos em musica eetroacigtica formado com os estagiarios quanto

através da difusdo de obras de mUsi ca e etroactistica em concertos abertos ao publico.
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ESCUTANDO A "MUSICA DASRUAS': UMA POSSIBILIDADE PARA A
INVENCAO DE IDEIASDE MUSICA

Fatima Carneiro dos Santos

Com as mudancas ocorridas ho ambiente sonoro cotidiano e no pensamento musicd, a0
longo do século XX, eementos como o ruido e o siléncio vieram reformular e colocar em questéo
a nogéo de escuta musical. Frente a isso, a escuta de “paisagens sonoras’ passou a ser uma
prética entre diversos compositores, sobretudo agueles que edtiveram ligados, direta ou
indiretamente, a movimento futuriga. Td idéa egpdhouse, principdmente, no pensamento
composiciond e educacional do compositor canadense Murray Schafer, a partir da década de
1970, refletindo, em parte, as proposigdes do compositor francés Pierre Schaeffer e do
compositor norte-americano John Cage.

Sob tal perspectiva foi desenvolvida a pesquisa Escutando paisagens sonoras. uma
escuta némade', com um estudo do percurso que levou Schafer a sugerir a escuta da paisagem
sonora mundia (ambientes sonoros) como se fosse misica A estaidéia, que confundiria a nogdo
de paisagem sonora com a de musica, foram contrapostas as nogdes de “objeto sonoro” de
Scheeffer, e ade “sléncio=ruido” de Cage, permitindo verificar o quanto trés compositores
edtariam ligados, de certa forma, a um redelineamento da propriaidéa de “escutd’, a partir desta
nova experiéncia sonora.

Tendo em vista a problematica “ misica=paisagem sonord’, € com o intuito de pensar a
escuta dessas pai sagens, especificamente as pal sagens sonoras urbanas, evitando submeté-las aos
parametros da escuta musicd, a referida pesguisa teve como foco a “musica das ruas’,

apresentando a possibilidade de uma outra escuta, entio denominada de “ escuta ndmade’?.

! Dissertagdo de Mestrado, desenvolvida no ambito do Programa de Estudos Pds-Graduados em Comunicag&o
e Semiéticada PUC/SP, defendida em abril de 2000, sob orientagéo do Prof. Dr. Silvio Ferraz.

2 Para pensarmos tais idéias - “musica das ruas’ e “escuta ndmade”’- nos valemos tanto da idéia de
nomadismo apresentada pelo francés Gilles Deleuze, no livro Mil platds em parceriacom Félix Guattari , quanto
da no¢do de “musica flutuante”, apresentada por Mireille Buydens, em seu livro Sahara: I'esthétique de Gilles
Deeuze Vale aindaressaltar que o termo “escuta némade” é apresentado por Silvio Ferraz, em seu livro Misica
erepeticio: a diferenca na composi¢do contemporanea, no capitulo em que trata da heterogenia da escuta.



Com tal proposicéo buscou-se uma escuta de paisagens sonoras que, ao invés de moldadas
através de uma escuta musica, punha em jogo uma outra idéia de musica e, por conseguinte, de

escuta: uma escuta que compoe?.

* *

Pretendendo dar continuidade ao estudo conceitud iniciado no mestrado, e entendendo
gue este deixou em aberto possibilidades para aplicagles, quer sgja no campo da escutalcriagéo
apartir dos sons ambientais, quer sgjano campo da educacdo musicd, € que estd em andamento
a pesquisa Repensando a idéia de musica e de escuta a partir de um jogo de transformacéo
dos sons da rua®. O projeto propde 0 desenvolvimento de pesquisa ra &rea da criagio sonora,
envolvendo um jogo de transformacéo de sons de ruas, aravés do uso de suporte tecnol dgico.
Parte do objetivo desse estudo ocorre no dominio conceitua, porém concatenado com um jogo
de experimentacéo prética que permita pensar e repensar a idéia de musica e de escuta. Com
isto, busca-se verificar, através de um trabalho de captacéo e transformacdo dos sons das ruas, o
guanto uma escuta desses sons pode ser recondtituida no ambito do estddio. A etgpa
correspondente a esse objetivo consiste tanto no uso de diferentes modos de captagcéo de um
mesmo ambiente sonoro, quanto na transformacéo do som gravado, através de diversos recursos
como filtragem, espaciaizaco, sintese e ressintese. Ao lidar com esse material gravado e com as
varias possibilidades de combinacdo dos sons, buscamos construir novos espagos de escuta,
atudizando outras escutas que, diferentemente da “escuta musical” proposta pela tradicéo,
desautomatizam nossos habitos, revelando aquilo que muitas vezes deixamos de owvir. E, ao
desautomatizar uma escuta construida pelo hébito - uma escuta habitud - através de um jogo de
transformacdo, no qual 0s espagos sonoros captados sdo cruzados e deslocados, outras escutas

3 O que se entende, neste estudo, por escuta, ndo é simplesmente o “pdr o ouvido adisposi¢do de’, ou o
“prestar atencdo”, mas sim aquilo que Pierre Schaeffer chama de um “inventor de objetos sonoros”. Escutar é,
aqui, umjogo de distinguir , realcar e inventar objetos sonoros, no limite entre o audivel e o inaudivel.

4 Vale ressaltar que esta pesquisa constitui-se de dois momentos: criagéo/transfor magao sonora e reflexdo
conceitual, desenvolvidas, respectivamente, no Laboratério do Nucleo de Linguagens Sonoras do programa
de Estudos P6s-Graduados em Comunicacdo e Semi6tica da PUC/SP e no &mbito do grupo de estudos MUsica
e Filosofiar Leituras em Gilles Deleuze, uma atividade do projeto de extensdo Nucleo de Mdusica
Contemporanea da Universidade Estadual de Londrina.



darua sfo atualizadas e, tanto 0 espaco da“muisicadasruas’, quanto apropriaidéiade musicae

de escuta podem ser redimensionados’.

* *

Frente uma redidade na qua os limites entre misica e néo musica encontram-se bastante
ténues, retomamos uma citacdo de Schafer, quando este diz que “desde 1913, o nundo deixou
de ser dividido entre reinos musical e ndo musica” (Schafer, 1977, p.111). Ao fdar sobre uma
possivel indistingdo entre muUsica e ndo-mUsica, ou entre musica e “paisagem sonord’, 0 autor
edd chamando a atencdo de educadores musicais para 0 fato destes, gerdmente, néo
proporcionarem a seus alunos uma vivéncia e uma consciéncia musical do seu entorno sonoro,
“esguecendo-se’ que Luigi Russolo, no inicio do século XX, ja chamava a atencdo para o ruido,
incorporando-o a0 ambito musicd e contribuindo, dessa forma, para a ampliagdo da propria
no¢do de musica.

As proposicies estéticas de Russolo, ou melhor dizendo do movimento futurisa e,
posteriormente, do dadaismo, acabaram possibilitando, de certo modo, 0 pensamento estético de
John Cage, considerado por nGs como um dos compositores que mais colaborou na ampliagéo e
“reinvencdo” daidéia de misica e de escuta. Basta lembrar que, aravés de uma atitude estética
gue elegeu 0 acaso como procedimento basico de seu processo composiciona, Cage propde
uma “muisica como processo” (ou uma “musica essencidmente sem propdsito”), e ndo mais
como um objeto dado “apriori”. Além disso, o fato de ter aberto as“jandlas’ de sua mlsica aos
sons do ambiente, permitiu uma interpenetracdo entre misica e sons ambientais, onde
“som=si|éncio=ruido(sons do ambiente)”, estabelecendo uma outra relacdo entre vida e arte e
tornando o ato de escutar também um ato de compor.

Essa forga de invencéo da escuta imaginada por Cage € justamente 0 que leva a escuta
paraforade um universo ndo mais restrito aidéa convenciona de musica, naqua escutar implica,
basicamente, em compreender um jogo de significados, expressivos ou formais. Em Cage, a0

contré&rio, a escuta opera de modo livre e fluido, ndo se deixando moldar pela espessura do

5 Valeressaltar que resultados parciais (sonoros e conceituais) dessa pesguisa foram apresentados no X111
Encontro Nacional da ANPPOM.



materia ou pelos limites do suporte. E uma escuta que se deixa “arastar pela imaterialidade
flexivel do som”; que se deixa desterritoridizar a todo momento pelas linhas de forgas (sonoras)
que Nos puxam, Nos empurram, nos desocam atodo momento: uma “ escuta ndmade’®.

O fato de os limites entre misica e N musica esarem cada vez mais indiscernivels e,
guestBes como a “imprecisdo, a ambivaéncia, a tentativa de escagpar a um sentido fixo” ser
algumas das ambigdes da musica contemporanea (Ferraz, 1998, p. 250), o que a aproximaria da
idéia de uma “musica flutuante’” (ou némade), nos levam a crer na necessidade de se promover
Stuagdes que lancem o ouvinte em Stuagdes sonoras desconhecidas, inusitadas, que o force aum
ato de escuta outro que ndo aquele de uma escuta do habito; uma escuta com uma forca de
invencdo ta qual imaginada por Cage. Se a musica (ou a “nova’ musica) tem se apresentado
COMO um campo que opera num ato grau de mobilidade, agindo como um ponto de ressténcia e
forgando o ouvinte a outras escutas, estamos propondo, ao longo de nossos estudos, uma escuta
da “musica das ruas’, enquanto um ato de ressténcia. Entregar-se a uma escuta prazerosa das
ruas, a uma escuta que desvela “musicas’ que vao além dos signos sonoros decodificados por
uma escuta do habito — uma escuta que compde -, implica em um ao que desvela outras escutas
e que possibilita ainvencdo de musicas, ou deidéias de musica. E, umavez que um dos objetivos
da educacéo implica na leitura e invencdo de mundos, ndo seria 0 da educacdo musical o de

inventar idéas de musica?

* *

Neste sentido, acredita-se que a proposi¢ao de ouvir a"musica das ruas', néo como rua,
nem como musica no sentido tradiciona, mas como forgas sonoras que se cruzam e entrecruzam,

se disspam (...), € uma proposta que possibilita, a quem quer que sga, trilhar seu proprio

8 A escuta ndmade &, nas palavras de Ferraz , “fazer a escutatransitar incessante e irregularmente daquilo que
éregistrével e controlavel (os simbolos e as formas) ao que néo é abarcavel, ao singular das micro-percepgdes,
ao singular de cada decisdo instavel de escuta’. FERRAZ, Silvio. Comunicag8o verbal, apresentada durante o
X111 Encontro da ANPPOM, realizada em 2001, em Belo Horizonte — MG.

" A idéia de uma “mUsica flutuante” é apresentada, como dissemos anteriormente, por Mireille Buydens, em
contraposi¢do aidéia de uma “musica de fungbes’. Para a autora esta musica, “flutuante”, ndo revela mais
relacdes por desenvolvimento ou por hereditariedade, mas apenas aquelas dadas por contégio, na qual os
fluxos sonoros afloram em uma rede de conexfes, remetendo-nos & caracteristicas do espago némade
deleuzeano. BUYDENS, Mireille, apud SANTOS, Fatima C. Escutando paisagens sonoras. uma escuta némade,
op. cit., p. 118.



caminho de escuta, N0 mais inventando suas musicas, mas idéas de misica Assm, tendo em

vista aidéia de uma escuta ndmade e levando em conta esse jogo de dimensionar e redimensionar
a musca € que estamos propondo, no ambito do projeto descrito anteriormente, uma
investigag&o no campo da escuta de pai sagens sonoras junto a criangas, buscando, assm, pensar
uma educacdo musical fundada na idéia da escuta como ato criador, que envolve o homem e as
sonoridades a0 seu redor. Aproximando-nos de propostas de artistas acusticos como, por

exemplo, a de Max Neuhaus, que convidam o ouvinte a escutar, “in loco”, os ruidos da cidade,
aravés de intervengbes com a “smples’ palavra: Escutal, pretendemos convidar as criangas a,
smplesmente, escutarem sua cidade.

Esta proposta pretende ser o inicio de uma pesguisa na area e, por i1sso, esté sendo aqui
gpresentada como uma "proposta piloto”, que envolvera a participacdo de criangas, com faixa
etaria entre 7 e 11 anos, contando também com a participacdo de alunos da graduacéo em
Msica®. Em um primero momento desta proposta serdo redizades, diretamente com as
criangas, entrevistas (individuais) e atividades de campo, tais como: "passsios sonoros™ (ou
"passeios de escuta') e gravagOes (e escutad) dos percursos dos passeios. Num segundo
momento, que poderd ocorrer concomitantemente ao anterior, serdo redlizadas as leituras dos
dados coletados (entrevistas), o que fornecera dados para a elaboracéo das proximas entrevistas
(e passeios) que se sucederdo aprimeira, uma vez que esta devera ser elaborada "a priori”. De
posse de todos os dados serd redizada, com o gpoio de bibliografia especidizada, uma andise
dos mesmos, cujas possiveis "conclusdes', acreditamos, possam apontar caminhos e
possibilidades para a continuidade de tal proposta.

Vae esclarecer que a primeira entrevista a ser redizada deverd ocorrer antes do primeiro
“passeio”. Neste primeiro contato indagaremos sobre 0 que mais chama a atencéo das criancas

guando andam pelas ruas de sua cidade; se escutam a cidade; 0 que escutam ou 0 que gostariam

8 Os alunos participantes desta proposta so Eliza Rebeca Sim&es Neto e Leandro Augusto dos Reis, ambos
estudantes do 2° ano do curso de Licenciaturaem Musica da Universidade Estadual de Londrina.

9 A idéia de "passeio sonoro" foi inspirada na proposta de "soundwalk”, apresentada em TRUAX, Barry (ed.)
Handbook of Acoustic Ecology. World Soundscape Project, Music of the Environment Series, n° 5, 1978, onde
“soundwalk” é entendida como “uma forma ativa de participagdo na paisagem sonora’, naqual o participante &
estimulado a escutar atentamente, com o propésito de efetuar julgamentos criticos sobre as sonoridades dos
ambientes, o que difere de nossaproposta, pois ndo temos intencéo de conduzir a crianga a nenhuma espécie
de julgamento.



de escutar (ou ndo escutar) (...). Apds 0 primeiro passeio, que sera sugerido “agpenas’ como um
passeio (em duplas), redizaremos um novo questionamento, para verificar se houve dguma
mudanca em suas escutas. Um terceiro passeio sera proposto, agora com o uso de MD, quando
entdo a crianca gravara 0 percurso e, posteriormente, ouvira a gravacdo, relatando como foi essa
“nova’ experiéncia de escuta.

Dessa forma, esperamos chamar a atencdo da crianca para as sonoridades ao seu redor,
através de uma outra atitude de escuta, que ndo apenas uma escuta do hébito. Ndo se pretende,
de forma dguma, induzir ou propor nenhum tipo especifico de escuta mas, Smplesmente,
oportunizar-lhes 0 exercicio de uma “escuta ndbmade’. Essa experiéncia devera propiciar
reflexdes, por parte da crianga, sobre as paisagens sonoras que as cercam, ndo apenas de um
ponto de vista ecoldgico, mas também de um ponto de vista estético. Acredita-se que novas
idéas de mlsica poderdo vir aluz quando do embeate entre a experiéncia de escuta das ruas
(onde ndo hd melodia, métrica smples, jogos de figuragbes harménicas) e a audicéo de um trecho

musica quaquer, emergindo dai umaidéa aargada de musica
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ENSINO E APRENDIZAGEM DO CAVALO-MARINHO INFANTIL
DO BAIRRO DOS NOVAIS (1999)

Harue Tanaka

Trata-se de um trabaho de cunho etnogréfico, com vistas a observagéo do
processo pedagdgico de ensno e gorendizagem musicd do Cavao-mainho infantil do
Bairro dos Novais (Jodo Pessoa — PB). Inicidmente, o estudo tratou de abordar
caacteridicas da higtéria do Cavdo-marinho e do grupo auante, para depois andisar
adgumas préticas de ensno e aprendizagem comuns em manifestagbes desse género, 0 que
serviu de reflexdo para se repensar as praticas, de um modo gerd, comuns ao ensino formad
(conservatdrios, escolas de musica, departamentos de universidades), permitindo que
fossem pontuadas algumas questOes sobre um processo de ensno ndo-forma contrastante
com aquele presente no ensno de natureza formaista. Pois, como disse Conde e Neves
(1985, p. 42) “h&4 uma grande distncia entre a educacd no sistema formal gpenas e a
educacdo ndo-forma, causando assm um retardo no processo de aquiscdo de
conhecimento no ddema educaciond vigente, ocasonando a fdta de interesse, a
dificuldade de aprendizado”.

O conhecimento sobre o que era um Cavalo-marinho surgiu com o contato
que tive com mestre Gasosa de Bayeux, cidade vizinha a cgpitd e vizinha ao Bairro dos
Novais (locdizado na periferia). Atraida pela idéa de pesquisar sobre um grupo de criancas
e adolescentes, acabei descobrindo que o coordenador do Cavalo-mainho infantil — mestre
Jodo — tinha sdo gprendiz do mestre Gasosa.

Mestre Jodo trabaha com criangas, ha muitos anos e prepara, de certa
forma, futuros participantes de grupos adultos como, por exemplo, o grupo de Cavao-
marinho adulto do Bairro dos Novais, também conhecido por Boi-de-reis Estrela do Norte e
que, audmente, é dirigido pedo seu enteado mestre Zé Pirradhinho. Firrdhinho, bem como
outros integrantes do grupo adulto, fizeram parte da primeira turma de criangas coordenada
por mestre Jodo.

O interesse maior dessa pesquisa esteve centrado no processo e na forma

como aprendiam os participantes da cena (‘brincantes), criangas e adolescentes entre



guatro e quatorze anos e moradores da comunidade. As criangas e os adolescentes podem
representar uma  certa garantia de que manifestagbes desse género tenham uma
continuidade, dai a sua grande importancia. Todavia, € dificil prevé o futuro destas
criancas, e se redmente dai saird dgum mestre. Mas uma coisa € certa, enquanto houver
gorendizes, exigtira sempre uma grande chance de surgir um mestre.

O trabadho monogréfico foi dividido em trés partes sendo que a primeira
descrevia as caracteristicas do grupo atuante e o contexto no qua se inseria; a segunda,
fdava do repertério — as mudcas, os textos e 0 conjunto musicad e a terceira parte,
descrevia como se dava 0 processo de ensino e gprendizagem dentro do auto.

O Cavdo-marinho enquanto folguedo autbnomo gparece como uma
vaiante do Bumba-meu-boi, que, na Paraiba, tornou-se mais conhecido por Boi-de-res.
Para Zé Firrahinho, um dos medtres também de Boi-de-reis, o Cavao-marinho e o Boi-de-
reis sio folguedos que diferem pelas misicas, pela presenca de aguns personagens ou
quadros em um ou auséncia destes no outro. Ele admite que brinca de Boi-de-reis, mas que
sua formacdo inicid foi como integrante de Cavao-marinho no antigo grupo dirigido pelo
pai.

Segundo Fortes (1982, p. 166), o Cavalo-mainho € uma aglutinacéo de
reisados, agrupando cantos, |oas, personagens e partes do Boi-de-reis.

O termo é utilizado em dois sentidos. um, que nomeia um outro bailado,
vaiante do Bumba meuboi; outro, representando uma das personagens do Bumbameu-boi
e do Cavao-marinho. Como personagem, o cavao-marinho € o dono do ‘brinquedo’ (do
folguedo, do auto) € 0 mesmo que capitdo, mestre, amo.

Este estudo € gpenas um dos inlmeros exemplos de como se processa a
gorendizagem de grupos da cultura popular, a exemplo da Folia de Res, dos blocos
carnavalescos, dos conjuntos de musica popular, das bandas de musica ou de outros
folguedos.

Alguns aspectos encontrados no Cavao-marinho s8o comuns a maioria
dos grupos supracitados, bem como de outros cuja tradicdo se mantém eminentemente pela
ordidade.



O grupo eo mestre

Mestre Jodo tem 66 anos e brinca desde os seis anos idade, mantém turmas
de Cavao-marinho regulares, desde 1982, e sempre trabalhou com criangas. A “mestra’ do
Cavdo-marinho infantil € uma moca de quatorze anos, conhecida por Zizinha, filha do
enteado do mestre Jodo, o Z¢ Pirrahinho, mas que é criada por mestre Jodo como filha. E a
Unica integrante feminina que atua no Cavado-marinho adulto e pelo que se sabe a Unica
mestre mulher de um Cavao-marinho, na Paraiba, quica em todo Nordeste.

SO ha pouco tempo a mulher comegou a ocupar aguns papéls que eram de
dominio exclusvo dos homens. Entretanto, a Cdiring, uma das importantes figuras do
Cavao-marinho, ainda € representada por um homem com trges femininos.

Porém, uma das dificuldades que encontra Zizinha em rdacdo a
apresentacéo do auto é que €la ndo “abdid’ [canta 0 aboio - canto sem paavras, marcado
exclusvamente com vogas, entoado pelos vagueiros quando tangem o gado (Cascudo,
1972, p. 21)]. E a voz masculina, nese caso, torna-se imprescindivel para caracterizar o

aboio, agui no Bradll.

O repertorio

E rico em toadas ou cantos, dém de recitativos ou loas [versos de louvor
para um santo ou para uma pessod.

As muscas comuns aos Cavaos-marinhos gpresentam-se de trés formas
bem didtintas e que se entrecruzam, sfo: @ 0 aboio — parte introdutéria do auto que tem
uma caracteristica que € o chamado do boi, comumente redlizado pelo dono do grupo, o
mestre. b) cantos ou toadas dos mais variados tipos, podendo aparecer de duas formas. b.1)
edrofes em um ritmo ternaio; b.2) dternadamente, estrofe e refrdo, na forma de
responsorio [mestre/todos]; €) as mlsicas que servem para acompanhar as toadas e as
dancas que podem variar entre gaope, tombo, rebatida (contradanca) e se intercdam com
trechos insrumentais. Os baianos ou baifos S0 ndo O interlidios ingrumentals, mas



podem ser cangbes e dangas cantadas e que podem aparecer interpolados com o0s
recitativos.

O canto € bhascamente em unissono, havendo uma predominancia de
forma estrofe/ refrdo, sendo, invariavelmente, cada par de versos repetidos.

Os recitativos sdo apresentados por todos os personagens do auto, tendo
cada personagem — humano — sua propria loa. Pois, os personagens podem ser humanos,

fantégticos e animais.

O conjunto musical

No Cavao-marinho, os instrumentos so a rebeca, 0 pandeiro, 0 reco-reco,
a caixa ou ganza e o trigngulo, mais principdmente os trés primeros. O apito € usado
gpenas com fungéo sindizadora, em prol da organizagdo e dadisciplina

O que se percebe é que o conjunto musical é formado SO por adultos e
goesar de exigir uma grande dificuldade em manter os mUdsicos no grupo, ndo ha peo
menos, explicitamente, uma preocupacdo em formar criancas que toquem e déem
continuidade a esse trabaho. As criangas e os adolescentes ndo tocam, em parte, pela fata
de musicos que se predisponham a ensinéd-los, pois, a maioria é autodidata e dega ndo saber
endnar. Todaviaa, ha sempre aguelas criangas interessadas em  tocar e que,
epontaneamente, mMesmo sem  nenhuma  orientacdo, pegam  quaquer  instrumento,
gerdmente de percussio, e acompanham 0 grupo Nos ensaios, sem medos.

A maior dificuldede, entretanto, esta em se encontrar um rebequeiro e um
bom pandeirista que sd0 pegas-chaves para a exiténcia de um grupo de Cavao-marinho.
Segundo Sérgio Oliveira (o Siba do grupo Mestre Ambrésio) (1994, p. 5), o rebequeiro “é
responsavel pea conducdo da meodia, pela ainacdo dos toadeiros e é comum ouvir se
dizer que da beleza musicd ao [C]cavdo-marinho”, enquanto “o pandeiro é o rea condutor

damusicado [C]cavao-marinho”.



O processo de ensino/aprendizagem

Aqui estdo dguns dos pontos mais relevantes da observacéo feita sobre a
prética de ensino/gprendizagem do grupo em andise e que encontramos presentes também
nos discursos de pedagogos como Orff , Paynter, Kodaly. Pode-se observar:

a) A facilidade e desenvoltura dos brincantes que dancam, cantam e
recitam, dém do nitido envolvimento com a brincadera, estando inteiramente a vontade na
representacdo, mas bastante conscientes dos seus papéis.

b) A tranqlilidade e o dominio dos mais antigos na evolugio de todo
auto.

c) O reypeto e o interesse dos novatos diante da atuagcdo dos
participantes mais antigos.

d) A aencdo e a necessdade dos novatos de se inserirem no grupo,
rgpidamente. Reveladas, principamente, pela concentracd e pelo compromisso que cada
participante parece ter com a sua fungdo no “brinquedo”.

Quanto a0 exercicio de concentracdo e também sobre a capacidade de
memorizacdo diz Santos (1990, p.41) que:

(..) é decorrente do envolvimento no fazer musicd em
funco da dgnificancia, do prazer, do sentido que e€e tem para o
individuo, e a cgpacidade de memorizar que cumpre uma fungdo num
processo maior e dgnificativo. Exercitar a concentragdo e a memorizagéo
em Stuagbes preiminares, como condicdo para 0 envolvimento musical no
fazer mudcd, é pratica ndo encontrada nos meios ndo-formas de
gorendizagem musicd.

€) Sobre a questdo hierdrquica, observa-se que um integrante novao
guando ingressa na “brincadeira’ sempre encena figuras de menos destaque, né&o querendo
dizer, menos importante. A “ascensdo”’ aé o posto de mestre sO dependera do empenho
individual de cada um. Tratase de um desafio, portanto, apresentarem-se de forma cada
vez melhor. E em grupos como esses, “0 desafio [€] colocado de maneira sstematica no
processo de aprendizagem” (Conde; Neves, p. 1984-85, p. 48).

f)  Que diante dos brincantes, 0 mestre reconhece e eogia um brincante
pelo seu desempenho e pelo progresso obtido em pouco t&o pouco tempo, como uma

maneira de esimular este jovem agprendiz, servindo de exemplo para os demais.



g Um realtado bagtante postivo a patir da participacdo ativa dos
novatos que forma misturados aos outros integrantes mais antigos e que, aravés da
imitacdo gprendem a cantar, dancar e recitar loas, sempre assstidos pelos companheiros
mais antigos na brincadeira, pelo mestre ou por eventuais gudantes (p.ex., integrantes do
Cavado-marinho adulto). A participacéo dtiva é condicdo sine qua non para 0 aprendizado.
O fazer auxilia-Ihes na memorizacdo das misicas, na sequiéncia das dancas e das cenas.

N&o se trata de supervaorizar a acéo, existe, inclusive, uma preocupacéo
maior que é de dar sentido ao fazer mudcd. A importancia resde, principdmente, na
conjugacdo do fazer e do sentido que se dd a este fazer.

Isto serve, inclusve, para exemplificar o que Santos (1990, p. 36) faou
sobre a necessdade de se subgtituir a velha prética musicd em que o instrumentista isola o
estudo técnico indrumental do sentido expressvo, devendo sempre partir de um trecho
musicd equediz

(...) promover a subgtituicdo de exercicios isolados sobre
edementos da linguagem musicadl por uma praica muscd condante, a
partir de uma canc¢do, de uma pega do repertdrio ou de um trabaho criado
pelo grupo, permite que a fixacdo dos conteldos se dé de forma
sgnificativae que 0 seu sentido sgared.

h) A presenca de uma interagdo entre o fazer muscd com outras
linguagens extramuscas, utilizando a misca ndo gpenas como mera ilustracdo para a
expressio  de outra linguagem, mas integrando diferentes manifestagbes artisticas e
expressivas (sonora, literéria e gestual).

i)  Que o sentido de ensaio para grupos como este tem uma conotagao
um pouco diferente do senso comum. Ensaiar (Rocha, 1996, p. 237) pode significar “por a
prova, tentar, exercitar, preparar”. Percebe-se, portanto, que os ensaios tém um sentido de
por a prova, como Se 0s integrantes estivessem exercitando, de fato, mas, principamente,
sendo constantemente desafiados e colocados a prova de que podem e devem fazer sempre
melhor.

O processo de tradicdo e assmilagdo do “brinquedo” ocorre de forma
bastante intuitiva, predominando o0 uso da padavra e a demondracdo dos passos e
movimentos, bem como a imitacdo da mulsica e 0 canto que aos pouco vao sendo

gprendidos pelos brincantes mirins.



Harwood @pud Santos, 1994, p. 11) “comenta sobre a possibilidade do
processo de entendimento e enggamento no comportamento musica [modo de aprender
muisical ser mais universal que o conteido da linguagem musicd”. E o que se verifica em
manifestagbes populares de modo gerd, de grupos conhecidos como o0s maracatus de
Pernambuco, as escolas de samba do Rio de Janeiro, 0s grupos baianos como a Banda
Olodum Mirim, o grupo do Centro Histdrico chamado Meninos do Pedé ou mesmo de
grupos menos conhecidos, das mais diversas locdidades e redidades culturais do pais, mas,
pertencentes a um mesmo contexto que enfoca um ensno ndo-formalista, onde as criancas
absorvem a estruturaco ritmico-mel6dico atraves da prética

A partir de observacOes feitas sobre a atuacdo do grupo estudado, pude
perceber que se pode extrar um rico material diddtico, podendo-se levar, inclusve, a
trabdhé-l1o em outras redidades. Mas, lembrando que a0 se transpor determinados
elementos que sdo proprios de um campo para outro, deve-se levar em consideracdo a
maneira de se trabalhar com o materid escolhido, bem como a cepacidade criativa e o
empenho do educador a0 passar 0 conhecimento adaptado a nova redidade. E
importante que o0 educador musica introduza eementos e procedimentos de ensno
encontrados, também, em redidades diferentes do seu dia-a-dia ou dagueles utilizados pda
excola, mesmo que estgam bem didantes do cotidiano da maioria das criangcas e
adolescentes para a qual esta sendo direcionado o trabaho. Aproveitar o que € familiar aos
dunos ndo dgnifica limitar o maerid escolhido, pois, € sempre importante consderar as
experiéncias, as vivéncias e 0s contextos socio-culturais dos aunos, mas como disse
Arroyo (2000, p. 17) “é preciso ter cuidado para ndo ficar limitado a consderar a
experiéncia do auno apenas como objetivo de dcancar 0 que 0 Sstema escolar considera
que des deveriam saber”. Ou, como comentou Santos (1990, p.42) que “Deve-se ter
dternativas para ndo incorrer no ero de eeger praicas como sendo comuns a todos,
refutando-se outras que, fazendo parte da cultura do grupo minoritario [dentro ou fora da
escola], poderiam enriquecer atodos’.

Adaptar uma determinada musica a uma redidade diferente da sua de
origem, ndo quer dizer retirala da masica popular, folclorica ou pop, por exemplo, e
adapta-la aos padrdes da musica erudita. Mas, procurar conhecer 0 contexto que originou

essa musica, dém de expandir as formas e possibilidades de conhecé-la, 0 que representa



aé mesmo uma forma de expandir o repertdrio musica do duno. Além do que a
diversficacdo do repertorio provinda de multiplas redlidades, torna-se enriquecedora tanto
para alunos como para os professores.

Hoje, ja contamos com inimeros exemplos que sugerem a inser¢éo de
elementos da cultura popular como materid didético-musical, dentre gravacdo de CDs,
métodos ou de livros e artigos. Dentre eles. 0 CD de Antdnio Joseé Madureira (compositor,
ex-integrante do Grupo Armorid, em Pernambuco) intitulado O Poder da Mdsica e a
Serpente Encantada: Iniciagdo aos Instrumentos Musicais do Nordeste o artigo da Profa
Margarete Arroyo (2000, p. 13), “Um olhar antropoldgico sobre préticas de ensno e
gprendizagem musicd”; aém de outras publicagbes da ABEM, de revidas e livros da &ea
de Educacdo Musicd, mais especificamente. Deste artigo devemos sdientar dois pontos,
inclusve, bastante pertinentes a esta discussio e que permanecem no centro das discussoes
em Educagdo Musica, no que tange a necessidade de revisdes e ampliagdes de concepgdes
e préticas consagradas da Educacdo Musical; e a possibilidade de educadores musicais
transformarem suas percepcdes sobre 0 que considerar como Situagtes e préticas de ensino
e gorendizagem musica.

Fazendo um pardelo com os comentarios da Profa Margarete Arroyo e
goroximando-os a esta manifestacdo apresentada, percebi que os dois pontos acabaram
ocorrendo a partir do contato que obtive com uma redidade totamente digtinta da minha,
de departamento de mlsica, em que ocorreu um verdadeiro desocamento cultural, mas que
foi extremamente vaido para que a patir dai eu comegasse a questionar agumas das
préticas mais comuns, ditas “conservatoriais’ 1.

Portanto, € nessa direcdo que empreendemos esforgos, na busca de novas
dternativas para uma pratica de ensino e gprendizagem mais esimulante tanto para 0 auno
quanto para o professor, mas, também mas condizente com o entendimento dessa
necessidade de se ampliar a visio sobre a educacdo musica, hoje em dia. Ndo podemos e
ndo devemos, apenas, reproduzir modelos importados para a nossa prética de sda de aula
Mas, antes de mais nada € preciso que o professor crie novas possibilidades, lembrando a

licBo que nos legou Freire (1996, p. 43) de que “ensnar exige reflexdo critica sobre a

! Sobre o modelo conservatorial, v. Maura Penna, Ensino de mlsica para além das fronteiras do
conservatorio. In: Da Camiseta ao Museu: o ensino das artes na democr atizacdo da cultura, cap. 12, Jodo
Pessoa, Ed. Université&ria/lUFPB, 1995.



préica’, portanto, pensar criticamente a prética que temos hoje ou que tivemos ontem nos

fard, sem dlvida, mehorar a prética vindoura.
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ORQUESTRA INFANTIL E ORQUESTRA EXPERIMENTAL DA UFSCAR!: UMA
SOLUGAO PARA CONTINUIDADE DO PROCESSO DE MUSICALIZAGAO.

llzaZenker Leme Joly

Glauber Lucio Alves Santiago

“ Amasica é 6rfa e serd sempre 6rfa até que haja um
forte investimento na educacéo musical para jovens e
criangas’.

Leonard Bernstein, 1991

A inser¢do das artes, incluindo a misica, no processo de formagdo do individuo tem
sdo bagante vaorizado auamente. Na grande maioria dos paises desenvolvidos ha um
reconhecimento de que a educacdo musicd sga ea forma ou informa, ensna & criangas,
requistos importantes para a vida adulta Ela edimula a criatividede, desenvolve a
comunicacdo, oferece ferramentas basicas para uma visdo critica do mundo que nos rodeia
evdorizaadisciplina 0 comprometimento, a organizacdo e o trabalho em equipe.

A midca, entre outras artes, tem sdo reconhecida como parte fundamental da
higdria da civilizagd e também como excdente ferramenta para 0 desenvolvimento de
inimeras capacidades humanas, entre dlas 0 autoconhecimento e a auto-expressdo. No
entanto, sabemos que o0 nimero de pais, educadores e individuos que conhecem e
compreendem o valor da musica no processo de educacdo do individuo € ainda bastante
reduzido em nosso pais e € sempre necessaio criar oportunidades de divulgacéo e
vaorizacd de grupos musicas bem sucedidos, de forma que des possam servir de
exemplos multiplicadores para formagéo de outros conjuntos musicais.

Dessa forma, esse trabaho tem por objetivo relatar uma experiéncia na area de
educacdo musicd que vem sendo desenvolvida na Universdade Federa de S&o Carlos e
que tem como resultado a formacdo de duas orquestras. uma orquestra infanto-juvenil

(Pequena Orguestra da UFSCar) e uma orquestra de jovens e adultos (Orquestra

L UFscar: Universidade Federal de S&o Carlos



Experimentd da UFSCar), que desenvolvem essencidmente um trabaho de estudo e
pesquisa da musica brasileira para a composi¢ao basica de seu repertério.

A idéa de formdizar um projeto em Educacdo Musical na Universdade Federd de
S&0 Carlos surgiu em 1989 e teve inicio com a formagdo de um curso de musicdizacéo
infantil, apoiado pela Pré-Reitoria de Extenso, e aberto a criangas de toda a comunidade
de Sdo Carlos. Devido o bom resultado obtido com o curso, as atividades de musicaizacéo
infantil passaram a fazer parte da rotina di&ia da universdade, despertando sempre grande
interesse por parte das pessoas da comunidade, consolidando com isso a existéncia de um
laboratdrio vivo para 0 desenvolvimento de pesquises em Educacdo Musicd. Atuamente,
ese laboratdrio garante 0 estudo e desenvolvimento de trabadhos musicais variados
dirigidos para bebés, criangas, professores de educacdo infantil e ensno fundamental,
edtudantes e professores de musca, adunos de graduacdo em pedagogia, terapia
ocupaciond, psicologia, etc., adém de oferecer cursos de musicdizacdo para bebés,
muscdizacdo infantil, oficinas indrumentais de flauta doce, indrumentos de meas,
instrumentos de pequena percussao, etc.

Como a cidade de Sdo Carlos é um pdélo de exceéncia em desenvolvimento
tecnologico, mas anda € uma cidade limitada no campo de educacdo musica, em 1991,
quando tinhamos um grande nimero de criancas ja musicaizadas por meio desse programa
de educacd musicd da UFSCar, sentimos necessdade de formar um pegueno grupo
musicd que propiciase 0 desenvolvimento da pratica indrumenta, incentivesse e
motivasse as criancas a se dedicarem amusica.

A principio formou-se um pequeno grupo condituido por mas ou menos 30
criangas cuja formacdo indrumentd estava centrdizada em flautas doces, xilofones Orff,
insrumentos de pequena percussio e um teclado. A patir de entdo esse grupo foi
crescendo musicalmente, outras criangas foram se interessando e se incorporando ao grupo
origina, dguns pais iniciaram o0 estudo de um instrumento para fazer parte da orquestra e,
aunos de graduacdo e pos-graduacdo da UFSCar também se juntaram a0 grupo musicd.
Esse agrupamento origina resultou na Orquestra infanto-juvenil da UFSCar que, a partir de
1995, passou a ser chamada de Or questra Experimental da UFSCar.

A Orquestra Experimentd da UFSCar caracteriza-se como uma orquestra-escola

gue se dedica a0 estudo, pesquisa e desenvolvimento de um repertdrio musical e prética de



conjunto voltados especidmente para indrumentistas amadores. Dado 0 caréter educativo
deste projeto, a composicdo da orquestra ndo pode ser comparada a formacdo instrumental
de uma orquestra convenciond, pois utiliza os insrumentos que tem disponivel, visando o
gproveitamento das potencididades de seus participantes e as escolhas que ees fazem
quanto apreferéncia por determinado instrumento.

Podemos dizer que hoje, a Orquestra Experimental da Universdade Federal de Séo
Calos conditui-se num espago privilegiado para a préica de conjunto, oferecendo
possbilidedes de cultivo dos tadentos surgidos na comunidade de S&o Carlos e regido,
vaorizando o desempenho de seus membros. A orquestra conta com cerca de 80
participantes, com idades variando entre 12 e 65 anos, possui entre oS instrumentistas
jovens de S&o Carlos e regido, dunos de graduacdo e pds-graduacdo da UFSCar e conta
anda com a presenca de aguns familiares (pals, mées, avd) que integram o trabaho como
ingrumentigtas. Com essa formagdo torna-se um grupo bem interessante, abrindo espaco
musicd paa que pessoas das mas vaiadas idades e formagbes convivam
harmoniosamente com um objetivo Unico que é fazer misica.

A formagdo indrumentd da orquestra, audmente, € composta por: violinos

violoncelos, contrabaixo, trompetes, bombardino, tuba, trombones, flautas transversais,
clarinete, saxofone (dto e tenor), flauta-doce (soprano, contralto, tenor e baixo) xilofones
(soprano, contrato e baixo), vibrafone, glokenspie, gaitas, teclados, piano e percussao.
Uma das dificuldades que a orquestra enfrentou, desde a sua formagéo, foi a escolha de um
repertorio adegquado & necessdades musicais de seus participantes e a formacéo do gosto e
da critica musicd. Tinhamos dgumas dificuldades no estabelecimento de critérios para a
pesquisa musica do grupo. O grupo musica era uma "orquestra’, mas com caracteristicas
muito especificas na sua formacdo insrumental. Poucos violinos, gpenas um violoncdo,
dois trompetes, muitas flautas doces, xilofones Orff e peguena percussio. O que fazer? O
gue tocar? Como motivar um grupo de jovens e criangas?

As primeiras pesquisas foram redlizadas na Escola de MUsica de Jundiai e na Escola
de Musca de Piracicaba, escolas gue ja possuiam conjuntos ingrumentais
semelhantes com  alguns anos de existéncia Os aranjos encontrados eram baseados,
principdmente, em temas folcloricos europeus com raras excecbes. NO meio de tantas

musicas de outros paises, encontramos um ou dois arranjos baseados em temas do folclore



brasleiro, mas anda um pouco sofisticados para um conjunto iniciante. Comecamos entéo
a orquestra porque noso objetivo era motivar as criangas a fazer misica. Alguns arranjos
eram mas smples, baseados nos aranjos instrumentais sugeridos por Orff e outros mas
sofidicados, ja& nos moldes de formacdo orquestral, derivados da pesquisa redizeda em
Jundiai e Piracicaba. Estavam la "O Cuco', "Inverno Adeus' entre outras mlsicas do
mesmo estilo.

Mas, como desde o principio, 0 programa de educacdo musicd ficou caracterizado
como um laboratério de estudo e pesquisa em educacd musica, sempre tivemos
oportunidade de receber estagi&rios com os mais variados interesses e disponibilidade para
0 desenvolvimento de trabahos inerentes aos grupos de aiancas, incluindo a orquestra. As
primeiras estagi&ias vieram da UNAERP, de Ribeiréo Preto, e com das, sob a supervisio
do Prof. Sé&gio Paulo Ribero de Fretas, iniciamos a pesquisa e congrucdo de um
repertorio essencidmente baseado em musica brasileira E a partir dai nosso repertdrio
comecou a ser desenhado com um perfil também caracteristico: Atirel um pau no gato,
Samba Ldé, Frére Jacques (folclore europeu, mas muito cantado por nossas criangas), O
cravo brigou com a rosa, Carneirinho, carneirdo foram as primeiras misicas escritas para a
"nossa orquedtra’. As criangas gostavam muito e o publico gplaudia com entusiasmo.
Samba Lelé era muitas vezes repetido! Todos gostavam e se identificavam porque essas
musicas faziam parte de nossas raizes.

Desde entdo, comegamos a dirigir o foco da nossa pesquisa musicd para O
repertorio de musicas brasileiras, tentando encontrar as pegas mais adequadas para a nossa
formacdo indrumental, para 0 desenvolvimento técnico dos indrumentitas e para a
formacdo do gosto e da critica musical, tanto daqueles que tocavam, como dagueles que
ouviam aorquestra.

Comegamos entéo, a pesquisar também o repertério de misica popular brasileira
Mas, em termos de arranjos para orquestras infantis ndo havia nada escrito e congtatamos
que, nesse caso, 0 papel de um aranjador era fundamenta para a continuidade da
orquestra. O primeiro arranjo, escrito ainda pelas estagi&ias da UNAERP, foi "Nos bailes
da vidd' de Milton Nascimento. Foi um sucesso! Como as criangas sentiam-se orgulhosas

tocando e como o publico gostaval



Nesse momento da orquestra, jA em 1994, comecamos a receber 0s primeiros
trabalhos de Glauber Lucio Alves Santiago, atual diretor musica da orquestra e arranjador.
Nessa época, Glauber também era estudante de composicéo e arranjos, orientado pelo Prof.
Sérgio Freitas, e a convite dele comegou a escrever para a orquestra. Seu primeiro arranjo
foi "Asa Brancd' de Luiz Gonzaga. Nessa época a orquestra ja possuia uma variedade
maior de ingrumentos e outros problemas a serem resolvidos. Além do desenvolvimento de
um repertorio especifico para orquedtra, tinhamos que suprir as lacunas de formacdo
ingrumental dos mUsicos participantes, jA que Sdo Carlos ndo possuia uma variedade de
ecolas e professores de musica, especidmente cordas e pahetas. Comegamos entéo um
estudo e pesquisa para a construcdo do repertério mais adequado & nossas aspiracies e
necess dades.

A metodologia de pesguisa adotada para a construcéo da pesquisa €, desde entéo,
baseada na observacdo direta dos ensaios e concertos da orquestra; na eaboracdo e
aplicacdo de question&ios com questdes versando sobre preferéncias e aspiragbes musicais
dos mulsicos participantes, andise das posshilidades e dificuldades técnicas de cada
indrumentista, naipe e orquestra como um todo; e na observacdo das reagBes do publico
ouvinte com relacéo ao repertdrio da orquestra.

O reaultado desse trabaho é a consolidacdo de um grupo instrumental com 10 anos
de atuacdo intensa (a orquestra redliza entre 20 e 25 concertos anuais), musicos motivados a
edudar, ensaiar e tocar, e a divulgacdo de um repertdrio de musica brasilera de boa
qudidade. Atuamente, o repertdrio da orquestra contém musicas de Tom Jobim, Chico
Buarque, Pixinguinha, Egberto Gismonti, Catulo da Paixd Cearense, Renato Borghetti,
Hermeto Pascoal, Zequinha de Abreu, Joaquim Jose Lobo de Mesquita, e coletdneas do
folclore brasileiro. As fontes de pesguisa sdo partituras e a discografia disponivel.

Como resultado também dessa tecnologia educaciond e da metodologa de pesquisa para
estudo, arranjo e formacdo de repertdrio, temos formada uma outra orquestra, denominada
"Pequena Orquestra da UFSCar", que possui cerca de 57 participantes, a maioria com idade
variando entre 08 e 14 anos de idade. Da mesma forma que a Experimentd, a Pequena
Orquestra busca priorizar 0 repertdrio de misica brasileira, construindo seu repertorio,
especidmente com base em dancas e cangles infantis brasileras, cuja fonte de pesquisa
tem sdo o Guia Préico de Villa Lobos. A moda das tais anquinhas, L4 na ponte da



vinhagca, Bambala-180, entre outras, sdo as musicas preferidas das criancas e do publico
ouwinte. Em 2001, em conseqiéncia do amadurecimento musica das criangas, entraram
para o0 repertdrio musicas de Hermeto Pascod e Pixinguinha, e também foram compostas
algumas misicas especia mente para a orquestra.

O reggate e a vaorizagdo da musica brasileira S0 as principais caracteristicas dessas
duas orguestras, que tem provado com 0 sucesso de seus inimeros concertos a importancia
do estudo, pesquisa e vaorizacdo do repertorio da musica da brasleira Em setembro de
200, a Orquestra Experimental langou o seu primeiro CD, que tem divulgado com maestria

essa experiénciamusicdl.
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ESTUDO DOSEFEITOSDA MUSICALIZACAO NO PROCESSO DE
DESENVOLVIMENTO GERAL DE CRIANCAS

llzaZenker Leme Joly
Melina Fernandez Sanchez

INTRODUCAO

Quais os efeitos do processo de muscdizacdo sobre o desenvolvimento gerd de
criancas de 2 a 4 anos de idade que freqlentam o Programa de Educacdo Musica do
Departamento de Artes da Universidade Federd de S0 Carlos? Pode a misica contribuir para
0 desenvolvimento gera da crianca? Foram estas questdes que nortearam a pesquisa que
tinha por objetivo conhecer possives influéncias da misica sobre a vida de criangas que
passam por um processo de musicalizacéo.

Foi eaborado um roteiro de entrevista pelas autoras que, posteriormente 0 gplicaram
em 8 (oito) pas de criangas que freglientam o programa de extensdo universitaria de
Musicdizacdo Infantil . Os dados coletados por meio das entrevistas foram analisados e
organizados em diferentes categorias.

As respostas dos pais indicam que o processo de musicaizacdo redmente tem
contribuido positivamente para o desenvolvimento das criangas. Etas se tornaram mais
tranqlilas, mais organizadas, mais integradas no seu meio socid e amplia)am 0 seu universo
culturd por meio das cangdes e jogos musicais utilizados no decorrer das aulas. Essas
criancas modraram também um desenvolvimento sgnificativo da imaginacéo, da capacidade
de atencdo e da coordenacéo motora.

Donna Wood ( 1982 ) diz ser extremamente importante preparar a crianca para a musica: pais
e professores deveriam conhecer caracteristicas gerais do desenvolvimento infantil. Os
primeiros anos de vida sfo epletos de grandes transformacBes e, por isso é extremamente Util

a0 educador musica que conheca um pouco mais sobre os possivels efeitos da musica sobre o
desenvolvimento gera da crianca, dém das influéncias sobre arotina de toda a sua familia.

O meio encontrado pelas autoras foi escutar 0 que os pais tém a dizer sobre as suas
impres0es a respeito das aulas de musicalizagdo. Edtas informagdes auxiliam o professor a
encontrar melhores edratégias de ensno para seus grupos e, desse modo, aprimorar O

curriculo musicd.



METODOLOGIA

Eda pesquisa foi baseada em um Programa de Educacdo Musica implantado na
Universdade Federd de S8 Carlos. Trataase de um Programa de extensdo aberto a
comunidade em gerd. O programa inclui  aulas semanas para criangas que séo divididas em
grupos de acordo com a faixa etaria que varia de 8 meses até adolescentes. Este trabaho em
particular, refere-se a criancas entre 2 e 4 anos.

Para coleta de dados, foram entrevistados sete pais de criangas que freqlentam o
programa. O roteiro de entrevista foi elaborado pelas pesquisadoras e baseado em autores,
como Goodson e Hubermann que utilizam “higtoria de vida® como eemento de pesquisa As
principais questdes foram:

- Por que vocé decidiu colocar o seu filho no programa de Musicdizaggo Infantil?

- Vocé percebeu alguma mudanca de comportamento no seu filho, depois de agum tempo
freqUientando as aulas?

- Fde sobre momentos sgnificativos das aulas de musicalizacgo.

- Vocé acredita que o processo de musicdizacdo tem influenciado de aguma forma, a
rotina de sua familia?

- A miscatem dguma influéncia sobre a rdlacéo afetiva entre vocé e seu filho?

- Qual a sua opinido sobre a metodologia adotada e resultados obtidos neste programa de
educacéo musica? Ha alguma sugestén?

- Désuasimpressies gerais arespeito do Programa de Educacéo Musical.

- As entrevistas foram gravadas e, posteriormente transcritas, andisadas e organizadas em

diferentes categorias.

RESULTADOS:

Os resultados foram organizados em categorias que demonstram 0 motivo de inserir a
educacdo musica na vida da crianca, mudancas de comportamento, melhores momentos,
piores momentos, influéncias na vida pessod, sugestdes. Estas categorias foram organizadas

em diferentes tabelas seguidos pelos resultados correspondentes.

Inserir tabela 1. Motivo peo qua se insere a crianga no programa de musicaizacdo infantil

(em anexo)



Observando a “tabela 17, é possivel afirmar que os pais, em gerd, gostam de musica g,
como a consgderam importante para eles préprios, acreditam que seus filhos devam participar
de programas de aprendizagem musicd. Eles também parecem acreditar na importancia da
mulsica para um bom desenvolvimento da crianga. Todos os pontos de vista sGo importantes
para nés professores. Cada detalhe nos fornece dados para que se conheca um pouco mais
sobre a histéria musical de cada duno e sdo estes dados que auxiliardo na adequacdo dos
procedimentos utilizados nas aulas.

A segunda categoria andlisada demondra a influéncia do processo de musicaizacéo
infantil no desenvolvimento gerd dacrianca.

Inserir tabela 2. Mudancas no comportamento da crianca gpds dgum tempo freglientando o
Programa de Musicdizacéo Infantil (em anexo)

Egta categoria nos modra a importancia do processo de musicdizagdo na vida da
crianca. Todas as criangas que fizeram parte da pesquisa demonstram mudancas Sgnificativas
no comportamento: estéo mais aegras, mais seguras confiantes, passaram a cantar e dancar
em casa. As aulas também tém contribuido para o desenvolvimento de habilidades motoras,
melhor organizacéo e relagbes socials.

E muito interessante saber que a aula de misica é um momento especia tanto para 0s
pais como para as criangas. E possivel perceber que a misica é um forte meio de se
desenvolver a relacéo afetiva entre adultos e criancas e, sabe-se que 0 desenvolvimento
cognitivo depende de um desenvolvimento emocionad saudavel. Os professores devem ter
este conhecimento para proporcionarem & criangas um ambiente da aula seguro, propicio ao
aprendizado e desenvolvimento de prazer pdamusica

A categoria seguinte demongra as influéncias da aula de misica sobre a familia da
crianca.

Inserir tabela 3: Mudancas na vida da familia. (em anexo)

Novamente € possivel dfirmar que as aulas de muscdizacdo contribuem na relacéo
dfetiva entre mée/ pa e filho. A aula de misica e 0 ambiente que esta promove se congtituem
num laboratdrio importante no qual as pessoas desenvolvem diferentes capacidades, entre

das serem mais gentis, organizedas, cdmas e sensiveis. Os pas aprendem a serem mas



pacientes e asssem o0 desenvolvimento de seus filhos com maior proximidade que se tornam

Mal's SeguIras e mai's cooperativos.

CONCLUSCES:

Com as respodtas dos pais, € possivel concluir que todos ees apresentaram mudancas
em suas vidas gp0s dgum tempo de participacd no programa de musicaizacdo. Os
procedimentos utilizados nas aulas de musicdizacdo influenciam principdmente a relacdo dos
pais com seus filhos. Parece que a aula se torna um “momento mégico” chelo de carinho e
amizade, o que acaba sendo reproduzido em momentos cotidianos em casa.

Outras categorias como “os melhores e piores momentos’, “dlvidas’ e “sugestes’
foram também foram andisados e organizados em categorias, mas os dados mais relevantes
foram descritos nas tabel as do texto.

Um olhar para os resultados permite concluir que a arte, e epecidmente, a musica
deveria estar inserida nos processos educativos de criangas e que, todas as familias deveriam
ter oportunidade de contato com as diferentes formas de manifestagbes musicas.

Trazer 0s pas para que participem aivamente das aulas também parece ser uma
dternativa eficaz para os professores que encontram dificuldede em conscientizar a familia
sobre as contribuigdes que um programa de musicdizacdo trazem para 0 desenvolvimento
gaa da crianca, dém de |hes dar a oportunidade de se goroximarem dos filhos,

acompanhando 0 seu crescimento de uma forma prazerosa.
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ANEXO 1: Tabelas

Tabela 1. Motivo pelo qua seinsere a crianga no programa de musicaizaco infantil

Sujeito 1: “Musica faz bem para a minha vida e eu queria que iso também fizesse parte da
vida de meu filho. Cologuei-o no programa da universidade, porque sabia que a metodologia
adotada era muito boa’ .

Sujeito 2: “Eu godaria que meu filho pudesse desenvolver 0 gosto pela musica e greendesse
atocar um instrumento.”

Sujeito 3: “Para aprender atocar um instrumento e se divertir.”

Sujeito 4: “Eu amo musica assm como meu filho o faz e espero que isso 0 gude em seu
desenvolvimento gerd, na parte motorae socid principamente.”

Sjjeito 5: “Eu me torne m& um pouco tarde (35 anos de idade) e ndo sabia 0 que fazer com a
minha filha, entdo fiquei sabendo do programa de muscdizacdo e ache que seria ago bom
para o seu desenvolvimento socid.”

Sujeto 6: “Eu amo musica e temos uma forte tradicgo familiar em cultivar misicaem casa”

Sujeito 7: “Toda aminhafamiliaamamisca”




TABELA 2. Mudangas no comportamento da crianca apés adgum tempo freqlentando o
Programa de Musicaizacéo Infantil

Sujeito 1. “A muscdizagdo tem gudado muito minha filha a ser mas organizada, mas
segura. Ela eta menos timida e mehorou muito seu desenvolveu muito a coordenacéo
motora: eladanca, se movimenta com ritmo, sempre de acordo com amusica”

Syjeto 2. “Minha filha melhorou na organizacdo em casa, etd mas segura e mehorou a
coordenacéo motora. Ela também estd se relacionando melhor com as pessoas em gerd. Ela
canta muito e acredito que isso estga sendo bom para a fda, que da tem tido um
desenvolvimento grande ultimamente. Parece que €la esta mais independente.”

Syieto 3. “Meu filho etd mas organizado e mas confiante, seguro. Mehorou muito na
relacdo com outras criancas e ele passou a cantar bastante em casa nos ultimos tempos. A
aula de misca € um momento muito especid para nds, € como um ritud: a gente sempre
vem junto, assiste a aula e depois vamos tomar um lanche. Isto é fundamental para manter a
nossa boarelacéo.”

Sujeito 4. “Eu acho que meu filho etd mais fdiz. Sempre que €e escuta uma musca, ja
comega a dancar. Ele também estd mais organizado, melhorou na relacdo com outras pessoas
e, cantar tem gjudado muito no desenvolvimento dafada”

Sujeito 5. As allas de misica tem gudado muito, principdmente no que diz respeito a
timidez. Acho que da (filha) etd mais segura, menos timida. Ela adora os amigos da turma
de musica e as atividade que vocés (professoras) fazem.”

Sueito 6. “A principd mudanca na minha filha foi em sua timidez, da etd bem mais
sociavel. Também parece mais degre bem mais organizada.

Sujeito 7. Meu filho era muito timido quando no meio de muita gente e, agora isso esta bem

mais tranqliilo. Parece que estd mais seguro, mais confiante. Ele tem fdado e cantado muito.

Danca muito em casa e improvisa seus proprios movimentos.




TABELA 3. Asinfluéncias da aulade misca

Sujeito 1. Eu me sinto vaorizada como mée, € uma boa responsabilidade paramim.

Sujeito 2. As aulas de musica tém contribuido para que minha filha se torne mais carinhosa e
tem endnado coisas muito importantes que servem para toda a sua vida. A mlsica sera sua
companheira por toda a vida

Sujeito 3. A aulas de misica tém influenciado muito a relacio afetiva entre meu filho e eu. A
aula de misica € um momento muito especid para nés dois (mée e filho). Nada pode acabar
Com a nossa amizade e contato durante a aula.

Sueto 4. A influenda mas dgnificativa é na rdacdo entre meu filho e eu. Eu ndo tenho
muito tempo disponivel para passar com meus filhos e a alla de muisica tem sido uma Gtima
oportunidade para relaxar e compartilhar momentos especiais com meu filho mais novo.

Sujeito 5. As aulas de musica S50 extremamente proveitosas para mim. E uma verdadeira
terapia. Acho que com isso pude me gproximar mais u filho e nossa rdacéo acabou ficando
maisforte,

Sujeito 6. Muitas coisa acabaram mudando. A aula de mulsca representa um momento
magico em nossas vidas (mée e filhd). Eu me torne mas paciente e tenho gorendido muito
sobre ela. Com as aulas passal a enxergar e vaorizar mais minha filha, gpreciar 0 quanto ea
tem se tornado esperta e segura.

Sujeito 7. A aula de misica é 0 “nosso momento” onde eu reamente tenho tempo para

dedicar a0 meu filho. Eu trabaho o dia todo , tenho outro bebé e a ula de mlsica tem um

papel muito importante narelacéo entre meu filho eeu .
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IMPLANTACAO DA PROPOSTA CURRICULAR DE MUSICA NO ENSINO
MEDIO DO COLEGIO PEDRO Il —UNIDADE ENGENHO NOVO - RJ

Inésde Almeida Rocha

Egste texto tem como objetivo relatar aspectos da implantacdo do ensno de
musica no Ensno Médio do Colégo Pedro Il Unidade Escolar Engenho Novo Il. Na
cidade do Rio de Janeiro, poucas escolas oferecem aulas de misica ou atividades
musicas nete segmento.  Encontrase na rede publica esaduad e federd agumes
inicidivas. Divulgar esta proposta torna-se oportuno para que se possa caracterizar a
Educacd Musicad nos diversos periodos escolares, em novos espacos e em particular
neste segmento em que poucas escolas vém of erecendo 0 ensino de musica.

O Colégio Pedro Il é um colégio publico federd, para o qual os professores sfo
selecionados por concurso publico' e di permanecem garantidos pela estabilidade
funciond. Exige td diversdade de pensamento, formacdo e tendéncias, que cria uma
dindmica rica no momento das reflexBes e cuja préica pedagdgica representa um
recorte dgnificativo da Educacd Muscad na audidade. Paa uma mehor
compreensdo dos aspectos relacionados neste trabalho, faz-se necessario caracterizar
esta Indtituicdo de ensino pablico.

O Colégio Pedro Il tem sua origem ligada a criagdo de um orfanato e seminaio
peo Bigpo D. Fra Antonio de Guadelupe em 1739. Tinha como objetivo, educar
“Orfaos de pouca idade” na doutrina cristd ensnando-os a ler, escrever, contar, rezar,
assim como ensnar a midca e indrumentos musicas utilizados nas cerimbnias da
Igrgja Catdlica? E, portanto, desde a criacgo do Colégio dos Orfaos de Sao Pedro que a
mUsicafaz parte das atividades pedagdgicas desta | ngtituicao.

O Semin&io/Orfanato passou por dgumas tranformagbes até obter a
denominacéo aual. Em 1766, trandferiu-se da Igreja de Sao Pedro para a Capela de Séo
Joaguim, sendo, ent&o, designado como Seminario de Sdo Joagquim.> Em 1818, D. Jo&o
VI extinguiu por decreto o Seminario. Consderamos esta medida como sendo arbitraria

e contraditoria, uma vez que o proprio D. Jodo VI havia concedido uma meddha de

1 0 dltimo concurso publico que admitiu professores de musica ocorreu no ano de 1994. A partir de
2000, as vagas de profissionais foram preenchidas por meio de contratacdo temporaria (um ano) de
grofessqres. )

ANNUARIO DO COLEGIO PEDRO Il. Riode Janeiro: Colégio Pedro |1, 1911. v. 1. p.15.
3 Op. cit. p.25.



honra que os aunos ostentavam com uma fita de seda preta* Porque extinguir este
estabdecimento que e€le outrora laureou? ApoOs trés anos, em 1821, D Pedro |
promulgou um decreto anulando o anterior, gragas a pedidos da populagcdo que tinha
admiracgo pelos 6rfaos® O Colégio ficou sem grandes investimentos durante um longo
periodo, até que um decreto de 02 de Dezembro de 1837, expedido por Bernardo de
Vasconedos, reformou radicdmente o Seminario de Sdo Joaguim, transformando-o no
Colégio de Pedro II. A data foi escolhida propositalmente por ser anivers&io do Infante
Imperador. O Orfanato e Semin&rio que tinha como objetivo amparar, educar e preparar
para a vida religiosa da Igrgja Catdlica agueles que assim 0 desgiassem, passava a ter
como funcdo a instrugdo secundéria e a preparacio para escolas superiores®  Contudo,
em todas edtas fases 0 ensino da misica esteve presente. Mesmo em outros periodos de
transformagdes politicas da Historia do pais e reformulacbes pedagdgicas, 0 ensno da
muUsica sempre esteve presente. N&o é nosso objetivo, neste trabaho, andisar o ensino
musical nesta Indtituicdo ao longo dos seus 163 anos de exiséncia, no entanto, este
breve histérico da origem do Colégio ja aponta 0 que se confirmaria por toda a trgjetéria
da Indtituicdo: um espago sgnificativo destinado ao ensno musica.

O Colégio Pedro Il € atudmente, uma Indituicdo Publica Federd, e que pelo
discurso de muitos dos seus professores e de funcionarios dos seus diversos setores, se
orgulha de ser tradicional, sendo reconhecido pelos moradores da cidade como tal. O
reconhecimento e admiracdo da populagdo por esta Indituicio data, como
mencionamos, desde as suas origens e confirma-se nos dias de hoje por pesquisas que
0s meios de comunicagdo da cidade vém divulgando anudmente. O cardter tradiciond,
entretanto, deve ser compreendido ndo como uma perpetuacdo secular, conservadora,
‘mantenedora de um passado, sem predisposicdo a transformagdes, nas jusamente em
sua posshilidade dindmica na qua mas de um stculo e meo de exigténcia transmite
uma heranca cultura em congtante reformulacéo.

Exisem 10 Unidades Escolares que condtituem um complexo com cerca de
15.000 alunos, 1.000 professores e 1.000 funcionérios, digtribuidos pelos bairros:
Humaita, zona sul da cidade; Centro; e na zona norte da cidade: Séo Cristovéo, Tijuca e
Engenho Novo. O Colégio se edrutura em dois blocos chamados, carinhosamente, de
Pedrinho (da CA a4* Série do Ensino Fundamenta) e Pedrdo (da 5 a 8 * Série do

* |dem. p.33-34.
® |dem. p.36.
® ANNUARIO DO COLEGIO PEDRO 1. Rio de Janeiro: Colégio Pedro I, 1911. v. 1. p.43.



Ensno Fundamentd e Ensno Médio). Apenas a Unidade Centro ndo oferece as s&ries
iniciais, tendo turmas a partir da5* Série.

Todo o ensno do Colégio Pedro Il vinha por décadas sendo orientado por
documento denominado Plano Gerd de Ensno (PGE), onde constavam fundamentacdo
tedrica, metodologia, bibliografia, contelidos, objetivos e carga horéria das disciplines.
Este Plano Gerd de Ensino era periodicamente reavadiado em uma freqiéncia de trés ou
quatro anos, precedido por reflexdes do corpo docente e outros segmentos do Colégio.
Contudo, as mudancas que por ventura ocorriam eram superficials. Desde o ano de
1999, os diversos setores do Colégio inicialam a elaboracd do Projeto Politico
Pedagogico e tanto as discussies como a sua implantacdo, gpontaram mudancas ndo téo
uperficias como as que ocorriam anteriormente, que muitas vezes s reduziam a uma
redistribuicZo de objetivos e contelidos pelas séries e incluso ou retirada de outros. Os
Departamentos das diversas disciplinas se  voltaram para discussOes  internas
reformulando suas propostas e exigindo muito estudo por parte dos professores.

No Departamento de MUsica este processo aconteceu de forma muito rica, sendo
redizadas oficinas de criacdo muscd com os professores, revisio de hibliografia sobre
Educacdo, Metodologia de Educacdo Musica, andise de Curriculos de Masica e muitos
encontros onde cada etapa do processo de elaboragdo da proposta curricular era
discutida pelos professores em suas Unidades Escolares e com grupo todo em reunides
do Depatamento. As leituras redizadas fundamentavam o trabaho de oficinas, que por
ua vez despertavam a necessdade de novas leituras. Sendo assm, foram novamente
estudados autores tais como: Dacroze, Orff, Paynter, Murray Schaffer, Swanwick, Sa
Pereira, Liddy Mignone e Kodlreutter, citando os autores mas discutidos. Em
Educacéo as principals leituras foram os livros de Philippe Perrenoud e sua proposta de
elaboracdo de curriculo por competéncias e autores de livros sobre projetos de trabaho,
especid mente Fernando Hernandez.

O documento find estd em processo de implantacdo experimenta para ser
reavaliado no find deste ano. O Projeto Politico Pedagdgico eaborado pelo Colégio ja
aponta, contudo, questdes ggnificativas girando em torno de um exo principd:
necessidade de renovacdo versus ressténcia a mudangas em contrgponto com questdes
consequientes das paliticas publicas vigentes.

O endno de musica no Colégio Pedro Il inicia-se na Classe de Alfabetizacéo
com dois tempos semanais de 45 minutos cada um, sendo este uma parte de um bloco

denominado Atividades, do qua fazem pate outras disciplinas dém de mulsca, tas



como: Artes, Literatura, Laboratério, Educacdo Fisica e Informética.  Outro bloco do
Curricullo  denomina-se Nucleo Comum, condituindo-s2 nas disciplinas  Lingua
Portuguesa, Matemética, Ciéncias e Estudos Sociais. As disciplinas denominadas como
Atividades tém, cada uma, objetivos especificos, que ndo necessariamente se articulam
com as disciplinas do grupo denominado Nucleo Comum.  Entretanto, propostas
interdisciplinares e projetos de trabalhos envolvem disciplinas dos dois blocos.

O ensino de misica de 5 a 8 Séries do Ensino Fundamenta se apresenta com o
nome da disciplina Educacdo Musicad e tem caracteridticas iguais & demais disciplines
do curriculo especidmente no que e refere a avaiacdo. Ha diferenca de carga horéria
Como no segmento anterior, 0 ensno de musica é ministrado em dois tempos semanas
de 45 minutos enquanto que outras disciplinas tém uma carga hor&ia idéntica ou
superior. Este segmento ndo se organiza em dois blocos como de CA a 4. Séries que,
como foi dito, se divide em Atividades e Nucleo Comum.

No Ensno Médio, a disciplina Musica voltou a ser ministrada o ano de 2000,
em duas Unidades do Colégio que participaram de um Projeto Piloto de implantacdo de
mudangas curriculares. a Unidade Centro e a Unidade Engenho Novo. Em outros
periodos da Higtéria do Colégio a MUsica ja havia constado no Curriculo do Ensino
Médio. No ano corrente, todas as Unidades Escolares estdo oferecendo o ensino de
misica na 12 Séie e as Unidades Escolares que participaram do Projeto referido ja
estdo oferecendo a disciplina na 2. Série uma vez que a nova proposta curricular prevé
0 ensno de musica para edtas duas s&ries. A disciplina tem o nome de Arte e a carga
horé&ria € de dois tempos semanais com 45 minutos de duragdo, sendo dividida com a
linguagem Artes Visuas.

No ano passado, nas Unidades que ofereceram aulas de Arte para o 1°. Ano, a
divisio das allas entre Mudca e Artes Visuas ocorreu de forma dternada
semandmente, 0 que ocasonava um encontro quinzena do duno com cada linguagem.
Neste ano, depois de apontadas as dificuldades que os professores encontraram devido
a0 longo tempo entre uma aula e outra, 0 Colégio garantiu outra organizacdo que ainda
esta em cardter experimenta, mas j& vem apontando excelentes resultados.

Na Unidade Engenho Novo, a nova forma de organizacd vem demonstrando ser
mais propicia para o trabalho de criacdo e de atividades com caréter interdisciplinar. As
turmas foram divididas em dois grupos, a primeira metade da turma tem aulas de Arte
Visuas no primero semedre, enquanto a segunda metade da turma tem aulas de

Musica No segundo semestre os grupos se invertem. Apesar de nosso ano letivo ter



ddo transformado em um semestre, 0 plangamento integrado entre as duas linguagens
gaantiu um trabdho com propostas interdisciplinares mas efetivas.  Outro  aspecto
importante a ser destacado é o fato de que as turmas do Colégio tém entre 35 a 40
adunos. Ao se trabdhar com grupos de no maximo 20 adunos as possibilidedes e
resultados se diferenciam.  Tornou-se mais quditativo o trabaho apesar de estarmos um
tempo menor com este duno, ou sga, gpenas um semestre por ano. O envolvimento
pessoa dos aunos em atividades de improvisagdo, criagdo, percepcdo e conceltuacio
musicad tem se modtrado mais produtivo. Os dunos tém destacado em Consgho de
Classe, Arte como uma das disciplinas que desperta grande interesse por parte deles.

Ha que se levar em consideracéo a grande rgeicdo que esta disciplina teve no inicio de
sua implantagdo, pois os aunos s julgavam prejudicados, uma vez que a carga horaria
de dgumas matérias tinha sdo subdtituida por uma matéria que ‘néo caia no Vedtibular’

(paracitar as pdavras dos alunos, e de alguns professores).

Os procedimentos metodolégicos utilizados  privilegiam o fazer musicd,
integrando diversos aspectos de se relacionar com a musica, tais como: Ouvir/Apreciar,
Compor, Interpretar e Contextudizar. Adotou-se desde 0 ano passado o Méodo de
Projetos e uma perspectiva Interdisciplinar. Diversas atividades vém sendo
desenvolvidas peos adunos e professores, muitas vezes rompendo como 0S espacos
tradicionais dos bancos escolares, saindo da sda de aula, utilizando-se outros espacos
fiscos, como o auditdrio, pétio, hdl de entrada do prédio, corredores; ou ultrgpassando
0os muros do Colégio em vidta a Exposicies, Sdas de Concerto, Museus, Centro
Higtdérico, ou ainda em Aulas Interdisciplinares na Escola e nos lugares vidtados. A
avadiacd do processo utilizou suportes diferenciados aceitando néo agpenas provas
exritas como também registros em video dos trabahos de criacd musicd,
goresentacbes musicails, semind&ios, reatdrios e avdiaches interdisciplinares  onde
participaram diversas disciplinass como Mdudsca, Artes Visuas, Quimica, Fidca,
literatura, Inglés, Francés e outras. Um plangamento sstemdtico com os professores
das diversas disciplinas tem sdo imprescindivel para as redizacOes concretizadas aé o
momento. Como conseqliéncia, ja podemos perceber uma transformac@o e qudificacdo
narelacdo do auno com o saber.

A implantagdo da proposta curricular para 0 Ensino Médio esta apenas em sua
fae inicid. A motivagdo dos aunos para as aulas, 0 resultado das criagbes musicais e
uma nova postura do auno frente a0 saber indica a boa receptividade para com as
mudangas e resultados relevantes.



Congderamos, por fim, que andisar o ensno de musica neste Colégio pode nos
trazer subsidios para responder questfes relaivas a atud Situacdo da Educacdo Musica
no Rio de Janeiro e no pais, tendo em vista sua HistOria, 0 espaco destinado ao ensino
musicd, a ligacdo do Colégio com politicas publicas de educacdo e pdo fao do

governo federa ter como diretriz para o Colégio ser umareferéncianaciond.
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MUSICA E ADOLESCENCIA: PRATICAS DE APRENDIZAGEM MUSICAL EM
CONTEXTO EXTRA-ESCOLAR

Jusamara Souza

M arcos Kroning Corréa

I ntroducéo

No Brasl, o violdo tem uma grande aceitacdo como insrumento musica, sendo um
um insrumento muito procurado por adolescentes, tanto em escolas como fora dela
Muitos jovens comegam 0 estudo do viol&o por conta propria, sem professor, movidos por
uma forte identificagdo com o instrumento.

Alguns educadores musicais brasileiros tém se dedicado a observacdo de préticas
musicais fora do ambiente escolar ingtituciond (CONDE E NEVES, 1984; PENNA, 1994,
SANTIAGO, 1994; SOUZA, 1996b; STEIN, 1998). SOUZA (19964, p.28), por exemplo,
levanta dgumas questBes pertinentes a redidade extra-escolar, entre e€las, que métodos
sian  adequados para O goroveitamento da experiéncia musica  cotidiana €,
principdmente, como identificar os processos de aprendizagem musica no cotidiano, quais
seriam os procedimentos utilizados e como desvendé-los.

Na érea de educacdo, GIROUX (1999, p. 28) defende que as experiéncias dos aunos

S0 importantes para 0 processo de aprendizagem, e que “a nogdo de experiéncia deve ser

Stuada dentro de uma teoria da gprendizagem, dentro de uma pedagogia’. O autor

considera que as experiéncias dos dunos sB0 um aspecto importante da aprendizagem, e
deta

“Precisamos levar a s&rio, como um aspecto da aprendizagem, o conhecimento

e as experiéncias que congtituem as vozes individuais e coletivas através das

quais os aunos identificam e ddo significado a S mesmos e aos outros’
(GIROUX 1999, p.123).

De forma semehante, DUMAZEDIER (1994, p.75) enfatiza a necessdade do

estudo ndo SO das préticas escolares mas, também, das préticas de aprendizagem extra



escolares dos adolescentes, observando, questionando e apreendendo a Situacdo educativa
tal como ea é vivida pelos jovens fora do contexto escolar. Para o autor, as préticas e
interesses extra-escolares dos jovens “ou 0s contetidos culturais que os jovens adquirem
voluntariamente durante uma parte de suas dividades individuais ou coletivas’ necessitam
ser melhor andisados (ibid., p.76).

O reconhecimento de que os adolescentes passam a maior parte do seu tempo fora
da exola e que utilizan o tempo livre em aividades ndo s0 de entretenimento, mas
também de formacdo e autoformacdo, indica que as atividades de formacdo voluntaria
extraescolar desempenham um importante pape no dia a dia Como podemos interagir
com esse conhecimento? O que nés educadores, podemos aprender com as gprendizagens

extra-escolares juvenis?

Uma breve sintese

A dissertacdo Violdo sem professor: um estudo sobre processos de auto-
aprendizagem com adolescentes, foi defendida no Programa de Pés-Graduagéo em MUsica
da UFRGS, em julho de 2000. A pesguisa procurou compreender como jovens aprendem
violdo sem o0 acompanhamento de um professor. O objetivo era descrever e andisar a
pratica musicd de jovens que tocam e estudam regularmente o ingrumento, mas que néo
freqlentam aulas de musica, tentando compreender 0S processos auto-organizedos de
gprendizagem que ai ocorrem.

A questdo principa da pesquisa foi assm ddimitada De que forma ocorre a
gorendizagem extra-escolar de jovens adolescentes que aprendem violdo sem professor?
Quais sdo 0s procedimentos utilizados por ees?

O método de investigacdo utilizado foi 0 estudo de caso, de acordo com a questéo e
0 objetivo proposto para o estudo. O trabaho foi realizado com cinco adolescentes entre 15
e 16 anos que foram locdizados em uma indituicdo de ensino particular, de classe média,
na cidade de Porto Alegre. Os ingrumentos de pesquisa utilizados foram questionarios,
para a definicdo dos participantes, e entrevista semi-edtruturada, individual e coletiva, para
a coleta de dados. As entrevistas ocorreram entre julho de 1999 a janeiro de 2000, num
total de 23.



Os materiais utilizados para regisro, conducdo e andise das entrevistas foram:
Rotero gerd inicid; Roteros parciais, Bloco de anotagbes e observagdo; gravacdo em fita
cassete. Também foi utilizada uma filmadora 8mm, nas Ultimas entrevidtas redizadas entre
outubro e janero. Todas as 23 entrevistas foram transcritas integramente, da fita cassete

para o computador, amedida que iam ocorrendo o0s encontros.

O principio utilizado para a organizacdo do materid transcrito foi 0 processo de
(trans)criacéo utilizado e descrito por GATTAZ (1996). Neste processo, as entrevistas
transcritas sofrem 0 que 0 autor chama de textudizacdo, que tem como objetivo deixar a
naraliva mas clara, fluente, onde suprime-se as perguntas do entrevistador, fazse cortes
em redundancias ou partes que ndo estgjam claras, tornando a leitura mais “compreensivel,
0 que ndo ocorre com atranscricéo litera” (GATTAZ, 1996, p.135).

O tipo de descricdo adotada nesta pesquisa foi a descricdo anditica, onde o
esquema gera de andlise é “... daborado e derivado dos materiais. As classes ou categorias
e as uas relaches sdo sugeridas ou descobertas indutivamente a partir dos dados’
(MAROQY (1997, p.120).

O jovem adolescente, o tempo livre eamasica

A importdncia de conhecer as caracteristicas da adolescéncia, considerando o
interesse e a expectativa em relacdo a musca, bem como a bagagem e vivéncia pessod
foram pontos iniciais importantes para 0 desenvolvimento desta pesquisa. De acordo com
FERNANDINO (1997, p. 84), esse conhecimento “permite uma gproximacdo maior com
os valores da adolescéncid’. Para a autora, um principio importante é ouvir o adolescente,
“que estd em contato com mundo atua (que pede um novo ritmo) e respeitar sua visao de
mundo (que traz sua prépria linguagem)”.

Para uma melhor compreensdo da adolescéncia hoje, foram utilizados e discutidos
os textos de SAMPAIO (1994) e RECTOR (1994), que destacam as especificidades e a
riqueza da linguagem falada que caracteriza essa faixa eté&ia. SOUSA (1999, p. 22) destaca

a importancia de uma visdo mais contemporanea dos adolescentes, percebendo o jovem em



“em sua criatividade e invencdo sociais’, mostrando que sua logica hoje € mais visud que
discursva.”

Alguns autores tem retratado o dia a dia de jovens e a rdacd com musica tem sdo
um ponto de destaque, apesar de ndo se deterem nas préticas de aprendizagem musical.
Entre des, GATTI (1998) e PAIS (1993) que investigam o dia a dia de jovens aravés de
suas atitudes, acOes, preferéncias e relagbes de grupo.

Outros estudos mais especificos destacam a importancia e a presenca da masica no
cotidiano dos jovens. STEELE, J. e BROWN, J (1995) e SALINGER (1995) investigam o
adolescente em sua casa, nas horas de lazer, quando estdo ouvindo musica ou olhando
televisdo, andisando os processos que ocorrem no dia a dia, apreendendo a relacdo que se
estabelece entre 0 adolescente e 0 mundo, através da midia. O quarto € vito como um
espaco importante a ser estudado, onde os adolescentes se divertem, estudam e refletem.
FRITH (1981) estuda a relacdo juventude, lazer e as paliticas do rock; ARNETT (1995) a
cultura jovem e o papel da midia na socidizacdo dos adolescentess THOMPSON E
LARSON (1995) o rock e a cultura jovem; e também McCARTHY, (1999) e RICHARDS
(1999) que investigam arelacdo da musica popular e adolescéncia

Sobre a gprendizagem de violdo e€lou guitara no tempo livre, fora da escola
destacamse os estudos de GREEN (1987) e CAMPBELL (1995). GREEN (1987)
investiga 0os comportamentos, as préaicas e as reacbes culturas e emocionais entre
adolescentes franceses e a musica. O estudo demonstrou que agpenas 5% dos jovens
owidos edabdecian adguma rdacd com um indrumento mudcd, e dedes, dguns
gorendiam viold no seu tempo livree JA CAMPBELL (1995), discutiu os sstemas de
ensino, gprendizagem e transmissdo nos ensaios de duas bandas de rock com adolescentes
gue tinham aulas de misica no colégio em que estudavam, mas que resolveram ensaiar e
gprender masica por conta prépria, identificando as relagfes que se estabelecem e a forma

como tiram e gprendem musica.

Como mencionado anteriormente, a pesquisa tratou de investigar os procedimentos e
acOes dos jovens em suas proprias resdéncias. Cada um dos cinco adolescentes
entrevistados foram retratados nos seus espagos, nos ambientes em que viviam. Assm, séo

descritas as experiéncias de cada um com 0 estudo de violdo destacando as motivagoes



iniciais e 0s primeiros passos na gorendizagem do viol&o; a rotina e os espacos de estudo, 0
repertdrio; os materiais utilizados na aprendizagem do violdo, o papd da misca em suas
vidas.

A discussio e andlise centrd se concentra nas atividades, movimentos e agbes
presentes na auto-aprendizagem. Nesse processo, 0 tirar musica € uma acdo centra e
demongtra uma certa complexidade. Os procedimentos utilizados para tirar uma muisica
eram multiplos, integrando vérias agcles e sentidos, articulados entre s, como a observacéo,
aaudicdo, a procura, a experimentacao e a deducéo.

Alguns resultados

O ponto de partida dessa investigacdo foi a experiéncia musica de adolescentes,
focdizando a forma que organizam seus conhecimentos, os caminhos utilizados para a
gorendizagem do violdo, sem professor. A metodologia de pesguisa adotada permitiu
acompanhar parte dessa gprendizagem in loco e em tempo red. Os processos de auto-
gprendizagem observados nos cinco estudos de caso se caracterizaram pela interagdo entre
oindividud e o coletivo.

No plano individud, estd0 presentes a necessidade, o interesse & vezes repentino,
em gorender o instrumento. Ha entdo, o estabelecimento de uma relacéo intima, di&ia com
0 violdo, que favorece a busca e a experimentagdo junto ao insrumento. O tempo
despendido com o indrumento nos momentos de lazer € di&io. Sdo dedicadas muitas horas
a0 violdo, até se conseguir tirar algo que se quer muito. Em razéo das necessidades, contam
com a guda de meios que estgam disponiveis, em gerd a Internet, através de sites de
cifras ou tablaturas, mesmo com quem n&o digpde de computador em casa. A busca dos
sons, das combinagtes que lhe chamam a atengdo é redlizada no violdo.

No plano coletivo, a interacdo com 0s amigos se estabelecem através dos exemplos
tocados, faados, mostrados. A proximidade com outras pessoas, gerdmente da mesma
faxa etéria, e que também tocam, é importante, pois abrem-lhes a possibilidade de ver e
ouwvir exemplos de musica que se quer tocar ou que ja tocam. A possibilidade de comparar
as versdes, a forma como cada um faz, contribu para a auto-avaliacdo do “progresso” que

se adquire no ingrumento. As diferencas na execucdo musica, mesmo que sutis & vezes,



S8 importantes e provocam a vontade de refazer um trecho ou uma can¢do, na busca
constante por um aperfelgcoamento.

Uma das caracteristicas da auto-gprendizagem destes adolescentes € aprender
olhando, perguntando, questionando colegas ou amigos. A troca ocasonada por este “dar”
€ a0 mesmo tempo “receber” conditui, sem divida, um eemento ndo 6 motivador, mas
também de reflexéo e de ensino e aprendizagem.

Para concluir, vale ressdtar 0 agpecto da gprendizagem musica no tempo livre de
jovens e sua importancia para a pedagogia escolar. O ndo reconhecimento das préticas de
gorendizagem musca dos dunos fora da escola como uma base importante do
conhecimento musical adquirido, faz com que se desconheca 0s processos desse tipo de
aorendizagem.

Um mdhor entendimento dessas préticas extraescolares € importante por
desvendar como aprendizes do instrumento, sem orientacdo, movidos por algum desgo,
imprimem seu gprendizado musica no dia a dia A questéo para os educadores musicas €
como apreender redidade, visto que em gerd a redidade musica dos adolescentes
ndo faz parte da formagdo de professores. Este trabalho procurou responder parte dessas
indagagBes, contribuindo para a mehor compreensio de uma redidade conhecida por

muitos, mas pouco analisadas e percebidas pela educacdo musical.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ARNETT, Jeffrey Jensen. Adolescents uses of media for sdf-socidization. Journal of
Youth and Adolescence, Val. 24, N. 5, pp. 519-533, 1995.

CAMPBELL, Patricia Shehan. Of garage bands and song-getting: the musica development
of young rock mudcans. Research studies in music education, N. 4, pp. 12-20,
junho/1995.

CONDE, Cecilia; NEVES, José Maria. MUsica e educacéo réo-forma. Pesquisa e MUsica.
Conservatorio Brasileiro de Musica Vol. 1, N. 1, pp. 41-52, 1984-1985.

DUMAZEDIER, Jofre. A revolugdo cultural do tempo livre. Trad. Luiz Octévio de L.
Camargo. S&o Paulo, Studio Nobel / SESC, 1994.

FERNANDINO, Jussara. Educacdo musica para 0 adolescente: relato de pesquisa
Musica Hoje: revista de pesquisa musical, N. 4, 1997.



FRITH, Smon. Sound Effects: Youth, leisure, and the politicks of rock' n’roll. New Y ork,
Pantheon books, 1981.

GATTAZ, André Cadanheira Lapidando a fda bruta a textudizacdo em historia ord. In:
MEIHY, Jos¢ Carlos S. Bom. (Org.). (Re)Introduzindo a Histéria Oral no Brasil. Sdo
Paulo, Xamé, pp. 135-140, 1996.

GATTI, Bernadete. A representacd0 socid do adolescente e da adolescéncia In:
FERREIRA SALLES, Lela Adolescéncia, Escola e Cotidiano: Contradicbes entre o
Genérico e o Popular. Piracicaba, Unimep, pp. 7-11, 1998.

GIROUX, Henry; SIMON, Roger. A cultura popular como uma pedagogia de prazer e
sgnificado: descolonizando o corpo. Trad. Magda Lopes. Cruzando as Fronteiras do
Discurso Educacional. Porto Alegre, ArtMed, pp. 211- 240, 1999.

GREEN, Anne-Marie. Les comportements musicaux des adolescentes. Inharmoniques
“Musiques, |dentités’ . Val. 2, pp. 88-102, Mai/1987.

McCARTHY, Cameron; HUDAK, Glenn; ALLEGRETTO, Sylviaz MIKLAUCIC, Shawn;
SAUKKO, Paula. Anxiety and cdebration: popular music and youth identities at the end of
the century. McCARTHY, HUDAK, MIKLAUCIC e SAUKKO. Sound Identities:
Popular Music and the Cultural Politcs of Education. Peter Lang, pp. 1- 15, 1999.
MAROQY, Chrigian. A andise quditaiva de entrevisas. In: ALBARELLO, L. et all.
Préaticas e Métodos de Investigacdo em Uéncias Sociais. Lishoa, Gradiva, pp. 117-155,
1997.

PAIS, José Machado. Culturas juvenis. Lisboa, ImprensaNaciond — Casa da Moeda, 1993
PENNA, Maura O desdfio necess&io: por uma educacdo musicad comprometida com a
democratizacdo no acesso a arte. Cadernos de Estudo: Educacdo Musical, N. 4/5, pp. 15-
29, 1994.

RECTOR, Ménica. A fala dos jovens. Petrépolis, Vozes, 1994.

RICHARDS, Chris. Live through this music, adolescence, and autobiography.
McCARTH, HUDAK, MIKLAUCIC, SAUKKO. Sound Identities: Popular Music and the
Cultural Palitics of Education. Peter Lang, pp. 255- 288, 1999.

SALINGER, A. In my room: teenagers in their bedroom. S&o Francisco, Chronide Books,
1995.



SAMPAIQO, Daniel. Vozes e ruidos. dialogos com adolescentes. 4 ed. Lisboa, Caminho
Nosso Mundo, 1994.

SANTIAGO, Diana. Processos da educacdo ingrumental. Anais do 111 Encontro da ABEM.
Savador, pp. 215-231, 1994.

SOUSA, Janice T. Ponte de. Juventude e seus conceitos. Reinvencbes da utopia. S&o
Paulo, Hacker Editores, 1999.

SOUZA, Jusamara. ContribuicBes tedricas e metodologicas da sociologia para a pesquisa
em educacdo musicd. Anais do 5° encontro anual da ABEM. Londrina, pp. 11-39, 1996a.
SOUZA, Jusamara. O cotidiano como perspectiva para a aula de muasica: concepcdo
didatica e exemplos préticos. Fundamentos da Educacéo Musical, N. 3. Porto Alegre, pp.
61-74, 1996b.

STEELE, Jeanne R; BROWN, Jane D. Adolescent room culture: studying media in the
context of everyday life. Journal of Youth and Adolescence, Vol. 24, N. 5, pp. 551-576,
1995.

STEIN, Mailia. Oficinas de Musica: uma etnografia de processos de ensno e
aprendizagem musical em bairros populares de Porto Alegre. Porto Alegre, Dissertacéo,
Ingtituto de Artes, Universidade Federa do Rio Grande do Sul, 1998.

Clique no retangulo para ir ao indice



AC
Clique no retângulo para ir ao índice


INTER-RELACAO DASATIVIDADES DE COMPOSICAO, EXECUCAO
E APRECIACAO MUSICAL: UM ESTUDO DE CASO COM BANDA DE
ADOLESCENTES.

Liane Hentschke
Jusamar a Souza
Elisa Cunha
Adriana Bozzetto

1. Introducéo

O desdfio para entender a educacéo musical hoje tem sido explicar 0 que ocorre
dentro da escola em relacd a0 que ocorre no seu exterior, sem indicar deimitagoes
fixas de teritorios. Nesta perspectiva, a compreensio do fendmeno ensno e
gorendizagem musicd ndo se esgota no acontecimento “auld’ ou no espaco indituciond
da ecola Para Sacritén (1999, p.92), “aquilo que chamamos de prética educativa
depende de outros ambitos e de outros agentes que atuam fora das sdas de aula, mas

gue sfo muito ativos em relacdo ao que ocorre dentro delas’.

As préticas da educacdo, das quais a escolar seria gpenas uma, reproduzem
bagagem e sfo, das proprias, uma caracteristica da cultura ou das culturas. Ainda,
segundo  Sacristan (1999, p.94), existe uma diversdade de préticas educativas na
sociedade e, por isso, “é necessario consderar que a educacdo ndo € uma atividade
univocamente orientada que admite opcdes diferentes de acordo com as finalidades
especificas & quais se propde’. As préaticas educativas envolvendo diferentes meios,
contemplando a diversdade culturd e utilizado-se de meos nédo-formas e ndo-
convencionais tém sdo consderadas como um aspecto importante na educacdo nos
paises em desenvolvimento (Seitz, 1980).

Paa Smdl (1980), a organizacéo escolar, de modo gerd, tem enfatizado o
conhecimento  trangmitido e adquirido em indituicdes como sendo o Unico
conhecimento legitimo. Desta forma, a gprendizagem que o aduno traz para a sda de

aula, decorrente de sua histéria de vida, ndo é contemplada ou néo pertence a estrutura



escolar. Os curriculos contemplam contelidos especificos, hierarquizados e apresentados
como fundamentais na formacdo de seus dunos, onde a escola “bassia sua prética
assumindo que estas subdivisies convenientes sG0 inerentes a edrutura da redidade
externa, uma suposicdo que descarta o fato de que as fronteiras estdo sempre mudando e
permanecem obdtinadamente obscuras quando aguém tenta dinhé&-las precisamente
(p.185-186)".

Diante dos resultados de varias pesquisas desenvolvidas recentemente no Brasl
(Rios 1997; Gomes 1998; Prass 1998; Stein 1998; Bozzetto 1999; Arroyo 1999 entre
outros), pode-se concluir que os Ssemas de educacd musicd, definidos por aguns
autores como forma e informa deveriam ser vistos como coisas didintas e completas
em s mesmas. Em termos de prética educativa, estes deveriam ser encarados com
métodos proprios, caracteristicas especificas, e que néo deveriam ser misturadas, sob
pena de serem descaracterizadas e perderem a sua funcao.

Dentro desta perspectiva, a Educacdo Musicd busca investigar varias préticas
musicais a fim de verificar com base em que operar no ambito da sda de aula. Entre as
préticas musicais de adolescentes, nos Ultimos anos tem sSdo crescente o surgimento de
bandas formadas por jovens, com objetivo de tocar um repertdrio que eta disponivel
nos meios de comunicacdo. Pelos relatos de professores em escolas e divulgacdo em
programas de televisfo edima-se que 0 nimero de bandas existentes em Porto Alegre
sgla superior aquinhentos.

A partir dessas reflexdes propusemos o projeto “ Articulacbes de processos
pedagbgicos musicais em ambientes ndo escolares. estudos multi-casos em Porto
Alegre - RS e Salvador - BA” com a intencdo de examinar 0s processos de
endno/aprendizagem formas e informas de jovens que vivenciaaam a musica em
ambientes escolares e que hoje a vivenciam em ambientes ndo escolares. Como campo
empirico de investigacdo escolhemos trés bandas compostas por adolescentes em Porto

Alegre e umaem Salvador.

2. Metodologia

Nesta pesguisa utilizowrse do méodo multi-casos por permitir um  estudo
gprofundado de um ou mais casos. Em se tratando de estudos multi-casos, embora o
pesquisador investigue duas ou mais unidades, ndo existe a necessdade de comparalas.

E importante preservar o cardter Unico de cada caso e produzir conclusdes quanto ao
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cruzamento dos mesmos, sempre com o intuito de entender o todo (Cohen e Manion,
1994, p.107). As técnicas para obtencdo dos dados utilizadas neste estudo foram as
observaches ndo-participantes e entrevidas semi-estruturadas, estas Ultimas redizadas a

partir de um roteiro previamente elaborado.

Amogtra:

Foram sdlecionadas escolas na cidade de Porto Alegre e Salvador que ofereciam
educacdo musicd e a partir ddas foi sdecionada uma amostra de adunos adolescentes
participantes de grupos musicas. Em ambas fases (escolas e grupos) foi utilizado o
principio de amostragem propostal. Neste caso 0s pesguisadores selecionam  as
indituicbes elou individuos que devem fazer pate da amosra, baseado nas
caracteristicas desgjadas para 0 estudo. Entende-se por “grupos musicais’ um conjunto
de individuos que se relinem para fazer misica em ambientes ndo-escolares. Para fins
desta pesquisa, ndo foi delimitado o género musical adotado por estes grupos. Cada

bandafoi consderada uma unidade de caso.

Procedimentos.

Inicidmente foi redizado um levantamento das escolas de ensno fundamenta e
médio que oferecem educacéo musical em Porto Alegre. Em um segundo momento, 0s
professores destas escolas sugeriram nomes de aunos que integravam grupos musicas.
Desde o inicio, a equipe de pesquisa esclareceu a todos os individuos que os nomes
pessoas e inditucionais seriam mantidos em dgilo e nos rdatdrios sedo  utilizados
pseudénimas.

Foram redlizadas cinco observagbes néo-participantes de ensaios dos grupos. Os
ensaios também foram gravados em video para posterior andise. As entrevistas semi-
edruturadas foram conduzidas com a presenca de todos os integrantes do grupo em
questéo, logo apds o término de cada observacdo. Para fins deste trabaho foram
utilizados os dados de uma banda, de Porto Alegre, envolvendo um olhar especifico, ou
recorte de uma totalidade de informagoes.

3. Resultados preliminares e discussao
A praica muscd da banda em quetd é baseada principdmente nas

experiéncias cotidianas de apreciacio musica. E a partir das misicas que ouvem nas
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suas radios preferidas que 0s seus integrantes constréem o repertdrio da banda e fazem
suas composicies. SGo muUsicas que se Stuam entre o0 edtilo pop e o rock, com letras
samples, derivando de experiéncias do cotidiano, onde fdam sobre namoros ou
deslusdes amorosas. Embora exista a consciéncia em termos ideoldgicos sobre a
mulsica que executam, se € comercia ou ndo, em termos musicais a prética parece ser
intuitiva, pois dém de ndo dominarem o vocabul&io técnico-musica, ndo sabem por
gue erram ou como solucionar determinados problemas de execugdo e composicéo. O
relato a seguir ilustra este processo:

T: Antes eu pegava primero a minha viola, sentava na sdla ou no quarto,
abria a janela...Dai eu pegava, tipo bcava assm. Ai, ah... tava a fim de
fazer um... ai comegava (toca os acordes Ré, Sol e Si bemal ). Ai o cara
erra e vou experimentando (toca Ré, Sol e DO).

O processo composciond € igudmente intuitivo. De forma gerd, a mldca é
composta separadamente da letra e € o resultado de um processo exploratério dos
materials musicas, redizado pelos membros do grupo individuamente. O processo se
desenvolve a partir de tentetivas e erros, na maioria das vezes sem uma consciéncia do
gue estaria causando os problemas musicai's encontrados:

T: Eu procuro ouwvir varias bandas, ai pego uma coisnha de uma, pego
outra, complemento, sabe, vou.. Se tu for ver tem uma que é do
Metdlicadi. [...]

E que eu bote dois.. Aclsticos e Vavulados, ja ponho aguma coisa
assim. (Canta um trecho)

Entrevistadora: E como é que é esse processo? Vem aletra...

K: Primeiro eu fago amelodia, depoisaletra

Entrevistadora: Vem do nada, assm?

K: As vezes eu tento rimar.

Entrevistadora: N&o, eu digo ameodia

K: Asvezes eu paro, pego um pouco de cada misica. Fago uma batida.
Entrevisadora: Uma colagem?

T: E, na red [7 musicas dde que sBo colagem. Fica mais tempo num
acorde. O que muda mesmo S0 0S arranjos.

K: Jasoamelhor.

T: Ja soa mehor. Ai eu vgo, is0 a ja tem, vou fazer diferente. Entéo
vou fazer agudle feio, coisa que ndo tem ainda. Depois eu faco a letra da
mulsica. Ai ja ta pré isso aqui va sair nas edtrofes, isso agui vai ser o
refréo. Refréo mais agitado.

A “colagem musicd” utilizada como processo composiciond  freglentemente

consiste em variagbes de padrfes standart do repertério pop que ouvem, seguindo a



férmula do que consderam como comercid: “Letra facil”, “um refréo que sga facil de
cantar” e “aembaadadamusica’ que refere-se ao andamento mais lento.

Segundo os integrantes da banda, para compor € preciso estar SO a ndo ser que 0s
compositores possuam muita afinidade e que os pensamentos sgam muito semelhantes.
Mesmo assim, quando o compositor possui dividas sobre qua procedimento a tomar,
leva aquestdo para a banda, quando entéo os demais sugerem outras possi bilidades.

Por outro lado, na execucdo do grupo ha também momentos de criagdo, pois 0s
aranjos agumas vezes 5o modificados, tanto em funcdo das dificuldades técnicas
quanto da necessidade de ampliar o materid origind:

N.: Tem coisa que a gente tenta mudar pra...

K.: Justamente pra néo ficar t&o cover ...

Entrevistadora: [...] Prater umarecriacéo ...

K.: Iss0. Tentar brincar.

Entrevigadora Eu ia perguntar pro Henrique sobre o baixo. Aqudas
linhas de baixo, tu vai inventando o ritmo?

H.: A maioria assm. Quando eu veo que as notas sBo muito paradas, que
€ 30 nota seca, al eu invento.

Entrevistadora: O que que € nota seca?

H.: E s6 um dé.

Entrevistadora Um do longo?

H.: Tipo assm, eu boto uma escala [Comegam a cantarolar] N&o s nada
de escala, ndo sai. Fago por...

Entrevistadora: Intuicéo.

H.: E...intuiczo.

T.. Isso que foi importante pra mim, que eu fde que eu ja sa por
exemplo, o solo...

H.. Se tu conhece esxcda tu tem uma capacidade de improvisacéo
maior.[...]

Entrevigadoras E essa improvisagd no caso, cada vez que toca a
musica, da é diferente ou depois que tu fez uma vez tu ja grava e depois
tenta fazer igud?

H.: Eu tento manter.

T.: Tentamanter, mas no fundo de...

H.: Algumacoisnhasa diferente.

Durante todas as entrevistas e observacéo de ensaios, foi possivel condtatar que a
goreciacdo musica tem um papd determinante no fazer misica, sga edte aravés da
execucdo €/ou composicao/improvisagdo. Apesar de alguns integrantes terem tido a
oportunidade de estudar musica na escola e com professores particulares, esta parece ter
pouca ou nenhuma influéncia no fazer musica da banda.

A préatica musical intuitiva dos jovens € evidente tanto no processo de compor

guanto na execugdo musical, ocorrendo também na apreciacdo musicd, sendo que estas
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trés atividades parecem possuir fungdes especificas dentro desta préatica. A forma como
ensdam e a maneira como gprendem o repertdrio revelam estas fungBes bem como a
inter-relacdo exigente entre ouvir para aprender a tocar e ouvir para compor. Nesta
dindmica, a goreciacdo muscad € funciond, ou sga ocorre como ingdrumento de
gorendizagem uma vez que ndo dominam os dementos de grafia musical. A execucéo
mudcd é imitaiva e na apreciacd a musica € dissecada. A atencdo do ouvinte volta-se
para 0s parametros musicais. melodia e ritmo, em que cada instrumento é focaizado
Separadamente para que 0s membros do grupo aprendam a sua parte.

O resultado deste processo culmina na execucdo o0 mais fid possivel da misica
origina. Procuram manter, na medida do possive, a tondidade origind, o timbre da voz
dos cantores, os solos de guitarra e a linha do baixo. Entretanto, detalhes na execucédo
musica da bateria, a dindmica das cangdes, a execucdo de instrumentos que ndo fazem
parte da formagdo da banda e backing vocals ndo sdo contemplados pelo grupo devido
a impossibilidade técnica de redizarem certos procedimentos musicais ou pela prépria

formacao da banda.

4. Implicagbes paraaEducacdo Musical

Condiderando que a dificuldade colocada para a pesquisa em educacdo musica
ndo estd em smplesmente constatar ou mapear a miriade de manifestagdes musicais que
ocorrem fora do ambiente escolar, este estudo colabora para 0 entendimento de préticas
complexas que promovem os conhecimentos musicais. A partir deste estudo de caso e
dos outros que estdo sendo andisados, € possivel condatar que as atividades de
composicao/improvisacdo e apreciacdo parecem ser indivisiveis no fazer musicd dos
jovens. Ao contrario de muitas préticas de educacdo musical escolar que priorizam a
execucdo mudcad, o fazer musicd informd ndo dissocia as trés aividades A partir
disto, acredita-se que compreender as préticas de aprendizagem musical de adolescentes
fora da escola pode ser uma base importante para se repensar 0 conhecimento musica

adquirido nas escolas.
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UMA ALTERNATIVA PEDAGOGICA PARA A FORMACAO DE EDUCADORES
MUSICAIS

LuciaMariaValério Coucero

As Universdades representam um fator fundamentd para a preservacdo da cultura
naciona e universal, por serem indituicbes encarregadas da formagdo de profissonas. Estes
devem ser capazes de enfrentar problemas em sua &ea de trabalho, buscando solugdes atraves
de acdo criadora Este desafio tem maior repercusséo quando trata da formacdo de
professores, devido ainfluéncia decisiva na atuagao das novas geragoes.

O professor tem o dever incontestdvel de dotar seus educandos com conhecimentos
audizados que garantam seu desenvolvimento culturd gerd e especifico, desenvolvendo
uma série de habilidades que repercutam em sua acdo pedagdgica inovadora, adotando atitude
positiva & mudancas, a experimentaco, a busca de dternativas para resolver problemas
educacionais, ou sga, uma atitude profissonal amparada em uma concepcao cientifica.

Para acancar esta formagdo € necessdria a consciéncia de que a solugéo dos problemas
educacionais tem como eemento fundamental atarefa do professor, dai a importancia de criar
condigbes necessarias para que 0s egressos das diferentes especididades pedagdgicas
exercam de modo eficiente seu papd.

O exposto é vdido para qualquer estudante universitario, principdmente os das
licenciaturas, que formam professores, e 0s de musca ndo condituem uma excecdo. Este
edudante necessta de enriquecimento e desenvolvimento através de uma atuacdo educativa
consciente e comprometida com a redidade socid. A preparacéo destes profissonais deve
comecar na sda de aula das universdades, de onde se conclui que os educadores musicais
devem s formados para tomar uma nova aitude diante da vida profissond baseado
principa mente nainvestigacao.

Em minha prética pedagogica durante vérios anos, vinculada a0 Curso de Musica da
Universdade Federa do Para e ab Curso de Licenciatura em Educacéo Artistica, Habilitacgo
em Mdusica da Universdade do Estado do Pard pude verificar a grande dificddade dos
estudantes que, no Ultimo ano, devem apresentar um trabaho de investigacdo Trabalho de
Conclusdo de Curso TCC, para 0 qual ndo foram preparados durante sua trgjetéria

universtaria



Esimulada por esta redidade, juntando dados, produto de observacdo empirica,
verifiquel que os dunos que deveriam redizar o TCC, em sua maoria, ficavam frustrados na
tentativa de redizar esta tarefa com qualidade, por ndo disporem das habilidades necessarias,
adém de ndo contarem com o gpoio bibliogréfico que permita uma exploragdo profunda sobre
0 asunto. Edta redidade ocasiona a redizacdo de trabahos repetitivos, sem nenhum
ineditismo, que se configuram em copias dos textos de livros encontrados, reiterando a
afirmativa de Demo: "Quem ndo investiga, gpenas reproduz ou apenas escuta’. (1991, p.39).

As observaghes foram confirmadas pelo diagndstico redlizado através de pesquisa com
0s estudantes concluintes da Licenciatura em Educacdo Artistica, MUsica e entrevista com 0s
professores. Ambas as categorias emitiram critérios relacionados a fdta do desenvolvimento
de habilidades para o trabalho cientifico no decorrer da vida académica e a necessidade de
agilizar dgum tipo de acdo paradirimir esta Stuacéo.

Uma revisdo bibliografica sobre este tema, unida a andlise dos documentos do curso
permitiu contar com elementos tedricos e préticos que levaram a formulacdo de questOes

fundamentais sobre este problema:

Como pode ser redizado um TCC, que objetiva a iniciagdo cientifica, sem
mecani SMos que orientem os estudantes no desenvolvimento da investigacao?

Como um profissona sem habilidades de investigagdo pode cumprir os objetivos
propostos pelo documento do curso que visa a capacitacéo de profissionais como
investigadores na érea artistico-musical ?

E possivd “iniciar* um edudanite como investigador no Ultimo ano da
universdade?

E possivd preparar um investigador com uma UOnica investigacdo na vida
académica?

Para dar respostas & questOes, readlizou-se um trabaho de investigacéo, objetivando o
desenho de uma edratégia pedagdgica voltada a0 desenvolvimento de habilidades para o
trabalho investigativo nos estudantes do curso atraves das diferentes séries.

A edratégia partiu da concepcdo inicid de investigacdo, vista como prética comum de
estudantes e professores, procurando ensinar e aprender através da busca de solugdo para
problemas reais, como forma de descobrir, criar, no sentido de superar e transformar. E a

praica do binbmio ensno-aprendizagem, que ndo pode exigir de forma desvinculada. O



ensno exige a investigagd para sar da dienacd da transmissio de conhecimentos e a
investigagdo exige 0 ensino, para poder estar proximo da realidade educaciond.

Eda investigacdo pode ser concebida como necessdade primordiad do processo
educacional onde protagonistas, integrados num mesmo propdsito, desenvolvem habilidades
para redizar investigagbes no campo educaciond de forma criativa na aquiScdo de novos
conhecimentos e na transformacéo da redidade. Tad desenvolvimento sO pode ser acangado
por meio de trabaho sistemético direcionado a esta finaidade.

Para que 0 edtudante possa adquirir as habilidades no campo da investigacdo €
necessrio que todos os docentes envolvidos em sua formagdo, tomem consciéncia de seu
papel neste sentido e, aravés de trabaho integrado nas diferentes Séries, contribuam de forma
gradua paraacancar asstematicidade.

A ede respato, o Compositor Doutor Janary Oliveira, durante a aula inaugurd de
1992, do Curso de Mestrado em MUsica da UF do Rio Grande do Sul, assinaou:

"Também é necessario que os investigadores de todas as sub-areas comecem a
preparacao do investigador desde a graduagdo. A iniciacdo ainvestigacéo no ambito
de graduacéo tem demonstrado ser ummeio €ficiente para despertar o interesse pelas
atividades académicas quando néo esta limitado ao acompanhamento de investigacoes
desenvolvidas pelo orientador”.

Assm sendo, deve condtituir objetivo fundamental da carreira universitaria
Aprofundamento do conhecimento musicd;
Competéncia profissiona através do processo permanente de investigacao;
Aperfeicoamento da linguagem musica em suas diversas formas de expressao;
Preparacdo de educadores musicais que sgam capazes de procurar solugbes para
problemas educacionais reais possam gerar conhecimento musical e atistico
integrando uma massa critica que interferira positivamente no  desenvolvimento

educaciona e no crescimento musical daregido.

Patindo do critério de que todas as disciplinas contam com potencididades para
dcancar uma ditude critico-cientifica diante dos problemas, depende unicamente da acéo
criativa do professor, como eemento integrador, para que o estudante desenvolva habilidades
investigativas.

Eda linha de trabdho implica em um esforgo maor dos professores em sua
preparacdo quanto aos contelidos ministrados e aos procedimentos cientificos e pedagdgicos

Que devem s utilizados para fazer das disciplinas, um demento iniciador da atividade



cientifica dos edtudantes, futuros educadores musicas que deveréo transferir eta mesma
perspectiva para seus alunos em todos os niveis aonde venham a exercer a docéncia.

Para tanto, adguns dementos tornantse indispensavels a auto-superacdo dos docentes:
a mudanca de ditude diante da prética pedagdgica que tem o professor como condutor-
propiciador e nd como mero repetidor de conhecimentos, a necessdade de encarar o
estudante como elemento fundamental no processo docente educetivo; aém de, a tomada de
consciéncia da necessdade da investigacd como forma de estimular o pensamento 16gico e
de desenvolver habilidades profissonais nos dunos, que no futuro seréo utilizadas para
resolver muitos dos problemas educacionais.

Edsas reflexbes fazem pate de uma edraégia mas dorangente apresentada na
dissertacéo do Mestrado em Educacdo, Docéncia Universitéria, oferecendo sugestdes para o
desenvolvimento das atividades nos diferentes anos da carreira universitéria do Curso de
Licenciatura em Educacdo Artistica, Habilitagdo em Mdusica, da Uepa, que levem a0
desenvolvimento de habilidades para o trabaho investigativo nos aunos, apds a apresentacéo
das generalidades detectadas no diagnostico.

Como resultado direto dos dados obtidos através da andise dos documentos que
direcionam o curso, da aplicacd do question&rio aos estudantes e da entrevita com 0s
professores do curso foi possivel precisar generdidades que refletem de maneira contundente
as necessidades no processo docente educativo do referido curso com relagdo a temética da
investigacao.

Através de suas respostas, tanto alunos como professores, corroboraram com a
exiténcia red do problema cientifico e apontaram critérios e sugestdes que serviram para
prognosticar uma possivel solugdo do problema através da uma edratégia pedagdgica. As
dificuldades que se evidenciam estdo relacionadas com:

Auséncia de disciplinas que garantam a orientagdo tedrico-prética para a redizacéo
de traba hos cientificos durante os diferentes anos na universidade;

Necessidade de insrumentar uma poliica adequada encaminhada a0
desenvolvimento Sstemético e gradua de habilidades para o trabaho cientifico
investigativo dos estudantes durante os diferentes anos do curso, de modo a
permitir que no Ultimo ano, elaborem TCC de qualidade como resultado de todo
um processo de exploracgo, planificacéo, execucdo e consolidacdo de resultados,
Necessdade de integracdo das diferentes disciplinas do curso direcionada a0
goroveitamento de forma Ssemdica de suas potencididades para promover
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atividedes préticas, dém dos contelidos particulares, orientando os aunos para a
realizacdo de aghes que desenvolvam habilidades para o trabaho investigativo;
Necessdade de incrementar as fontes bibliogréficas nos centros universitérios
como base para a redizagdo de trabahos investigativos, incluindo informes de
trabalhos investigativos redizados por professores e estudantes;

Necessdade de posshilitar a atudizacdo e aprofundamento dos professores
relaivos ao trabaho cientifico como forma de garantir a unidade de critérios para
aorientacéo dos aunos,

Necessidade de organizar a execucéo e o controle, para a aplicacdo da estratégia
proposta e 0 red cumprimento dos objetivos profissonais quanto a vinculagéo
docéncia-investigacdo-extemnsao, através dos colegiados docentes de acordo com o
papel de cada uma delas na formacdo de habilidades para o trabaho cientifico nos
estudantes, determinadas para cada ano;

Reformulacdo dos objetivos, contelidos, métodos e formas de avdiacdo nas
disciplinas para que possam contribuir de manera €ficiente a0 dcance dos
objetivos determinados para 0 desenvolvimento de habilidades para o trabaho
investigdivo.

As dificuldades assndadas anteriormente gpontam para as solugbes a partir de
propostas curriculares, mudangas estruturais organizativas, edratégias de preparacdo e
pedagégica dos docentes para 0 desenvolvimento de habilidades investigativas que 0s
estudantes devem dcancar de maneira ssteméatica em cada um dos anos através de agles e
atividades.

De acordo com o objetivo pretendido neste estudo, sem desconhecer a influéncia e
importdncia dos dementos assndados, o interesse centra esta no desenho da estratégia
pedagdgica proposta. As dificuldades determinaram recomendacfes que devem ser atendidas
antes de instrumentar de forma operativa a etratégia

Como resultado direto das questdes tedricas e os resultados do diagndstico da situacéo
red do curso, tomando por base a andlise das opinides dos aunos e professores relacéo &
posshilidades de desenvolvimento de habilidades para o trabdho invedigaivo que
atuamente oferece 0 curso e as necessdades concretas, levou ao desenho de uma proposta de
edratégia pedagogica que responda diretamente aos objetivos pretendidos para a investigacéo,
assm como recomendacdes préticas para a aplicacdo da mesma.



PROPOSTA DE ESTRATEGIA

A fundamentacdo da proposta contém todos os eementos que resumem os principios
tedricos de sustentacdo, assm como os resultados do diagnostico que caracterizam a redidade
do curso através de opinifes e sugestdes de seus protagonistas.

O principad objetivo da proposta € contribuir no desenvolvimento de habilidades para
o trabaho investigativo dos estudantes do Curso de Educacéo Artistica, MUsica.

A patir da definicdo das habilidades que devem desenvolver estes dunos, a
organizacdo de um Sdema de agles e dividades que propiciem a formagdo destas
habilidades, define-se a estratégia para a solugcdo dos problemas detectados e a possibilidade
de obter os resultados desgjados.

HABILIDADES, ACOESE ATIVIDADES

A edratégia, que objetiva 0 desenvolvimento de habilidades investigativas nos adunos
deve ter a responsabilidade dividida entre todos os professores do curso, foi desenhada de
acordo com as habilidades a serem desenvolvidas no decorrer do curso, de forma sequencial
objetivando cumprir as etapas necessirias ap processo investigativo, partindo da exploracéo

até aintroducdo dos resultados da investigacdo na prética. (anexo).

ETAPASPOR SERIES

Primeira: exploracao;
Segunda: planificaco;
Tercaira execucéo;

Quarta: consolidacéo, comunicacdo e divulgacdo dos resultados.

As etgpas devem ser incorporadas & disciplinas com posshbilidades de serem

trabdhadas de forma interdisciplinar relacionando  contelldo com  invedtigacdo e
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desenvolvendo habilidedes através da aplicaco de métodos e técnicas que edtimulem o
trabalho cientifico.

A estimulagdo € um demento importante para aingir do objetivo proposto em relacéo
aformacdo dos aunos do curso permitindo usar 0 potencia criaivo na solucdo de tarefas, a
avdiacd dos mesmos, a importancia para os aunos serem incorporados ao trabaho
investigetivo, a importéncia dada ao trabaho, o reconhecimento dos éxitos servindo de
incentivo para se envolverem em tarefas mais complexas de acordo com o nivel de seus
conhecimentos.

Complementando as sugestfes, recomendagfes sd0 apresentadas, provocando

reflexdes que levem a praticidade da estratégia, incluindo:

Mudangas curriculares,
Preparacéo dos Docentes;
Vinculagdo entre as disciplines,
Mudancas adminigrativas,
Apoio bibliogréfico.
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A EDUCACAO MUSICAL ESCOLAR COMO UM ENCONTRO ENTRE
MUSICOLOGIAS E PEDAGOGIAS: CONTRIBUICOES PARA A DEFINICAO DO
CAMPO DA EDUCACAO MUSICAL

Luciana Del Ben

Liane Hentschke

INTRODUCAO

Embora a Educacd Muscd braslera venha goresentando um  desenvolvimento
sgnificativo como &ea académico-cientifica, a educacdo musicad escolar ndo vem sendo
definida como campo de estudos com base em dados sobre as préticas pedagdgico-musicas
escolares, visto ainda serem escassas as informages s stematizadas sobre as mesmeas.

Visando contribuir para um conhecimento mais aprofundado das “redlidades’ do
ensino de musica nas escolas, neste trabaho, apresentamos concepcles e agdes de professores
de musica do ensno fundamenta. A partir dessas concepgdes e agdes, buscamos sindizar

algumas propriedades da Educacdo Musical como campo de estudos.

METODOLOGIA

Esta comunicagio apresenta reflexdes extraidas da tese de doutorado®, cujo objetivo foi
investigar como as concepcdes e acles de educacdo musica de professores de musica
configuram a prética pedagogico-musicd em escolas do ensno fundamentd. Utilizando como
referencial tedrico a fenomenologia socid de SCHUTZ (1973; 1979), foram redizados trés
estudos de caso quditativos com trés professoras de misica atuantes em diferentes escolas
privadas de Porto Alegre-RS. Em cada caso, os dados foram coletados através da observacdo
naturdista de uma seqiéncia de aulas minisirada pela professora e de entrevistas semi-

estruturadas com a mesma. Parald amente, foram col etados documentos escritos.

RESULTADOSE DISCUSSAO

L A tese, intitulada “ Concepcdes e agdes de educacdo musical escolar: trés estudos de caso”, foi desenvolvidano
Programa de Pés-Graduacdo em Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul por Luciana Del Ben,
sob orientacéo da Profa. Dra. Liane Hentschke.



Os dados foram andisados a partir de um dstema de categorizagd desenvolvido com
base tanto em temas que emergiran dos proprios dados quanto em conceitos
sociofenomenolégicos (SCHUTZ, 1973, 1979). Patindo dos  pressupostos
sociofenomenolégicos, o fio condutor da andise condstiu em compreender e recongtruir
como as professoras concebem e concretizam o ensino de musica nas escolas.

Ao buscarmos compreender como cada professora interpreta e vivencia a educacdo
musical escolar, identificamos certos condrutos (SCHUTZ, 1973) subjacentes & suas
concepcles e agles. Esses congdrutos consstem em abstragOes referentes a natureza da
mlsca, a processos de ensno elou gprendizagem elou a processos de ensno eou
gprendizagem de musica

As concepcBes e acbes da professora Flora?, por exemplo, sio sustentadas por
congrutos que definem a misica como “uma forma de comunicacdo”, como “uma linguagem
especid” que toca “a dma humana’ e que é condtituida por “sons anossa volta’. Além disso,
€ da natureza da masica, integrar-se “de uma maneira natural” & demais expresses artidticas.
O trabaho da professora também é sustentado pelo construto segundo o qua “na escola a
misica € um pouco recregtivd’. Esse Ultimo congruto ndo se refere especificamente a
natureza da musica, mas a0 cader peculiar que e€la adquire quando concebida como
disciplina dos curricul os escolares.

Para a professora Bedatriz, a muUsca parece condstir em uma capacidade e uma
manifestacdo inata aos seres humanos, pois, segundo sustenta, a musica “ja existe dentro” das
pessoas. Também é da natureza da musica “tocar os sentimentos’ dos aunos, 0 que a torna
capaz de “aorir caminhos’ e “fazer as pessoas felizes’. Embora sgam fruto de uma
capacidade humana inata, nem todas as manifetagbes musicais “tém vaor’, mas somente
aquelas que estegjam de acordo com o construto segundo o qual “o importante é a letrd’. Esses
congtrutos referentes a natureza da misica e a natureza das musicas que “tém vaor” sio
complementados por um construto referente aos processos de aprendizagem: “o estudo teria
de ser prazer sempre’.

O trabaho da professora Rita € sustentado e orientado pela definicdo de que a misica
€ uma “linguagem”. Embora possua caracteristicas especificas, quando se torna objeto de
ensno e gorendizagem em contextos escolares, a linguagem musical deve se “rdacionar com
as outras aeas’ do curriculo escolar. Aos construtos que definem a naureza da misica e
especificidades da mUsica em contextos escolares, somamse congtrutos referentes ap ensino e

a gorendizagem. O ensno condiitui-se como “uma acdo com intencdo’, através da qua o



professor define “aonde quer chegar”. Isso ndo dgnifica, entretanto, que todos os aunos
chegad a0 mesmo lugar, pois a aorendizagem caracteriza-se como uma *“caminhada’
individudl.

O foco dos construtos das trés professoras sugere que suas préticas pedagogico-
musicais sdo sustentadas por conhecimentos referentes tanto a0 campo da musica quanto ao
da educacdo. Elas se nutrem desses conhecimentos disciplinares e procuram integralos para
gue possam mediar a relacéo de seus dunos com a musica. Seu campo de atuacdo profissiona
parece caracterizar-se por um encontro entre muisica e educagdo, onde conhecimentos
musicolégicos e pedagogicos sdo iguamente necessarios. Nesse sentido, a visio das
professoras parece aproximar-se da concepcdo de KRAEMER (2000), segundo o qual o
canpo da Educacdo Muscd conditui-se a partir da associagd ou cruzamento entre
pedagogia e musicologia ARROYO (1999), bascada em KRAEMER (2000), define a
educacd musical como um “campo congituido e originaio da interseccdo de pedagogias e
musicologias’ (ibid., p. 16), que, respectivamente, referem-se

“(...) & vérias disciplinas dedicadas a0 estudo da educacdo e das musicas. No
primeiro caso, entre outras, Sociologia da Educacdo, Filosofia da Educacéo,
Psicologia da Educacdo; no segundo, Sociologia da Musica, Etnomusicologia,
Musicologia, Higtdria, Teoria Musica sdo dguns exemplos’ (ARROYO, 1999,
p. 40).

A dimensio pedagdgica

Por edar inserida em contextos escolares, a prética pedagogico-muscd das
professoras ultrapassa os limites do que é especifico a0 ensino de misica E uma prética
congruida a partir de um projeto coletivo, ab mesmo tempo que guda a conditui-lo. Esse
projeto coletivo, implicita ou explicitamente, visa preparar 0s dunos para auarem no mundo
(GIMENO SACRISTAN, 1998a).

As findidades e contelidos do projeto educativo, portanto, ndo so elaboradas somente
em relacdo aos conhecimentos pertencentes & varias disciplinas do curriculo escolar. As
concepcoes e agdes das professoras de musica sugerem que isso também ocorre no ambito de
cada disciplina, pois os contelidos trabalhados e as findidades das aulas de misica vao dém
do que é especificamente muscd. As professoras ndo buscam somente desenvolver um
conjunto de habilidades musicais especificas, sem que iso contribua de dgum modo para as

formas de pensar, sentir e agir de seus aunes.

2 Os nomes das professoras sao ficticios.



Os conhecimentos referentes a0 campo da educacdo ndo parecem Ser necessarios
somente para orientar 0 ensino e a gorendizagem de misica em sda de aula. Eles também sdo
necessarios para que as professoras possam, aravés da musica, cumprir findidades e
desenvolver contelidos que possibilitem a participacdo dos aunos no mundo, contribuindo
para a concretizagio do “projeto educativo globaizador” (GIMENO SACRISTAN, 19983, p.
55) daescola

E nesse sentido que Flora afirma que a educagdo musicd “ndo é mais coisa
isolada’, onde “é preciso estar sempre tocando, estar sempre cantando”’. Seu “universo’ de
atuacao” é mais amplo, o que permite a0 aluno “desenvolver outras habilidades, que ndo 6 a
habilidade musica, dentro da prépria educagdo musica”. E com base nessa concepgio que,
em seu trabdho, Flora edtabelece, dém de objetivos musicais especificos, objetivos
“relacionados aparte [cognitiva,] afetiva e psicomotora’ dos aunos.

Begtriz, por sua vez, define os “vaores de vidd® como um dos conteldos
“primordiais’ a serem desenvolvidos pela educacdo musical escolar. Através dos vaores, que
s2o trabahados a partir do contelido verbal das cancles, Bestriz pretende levar seus adunos a
refletirem sobre “que tipo de sociedade vocé acredita que sga melhor, que tipo de pessoa
vocé acredita que sga melhor, que tipo de vida vocé quer ter, que tipo de atitude vocé deve
ter”. Acredita anda que, através da musica, € possive trabahar o aunos “em termos de
persondidade, em termos de sentimentos, em termos fisicos [€] psiquicos’, possbilitando que
0 auno se conheca melhor como pessoa.

Para Rita, 0 desenvolvimento da linguagem musicd - dém de envolver habilidades
musicais especificas - favorece “uma série de areas da crianca’, pois “foca a senshilidade
(...), mexe com os dafetos, (...) favorece a motricidade’. Além disso, “trabalha o raciocinio”,
desenvolve a “aencdo” e contribui para “transmitir e resgatar elementos da cultura’. Através
do ensgno de musica, Rita também objetiva o desenvolvimento da “discipling’, da vaorizacéo
da “formaizacdo”, das capacidades de “se expor”, de condruir e respeitar regras e de
organizar e cuidar do materid individud e de uso comum, dém do desenvolvimento do
sentido de grupo e do respeito & diferencasindividuas.

As trés professoras, a partir de perspectivas singulares e com diferentes propdsitos,
ndo pretendem somente ensnar musica, mas educar os dunos de maneira global, arangendo
aspectos cognitivos, afetivos, psicomotores, pessoals, sociais, politicos e culturais. Revelam,
assm, seu comprometimento com o0 projeto educativo da escola Esse comprometimento
parece diferenciar o ensino de musica nas escolas de outras modaidades de educacdo musica.

Para as professoras, a educacdo musical escolar possui “um universo mais amplo” de atuacéo,



pois contempla dgo mais que contelidos especificamente musicals, ao contraio das aulas de
mUsi ca que acontecem em escol as especificas e das aulas de “teoriamusical” e instrumento.

Por estarem comprometidas com um projeto que ultrgpassa as peculiaridades da
disciplina que lecionam, as professoras também sfo levadas a pensar sobre quais fungdes a
escolarizacdo deveria cumprir, tanto em relacdo aos individuos quanto em relacdo a sociedade
em que vivem e a sociedade a que aspiram (GIMENO SACRISTAN, 1998b). E nesse sentido
gue conhecimentos musicol6gicos, embora necessarios, ndo sfo suficientes para fundamentar
e orientar o0 trabaho das professoras. Eles precisam estar integrados aos conhecimentos
provenientes das varias disciplinas que estudam a educacéo.

A dimensdo musicoldgica

Ao mesmo tempo que s nutrem de conhecimentos pedagdgicos, as professoras
gndizan a especificidade da mudca quando a definem como disciplina Unica, que se
diferencia das demais disciplinas contempladas pelo projeto educativo. E com base nessa
epecificidade que afirmam serem portadoras de um conhecimento especiaizado.

Flora e Rita sugerem o carder especifico da disciplina que lecionam quando definem a
musica como “linguagem”. Para €as, a musica parece condituir um ssema smbdlico Unico
gue, por ser Unico, é capaz de complementar e enriquecer os demais componentes curriculares
(JORGENSEN, 1994). O ensno de musca nas escolas judificaase como uma forma de
posshilitar a0 aduno o desenvolvimento de uma outra linguagem, dém da matemdica, do
portugués ou das ciéncias, por exemplo, propiciando-Ihe umaformacdo mais abrangente.

Besdtriz, por sua vez, parece conceber a musica como “a expressdo de uma certa
capacidade de criacdo humana, dentro de um determinado territorio especidizado ou em
facetas fronteiricas entre vérios ddes’ (GIMENO SACRISTAN, 1998a, p. 68). O ensino de
mulsica nas escolas poderd, assm, propiciar 0 desenvolvimento de uma capacidade humana
especifica

Ao conceberem a musica como linguagem ou como uma certa capacidade de criagéo
humana, as professoras sugerem que éa é “um dominio, um teritorio, mais ou menos
delimitado, com fronteiras permedveis [ com uma certa visdo especidizada (...) sobre a
redidade’ (ibid.).

Uma caracterigtica fundamentd da misica como dominio especidizado, que a
diferencia das demais disciplinas curriculares, é “a coisa sonora’, como diz a professora
Flora. Conforme observa NATTIEZ (1990, p. 43), as concepgdes de musica e do que é



consderado musicd sfo varias, pois sa0 especificas a Stuacbes ou contextos determinados.
No entanto, a referéncia a0 som et sempre presente. O som é condicdo minima, embora néo

suficiente, para que algo sgja considerado como sendo misica

CONSIDERACOESFINAIS

O encontro entre musica e educacdo ou entre musicologias e pedagogias, pela propria
denominacdo da area - Educacdo Musical -, pode parecer Gbvio. E é jusamente em funcéo
dessa possivel obviedade que consideramos importante ressdtélo, pois 0 que é tido como
obvio corre o risco de tornar-se ago esguecido, “encoberto pela familiaridade” (MASINI,
1997, p. 61).

As concepgdes e agbes das professoras agui investigadas revelam que, para ensnar
mlsica, ndo € Uficiente somente saber misica ou somente saber ensinar. Conhecimentos
musicolOgicos e pedagdgicos sG0 iguamente necessarios, ndo sendo possivel priorizar um em
detrimento do outro. Por estar inserida em contextos escolares, a prética pedagdgico-musica
ultrapassa os limites do que € especifico ab ensino de misica, pois conditui-se como parte de
um projeto coletivo. Os conhecimentos pedagOgicos S80 Necessarios ndo apenas para orientar
0 ensino e a gprendizagem de musica em sda de aula, mas também para que os professores de
misica possam, aravés da musica, cumprir findidades e desenvolver contelidos que
possihilitem sua participacdo e a integracdo da disciplina que lecionam no projeto educativo
daescola, contribuindo para a concretizacdo do mesmo.

Esse encontro entre misica e educacdo pode estar sugerindo propriedades especificas
da Educacdo Musicd como aea de conhecimento. Esperamos que os resultados agui
discutidos possam contribuir com a reflexdo sobre 0 status epistemoldgico da Educacéo
Musica como campo académico-cientifico (SOUZA, 2001).
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AVALIACAO EM MUSICA: CONCEPCOESE ACOES DE UMA PROFESSORA DE
MUSICA DO ENSINO FUNDAMENTAL DE PORTO ALEGRE-RS

Luciana Del Ben

Liane Hentschke

INTRODUCAO

A avdiacdo tem sdo tema recorrente em publicagdes da &rea de educacdo musica (cf.
HENTSCHKE, 1994, 1994/1995; OLIVEIRA, 1994; SANTIAGO, 1994, DEL BEN,
1996/1997; HENTSCHKE e DEL BEN, 1998; 1999; CUNHA, 1998/1999; SANTOS,
HENTSCHKE e FALKOW, 2000). Diversos autores tém procurado contribuir para a
condrucdo de praticas dgnificativas de avdiacdo musicad, sugerindo fundamentos tedricos,
critérios, técnicas e procedimentos de avdiacd que possam auxiliar o trabaho dos
professores de misica. Entretanto, ainda sd0 escassos 0s dados sistematizados sobre como os
professores avaliam seus aunos quando amusica condtitui disciplina dos curriculos escolares.

Diante dessa escassez de dados, cabe interrogar sobre a capacidade das sugestbes da
literatura de iluminar o trabalho do professor de misica, viso estarem sendo elaboradas sem
considerar suas préprias concepcdes e agles. Estudos e pesquisas na &ea da avaiacéo
poderdo ter mais relevancia se considerarem dados concretos sobre como os professores de
musica concebem e concretizam a avaiacdo nas escolas. Sendo assim, este trabaho objetiva
apresentar e discutir concepgdes e agdes de avaiacd musica de uma professora de musica do
engno fundamentd.

METODOLOGIA

Este trabaho consste em um recorte da tese de doutorado desenvolvida no Programa
de Pos-Graduagdo em Musica da Universidade Federa do Rio Grande do Sul'. O objetivo da
tese foi investigar como as concepgdes e acdes de educacdo musical de professores de misica
configuram a prética pedagogico-muscd em escolas do ensno fundamental. Utilizando como

referencial tedrico a fenomenologia socid de SCHUTZ (1973), foram redizados trés estudos

L A tese, intitulada“ Concepcdes e acdes de educacdo musical escolar: trés estudos de caso”, foi desenvolvida por
LucianaDel Ben, sob orientagdo da Profa. Dra. Liane Hentschke.



de caso qualitativos com trés professoras de musica atuantes em diferentes escolas privadas de
Porto Alegre-RS. Em cada um dos casos, os dados foram coletados através de observacéo
naturdista de uma sequéncia de aulas minisrada pela professora e de entrevigas semi-
edruturadas com a mesma. Pardelamente, foram coletados documentos escritos. Para este
trabalho salecionamos somente dados referentes & concepcdes e aces de avaiacdo de uma
das professoras investigadas: a professora Floref.

RESULTADOSE DISCUSSAO

A professora Flora, na época da coleta de dados, tinha 27 anos. Iniciou seu curso de
licenciatura em musica em 1994, interrompendo-o trés anos depois. Possui ainda graduacdo e
mestrado em comunicacdo. Em 1998, com 4 anos de experiéncia profissona, lecionava na 22,
3,52 e6? sériesdo ensino fundamenta de uma escola privada de Porto Alegre-RS.

A formacdo em duas &eas nunca foi um empecilho para sua atuacdo em musica, pais,
paa da a midca é uma “linguagem ndo-verbd”. Como td, torna-se “uma forma de
expressdo e, conseqlientemente, de comunicacdo’. Sendo assim, o principa objetivo de seu
trabaho é cepacitar 0 duno para £ expressar e se comunicar musicadmente. Como
“linguagem néo-verba”, para Flora, amuisica adquire um caréter “especia”.

“A musca € uma linguagem especid porque da tem esse poder de tocar nos
escaninhos da dma humana. Ela é especid por fdar tantas coisas aravés do
som. O especid a que me refiro é coisa sonora, é coisa de transgredir
as paavras. (...) Eu estou achando superdificil te faar sobre isso, porque eu
acho que tudo que toca o emociona das pessoas é uma coisa bem especia. Até
porgue é um pouco inexplicavel, ndo da para ser tao racional”.

Ja que a musica envolve “sentimentos’, “coisas pessoais’ e “toca a dma humand’, a
professorando se sente no direito de avaiar a“praticamusica” dos alunos.
“E muito subjetivo eu avaiar um auno sb pela parte praticamusical”.
“Como eu vou pensar asam: ‘esse duno € dinado, agquee ndo € esse duno
toca bem, agquele ndo’?".
Assm, pela*“subjetividade” envolvida, ndo seriajusto reprovar os aunos em musica.

“Eu acho que também n&o tem que reprovar, porque é uma coisa bem subjetiva
mesmo. Quem sou eu para reprovar um auno em muasica, que € ago que toca
em outras coisas? Coisas mais emocionais. N&o € uma histéria, uma geografia,
umamatematica’.

2 O nome da professora é ficticio.



Por sustentar que a “pratica musical” € “subjetiva’ e, por isso, Unica para cada auno, a
professora Flora acredita “que os aunos tém direito a um conceito proprio de musica’. O
aluno pode, por exemplo, criar “sua [proprial clave de sol”, ndo havendo necessidade de o
professor impor uma forma Unica, mesmo que iSO sga uma convengdo musical. Pode ainda
“pegar 0 instrumento do jeito que quiser”. Parece ndo haver certo e errado; todas as coisas
podem ser certas, desde que assm consideradas pelo auno ou pelo grupo em questdo. Por
isso, Hora procura avdiar os dunos de modo a contemplar suas subjetividades,
desenvolvendo  uma  a@ordagem  “mais  individud”.  Acredita, assm, respatar a
“subjetividade’ inerente a“ préticamusica”.

“Por exemplo: um duno que, comparado a outro, ndo tem tanta intimidade com
a linguagem musica, mas, dentro do universo dele, ele ja agpresentou grandes
progressos. 1sso € um auno 10 para mim. Téo 10 quanto aquele que sempre faz
tudo perfeito (...). A gente (...) ndo tem o direito de reprovar um auno em
mulsica. Até porque o aduno tem o direito de ndo gostar ou entdo tu trazes
agum contetido para a aula de musica que bate em algo superpessoa do auno,
gue nem ele sabe, inconsciente’.

Flora relata que, a0 plangar suas aulas, procura “levar em consderacdo e agproveitar a
bagagem do auno” e, a mesmo tempo, pensar no “que 0 duno va poder acrescentar com O
auxilio do professor”. Entretanto, quando valoriza o fato de o duno ter um “conceito proprio
de mugica’ e “sua [proprial clave de sol”, diz que ndo existe certo e errado, deixa o duno
“pegar o instrumento do jeito que quiser” e diz que ee ndo é obrigado a freqUentar suas aulas,
a professora parece deixa-lo como estd. As idéias, conceitos e interesses dos aunos ndo sio
confrontados, revistos e/ou criticados. O respeito e a vaorizagdo das subjetividades dos
adunos parecem leva-la a ndo se sentir no direito de corrigi-los, questiona-1os e, menos ainda,
de avdid-los. Com is0, muitas vezes, acaba por ndo interferir na gprendizagem dos duncs e
nos seus modos de pensar, sentir e agir, abdicando de sua intervengdo como professora
Abdicaanda de seu objetivo de capacitar os alunos para a expressao e comunicagcao musicais.

E preciso ressdtar que, quando diz que o auno pode ter a “sua [propria] clave de sol”,
Flora parece estar sugerindo que os aunos podem criar formas proprias de notacdo musicd,
desenhando “uma estrelinha com um coragd” ou criando uma “partitura smbdlicd’, por
exemplo. Ela parece querer ampliar as possbilidades de notacdo musica. Nessas
possibilidades, entretanto, ndo inclui a notacdo tradiciond, mas somente formas pessoals ou
particulares a0 grupo em questdo. Dessa forma, embora consdere a partitura “uma forma
universal de comunicagdo”, acaba por privar os aunos da posshbilidade de participar dessa

comunicagao.



Além disso, por ser concebida como uma “linguagem especid” e “inexplicavd”, a
musica torna-se diferente das demais disciplinas curriculares. “A mulsica ndo é (...) como a
mateméatica, onde se trabalhou, por exemplo, adicdo e multiplicacdo (...)", que parecem
condituir, na visSo da professora, conteldos mais objetivos. Ao contrério da histéria,
geografia ou matemédtica, a musica toca em “coisas mais emocionas’. Mas se a mudca é ago
“inexplicavel”, como orientar a aprendizagem dos aunos? E como judificar sua presenca nos
curriculos escolares?

Por consderar a experiéncia musica “subjetiva’, a professora avdia a aprendizagem
de cada duno como um individuo Unico, contido em um universo proprio. Essa
individualizacBo parece podtiva, porque posshilita invesigar o desenvolvimento de cada
auno; entretanto, parece problemética, a medida que sugere que a professora ndo reconhece
na musca, como o faz em outras disciplinas curriculares, dgo a ser compartilhado, ago
semehante a “adicdo e a multiplicacd” na matemédtica que possa ter dgum sentido ou vaor
para agueles que aprendem.

Embora reconhega a avaliagdo como uma forma de “legitimar” a presenca da educacéo
musicd na escola, a0 avdiar 0s aunos, a musca é tratada pela professora como uma
disciplina especid onde, ao contr&io dos demais componentes curriculares, ndo € possivel
reconhecer e definir um conjunto de saberes que possa ser relevante para todos os aluncs,
capacitando-os para aprender mulsica, “continuar tendo [a €a e renovar o
conhecimento adquirido” (ver GIMENO SACRISTAN, 1998, p. 153), tanto na escola quanto
navida pardelae pogerior aela

A dificuldade de definir esse conjunto de saberes, no caso de Flora, parece relacionada
a0 fato de que, para €la, a musica €, por um lado, “uma forma de comunicacéo e expressao” €,
por outro, “uma forma de conhecimento”. Essas duas formas ndo parecem integradas, pois o
conhecimento musical N80 se encontra nNa express8o € comunicacd muscais em 9. Edas
surgem vinculadas a “prética musicd”, tanto que a professora explica que existe uma Série de
verbos (acfes) que condituem possibilidades de “recepcdo e express8o musicais’: “ouvir,
reconhecer, imitar, emparelhar, compor”, etc.. O conhecimento, por sua vez, encontra-se fora
dessa prética, constituindo conhecimento sobre mulsica, referente a historia da mudca, a
aspectos pessoals do compositor, teoria, notagdo musical e edtilos. Assm, o conhecimento
ndo é congruido a partir do fazer musical. O conhecimento sobre mlsica parece representar
uma dimensio mas “objetiva’, que pode ser compatilhada, transforma-se, entéo, em um
“ingrumento mais concreto” de avaliaco.

“Como é muito subjetivo eu avdiar um duno SO pea parte praica muscd, eu



comece a introduzir coisas mais tedricas, também para fazer o duno pensar
mais, enxergar a musica de uma outra forma. Por exemplo, a gente j& discutiu
adgumas vezes se 0 mUusco ganha pouco ou muito, aquelas velhas discussies.
‘Ah, mas, entdo, como o fulano ficou rico com musica? ”.

“52 e 62 sdries tém que fazer trabahos escritos, até uma coisa mais voltada para
apesquisa, a parte mais tedrica’.

Mesmo que de forma inconsciente ou que ndo os reconhega como ta, a professora
define em seu plangamento e em suas agBes contelidos ligados a “pratica musical”, como
“compor frases melddicas, trechos, céulas ritmicas’; “utilizar a voz e os ingrumentos
acudicos ritmicos e melodicos’; “imitar, interpretar, improvisar, repetir, classficar, ouvir,
reconhecer diferentes sons’, discriminar e perceber “variagbes [de] ritmo, melodia, timbre,
texturas, etc.”. O que parece ser dificil € definir a qualidade com que essas aghes devam ser
redizadas, jA que a “préaica musica” é concebida como ago “muito subjetivo” e ndo parece

envolver conhecimento.

CONSIDERACOESFINAIS

Os resultados aqui apresentados revelam que, subjacente aos critérios, técnicas e
procedimentos de avadiacd da professora, esta um conceito, uma abstracéo referente a
natureza da miasca. Ela concebe a musca como uma “linguagem ndo-verba”, como “uma
forma de expressdo e comunicacdo’. A0 mesmo tempo, linguagem é “subjetiva’ e, por
isso, “inexplicavel”. Isso parece inviabilizar a posshbilidade de comunicagdo, ja que ndo é
possivel compartilhar significados.

Se continuarmos a conceber a musica como dgo “subjetivo’ e “inexplicavd” e,
portanto, diferente das demais disciplinas curriculares, estaremos dificultando e até mesmo
inviabilizando sua participacéo efetiva nos projetos educativos das escolas. Tavez o primero
passo para essa participacdo sgja refletirmos sobre 0 que entendemos como sendo musica
Nesse caso, parece ser necessaio ndo somente discutir quais so as melhores formas de
avdiar musicamente os aunos mas, principa mente, o que estamos avaiando.

O contexto escolar, como um dos campos de atuacéo da Educacdo Musical, condtitui
um espago reconhecido e consolidado. Mas, para que esse espago possa ser efetivamente
“legitimado” - usando as palavras de Flora -, parece-nos necessario repensar 0s saberes e
competéncias necessarias adocéncia de musica nas escol as.



A tranformacdo da avdiacd em midca “implica dteragbes necessrias nas pautas
praticas e nos esguemas tedricos vinculados & mesmas’ (ver GIMENO SACRISTAN, 1999,
p. 105). Acreditamos que um dos possiveis caminhos para transformac@o sga fomentar a
reflexdo sobre os pressupostos que fundamentam nossas concepgdes e agdes de educacéo
musica escolar, seus limites, possibilidades e conseqiéncias. Essa parece ser uma das
demandas profissonais a serem consderadas ndo O pelos professores de musica, mas

também - e principamente - por seus formadores.
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BASES COGNITIVASPARA ACOESNA FORMACAO MUSICAL DE
POPULACOES PERIFERICAS DE BELO HORIZONTE: UMA ABORDAGEM
EXPERIMENTAL DA VISAO MUSICAL DO ALUNO

Luiz Alberto Bavar esco de Naveda

1 - Introducéo

A abordagem inicid de uma nova turma de dunos € normamente acompanhada de
ansedades e dividas sobre como a higtéria e conhecimentos individuais de cada auno véo
interagir com a idedlizagdo que o professor construiu para a agdo educaciond que va se
sequir. Este processo de indeterminacdo do curso da prética educacional se agrava quando
no grupo de adunos, a formacdo culturd, idade, experiéncia e visio de mundo sfo
totdmente heterogéneas. Neste cenario atuam agumeas agdes educacionais publicas na area
da educacéo musical, como o Projeto ARENA, palco do presente estudo.

O Projeto ARENA, desenvolvido desde 1998 pela Prefeitura de Belo Horizonte,
oferece oficinas de capacitagio e iniciacBo nas Areas de Musica, Artes Cénicas, Artes
Plagticas, Memodria (3* Idade), Literatura e Danca, direcionadas a populages periféricas,
principdmente de baixa renda O publico participante destas oficinas se compde de
mulsicos auantes, profissonas, diletantes, individuos ligados a movimentos comunit&ios e
interessados em gerdl.

Dentro deste cen&io educaciond a necessdade de um direcionamento do curriculo
e dos passos didéticos, torna imprescindivel a busca de dados que apontem indicios de
estégios de desenvolvimento e expressdo cognitiva que a historia pessod de cada individuo
construiu em sua vivénciacom amusica

Devido a drangéncia e complexidade do vaor artistico dispensado as estruturas
eséticas que se encontram claras ou ndo em cada individuo, foi escolhido um processo
bem abrangente, sem pretensdes quanto a definigdes edtritas, que possibilitasse descrever
tracos da vivéncia muscd de cada individuo quando submetido a apreciacdo musica

controlada, mas diversa



2 - Metodologia

Baseado na "Teoria do Constructo Pessod” (KELLY, 1955; SHAWN & GAINES,
1996), este estudo consiste na audicéo de 15 sé&ries de 3 trechos musicais , com cerca de 10
segundos cada. Apés cada série de trés exemplos 0 auno escolhe dois dentre os trés, nos
quais ele observe caracteristicas em que se possa basear a reacdo. Apos a cada escolha o

aluno descreve em um  texto breve o porque da relacéo.

Exemplo:

Quadro 1

Ao find do quedtionaio e gpbés a audicdo dos exemplos, os dunos foram
convidados a responder uma questdo mais adrangente, definindo em poucas paavras "O
que é musica?' e “O que é cantar?’ (a pedido da professora de Técnica vocal) onde os
alunos 2o orientados a responder breve e espontaneamente.

A sHecdo destas Sbries de exemplos obedeceu a um plangamento relativamente
livre, norteado por uma verificacdo superficid de dois ou mas agpectos comuns entre
possiveis pares nos 3 exemplos musicas, que pudesse oferecer multiplas escolhas de
relacionamento.!

Alguns fatores devem ser observados quanto aespecificidade deste trabal ho:

v' A maoria dos dunos tem envolvimento com adguma praica muscd e culturd
principdmente popular, nd espehando a média de envolvimento culturd de
populagdes excluidas na periferia de Belo Horizonte.

v' O processo de escrita é tanto um meo de reflexdo e exteriorizagdo, quanto
indrumento que acomoda e gusta o0 dgnificado pessod dos conceitos. Portanto, €
possivel que o registro escrito ndo sgja fid a expressdo pessod de cada individuo,

principalmente se este ndo esta acostumado com a escrita.

! Os quadros com as respostas col etadas e a descri ¢éo dos exemplos musicais utilizados estédo disponiveis
em http://www.bases.naveda.cjb.net



O experimento foi redizado em uma turma de 26 aunos com idade média de 19 anos,
no Barro da Sera, Regido Sul de Beo Horizonte, sendo esta uma  adla inicid,
gpresentacdo do inicio da Oficina de Iniciacdo em MUs ca direcionada aRegiona Sul.

3-Resultados

A judtificativa das escolhas dos pares de exemplos musicas sGo 0 centro deste
edudo pois tendem a gerar uma descricdo mais idiossincrética das opcBes e atencéo do
individuo a0 discurso musica. Estas respostas foram distribuidas em quatro  grupos
ggnificativos que aproximaram das dimensdes do discurso musicd proposto peo Modelo
Espird de Desenvolvimento musical (SWANWICK & TILLMAN, 1986):

Materid: Judtificativas que se basdam na semdhanca, contraste, afinidades, etc. entre
materials musicais como insrumentacdo, andamento, ritmo, atura, etc.

Ex: "1 e 2 dternam entre tom grave e agudo”

Forma Judificativas que apresentam uma andise de edilo composiciond, regiond,
instrumental, estético, €etc.

Ex: "1 e 2 clésscas suaves'

Expressio - Séo judificativas que tendem a ser mais subjetivas, ddineando caracteristicas
da expressvidade dos exemplos musicas
Ex: "2 e 3 animada’

Vaor: Judificativas que gpresentam uma indicagdo que a escolha foi guiada por eementos

gue demongram relacionamento de vaor pessoad do individuo com o exemplo musicdl.

Ex: "1 e 2 amargura, dor, sofrimento”

Grafico 1



Tabela 1l

4 - Analise dos dados

Principai's observagdes:

= Alta incidéncia de judificativas descrevendo materiais musicais bé&sicos presentes
na estrutura da masica como instrumentacéo, ritmo, €tc.

=  Judificativas com conteldo extremamente pessod, expressvo (de certo modo
"Romantico"), com fortes indicagbes de valor pessod, nos duas Ultimas perguntas

onde foi exigida uma definicdo do que € mlsica , e 0 que seriacantar.

Reservadas as limitagbes do estudo, a ambiglidade explicita entre os sgnificados
nos dois momentos : gpreciacdo e conceituagdo, dentro de um mesmo universo smbdlico -
amudsca- merece atencdo especidl.

E compreensivdl que, no momento da conceituacido de uma forma artistica de
tamanha expressvidade e poder smbdlico como a musica, as paavras utilizadas Sgam a
mesma direcéo e magnitude. Mas, porqué a andise dos objetos musicals, desdobramentos e
préticadaforma"muisicd’, tende a focar-se quase exclusvamente no materid?

Sobre 0 ponto de vista do Moddo Espird de Desenvolvimento muscd
(SWANWICK & TILLMAN, 1986), contextudizado pela redidade socid que a maioria do
publico da oficina se encontra, podemos supor que a fdta de estimulos, tanto na educagéo
forma plblica (carente de abordagens artisticas de ensino), quanto a educacdo informd
gerada pelos os meios disponivels para critica musica (em sua maioria "midias de massa'),
tenham limitado as observagbes musicais de aunos com média de 19 anos, a um estagio
gue poderiam ter ultrapassado por voltados5 anos de idade.

Outros aspectos rel evantes quanto & respostas.



Recorréncia de erros comuns de definigdes e conceitos como Edtilo "classico”, ou
de "dpera', amplitude, tondidade, edilos, confusdes com identificacdo de
ingrumentos, etc. (gpesar damaioria dos aunos ser formada musicos amadores).

A pdavra "suspense’ surge 10 vezes nas respostas e parece estar relacionada a
vivéncia de sensaches de origem cinematogréfica, onde ha identificacdo de
elementos caracteristicos amuisica feita para cinema.

Referéncias a voz (uma possivel atencéo aletra) sdo encontradas em cerca de 20%

do total de respostas e em até 70% das respostas de uma série (série 9).

Estes e outros "vicios' presentes em diversas respostas parecem indicar fortes
influéncias de um contetido ideoldgico que pode estar mascarado pela baixissma
qudidade dos estimulos artigticos na midia A palavra mais usada nestas respodtas, tanto da
fooma de ate "mulsicd' quanto da forma "canta" de expressar-s2 muscdmente, foi
"sentimento”, que parece edtar relacionado na maioria das vezes com a sensacéo da
"emocao®. A edtrita fusib da musica popular com a lefra em conjunto com uma questzo
pouco discutida (mas facilimente observavel) de que as cancBes populares, na musica
ocidentd € mesmo na musica néo ocidental sGo normamente cangBes de amor (FRITH,
1987. p.141,145), podem auxiliar a desvendar o sdto para uma descricdo téo repleta de
sentidos de vaor pessod. A atencdo a voz em detrimento da misica, principdmente em
mulsica popular, pode ser observada em uma pate condderdvel das judificativas dos
adunos, e neste sentido FRITH (1987, p. 141) digtingue trés fungBes sociais da mulsica
(popular):  responder questdes de |dentidade pessoal, organizar no tempo nossa memdria
popular e "dar-nos um meio de administrar os relacionamentos entre nossas \ivéncias
emocionais publica e privada’. Esta Ultima funcdo pode estar também relacionada com a
inssténcia do contetido das respostas presentes nas duas Ultimas questdes.

DEL BEN (1997), em um estudo sobre a avdiacdo da agpreciacdo musica no
contexto educaciona brasileiro aborda uma questéo semehante a descrita nestes resultados.
Nas respostas aos experimentos de seu trabaho, ela observou que os aunos "descreveram

o cardter da musica. (...) No entanto, ndo foram capazes de justificar o carater expressivo

> SWANWICK (1979. p. 31,32) apresenta uma definicdo muito oportuna onde o "sentimento" é um
plano onde o pensar e a emogédo séo partes constuintes e ndo estruturas desligadas ou
simplesmente opostas.



da misica através de materiais utilizados'. Segundo o Modelo Espira de Desenvolvimento
musical (SWANWICK & TILLMAN, 1986), estes processos deveriam estar acumulados e
ndo digintos. Edas ocorréncias parecem dgnificar que de um lado ha uma certa
consciéncia do que sgam materiais basicos, que ndo s relacionados peos aunos, nem
com a O cardter expressvo, nem com motivos da preferéncia pessod (vaor) por este ou
aquele edtilo, masica, som, etc., e por outro lado uma pessdo socid e€ou culturd que faz
com que os aunos interiorizem vaores culturas sem bases edruturantes de Sgnificado e

forma do objeto que estdo valorizando.

4 - Conclusdes

Com relacdo a vdidade pratica deste modo de abordagem experimental, dém dos
dados ja colocados, extraidos de uma andise do contelido das respostas a0 questionario, 0
experimento se judtifica em "préicd’, onde dunos podem observar diferentes concepcdes
musicais aravés dos exemplos musicas, espehando sua propria postura musica. E uma
forma descontraida de expor e apresentar a vis®o de muUsica no qual estes vao estar
expostos em aula (pois a prépria sdecdo dos exemplos musicas é também uma
demonstragdo da visdo de misica de quem a sdlecionou - 0 professor), e de veificar a
recepcd0 de cada um a proposta de avancar sobre novos dominios do ouvir, e
principalmente do pensar.

As questdes gpontadas neste estudo provavelmente regfirmam a intuicdo de muitos
educadores a respeito de uma forte barera a0 desenvolvimento musical, erigida com
edimulos indcuos onde as midias de massa exercem o0 pape principd no “"grande
espetaculo” do sstema. Diante de tais abordagens, urge reescrever O roteiro, apresentar
referéncias e compreender mais atentos e aivos 0 que hoje observamos atonitos. Agir pois
"(...) cabe-nos uma pacifica reacdo: educacéo.”" (FRANCA, 2001).
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Quadro 1l

Trechos:
Bach - Chaconne BWV 1004 (piano)
Bach - Chaconne BWV 1004 (violino)
A. Piazzolla- Concierto para quinteto
Resposta do questionério:
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COM QUE A MUSICA POPULAR PODE CONTRIBUIR PARA O
APRENDIZADO ELEMENTAR DO PIANO ?

Marcelo Almeida Sampaio

1 —Introducéo

Os méodos de iniciacéo ao piano de autores brasileiros surgiram, pela primera
vez, na década de 30. Em um periodo de 70 anos, de 1930 a 2000, eles foram se
diversficando e, em meo & mudangas ocorridas, criaram uma consderavel variedade
na maneira de engnar o ingrumento.

Assm, aspectos motores, intelectuas e concetos musicals  abdratos
apresentados em muitos méodos foram aos poucos sendo reelaborados em outros mais
recentes, visando a uma compreensdo mais globa da musica As dificuldades surgidas
passaran a s visas ndo como problemas insollveis de decodificacdo dos simbolos
musicals, mas como elgpas necessarias, desdobraveis em outras mas Smples,
gradativamente vencidas. Essa visdo resultou em uma abordagem que passou a preparar,
de maneira mais detdhada, as competéncias necessarias a0 entendimento e ao dominio
daguelas dificuldades. Condata-se, pois, uma gradua mudanca de paradigma A
abordagem adotada passou a ter enfoque cognitivista. O professor deixou de ser agude
gue da a informacéo e o auno aquele que a recebe passvamente. O auno toma parte na
construcéo de seu  caminho de aprendiz. Ambos participam de uma reacdo bilatera de
troca de experiéncias. O professor, com a vantagem de ver mais adiante, de ter um olhar
pragmatico. O auno, com suas caracteristicas préprias, dotado de um grande potencial
parainserir novas descobertas.

A nova abordagem cognitivisa incluiu muitas atividades que fazem pate da
tradicdo do ensino da musica popular, atividades que possibilitam a0 duno o prazer de
fazer musica desde o inicio da gprendizagem.

Dentre 0os métodos estudados que incluem novas propostas, destacam-se adguns
autores : Antonio Adolfo, Elvira Drummond, Maria Beténia Parizzi Fonseca e Patricia
Furst Santiago, Maria de Lourdes Gongalves e Cecilda Borges Barbosa, Gidene Marino
e Ana Consuelo Ramos.



O que eses autores trouxeram de novo ? Quais atividades da musica popular
foram incorporadas a0 ensino de piano ? Qua a importéncia delas ? E exatamente a
busca dessas respostas que guiou 0 nosso trabal ho.

A patir de entrevistas redlizadas com professores e com alguns dos autores
suprecitados e do exame dos méodos, foi possivel congtatar quais atividades
sgnificativas do ensno da mudca popular foram incorporadas a eles : 1) tocar de
ouvido e tocar por imitagdo; 2) leitura por cifras, 3) improvisacdo. Comentaremos a
seguir, as vantagens da inclusfo dessas atividades logo na introducdo ao ensno do

piano.

2—Tocar deouvido e tocar por imitacdo

Chamo tocar de ouvido a atividade de tocar ap piano uma melodia ou um
acompanhamento qualquer, aprendida sem partitura. O tocar por imitagdo acontece
guando o professor executa uma peca € 0 auno procura copia-lo, nos gestos, na
dindmica, no fraseado, reproduzindo meodias e acompanhamentos, sem partitura,
usando apenas olhos e ouvidos.

O tocar de ouvido sempre foi uma préica comum no ensino informa da misica
popular. O tocar por imitacdo € consequéncia de uma forma de ensno em que o auno
consgdera uma determinada peca executada por seu professor como modelo a ser
imitado, como 'produto acabado'.

Tocar de ouvido e por imitacdo gpresentam uma grande vantagem desde o inicio
do aprendizado. Vantagem que, no entanto, ndo € gproveitada na maioria dos casos : a
de fadlitar e reforcar o conhecimento da topografia do teclado e o desenvolvimento da
capacidade de escuta, propiciando maior familiaridade com o instrumento. No nivel
eementar, habilidade funciona' tem que estar voltada para o prazer de fazer
muisica. Ela é um importante elemento de conquista do duno para se evitar a tdo comum
dessténcia do estudo do piano, acarretada por fata de motivacdo, fator essencid na
gprendizagem de qualquer assunto, Ndo apenas musica

Uma outra vantagem que existe nessa prética é trabalhar a coordenacéo ouvido-
m&0 antes da chegada da coordenaciio olho-m& ou ainda olho-owvido-mZo. E uma

preparacéo paraaleturatradiciona.

! Chamamos de habilidades funcionais : tocar por imitagdo ou de ouvido; harmonizar; acompanhar;
improvisar; compor; transpor; ler aprimeiravista; ler cifras.



A prética de olhar como o professor faz e tentar imitdlo nos remete auea
Stuagdo de quando vamos assdir a um recitd plblico de um eximio pianiga Muitas
vezes £ gorende muito mais vendo e ouvindo um exceente atista no paco, no
momento da peformance, do que em uma aula habitud. E uma verdadeira "licdo"
aberta a todos.

A questdo do tocar por imitacdo pode ter seus inconvenientes, principamente
aquele que SA Pereira (1937, p. 30) chamou, de forma bem humorada, de 'psitacismo
(psittacus — 0 papagaio), ou sga, a repeticio mecanica, desprovida de compreensdo. O
professor mosira dgo sem qualquer explicagdo e o duno o imita No ensno por
imitacdo, devemos tomar cuidado para que a crianca ndo e limite apenas a copiar o
professor, mas sga edimulada, dentro dos limites de sua experiéncia, de seu
vocabul&io e conhecimento, a pensar criticamente, a propor seu fraseado, sua propria

dindmica e aexpressar suasidéias arespeito damisica que esta fazendo.

3—A laturapor cifras

O endno-gorendizagem da leitura foi a preocupacdo dominante e exclusva
observada na quase totalidade dos diversos méodos de iniciagdo para piano (Sampaio,
1996). No entanto, 0 que era visto gpenas como uma atividade corriqueira passou a ser
encarado como uma habilidade cujo dominio depende de um plangamento cuidadoso.
Assm, foi introduzida a pauta gradetiva (bigrama, trigrama) até se chegar a pauta de
cinco linhas e a pauta dupla. Entretanto, at€ chegarmos a ese estagio, pode-se
introduzir o uso das cifras (C#m, Am, E) como atividade complementar ao tocar de
ouvido.

Qud a vantagem de se tocar por cifras ? Dentro de um curso considerado basico
para 0 endno integrado mugicaingrumento, esse tipo de habilidede funciond néo
poderia deixar de estar presente, uma vez que remete ao conceito e ao uso da harmonia
Gerdmente, dentro dos métodos, a etapa da leitura de cifras ocorre depois que o
conceito e o0 uso de triades foi apresentado e experimentado no piano. No manua do
professor n°4, Gongalves mostra que :

"a pratica de execucdo de acordes cifrados pode ser feita com ou sem
leitura. Inicialmente, as cifras podem ser ditadas em vez de lidas. Esta

pratica estende seus beneficios tanto para um maior conhecimento e



dominio (em termos de localiza¢&o) do teclado quanto para a fixacédo da
forma da méo." (Gongalves, 1989, p.19)

Para autora, o ensno ora das cifras € um exercicio importante pois
demonstra dominio daquilo que podemos chamar de "vocabulédrio de acordes'. Mas as
cifras também podem aparecer, em estdgio um pouco mais avancado, escritas junto a
melodias dadas, afim de indicar o0 acompanhamento.

Além de reforcar o ouvido hambnico e de pemitir a criacdo de
acompanhamentos  diversificados, aividade é (il no sentido de expandir os
horizontes da crianga, pois mostra outras possibilidades de se grafar a musica O duno
passa a ndo ter um ponto de vista confinado gpenas a letura tradicional de notas. Ele
poderd compreender que a leitura por notas é apenas uma forma de se registrar 0 som,
mas ndo a unica

4 — A improvisagdo

A questdo da improvisacdo na histdria da musca ocidenta ndo € dgo inédito.
Ela apareceu em véias ingéncias como prética corriqueira e, muitas vezes, como parte
do egtilo musical de uma determinada época.

No dicion&io Grove (1995, v.9, p. 32), no verbete improvisation, sdo citados
exemplos em que da é utilizada: no século XVIII, @mo complementacéo de uma parte
néo acabada (por exemplo o baixo-cifrado), nos preludes non mesuré, na ornamentacéo
de uma voz, na cadenza e, por Ultimo, na criacdo de uma peca em aguma forma padréo
(por exemplo fuga ou variagdes) a partir de um materia dado.

Na primeira metade do século XIX, a improvisagéo teve seu egpago na musica
de sd&o. Czerny identificou sais tipos de improvisacdo independentes : "sobre um tema
smples, sobre varios temas, 0 pout-porri; as variaghes, o estilo acordd e fugd; e o
capriccio” (p. 50). A improvisacdo val, aos poucos, perdendo sua forca, a medida em
que o sado, substituido pela sda de concerto, deixa de ser o centro da performance
musicd.

O retorno da improvisagdo sO ocorreu em obras do século XX quando o
deatorismo passou a fazer parte da criagdo musica, abrindo espaco para que o
intérprete pudesse atuar segundo 0 seu gosto pessodl.

Nos métodos brasleros, principamente nagueles citados no inicio desse artigo,

a improvisagdo faz pate do ensno no nivel dementar, quando agumas formas de



notacdo ndo-convencional sAo introduzidas para representar  determinados  efeitos
SONoros.

Como isso é feito ? Podemos citar, por exemplo, o que Fonseca (1993) propde
em sau livro. Ela introduz um repetdrio de sgnos musicais grafados de forma néo-
tradiciona; sio utilizados pontos, linhas, clusters e glissandos, para representar um
trabalho especifico com os parametros do som (atura, duracdo, intensidade, timbre,
sléncio).

Uma vez conhecidos esses ementos, a crianca comega a manipulé-los e a criar
sua propria musca. Exigem outros dementos edimulantes para a improvisagdo. Por
exemplo: sugerir que a crianca represente vozes de animais através de sons no piano e
conte uma higtéria relacionando-os, pedir que da invente sons que utilizem a caixa
acudtica, as cordas no interior do instrumento e o peda, como eemento importante para
a ressonancia. Pode-se, ainda, sugerir um determinado materia para a criacdo de uma
peca, por exemplo, trés notas que explorem todas as oitavas, com intensdades diversas
(do FF ao pp). Enfim, propostas dentro dos conceitos musicais que ea vivenciou,
integrou e consegue usar. O que estamos sugerindo s&o, na verdade, coordenadas para O
embri&o de todo um processo que deve ter continuidade futura.

Através dese gprendizado, 0 aduno se torna mas livre e mais motivado no
sentido de explorar, criar, gprender, executar, soltar a imaginacdo, sentir e viver sua
propria musica

5 - Conclusao

Podemos dizer que, na verdade, as aividades tradicionais da musica popular — o
tocar de ouvido, por cifras e a improvisagéo - vieram enriquecer 0 gprendizado do
aduno e a formagdo do musico pianista. O ensno que antes era centrado em um Unico
aspecto mudicd, a leitura — O que deu muita margem a dessténcia do estudo do piano
devido asua aidez e, por conseguinte, afata de motivacdo — ganhou um carder mais
[Gdico, prazeroso e aberto. O processo de ensino deixou de limitar-se agprendizagem de
pecas (dependente da leitura) e a prética de exercicios técnicos. “A formagdo do duno
torna-se mais abrangente, adequando-se & exigéncias profissonais dos dias que
vivemos, sem ignorar a necessidade da prética de muUsica para 0 lazer que também
caracteriza nossa época’.(Gongalves, 1989, p. viii)

O que a crianga ganha com tudo isso ? Seu universo sonoro se amplia e sua

musicdlidade se desenvolve sob muitiplos aspectos. Com as atividades propostas, €a



pretica a invencdo, a escrita ndo convenciona, a leitura de cifra, a notagdo convenciona
e 0 repertdrio “classico” e "popular”, ab mesmo tempo que exerce a reflexéo e a critica
Se pensarmos como Assmann que "processos de vida e processos de aprendizagem séo
no fundo a mesma coisa' (1998, p. 52), iremos crer que O crecimento musical
acancado por essa crianca ira se refletir em outros aspectos de sua vida, abrindo seus
ouvidos, olhos, coracdo e mente para 0 mundo a sua volta. Assim, poderemos contribuir

para aformacéo de seres humanos mais sensiveis e com mentes mais abertas.
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A DINAMICA DA APRENDIZAGEM MUSICAL EM GRUPO:
UM ESTUDO DOS PROCESSOS E PROCEDIMENTOSNASPRATICAS
INSTRUMENTAIS- VIOLAO

Mar cos Kroning Corréa

I ntroducéo

O presente projeto se propde a investigar a dindmica de processos de gprendizagem
musica aravés de préaicas indrumentais de grupo. O estudo visa investigar os diversos
tipos de aorendizagem que ocorrem  no ensno indrumenta em grupo, observando,
registrando, analisando e sistematizando suas principais caracteristicas.

A pesquisa foi iniciada no ano de 2000, nas disciplinas de Préticas Insrumentais do
Curso de Educacdo Musical - Licenciatura em Musica da UFSM, onde o proprio professor
das disciplinas € o investigador. Diferentemente do Bachardado em MUsica, os dunos da
Educacdo muscd assisem e fazem aulas coletivas de insrumento. Essas disciplinas sfo
ministradas a partir do primeiro semestre até o sexto semestre de curso, totalizando 3 anos.
Ao fazer a primeira matricula, 0 duno j& opta, na disponibilidade de vagas, entre préticas
indrumentais violdo, ou praticas ingrumentais flauta doce, ou entéo préticas indrumentais
percussdo. A Segunda fase da pesquisa inicia-se em 2001, agora em forma de projeto de
pesquisa, utilizando refencid tedrico.

Autores como FARIAS (1988), SANTIAGO (1995, MORAES (1997),
SWANWICK (1994), SCHMID (1998), TOURINHO (1999) tem demonstrado as
caracteridicas e vantagens do ensno ingrumental em grupo. De acordo com MORAES
(1997, p. 70), o ensino ingrumentad em grupo na Inglaterra e nos Estados Unidos ja vem
sendo utilizado e avdiado ha bagtante tempo. Em razéo disso, os professores e
pesquisadores ndo estdo preocupados em demonstrar  a eficiéncia ou néo dos trabahos em
grupos, mas de sistemazar suas praticas. Ja na década de 80, THOMPSON (1983) sugeria
gue 0 ensno em grupo, em aguns aspectos, era aé mas eficiente que o individud, pois
atlendia a maoria das necessdades individuais dos dunos como também fortaecia sua
individuaidade dentro do grupo (MORAES apud THOMPSON, 1997, p. 71).



MORAES (1997, p. 71) define endgno instrumenta em grupo como uma proposta
que tem como principa produto do gprendizado o desenvolvimento das atitudes dos aunos,
relacionadas tanto a0 aspecto musica quanto ao socid. Para o autor, a motivagdo e a
interacdo socia Ao 0s dementos responsavels pelo incremento do aprendizado musical.

Para a andlise dos dados, apontados através da observacdo, registro das classes,
através de diario de campo, gravacies em video e fita, mais depoimentos dos aunos, dém
de entrevisas semi-edruturadas avadiaivas dos processos individuais dos proprios aunos,
utilizare como referenciais tedricos LEWIN e MAIHIOT (1998). A dindmica de grupo é
conceituada por LEWIN como a habilidade de observar e pesquisar fendmenos individuais,
interpessoais e intergrupais (MAIHIOT, 1998). Os processos embasam a dindmica. A
dindmica é entendida como o movimento de gprendizagem, o antes, o durante, 0 depois, 0
guem ensina para quem. Ja processo, € a interacd que ocorre como resultado do grupo
todo, € a caracterizagdo daquele conjunto. Os procedimentos sé como 0 auno toca, quais
as relagbes dele com o repertdrio, suas preferéncias e as habilidades de aprendizagem, e as

relagbes que ele faz com aguda dos colegas e professor.

O pape do professor na aprendizagem de grupo

Autores como FREIRE (1994), PERNIGOTTI (1999), CAMPOS (2000), MORIN
(2000), tem destacado a importancia de percebermos que no contexto de mudanca atua que
vivemos, ndo S0 gpenas 0s aunos que gprendem, pois O professor também € um ser
gorendente. I1sso pode implicar em reconceitualizacbes do que é ensno, do que é
aprendizagem, do que sfo praticas pedagogicas. De acordo com PERNIGOTTI (1999, p.
11), professores e aunos passam a ser gprendentes, onde todos colaboram no sentido da
gorendizagem. Assm, € fundamentd o papd do professor também como ouvinte,
investigando e interpretando as necessdades dos aunos, cruzando-as com as hecessidades

de ensno dadisciplina



De acordo com 0 exposto acima, as questdes rel evantes para este trabaho séo:
De que formae quais as dinamicas que ocorrem na aprendizagem de viol& em grupo?
Quais 0s processos pedagogicos e metodologicos que se destacan na dinamica de
gorendizagem musica em grupo?
Quais sio as competéncias e 0 papel do professor nas préticas de gprendizagem musicd em
grupo.
O objetivo gerd do trabaho é investigar a dindmica de processos de aprendizagem musica
através de préticas instrumentais de grupo, no ensino e aprendizagem do viol&o.
Como objetivos epecificios, destacamos:
Investigar as dindmicas de aprendizagem que ocorrem no ensno indrumenta em
grupo, observando, registrando, analisando e sistematizando suas principais caracteristicas.
Levantar principios e diretrizes de endno e agprendizagem em grupo, Sstematizando

competéncias necessarias para as préticas pedagogicas

Metodologia e principios norteadores da 12 fase da pesquisa

Pesquisa a ser redlizada em dois anos, nos anos de 2000 e 2001, totalizando 4
semestres de atividades.

SOUZA (1994, p. 53-54) gpresenta dois modelos de concepedes metodol dgicas, o
primeiro, a aula de ingrumento como treinamento técnico e, 0 segundo, 0 qua adoto nesta
pesquisa, como experimentacéo de possibilidades sonoras, formais e criativas.

Principios norteadores:

Através de relatos da trgetéria da histéria de vida de cada um, todos passam a
conhecer melhor todos. A forma que tocam o insrumento e o tipo de musica que ouvem é
um exceente dndizador de suas preferéncias, dificuldades e ansdos.  Suas experiéncias
anteriores s80 levadas em consideracéo.

A liberdade de expressdo, dificuldades e necessdades dos integrantes da disciplina
S80 quesitos para 0 desenvolvimento e conducéo das disciplinas, bem como objeto de
andie

Nessas distiplinas, a aguis¢do da técnica musicd e violonigtica, incluindo a leitura

e repeartorio, sfo ferramentas indispensavels e necessrias para a competéncia de um bom



profissona. Porém, a pesquisa parte do pressuposto de ndo pensar o repertdrio como uma
seqiéncia de dificuldades gradativas, com critérios unicamente de nivel técnico de
execucdo no ingrumento. O repertorio indrumental  funciona como recurso para a
goprendizagem e ndo com o fim em 9 mesmo.

Nesta dindmica de agprendizagem, todos intentam trazer solugbes para problemas
postos em evidéncia, sendo convidados a demonstrar 0 que tocam e como tocam. Através
de exemplos, todos andisam possiveis formas diferenciadas de conseguir um intento. Nesta
dindmica, os referenciais vao sendo congtruidos com os proprios aprendizes que interagem
com a redidade. Na pesquisa, € investigado como os aunos contribuem com solugbes para
possivels problemas de execucdo, investigando, questionando e propondo o que fazem e o
que lhes é passado.

Neste trabaho utilizo conceitos e principios da dindmica de grupo para investigar
possilidades de utilizacdo de dgumas premissas bésicas da dindmica de grupo em grupos
de agorendizagem em mulsica, com a intencdo de desenvolver metodologias e préticas
pedagogicas, contribuindo com a construcéo de referenciais.

Durante 0 ano de 2000, em sua primeira fase, 0 projeto redizou-se com duas
turmas, onde foi observado, registrado e avaiado as préticas de gprendizagem, através das
acdes, procedimentos e processos envolvidos. No ano de 2001, dém da continuidade das
duas turmas, os aunos ingressos de 2001 também passam a fazer pate do projeto de
pesquisa. De acordo com 0 exposto anteriormente, a pesquisa nas disciplinas se dard da
seguinte forma
Préicas Instrumentais | — 1/2000: Acompanhamento e pesquisa aé Préticas Insrumentais
IV —2/2001 (1 =11 =1l = V).

Préicas Instrumentais 11l — 1/2000: acompanhamento e pesquisa até Préaticas Instrumentais
VI —2/2001. (111 = 1V- V = V).

Préticas Indrumentais | — 1/2001: acompanhamento e pesquisa até Préticas Instrumentais |1
— 2/2001.
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FUNDAMENTOS DA LINGUAGEM MUSICAL E A VIVENCIA DE SEUS ELEMENTOS
NA DISCIPLINA OFICINA BASICA DE MUSICA

Maria Beatriz Miranda L emos

Esde rdao s refee & expeiéncias didatico-pedagdgicas propostas na
disciplina Oficina Bé&sica de MuUsca da Faculdade de Artes Dulcina de Moraes, em
Brasilia, nos cursos de Licenciatura em Artes Plésticas e Artes Cénicas.

Eda disciplina tem sido desenvolvida partindo-se do principio que a misica é
uma &ea de conhecimento que, sendo uma linguagem, possui uma Sintaxe que necessita
s percebida e compreendida, a0 mesmo tempo em que privilegia a experimentagdo. O
conhecimento musical é adquirido, entdo, num processo que engloba o fazer musicd, a
andise deste fazer e de outros fazeres, portanto, que considera a misica como produto
culturd e historico. Neste sentido, procura-se ampliar as experiéncias estético-muscas
dos aunos, proporcionando a audicdo e andise de obras de diferentes géneros, épocas e
culturas.

O estudo dos dementos que compdem a linguagem musicd permitirA que o
aduno estabeleca redlagbes com as demais linguagens atidticas, tornando-se significativo
para a formacéo do arte-educador.

Edte relato de experiéncia se refere a0 que tem sdo desenvolvido na disciplina
OFICINA BASICA DE MUSICA, na Faculdade de Artes Dulcina de Moraes. Edta
faculdade tem uma tradicdo de vinte anos no ensno das ates em Brasilia, tendo sdo
fundada pela propria Dulcina, e tem procurado, a cada semestre, melhorar as condicOes
fiscas, pedagdgicas e adminidrativas, acangando ou aproximando-se, cada vez mais, dos
padrdes de qudidade para os cursos de artes. Nesse sentido, considero um fator muito
expressivo para a conquista da quaidade desgada o fato de as turmas ndo ultrapassarem o
nimero de 25 adunos (fato bastante raro em se tratando de uma faculdade particular)
assim como a busca de qudificagdo dos professores. A nivel de graduacdo, atudmente a
faculdade oferece cursos de Licenciatura e Bachardado em Artes Cénicas e Licenciaiura
em Artes Pladticas e eda redizando os estudos para a implementacdo do Curso de

Licencistura em Mdusca. Sua cientda é formada por um nimero consideravel de



professores do Ensno Fundamental e Médio de escolas publicas e particulares do Didtrito
Federd.

Embora ndo sga obrigatdria, a disciplina Oficina Basca de Musca, de 4
créditos perfazendo 72 horas semedtrais (doravante denominada de OBAM) tem sido
oferecida a cada semestre, pois faz parte do Tépico de Estudos Basicos, um dos eixos
gue compdem o curriculo e que é comum para todos 0s cursos.

Apesar de ter sido bastante procurada — 0 que demonstra o interesse dos aunos
pela misica — tenho percebido que o conhecimento musica dos dunos se restringe ao que
tem Sdo veiculado pela midia E inegavel que o apeo visud de nossa sociedade se
sobrepde a0 auditivo e mesmo ao musicd. Os sons e a mlsica estéo presentes, a todo o
momento, na vida das pessoas, porém ndo ha consciéncia do que se ouve € ndo raro, a
musica tem sido gpenas 0 “pano de fundo” para outras atividades. Schafer (1991) tem nos
dertado sobre edta redidade. Assm, a disciplina OBAM pretende proporcionar um
envolvimento com a linguagem musicd, fundamentada em uma perspectiva que a misica
deve ser trabalhada como area de conhecimento.

“Oficina de Musca® como disciplina curricular tem sua origem, conforme
Campos (1988) numa metodologia que se baseia ha experimentacdo e que passou a exigtir
na Universdade de Brasilia desde 1968. Porém, ha uma multiplicidade de experiéncias
que s denominam Oficina de Musica e que apresentam divergéncias. No entanto,
segundo a autora, mantém como pontos comuns a experimentacdo, a énfase em um
processo criativo musical, no qua os dunos manipulam sons e os estruturam.

Na Faculdade Dulcina de Moraes, a OBAM foi pensada como uma disciplina
que aborda os fundamentos da linguagem musicd. Judtifica-se sua existéncia no curriculo
tendo em vigta que os futuros professores de Artes Pléasticas e Artes Cénicas deverdo ter
dgum conhecimerto da linguagem musica para que se torne possive um didogo entre os
profissonais das diferentes linguagens atidicas, a fim de viabilizarem estudos inter e
transdisciplinares. Também aqui o termo “oficind’ nos remete a compreensdo de que o
conhecimento devera partir da vivéncia musical, da experimentacdo, num processo que
reine percepcan- expressao- conceituacao.

Num ensino tradicional de misica, muitas vezes 0 que temos € uma énfase no

fazer, desvinculado do seu sentido e redtrito, em grande parte das escolas de Ensno



Fundamental e Médio, ao cantar, onde o aspecto da criacéo e da improvisacdo ndo s&o
levados em conta.. Em oposicdo a esta tradi¢do, chegou-se a uma proposta metodol ogico-
musgcd que s fundamenta na “livreexpressdo” que também tem se mostrado
descompromissada com 0 aspecto do conhecimento artistico-muscd.  Infdizmente,
adgumas abordagens que se denominam “Oficinas de MUsicd’ caracterizam-se por uma
“exploracao sonora’ que se esgota ha experimentacao.

A disciplina que tenho ministrado procura romper com estes limites. Tenho
presente que a abordagem triangular que fundamenta o ensino das artes (Barbosa, 1991;
Fillar, 1992) fundamenta também o ensno de musca Portanto, o fazer, o andisx e o
contextudizar deverdo ser trabalhados conjuntamente . Alias, Tourinho (1993) sudtenta
que 0 ensno de musica sga desenvolvido através das aividades de execucdo (tocar/
cantar), das atividades de descricdo (nas quais o auno descreve com paavras, gestos ou
9gnos 0 que owiw andisou) e atividades de criagdo e improvisagdo. Da mesma forma,
Oliveira (1992) propde que estgam presentes nas aulas de musica a Técnica, Execucao,
Criacdo, Literatura e Audicdo (TECLA). Técnica, execucdo e criagdo dizem respeito ao
fazer musicd. Audicdo pressypbe uma audicdo diva, ou sga a andise (fruicdo) e a
literatura pode ser entendida como uma relacdo entre obras, sgam das de diferentes
edilos, épocas ou culturas, que exige uma contextudizacdo histérica, politica, socid,
culturd.

Asim, tanto no fazer muscd quanto na andisefruicdo das obras, procuro
ampliar as experiéncias edtéticas dos aunos, patindo das musicas que tém sgnificado
paa des, sem exduir quaquer género ou edilo musicd e enfatizando a musica
contemporanea. Tomo emprestado de Lanier (1997) a expressdo “ampliar as experiéncias
edéticas’ (p.45), pois da pressupde um respeito & experiéncias anteriores dos aunos,
incluindo, no caso, suas preferéncias musicais. Porém, entendo ser responsabilidade do
educador musical proporcionar 0 contato com obras diversas, incluindo as “obras-primas’
(Snyders, 1992) pois, inegavelmente, tas obras representam um  “capita  culturd”
(Bordieu e Passeron, 1992) que é vaorizado na sociedade e que, ndo conhecé-las, pode
vir aser fator de discriminacéo.

Reservo o Ultimo més do semestre para a eaboracéo de uma estrutura sonora,
em grupos, na qua os dementos musicas que foram trabadhados aé entdo sgam



utilizados. Cada grupo de dunos cria também uma grafia nd convenciond para
representar a sua obra, que devera ser lida por outro grupo, antes que sja executada por
quem a criou. A busca de uma representacéo grafica coerente com a sonoridade obtida
permite que os dunos adquiram a compreensdo da smbologia musicd tradiciond,
embora esta ndo sga trabahada de forma detalhada.

A avdiacéo é processud e continua, pois, no momento em que 0s aunos se
expressam musicamente ha uma verificagdo de suas percepgdes e aquisicdo de conceitos.
Assim, a todo o momento os aunos sGo convidados a improvisacdo, execucdo, andise.
Entendo a avaliagdo com a fungdo de verificar em que medida os objetivos estéo sendo
dcancados, para que possam s retomados. Assm, 0 bindmio objetivos-avdiacdo é
insepardvel  (Freitas, 1995). A avdiacdo puramente classficatoria ndo conduz a
gprendizagem, tornando-se facilmente em um mecanismo de exercicio de poder.

Quero findizar apresentando um trabalho redizado por grupos de dunos que
antecedeu a construcdo de uma estrutura sonora e que consste na eaboracdo de uma
grafia para a musica Heaven, do CD “I Ching”, do grupo mineiro Uakti. Este trabaho diz
respeito a andise detalhada da obra, quanto aos elementos que a conpdem. Foi solicitado
aos dunos que representassem  graficamente todos 0s €ementos que  conseguissem
perceber, ouvindo a obra tantas vezes quanto fosse necess&io. A dificuldade de
identificar os ingrumentos (como se sabe, 0 grupo Uskti pesquisa sons araves de
indrumentos nd convencionais, criados pelo proprio grupo) foi resolvida usando um
vocabul&io criado pelos dunos, em andogia a timbres semehantes. Esta obra foi
excolhida porque apresenta uma “pulsacdo” (que posteriormente se  subdivide
ternariamente) e que se mantém até o fina, o que permite relacionar com muita precisio o
momento em que aparecem os diferentes sons. Embora possamos discordar da
smbologia criada, € inegavel a coeréncia entre 0 visud e 0 noro exigente nas

representacOes dos diferentes grupos.
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ARTICULACOESENTRE MEMORIASE IDENTIDADES MUSICAISDE
PROFESSORAS: ANALISE DE UMA EXPERIENCIA

Maria CeciliadeA. R. Torrest

INTRODUCAO

O presente trabadho tem como objetivo descrever/andisar questBes relacionadas &
narrativas pessoas de um grupo de adunasprofessora e as possiveis artticulagbes com as
identidades musicais que se condituem e emergem a partir das lembrangas e memorias desses
relatos de s mesmo.

Autores como Woodward (1997), Albert (1993), Ben-Peretz (1995), Frith (1996),
Richards (1997), Nias (1999) e Wodak (1999) pesquisam e discutem sobre memdrias e
identidades. Esses textos abordam teméticas envolvendo as narrativas pessoais, dimensdes
discursves que condituem também as identidades profissonais e de género, as quais deveréo
permear como suporte tedrico as discussdes desse trabal ho.

S80 narativas de S mesmo, que sBo excritas e enfatizadas por Albert (1993) como
"colocadas a0 servico da condituicdo de uma identidade pessod, corporativa ou locd: td €,
tavez, uma das fungbes mais essenciais” Um outro aspecto discutido no trabalho é o conceito de
identidades e identidades musicais, vitas como multiplas, contestadas e marcadas pelas
diferencas. Woodward (1997) discute esta temética ressdtando dentre outros pontos, que "a
construcao daidentidade é tanto s mbdlica quanto socid.”

Andiso as memdrias musicais de um grupo de professoras, numa cidade no interior do
Rio Grande do Sul, dunas de um curso de extensdo para professores que auam ou vao atuar com
grupos da terceira idade. As narrativas feitas por €las durante os dois encontros de musica
possihilitaram a andlise e 0 deineamento das identidades musicais nesse reao, na abordagem de

identidades na perspectiva cultural.

! Educadora Musical, doutorando do PPGEDU/UFRGS, orientanda da professora Rosa Maria Hessel Silveira ,na
linha de Estudos Culturais em Educacdo> Membro do NIUE/PROREXT/UFRGS e pesquisadora do grupo
Cotidiano e MUsica, com a Professora Jusamara Souza.
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MEMORIAS

A educagdo sempre esteve presente em minha vida. Nasci em uma familia de educadores: meu pai era um
professor universitario e diretor de escola de ensino médio e minha mée também dava aulas no segundo
grau. As relagOes entre professores e alunos, de uma forma ou de outra, faziam parte do meu cotidiano
(Saddlla, 1998, p. 15).

Nesse topico trago Larrosa (1996) que faa de um tempo passado, o qua esta entrelacado

com as nossas memdrias e lembrancas que nos condituiram, nos condituem e fazem parte de
nossa higoria — nossas identidades — "um tempo narrado, representado e articulado em uma
higéria'. Relaciono as idéias do autor com o agumento de Kenski (1997) para quem as
memdrias humanas so afetadas pela natureza coletiva e socid de nossas vidas, e as possivels
imbricagdes com as praticas pedagdgicas que também fazem parte das memarias das professoras.
Ao buscar aproximacdo entre as faas e escritos dessas professoras e a reflexdo de Saddla
(1998), condgdero importante contextudizar os lugares de onde das fadam, suas escolhas
musicals sdecionadas e trazidas para as colegas, assm como as primeiras lembrancas de
contatos musicais e influéncias da familia

Fiz um recorte do que foi trabahado ao longo do Curso e optel por aguns aspectos das
identidades musicais do grupo, visas como mulitiplas e diverdsficadas. As idades dessas
professoras variavam entre 22 e 60 anos - com um grande nimero de professoras ja
aposentadas, com muitos anos de experiéncia no endno fundamentd - e muitas trabahando
agora com grupos de terceira idade em espacos como ONGS, Centros comunitarios, Clubes e
Casas Geridtricas.

Ao propor conhecer as identidades musicals desse grupo, quero eclarecer que estou
trabahando com a perspectiva de Frith (1997), que ressdta que "a identidade é assm,
necessariamente, uma questdo de ritua, ela descreve sua posicdo num padrdo dramatizado de
relacbes e nunca se pode redlmente expressar com autonomid' (p. 124). Através das fdas das
professoras pude perceber algumas préticas musicais presentes nos diferentes rituais vivenciados

no meio familiar, no ambiente escolar e nas manifestagdes religiosas.



A patir de uma atividade de audicdo/andise musica, com vaiados edilos musicas, 0
grupo  comentou  suas  excolhas e preferencias, sdecionando  uma  meodia e
apresentando/cantando para as colegas. Cada auna deixou-se conhecer um pouco e permitir que
uas identidades musicais aflorassem  através dessas lembrangas. Embora 0 grupo tivesse
adgumas semdhancas quanto a0 género - todas mulheres, professoras, dunas de um Curso de
extensio e habitantes da mesma regido (vde do Alto Taguari/RS) — eéas gpresentaram uma
riqueza e diversidade de opgdes musicas.

Ainda em rdacdo & memodrias, Vianna (1999) ressdta que "memoria e esquecimento 20
faces da mesma moeda histérica, tanto coletiva como imaginéria ... Sem a memdria 0 que e
experimentou no red edtaria para sempre perdido, fadado a0 esquecimento” (p. 10). Compartilho
com asidéas daautora e articulo-as com as identidades musicai's dessas professoras.

O meu interesse em peguisar e andisar narrativas eta imbricado com as
caacterigticas que me condituiram e me condituem como professora de misica do ensino
fundamental e as lembrangas, 0s gestos, as vozes e adgumas cenas dos meus professores de
musca entrdacadas também com as minhas préicas pedagdgices e com as minhas
representacdes de identidades.

Essa temdica me ingigou a ler, ouvir, discutir e pesquisar no meu projeto de doutorado
questBes envolvendo as &reas da Educacdo, na perspectiva dos estudos culturais e da Educacdo
Musicd, inclusve paa ver como € hoje condituida a minha identidade de educedora musica
trabdhando com mulsca em diferentes contextos como cursos de Pedagogia Séries Inicias,
Educacdo Infantil, Educacéo Especia, Extensio e formacdo continuada.

MUSICA EM FAMILIA

Quais sdo as lembrancas musicais que vocé tem da sua infancia e adolescéncia? Que
musicas fizeram e fazem parte das sua memdrias, pensando no ontem (infancia e adolescéncia) e
hoje (fase adulta)?

Essa questbes foram formuladas e as dunas escreveram uma pequena autobiografia musicd
ressaltando aspectos como:

Festas de familia sempre com musica para cantar e dancar.



A figurado pa cantando, tocando um ingrumento e até musicalizando osfilhos.

Avd itdiano ouvindo dperas e musicas itdianas.

Com as memoérias vieram 0s primeiros namorados, os bailes, as misicas de Carnavd, as
horas alegres e as lembrancas da infancia com as rodas cantadas. Os nomes de intérpretes e
musicas como Luar do Sertdo, O Abre alas, Bossa Nova, La Violetera, os temas de filmes da
época asociados as imagens e cenas marcantes. Outras lembrangas vieram com 0s grupos de
pagode e suas letras, ou cangdes como Imagine de John Lennon e muisicas de Pink Hoyd
permearam 0s escritos das dunas e foram compartilhados com as colegas e com a professora
Um materid variado erico paraandisar.

De acordo com Woodward (1997) € necessaio indagar "se identidade € marcada pela
diferenca? Como sdo manifestadas e representadas as diferencas entre pessoas? Como é marcada
a diferenca em relagdo a identidade?’ No intuito de aticular agumas faas das adunas com as
questbes propostas por Woodward, trago o depoimento de uma auna gque lembrou da mée como
adguém que ndo sabia cantar e era muito desafinada, a0 contrério da grande maioria do grupo
gue trouxe as figuras do pa e do avb. Uma questdo de género, onde as figuras masculinas
emergem entrel agadas com vozes, sons, melodias.

Outro reato sgnificativo foi de uma auna que contou - aos sete anos - que gostava de
cantar um samba onde aparecia a paavra gafieira g por s, 0 pa proibiu-a de cantar e colocouw
a de castigo, sem explicar 0 sentido da paavra Ela descreveu o pa como um homem do interior
e bem severo, e que disse apenas que aguilo ndo era uma musica para €a (uma mening) cantar.
Edte fato foi marcante para ea, pois logo no primeiro dia do curso veio me contar. No momento
de ecrever suas memérias musicais €la narrou para as colegas 0 que havia acontecido, e que aé
hoje lembra de toda a letra dessa muUsica, dizendo que s depois de muitos anos, ja adulta, € que
fol saber 0 que dgnificavaapaavragafieira .

As lembrancas das musicas em familia gpareceram mescladas com muitas horas aegres,
momentos para cantar, dperas e tenores italianos, dancas gauchescas, misicas demds para
dancar e cantar, misturando culturas e contextos. Essas cenas eram ainda acompanhadas de
pratos e culinaia tipica (demditaianalgalcha),encontro com familiares e amigos, momentos

romanticos e também frustragBes com castigos e sonhos ndo realizados.



Mas se identidade musical é, entdo, sempre fantastica, idealizando ndo s6 ndés mesmos mas também o
mundo social e hébitos. E também, sempre real, conectada com atividades musicais... Mas o que torna

musica especial paraidentidade — € que define espagos sem fronteiras (Frith, 1996, p.125).

RELIGIAO E MUSICALIDADE

O aspecto da religiosdade emergiu ligado fortemente & memdrias musicais desse grupo
de dunas. Acredito que ese aspecto foi dgnificativo pela faixa etaria das professoras - a grande
maioria com mais de 50 anos — e pea influéncia dessa populagdo composta pelas culturas dema
e itdiana, com seus rituas e festas religiosas. As lembrangas vieram permeados pelos sons de
VOzes nos coras, indrumentos musicas e meodias, compondo as higtdrias musicas daguele
grupo de mulheres. Foram lembrancas de cultos evangdlicos e luteranos, misturados com missas,
batizados, colégios catdlicos e ladainhas.

Algumasfdas dasdunas:

— Nossa Senhora, de Roberto Carlos, sempre nas missas e festas religiosas.

— As muscas da primeira comunh&o, como Méaezinha do Céu.

— Os sdmos que cantavamos nos cultos e oficios religiosos.

— AsIrmés, do colégio onde estudei, e as mlsicas que ensinavam para cantarmaos nas missas.

Para alunas, 0s momentos como a preparacdo para a primeira comunhdo e as aulas
de catequese, as missas, 0s cultos luteranos, as festas no colégio de freiras e as oragbes em
familia foram articuladas com as mlsicas. Inclusve adgumas chegaram a recordar a letra inteiras
de certos hinos religiosos e cangdes e cantar para as colegas no momento desse trabal ho.

Havia no grupo de quase 50 alunas apenas trés dunas na faixa dos 20 anos e estudantes do Curso
de Pedagogia Elas ndo lembraram fatos e momentos de suas vidas associando musicas e
religiosdade. Para dunas as memérias musicas emergiram acompanhadas de lembrangas
de namorados, idolos de bandas e grupos de rock, momentos de rebeldia durante a adolescéncia,
e as imagens de musicos e atistas veiculados pela midia (TV e radio) como, por exemplo, os

grupo integrantes do Bal&o Mégico e show da Xuxa.



Steedman (1997) enfdiza que os textos autobiograficos "déo evidéncia das relaches
histéricas entre as historias a circulacdo de determinadas narrativas e as sociedades’, o que
acredito poder associar com as figuras e musicas veiculadas pela nidia, com seus discursos e
narrativas, que foram trazidos pelas jovens dunas.

O quadro das lembrancas musicais teve lugar também para a figura de professores/as de
musica ha escola, dos discos, fitas gravadas, trilhas e intérpretes das novelas, lugares e paisagens

onde as musicas nos levam, dém de ritmos variados, dentre outros, sambae forro.

REFLEXOESFINAIS

Findizando, procuro fazer agumas reflexfes sobre as possiveis articulagbes entre as
memarias musicas, praticas e narrativas que identificam essa professoras.

Nias (1999) discute questbes do Ensno Fundamenta como aquele campo da chamada

Cultura do Cuidado. A autora ressdta que este tipo de ensino € exercido por um ndmero muito
grande de mulheres e "quaisquer que forem as razdes, 0 ensno de criancas pequenas é
freqlentemente concebido nos paises ocidentais como uma forma de maernidade,
complementando, a seguiir, que este trabaho de mée " € umaidéa historicamente congtruida.”
Nas histérias e memorias rdaadas por muitas adunas, a escolha profissona como professoras do
ensno fundamentd, e hoje para trabahar com atividades envolvendo grupos da terceira idade,
esta relacionada com a vontade de gudar os outros, de buscar resgatar sentimentos, relembrar
coisas do passado e, a0 mesmo tempo, de desenvolver uma atividade que sga prazerosa e
criativa para elas préprias. O dtruismo aravés da escolha da profissio surge também, como Nias
(1999) enfatiza em seu texto, como uma identificacdo intima dos professores com o seu trabaho
e esse "cuidado visto como comprometimento e identidade. A autora faz uma distinggo entre o
cuidado ligado a0 conceito éico sentimentos e responsabilidade interpessod e o cuidado
imbricado com "os habitos socidmente condicionados e profundamente araigados da
obediéncia, do trabalho com afinco e da abnegacéo (p. 80).”

O texto de Woodward (1997) inspirou-me a ouvir aunas e tentar responder algumas
questBes propostas pela autora no que se refere &s identidades como essa:



Quantas diferentes identidades vocé tem? Focalize alguns exemplos de sua relacdo pessoal com as pessoas
no local de trabalho e em casa com pai/mée, familiar, amigo, trabalhador, empregador (...) Em que sentido

vocé éa‘mesma’ pessoaem todas elas? (p. 22).

Quanto & nardivas autobiogéficas, BenPeretz (1992) enfdiza e utiliza as nardivas
para a recondituicdo e delineamento das histérias e identidades profissonais, envolvendo as
préticas, os episodios e os paradigmas educacionais que fizeram parte dessas memdrias.

Acredito que essas aunas / professoras vivenciam a musica de mdltiplas formas e levam
para seus espacos pedagdgicos saberes e praticas musicais relacionadas as suas histérias e
identidades musicais.

Crelo que, assm como as diversas identidades daguelas dunas (no contexto de um curso
que busca (re)significar a terceira idade e trabadhar com musica), também a minha identidade de
professora de misica, nagude momento, ndo foi a mesma que esta presente em outros lugares e
Stuacles: a aluna de um doutorado, a professora de misica de jovens ou a regente de um grupo
indrumenta das sfo "muitiplas’ . Um tema que penso edar rdacionado com os multiplos
€spacos e as novas demandas profissionais para a Educagcéo Musical.

Retorno aidéia de identidade proposta por Larrosa, para encerrar essas reflexdes:

Minha identidade, quem sou, ndo é algo que progressivamente encontro ou descubro ou aprendo a
descobrir melhor, mas € algo que fabrico, que invento, e que construo no interior dos recursos semioticos
de que disponho...Em suma, que aprendo e que modifico nessa gigantesca e polifénica conversacéo de

narrativas que é avida (Larrosa, 1996, p. 477).
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RELACOESINTERPRETATIVASENTRE CANTO LIRICO E CANTO POPULAR E
SUA APLICABILIDADE NA FORMACAO DO CANTOR DE MUSICA POPULAR

Maria de Agosto N. V. Barca Albuquerque

I ntroducéo

Minha experiéncia como professora do curso béasico de canto da Escola de MUsica
da UFRN me fez perceber anecessdade de um ensino de canto voltado para o repertorio popular.
Neste curso, onde em média 150 alunos submetem-se a testes para um pegqueno nimero de vagas
(entre 5 a 10 vagas por semestre). Muitos deste alunos sfo cantores de musica popular, alguns
profissonais e outros amadores, e ndo desgam estudar e técnica lirica, tavez por ndo acreditar
que pudesse |hes trazer dgum beneficio. A busca de oferecer um método didéico para satisfazer
tal demanda, sem abandonar alinha pedagdgicalliricada EMUFRN, desencadeou esta pesquisa.

As conclusdes que serdo gpresentadas sfo frutos de uma pesquisa bibliogréfica, de
um processo indutivo, da experiéncia e também da andise voca de registros fonogréficos dos
dois géneros de musica vocal. O relacdo entre os dois tipos de performance voca é sugerida no
decorrer deste trabalho a0 se verificar uma caréncia de bibliografias neste sentido, ora encontram:
se compéndios sobre musica erudita ou popular, nunca relacionando-as.

Dividida em duas egpas, na primera ddas um fezse um levantamento
bibliogréfico, fonogréfico e dos pressupostos tedricos. A segunda: observacdo, entrevidtas,
question&rio, e experimentacdo destes dementos em sda de aula, culminando registro em fitas de
video VHS, apresentando dunos interessados em musica popular apos a aplicacdo do ensino de
canto lirico e adaptando-o ao repertdrio popular.

O queé Canto Lirico ? e Canto popular ?

As expressies canto lirico’ e canto popular podem ser entendidas a partir deste
prisma 0 canto popular encerra uma maneira de execucdo voca propria para a musica popular

gue exige do cantor uma emissBo mais proxima da faa, sem a chamada “impostacéo lirica’ e no

! Lirico: [Do grego LYRICOS] (ad|.) Relativo alira; diz-se do género de poesia em que 0 poeta canta suas emogdes e
sentimentos intimos; que tem ou revelalirismo; sentimental, sonhador, apaixonado; em que se representam éperas.



canto lirico ou erudito requer-se do intérprete uma emissdo que corresponda a estética das
tradicionais escolas de canto européia. As duas formas de canto, entéo, se definem a partir do

repertdrio, como jafoi citado, e daforma de emissdo vocd.

Consider acdes sobr e os fundamentos da técnica de canto

Apesar da evolugdo cientifica e do uso de diversos equipamentos no estudo das
propriedades fiscas da voz cantada, muitos dos conceitos ainda ndo estdo definidos precisamente
e as técnicas s passadas ordmente do professor aos seus aunos e somente bem compreendidas
mediante a experiéncia e intui¢do do duno.

Cada pessoa possui suas proprias caracteristicas vocais, como: timbre, extensdo,
tessitura, etc., decorrentes de suas anatomias e personaidades. Ndo podemos tratar da voz de
forma genérica, precisamos respeitar as individudidades dos cantores e os egtilos adotados pelos
mesmos.

O resultado do bem estar e de um bom preparo fisco e mental va afetar, com
certeza, a aividade do canto, a quaidade interpretativa e 0 uso de nuangas vocais que déao
expressvidade ap texto. E ponto comum entre muitos autores dos compéndios sobre a arte do
canto porém, gue a técnica ndo representa para 0 cantor um fim em S propria mas um meio para
se atingir uma grande qualidade de performance.

A respiracdo, base para 0 canto, consiste, genericamente, numa inspiragdo huco-
nasa que preenche os pulmdes de ar, dilata as costelas e abaixa 0 musculo diafragma, que por sua
vez comprime as visceras, retornando a posicdo norma durante o processo de fonagdo. Na
emissio vocad se dard um controle da expiracd 0 que, em outras paavras, chamaremos de
sugtentacdo abdominal, acdo que auara na eevacdo progressiva do diafragma, garantindo assm a
pressdo expiratdria necessaria para a fonagdo. A sensacdo é de resisténcia, tendo em vida que
neste processo atuam forgas antagbnicas. A expansdo das costelas em 0posico ao movimento do
diafragma, que estd sendo pressonado pelas visceras aravés da musculatura abdomind,

garantirdo um retorno diafragmético gradativo. Vea a opinido da cantora Clare Dinville

“A voz S0 existe a partir b momento em que a expiracdo pulmonar fornece uma
pressio suficiente para fazer nascer e manter 0 som laringeo. Aprender a cantar, €
inicidmente aprender a respirar, ou sga, treinar para obter uma respiracéo



adaptada ao canto.” (Claire Dinville— A técnica da voz cantada. p 51)

O importante desta abordagem é constatarmos que este controle na expiracdo (ou
sustentacdo  abdominal) vai provocar uma pressio sub-gldtica que, em conjunto com a tonicidade
dos oOrgéos vocals, produzira 0 som na intensdade desgjada. No canto lirico a pressdo aérea sub-
gldtica, ou sga, 0 volume de ar que passara pela pregas vocas, juntamente com a sustentacéo e a
forma do trato vocd, garantirdo a poténcia ou intensdade da voz necessaria para projecéo da
mesma ja que, em gerd, ndo sdo usados microfones ou amplificadores na execucdo deste tipo de
musica

O canto popular e lirico podem ter a mesma respiracdo, mesma mas a pressio
aérea sub-gldtica é menor no canto lirico. E importante observarmos que 0s recursos de
amplificacdo, obtidos através da detrénica e largamente utilizados no canto popular, favorecem
uma colocago ou projecdo de voz mais “leve’, mais“naturd”, proximado registro dafaa

Um outro fator importante que separa os dois edtilos é a forma de uso do trato
vocd. Entenda-se trato vocal como sendo todos os eementos que compdem o aparelho emissor
da voz: faringe, boca, véu paatino, lingua, 1&bios, etc., e a manera como 0 som (por andogia o
fluxo de ar) se projeta. Se no canto popular a emisso é mais natural, mais proxima do registro da
fda, 0 que implica numa colocacd menos intensa (embora ndo relaxada), o canto lirico exige do
cantor uma abertura ou cobertura do trato vocal que proporcione uma sonoridade “anti-naturd”

(timbre extra-vocdico”). Vg a esta afirmagao:

“... Acaso canta ‘com nauralidade Monserrat Cabalé? Mehor ainda, trocando a
pergunta: Monserrat Caballé canta ‘naturdmente’? ... Faz isto Frank Sinatra? N&o!
Claro! Porque cantar com nauralidade, tecnicamente ndo tem sentido” (Sergio
Tulidn — El Maestro de Canto, pp 21-22)

A Uutilizacdo das cavidades de ressonancia da voz também paticipardo na
propagacdo do som e consequentemente na sua projecdo. Estas cavidades sdo partes da anatomia
da cabeca do cantor que auxiliam na propagacdo do som, agumas possuem partes fixas maxilar
superior e paato duro; e partes moveis. mandibula, lingua, epiglote, [&bios e pdato mole. As suas
dimensdes obedecem a anatomia de cada pessoa.

E um privilégio exdusivo do canto em rdagio aos demais instrumentos, a reunizo

da musica com a palavra. A articulacdo do texto no canto popular se torna mais fécil, isto deve-se



a0 fato de que o registro nesta forma de canto ndo atinge as notas extremas da tessitura vocal, €
uma emissio vocd mais naturd sem preocupagbes com a forma ord, lembrando ainda que o
cantor popular pode contar com amplificadores de voz. Apesar destes elementos citados o cantor
popular N0 pode deixar de preocupar-se com uma boa articulacdo, mas sem tensbes musculares
exageradas. Para emiss2o lirica o dominio de técnicas especificas fazem-se necessarias, uma vez
que o cantor lirico deve diar clareza de pronlncia a projecdo sonora consistente e independente
dos meios detronicos de amplificagdo. Articular corretamente consste em imprimir  ag&o
muscdar adiciond aguela da fada, no momento de cantar, para se obter clareza e nitidez na
compreensdo de todos os fonemas do texto.

Estas abordagens procuram demonstrar que 0 ensno de canto lirico pode
contribuir bagtante para a performance do cantor popular. Consderando o primeiro € mas
exigente no que e refere a0 edilo e a técnica, se somos obrigados a um esforgo maior para
acancar um determinado desempenho no canto lirico, na execugdo de repertorio popular onde as
exigéncias técnicas B0 menos intersas, as respostas nas performances serdo mais répidas e
efetivas e também contribuiréo para uma melhor salide vocdl.

Numa pesquisa feita nos Estados Unidos, por: Kuofman, Radominsk, Ghaz,
Joharji, Russel e PRillsbury, publicada em 1995 na reunido anud Academia Americana de
Otorrinolaringologia, foram filmadas vérias laringoscopias transnasais por fibra Otica de diversos
grupos de cantores, todos saudavels, segundo o egtilo de seu repertdrio. Andisando cada filme
foram anotados os percentuais de movimentos musculo-laringeos considerados danosos ao
aparelho fonador destes cantores. O resultado pode ser resumido no quadro abaixo. Congtatouse
gue cantores do género erudito (6pera, canto coral, etc) tiverem mehor desempenho que os
cantores da linha popular (rock, gospel, etc.), ou sga que 0 estudo técnico também leva a
melhoria na salide vocd. (tabela 01)
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Tabela01

O ensino de canto popular proposto a partir desta abordagem toma como base a
técnica lirica nos parametros ja citados fazendo a adequacéo recesséria de acordo com o estilo e
interpretacd0 desta outra forma de canto. Os parédmetros técnicos ndo podem ser fatores

impeditivos para 0 ensno de canto popular, pois 0 que predomina nesta diferenciacéo € o edtilo e

ainterpretacéo.

A seguir um resumo dos parametros de canto em dois estilos.
Parametro Fisico | Canto Lirico Canto Popular
Respiracéo Sustentacdo  Diafragmatica:

Acdo muscular  abdominal,
intercostal e diafragmética IDEM
gue garantem a estabilidade

do som.

Ressonancia Pleno uso dos ressonadores, ou|{Pouco uso dos ressonadores




sgja, colocacdo da voz e pressao
aérea sub-gldtica que proporcio-
ne um aumento de vibracdo nas

cavidades ressonadoras da ca-

tendo em visa que 0S recursos
getronicos  (microfones,  am
plificadores, etc.) serdo respon-

sveis pdaamplificagéo davoz.

beca do cantor.
Extenso/Tesstura Uso pleno da extensdo vocal. Uso parcia da extensdo vocal
Emisséo Voca Timbre extra-vocdico Timbre “naturd”.
Forma da cavidade|Fortdecimento do  apareho|Fortaecimento do  agpareho
ord. fonador e ampliacdo do espaco |fonador e uso de uma férma ou
dacavidade oral. espaco buca menor.
Parémetros Canto Lirico Canto Popular
Estilisticos
Diccéo Articulacdo dentro do timbre|Articulacdo dentro do timbre
extravocdico determinado pe- | préximo dafda
|as escolas de canto lirico.
Prosddia Necessidade de respeito a
prosddia para mehor com- IDEM
preender-mos o texto.
Fraseado Musical Edilo requer fraseado (pre-
ocupagdo com as dinamicas,
sustentacéo melodica, etc.) IDEM
Parametros Canto Lirico Canto Popular
Estilisticos
Qualidade da| Resultado de um dominio
Afinacéo técnico e boa percepcado IDEM
auditiva.
Interpretacdo Inclui 0 gesto  vocal,
compreensao do texto,
compreensao de estilo, IDEM




dindmicas e técnica

Repertorio

Erudito Popular

As contribui¢des alme adas neste estudo visam:

u]

Colaborar para a dissipacdo de preconceitos da incompatibilidade entre
técnicas de canto lirico e de canto popular;

Dar subsidios que podem ser utilizados para melhor adequar o contetido
programético dos cursos de canto, especialmente no género popular
braglero;

Incentivar 0s cantores populares para que se voltem ao estudo
Sstematizado da musica como forma de mehorar sua performance;
Demongrar que a técnica lirica ndo é fator impeditivo para a
performance do repertdrio popular.

Contribuir para, mediante o estudo técnico, preservar a saide vocal do

cantor popular.
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A RODA DA FLAUTA: DESAFIOS E BUSCASMETODOL OGICASNO ENSINO
COLETIVO DA FLAUTA DOCE

Maria Guiomar de Carvalho Ribas

Ege trabdho visa rdaar uma experiéncia de ensno desenvolvida no Curso de
Muscalizagdo, especificamente na disciplina de Fauta Doce, do CPCMR (Centro
Profissondizarte de Criatividade Musical do Recife).

Breve caracterizacdo do CPCMR

O CPCMR é uma escola técnica publica estadud de musica que tem como findidade
principa, a profissondizacéo, a nivel médio, de insgrumentistas.

Atudmente 0 Curso Profissondizante abrange as seguintes moddidades: Hauta Tranversy;
Clarinete; Oboé Trompete; Trombone, Tuba; Saxofone; Percussio; Violdo; Piano; Violino;
Violoncdo; Contra-Baixo Acustico; e Flauta Doce.

Além do Curso Profissondizante, a escola oferece, o Curso Preparatério (como o nome
sugere, este curso € uma preparacdo para o nivel técnico ingrumenta. Oferecido a jovens
entre 12 a 17 anos, tem a duracdo de um ano); 0 Curso Livre (destinado a musicos
profissionais, ja enggado/a no mercado de trabaho, mas que desge aprofundar sua
fundamentacdo tedrica-pratica. O Curso Livre tem duracdo de dois anos); e o Curso de

Musicdizacdo (ver descricao abaixo).

A dientda da esxcola consste de dunogas da Rede Plblica de Ensno, do Ensino
Fundamentad e do Médio (exceto no caso ogas estudantes do Curso Livre), perfazendo um

total de 1300 estudantes no corrente ano.*

O Curso de Musicalizacdo
Este curso tem como objetivo ampliar a musicalidade da crianca sob uma orientagéo que:

() explore sua capacidade criativa e expressiva,

! Os dados dessa seco foram retirados do regimento escolar do CPCMR.



(i)  favoreca o desenvolvimento de suas potencididades musicais,

(i)  edimule aauto-estima e a consciéncia critica de cada membro do grupo;

(iv)  ingigue na crianca sua curiosdade acerca do patriménio musica da humanidade
através da apreciacdo estética e da contextudizacdo histdrico e culturd das
obras musicais (populares e eruditas, locais, nacionais e internacionais);

(V) inicie o/aeducando/a a prética voca e ingrumenta (Fauta Doce).

Com duracdo de dois anos, 0 curso possui uma matriz curricular condtituida por oito
disciplinas. Teoria Aplicadal; Corol, Expresséo Corpord 1; Flauta Doce 1, Teoria
Aplicada 2; Coro 2; Expressio Corporal 2 e Flauta Doce 2. Essas quatro primeiras
disciplinas s80 ministradas no primeiro ano e as quatro Ultimas no segundo. Cada disciplina

tem uma carga horariaanua de 36h/a, i.e., 1h/a por semana ao longo de um ano |etivo.

Anudmente, abremse matriculas para aproximadamente 100 novosas aunos/as em cada
turno (manha e tarde) que sfo divididos em quatro turmas de acordo com a faixa eéia
M1A- 8 a9 anos, M1B- 9 a 10 anos, M1C- 10 a 11 anos; M1D- 11 a 12 anos, sendo as
turmas formadas por uma média de 25 aunogas. Entretanto cabe sdientar que, nas aulas de
Flauta Doce cada turma é subdividida em duas, reduzindo-se, portanto, a um quantitativo
de 12 a 13 criangas por turma.

A sdleco para 0 ingresso no curso de muzicalizagdo é baseada nos seguintes critérios.

(i) Edtar acrianca entre afaixa et&riade 8 a12 ancs,

(i) Esta éa estudando numa escola pablica (federd, estadua ou municipa)

(iii) Sorteio publico das vagas, caso 0 nimero de inscritogas ultrapassar 0 nimero de vages

oferecidas pdaingtituicéo.

A evasio escolar na Mudcaizacdo € relativamente baixa, inferior a 10%, ocorrendo em
gerd por moativos financeros — para dgumas familias o custo mensal do trangporte para a
escola (da crianca e do adulto que a acompanha) € incompativel com suarenda familiar.

Entretanto no ano passado o percentud de evasio desses estudantes ultrapassou o indice de

60%. A recuperacdo da edrutura fisca da ingtituicdo no primeiro semestre de 2000,



recuperacéo esta que levou a um fechamento tempor&rio da escola por um periodo superior
a0 previsto, parece ter sido a principal razéo desse devado e atipico nivel de desisténcia

Assm as turmas ficaram reduzidas de 25 a uma média del2 aunosas nas disciplinas de
Coro, Expressdo Corpord e Teoria Aplicada, e de 12 a uma média de 5 aunogas nas aulas

de Flauta Doce. Foi a que surgiu aidéada“Roda da Flauta’.

A Roda da Flauta

Como o0 ensno da musica pode favorecer a democratizacd do acesso a0 conhecimento
atigico higoricamente acumulado, € uma quest@d que vem me inquietando nos Ultimos
anos. Outra questdo que me provoca diz respeito a como na minha préica pedagdgica
posso de fato superar os limites de uma formacdo profissona baseada numa concepcéo

dienada, de musica, de educacéo; de mundo.

Partir das manifestagles artisticas musicais conhecidas e sgnificativas para o/a educando/a
foi dgo que deu novo sentido a minha prética pedagbgica Né&o va ser primordiamente
através da muasica do outro, quer dos povos europeus ou de qualquer outra cultura, que
encontraremos as raizes da nossa identidade musica - apesar do fato de que, o didlogo com
a musica do outro, deva fazer parte do processo de ensno-agprendizagem, por ser ago que
nos completa enquanto seres humanos. Sempre buscamos trocar, compartilhar, enfim nos
comunicar com o/a outro/a, como diz Paulo Freire (1967), somos seres de relacéo.

Assim, passel a basear minha acdo pedagdgica consderando também os conhecimentos
trazidos pelas criancas, e defendendo uma concepcdo dindmica de cultura que se
problematiza entre o tradicional e o contemporaneo, entre as manifestacbes mais
localizadas e regionais e 0 seu carater mais universal, e ainda entre a dimensao onirica e o
cotidiano. (Marcondes, 1988:13).

Apesar de todas essa mudanca, cometia um erro metodolOgico basico. Ano gpés ano,
gpenas eu decidia, que musicas, levar aos/as alunos/as, assm como, quando, apresentar

essas mUsicas aeles/as.



No ano passado, diante da referida evasio escolar de 60%, vidumbrel duas possibilidades.
Da aulas de flatta a ‘pegquenosgrupos, ou, transformar as oito turmas que tinha, em
quatro, passando entdo, cada grupo classe, a ter duas aulas semanais. Neste caso, numa aula
trabalhariamos os exercicios e as musicas utilizando a apogtila que havia daborado; e na
outra aula, as criancas ficariam responsavels em trazer mulsicas que ja tocassem, ou
desgassem tocar, para ser interpretada e socializada por todos/as, em outras palavras, para

serem colocadas na ‘roda .

Os aunog/as foram convidados a opinar acerca de qual das propostas eles/as achavam mais
interessante, e praticamente todog/as preferiram ter duas aulas semanais. EStavam criadas as
condigbes favoréveis para o0 surgimento da ‘roda da flauta’, que se tornou redidade ao

longo do segundo semestre de 2000.

Os resultados foram surpreendentes. Um aluno extremamente timido da turmaM1D

fol estimulado pelos/as colegas a tocar ‘Vencendo Vem Jesus (a maoria dos/as estudantes
do CPCMR s0 evangdlicos). Essa musica de autor desconhecido explora parte da segunda
oitava da flauta, dedilhado que SO trabadhariamos no segundo ano do curso. Para minha
surpresa todos/as gprenderam a tocar essa musica. Uma outra aluna dessa turma, duna esta
gue tocava trompete na banda da sua escola regular, trouxe o frevo que deu origem a
musica Morena Tropicana de Alceu Vdenca Como o grau de dificuldade desse frevo é
relativamente devado, fiz um aranjo dividindo-o em duas vozes e todos/as puderam
interpreta-lo. A turma das criangas menor de idade conseguiu tocar ‘A Cidade' de Chico
Buarque (CD Sdtimbancos), esta musca explora a escda de D6 Maor em sentido
ascendente e descendente. Asa Branca foi a musica colocada na Roda da M1B eo tema de
Titanic, foi trazida e exaustivamente interpretada, pelas criancas daturma M 1D.

Organizamos encontros entre ees/as, de forma a socidizar experiéncias entre as
turmas. Pesquisas sobre géneros e edtilos foram redlizadas. Esse repertdrio fez parte de uma
audicdo de aunos redizadano CPCMR no fina do ano |etiva passado.



Acredito que, esseslas dunogas, e principdmente eu, aprendemos bastante um/a com o/a
outro/a. Entre outros aspectos, vivenciamos um semestre dentro de um espirito cooperativo,

critico, critivo e dgnificativo paratodos/as nés.
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A PRATICA DA ALFABETIZACAO MUSICAL NO CONSERVATORIO
ESTADUAL DE MUSICA DE ARAGUARI: UM ESTUDO DE CASO

Maria Teresa de Beaumont

Este projeto de pesquisa trata da questéo da alfabetizacdo musical no contexto de
uma escola especifica de musica, o Conservatério Estadual de Musica de Araguari
(CEMA), da cidade de Araguari MG. Com o objetivo de verificar, descrever e andisar a
pratica da dfabetizaco mudcad dos adunos ingressantes nesta escola, na disciplina
Percepcdo Musical |, optel por redlizar um estudo de caso, em virtude de ser essa uma
abordagem de pesguisa quditativa, que possui como preocupacd0 centrd a
compreens®do de uma ingdncia sngular. As técnicas a serem  Uutilizades sfo a
observacdo, a entrevita semi-edtruturada e a andise documenta. Adotarel  como
critérios de observacd os eementos ou pardmetros do modedo (T)EC(L)A de
Swanwick (1979). Por meio dessas técnicas, estarel buscando responder a questdes de
pesquisa relacionadas a disciplina Percepcdo Musical | e aos aunos e professores da
mesma

Fruto de questionamentos advindos de minha prética profissond, durante onze
anos, nesta escola, como professora de piano, oficina de musicaizagcdo e percepcéo
musica; 0 estudo sobre a temédtica da dfabetizacdo musicd levor-me a encontrar, na
literatura da educagd musica contemporénes, severas e pertinentes criticas a0 modelo
de ensno tradicionalmente adotado em grande parte das escolas especificas de misica
Ensno este através do qua os professores, de modo gerd, reproduzem a prética
recebida de outros professores, que se reduz a execucdo de repertorio nas aulas de
ingrumento, principdmente com énfases mas técnicas do que expressvas € a teorig,
leitura e escrita do codigo musical nas aulas de musicdizacdo e/ou percepcdo musical.
Nesse sentido, Souza (1999) adverte que nas aulas de gprendizagem da notagdo musical
tradicond privilegiaase a grafia das notas, 0 "jargdo musicd", mas esse "..aclmulo
verba de conhecimentos tedricos sobre a musica ‘desmusicalizal a musica como cultura,
ou sgja, aaulade misica passaa ser umaaulasem misica' (SOUZA, 1999, p.212).

Ainda que este moddo tradiciona tenha sdo subdtituido pelo da "sengbilizacéo
a musicd' (denominacdo de LINO, 1999) ou tendéncia "dternativa' (denominagdo
FONTERRADA, 1994), baseados nos meétodos ativos de pedagogos musicails como



Ddcroze, Willems, Orff e Koddy, que privilegiam a vivéncia dos dementos musicas
através da exploragdo sonora e manipulacdo de objetos de percussdo ou construidos com
material reciclavel; esse primeiro contato com o estudo musical permanecia descolado
da fase que 0 suscedia, a da aguisicdo do codigo musical. Nesse sentido, esclarece Lino,
"..a passagem da descoberta prética e viscerd a teoria Sstematizada estruturdmente
ndo e efetuava de forma téo retrodimentada como defendiam seus seguidores’ (LINO,
1999, p.63).

Porém, a partir da segunda metade do século XX, os modelos de ensno,
advindos dos modelos europeus, comecaram a se relativizar, jA que "..a hierarquia de
vaores e 0 quadro gerd das hegemonias no mundo modificou-se dramaticamente nas
décadas recentes' (CARVALHO, 1999, p.54). Nesse contexto, a educacd musicd,
pautada peos estudos da Sociologia, Antropologia e Etnomusicologia, e numa visio
reativizadora, passou a condderar a cultura e o contexto culturd do auno como
elementos essenciais para 0 ensino e a aprendizagem em musca Assm, encontram-se
descritos na atudidade principios tedricos e metodoldgicos que orientam o professor a
levar em consderacéo 0 sadber musicd "acumulado” do auno e sua experiéncia musica
cotidiana 0 que ouvem, tocam a léem sobre musica, ou sga, aguilo com o que o duno
se identifica e que tem dgnificado para e como pontos de patida para uma prética
musicd contextudizada, a ser ampliada na escola e fora dela, valorizando a diversidade
culturd.

Completando a fundamentacéo tedrica, destacase o0 modelo (T)EC(L)A de K.
Swanwick (1979) enquanto possibilidade de organizacdo da agéo, condizente com esses
principios, pois o autor propde que a misica sga vivenciada como um todo, através de
uma ligacdo direta com a experiéncia musica. Nesse ponto, pode-se estabelecer uma
rdlacdo entre a experiéncia musical a ser proporcionada pela escola e a experiéncia
musicd cotidiana dos adunos. Além desse aspecto, este modelo se relaciona com 0s
principios da abordagem socio-culturd no que se refere a vaorizagd dada por
Swanwick & musicas contemporanes, de outras culturas, transmitidas pelos meios de
comunicagdo, etc. Isto porque, por se tatarem de musica do presente, serviriam como
fonte para a exploracdo da criatividade e da composicdo musicad. A composicao,
juntamente com a execugcdo e a audicdo, sBo os dementos centrais do modeo
(MEC(L)A, sendo periféricas e complementares a literatura de e sobre muisica e a
técnica, ou sga, habilidades como leitura, técnica de execucdo instrumenta, percepcéo,

etc. Assm, a reproducdo de repertério, bem como a énfase dada a apreensdo do codigo



musical, segundo os modeos tradicionais de dfabetizacdo musical  gpontados
anteriormente, tornam-se apenas agumas das aividades da aula de misica, que passa a
ser uma aula mais completa e diversificada, proporcionando experiéncias de convivio
ndo apenas com o codigo musca, mas com a musdca, de maneira mas concreta e
abrangente.

Congdero interessante destacar, a titulo de revisdo bibliogréfica, argumentos
semelhantes de outros trés autores que focalizam o ensno na préica musica, e ndo na
decodificacdo da notacdo. Assm, para Souza (1999), os fundamentos basicos da leitura
e da escrita musicais podem e devem ser ensinados na escola fundamenta contanto que,
metodologicamente, partam da experiéncia musica cotidiana do auno e que perpassem
transversdmente todas as dimensdes do fazer musicd, as quas devem se condituir nas
tarefas da aula de misgica, quais sgjam: recepcdo - ouvir musica, reproducéo - executar
um ingrumento ou cantar, criacd - compor, e informacdo sobre mulsica - sobre a
cultura musicd e a historia. Essa proposta, que atribui a notacdo musicad o papd de
permear todas as atividades do fazer musical, condiz com os principios da abordagem
socio-culturad, possui semelhancas com o modelo (T)EC(L)A e acredito que caiba ndo
gpenas na escola fundamental, mas também em todos os nivels da escola especidizada.

De maneira andoga, Silva (2000) sugere um modelo que se basda no uso da
composicdo no ensno de musca no nivel superior e em conservatorios, enquanto
"...ferramenta de aprendizado para cada area de estudo ... [e para] efetuar uma conexao
entre quaisquer dessas areas’ (SILVA, 2000, p.01). O modo como Silva propde que a
composicio sga, ndo gpenas ferramenta de trabaho de cada disciplina, mas também, o
elo de ligacdo entre as &eas, éilustrada por um exemplo esclarecedor

"...na aula de Contraponto, estuda-se Palestrina e as espécies, mas 0s exemplos
para transcricdo e andlise ndo ficam restritos a uma época e a um estilos
passados. podem vir de Bach como dos arranjos de Pixinguinha, das gravacoes
de bossa-nova, de big-bands, da MPB atual e e tudo que for ‘ponto contra
ponto’, melodias que se ouvem em combinagdo. Seguindo perspectiva e
tendo em mente as referéncias e normas discutidas, os aunos compdem musica
contrapontistica, projetada para execucdo no coral ou conjunto de que fazem
parte, para comparacdo e reformulagdo em cursos de andlise e histéria, para
ditado e solfgjo no curso de percepcdo, para prética de instrumento em dueto.
Todos esses procedimentos podem ser usados como tarefas para as varias
disciplinas, servindo para avdiagdo do professor, comentérios criticos dos
colegas, e auto-avaliagéo do auno” (SILVA, 2000, p.08).

Edta sugestéo também pode ser utilizada como exemplo da proposta de Souza, pois
nota-se a presenca da afabetizacd musical permeando todas as atividades do fazer



musica, um fazer aticulado, anda que separado, nas diferentes disciplinas de um
curriculo.

De manera semehante, encontre em Schafer outro modo iludraivo de
exemplificar a utilizacdo da composi¢cao rel acionada aafabetizacdo musica

"Jamais falo de notagdo no inicio. Quando eventuamente surge o tema, deixo

que a classe lute um pouco com ele. A essa dlturaja estdo compondo pegas, que
podem ser vocais ou concebidas para instrumentos simples de percussdo. ... A
medida que as tarefas se tornam mais eaboradas, chega 0 momento em que a
ecrita se torna inevitavel, e entdo deixo que desenvolvam a sua propria,
utilizando os meios que quiserem. ... Dessa maneira, comega a se desenvolver
interesse por teoria musica. Esse é o momento de se introduzir a notagdo
convencional, que, provavelmente, ainda é o sSstema mas adequado a
comunicagdo da maioria das idéias musicais. Quando isso € descoberto pelos
alunos, o0 desgo de dominar a técnica cresce rapidamente’ (SHAFER, 1991,

p.309-310).

E interessante notar neste relaio a utilizagd da notago musical "emergindo” da
composicdo. Tenho suposto que um trabaho que aborde a adfabetizacd musicd aravés
dessa perspectiva proporcionard a0 aduno uma compreensdo e aprendizagem mais
eficazes sobre a utilizacdo da notacdo musica no estudo da musica.

Enfim, numa andise anda superficid, fruto da observacdo de minha formacéo
académica, de minha préatica profissonal e da de outros professores, posso afirmar que
exige um grande disanciamento entre a "&ed' de dfdbetizacdo musicd e as demas
areas que compdem o curriculo do Conservatério onde atuo. Esse é de fato um problema
gue nos remete a questdo do ensino da afabetizacd musica ser tomado como tendo um
fim em 9 mesmo, e ndo como parte de um processo muito mais amplo, complexo e
integrado de agquiscéo do conhecimento musica. Espera-se, entdo, que os resultados
desta investigacéo possam ser refletidos e analisados por mim e por outros profissonals,
gue venham a se identificar com o caso relatado, para que possamos abordar o conceito
€ consequentemente, a prética da afabetizacdo musica, a partir de uma perspectiva

transformadora
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O (DES)COMPROMISSO COM A MUSICA NO ENSINO FUNDAMENTAL:
UMA REFLEXAO

Maura Penna”

Neste trabaho, apresentamos uma andlise a respeito da Educacéo Musica (EM.)
nas escolas regulares de ensino fundamental. Para tanto, tomamos como base a pesquisa de
campo sobre a Situagdo do ensino de arte nas escolas publicas da Grande Jodo Pessoa / PB,
relizada em 1999 e 2000, na qual foram coletados dados' junto a 186 professores responsé-
vels pelas aulas de Arte em turmas de 5 a 8 séries, nas 152 escolas publicas estaduais e mr
nicipais da regid metropolitana (Penna, 2000a e 2001)?. Embora ndo pretendamos generali-
zar a partir desses dados, frutos de uma pesquisa localizada, acreditamos que sdo Sgnificati-
VOs, mapeando uma Situacéo redl, que certamente gpresenta aspectos comuns a muitas escolas
bradleiras.

No universo de nossa pesquisa, fica claro que a misica ndo esta conseguindo ocu-
par com eficiéncia 0 espaco que poderia ter na educacdo basica. Sendo impossivel esgotar,
nos limites desta comunicacdo, a andise desses dados, apresentaremos uma reflexdo critica

preliminar sobre este problema.

Nas escolas publicas pesquisadas, € significativo o indice de 86% dos professores
de Arte com formacdo especifica: 82,8% dos professores cursaram e mais 3,2% estdo cursan-
do uma licenciatura de Educacdo Artigtica (E.A.) Destes, em 98,1% dos casos trata-se do cur-
s0 da Universidade Federd da Paraiba (UFPB), em Jodo Pessoa. Vde sdientar que ndo foram
encontrados professores graduados em outros cursos da area de artes, apesar de a UFPB ofe-

recer bacharelados em mlsica.

" Professora do Departamento de Artes da UFPB, lecionando na Graduag&o em Educagéo Artistica e no Mestra-
do em Educacdo. Doutora em Linguistica pela UFPE. Mestre em Ciéncias Sociais pela UFPB. Graduada em
MUsica (bacharelado elicenciatura) e Educacdo Artistica pela UnB. Coordenadora do Grupo Integrado de Pes-
quisa em Ensino das Artes. Autora de Reavaliagdes e Buscas em Musicalizacédo (Loyola) e O Que Faz Ser
Nordestino (Cortez), além de diversos artigos em educagdo musical.

10s dados foram coletados através de "formuldrios’, como definem Lakatos e Marconi (1988, p. 187-188) - ou
seja, questionarios aplicados e preenchidos pelo entrevistador, no momento da entrevista -, e esses dados foram
tratados estatisticamente, com o uso do programa SPSS (para Windows).

2 Esta pesquisa foi desenvolvida através do PROLICEN/Programa das Licenciaturas, da Pré-Reitoria de Gradua-
¢do da UFPB, sob a nossa coordenagéo, contando com a participagdo dos Profs. Vanildo Marinho e Livia Mar-
ques Carvalho, além de alunos do Curso de Educacéo Artisticacomo bolsistas.



A licenciatura em E.A. da UFPB — responsavel pela formacéo de 157 professores
de Arte - oferece trés habilitagbes especificas. Artes Plagticas, Artes Cénicas e Musica O
contingente dos aunos do curso ndo se didribui iguamente nessas habilitacbes, havendo uma
procura significativamente maior das Artes Plégticas e bastante reduzida em Musica, como
pode ser constatado pelos concluintes dos Ultimos 10 anos: 248 aunos na habilitacdo de Artes
Plasticas, 118 em Artes Cénicas e 47 em MUsice’.

Edta tendéncia reflete-se na formacdo dos professores, sendo possivel mais de
uma habilitacdo, temos o seguinte quadro, relativo & habilitagdes (concluidas ou em curso®)
dos 160 professores com formagéo em E.A.:

a) ArtesPlagticas— 102;

b) Artes Cénicas— 29,

c) Musica— 4 (concluida, em todos os casos);

d) Artes Plasticas + Artes Cénicas— 20;

e) Artes Plésticas + MUsica— 2 (em um caso, habilitacdo em misicaainda em curso);

f) Artes Cénicas+ Musica—2 (em um caso, habilitacdo em misica aindaem curso);

g) ArtesPlésticas + Artes Cénicas + MUsica— 1 (todas habilitagdes concluidas).
Encontramos, portanto, dentre os 186 professores responsavels pelas aulas de Arte, apenas 9
com habilitacdo em misica: 4,83% do totd.

Essa diferenciac na formecdo do professor de Arte reflete a propria caracteris-
tica da area, que na verdade € multipla. H& j& trinta anos, a legidaco educaciond estabelece
um espaco para as artes na educagdo basica. A Lel 5692/71, em seu Artigo 7, estabelece -
mo “obrigatéria a inclusdo” da Educagcdo Artigtica “nos curriculos plenos dos estabel ecimen
tos de I° e 2 Graus’, e deste modo ganham espaco na educacio escolar as diversas lingua-
gens atidicas artes plagticas, artes cénicas e musica — sendo que as artes plasticas predoni-
nam nas escolas. A implantacdo da E.AA. € marcada pela proposta polivaente, que concebe
uma abordagem integrada das linguagens artidticas, e € prevista nos termos normetivos tanto
para a formacéo do professor (Resolucdo 23/73 — CFE), quanto para o 1° e 2° graus (Parecer
540/77 — CFE).

A nova LDB mantém a obrigatoriedade — e permite a multiplicidade — a0 estabe-
lecer que o “endno da arte condituira componente curricular obrigatdrio, nos diversos nivels

da educacdo basica, de forma a promover o desenvolvimento culturd dos dunos” (Le

3 Formaturas do 1° semestre de 1991 ao 2° semestre de 2000, conforme dados fornecidos pela Coordenacéo do
Curso de E.A. daUFPB, em maio de 2001.

* Especificago arespeito apenas nos casos da habilitagéo em msica.



9.394/96 — Art. 26, pardgrafo 2), pois "ensino da arte' pode ter diferentes interpretages, G
recendo de uma definicdo mais precisa. Neste sentido, os Par@metros Curriculares Nacionais
(MEC, 1998) para 0 ensno fundamental, elaborados pelo Ministério da Educacéo e do Des
porto, configuram uma orientacdo oficia para a prética pedagogica na area de Arte, para a
qual propdem quatro moddidades artisticas - artes visuais, mUsica, teatro e danca —, delegan-
do & escolas as decises a respeito de quais linguagens artidticas, quando e como seréo a
bordadas na escola (cf. Penna, 2000b).

De modo gerd, o professor de E.A./Arte costuma ter bastante liberdade para pla-
ngar suas aulas, pois poucas redes de ensno tém propostas curriculares ou contelidos pro-
graméaticos para a &ea de arte. Em nossa pesguisa de campo, solicitamos & cinco secretarias
de educacdo envolvidas — do Estado da Paraiba e dos municipios de Jodo Pessoa, Cabedelo,
Santa Rita e Bayeux - a proposta curricular para E.A./Arte, e nenhuma nos foi apresentada.
Sendo assim, o professor poderia, a principio, desenvolver mais adequadamente os contelidos
da linguagem artigtica de sua habilitacdo. No entanto, € bastante corrente a prética polivaente:
nas escolas da Grande Jodo Pessoa, encontramos 45,7% dos professores trabahando apenas
uma linguagem artigtica em sda de aula, enquanto os demais abordavam de 2 a 4 linguagens
artisticas.

Com respeito a atuacdo polivaente, é interessante notar que, em questdo aberta
gue indaga por que trabalha com determinada(s) linguagem(gens) artistica(s), os professores
néo citam nenhum tipo de exigéncia neste sentido. A mesma tendéncia foi encontrada em
pesquisa redlizada por Ferraz e Siqueira (1987), nos anos de 1984-1985, com 150 professores
de E.A. de escolas de 1° grau da Grande Sdo Paulo: 74% dos professores atuavam como poli-
vaentes, sem que houvesse imposicio explicita. Tavez a visito da EA. - e agora da aula de
Arte - como "devendo" abordar diversas linguagens artisticas - isto €, ser polivaente - sgja de
aguma forma consensua entre os professores, integrando 0 “senso comum” da acdo escolar
em arte. Nesta direcdo, em nossa pesquisa, 17,7% dos professores apresentam espontanea
mente, como uma das razdo para a ecolha das linguagens artigticas trabalhadas em aula, a
intencdo de “dar uma visio mais ampla da Arte em suas varias &eas’, e 15,6% mencionam
atender ao “interesse dos alunos’.

Neste quadro, apesar de apenas 9 professores terem formacdo em musica, 60 pro-
fessores — 32,3% do total — informam trabahar com muUsca em sda de aula. Antes de qual-
quer consderacéo a respeito, convém assinaa outros tipos de envolvimento com a musica,
indicados pelos professores. Com respeito a experiéncias artisticas atuals ou anteriores, 29,1%

dos professores indicaram aividades musicals, com predominio de participacdo em cord



(18,8%). Quanto a vivéncia como espectador ("consumidor”) de arte, foi solicitado que o pro-
fessor se pronunciasse a respeito da congtancia com que costumava freqlentar diferentes e-
ventos artisticos. No campo da musica, € expressiva a frequentacdo a shows de musica popu
lar — 126 indicagbes de “com frequéncid’ e “& vezes' -, em claro contraste com 0s concertos
de musica erudita, que receberam o maior nimero de indicagBes “nunca’ (por 106 professo-
res) e o menor de “com freqiéncia’ (22 mencles), refletindo a histérica dicotomia entre estes

dois campos de producdo musical.

Apesar de ndo ser possivel, nos limites desta comunicagdo, esgotar a discussdo
destes dados, procuraremos levantar algumas reflexfes. Se a misca — em manifetagtes di-
versficadas, inclusve as da indidria culturd — esti presente na vida cotidiana de praticamen
te todo cidaddo brasileiro, por que sua presenca é t80 reduzida na escola®? Constatamos que
muitos professores relatam experiéncias musicais, em espacos diversficados, e marcante en
volvimento com a misica popular, 0 que contrasta com 0 nimero de professores com habili-
tac0 na area, de modo que o ensino forma de musica - no curso de E.A. ou em outros - pare-
ce ndo estar sendo capaz de candizar esse interesse ou de estabelecer relagbes com essas ex-
periéncias de vida

Sendo a licenciatura em E.A. da UFPB o principa centro formador dos professo-
res de Arte da rede publica da Grande Jodo Pessoa, mesmo considerando o menor nimero de
concluintes com habilitacdo em musica, é bastante expressivo o dado de gpenas 9 professores
com habilitacdo - sendo que em 2 casos ainda em curso. Tratando-se de uma licenciatura
— que, por definicdo, forma professores para a educagdo basica -, cabe indagar aonde se ar
contram os formandos em Musica Embora ndo disponhamos de um levantamento Sistemético
a respeito, sabe-se que véarios (mais de 9, em todo caso) de nossos ex-adunos auam em uni-
versdades (na prépria UFPB e em outros estados) e em escolas de misica, publicas ou priva
das, indtituicbes estas que sBo mas vaorizadas socidmente e que podem, em aguns casos,
possibilitar uma melhor remuneracdo. Mas, por outro lado, é preciso consderar que S0 espa-
cos de atuacdo que mantém o \dor da pratica musicad em g, tendo correntemente como refe-
réncia a misca erudita e préticas pedagogicas de cardter técnico-profissondizante, referén
cias edtas também presentes em grande parte das disciplinas especificas de contetidos musi-
cas da licenciatura em EAA. Assm, as escolas especidizadas “ confirmam” uma concepgéo de

musica e de prética pedagdgica que ndo € compativel com as exigéncias desafiadoras do ensi-

® Esta n&o é apenas uma realidade do universo pesquisado, mas bastante corrente, como apontam diversos estu-
diosos daérea.



no fundamental, sendo mais “atraentes e protetoras’ do que os desafios do ensno fundamen-
td.

A reduzida presenca da musica na escola € muitas vezes interpretada como “fdta
de espaco” ou de reconhecimento do vaor da EM. Mas até que ponto teriamos profissionais
com formacéo especifica em niUmero - e com disponibilidade — suficiente para ocupar os pos-
sivels espacos na escola? A defesa de um espaco de trabalho exclusivo ndo estard encobrindo
a possbilidade de outras dternativas vidveis para ampliar a presenca da misica na escola?
Outras vezes, € tomada como uma decorréncia da Lei 5692/71, por implantar a E.A., que na
verdade “indtitucionalizou” préticas baseadas na experimentacdo sonora e na integracdo das
linguagens artisticas que ja eram desenvolvidas nas décadas de 1960/70, como mostra Fucs
(1998, p.84-85). Além disso, esquece-se que esta lel foi a primeira a estabelecer 0 dever do
Estado com a educacéo publica e gratuita por 8 anos. 1st0 representou um significativo avango
na luta pelo direito a educacdo, e grupos socias antes totamente excluidos - com necessda
des proprias, com bagagens culturais outras - tiveram acesso a escola, colocando em cheque
as préticas pedagbgicas anteriormente adequadas a uma escola mais ditizada — como as esco-
las da época de Vargas, em que o canto orfednico foi implantado, ou as proprias escolas espe-
ddizadas em misica

Neste quadro, até que ponto a E.M. tem encarado o desafio do ensino fundamental
e s comprometido com a masica nas escolas? Acreditamos que lhe cabe um projeto de an
pliar o dcance e a qudidade da experiéncia musica do auno, o que implica reconhecer como
dgnificativa a diversdade de manifestagbes musicais — sgam producdes eruditas, populares
ou da midia -, tomando a vivéncia do duno como ponto de partida para o trabalho pedagdd-
co, vaendo lembrar que este direcionamento € proposto pelos préprios PCN para 5 a 8 s
ries®. No sentido desse compromisso, h& pesquises que buscam aternativas metodoldgicas
eficazes, experimentam diversos modos de trabahar a muisica na escola ou discutem a forme-
¢do do professor. Contudo, € preciso aprofundar cada vez mais este compromisso, encarando
a inquietude de abandonar nossos modelos tradicionais, em busca de novos caminhos. Este €

0 grande desdfio.

® Parauma andlise arespeito, ver Penna (1999).
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MUSICALIZACAO ATRAVES DA CANCAO POPULAR BRASILEIRA

Paulo Henrique L obdo Ramos

Como sabemos a cancdo popular brasleira ndo integra, de maneira sstemédtica, o
processo de musicdizacdo desenvolvido no nosso pais. Correntemente confrontamo-nos
com um endno bdico de misca oferecendo cangbes “infantilizadas’, sem
origindidade e poeticamente pobres ou ainda com um ensno formaizado que s gpoia
bas camente em pegas européias para estudo, andlise e execucao.

O mundo do qua fazemos parte caracteriza-se por um grande desenvolvimento
tecnol0gico onde os meios de comunicacdo cada vez mais incorporam, no dia a dia dbs
pessoas, uma cultura musical planeté&ria Diante disto, as criangas passam desde muito
cedo a ter contato com a mlsica de véias tendéncias e épocas didintas veiculada nas
radios, nas televisies (convencionais e acabo) e nainternet.

O trabaho aqui apresentado tem o intuito de favorecer 0 acesso das criangas &
cangdes do legado cultura presente e passado, propondo, para a musicaizacéo praticada
tanto em escolas regulares quanto em especidizadas, a utilizacdo de atividades criativas
envolvendo voz, corpo, expressdo, exploracdo do espaco, movimento etc. Desta
maneira, podemos entdo nos goroximar de uma meta maior que compreende ndo sH a
musicadizacdo como também a socidizagdo, o contato culturd e o desenvolvimento
expressivo dos musicalizandos dentro de um contexto préprio e origindl.

Muito embora tenha-se dado énfase exclusva & cangbes populares brasleiras,
ressaltamos que O objetivo deste trabaho ndo é abolir o repertdrio de cancles
folcloricas ou infantis para a muscdizacdo de criancas e Im ampliar, incorporar e
enriquece-lo com a cultura popular. O professor-musicalizador devera escolher cangdes
gue tragam em seus dementos uma riqueza informativa e uma identificagdo culturd
portando 0os mais variados edilos e géneros com caracteridicas proprias em sua

condtituicdo e originais, capazes de possibilitar umavivéncia expressva e criativa



A partir de um amplo levantamento de cancles brasileras, criadas desde o inicio
do século?, foram sdecionadas aproximadamente 150, levando-se em conta 0 conjunto

de critérios apresentados a seguir:

- qualidade estética

- adequacdo das expressdes e do contelido do texto afaixa etéria proposta
- médiadificuldade de interpretacéo

- vaor musicoldgico e higtérico

- posshilidade de criacdo de atividade particular

Compogitores como Noel Rosa, Braguinha, Lamartine Babo, Ary Baroso e
inmeros outros que marcaram €poca, comunicando-se largamente com sua sociedade
através do radio, como também Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Milton
Nascimento, Jod0 Bosco ertre outros que aproximam-se da cultura popular urbana e
rurd, refletindo aravés de suas cancbes a higtdria socid do seu tempo. Estes
“universos’ em gerd estdo pouco associados ao trabaho de musicdizacdo, o que acaba
por ocasonar um disanciamento do musicdizando (e sua escola) com o patriménio

musica produzido pelos mais sgnificativos agentes de sua propria cultura

Com este trabadho podemos contribuir para a aproximacdo e assmilacédo do
“universo” da crianga com 0 “universo do adulto”, responsaved pelo surgimento de uma

s&rie de aspectos positivos dos quais citamos:

- reforco e dinamizacdo da culturaaqua pertence o duno e suafamilia®
- desenvolvimento de padrdes associdivos (originas ou ndo originas) por parte das
criangas, relacionando corpo, gesto, musica (ritmo, melodia, densidade, oposicBes de

vaios niveis ec);

! Foram levantadas e pesquisadas em diferentes acervos particulares e também nos
songbooks de Almir Chediak da Editora Lumiar.

2 MUsicas que ndo tenham sido produzidas com preponderante funcéo comercia, de
dimens2o criativa, poética e bem estruturada.

3 Vae a pena mencionar aqui o relato de uma crianca de uma Escola ap6s a prética da
atividade da can¢do “Ensaboa’: - “ O meu pai canta esta misica quando esta me dando
banho” .



- integracéo do trabaho do professor de musica com outras disciplinas, em especia
portugués mas também geografia, histéria e outras.

Todas as propostas de atividade, com estas cancles, foram aplicadas em escolas
de Belo Horizonte durante o primeiro semestre do ano 2000. As faixas et&rias variaram
de 4 a 10 anos com turmas de 20 a 25 criangas e as aulas tiveram a duracéo de 40
minutos.

Em um momento inicid foram cantadas as cancBes pelo professor para que as
criangas conhecessam. A medida em que eram repetidas e assmiladas a melodia e o
texto, as propodtas criadas para as cangdes iam sendo introduzidas de forma bem Iddica
Todas as atividades propostas foram gplicadas em véias aulas consecutivas,
demongtrando, a cada vez, um envolvimento integracdo, amadurecimento e prazer
sempre crescente entre os alunos.

Apbs a prética das atividades, as criancas, em roda, faziam diversos comentérios
a rexpeito da experiéncia vivida Algumas identificaram as cangbes dizendo que as
haviam escutado em casa ou no ré&dio, outras comentavam a repeito dos movimentos
gue foram muito legais e engracados. Esta euforia acabou por desencadear projetos de
pesquisa idedlizados pelas  professoras regentes e as criangas a respeito de Nodl Rosa e
Carmen Miranda. Nestes projetos foram pesquisados, além do repertdrio, varios outros

itens que trouxeram uma s&rie de conhecimentos e despertaram muito interesse,

E importante ressdtar que muitas das atividades foram antecedidas por
momentos de pesquisa como por exemplo de vocabulario, localizacdo de lugares etc. e
gue acabou por edimular um maor envolvimento, também dos pas, familiares e
funcionérios na busca de materid.

Isto provocou por parte de toda a equipe das escolas, uma avaiacdo podtiva
tanto pelas atividades em § (sua origindidade, dindmica e resultado find) quanto pelas
cangles Utilizadas, que, a0 mesmo tempo em que aivaam sua memoéria sensive,
tiveram o papel de remeter-lhes a um plano de identificagdo sicio-culturd mais amplo.

A experiéncia da prética de atividades com a cancéo popular brasileira trouxe
muito entusasmo também aos pais que se mograram emocionados ao verem seus filhos

cantando um repertdrio t&o raro em aulas de musica e que tanto marcou e marca suas



vidas. Neste sentido podemos dizer que este trabaho participativo provocou uma
comunh&o de vaores culturais e mugcas.

Desta forma podemos evitar uma separacéo atificiosa entre a “musca do
adulto” e a “musica da crianca’, oferecendo origindidade e aproximando as criancas de
composi gdes marcantes para integréa:las dentro de sua prépria cultura.

Este trabaho busca oferecer a professores, educadores e musicdizadores em
gerd um materid didatico-pedagogico complementar possivel de ser utilizado no
processo de musicdizacd. Este recurso didético, visa tornar o patriménio da cultura e
da cancdo brasileira mais acessivel a todos os brasileiros ou estrangeiros de diferentes
faixas etérias.

Com uma prética de musicdizacdo baseada neste repertdrio esperamos estar
contribuindo ainda para uma integracdo culturd e socid mais rica e saudave entre as

criangas e 0 ambiente em que vivem.
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RELATO DO PROJETO: MUSICA CIDADA

Raquel Joséen Pires Soares

Fernanda de AssisOliveira

1-INTRODUCAO

Este projeto surgiu a partir de uma proposta do governo estaduad através de sua
Secretaria de Estado da Educacéo e também da direcdo do Conservatério Estadua de
Musica"Cora Pavan Cappardlli" de Uberlandia em desenvolver um trabaho de misica dentro
de uma Escola Estadud de ensino fundamentl.

Tendo como objetivo atingir um maior nimero de dunos, 0 Conservatério levaria
alguns de seus professores para trabal harem com alunos e professores de outras escol as.

Para iniciar o trabaho, foi escolhida a Escola Estadua "6 de Junho” por ser uma
exola estadud de ensino fundamenta e por se locdizar bem em frente ao prédio do
Conservatorio.

A questédo da proximidade foi um ponto relevante neste primeiro momento, pois
estariamos utilizando materiais do proprio conservatdrio e ndo precisariamos de transporte
paraleva-los e trazé-los, sendo fécil 0 acesso até a escola escolhida

O segundo passo foi a escolha dos professores voluntarios pelo colegiado do
Conservatorio, onde teriamos 2 profissonais com licenciatura em Musica, com habilidade
para o trabaho voca-cord, vivéncia na &ea de musicdizacdo e dominio de turmeas,

empenhados em vencer novos desafios.

2 - JUSTIFICATIVA

Ege projeto judificase pela necessdade de proporcionar a integragdo do
conhecimento gera ja existente com a conscientizacdo especifica em misica
Dentro dedta judtificetiva, sdientamos o resgate de cancdes folcldricas e populares

brasileiras direcionadas ab movimento do corpo, a utilizacgo da dicgéo e da técnica vocd, o



desenvolvimento da memoéria, da concentracdo, da atencdo, observacdo e percepcdo do

sentido ritmico e me édico.

3 - OBJETIVOS

Os objetivos especificos do projeto vém da necessidade de acrescentar ao
conhecimento gerd dos aunos e professores generdigtas, 0 conhecimento musical ampliado
com a utilizacdo de cangbes de roda, brincadeiras de méo, jogos de musicdizacdo
envolvendo avoz, 0s gestos e movimentos corporais.

A meta principd do projeto € ampliar o conhecimento ja existente da clientdla em

mUsica e promover a conscientizacdo dos mesmos enquanto cidadéos.

4-METODOLOGIA

O projeto MUsica Cidada estd em andamento, onde se trabalha com alunos de sete a
doze anos, divididos em séries do ensino fundamentd.

Do projeto em Si:

O contetido abordado vem sendo aplicado de acordo com a realidade dos aunos.
Desenvolve- se, obedecendo a seguinte ordem:

- Aquecimento corpord: Desde a face até os pés, através de exercicios e
movimentos corporais com ritmo e meodia ao fundo, levando-se em conta a
pulsacdo damusica;

- Aquecimento respiratorio: Redliza-se através de sons fonéticos especificos para
respiragdo, com vogais, consoantes a principio e, depois, com a combinagéo
deles em silabas e frases deatorias, checando-se a afinacdo, 0 uso da meméria
acumulativa e 0 senso de desenvolvimento ritmico-mel odico.

- O "me0b da auld": Trata-se do uso do corpo e do aparelho vocal aguecidos -
sempre ao inicio efind daaula- paraaconstante formacdo de hébitos.

- Trava-lingua E o momento da aula em que se pratica a dicco gera do canto,

gperfeigcoando e desenvolvendo 0 nosso idioma.



- Montagem do repertorio: Em cada aula é trabalhado uma musica para aformacdo
do repertdrio, com diferentes temas. Este repertério vem sendo revisado e
aperfeicoado nos quatro meses do trabaho em andamento, acrescentando-se,
dentro do possivel, novas cangdes folcldricas, populares ou eruditas.

- Apreciac Musicd: E o momento de se ouvir em aula os vé&ios estilos musicas,

gpresentando ao educando a estrutura musical elaborada pelo autor, enriquecendo

seus conhecimentos Nos mais diversos géneros musicas.

Dos recursos humanos:

O nimero de individuos ultrapassa o totd de 500 aunos, sendo divididos em
turmas pelas faixas etérias e Sries.

Com criancas de 7, 8 e 9 anos, correspondentes & 12, 22 e 32 s&iesdo ciclo
bési co, s8o usados temas fol ¢l Oricos e de acordo com o calendario escolar;

Com criancgas de 10, 11 e 12 anos, correspondentes &6 42, 5% e 62 séries do
ciclo fundamental, sBo usados temas folclricos, populares da midia e de acordo com
o caendario escolar.

Com alunos de 13 e 14 anos, correspondentes & 72 e 8* s&riesdo find do ciclo
fundamenta, ndo trabahamos devido & grandes transformacles fisicas e hormonais

ocorridas nessafaixa etaria

5-MATERIAL

Materid utilizado: teclado, microfone, aparelho de som, CDs, fitas cassete, sucata,

VOZzes e corpo humano.

6 - CRONOGRAMA

Inicio: Fevereiro/2001 - sondagem e observacéo das turmas,

Marco a Junho/2001 - montagem de repertdrio de coro escolar;

Agosto a Outubro/2001 - montagem do Auto da Compadecida, de Maria Clara
Machado (com adaptactes);



Novembro e Dezembro/2001 - Ensaos geras do Auto da Compadecida e
apresentactes em dezembro, na Escola Estadua 6 de Junho e no Conservatorio.

Egte cronograma tem flexibilidade com esbogo em datas comemorativas e com
repertorio desenvolvido em sala de aula, no obedecendo rigorosamente o caendério
escolar.

Observacéo: O projeto estéd sendo documentado através de fotos e videos.

7-RESULTADOSPARCIAIS

Até 0 momento, temos observado aspectos positivos tais como: interesse pelos sons
do teclado, o respeito pelas letras das musicas, atencdo pela introducdo das melodias,

afinacdo (em crescente desenvolvimento) e a expectativa pelanova cangéo a ser gprendida.
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O ENSINO E O APRENDIZADO DA LEITURA E ESCRITA MUSICAL EM
CLASSESDE MUSICALIZACAO INFANTIL

Renata de Oliveira Pavaneli Frederico

“A musica € a linguagem que se traduz em formas sonoras capazes de
expressar e comunicar sensacoes, sentimentos e pensamentos, por meio da
organizacao e relacionamento expressivo entre o some o siléncio.”

BRITO 1998

A musica sempre recebeu um papel importante na vida dos povos, fazendo parte de
rituas que smbolizavan a vida e a morte. Como ate foi a que mas tadiamente se
caracterizou, sendo transmitida de forma oral até 1000 anos atras aproximadamente.

A forma de representar a linguagem musicd sofreu transformagdes ao longo da
hisgtoria, transformagbes estas que, ainda continuam acontecendo. Porém a forma de
representacdo0 mais utilizada nos dias auais para a escrita musicd é a partitura, com a
pauta, claves, barras de compasso, figuras que representam o som e o sléncio, e outros
snas gue formam o conjunto de simbol os desta forma de escrita.

Para iniciar o aprendizado da escrita e leitura musica, fazemos uso destes simbolos
de vérias formas, uma delas é o0 processo de musicalizacdo, que pode iniciar-se a partir dos
0ito meses deidade.

A introducéo da leitura e escrita muscd em gerd € redizada no periodo find da
primeira infancia, dentro de atividades que desenvolvem a percepcdo auditiva e ritmica,
introduzindo o conhecimento dos signos musicais de forma gradud, englobando também
atividades de expressdo corporal, conjunto de percussio e mais diretamente aspectos
referentes aleitura ritmica e melédica, que serdo agui descritos.

A pesguisa redlizada em torno deste tema, contou com a participagdo de um grupo
de 14 criangas, com idades variando entre cinco e sete anos, em um curso de musicalizacéo
infantil, com encontros semanais de uma hora de duragdo cada e que foram redizados
durante um semedtre letivo. O objetivo principad foi eaborar, aplicar e andisr uma

proposta de atividades para a introducdo da leitura e escrita musical para criangas de um



curso de musicdizacdo. Os autores que nortearam os trabalhos foram FERES (1989),
ROCHA (1990), SUZIGAM (1986), CAUDURO (1989), GAINZA (1964), VYGOTSKI
(1987) entre outros.

Os dunos que compunham o grupo de sujetos da pesquisa, ja tinham freqlientado o
curso de musicaizacdo, peo menos, durante 0 semestre anterior ao da coleta de dados,
sgnificando que todos ja tinham tomado contato com atividades musicais e que possuiam
algumas nogBes sobre 0s primeiros conceitos a serem abordados.

A aula foi daborada de forma a aender as necessdades curriculares de um curso
de mudcdizacdo infantil. Além das atividades referentes a letura ritmica e meddica,
foram desenvolvidas pegquenas dangas e elaborados arranjos para conjunto de percusséo.

Os topicos referentes a leitura ritmica desenvolvidos em sda de aula foram os
seguintes: pulsacdo; ritmo da meodia ou ritmo red; acento; subdivisio em compassos,
sons longos e curtos, figuras musicais e execucdo de ritmos, ditado ritmico; colocacdo de
barras de compasso; rgpido e lento / forte e fraco.

Ao desenvolver as atividades referentes a pulsacéo, foi possivel observar a maneira
gue o ritmo edtd ligado a vida fisica, podendo ser comprovado pela naneira com que as
criangas perceberam variagOes de andamento ouvindo batidas percutidas em um tambor. O
ritmo da melodia ou ritmo red foi desenvolvido com o gpoio da letra de uma cangéo
proporcionando um momento de percepcdo externa como base para a experiéncia deste
grupo de criancas. A vivéncia referente ao tOpico acento, foi desenvolvida sobre uma
cancdo de linha meddica smples e de féil compreensdo pelas criangas. Percutir a
pulsacdo e o ritmo da melodia foi um passo importante na compreensio deste novo
edemento musica, que velo asociar-se aos anteriores, para compor o desenvolvimento da
leturaritmica

Ao desenvolver 0 tépico subdivisio em compassos, 0 grupo redizou pela primera
vez uma dividade de escrita musicd, na qua foi preciso didtinguir auditivamente duas
figuras representativas de som: seminima e colchea para em seguida escrever as
combinagBes ritmicas da melodia escutada.

A percepcéo de duas duragbes sonoras diferentes, foi realizada com o apoio de uma
cancdo em que o intervao inicid é de 3 menor, por ser este a distancia entre dois sons
mais familiar para a crianca cantar. O recurso de sda de aula, foi a eaboracdo de um jogo,
gue proporcionou ao grupo de aunos avisudizacdo de todaaparte ritmica da cancéo.

Os demais tpicos foram aterando atividades de vivéncia, atividades de escrita e

aividades no quadro branco, e tudo o que foi desenvolvido em sda de aula, estava



profundamente ligado a0 que cada uma das criangas era capaz de desenvolver, partindo
sempre de dementos smples para dementos mais complexos, 0 que resultou em um
regitro muito fid do nivel de desenvolvimento da cdasse mostrando ser possive iniciar
um grupo de criangas no agprendizado da leitura e escrita musica, partindo de elementos
puramente sonoros, cancdes folcldricass com meodias smples, mas muito proximas da
capacidade de uma crianga de compreender e conseguir extrar em um dado momento um
elemento damusica, reconhecendo-o e fazendo a sua distingéo diante dos demais.

Para 0 desenvolvimento das atividades referentes a leitura melddica, os assuntos
selecionados foram os seguintes. 0s sons da sda; movimento sonoro; grave e agudo; nome
das notas; leitura das notas na pauta. O primeiro aspecto explorado foi a descoberta dos
sons que rodeiam acrianca dentro da prépria sda de aula, que no momento da pesquisa, foi
0 ambiente sonoro onde ela esteve inserida

Ao desenvolver as aividades que compunham 0 movimento sonoro, a cangao que
serviu de gpoio passou por uma selecdo criteriosa, para que a crianga, a0 escutéla fosse
capaz de partir de um todo, cujos elementos e propriedades ela deve descobrir, neste caso o
contorno meédico da cangdo. Uma melodia smples, fécl de ser memorizada foi
escolhida para que a aencdo no desenho meddico que a musica forma fosse enfocada,
permitindo a percepcdo das primeiras diferencas entre a dtura de cada nota e, em seguida
patir para a daboracd de uma grafia musicd, que representasse a linha meddica

Muito embora os aspectos referentes a pulsacdo, ritmo red e demas eementos
pertencentes a leitura ritmica estivessem sempre presente, fazendo parte da redizacéo
musica, explicagbes a respeito de cada um ou mesmo questionamentos néo fizeram parte
dos momentos dedicados inteiramente aleitura melédica

Como vaias dividades desenvolvidas contaram com registros escritos pelas
proprias criangas, a cada encontro, foi possivel congtatar 0 que LURIA (1994) explica
como sendo 0s est&gios SUCESSVOS gue uma crianca passa para assmilar a técnica da
ecrita. Alguns adunos do grupo redizavam verdaderas experimentagbes de Suas
habilidades, a0 desenhar mais de uma vez 0 movimento melddico da cancéo apresentada,
até o momento que eram capazes de escrever de uma forma que os demais colegas da saa
fossem capazes de compreender o que di estava registrado.

Egava claro que os aunos compreendiam as melodias sdecionadas, e iso era
confirmado no momento que a meodia era incorporada a vida interior, afetando a
senshilidade de cada crianca O resultado mas fid era a producdo e o grau de

compreensao que cada crianga apresentava na atividade desenvolvida



Nos primeros momentos, dgumas criangas fizeram uso da escrita dfabética, que
até entéo, era a forma de comunicagcdo mais conhecida e utilizada, se observarmos que os
aunos estavam em fase de dfabetizacdo escolar e, que a  utilizagdo de pdavras era um
recurso familiar atodos, o que conferiu as aividades um caréter positivo ao gpropriaram-se
de um novo conhecimento, a escrita musica, sendo capazes de experimentar a sua forma
de representacdo no pape, mesmo que para dcancar 0 objetivo find, fosse preciso utilizar
OUtros recursos que néo SO alinguagem musical.

Discriminar diferencas sonoras e identifich las  foi redizado de forma progressiva
Num primeiro momento as diferencas entre a dtura dos sons foi muito grande, para que a
crianca se sentisse segura de sua redizagdo, mas para escrever 0 que escutava, as criancas
precisoram  da reiteracéo de experiéncias passadas, neste caso referentes ao aspecto
ritmico, como também, ao aspecto melddico, para serem capazes de associar a0 eemento
musica que estava sendo apresentado.

Ao introduzir a leitura das notas, sempre foi muito cuidadosa a posi¢éo de que este
edemento musicd deve sempre vir acompanhado de som. N&o tem sentido agum para a
crianca memorizar a ordem dos nomes das notas, se esta néo for acompanhada de som. O
repertorio folcldrico e infantil dispde de diversas cangbes em que o nome das notas faz
pate da letra e a dtura sonora corresponde a0 nome cantado, facilitando muito a
compreensdo da ordem das sete notas musicais e a altura sonora correspondente a cada
uma

As criangas somente foram introduzidas na escrita das notas na pauta, a partir do
momento que o0 ouvido sensorid jA estava bastante desenvolvido. Elas eram capazes de
discriminar diferengas de dturas, 0 movimento sonoro de varias melodias, ordenavam 0s
nomes das notas musicais e também compreendiam varios aspectos da leitura ritmica.

Com o encerramento das atividades de pesquisa, foi possivel confirmar as idéas
dos autores que foram selecionados para nortear o trabalho. Durante toda a sdecéo das
atividades a serem desenvolvidas em sda de aula, um aspecto foi prioritéio: fornecer a um
grupo de criangcas ndo somente 0 dominio de conhecimentos musicals, mas também um
ambiente de traba ho e estudo no qua a satisfacéo de cada conquista fosse valorizada.

O ambiente era rico em estimulos e segundo as concepedes de VY GOTSKI (1987),
todas as pessoas envolvidas no desenvolvimento das atividades dentro da sadla de aula
(professora e auxiliares) desempenharam o papel de mediadoras de um conhecimento, que

foi pouco a pouco congtruido por cada crianca.



Comprovou também que toda crianca tem possibilidade desenvolver o estudo de
uma arte, sendo preciso um ambiente rico e variado e uma orientacéo adequada.

O materiad composto para cada aula pode ser reutilizado em diferentes StuagOes de
gprendizado, podendo ser complementado com outras atividades 0 que vem somente a
enriquecer o que foi desenvolvido no momento da pesquisa

A conclusdo e andlise do trabaho desenvolvido no periodo de coleta de dados
gponta para a importancia de se estabelecer um objetivo antes de se iniciarem as edtratégias
de sda de aula, tendo em vista qua o caminho que ser4 percorrido, e aé que ponto se
desga chegar no endno da leitura muscad, modsrando a profunda importancia da
elaboracéo de procedimentos de ensino adegquados afaixa etéria

Também € preciso <dientar que a dfabetizacdo muscd em classes de
musicdizacdo infantil , onde a crianca tem egpaco paa a exploracdo e para a
experimentacéo, contribui muito para o inicio do gprendizado de um instrumento musical.
A crianga que opta por um instrumento, ja familiarizada com esta forma de linguagem, tem
mas incentivo para poder resolver questfes referentes a técnica de execucdo do mesmo.

Outro aspecto importante € 0 que leva a uma reflexéo a respeito da formacdo do
educador musical, que, nesse contexto, desempenha um pape muito mais importante do
gue apenas trangmitir aos aunos novos conhecimentos. Td professor, que vive em contato
com criangas que passam por uma fase t&o importante e tdo rica de seu desenvolvimento
pessodl, precisa voltar seu olhar para todas as faces do ensno de uma arte, estimulando a
integracdo do grupo de aunos, desenvolvendo a criatividade infantil, gproveitando os
conhecimentos de cada um e aprimorando-0s, para, a partir desse ponto, iniciar o estudo de

umaoutralinguagem —amusicd.
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A CRIACAO DE FERRAMENTAS PEDAGOGICAS PARA UMA AVALIACAO
AUTENTICA DA APRENDIZAGEM HARMONICA

Ricardo Dourado Frere

A gorendizagem das fungbes harmbnicas nas aulas de mlsica apresenta severas limitagbes
referentes a forma de avadiacd do conhecimento dos adunos. Na maioria das Stuagbes de
gprendizagem, o professor consegue apenas aferir se 0os aunos gprenderam o contetido por meio de
trabalhos escritos, perguntas verbais, ditados escritos ou provas. No entanto, nenhum destes
indrumentos permite que o professor redlize uma avaiacdo imediata do que foi apresentado pelo
auno. Muitas vezes 0 duno espera mais de uma semana para receber o retorno do trabaho feito em
sda de aula. Desta forma, faz-se necessrio a criacdo de uma ferramenta pedagdgica que auxilie os
dunos a exteiorizarem seu conhecimento por meio de sSnais préicos e objetivos, que sgam
facilmente reconheciveis peo professor e outros colegas, demondrando o que foi realmente
gprendido em sda.

O desenvolvimento de uma técnica pedagdgica destinada a Harmonia partiu da necessidade
de comunicacdo mais efetiva entre o professor e aunos na aula de Harmonia 2 do curso de misica
da Universdade de Brasilia Fazia-se necess&io 0 desenvolvimento de habilidades especificas dos
adunos dentro do conteldo da disciplina incluindo: percepcdo das fungbes harmoénicas em pecas
eruditas e populares, harmonizacdo de meodias smples, solfgo e harmonizacdo sSmulténess a
primeira vista, composicdo e hamonizacdo smulténess, e andise de edruturas musicais a partir
do referencid da percepcdo auditiva No entanto, a fdta de uma ferramenta eficiente na
exteriorizacdo dos processo cognitivos de percepcdo musical limitavam muito a verificagdo da
gprendizagem do conteldo. O recurso foi pesguisar novas abordagens pedagdgicas para tentar
solucionar esta dificuldade, partindo de conceitos tedricos oriundos da &rea de educacéo priméria

O conceito de avdiacdo auténtica, traduzido do origind em inglés authentic assessment,
comecou a ser discutido entre professores prim&ios com 0 movimento conhecido como Whole
Language (Linguagem Totd) iniciado na Nova Zdéandia e levado para os EUA no find da década
de 1980. Este movimento questionava as abordagens tradicionais do ensno mecanicisa da leitura e



ecrita e acabou por lancar um novo paradigma de como ensnar e avdiar a linguagem. A intencéo
principd desse novo paradigma foi precisamente consderar a autenticidade das experiéncias
pedagdgicas, i.e, um endno que tivesse um proposito red e que visasse uma gprendizagem
funciond de acordo com a redidade dos adunos. Mudando-se os paradigmas do enano mudaram-se
0s paradigmas de avdiacdo da aprendizagem. Passou-se a questionar entdo a validade dos testes
padronizados de leitura adotados na maioria dos estados dos EUA. Desde entéo, vem-se redizando
varias tentativas de avdiar a gprendizagem autenticamente, propondo atividades pedagdgicas que

sgiam sgnificativas aos aunos em um contexto real ou mais proximas da redlidade possive.

Avaliacdo auténtica se refere aos tipos de atividades de avaliac@o que assemelham-se aatividades de
escrita e leitura no mundo real e na escola. O seu objetivo é avaliar as diferentes formas de
habilidades de alfabetizacdo em contextos que estéo diretamente associados &s atividades nas quais
estas habilidades serdo usadas. Avaliagdo de desempenho (performance) é um termo que é
comumente usado no lugar ou em conjunto com avaliacdo auténtica. Avaliagdo do desempenho
requer que o estudante demonstre o seu conhecimento, habilidades e estratégias ao criar respostas
préticas ou um produto especifico. (VALENCIA, 2001)*

Contudo, pensar na importancia de se ter um proposito red para as atividades pedagdgicas
néo € uma idéa interamente nova Lev S. Vygotsky (1886-1933) desenvolveu diversos trabahos
no campo da psicologia da aprendizagem e suas influéncias socias. Condderado o pa da
psicologia socid, Vygotsky considerava que toda gprendizagem se da com base nas ferramentas de
mediacdo, ferramentas estas que sfo congruidas fundamentamente pelo grupo sociad que as utiliza
Em suas pesquises sobre a natureza do pensamento e sua rdacdo com a lingua faada, e
denominou a linguagem, de uma forma ampla, como sendo a ferramenta de mediacdo do
pensamento, portanto da gprendizagem. Tomando, dessa forma a linguagem como ferramenta de
mediacdo, percebemos que 0S seus aspectos, verbais e ndo-verbais, sBo congtruidos culturalmente
tendo como propdsito basco a comunicagdo. Assm, sua utilizacdo influencia na forma como as
pessoas se relacionam e aprendem a0 mesmo tempo em que amplia a percepcao dos objetos de

conhecimento.

A nocédo de ferramentas de mediag&o, ou mediagdo cultural, esta inserida na nogéo de semidtica. Por
exemplo, o usa o de uma mesma ferramenta em diferentes situagdes, ou comunidades, pode implicar
em diferentes formas de relagdes sociais. Isto acontece porque as ferramentas possuem diferentes

1 Authentic assessment refers to assessment tasks that resemble reading and writing in the real world and in school. Its
aim is to assess many different kinds of literacy abilities in contexts that closely resemble actual situations in which
those abilities are used. Performance assessment is a term that is commonly used in place of, or with, authentic
assessment. Performance assessment requires students to demonstrate their knowledge, skills, and strategies by
creating aresponse or a product.



significados de acordo com as condi¢des nas quais estes foram criados e usados. Os significados, os
codigos/valores que acompanham uma ferramenta especifica mudam de comunidade para
corunidade. (FREIRE, 2000, pag. 46)°

O edtabdecimento de um novo paradigma de educacd musicd baseado no conceito de
avdiacdo auténtica e vinculado a teoria de Vygotsky quanto a0 uso de feramentas de
gorendizagem gpresenta novos desafios para um professor de musica. Primeiro, usar a avdiacéo
como ferramenta pedagdgica que permita dirigir o conhecimento do auno para 0 que ele necessita
aprender oferecendo feedback imediato para suas experiéncias. Segundo, desenvolver a prética de
habilidades musicais auénticas que beneficiem o duno no seu contato di&io com a musca,
objetivando usar 0 conhecimento tedrico como forma de aperfeigoamento musica condante. A
patir destes novos paadigmes a manosolfa foi escolhida como ferramenta facilitadora da
aprendizagem da harmonia

A manosolfa tém sdo tradicionalmente usada em varias metodologias de educacdo musicd e
principalmente no trabaho com coras infantis O Ssema de manosolfa foi inicidmente usado na
Inglaterra por John Spencer Curwen (1816-1880), por volta de 1860, que implementou 0 Sstema de
slfgo reativo auxiliado por snas chamado Hand-signs (designados em  portugués como
manosolfa). O ssema de ensno de Curwen foi posteriormente adotado e adaptado por Zoltan
Koday (1886- 1967) e hoje esta fortemente associado a metodologia Koddy que divulgou o
solfgo relativo e a manosolfa nos cinco continentes (LANDIS and CARDER, 1990).

No Brasl, o precursor do uso de sinais com a intencdo de auxiliar na aprendizagem musical
foi 0 parabano Gazzi de Sa que criou gestos para indicar figuras ritmicas no find da década de
1920. No entanto, a pessoa que popularizou 0 uso da manosolfa foi Heitor Villa-Lobos (1887-
1959) a partir de 1932. Villa-Lobos foi convidado, em 1931, a atuar como orientador de Mlsica e
Canto Orfednico no entdo Didrito Federd. Durante este periodo, Villa-Lobos organizou grandes
corais de aé 40 mil pessoas e utilizava uma técnica manosolfa criada por e para auxiliar na
regéncia.

A técnica da manosolfa gpresenta varias vantagens no aprendizado do solfgjo em grupo,
principdmente uma comunicacdo néo-verbd efetiva entre regente e grupo. Os dnails mostram

2 The notion of tool mediation, or cultural mediation, is embedded in the notion of semiotics. For instance, the use of
same tool in different settings, or communities, may imply on different social relationship. This is because tools have
different meanings according to the different conditions in which they were created and used. The meanings, the
codes/values that surround specific tool change from community to community.



guais as notas que devem ser cantadas oferecendo um subsidio visud comum para todos os
participantes. O uso da manosolfa é bastante comum em paises da Europa, Asia e nos EUA. No
Brasil, o uso da manosolfa foi duramente criticado por educadores musicais que ofereceram uma
0posicaD intrandgente & idéas de Villa-Lobos, criando um ambiente hogtil a0 uso da manosolfa
apos asaida de Villa-Lobos dos cargos governamentais (PAZ, 2000, p. 22).

O uso de manosolfa para indicar os graus harmonicos tém sido usada por varios educadores,
principdmente 0 estadunidense Edwin Gordon (1927- ), que enfatiza a audiagdo’® dos graus
harmdnicos no acompanhamento de cancBes smples. Gordon usa sempre 0 nimero dos graus para
demonstrar que funcéo deve ser cantada. Por exemplo, 0 nUmero 1 representa a fungéo ténica, 5 a
funcdo de dominante e 4 a subdominante. Este uso é muito eficaz na aprendizagem das fungdes
tonais e no acompanhamento de meodias Smples. No entanto, em um contexto na qua a harmonia
€ mais elaborada faz-se necessaio um repertdrio de snais que apresente uma melhor definicdo de
cada fungéo tond.

O objetivo desta pesquisa foi a criacéo e avaliacdo de um repertdrio de gestos que permitisse
a representacd0 semidtica das fungBes tonais por meio da manosolfa Os gestos deveriam ser
smples e claros, usando apenas as duas maos, para que qualquer aluno possa associar 0 que de
esta ouvindo a0 gesto apresentado. Os gestos deveriam indicar: 1) Os graus que devem ser cantados
por meio de numeros (1,2,3/4,56,7) 2) digingdo entre acorde no estado fundamentd e suas
inversdes, 3) As possivels dteragbes cromaticas dos graus (bemol, sustenido, bequadro), 4) As
qualidades dos acordes cantados (Maior, menor, Diminuto, Aumentado), e 5) digtingdo entre triades
e tétrades.

O uso da manosolfa pode ser usado como um melo de visualizagdo do conhecimento do
aduno. Desta maneira o professor pode cantar uma melodia e pedir que um determinado auno
goresente uma harmonizagcdo para esta melodia A harmonizagdo serd verificada em tempo red,
permitindo uma melhor avdiagcdo do que foi efetivamente assmilado pelo auno. As corregles e
sugestdes do professor podem ser apresentadas imediatamente ao duno, reforcando positivamente
0s acertos e indicando rapidamente solugfes para as dividas dos aunos. Desta maneira, o professor
pode reforcar visualmente a gprendizagem do duno por meio de congtante feedback do que de esta
percebendo auditivamente.



Snais

O uso de nimeros ao invés dos nomes de notas deve-se aedrutura do ensno da harmonia
gue j& usa numeros para indicar as fungdes harmonicas. Alguns tedricos utilizam apenas numerais
mailsculos enquanto outros usam mailsculos e minGsculos para indicar respectivamente 0s graus
maiores e menores. Aqui depare-me com a questéo de como escolher um sistema de cifragem que
proporcionasse 0 maior grau de coeréncia entre ectrita e snd. A escolha find foi 0 sstema de
cfragem que usa apenas agarismos romanos mailsculos para indicar os graus da escala diatonica,
nesta sStuacdo uma méa mostra os graus da escala e a outra mdo mostra a qualidade do acorde e
Suas possivels alteracoes.

Na méo direita os nimeros indicam os graus diatdnicos de uma determinada escala maior. No
caso de uma escala menor sera consderada a forma natural como referencia basico.

i IEUEY

As Inversbes s2o indicadas pdo angulo do snd: a posicéo vertica indica o estado

fundamenta, angulo de 45° indica a primarainversdo, angulo de 90° indica a segunda-inversio e

0 angulo de 180° indicaa 3* inversfo.

bl

Estado Fundamental | 12 Inverséo 22 Inversdo 3 Inversdo

A mao esquerdaindica as possivels dteragtes dos graus diaténicos.

3 Audiacdo é definida como a capacidade de ouvir e compreender misica mentalmente, mesmo que 0 som nao esteja
fisicamente presente. A audiac8o esté relacionada a0 som da mesma maneira que 0 pensamento esta relacionado a
linguagem verbal. (GORDON, 2000, 16)



™

Bemol Sustenido Bequadro

A mao esquerda também indica a qualidade dos acordes
- ™ v

b %

Maior Menor Diminuto Aumentado Dominante

A mépo direita pode indicar térades (acordes de s&tima) quando as costas da méo etiverem
voltadas para o publico
™

-

Il 7m (em tonalidade maior)

Conclusao

ApGs dez semanas de aulas os dunos foram convidados a preencher um questionario de
avdiacdo do uso da manosolfa Neste questionario, 90% dos aunos responderam que consideraram
0 uso da manosolfa um recurso pedagogico vdido que auxiliava na aprendizagem da harmonia
Uma aduna resumiu 0 processo de gprendizagem da seguinte mandra “Estou gostando muito da
manosolfa, € um recurso muito eficiente, dificil de ficar intimo, mas muito facilitador pois deixa o
individuo livre para cantar, ouvir e andisar amisica”

A predominancia de um modeo de aprendizagem no qua o ouvir precede a escrita musicd e
suas discusdes tedricas necessta de novas técnicas de avaiag@n. As influéncias do movimento
Whole Language permitiram a transferéncia de novos paradigmas de avdiagdo para 0 ensno de
misica A luz do depoimento da auna acima, 0 uso da manosolfa pode ser andlisado como uma
ferramenta pedagogica sgnificativa no desenvolvimento de um conhecimento auténtico e Util para

0s dunos de harmonia. Ao mesmo tempo, a manosolfa permite que aunos e professores discutam o



conteido musical, privilegiando a experiéncia e os conhecimentos oriundos desta experiéncia como

fonte de conhecimento.
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EDUCACAO E PENSAMENTO MUSICAL: A IMPROVISACAO E O
DESENVOLVIMENTO DA PERCEPCAO NO PROCESSO DE
CONFIGURACAO DO PENSAMENTO MUSICAL ATRAVESDE
UMA COGNICAO CRIATIVA

Rogério Luiz Moraes Costa

O desenvolvimento da percepcdo musicd tal como esta € tratada no curriculum usud
da maioria das escolas de musica (inclusive nos cursos superiores) reflete uma mentaidade
gue visa principamente a consarvacdo e a aquisicdo de um conhecimento musica que é pré-
dado e cristdizado. A percepcdo € perseguida, assm, como 0 desenvolvimento de uma
habilidade apurada para apreender da manera mas detalhada possivel, objetos ou
fendbmenos musicais eddicos, Sntéticos e representativos de um  repertdrio  histérico
cridaizado (gerdmente limitado a0 campo da musica ocidental européa dentro do seu
periodo da chamada pratica comum — circunscrita portanto a0 sstema tona em seu
momento de maior coeso - que vai do periodo Barroco a0 Romantismo) e o uso (leitura e
escrita) de uma forma de notagdo especifica deste mesmo periodo'. Este tipo de
procedimento parece ignorar que O repertério € um fendmeno dindmico, em congante

expansdo — e em eventuais contragdes - em contato com o contexto complexo de onde

! E importante salientar que o pensamento musical n&o se d4 através da notagio (é claro que para alguém
familiarizado com uma determinada forma de notag&o, esta se torna uma ferramenta poderosa para a atuagéo
deste pensamento. E mais, o entendimento e a utilizagdo de um determinado sistema de notagdo desenvolve
um apurado e especifico senso de percepcdo o que, evidentemente, potencializa o exercicio do pensamento
musical). No entanto a elaboracdo interna, o entendimento da notagcdo por parte do musico depende de sua
vivéncia pratica (tocar, ouvir, dancar) com a musica e do seu correto entendimento das relacdes entre esta
prética e a estrutura da notacdo. Em Ultima andlise notacdio ndo é misica. Notacdo é representacdo. E
principalmente simbolo (o signo que estabelece com seu objeto umarelagdo baseada em convencdo arbitréria)
no sentido Peirciano. Como todos 0s signos, a notagdo tem tracos indiciais e iconicos também. S&o estes
tragos iconicos da notagdo tradicional (as notas mais agudas s80 escritas mais para cima, a densidade textural
sonora se revela visualmente numa partitura, etc.) que fazem dela também, um meio para o desenvolvimento
da percepgdo. Sem querer alongar esta discussao semidtica € importante ter em mente o fato de que vérias
notacBes sao e seriam possiveis para os fendmenos musicais e que um estudo de percepcdo centrado no
aprendizado de uma determinada notagdo — suas relagdes com a musica e seu uso — é um estudo que coloca
na frente do contato com o objeto, o contato com uma de suas representagdes. Enfatizo aqui a palavra
“centrado” para que fique claro que néo estou, de modo algum, sugerindo que se ignore o aprendizado da
notacdo tradicional.



emana (musicos, publico, ec.) e que, enquanto produto de uma linguagem em acéo, este
mesmo repertdrio se congtréi na prética e na vivéncia com o fazer musicd. Néo se trata agui,
obviamente, de propor que se ignore este periodo t&o importante da histéria da musica mas
de deixar de usalo como a referéncia Unica, estética e permanente para 0 desenvolvimento
da percepcdo. Trata-se de pensa-lo como um capitulo desta historia e ndo como seu modelo
principd. Citando Boulez, trata-se de utilizar os modelos como pontos de partida para um
fazer muscd criativo:

O que exige de n6s 0 model o, mesmo se nés nos defendemos de sua presenga: que 0 sigamos,
gue o deformemos, que 0 esquecamaos, que 0 pesquisemaos, que o reavaliemos? A memoria ou
a amnésia? Nem um, nem outro, mas uma memdria deformante, infiel, que retém da fonte
aquilo que é diretamente Util e perecivel. Uma biblioteca? Sim! Mas que ela s6 exista quando
eu dela necessite. E maisl E necessario uma “biblioteca em fogo”..e que renasca
perpetuamente de suas cinzas sob umaforma sempre imprevisivel. (Boulez, 1989:437).

Aqui Boulez trata principamente da questéo da interpretacdo. No entanto, este pensamento
voltado para a criagéo - a partir do qual Boulez prop8e para o intérprete, uma relagdo com
0 repertorio histdrico mediada por uma ditude ativa e criativa - € 0 mesmo que deve nos
guir em busca de um “treinamento” da percepcdo que busgue 0s mesmos objetivos. A
habitua forma de se trabahar a percepcdo unicamente através da utilizacdo de livros com
leituras cantadas €/ou solfgjadas e ditados parece ndo dar conta da multipla complexidade da
producdo musical contemporanea, das vivéncias que emanam do fazer musica e que o
musico (pensado enquanto um ativo agente no fazer musica) deve experienciar para, aos
poucos se habilitar como formulador de idéas musicais, tanto enquanto compositor quanto
como intérprete. Além disto, as habilidades trabalhadas naguele tipo de abordagem sdo
basicamente ligadas a uma percepcdo e leitura ritmica, melddica e harménica (e quem diz
gque a mudca é feta 0 de meodias, ritmos e hamonias?) que € limitada pelos
condicionamentos impostos pela notagzo tradicional®.

Este tipo de aprendizado n& conduz o musico, por exemplo a uma adequada
interpretacdo de estilos musicais populares como 0 samba e 0 jazz que incorporam em Seu
modo de funcionamento eminentemente praico, inimeras nuances de articulacdo, tempo,

dindmica e mesmo de &inagdo - estas nuances sd0, na maor pate das vezes, ligadas a

2 Segundo Nicholas Cook toda forma de notagdo ja é implicitamente uma forma de andlise ee
consequentemente um alinhamento a uma forma especifica de fazer/pensamento musical: “Nossa propria
notacdo reflete uma énfase em relacionamentos verticais — a mais importante caracteristica da muisica



convencdes de edtilo culturamente determinadas. N&o da conta, tampouco, da complexidade
da escrita contemporénea, das intengbes musicals da musica continuamente nova, i0 sem
faar na execucdo adequada do proprio repertdrio sobre o qual, supostamente, se basaia este
tipo de processo de gprendizagem. I1sto devido ao fato de que por mais que 0 compositor se
esforce para controlar a interpretacdo através de uma escrita detadhada, sempre haverd um
certo grau de descontrole que s6 se resolve no momento da performance e devido a atitudes
tomadas pelo intérprete.

A abordagem que eu proponho agqui esta ligada a uma preocupacéo de se pensar a
musica como uma linguagem atigica em pleno movimento. O “treénamento” do muasico
deve entdo habilitdlo a exercer cridivamente esta linguagem, ser um produtor, e ndo
somente habilitalo a reproduzir o repertdrio. Encontro um paralelo com as novas déias das
chamadas Ciéncias Cognitivas conforme ddineadas por seus representantes

configuracionistas como Varela que nos diz em seu texto:

A principal capacidade da atividade cognitiva dos sistemas vivos €, dentro de amplos
limites, a configuragdo de problemas relevantes a serem resolvidos a cada momento da
existéncia. Estes problemas ndo sdo pré-estabel ecidos mas sim configurados, ensejados a
partir de um cenério e o que conta como relevante é o que 0 Senso comum sanciona como
tal, sempre de maneira contextual. Esta é uma critica ao uso da no¢do de representacdes
como nlcleo da ciéncia da tecnologia e da cognicdo, desde que, somente se existisse um
mundo pré-estabelecido poderia ele ser representado. Se 0 mundo em que vivemos é
configurado em vez de pré-estabel ecido, a nogdo de representacdo ndo pode desempenhar
um papel central. ...Em vez disso, 0 que levantamos aqui € o fendmeno globa da
interpretacdo, compreendido como a atividade de ensejamento ou configuracdo...estamos
preocupados aqui com a importancia dos atos de configuracdo, em vez de representactes
...0 conhecimento enquanto um problema de estar em um mundo que é inseparavel de
NOSSOS Corpos, nossa linguagem e histéria social...A nogdo béasica, portanto é que as
capacidades cognitivas estao indissoluvelmente ligadas a uma histéria que é vivida, assim
como um caminho que ndo existe mas que € tracado pelo caminhar. O contexto e 0 senso
comum ndo podem ser progressivamente descartados, eles sdo a esséncia da cognicdo
crigtiva. O mundo que experimentamos ndo é independente do observador. O processo
continuado de viver é que configura o nosso mundo... (Assim) , 0S mecanismos neuronais
gue subjazem a percepcdo das cores ndo sdo a solucdo de um problema (capturar as
propriedades cromaticas pré existentes dos objetos), mas sim a emergéncia, em unido da
percepcdo de cores e dos atributos cromaticos.” (Varela, 1988, 464 a467)

Ora, tendo estas questdes em mente, penso que a percepcao, para habilitar o musico
apratica musica, deve se configurar enquanto um processo cognitivo que sga resultado de
uma relacdo ativa do musco com O repertdrio e com o fazer musicad e que tenha a

improvisagdo como um de seus recursos mas ggnificativos. Assm, dravés de um intenso

ocidental européia - e um desinteresse com relagdo acomplexidade ritmica. Cada sistema de notagéo, entéo,
envolve um determinado padrdo de énfases e omissdes. (COOK, 1987: 227).



“exercicio de pensamento musicd” se configuram gradativamente as edruturas que s
interligam de maneira Imultanea e que formam as bases para o funcionamento cada vez
mais sofisticado e aberto deste mesmo pensamento musical.

A muidca, que € um fendmeno essencidmente tempord e de natureza Smulténea
(num objeto sonoro convivem os 4 pardmetros do som e suas resultantes combinatorias)
pode s gpreendida pelo ouvido (numa atitude de ouvinte ativo), peo corpo (numa
sintonia corporal com a organizecdo tempord proposta pela misica, ato este que pode
delinear uma danca), mas, principdmente numa confluéncia de ditudes e percepcdes, pda
praica muscal sga ea criaiva ou interpretativa Assm, 0 misico que eda inserido numa
prética de improvisacd pde em acdo 0 seu pensamento musical e percebe, no seu nivel
de vivéncia, o objeto musica (que resulta de seus processos internos) em que e insere esta
prética.

A eaboracdo por parte dos musicos, de projetos ou ambientes para a prética de
improvisagdo j& incorpora de antem@ uma reflexd e um pensamento musica que va se
refletir numa configuracd de novas conexdes internas de cognigdo correspondentes aos
dementos (materias e procedimentos) que serdo trabahados. Assm, num exemplo
possivel, quando se propde uma prética em que va&ios ingrumentistas, patindo de uma
figura melddica curta, num contexto em que ndo ha um pulso regular, desenvolvem idéias
musicais que diadoguem criando uma edrutura de perguntas e respostas assmétricas, se
esd trabadhando de mandra intensa, viva e criativa varias “habilidades’ musicais proprias
de um pensamento musical mais contemporaneo. E, acima de tudo, 0 processo e a
producéo — e ndo a reproducdo - sio valorizados. Aqui a questéo do chamado ouvido
interno esta ligada aimaginacéo, ao pensamento musica.

Neste contexto, o gprendizado da notagdo musical tradicional se coloca como uma
das possibilidades para o registro e 0 desenvolvimento deste pensamento. Assm, néo se
trata de ignorar 0 aprendizado desta notagdo mas Sm de contextudiza-la historicamente e
colocéa-la frente a outros tipos de notagdo possivels, mais adequadas ou ndo aos objetos que
elas ensgam registrar. Pode-se neste sentido, propor vivéncias (que podem se dar sob a
forma de uma improvisacdo no “edtilo de’, ou de audigdes acompanhando a partitura, etc.)
com as manifestagcbes que geraram esta ou aquela forma de notacdo. Por exemplo, a0 se
tratar da percepcdo, escrita e solfgo dos modos eclesiésticos tradicionals, nada mais



consistente do que improvisar sobre eles e sentir seus modos de organizac@o intrinseca: 0s
pontos de apoio, as “tonicas’(findis) e as “dominantes’ (cofindis), a colocagdo dos
semitons na ecda e o livre fluir de um tempo néo baseado em uma pulsacéo fixa, etc.
Também, para entender e conseguir nterpretar 0 jazz (cuja esséncia é por snd 0 proprio
processo de improvisagdo), nada melhor do que improvisar sobre um tema tipico (os
chamados “standards’) e, assm, captar (formando um repertdrio corporal interiorizado) os
procedimentos de dedocamento ritmico, os detahes de acentuacd e os complexos
relacionamentos que se estabelecem entre os ritmos improvisados e a pulsacdo subjacente.
Processos de improvisacdo que colocassem em jogo eementos presentes na musica
contemporanea como as novas formas de organizacdo da sSmultaneidade (harmonia), as
texturas complexas, a pulsscdo oscilante, as assmetrias, a complexidade ritmica, a
irregularidade, as ondas, os acontecimentos complexos, a geracéo e a manipulacéo de sons
e ruidos a partir de processos eetro-acusticos que tornam possivel a percepcdo e a
manipulacdo de microestruturas, etc., viriam a completar um programa que teria como
objetivo ampliar a0 méximo o repertdrio de vivéncias do musico, habilitando-o tanto para
uma interpretacdo diva e criativa do repertdrio do passado quanto para uma préatica
esencidmente criativa de composicdo e invencdo. Pate-se do pressuposto de que o
contato efetivo com a musica de hoje desenvolve uma percepcdo contemporanea.

Todo este programa se desenvolve de mendra efetiva com a utilizacdo de um
ingrumento, sga este um insdrumento musica propriamente dito, a voz ou o0 proprio
corpo tornado instrumento. Enfatizo aqui a questéo corporal uma vez que o0 que se torna
sgnificativo no corpo torna-se apreensdo rea, cogni¢do, conceito construido, gerador de
novas configuragbes. Ao improvisssr 0 mUOSCO va aos poucos e apoderando e
desenvolvendo internamente as edtruturas necessarias para um desempenho criativo do
pensamento musical. A improvisacdo €, assm, um modo ¢k tornar tempora 0 pensamento
musical, colocar no tempo escdas, arpgos, relacbes, modelos ritmicos, etc., de modo que,
ndo sO hga uma “corporificacdo” dos idiomas (através da aprendizagem do instrumento)
mas também um exercicio que a cada vez percorre com maior habilidade, superficies cada
vez mais amplas das possibilidades do pensamento musical, num terreno que se desenha no

préprio ato de improvisar.



Por outro lado, devido ao fato de que vivemos um momento em que temos anossa
disposicdo (por meio de gravagbes e outros registros) toda riqueza da histéria da misica
européia e de outras culturas, cabe a0 professor organizar um programa de vivéncias
(audicdo, execucdo, andlise, percepcdo, registro, etc.) com este repertdrio amplo, de modo
gue €le se torne pate do ambiente necessario para 0 desenvolvimento do pensamento
musicd por parte do auno.

Este programa, evidentemente se inscreve numa perspectiva de renovagdo do ensino
de mlsica voltada para uma prética crigiva A mulsica pensada enquanto linguagem. E a
percepcdo pensada enquanto parte ativa do pensamento musical.

Concluindo, a percepcdo é pensada aqui como parte do processo de configuracéo das
edruturas do pensamento musical (pensado enquanto um ambiente aberto e pleno de
virtudidades) e o pensamento musica hoje deve incorporar inUmeras possibilidades de
organizacdo inclusve e especidmente as anda nd exploradas, potenciaidades da
imaginacao e invencdo musical.
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CONCENTRACOES ORFEONICAS - FESTA CiVICO - MUSICAL

Rosa Fuks

Escrever sobre a Educacd Musical Brasileira dos anos 30 é tarefa complexa ja
gue nos obriga a nos defrontarmos com uma enormidade de dados que se oferecem para a
andise

No trabadho de pesquisa que, ha muitos anos, estamos empreendendo, pesquisa
gue se volta para um regate da Histéria da Educacdo Musical Brasleira, encontramos e
fomos coletando informagBes orais e extritas a respeito desta historia. Principamente
durante a organizacdo do Arquivo do SEMA! deparamo-nos com uma grande riqueza de
patituras musicas compodas paa a escola bradlera, fotografias de  conjuntos
ingrumentais escolares, correspondéncia trocada por muasicos de renome, reladrios
reaivos a vida profissond dos professores de muUsca e muitos outros documentos
originais que s rdlacionam a higdria do nosso ensno musicd, principdmente aquele que
ocorreu na década de 1930.

Escrever sobre o assunto, portanto, levanta dgumas questdes. Trata-se de uma
enxurrada de informagdes de ta forma entrdacadas que € quase impossivel abordar um
de seus dementos isolando-o dos demais. Como, entdo, eleger um desses dados em
detrimento dos outros? Que critérios utilizar?

Sabe-se que 0 ensgno musicad que ocorreu durante a era de Vargas participou de
um conjunto de medidas educacionais e ideoldgicas que visava a endtecer 0 regime
politico da época. Sabe-se, também, que o méodo educativo-musicd de entéo — o Canto
Orfebnico — voltado, principamente, para a escola pdblica se congtituiu em um discurso
cantado do sstema e que, pea sua facilidade de comunicacdo, atendia muito bem ao
populismo t&o em voga no momento. Tudo isto elvado de civismo e nacionaismo.

Ao reveemos o0 material coletado a fim de escrevermos este trabaho e

1 O SEMA foi criado em 1932 como um Servico de M(isica e Canto Orfednico, passando em 1933 a
denominar-se Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica e em 1936, Servigo de Educagdo Musical
e Artistica do Departamento de Educacdo Complementar. Foi fundado com o objetivo de orientar e cuidar
do ensino musical das escolas da Prefeiturado Distrito Federal.



constatarmos 0 nacionaismo que dee emana, observamos que esse nacionaismo pode
s entendido como um fio condutor que direcionava toda a acdo educativo-socid dos
anos 30. A Educacd Muscd da época, pois, era naciondista e dedicava-se,
principdmente, & preparagdo de culmindncias civico-musicas. Eram momentos em que
0 ensno musica da nossa escola publica externava este naciondismo através de grandes
eventos. Foram indantes em que a nagdo lotava estadios de futebol para aravés de
cantos e exortagdes louvar a Patria. Momentos em que o nacionalismo se vestia de verde-
e-amardo e se trandformava em festa— as chamadas Concentractes Orfebdnicas.

Este trabaho, portanto, se preocupara em refletir a respeito do naciondismo
contido no ensno musical da década de 1930 e o fara aravés da énfase dada &
Concentragdes Orfednicas. Manifestagfes civico-musicais que podem ser entendidas
como momentos de apogeu da era de Vargas, quando o regime comemorava cantando
todo o processo de controle naciona que exercia e se evidenciava o importante pape que
0 ensno musical desempenhava no contexto.

Em uma andise hidérica condatamos que a excola braslera sempre se
relacionou de maneira singular com tudo que se gpresenta como sendo novo. Ela, através
dos tempos, vem mantendo a sua tradicdo por intermédio de um dinamismo que possui.
Trata-se de um mecanismo de absorgéo e reproducdo do que se apresenta como novo, que
somente penetra a indituicdo depois de absorvido e envelhecido. Desta maneira, a escola
mantém a sua tradicdo que, em contato com as mudangas por que continuamente passa a
sociedade, convive com 0 novo absorvido. Esse mecanismo garante a escola manter-se
afinada com o contexto socio-culturd mais amplo. Ao andisarmos o fazer musica da
escola em diversos momentos, ressalta esta sntonia.

No século XIX — momento de criagdo da escola publica brasileira — a prética
musical da indituicdo, em sntonia com a sociedade burguesa de entéo, congdia na
execucdo de um repertdrio de musicas francesas e itdianas que era executado através do
canto coletivo. No inicio do século XX, principdmente gpds o término da | Guerra
Mundid, indante em que comecavam a surgir no Pais idéas naciondistas, a escola
brasileira passaria a executar um repertorio de cantos patriéticos. Na década de 1920, a
indtituicdo absorveria 0 novo naciondista — 0 movimento modernista — e o reproduziria

na forma de duas metodologias musicais que iriam ressoar intensamente durante a década



de 1930: o Canto Orfebnico liderado por Heitor Villa-Lobos, e a Iniciacdo Musica
liderada por Antonio de Sa Pereira e Liddy Chiaffardli Mignone. Os trés masicos foram
enggjados no modernismo. Findmente na década de 1930 — momento de performance —
ese mecanismo de recuperagcdo do novo naciona pela escola seria intengficado com a
forga de um Estado Novo. E a absorgéo desse novo dar-se-ia sob aforma de festa.

Os limites deste texto ndo nos permitem aprofundar a andise a respeto das
Concentragdes Orfednicas, 0 que faremos em outro trabaho. Podemos, contudo, afirmar
gue pelas suas caracteridticas elas assumiram, na €poca, um cardter festivo. Festa civico-
canavadesca (h4 documentos que rdlaam a paticipacdo de bateristas de Escolas de
Samba), que ocorria em esadios de futebol. Tratava-se, sem dlvida, de momentos
gpotedticos em que, através do Canto Orfednico entoado pelos aunos da nossa escola
publica, se endtecia 0 regime politico do momento. Ese tipo de manifestacdo, que
dingia todo o povo, prestava-se muito bem como veiculo do populismo de Vargas — pai
do povo. Instantes em que afigura de chefe travestia-se em pal.

O nosso trabaho de pesguisa, em sua Ultima etapa, dedicorse ao projeto “A
Importéncia da Indituicdo SEMA no Processo de Estruturagéo da ldentidade Profissonal
do Professor de Musica’ redlizado com o apoio do CNPg, da Fundacdo Biblioteca
Naciona e do Conservatério Brasileiro de MUsica a partir de 1995%. Esse Ultimo projeto
tinha por objetivos organizar e andisar os documentos do Arquivo do SEMA -
Superintendéncia de Educacdo Musicd e Artidica —, indituicdo que durante décadas
coordenou 0 ensno musica da escola publica do Rio de Janeiro. Pela importancia do
papel executado pelo SEMA na formacdo do professor de misica e na préica musicd
brasleira como um todo, condderamos relevante a organizacdo do arquivo da
indituicdo. Movewrnos a esperanca de que a andise destes documentos tornariam
possivel resgatar parte da Histéria da Educacdo Musical do Brasil.

Nossa hipétese de trabaho era que o canto orfednico teria se congtituido em uma

2 Para uma apresentacao mais detal hada a respeito do SEMA conferir: “ Reflexdes sobre Possiveis
Interferéncias/M odificagdes na Educagéo Musical Brasileird’. In: Seminérios de musica Pro-Arte. Rio de
Janeiro, 1994, p.9-12. “Feminino, MUsica, Educagdo - uma analise deste triedro no Arquivo do SEMA”™.
ANAISdo IV Encontro Anual da ABEM, Goiania, Jun/1995. “O SEMA e a Formagdo do Professor de

M Usica— abordagem histérica’. Anaisdo I X Encontro Anual da ANPPOM, Rio de Janeiro, Ago/1996.
“Informe Preliminar sobre os Autégrafos do ‘ Guia Prético’ de Heitor Villa-Lobos’. In: Revistada
sociedade Brasileirade M Uisica Contemporanea. Ano 3 n. 03 — 1996, p. 97-105. “Uma | dentidade Coletiva
—0SEMA”. ANAISdo X Encontro Nacional da ANPPOM. Goiania, Ago/1997.



forma dggnificativa de comando do goveno durante a era de Vagss O papd
desempenhado pelo canto escolar durante o periodo era prioritariamente civico e
disciplinador. As relagbes que exidiram entre a Historia da Educacdo Musdicd e a
Histéria do Brasil, em particular durante o Estado Novo, gpontam para este tipo de
comando cantado que se evidenciava durante as Concentragdes Orfednicas.

Outra hipétese que norteou 0 nosso trabaho foi a que se relaciona a0 cardter
hinico do repertério executado por nossa escola publica durante o Estado Novo. Esse
caréter hinico, redlizado nos proprios hinos, aparece em outros géneros musicais. Na
época, havia uma tdo grande preocupacd com 0 civismo, que grande parte do repertorio
produzido possuia estas caracteristicas. Encontramos canges de amor escritas em ritmo
de marcha e com caracteridticas civicas, 0 que atestaria 0 sentimento patriético que
permeava o repertorio encontrado no Arquivo do SEMA.

Pensar as Concentragdes Orfednicas, portanto, é bastante oportuno a fim de poder
testar estas hipéteses.

Em relagdo aos pressupostos tedricos do estudo, baseamos a nossa andise em
caegorias da Andise Indituciond. Entendiamos o “dito” ou 0 que se encontrava ecrito
como sendo o discurso consciente da indituicdo e procuravamos interpretar 0 “ndo-dito”
ou 0 que ndo estando claramente explicitado nos documentos podia, no entanto, ser lido
em suas entreinhas, como sendo a faa do inconsciente b SEMA. A relacdo do que se
goresentava explicitamente com 0 que s goresentava de manera latente pbde ser
entendida como o discurso daingtituicdo.

Apoiamo-nos, também, nos pensadores da Histéria das Mentdidades ou da
Historia das Idéas. Baseados nesta histéria, registramos sem enfatizar a presenca dos
musicos e professores de renome que paticiparam com o seu trabaho do processo
desenvolvido pelo SEMA. A nossa preocupacéo era a de entender o papel do SEMA no
contexto sicio-educaciona do seu tempo. Desta forma, respeitamos a importancia destes
vultos histéricos, mas os Stuamos dentro da indtituicio SEMA como pecas de uma
engrenagem maior.

A procura de um entendimento do momento por que passava o0 Bras| para melhor
entender a acdo educativo-pedagdgica do SEMA levou-nos a procurar gpoio na propria
Higtéria do Brasl. Desta maneira, gpoiamos a nossa andise em diversos pensadores que



ecreveram sobre a Historia do Pais. Desgavamos refazer as relacfes existentes na
sociedade brasileira da época, afim de podermos situar o SEMA  neste contexto.

No que se reaciona aos procedimentos metodoldgicos, podemos afirmar que
foram divididos em trés momentos digtintos. Inicidmente, na fase de coleta do materid
do arquivo, ocorreram problemas relacionados ao fato de o material haver sdo despgado
do espaco em que se encontrava e doado a trés indituicdes do Rio de Janeiro. Foi
portanto dividido em trés grandes fatias sem antes haver Sdo organizado. Iso interferiria
na fase de organizacdo do materid quando nos defrontamos com as consequéncias das
doagbes precoces, j& que parte dos documentos encontrava-se incompleta. Acreditamos
gue no cdor das doagBes, quando se sdvou o materid, dgumas partituras e periddicos
antigos tiveram paginas que e soltaram, levadas para mais de um lugar. Feizmente a
grande maoria edava intacta e neda encontramos fato materid relacionado &
Concentragbes Orfednicas que, no momento, estamos analisando. Encontramo-nos, pois,
nafase de andlise dos dados.

O Arquivo do SEMA pode ser comparado a um celeiro de documentos histéricos
que encerram um bom pedaco da trgetdria da profissio do professor de musica
Considerando o fato de que € muito recente 0 gparecimento, no Pais, de uma bibliografia
a respeito da Histéria da nossa Educacdo Musicd e que essa auséncia vem fragilizando
a categoria dos professores de musica, esperamos, atraves da organizacéo e andise desses

documentos, poder resgatar uma fatia da Historia da Educacdo Musica Brasileira
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A MUSICA NO CURRICULO DOS CURSOS DE PEDAGOGIA

Sérgio Luiz Ferreirade Figueiredo

I ntroducéo

A formagdo mudca de professores generdidas que atuam nas s&ries inicias do
endno fundamentd € o tema de pesquisa iniciada no ano 2000, que esta sendo
desenvolvida na regido sul do Brasl. De um modo gerd, a presenca de professores
especidisgtas em mulsica ocorre a partir da 52 série do ensno fundamental, sendo que nas
s&ies inicias, onde auam professores generdidas, raramente se oferece misica como
componente curricular. Diante desta realidade, onde o professor generdista esta atuando na
escola e teoricamente deveria trabalhar com todas as éeas do conhecimento escolar de
forma integrada, surgiu a necessdade de discutir a formagéo musica de tais professores na
universdade em seus cursos de formacdo, consderando que os mesmos podem contribuir
para o desenvolvimento musical das criangas.

O objetivo principd da pesquisa € verificar como tem sido a formacéo musicad dos
professores generdistas nos cursos de Pedagogia que oferecem habilitacdo em Shries
iniciais. A partir desta verificacdo pretende-se discutir a redidade e apresentar propostas
para implantar, desenvolver efou agprimorar tal formagdo na universdade, assm como,

oferecer propostas de formacdo continuada para 0s egressos destes cursos.

Metodologia

A pesquisa pode ser dividida em trés etapas. revisdo da literatura, coleta de dados e
andise e discussio dos resultados.

A revisio da literatura na &rea da Filosofia da Educacéo Musical, serd realizada com
0 intuito de discutir questdes do conhecimento em mulsica, ampliando as reflexfes sobre
musica no curriculo. Autores como Swanwick (1994), Bamberger (1991), Cowell (1991),
Davies (1994), Remer (1970, 1997), Elliot (1995) séo ponto de partida para estas

discussdes.



A revisio da literatura também inclui a Pscologia da MuUdca Behavioristas e
cognitivitas demondram de véaias formas que musca produz respostas sensorias,
emocionals e mentais em todos os individuos. Deutsche (1982), Gardner (1983, 1990),
Hargreaves (1986), Hodges (1996), Koopman (1995), Shuter-Dyson and Gabriel (1981),
Sloboda (1985); Zimmerman (1991), entre outros, serd estudados com o objetivo de
compreender 0 desenvolvimento musical da crianca dos 7 aos 10 anos, assim €omo
compreender a posshilidade de atuacdo do professor generdista contribuindo para este
desenvolvimento infantil.

Teorias da educagcdo musica representam outro aspecto a ser revisto com o intuito
de ampliar a compreensdo das possibilidades que o professor generdista tem de contribuir
com 0 desenvolvimento musicd das criangas nas Sries inicias do endno fundamentd.
Alguns autores a serem pesquisados nestas éreas. Jorgensen (1997), Kabaewskii (1988),
Mills (1991), Serafine (1988), Swanwick (1994).

Coleta de dados

Todas as universidades de Santa Catarina (13) que oferecem cursos de pedagogia
foram convidadas a participar da pesquissa Uma amostragem de seis universidades de
outros estados pertencentes & regides sul e sudeste foi incluida na coleta de dados. duas
universidades do Parand, duas do Rio Grande do Sul e duas de S&o Paulo.

Nas 19 univesdades foram redizadas entrevigas semi-estruturadas com
coordenadores de curso de pedagogia e com professores de muisicalartes que atuam nestes
cursos. As entrevistas abordaram varios aspectos, desde a contratacdo dos professores, até
os efeitos da nova legidacdo sobre os cursos de pedagogia (PCNs, LDB, e outros),
passando pelo contelido das disciplinas de musicalartes, e pelos resultados obtidos com tais
atividades.

Neste texto serdo gpresentados e discutidos aspectos referentes a um dos topicos da
entrevista redizada com 0s 19 coordenadores de curso: ‘As Artes no Curriculo’ e as
questbes foram: Como as artes estdo ncluidas no curriculo? Quais artes? Qua € o pefil do
profissonad contratado para atuar com as disciplinas de artes? Como a universdade vé as
artes no curriculo da Pedagogia? Qua € a opinido dos estudantes sobre as artes no

curriculo?



Os dados coletados

As 19 universdades oferecem disciplinas de mulsicalates em seus cursos de
pedagogia de maneira bastante variada. Treze (13) indituigbes oferecem uma disciplina
ligada & artes com aproximadamente 60 horas de duracdo, cuja locdizacdo pode estar entre
0 3 e o & samedtre do curso. Outras cinco (5) indituigdes oferecem duas disciplinas com
gproximadamente 30 horas cada uma, e a localizacdo das mesmas € também variada
Apenas uma ingtituicio oferece 3 disciplinas de arte no 5 semestre do curso com 240 horas
no tota, sendo que cada disciplina é dirigida para uma linguagem artistica especifica

A grande maoria das disciplinas oferecidas aborda varias linguagens artidticas,
sendo que as mesmas sB0 ministradas por um Unico professor. Apenas trés (3) indtituicdes
possuem em seu quadro docente dois ou trés professores de arte com diferentes habilitages
para atuarem nos cursos, e em aguns casos estes professores dividem a carga horéria da
disciplina e cada um trabaha com sua area especifica. De um modo gera, a misica € pouco
oferecida nas disciplinas mencionadas e é cons derada especifica demais.

Sobre a contratacéo dos professores as respostas sdo variadas, sendo que a maioria
contrata especidias em artes, sem mencionar qualquer habilitacdo especifica  Alguns
entrevigados mencionaram a necessdade de um profissona de ates com formacdo
pedagdgica para atuar nas S&ies inicias, ou 0 inverso, um pedagogo com formacdo em
artes. Entre as respostas dos entrevistados, também se encontra uma afirmacdo de que o
profissond para atuar nesta area deve ter ato nivel de sengbilidade.

Com relagcéo ao que pensa a universidade sobre as artes nos cursos de pedagogia as
respostas séo variadas e tendem para a desvaorizacéo dedta atividade. Apenas cinco dos
coordenadores entrevistados afirmam que arte € importante no desenvolvimento da crianca
e portanto deve fazer parte da formacdo do pedagogo. Outros entrevistados manifestam a
importancia da arte mas consderam que ndo ha tempo suficiente na disciplina e no curso
como um todo para desenvolver uma formagéo consstente em arte. No entanto, a maioria
dos entrevistados afirma que:

- auniversdade ndo vé aimportancia da arte no curriculo,

- arte € condderada gpenas entretenimento,

- fdtadidogo entre os cursos de pedagogia e artes,



- aformagdo em arte of erecida na Pedagogia € muito superficid,
- arte ndo tem importancia naformacdo gerd.

O que pensam os estudantes de Pedagogia sobre as artes no curriculo foi uma das
questbes respondidas pelos entrevistados. As respostas sS0 em sua maoria (12) muito
positivas. Os estudantes gostam muito das artes no curso e consderam edas aividades
muito relevantes para a pratica de ensno no futuro. Alguns entrevistados manifestam que o
tempo é curto para se desenvolver um trabalho mais consistente, e por isso0 os estudantes
guerem mais atividades de artes. Outros coordenadores (6) afirmam que os estudantes néo
recebem postivamente as aulas de artes por varias razdes. muitos querem apenas receitas
prontas para aplicar na escola, e se a disciplina ndo for dirigida desta forma € considerada
indtil; outros estudantes consideram que as aulas de arte sBo muito distantes da redidade e
gue por esta razéo ndo serdo aplicadas na escola. Um dos coordenadores ndo sabe o que 0s

alunos pensam da disciplina

Andlise dos dados

A quantidade de horas dedtinada a formacdo em miscalartes nos cursos de
Pedagogia esta claramente aguém das necessidades de cada &rea artistica, mas tal situacéo
ndo esta presente nas respostas dos coordenadores. A grande maioria dos cursos néo
incorporou toda a discussio acumulada nas diversas areas das artes ao longo dos Ultimos 30
anos sobre a polivaéncia e mantém edta perspectiva de ensno de artes. Poucos
coordenadores mencionaram que ha pouca carga horéria para as ates e nenhum deles
mencionou a necessdade de profissonais especificos em cada linguagem para uma
formacéo mais adequada. Mesmo nos cursos onde ha mais de um profissona das artes
atuando, parece que 0s coordenadores ndo consderam isto relevante e mencionam que 0s
professores de artes vém de outros departamentos de acordo com as disponibilidades para
cada semestre.

Cada universdade possui um projeto pedagdgico e um curriculo estabelecido e as
artes compdem parte de ta projeto. Alguns depoimentos dos coordenadores apontam como
um problema sé&rio a localizagdo das artes no curriculo. As vezes cedo demais, a disciplina
termina sem condituir um universo reflexivo suficiente para ser incorporado a outras
reflexdes a0 longo do curso. Por outro lado, freqlientemente as artes estéo localizadas no



Ultimo semestre do curso, quando os aunos ja esté em plena préatica de ensino, e por iSO
Ndo Se interessam por NOvVos assuntos, ou desgam agpenas receitas para serem gplicadas e
tornarem as aulas ‘mais agradaveis. Alguns coordenadores mencionam que a disciplina de
artes eta no curriculo porque todo curso de pedagogia tradiciondmente possui dguma
disciplina nestas &eas. Também ha coordenadores que consideram ate como um meio
importante para dinamizar a prética pedagdgica, afirmando que é importante que os aunos
gprendam novas técnicas para deixar as aulas ‘bonitas e prazerosas. Ainda vigora a idéa
de que arte € ornamentd e periférica na formacdo gera. Mesmo nos depoimentos onde 0s
coordenadores consideram arte importante, ha certas afirmagbes que gpontam para a
perspectiva de arte sempre como meio, como insrumento didético para outras areas do
conhecimento escolar.

A contratacdo dos professores para atuarem com artes nos cursos de pedagogia é
claamente dirigida para 0 especidita em ates. Poucos coordenadores mencionam a
necessidade do especidista com formacdo pedagdgica Solida, ou com experiéncia no ensino
fundamenta nas séries inicias Parece haver uma confianga demesiada que o professor
especidista das artes estd gpto para atuar nos cursos de pedagogia, peo smples fato de ser
especidisa. No entanto, ndo se pode deixar de consderar a fragilidade da formacdo dos
epecididas em aspectos fundamentals. ou se oferece uma boa formagcdo musica em
detrimento da formacdo pedagdgica, ou vice-versa. A literatura que discute a formacéo de
professores em artes' gpresenta questionamentos importantes que deveriam ser levados em
consderacdo nos processos de contratacdo de profissonais para atuarem em cursos de
pedagogia

Apesar dos problemas apresentados, os aunos parecem satisfeitos com as artes no
curriculo e solicitam um maior aprofundamento nestas &eas. Ete desgo dos estudantes
poderia ser ouvido pelos cursos de pedagogia e traduzido sob a forma de uma ampliagéo do
universo das artes na formacdo do professor generdista. Professores especidistas em cada

&rea, engajados na proposta da formagdo de professores?, s30 necess&ios para oferecer uma

1 Msico ou professor de musica é um dilema que vem sendo apresentado em vérias publicaces; ver
Figueiredo (1999, 2000).

2 Cabe ressaltar este engajamento de especialistas em musica na formagao de professores visando diminuir os
preconceitos estabel ecidos sobre quem pode ensinar musica. Para o senso comum, quem toca um instrumento
€ musico e automaticamente pode ensinar musica, 0 que tem se tornado um grande obstaculo para a
implantacdo e o desenvolviment9o de uma educagéo musical significativa e abrangente.



formacé mais consstente que propicie ao futuro pedagogo maior confianca para atuar com

estes conteidos.

Consideracbesfinais

Enquanto h&4 um certo nimero de pesquisas dirigidas para a formacdo de professores
especialistas em musica, ndo se pode ignorar 0 segmento dos professores generdistas que a
rigor deveriam atuar com todas as &eas do conhecimento escolar, prética integradora e
condizente com o desenvolvimento infantil nas s&ries inicias do ensno fundamentd. A
fdta de didogo entre as areas foi mencionada por alguns dos entrevistados e parece ser e
subgtancia importancia que profissonais da educacdo estgam juntos discutindo préticas
pedagdgicas. Por um lado temos tido avancos com relacdo a educacd musical e por outro
lado ha avangos na pedagogia. E imprescindivel que se somem esforgos no sentido de
proporcionar ao futuro pedagogo uma formagdo condizente com aquilo que espera de sua
atuacéo profissond.

A literatura internacional tem apresentado  Sematicamente  discussoes  neste
sentido, oferecendo um referencid  Sgnificativo para 0 desenvolvimento desta pesquisa.
Jeanneret (1993, 1996, 1997), Temerman (1991) e Barret (1994), na Austrdia; Gifford
(1993), Karjda (1995), Mills (1995/1996, 1997) e Priest (1996), na Inglaterra; Breder
(1993) e Brophy (1994), nos Estados Unidos, para citar adgumas destas pesquisss,
gpresentam importantes contribuices para as reflexdes sobre a formacdo musica do
pedagogo.

Contribuir para o desenvolvimento musicad da crianca pode ser uma das tarefas do
pedagogo desde que se ofereca uma formacdo adequada para tal &refa 1o ndo exclui a
presenca do especidista na escola e trabahos em conjunto podem ser desenvolvidos de
forma integrada. Com esta pesquisa, que se encontra em fase intermedi&ria, pretende-se
trazer contribuicbes no sentido da formagdo musica do professor generdista, tornando a

experiénciamusica uma parte significativa no desenvolvimento das préticas escolares.
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MUSICA, TELEVISAO E CRIANCAS:
UMA INVESTIGACAO SOBRE PROCESSOS DE RECEPCAO

Silvia Nunes Ramos

1. INTRODUCAO

A presenca da televisio no cotidiano das criangas e sua influéncia nos processos de
socidizacdo € hoje intensamente discutido. Lurcat (1998, p. 13) vé a televissto como um
“fendmeno socid, gerador de transformagBes no modo de vida, nos habitos, na maneira de
pensar e de compreender”, ampliando, portanto, 0 seu papel de “sSmples meio de comunicagdo”.

Os traba hos auais sobre televisio e crianca tém consderado a recepcao televisva como
um campo complexo que envolve indmeros fatores e condigdes. Entre outras questes a pesquisa
nesse campo tem voltado sua atencéo para a relacdo de troca entre as ofertas da midia e os
receptores infantis, destacando o papel dos estégios de desenvolvimento, do clima socio-
psicol6gico e do meio sicio-econdmico em que a crianca vive (Vilches, 1993; Belloni, 1995).

Para Lurcat (1998, p. 17) “as representagdes que a crianga constroi sobre 0s programas
que vé com regularidade manifestam-se em primeiro lugar sob a forma de ilhotas representativas
gque emergem quando das suas primeras evocagles televisvas'. A influéncia da tdleviso
manifetase na expressio gréfica aravés de desenhos, e na expressio verba através da
linguagem e jogos. As criangas recortam o contetido da televiso, retirando o que Ihe traz degria
em forma de textos, gpresentacéo, figuras ou nomes que para eas adquirem umafuncéo.

Parece ndo haver divida de que todas brincaderas e jogos influenciados pda
televisfo condituem uma agprendizagem e que 0s jogos imitaivos tém véarias fungbes. Cabe
ressdtar que o contelido, os simbolos e os aranjos deste materiad ndo sdo simplesmente
imitados, eles sdo modificados pelos jogos das criangas e formatados segundo suas experiéncias,

necess dades e emogOes. Freglientemente as criangas véem somente trechos de programeas, e por



esse motivo, grande parte de conversas de criangas sobre televisio narra seqliéncias associativas
Sem se preocupar com areconstrucéo do todo.

Embora exisam na &ea de Artes Visuais estudos como o de Lurcat (1998) e Almeida
(1994) comprovando que imagens e cenas auam desde muito cedo na expressdo gréfica de
criangas, na area de Educacdo Musical, ainda sdo escassos 0s estudos qudlitativos que se
dedicam a investigar como os contetidos da televiso podem ser identificados no pensamento e
naacao infantil.

O presente estudo pretende investigar como modelos musicals televisvos se manifestam
na expressio’ musicd de criancas em fase inicial da escolarizac8o. O que as criangas aprendem
de musica com programeas de televisio? O conceito de gprender inclui aqui ndo O gprendizagem
de contetidos, mas também suas competéncias emocionais e socias, pois, para Lurcat (1998, p.
17)*a vivéncia tdlevisiva torna possivels varios fendmenos, como a impregnacdo quotidiana e a
imitacdo, primeiro individua e depois coletiva, reforcada pelo encontro com outras criancas,
nomeadamente na.escold’.

E corrente a idéia de que a crianca aprende com a televisio mais por acaso do que com
um objetivo. Lurcat (1998, p. 119) ressata que a aprendizagem pela televisio é essencidmente
uma aprendizagem por impregnacdo. A autora define impregnacdo como “uma forma de
gorendizagem caracterizada pelo facto de a pessoa aprender sem saber que esta a aprender e,
conseqientemente, sem saber 0 que aprende” Desta maneira, “a televisio modela os
comportamentos das criangas pois favorece a criaco de saberes implicitos que por vezes se
manifestam em expressio espontanea sob a forma de jogos e de desenhos’ (Lurcat, 1998, p.
120).

De uma outra perspectiva, Brée (1995, p. 42-43) eclarece que as teorias de
gorendizagem socid permitem “estudar 0 aumento de habilidades especificas e sua utilizacdo em
adgumas StuagBes muito precisas’, como por exemplo, “a aquis¢do dos nomes da marca, a

utilizacdo dos produtos ou 0 contelido das mensagens comerciais’. Desta forma, “toda

! Adoto o conceito “expressdo “ utilizado por Lurcat (1998) para indicar uma série de agdes que podem
evidenciar
transformacdes da crianca.



gprendizagem pode ser 0 resultado da natureza repetitiva da publicidade, da freqiéncia da

interacéo com atelevisao”.

2. REVISAO DE LITERATURA

No Brasil, os estudos criticos sobre a televisdo, crianca e educacdo tém destacado a
televisio no imagin&io infantil através da andise de desenhos animados (Pacheco, 1985) e
preferéncias (Rezende/Rezende, 1989; Fusari, 1996), bem como, a andise das narrativas do
discurso infanto-juvenil (Pacheco, 1991; Pacheco, 1998), concentrando-se no aspecto da
recepcdo, ou sga, da relacdo que a crianga estabelece com este meio de comunicagéo (Silvera
1992; Carravetta 1994). Estas pesquisas, redizadas mais no ambito quantitativo, discutem as
preferéncias de criancas por determinados contelidos televisivos e suas maneiras de recepcdo e
percepcao.

Rezende/Rezende (1989) investigaram “a natureza do sgno televisvo, as distorgdes da
comunicagdo tevé-telespectador e a perspectiva do telespectador critico” (p.1), demonstrando
“a preocupacdo com 0 apassivamento das criancas ante as mensagens televisivas'. Através de
uma discusso da programacdo com as criangas e da vivéncia de uma experiéncia critica 0s
autores acreditam que as criangas “possam aprender com a tevé” (Resende/Rezende, 1989, p.
1).

Para Pacheco (1991) discutir sobre a producdo, circulacdo e consumo de bens culturais
para criangas e adolescentes, foi 0 caminho encontrado para melhor explicar a infancia hoje.
Segundo a autora: “Conhecer a crianca € pensala ndo gpenas consumindo, mas também
produzindo cultura’ (Pacheco, 1991, p. 6). Pacheco (1991) ndo apenas destaca 0 aspecto da
producdo, mas, sugere que conhecer a crianca envolve uma série de outros fatores como
conhecer seu tempo, seus espacos, sendo ees, privados e publicos, suas maneiras de interagir,
relacionando-se numa gama diversficada de relagbes socias que se estabelecem na escola, em

casaenarua



Silvera (1992) através de um estudo de caso, procurou “entender e definir como as
mediactes familiares e escolares atuam no processo de incorporacdo dos contetidos veiculados
pda TV - programacdo e publicidade - em dois grupos de criangas de caracteristicas
socioecondmicas diferentes’. Um deles formado por vinte e sete criangas da quarta série do
primeiro grau de um Colégio Metodista do municipio de Sdo Bernardo do Campo, representa a
classe média. O outro grupo constou de dezenove criancas matriculadas numa creche, com
funcionamento no prédio de uma Igrga, em Vila Prudente, zona leste do municipio de Séo Paulo
representa criangas carentes. A idade média dos dois grupos foi de 10 anos.

Através de ficha de identificacéo e trés questionarios direcionados para as criancas, paise
professores, respectivamente, a pesquisadora levantou dados com a findidade de ter um
panorama da relacdo entre criangas e a TV, incluindo suas preferéncias e gostos quanto a
programagéo, personagens e publicidade. A andlise dos dados esteve apoiado na “vida cotidiana
e 0 imaginario das criancas pesquisadas’. Alguns dos resultados do estudo mostram que
independente da “ condicdo socia, assigtir TV é o principd entretenimento das criangas’.

Carravetta (1994) investigou sobre a possibilidade de utilizagdo da TV como espaco de
gorendizagem e de visdo critica. O estudo se desenvolveu através de abordagem que incluiu
aspectos quantitativos e qualitativos. Foram realizadas entrevistas com setenta e trés criancas de
pré-escola e de 12 a 42 séries do ensno fundamental de escolas da rede publica estadud e da
rede privada da cidade de Porto Alegre, em novembro de 1992. A metodologia das entrevistas
foi gplicada de maneiras distintas. No caso de criangas de pré-escolae de 12 rie as entrevigas
foram redizadas, individuamente, com o auxilio da professora da classe e/ou mée de adunos; 0s
dunos de 22 |, 32 e 4% <iries regponderam as perguntas sob a orientacdo da professora. A
entrevista constava de um roteiro bésico onde era possivel estimar o interesse das criancas pela
programacéo televisva pela parte da manha A entrevista seguia 0 seguinte roteiro: - preferéncia
das criangas pelos programas de TV; - freqiéncia em que a crianca assiste TV, - tempo
destinado aprogramacéo de TV; motivo pelo qua asssteaTV e programas assistidos por ordem
de preferéncia. Os resultados mostraram “a integracéo que a televiséo possibilita ndo apenas ao

meacro-socia, mas também no nivel escolar e comunitério” revelando, assm, “uma recepcdo ativa



pela crianca mesmo no nivel smbdlico, pois, a partir desta recepcéo, €a rediza uma acéo
participativa em sua realidade’ (1994, p.39).

Na area especifica de Educacdo Musica pode ser mencionado o trabalho de Mondani
(2000) que investigou a possive relacdo entre a influéncia da TV e o produto do canto
espontaneo de criancgas de 56 anos da pré-escola e do primeiro ano do ensino fundamentd. O
estudo foi redlizado em 4 escolas publicas e 4 escolas privadas de Buenos Aires, Argentina, com
um total de 396 criancas. A metodologia utilizou-se de um questionario semi-estruturado dirigido
apais e professores contendo: a caracterizacéo do grupo familiar, questdes de hébitos televisvos
e formas de escutar musica e reproducéo de cancles e sua fontes, entre outros. Os resultados
constataram “um notéavel avangco da TV, como fonte de repertorio do canto esponténeo da
crianca com diverso retrocesso da escola’. Para Mondani (2000, p. 223) os resultados
apresentados podem auxiliar os professores na redlizacdo de atividades “que permitam as
criancas refletir sobre o que véem na TV, e por outro romper esteredtipos com base em

edratégias que propiciem a criatividade’.

3. METODOLOGIA

O método escolhido para esta pesquisa € 0 estudo de caso. A opgdo por edta
metodologia judifica-se pelo fato de posshbilitar um conhecimento mais aprofundado sobre o
objeto de estudo, sem partir de visdes pré-determinadas permitindo conhecer aredidade a partir
das vivéncias de “ sujeitos escolares’ (André, 1994).

A coleta de dados foi redizada com duas turmas de 22 série do ensino fundamenta,
numa escola publica da cidade de Porto Alegre, com criangas de 8 a 10 anos. Os critérios
estabelecidos para a definicdo dessa faixa etéria e série estéo baseados em estudos anteriores
como o de Vilches (1993), Schumacher (1998), Simon (1998), Carneiro (1999) que afirmam: a)
Criancas s20 expectadores ativos e capazes de selecionar o contelido mais préximo de seus
interesses; b) Criangas aprendem a ver televisio a partir de suas experiéncias com o0 meio, e que
por iss0 é importante segmentar por idades, devido aos estéagios de desenvolvimento na

apreensao; €) A atencdo atelevisdo aumenta com aidade e 6 anos de estaciona até os 10.



As técnicas de coletas de dados junto & criancas foram condituidas de
entrevida semi-estruturada e observacdo nao-participante.

A coleta de dados foi redizada em trés fases didtintas:

primera: Eda fase foi dedicada a observacdo e gravacdes em video de como os
modelos mudcals da tdevisSto emergem nas expressdes musicals das criangas. Foram
privilegiados espagcos como: recreios, aula de misica e momentos livres.

segunda: Através de entrevistas semi-estruturadas, pretendeu se investigar hébitos auais
de consumo de televiso, habitos de lazer, atividades nos fins de semana e tempo livre, jogos e
brincadeiras preferidas.

terceira: Degtinada as projeges das cenas filmadas na 12 fase, contendo as expressoes
musicais esportaness das criangas. Aqui foram colhidas as opinides das criangas em reacdo as
musicas evocadas. Os dados foram registrados através de di&io de campo, gravacdes em fita

cassete e video.

4. RELEVANCIA DO ESTUDO PARA A EDUCACAO MUSICAL

A andlise dos dados coletados esta sendo processada, e serdo divulgados oportunanente.
Para concluir este trabaho vae ressdtar a importancia deste tipo de investigagdo para a
Educacdo Musicd contemporanea. Interpretando as experiéncias musicais assmiladas pea
crianca em relacdo atelevisdo, e com 0s novos conhecimentos das pesquisas sobre a recepcao,
este estudo pretende contribuir para uma viséo diferenciada do papel da midia no cotidiano de
Criancas e 0s processos de apropriacéo musica televisiva

Ao retratar as periéncias e vivéncias musicais dos dunos fora da escola, 0 estudo
goroxima-se da pedagogia critica que procura, segundo Giroux e McLaren (1995, p. 153)
“buscar criar novas formas de conhecimento néo gpenas através de uma quebra das fronteiras
disciplinares, mas também através da criacéo de novos espacos onde o conhecimento possa ser

produzido” .



Para Giroux e McLaren (1995, p.144) “existe pedagogia em qualquer lugar em que o
conhecimento € produzido, em qualquer lugar em que existe a posshilidade de traduzir a
experiéncia e condruir verdades, mesmo que essas verdades parecam irremediavelmente
redundantes, superficiais e proximas a0 lugar comum”. Assm, 0 exame sobre a recepcdo da
musica transmitida pela televisdo, por criangas, pode fornecer dados tedricos sobre como os

aunos gprendem sem os materials educacionai s tipicos utilizados no sstema escolar.
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“NOS QUE FIZEMOS’ — CONSCIENCIA E FAZER MUSICAL

Teca Alencar deBrito

| ntroducéo

Este trabaho pretende introduzir uma andise sobre consciéncia e fazer musical, como parte
de uma pesguisa que se dispde a analisar processos de percepcdo, exploracéo de objetos

Sonoros e musicais, criacdo e andlise musicals, em criangas e adolescentes.

Como objetivo primordid intenta-se ampliar as reflexfes sobre  pensamento, expresséo e
criacdo musicals, por meio da andise dos processos envolvidos na construcdo do
conhecimento e no desenvolvimento de uma consciéncia musca. Néo s pretende
regfirmar ou comprovar dados afirmativos acerca do desenvolvimento do raciocinio 16gico-
matemdico por meo da mulsica, dentre tantas outras possbilidades, mas, sm, refletir
sobre a construcdo do conhecimento musical e a estruturacdo de uma concepcdo “estético

musicd”, a partir dainféncia, em contextos de intervencdo educativa.

Como suporte para 0 desenvolvimento da andise, seréo utilizadas composicOes redlizadas
em alas de muscdizagito. O maerid musica, documentado em CD (“*NOS QUE
FIZEMOS')!  apresenta misicas instrumentais e cangdes, com base na tradicd e na
pesquisa de possibilidades de criagéo, redizadas em grupos ou individuamente, por aunos
com idades entre 3 e 18 anos. Estes aunos estéo inseridos em contextos de educacéo e
formacdo musca, sem, no entanto, a submissfo a métodos fechados de ensno; integram-se
aividades de exploragdo, pesquisa, interpretacdo, criacdo e reflexdo, em Stuagbes

educativas que promovem um inter-relacionamento consciente com alinguagem musical.

As composicOes refletem caracteridticas proprias & diferentes fases do desenvolvimento

(ndo s6 musical), revelando niveis de percepcdo e consciéncia. As letras das cangdes — que

1 “NOS QUE FIZEMOS' , SP: TECA-Oficinade Musica, 2001



fdam de brinquedos, da troca de dentes, dos conflitos com a familia, de fantasmas, da
namorada etc.. - expdem o0 modo como aguelas criangas e adolescentes se relacionam
consigo mesmas, com 0 outro, com a familia, com a sociedade, com vaores, simbolos etc.
As miscas indrumentais evidenciam o tratamento dado aps materias sonoros e suas
caracterigticas , a0 sléncio, aos dementos da linguagem musical em suas estruturagdes e
formas. Intuicdo e conhecimento especifico, liberdade e dominio de regras, exploracéo,
invencdo e imitagdo... convivem em criagdes que enfatizan um ou mas aspectos,
dependendo da vivéncia e da maturidade dos dunos, ou sga, de sua experiéncia Mais do
que isso, € possivel gpreender, por meio da andlise, 0 que essas criangas pensam sobre

Musica

Indicando seu cader multidisciplinar, o trabdho ampliorse pela eaboracéo de
videoclipes cuja daboragdo revela, também, a maturidade dos aunos, responsiveis pela
criacdo dos roteiros, cen&ios (feitos a base de papeldo e outros materias reciclaveis) e
figurinos (no caso em que exisem), num processo integrado de escuta e andise musicd,

interpretacdo cénica, producdo pléastica etc..

Pierre Schaeffer?, ap discutir a génese da mUsica, recorre aos aspectos natural e culturd, a0
apontar para as questdes de natureza aclstica do som e seus desdobramentos, que se tornam
matéria prima para a criagdo de formas que O exitem e tém sentido em contextos de
ordem e interacdo culturd e socid. Os modos, escaas, ssemas ritmicos, 0s instrumentos
musicais, a técnica vocd, os ssemas de notagdo etc... dizem respeito a cada organizagéo
socid, em cada estagio, nos diferentes niveis de percepcdo e consciéncia.

Para dém da musca ocidenta tradiciond, documentada pela forca da escritura, existem
muitas variantes organizacionas de som e sléncio, no tempo-espago, sempre em Sintonia
com o0 “todo” condtituinte da percepcdo e consciéncia humanas em cada tempo, de cada

espaco. Neste “todo sonoro” incluem:-se, também, as criangas.

2 SCHAFFER, P. Tratado de |os objetos musicales; tradugdo espanhola: Araceli cabezdn de Diego. Madrid: Alianza

MUsica, 1988.



Refletir sobre as relagbes entre consciéncia, musica e criancas implica, em primeiro lugar,
discorrer sobre o conceito consciéncia O senso comum aribui & consciéncia os estados
dertas em que mantemos as funcbes corporais € mentais em atividade. Consciéncia implica
em conhecer, expressar, comunicar, condruir, sentir, smbolizar. Razdo, emocdo, afeto,
intelecto, gesto, movimento, acdo e reagdo, espirito, corpo...sd0 contelidos da consciéncia.
A pscologia, a filosofia, a biologia, a fisca as ciéncias cognitives.. vém estudando o
fendmeno da consciéncia, apoiando-se, ora num, ora noutro argumento ou evidéncia,

visando desvendar o que, em certos aspectos, ainda é um mistério.

Gerdd Eddmart distingue entre consciéncia priméria e consciéncia de ordem superior, esta
Ultima desenvolvendo-se em decorréncia dos processos ja conscientes existentes no plano
primario, correspondendo a linguagem e a0 smbolismo. A mlsca é dominio da
consciéncia de ordem superior, segundo Edelman, vinculada & capacidades de linguagem e
smbolismo. A percepcdo e a acd musical acontecem no corpo, integrando razéo e
sendhilidade, intelecto e intuicdo, coordenagdo sensorio-motora e pensamento  abstrato
efc... A interacd com a muisica e da pela experiéncia, pdo “entrar em contato”, pelo
“encarnar” fenomenoldgico, pea integracdo de capacidades (perceptivas, motoras,
intuitivas,  intelectuas, racionais), movimentos, num processo de transformacdo congante
gue s rediza e = expande pela préatica (que ndo significa educacdo musica ou treinamento

mecanicista, mas Sm vivéncia, experiéncia).

Hans-Joachim KodlIreutter, em suas reflexdes sobre musica, cultura e educacdo musical,

enfaizou o importante papel da consciéncia®. Aproximando-se da fenomenologia,
Kodlreutter define consciéncia como “a capacidade do homem de apreender os sistemas
de relagbes que o determinam, ou sgja: as relagdes de um dado objeto ou processo a ser
conscientizado com o meio ambiente e 0 eu que o apreende” ; o professor ndo se refere a

consciéncia como conhecimento forma, mero conhecimento ou quaquer processo de

3 In SEARLE, JR. — O mistério da consciéncia, Sao Paulo: Paz e Terra, 1998; tradugo de
André Yuji P.UemaeVladimir Safatle

4in BRITO, T.A., Koellreutter educador: o humano como objetivo da educa¢do musical, SP: Fundagdo Peirdpolis, 2001.



pensamento, mas Sm, como uma forma de inter-relacionamento congtante, como um ato
crigtivo de integragdo. Ele afirma a exigéncia de trés tipos de consciéncia — intuitiva
raciond, e araciond — asociados a crenca irraciona, especulacdo cientifica e a
transcendéncia destes, respectivamente. Kodlreutter considera que a transformagéo da
consciéncia deve ser entendida como enriquecimento, como ampliagdo da percepgdo numa

dimensdo nova e Ndo como progresso.

A partir da andlise acerca das composices das criancas e adolescentes, pretende-se

questionar e tentar responder questdes diversas, a exemplo das que se seguem:
Como relacionar consciéncia e redizacéo musical?
O contato com a musica desenvolve uma consciéncia musica, ou € a consciéncia do
individuo que o leva a fazer misica? A musica € uma das portas para 0 exercicio e
desenvolvimento da autoconsciéncia?
O que vem a ser intdigéncia musicd? Segundo Howard Gardner, a intdigéncia
musica € uma capacidade que se desenvolve numa regido especifica do cérebro e
gue pode exidir de modo mais acentuado em adgumas pessoas. De que maneiras a
inteligéncia e a consciéncia se misturam, ou se separam, no fazer musica?
A memdria musca apresenta caracterigticas particulares? O que aciona
memoaria?
Quais as relacies entre conscientizar e gprender? O que significa conscientizar um
conceito y ou z conforme propde Kodlreutter? No que conscientizar difere de
gprender? Congtruir o conhecimento implica em conscientizar?
Como deve ocorrer 0 equilibrio entre a exploracd e pesquisa esponténea dos
materiais sonoros que a crianga realiza com as intervengdes do adulto ou professor?
Por que fazemos mlsica e, especidmente, por que as criangas se interessam em
fazer misca? Qua o papd e importancia do ambiente externo na manifestacdo
desse desg0? Como as criangas misturam e equilibram sua “natureza musicd” e os

model os da cultura vigente? O que viriaa ser essa“ natureza musicd” infantil?

® GARDNER,H —  Estruturas damente— A teoria das inteligéncias mitiplas. Porto
Alegre: Artes Médicas, 1994

6 vide obra citada.



O que é fazer musica para a crianca? Em que ponto de seu processo de
desenvolvimento ela diferencia 0 fazer do aprender misica? Quando considera que
sabe ou ndo sabe? Por que €la quer fazer e aprender musica? Como os adultos
interpretam este querer? Como e relacionam 0s universos adulto e infantil com
relacéo ao fazer musica?

Quas s as caateridicas do fazer mudcd nos diferentes estégios do
desenvolvimento  infantil? Como as criancas s relacionam com 0s maerias
sonoros em cada fase? A partir de quando o que a crianca faz € mlsica ou, em
outras palavras, como se da a passagem do sonoro ao musical, do objeto sonoro ao
objeto musical, conforme nos propds Pierre Schaeffer, em seu “Tratado dos objetos
musicas’’?

Como se da o processo de criagd musical com criangas? Que influéncias 0 meio
imp&e? Como € possivel ampliar as possibilidades de criagd com sons? Por que as
criangas menores  inventam muosicas com  facilidade, cantando, improvisando
cangles, inventando letra e mUsica, sem conhecer as regras de elaboracdo, mas ja
repeitando dguns vaores que sfo proprios a cultura forma, linha meddica,
edribilhos etc...Ela ja interndizou conceitos, copiou modelos, repetiu estruturas.
Que tipo de consciéncia é essa?

Que processos envolvem a interpretacdo e a criacdo, duas maneras de redizacdo
musical. Como se da ainterconex&o entre “ externo/interno/externo”?

Qud o papd da afetividade no processo de fazer musica?

Competénciamusicd equivae aconsciénciamuscd?

Ainda que ndo se pretenda responder nenhuma das questdes acima, neste contexto,
consgderel importante apresenta-las  com 0 objetivo de sndizar intengbes de estudo e
pesquisa.

A comunicacdo apresentara  trechos das composices, em  diferentes  estégios,

complementando a exposi¢ao com a exibicdo de videoclipes.

! Vide obracitada
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PAU E LATA: PROJETO ARTISTICO-PEDAGOGICO

Valé&riaCarvalho da Silva

O Pau e Lata Projeto Artigtico Pedag6gico teve seu inicio na cidade de Maceid/AL,
no ano de 1996, por iniciativa do auno do Curso de Licenciatura em Musica da UFAL
Dantbio Gomes, que na ocasdo, desenvolvia como volunt&io, aividades atisticas —
oficinas de musica e de teairo — numa escola de ensno fundamenta localizada no bairro do
Tabuleiro dos Martins. A escola se propunha a redizar uma atividade que envolvesse toda a
comunidade, e foi criada para esse fim, uma banda ritmica usando a sucaa paa a
confeccdo dos indrumentos musicais. Juntos, — escola, familia e dunos - tiveram
momentos de desenvolvimento em conjunto para a organizacdo dedta dividade, tais como:
captacdo de sucata em terrenos badios, solicitacdo de latas no comércio, solicitacéo de
camaras de ar de pneus de automéves, e outros. Com o material arrecadado, passou-se a
elgpa de congtrucdo dos instrumentos e em seguida, a formacdo da banda ritmica com
ensaios sseméticos. A gpresentacdo de estréia foi no dia 12 de outubro de 1996 com 100
componentes, todos tocando instrumentos de fabricagao prépria.

Em 1997, com a transferéncia do duno Danlbio Gomes para o Curso de Educacéo
Artistica /Habilitacdo Musica da UFRN o projeto PAU e LATA reniciou suas atividades
junto a Prefeitura da cidade de Baia Formosa / RN, compondo o Projeto Brasil Crianga
Cidadd. Em maio deste mesmo ano, recebeu o convite da FUNDAC ( Fundacdo da Crianca
e do Adolescente ) para desenvolver suas atividades junto a0 programa DESPERTAR. O
trabalho contemplou 120 criangas e adolescentes.

Em 2000, o Projeto Pau e Lata foi integrado ao Departamento de Artes da UFRN,
como Projeto de Extensdo, coordenado pela professora Sonia Maria de Oliveira Othon e em
2001, com a coordenacéo da professora Vaéria Carvaho da Silva. Conta com dois aunos
bolsstas: Danlbio Gomes, que € o criador do projeto e Abrado Lincon. Ambos trabalham

como oficingros.



Deparando-nos com teoriass em sda de aula sentimos a responsabilidade de
provocar momentos préticos com relacdo a arte de forma que possamos ver nessa prética a
articulacdo direta com o0s ensnamentos académicos. Com o projeto em questdo sendo
levado como atividade de extensdo a outras entidades de ensino, estaremos dando estimulo
a pequisa de um vasto materid sonoro, permitindo 0 desenvolvimento de aspectos
fundamentais para 0 gprendizado da linguagem musical, como 0 Senso ritmico, a percepcéo
auditiva, a coordenacdo motora, nogdes de equilibrio, a composicdo e a improvisacdo entre
outros. No presente século, com 0 processo de transformacdo nos diferentes campos do
conhecimento e da experiéncia humana, se acdlera a necessdade da ate muscd s
empenhar na exploracdo da matéia sonora, produzir novos educadores, novas atitudes
estéticas e fil osdficas diante do fato criativo.

O materid sonoro tem papel muito importante no processo da musicaizacéo,
principdmente o instrumento de percussdo, onde a facilidade técnica e a diversdade de
sons permitem que a intuicdo musicd aflore de maneira rdpida e os conceitos da linguagem
possam s prontamente absorvidos. A percepcdo auditiva se desenvolve, tanto na
capacidade de se reconhecer o som dos instrumentos tocados, como na de se equilibrar o
som produzido peo seu ingrumento dentro do contexto. As oficinas desenvolvem a
musicdidade do professor de sda de aula aravés do uso de instrumentos musicas em
gerd, e principa mente pelos de percussio.

Como acentua Paul Schafer ( Apud Conde,1976), a cultura € a base da educacéo, e a
base de toda acéo cultura deve ser a vivenciacdo ativa de uma cultura red, exisente, ligada
apropria experiéncia de vida do individuo em seu meio. Nos lembra ainda, este autor, que a
grande maioria das pessoas chega a maturidede sem ter se libertado do anafabetismo
culturd, desconhecendo origens, tradigbes e redlizagOes culturais, ignorando a forca e a
presenca constante da cultura na dindmica do processo educativo.

Em pesquisa coordenada pela educadora Cecilia Conde sobre “Significado e
Funcbes da Musica do Povo na Educacdo” patrocinada pelo INEP/MEC (1976-1979), foi
visto como o processo da aprendizado da musica pode ser feito com a utilizacdo de objetos
outros que os indrumentos musicais. Cita que “quaquer conjunto de latas e caixas velhas

serve paa montar uma Folia de Lata ou um conjunto ritmico. Mas estes objetos, feitos



instrumentos, ndo sf0 usados ao acaso. Existe verdadeiro trabaho exploratorio que faz de
colecéo de objetos reunidos ao acaso um conjunto instrumental.” ( Conde,1976,p.45 ).

Ainda segundo as pdavras de Conde (1976), as diferentes maneiras de furar ou de
cortar as latas e as caixas levam a produgdo de uma gama variadissma de dturas e mesmo
vaiantes de timbre, permitindo que, no conjunto, sga recriado 0 clima sonoro da misica
gue motiva as criancas para a organizacao de Seus grupos.

O Projeto Pau e Lata oferece duas modalidades de oficinas:

1) condgrucdo de instrumentos musicais € composicao ritmica a partir do uso da

sucata, utilizando textos, videos e outros meios;

2) oficinas continuadas de musicalizacdo com aulas tedricas e ensaios préticos,

3) pesquisss sobre géneros e edilos mugcas, refletindo e aticulando com a

redidade socid locdl, regiond e naciond;

A avdiacdo do projeto se da de forma continua, através dos resultados obtidos nas
oficinas e do nivel de apresentacdo dos grupos nos eventos previamente agendados.

Atudmente, o Projeto trabalha com 40 criangas na faixa entre 09 e 17 anos de idade,
juto a0 Programa Viver ( Programa de combate ao abuso sexua de criangas e
adolescentes), coordenado pela Secretaria de Acéo Social da cidade de Lages/RN. Séo
minisiradas oficinas regulares, uma vez por semana, pelo oficineiro Dandbio Gomes, sob a

coordenacdo da professora Vadéria Carvadho da Silva
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OUVIR PARA ESCREVER, OU COMPREENDER PARA CRIAR?

Virginia Bernardes

Eduardo Campolina

Conscientes da necessidade de mudanca no enfoque dado a Percepcdo Musicd,
partimos para a elaboracéo de um materid que refletisse nossa concepcédo do trabalho
de percepcdo musicd: a posshilidade de integracdo do treinamento auditivo a
compreensdo da musica enquanto fenbmeno globd. Partimos do pressuposto que o
fendmeno muscd s caracteriza pela sua interidade a interagdo de uma grande
diversdade de informagdes apresentadas em sucessdo e/lou smultaneidade que resulta
num objeto multifacetado apresentado de maneira globd e como ta deveria ser
trabalhado.

Ese movimento surgiu da discussio de questdes consideradas por nds como
dgnificativas. Seriam as préticas quase sempre baseadas no reconhecimento e na
reproducdo, e que sdo freqlientes nas aulas de Percepcéo, adequadas para desenvolver
no duno a proficiéncia em ouwvir, ler e ecrever misica de forma a compreender e
dominar a linguagem musicd? Por que os dunos tdo freglentemente tém tantas
dificuldades nessa disciplina a0 ponto de chama-la de “decepcdo ou persignacdo
musica”? Quais seriam as causas desses gpelidos téo carregados de des-gosto?

Motivados por essas questfes nos pusemos a imaginar 0 que poderia tornar 0
treinamento  auditivo mais musica, ou sga, buscamos idedizar e concretizar uma
maneira de ampliar, aprofundar e treinar a audicdo sem que o fendbmeno musica fosse
fragmentado e descontextudizado, como ocorre comumente no treinamento  que
privilegia as dturas e as duragbes como instancias suficientes para o aprendizado.

Para tanto compusemos, "a quatro maos', 23 pequenas pegas de estrutura
smples mas consgtente, com o nivel de informacdo controlado, partindo sempre do
amples paa o complexo, e que fossem muscadmente interessantes. Possuem
instrumentacdo variada e diversas propostas de construcdo, onde estdo contempladas
questbes fundamentais do trabaho de percepcdo musica, tais como de intensdade,
densdade, timbre, dturas, duracdo, harmonias diversficadas, articulagdo, relacles

micro/macro formais, edruturas intervaares e escdares, idiomas (tona, modd, atond,



neomoda) texturas diferenciadas, dindmica, densdade, ritmica variada, entre outros.
As pegas foram gravadas no estudio da Escola de musica da UFMG, e suas partituras
editadas e andisadas. Desde 1992 esse materiad vem sendo revisado, em funcdo de sua
experimentacdo, nas classes de Percepcdo Musicad daprof?. Virginia Bernardes.

Um processo adequado de desenvolvimento da percepgdo deveria levar o
muUsico ndo O a goreender o fendmeno musicd em sua inteiridade, mas a compreende-
lo enquanto manifestagdo complexa de uma rede de inter-relagdes. O idedl seria que
tudo isso se processasse sem intermediacdo da partitura, através de um tipo de audicéo
que poderiamos chamar de “edtruturd/sgtéticd: um tipo de escuta, segundo
Kodlreutter (1990), capaz de identificar, classficar, relacionar, hierarquizar e
globdizar, it0 € uma escuta capaz de organizar os fatos musicas de quaquer
natureza (gramatical, sintdtica, seméntica e estética), em um todo complexo que nos
daria umaimagem bastante aproximada do fendmeno musical.

Sabe-s¢ também que a partitura ndo "€' a misica, mas Sua representacéo
gréfica, 0 que eqlivae dizer que "o mapa ndo é o teritdrio”. Ela é por isso mesmo,
insuficiente para expressar todo o universo do fendmeno musical

Por isso mesmo, uma de nossas maiores preocupacOes durante a producéo
dese trabadho, foi a de que e ndo se tornasse mais um manua de ditados. Ao
contrario, entendemos que esse materid didaico estad ancorado numa concepcéo de
musica que a reconhece uma fonte de conhecimento, o que a torna um objeto vivo e
passivel de diversas escutas.

Compreender para criar, e ndo, smplesmente, ouvir para ecrever - esse € 0
nosso principio fundamentd, a linha de forca indispensavel, que no nosso entender,
deve direcionar e orientar um trabaho de desenvolvimento da percepcdo musicd que
se queira vivo e ampliador. Foi por isso, necessaria a elaboracdo e experimentacdo de
uma outra metodologia de aplicacdo que traduzisse e se gudtasse a essa hossa premissa
bésica. Chegou-se entdo, a um processo que estd sustentado por um  tripé embasado na
andlise auditiva, na criacdo e nainterpretacéo.

Segundo Bernardes (2000),

“...Aanalise auditiva, por trabalhar sempre com a inteiridade do fendmeno musical,
isto &, tendo como foco de trabalho o objeto sonoro (a musica realizada) e ndo a sua
representacdo (a partitura), possibilita que a misica ndo se fragmente: todos os
elementos musicais percebidos mantém sempre relacéo entre si e com esse todo. Dai a
percepcao do contexto [ ...] Essa forma de percepcao, que integra e inter-relaciona as
partes e o todo, evidenciando a estrutura da linguagem, permite ainda, que a misica



seja compreendida como um objeto vivo, portador de tantos sentidos quantos forem os
per cebidos e articulados pelo ouvinte ou pelo intérprete.” (P.135, 136)

Algo diferente se d4 quando s andisa auditivamente. Essa tentativa de
compreensdo auditiva, provoca curiosdade e desperta o interesse que € motivador de
uma ditude ativa diante do objeto investigado. Essa cadela de pensamentos,
sentimentos e agdes, vivenciada na adise auditiva € a sintese de um processo de
aprendizado que leva ao conhecimento. Conhecimento que é possivel a0 se pensar a

mUsica e traze-la acategoria de um objeto de saber.

“...Como num tear, onde cada fio, sustentado pela estrutura, tem seu lugar proprio, e
s6 faz sentido e expressa sua beleza quando junto dos demais; quando o trabalho de
percepcao musical parte do todo e busca saber como esse todo foi engendrado, a
musica assume sua dimensao real, tal qual existe no mundo, tal qual é ouvida navida,a
dimensdo desse complexo tecido feito de sons e siléncios, continuos ou descontinuos,
cuja trama comporta densidades e intensidades variadas, e as cores sao dadas pelos
timbres. Onde o0 jogo das duracges estabelece o tempo do fluir e do estancar que se

estrutura e articula em partes e se expande na inteireza da forma.” (Bernardes,
2000, p. 137)

Para que se registre 0 que se percebe, sugere-se a criagdo de uma audiopartitura
como meio de registrar graficamente a percepcdo das inter-relagbes micro e macro
formais, que na maioria das vezes ndo sio evidentes a audicdo de superficie. Como
percepcdo € em grande parte subjetiva, por ter a ver com a “histéria musicd” do
Ujeito que ouve e andisa, a audiopartitura € um instrumento pedagdgico que desvela a
capacidade de cada um de perceber e interrdlacionar as diversas ocorréncias musicais,
dém de ser uma feramenta flexivd e adeptdvel a audicdo de quaquer tipo de
manifetacdo musica. Deve ser condruida de manera anddgica, livre e, sobretudo,
paticular. Cada um inventa seu codigo. O essencid é que o "mapd’  reflita o
"territorio” com amaior fiddidade possivel.

Depois de concluida a audiopartitura, pode-se passar entéo, aescrita da partitura
propriamente dita, que sera agora subsidiada por rede informaciona. Nesse
momento, entendemos que notas e ritmos serdo escritos denotando um outro patamar
de gprendizado, ou sga, deixaréo de ser resultado de um processo de decodificacéo
para se tornarem o fechamento de todo um processo de compreensdo ca estruturacéo e
articulacéo dalinguagem musicd.

Apbs o trabaho de construcéo da audiopartitura e partitura, 0 aduno terd como

criar sua propria pega a patir do que aprendeu na etgpa anterior. Deveréo ser



escolhidos eéementos, ocorréncias, procedimentos composicionais, enfim, substratos
que possibilitem a concretizagdo de um exercicio de criacdo. O trabaho de criagdo que
s da ao find do processo de andise auditiva, € por nés consderado vita, essencid
mesmo. Sem de cariamos no treinamento auditivo uma vez mais divorciado daquilo
que julgamos essencid: o0 gorendizado enquanto experiéncia enriquecedora no sentido
de despertar, de propiciar o conhecimento maior da individudidade que existe em cada
um de nés, individudidade esta que manifesta sua esséncia da forma mais verdadeira e
bela durante a atividade criadora.

Acreditamos que a criagdo € a ingténcia do fazer musica que da a0 misico a
experiéncia e a vivéncia necessrias e concretas da linguagem musica. Ao criar, 0
muasico pode “manipula” o som, as duragbes, os timbres, as harmonias e as dinamicas,
pode criar motivos, eaborélos, interdaciond-los, dar forma, enfim, condruir a sua
propria misica a partir dos e eementos musicais que escolheu. Por entendermos que a
interacd0 entre prética e reflexdo sga um caminho rico em possbilidades, sugerimos
gue aimprovisacdo sgalargamente utilizada nessa fase,

A execucdo do exercicio de criacdo € imprescindivel, j& que é evidente que a
muisica 0 exige de fato quando é feita, re-criada. No nosso entendimento, a andise
auditiva e a criagdo trabalhadas como dimensdes educativas, podem conferir a musico
uma outra qualidade a sua interpretacdo. Por issO entendemos que o processo de
compreender para criar deva ser estendido ao de criar para interpretar, 0 que possibilita

aformacéo de mus cos autbnomoas, independentes e criativos.
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SER PROFESSOR DE MUSICA: E NA PRATICA QUE A GENTE APRENDE?

Viviane Beineke

O professor como um prético reflexivo

A reagdo entre teoria e préica pedagogica configura um tema polémico que,
historicamente, € discutido por educadores e pesquisadores. Na area de educacéo, sdo
gpontadas lacunas entre os processos de formacdo de professores e 0s problemas
concretos que ees encontram na redidade escolar. Um dos questionamentos derivados
dessa problemética refere-se a rdevancia dos conhecimentos difundidos nos cursos de
formacdo, pela dificuldade de aplicacdo dos mesmos na prética de ensino.

Procurando compreender melhor gquestdes, pesquiset  sobre  0s
conhecimentos préticos que orientam a préica educativa de professores de misica
atuantes na escola regular, com a findidade de desvdar as logicas que guiam e
sustentam as suas agBes pedagégicas (Beineke, 2000)%. Para tanto, redlizei trés estudos
de caso com trés professoras de musica’. Em cada um deles, observel e gravel em video
uma seqiéncia de aulas ministradas pelas mesmas®. Posteriormente, foram redlizadas
entrevistas de edtimulacdo de recordacdo (Pacheco, 1995), técnica na qual as
professoras procuravam lembrar dos pensamentos que guiaram suas agfes pedagogicas,
refletindo sobre elas, enquanto assistiam & proprias aulas em video®.

Nesse trabalho, fdando sobre suas trgetdrias profissonais, as professoras
afirmaram que “é na prética que a gente gprende’, temdica que sera abordada nesta
comunicacdo de pesquisa, a qual propde-se a discutir aguns processos de formacéo do
professor de mlsica, na perspectiva das trés professoras estudadas. Para iss0, 0S seus
discursos srdo andisados a luz da epistemologia da préatica profissond de Schon
(1983; 2000).

! Essa pesquisa consiste em minha dissertagéio de mestrado, intitulada “ O conhecimento prético do professor de
musica: trés estudos de caso”, realizada no Programa de Pés-Graduagdo em MUsicada UFRGS — Mestrado e
Doutorado, sob orientacdo da profa. Dra. Liane Hentschke e co-orientagéo da profa. Dra. Jusamara Souza.

2 A selecdo dos professores foi realizada com base em trés critérios: (1) o i nteresseedisponibilidade em participar da
pesquisa; (2) estar atuando em sériesiniciais do Ensino Fundamental como professor especifico de misica; (3) ter no
minimo trés anos de experiéncia no ensino de musica.

8 As observacdes foram realizadas no periodo de abril a agosto de 1999, em escolas situadas naregigo central de
Porto Alegre/RS.

4 Para maiores detal hamentos da metodol ogia utilizada, ver Beineke (2000).



Segundo Schén (1983), a idéia de que os bons profissonais sGo agueles que
sabem aplicar adequadamente os conhecimentos tedrico-cientificos é insuficiente para
explicar a competéncia do profissona prético. Isso porque a préica profissona
caacteriza-se  por envolver dtuacbes de  incerteza, dngulaidade e conflito,
apresentando problemas que ndo estéo bem definidos e organizados.

Em sua obra, Schon (1983) explica o conhecimento prético através de trés
conceitos fundamentais que o integram: (1) o conhecimento-na-agdo, O conhecimento
tacito que se manifesta no saber-fazer, orientando a acéo; (2) a reflex&o-na-acdo, que
serve para reorganizar o que et sendo feito enquanto a acdo et sendo executada e (3)
a reflexéo-sobre-a-acdo, que caracteriza-se pelo pensamento sobre a acdo depois que ea
ja foi concluida, permitindo a0 profissond andisar a sua préatica a fim de compreendé-
la e recondrui-la. Esses processos configuram 0 pensamento prético do profissond e é
aravés dedes que o professor enfrenta as Stuagbes divergentes da  prética,
desenvolvendo conhecimentos proprios rel acionados ao contexto em que atua.

A patir dessa perspetiva tedrica e dos discursos das professoras Marilia,
Madalena e Rose®, proponho entfo a reflexdo sobre o questionamento que motivou este

trabalho — ser professor de musica: € na prética que a gente aprende?

Aprendendo a ser professor de musica: as per spectivas de Marilia,

M adalena e Rose

As trés professoras de mulsica participantes desta pesquisa iniciaram  seus
processos profissonais contando com 0 gpoio de colegas mas experientes, muito
embora cada uma tenha tido um percurso diferenciado. As professoras contam que
“gprenderam fazendo” e, Smultaneamente, apoiaramse nos conhecimentos de colegas
de profissio. Quanto ap contelido dessa aprendizagem, Marilia® afirma que “é com a
crianca que a gente gprende’. Dando aula, €la foi percebendo o que é importante para a
crianca. Para da, experiéncia € que lhe permitiu compreender o que esta fazendo
em sda de alla Como na airmagdo abaixo, na qua ela ressdta o vaor dos

conhecimentos sobre o0 auno de que o professor precisa dispor:

5 Os nomes das professoras séo ficticios.

5 Marilia é professora de musica ha mais de 25 anos, atuando na pré-escola e nas sériesiniciais. Suas primeiras
atividades docentes foram como professora particular de piano. Formada no curso de graduacéo em piano da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), completou sua formagéo participando decursosdefériaspara
professores.



Nesses anos todos, fui notando que eu ndo me dava conta de que as criangas estavam do
meu lado, soprando uma flauta, sd o ritmo da mdsica, e que elas estavam aprendendo.
(...) A crianga sempre parece que esté brincando, mas depois tu vés que ela no esta so
brincando, ela esta aprendendo junto. Muitas criangas me surpreenderam com isso. E
como é bonito isso! (Marilia).

Rose’ refere-se a um outro tipo de aprendizagem pela prética, relacionado com
as questdes que mais a preocupavam: as ditudes dos adunos. Ela conta que foi
gprendendo a tomar decisbes mais rapidas quando surgiam problemas nas aulas, ficando
mais tranqlila para resolver essas Stuagdes. Avaliando sua tgjetdria, Rose percebe que,
audmente, sente maior seguranca, por exemplo, para dterar o plangamento no
decorrer daaula e redizar atividades que néo haviam sdo previstas.

Madadena® também fda sobre esse tipo de habilidades A patir da sua
experiéncia em sda de aula da foi daborando e modificando a sua prética, foi
gprendendo a conhecer os aunos, a interagir com des, a organiza-los para o trabaho,
criando um ambiente de colaboragdo em sala de aula. Segundo da, iss0 SO se aprende
com aexperiéncia, com os aunos.

Nas dtuacOes descritas acima, parece ficar evidenciado como as professoras
colocam em agdo o0 processo de reflexdo-na-acdo, que Ihes permite a tomada de decisOes
no momento em que a aula esta acontecendo. Para Schén (2000), a reflexdo-na-acéo é
acionada pelo profissona quando ee se depara com uma Stuagdo singular, incerta ou
conflituosa que exige solucdo. Esse tipo de competéncia, segundo o autor, sO pode ser
aprendido através da experiéncia

Outro tipo de aprendizagem aravés da experiéncia € descrito por Rose quando
ela faa sobre 0s seus plangamentos. Ela explica que vai adaptando atividades que ja
foram “experimentadas’ com outras turmas e, aos poucos, va tentando inserir
aividades novas. Nesse caso, €a desencadela um processo de reflex@o-sobre-a-acéo,
revendo préticas anteriores e potencidizando-as em um novo contexto. O discurso de
Madaena também permite a identificacdo do processo de reflexdo-sobre-a-acdo, o qua
€ sstematizado quando ela escreve relatorios das suas aulas.

A partir da teoria de Schén (2000) é possivel compreender como o professor traz

experiéncias anteriores para uma Situagd0 Unica. Segundo o autor, o profissona vai

" A professora Rose comegou a ensinar flauta doce em uma escol a aos dezessete anos. ApGs o término do 2° grau,
ingressou no Curso de Licenciaturaem M Usi ca da Facul dade Pal estrina, em Porto Alegre, periodo em que também
atuava como professora de musica em escolas particulares. Concluida a graduaggo, iniciou o curso de Licenciatura
em Educacéo Artistica, habilitagdo MUsica, da UFRGS, o qual foi interrompido por motivos pessoais.
Posteriormente, elaingressou no curso de bacharelado em Regéncia Coral da mesma universidade.

8 A professora Madal ena atua como professora de piano e de técnica vocal, regente coral, cantora, pianista, participa
de uma banda e, ha dez anos, trabalha na mesma escola de ensino fundamental como professorade misica. Seu



congtruindo um repertério de exemplos, imagens, compreensdes e agdes que vao sendo
incorporados aos seus conhecimentos praticos. De acordo com teoria, € segundo
este repertdrio que o professor concebe e andisa a Stuagcéo atua, enquadrando-a ou néo
aquilo que e ja conhece, enriquecendo seus conhecimentos praticos.

Esses processos séo complementares e ndo podem estar dissociados. Se o
conhecimento-na-acdo, por exemplo, for tornando-se mecanico, sem reflexdo, o
profissonal pode comegar a reproduzir esses procedimentos de forma automética O
professor “fica incapacitado de entabular didogo criativo com a complexa Situacéo redl.
Empobrece-se 0 seu pensamento e a sua intervencdo torna-se rigida’ (Pérez Gomez,
1997, p. 105-106).

Além dos conhecimentos préaticos que as professoras foram adquirindo araves
de suas experiéncias, de seus contatos com colegas de profissdo e dos seus processos
reflexivos, € importante lembrar que todas as préticas profissonais “sfo resultado de um
quadro interpretativo pessod, congtruido através de mdltiplos factores, que tem a ver
com a globdidade da histéria de vida, e que condtitui um modo proprio de ver, sentir,
pensar e agir’ (Couceiro, 1998, p. 53). Sd0 construgdes que transcendem o pessod e o
socid em um aranjo Unico, incluindo crencas, determinantes socials, higtoricos, e
cognitivos que tendem adirecionar a atuacdo profissonal do professor.

Madaena evoca indissociabilidade entre a pessoa e a professora quando
fda do que dgnifica o fazer musicd para ea, dizendo que fazer mlsca “é a minha
vidad’ e “eu paso aguilo que é a minha vida, que é fazer misica, na sda de aula’.
Referindo-se a0 seu jeito de ser e a0 seu gosto pea misica, Marilia também stua a
pessoa em primeiro plano quando conta que adora tocar e que 0s aunos sentem iSO,
porque “eu sou assm!”.

Compreendendo o0 “tornar-se professor” dessa forma, pode-se perceber a
legitimidade e dngularidade dos conhecimentos profissonais condruidos aravés de
préticas educativas concretas e locdizadas.

Através da reflexéo-na-acd e da reflexdo-sobre-a-acd o0 professor va
congruindo seu conhecimento prético, em um processo dindmico, evitando que suas
ac0es se tornem mecanicas. Nesse processo, a experiéncia e o saber-fazer ndo sfo
suficientes para explica 0 desenvolvimento profissond, e m, o didogo reflexivo com
a prépria prética, incluindo ai tanto o didogo auto-reflexivo (individud) quanto o

didogo com comunidades reflexivas, feito de forma coletiva. E através da reflexdo que

primeiro curso de graduagdo foi em Pedagogia e, posteriormente, formou-seno Curso de RegénciaCord daUFRGS.



0 profissona aprende a lidar com as dStuacbes Unicas, incertas e conflituosas das
relaces estabelecidas nos espagos de producdo do conhecimento, seu mundo prético,
podendo incluir, também, o didogo reflexivo com a ciéncia.

Apesar de as professoras ndo fazerem referéncia explicita aos conhecimentos
cientificos sobre educacdo ou sobre educacdo musica que possam ter influenciado as
Suas préticas, isso ndo permite que se deduza que des ndo existam. 1sso porque é da
propria natureza do conhecimento prético a indissocigbilidade entre teoria e prética, de
forma que os conhecimentos tedrico-cientificos sdo incorporados & agbes e
pensamentos do professor, congtituindo as suas “teorias em agao”.

O conhecimento cientifico pode nos gudar a romper com 0 SenNso comum, mas
néo intervindo diretamente na agdo dos professores, e Sm, como um insrumento de
avadiacdo, de andise e de critica, como uma ferramenta para o plangamento, para a
projecéo de atividades e para a reflexdo sobre agdes passadas (Gimeno Sacristan, 1999).

Essa rdacdo entre teoria e préica pode ser visa no discurso da professora
Maddena quando eéa afirma que no momento da aula “ndo eta nem a pra teorid’,
porque precisa dar conta do que o auno esti construindo naguele momento, o que n&o
dgnifica que os conhecimentos tedricos sgam menos importantes. Ela explica como vé
arelacdo dapréticacom ateoria

Tudo que a gente |é vai para a sala de aula, mas quando a gente esta na frente dos
alunos, ndo lembra de nada que leu. (...) Mas depois, quando tu voltas para casa e
repensas tudo o que fizeste, ai tu comegas a relembrar as leituras... vai avaliando o
trabalho (Madalena).

Parece-me que ao refletir especificamente sobre a prética em sda de aula, como
foi feito nas entrevisdas de estimulacdo de recordacdo, as professoras ndo sentiram
necessidade de fazer referéncia explicita a agum fundamento tedrico para explicar e
justificar suas agfes pedagdgicas. Por iss0, no contexto deste trabaho, os discursos das
professoras permitiram o reconhecimento do vaor que a experiéncia e a reflexéo sobre
a pratica tém para a condituicdo dos seus conhecimentos préticos, idéia que ndo entra
em confronto com a vaidade dos conhecimentos tedrico-cientificos para a formacdo
profissond.

Compreendendo-se a prética profissona dessa forma, ndo iremos mas pensar
em “aplicar teorias na préticd’, e sm, compreender que aravés dos conhecimentos
praticos do professor, teorias e préticas dgnificam partes organicas do processo
pedagdgico — as suas teorias em acao.



Conclusao

Neste trabalho, dar voz & professoras, ouvir seus argumentos, suas concepcOes,
suas dlvidas, incertezas e conflitos, permitiu uma aproximacdo entre 0s conhecimentos
produzidos nas escolas e na universidade, evitando que as relagdes entre as préticas e as
teorias fossem vidas de forma dicotomizada e polarizada. Congtruir conhecimentos
educacionais a partir das préticas, ativamente congtruidas e refletidas pelas professoras,
também € uma forma de incentiva-las a vaorizarem seus proprios conhecimentos,
assumindo todo seu potencid como profissionais ativas e reflexivas.

O conhecimento prético € por natureza, tedrico e prético, sendo as “teorias’
colocadas em acdo para mediar as reflexdes dos professores sobre as proprias préticas,
como ingrumento de andise que permite a construcdo de novos conhecimentos. Assm,
0 vaor dos conhecimentos tedricos ndo sfo de forma nenhuma diminuidos, e Sm, visos
como referéncias ou pardmetros de andise que podem mediar as reflexBes dos
professores. Dessa forma, a dicotomia entre teoria e prética pode ser vista sob outra
perspectiva, compreendendo-se que cada uma tem sua funcdo, seu proprio vaor, mas
gue é na prética que ha o encontro com a teoria, configurando uma outra modaidade de
conhecimento: o conhecimento prético do professor.

Sob esse ponto de vista, no ambito da formacdo de professores, € preciso investir
na construcdo dos conhecimentos préticos, os quais sO podem ser desenvolvidos atraves
de uma formacd em que sgam oportunizadas experiéncias concretas de ensino,
orientando os processos de reflexdo sobre a prética, sem secundarizar a importancia dos
conhecimentos musicais e pedagogicos. Nesse sentido, referencials dessa natureza
podem contribuir na discussdo de possibilidades mais criticas e concretas em Educacéo
Musicd, incduindo a idda de que é aravés do didogo reflexivo com as préticas
educacionais que se formam profissonais mais comprometidos e conhecedores das

complexidades que caracterizam as dinamicas escolares.
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CURSO TECNICO DE MUSICA: FORMACAO POR COMPETENCIAS

Zilmar Rodrigues de Souza

COMPETENCIAS

Na busca por novidades semanticas, a cada dia surgem neologismos, com a mesma
velocidade que desaparecem do uso cotidiano: mass media, vanguarda, pdés-modernismo, etc. O
termo Competéncias é atudmente, bastante discutido, e gparece com importancia centra nas
novas diretrizes curriculares para 0 ensino profissondizante e é utilizado no livio Dez Novas
Competéncias para Ensnar do socidlogo suico Philippe Perrenoud, doutor em Sociologia e
Antropologia, professor da Universidade de Genebra e especidista em préticas pedagdgicas e
ingtituicbes de ensno. Segundo o dicion&io Aurélio, competéncia € a qudidade de quem é capaz
de gpreciar e resolver certo assunto, fazer determinada coisa; capacidade, habilidade, aptidéo,
idoneidade. No entanto, o termo tem recebido véios sgnificados a0 longo do tempo.
Atudmente, paece haver uma idéa comum de que competéncia € um conjunto de
conhecimentos, saber: interpretar, identificar, avaiar, sdlecionar, eaborar..., habilidades ,saber:
fazer executar, redigir, desenvolver, conduzir, controlar...e atitudes (saber-ser, ou sga, uma s&ie
de aspectos inerentes a um trabaho éico e de qualidade, redizado por meio de cooperacao,
solidariedade, participagdo na tomada de decisdes). A abordagem por competéncias evidencia
um problema antigo da escola, 0 de trandferir conhecimentos. Em geral, a escola se preocupa
mais com ingredientes de certas competéncias, como os contelidos por exemplo, € menos em
colocklas em snergia nas Stuagbes complexas. Durante a escolaridade basica, assmilam-se
conhecimentos disciplinares, e ndo ocorre assim, a transferéncia e a mobilizagdo dos saberes e

conhecimentos a Situagdes da vida.
PRESSUPOSTOS PARA FORMACAO POR COMPETENCIAS
Paradigma em superacdo Paradigma em implantacéo

AulaExpogtiva Problematizacdo
Professor Especidista Professor facilitador



Disciplinalsolada Interdisciplinaridade
Teoriaversus prética Contextuaizacéo
Sdadeaula Ambiente de Formacdo
Contetdo Competéncia

Aprender Aprender a Aprender
Avdiacéo Acompanhamento
Turmas homogéneas Turmas heterogéneas
Registro de notas Registro de resultados

CUURICULO POR COMPETENCIAS

O parecer 1.299 de 1973 previa um curso de musica com duracéo de 4 anos divididos em
2.900 horas e 4 habilitagbes. Técnico em Instrumento, Técnico em Canto, Técnico em Fanfarra e
Técnico em Sonoplagtia. No referido parecer nota-se a evidente preocupacéo em estabelecer um
vinculo de relagbes entre 0 mercado de trabalho e o ensino técnico e também o fato de que com
essa modaidade de ensino obter-se-ia uma clientedla melhor preparada para a graduacdo dém de
se ter um curso de musica que forneceria diploma, ou sgareconhecido e oficiaizado pelo MEC.

Na prética, porém, o Curso Técnico de Musica por dgum tempo foi encarado como uma mera
preparacéo para a graduacéo, desprovido e distanciado do seu principa objetivo:o vinculo com o
mundo do trabal ho.

Na nova concepcdo da educacdo profissonal, pretende-se formar profissonais aptos a
paticipar do desenvolvimento da &ea e a auar profissondmente nos campos musicas
indituidos e emergentes, de manera criativa e inovadora, nd cedendo aos modismos
mercadol6gicos, no entanto, participando do mundo do trabaho e da prética socid. Trata-se de
colocar em evidéncia nesse novo contexto abordagens referentes aos vaores estéticos, politicos e
éticos, assm como principios de que definem sua identidade e especificidade, e se referem ao
desenvolvimento de competéncias paa 0 mundo do trabaho. Aspectos que demonstram

formacéo de um novo perfil profissond:

Qualidade intrinseca do trabalho: Diz respeito a producéo artistica. Uma vez findizado
seu periodo de curso, o concluinte terd reunido em sua formacdo os subsidios essenciais para

assegurar a boa quaidade de suas redlizagtes em composi ¢ao, arranjo e execucao.



Qualidade de apresentacdo de material: As exigéncias quanto a qudidade nas
goresentacoes de materiad profissona num ambiente de mercado encontram um pardelo nas
exigéncias de gpresentacdo de materia académico. Durante 0 curso, sGo oferecidas informagoes
de técnicas e materiais relevantes para a melhor agpresentacdo das producdes destinadas ao
mercado.

Qualidade de apresentacéo do profissional: Refere-se ab componente comportamental
do profissond. A busca pdo pefil ided do concluinte do curso técnico inclui também
preocupacies sobre postura ética e profissond, psicologia, vestuario, voz, atuacdo em paco, €etc.

E com base nessa concepgdo  que Curso Técnico de MUsica da UFRN, objetiva capacitar
profissonais para 0 mundo do trabaho, cuja formacdo contemple as dimensdes do fazer
artigtico, fundamentadas no conhecimento técnico, indo dém da mera reproducdo motora, sendo
centrada no conhecimento contextudizado, resultando assm numa préica musical consciente.
Assim, no noso Projeto Pedagdgico, 0 essencid e prioritério € a construcéo de competéncias
gque permitam aos aunos enfrentarem as transformagdes inerentes as novas tecnologias, conviver
com o inceto, o imprevisivd, o diferente, propiciando assm maior autonomia paa a
navegabilidade no mundo do trabalho.

As competéncias e habilidades desgadas sdo, entéo, as que se norteiam por
consderag0es, a saber: Solucionar Problemas, Expresssr e Defender Pontos de Vida
Compreender Fendmenos, Dominar Cadigos Artisticos e Musicais e Criar propostas.

N&o s trata aqui, de centrar a importancia do Ensino Profissondizante no que ee téo
somente podera contribuir para o sstema econdmico. Antes e acima de tudo, sua razéo de ser
ndo se esgota na producéo e satisfacdo do consumo de servigos gerados pelo surgimento da
indidtria de entretenimento, (entertainment industry) que possibilitou novas configuragbes da
mulsica na sociedade, novos conceitos e consumos, posto que a Smples presenca desse consumo
ja implica outras importantes fungdes, inclusive a econdmica. E preciso enfatizar a superacio dos
enfoques assgencidista e economicista da educacdo profissona  proporcionadas pela Lei
Federad n.° 5.692/71, Pois ndo se trata unicamente contribuir para a “formagdo de méo—de-obra”,
a nova educacdo profissona agponta para a construcéo de vaores estéticos, politicos e éticos,
abrindo espagos para a incorporagdo de novos aributos como a cridtividade, a iniciativa e a
liberdade de expressdo, a multiplicidade, o respeito pea vida, a intuicdo e a criatividade, entre
Ooutros.

Interdisciplinaridade e contextudizacdo do ensno pode parecer ser um  principio

inaugurado pela reforma atuad, mas, ja era referenciado no inicio do século pelo professor norte-



americano John Dewey (1859-1952), que afirmava que a educacéo ndo SO devia adequar-se ao
mundo em que se verifica, como também seria fator de progresso desse mundo. Acrescenta ainda
gue a educacéo é o método fundamental do progresso e da acéo socid, e 0 professor ao ensinar
ndo s educa individuos, mas contribui para formar uma vida socid. Tais afirmagdes iriam entrar
em conflito com o sistema de ensno tradiciond que via a pética pedagdgica como a transmisso
de conhecimentos disciplinares (ja prontos e acabados) a adunos que ndo o detinham. Essa
concepcdo de ensino baseada apenas na transmissdo de contelidos e sem nenhuma garantia de
interdisciplinaridade dos mesmos contribu para a fragmentacdo, o conhecimento especidizado e
ndo para a gpreensio da totalidade. O conhecimento especidizado nesse sentido se torna uma
forma particular de abstracéo que extrai um objeto de seu contexto e pde em risco a relacdo com
o todo.
Sobre a fragmentacdo dos saberes, Morin observa:

Dai decorre o paradoxo: 0 século XX produziu avangos gigantescos em todas as areas de
conhecimento cientifico, assm como em todos os campos da técnica. Ao mesmo tempo
produziu nova cegueira para os problemas globais, fundamentais e complexos, e esta
cegueira gerou inimeros erros e ilusdes, a comegar por parte dos cientistas, técnicos e
especidistas.Por que? porque se desconhecem os principios maiores do conhecimento
pertinente. O parcelamento e a compartimentacéo dos saberes impedem o apreender do
gue estatecido junto . ( MORIN, 2000 p. 45)

Condderaremos agui que as mudangas ocorridas na audidade com o Ensno
Profissondizante ndo sGo meramente a criacd de novos rotulos ou neologismos.Queremaos
dizer com is0 que néo foi por fata de indicacdo de novos caminhos que ndo se efetivou uma
préatica pedagdgica consciente da manipulacdo de seus agentes e voltada para a préica socid,
incomoda aqui, o fato de que o século XX foi farto em propostas inovadoras para 0 ensino e que
ndo necessariamente foram transpostas para 0 ensno regular @ muito menos para 0 musica e,
independente da reforma do Ensino Profissondizante se referir a idéias novas ou recicladas
podemos encarar como um momento de discussdo sobre uma determinada concepgdo e postura
pedagdgicas e ndo sobre uma smples formatacdo de contelidos desvinculados da prética social.
Assm tais propostas merecem no minimo serem refletidas e re-avdiadas “Para que hga um
progresso de base no séeculo XXI, os homens e as mulheres ndo podem ser brinquedos
inconscientes Ndo O de suas préprias idéias, mas das proprias mentiras. O dever da educacdo é

de armar cada um para o combate vital paraalucidez’ (Morin, p. 33).
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ANEXOS

Curriculo por competéncia

Segmentacdo da atividade produtiva em fungdes especificas
Estrutura de um curriculo por competéncias

Atividade produtiva

Construgéo de curriculos

Formagao por disciplinas

formac&o por competéncias (um modelo de transicéo
Modularizagéo dos curriculos

. Matriz referencid da &eaprofissond de artes sub-&ea misica
10. Curriculo por competéncias

11. Problematizac@o de SituagOes reais

12. Esquema de uma seqiiéncia pedagdgica (do concreto ao abstrato
13. Didética paraformacéo por competéncias

14. Aprendizagem x carga horaria

15. Avaliagdo de competéncias
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MUSICA: UM A POSSIBILIDADE DE CONSTRUCAO DE NOVAS FORMAS DE
RELACAO EM SAUDE MENTAL

Zuraida Abud Bagtido
Mariana Caribé Pinho
| sabela Barreto Régo

Mara Pinhero M enezes

Considerando a inadequacdo do modelo manicomia vigente e o0 atual momento de reformulacéo
do sgema psquidrico, este projeto teve como objetivo contribuir com procedimentos
metodoldgicos  artigtico-mudicas que viesssm a ampliar oS recursos assgencias e a
proporcionar aos usu&ios do servico de salde mental de dois hospitais de Savador, uma
melhoria da qudidade de vida, bem como uma maior circulacdo socid. Para isto desenvolvemos
um plangamento de ensno que visava posshilitar uma senghilizacdo edtética perante oS
edementos da linguagem musica aravés da redizacdo de Oficinas de Mudca na Escola de
Musica ca UFBa. O embrido deste trabaho surgiu da demanda dos usué&ios que frequentavam o
grupo de musicoterapia do Servico de Psquiatria do Hospitd Universitéario Professor Edgard
Santos’'UFBa em relacdo ao desgjo de aprender musica.

Acreditamos que 0 ser humano, independentemente da sua condi¢do socio-econdmica e culturd,
tem acesso livre a mlsica, isto € quaquer pessoa € capaz de expressar-s2 muscdmente. A
mulsica, enquanto linguagem, possui uma edtrutura especifica regida por leis internas proprias
que pode oferecer ao individuo um outro modo de organizagdo e experiéncia pessod. O processo
de agprendizagem musical, dém de favorecer a ampliacdo da capacidade criativa, expressva e

comunicaciond, pode também propiciar novas formas de interacdo socid.

As Oficinas tiveram inicio em 29/10/00 e se encerraram em 30/03/01. As aulas aconteciam nos
dias de sdbado das 9:00 & 12:00 horas. Dois grupos participavam dela: o grupo 1, formado pelos
usuaios do ambulatdrio do Servico de Psquiaria do Hospitd Universtério Professor Edgard
Santos (HUPES) e o grupo 2, formado pelos usu&ios do CAPs do Centro de Salide Mentd



Professor Arigtides Novis. O Unico critério para a sdecdo dos usuarios foi a indicacdo pelos
médicos e equipe técnica dos citados hospitais, dém  fato de afirmarem gostar de misica. Este
trabaho teve um carder pionero pois, pela primera vez a Escola de Misca da UFBa
proporcionou 0 ensino de musica para individuos que na sua grande maioria S0 reeitados pelas
suas familias, excluidos da sociedade, onde o ambiente mais " familia™ para €es é o proprio
hospitd psiquiétrico.

A equipe técnica deste projeto formou-se em julho de 2000, sendo composta por educadores
musicals € musicotergpeutas. Adotamos uma sistemética de ensno baseada no Moddo TECLA
(1979), desenvolvido pedo educador inglés Keith Swanwick que entende que o conhecimento
musical estd gpoiado nos pilares da Técnica, Execucdo, Composicdo, Literatura e Apreciacdo
Musicd. Este moddo amplia as posshbilidades do educando ao colocdlo em contato com as
diversas formas de relacionar-se com a musica. Os dunos tiveram a oportunidade de gpreciar um
repertdrio variado incluindo exemplos de musicas populares, folcléricas e eruditas, expressar-se
aravés dos eementos da musica, com a voz, com ingrumentos percussvos € com O Corpo e
compor musicas e poesias. Todas as aulas foram registradas em fitas de video. Os professores
agian como observadores participantes e as aulas decorriam numa amosfera de troca de
experiéncias daquilo que uns podiam ensinar para 0s outros, acreditando que "qualquer coisa €

audivel sempre que é dita com convicgdo e escutada com interesse” (Gainza, 1983: 48).

Durante todos os meses de trabaho, 0 que nos sdtava aos olhos era a capacidade criativa e
expressiva de cada participante do projeto, e ndo as possivels dificuldades trazidas pela condicéo
de serem portadores de transtorno mental. A musica fluiu e ganhou forma, nas composicies, nas
cangles, nas instrumentagtes e nas poesias surgidas no decorrer das aulas. Quando proplnhamos
fazer mugica juntos, tinhamos, primordiamente, 0 signo musicd como sentido de coesfo grupd
e ndo 0 sgno " paciente paquiatrico’ . Cada sujeito do grupo, em sua singularidade, respondia
a0 devir muscad. N& havia lugar para um olhar compensatdrio que diria " ee tem transtorno
mentd mas consegue tocar um atabague.” Também ndo havia lugar para um ensino de musica
diferenciado. Os contelldos musicais eram 0S mesmos, as mUScas eram as mesmas que
utilizavamos em outras Stuagbes. No entanto, a nossa filosofia de trabaho diferenciava-se por



sermos uma equipe interdisciplinar com olhares atentos e cuidadosos no aspecto  pedagdgico,
musical e terapéutico.

O grupo de usuarios do presente projeto possuia caracteristicas comportamentais e psicologicas
préprias, tratando-se na sua grande maioria de pacientes esquizofrénicos e aguns portadores de
transtorno bipolar de humor. Segundo Gainza (1988:87) "a educacdo especial aborda os casos e
Stuagdes que, por se afastarem das ‘normas ou da normdidade, comportam problemas especials
que transcendem o ambito da educagcdo gerd”. O mundo atud exige cada vez mas que 0s
educadores musicais estgam “equipados’ para atender a diferentes demandas da sociedade.
Acreditamos que educar musicamente neste inicio de novo Sfculo, Sgnifica assumir um
compromisso com a socidizagdo do saber musicd, sga para criangas, jovens, adultos, idosos,
portadores de necessidades especiais, ou para todos agueles que por uma razdo ou outra
necessitam expressar ambivaéncias e Sngularidades do modo de agir e pensar.

Ao find do projeto pudemos perceber que, de aguma forma, em dgum momento da vida dessas
pessoas, a musica tornou-se um eemento edtruturante, dgo que passou a fazer parte de seu
cotidiano, conseguindo por vezes proporcionar um divio e diminuicdo da tensdo e sofrimento
presentes nos dificeis momentos de suas vidas. Pelas suas atitudes em rdlacdo a misica ficava
bagtante evidente o quanto estavam sensiveis e motivados pdo trabaho O envolvimento com o
ritmo musicd desenvolvia-lhes a vontade e a vitdidade perante a vida. As cancBes folcldricas
traziam-lhes a tona o aspecto ludico da infancia aravés das cantigas de roda, como também
conectavam:-lhes com as dangas, festas religiosas e cangdes de trabal ho oriundas da culturalocd.

As musicas eruditas de diversas épocas, por mais desconhecidas que fossem, proporcionavam
prazer, consolagéo, afetividade e, sobretudo, faziam com que ees gprendessem da maneira mas
fid e naturd acerca da atura e duragdo dos sons, da riqueza dos timbres, da beleza do fraseado,
da expressividade nas variagBes de dindmica, andamento e caréter.

Houve também um grande espago para a musica popular brasileira e os dunos manifestavam
eponténeamente 0 resultado das suas vivéncias informais através das musicas veiculadas pela
midia Da mesma forma surgiu um grande interesse pela composicdo musicad 0 que resultou na
producéo de um repertdrio bastante sgnificativo. De acordo com Vidal (1998: 13) em reato
sobre o trabaho dos Cancioneiros do I nstituto de Psiquiatria |PUB/UFRJ:



"através do vinculo criado pela composicdo musical, o paciente € levado a refletir sobre sua
vivéncia social, saindo de uma posicdo de somente ser doente para também ser compositor,
alterando assim sua comunicagao com o meio ambiente e com as pessoas em geral”.

Eles sentiamse extremamente aceitos e valorizados por etarem gorendendo musica e
convivendo no espaco da Universdade. Transcrevemos a seguir, com suas proprias palavras,
algumas respogtas de question&rios e pronunciamentos durante apresentagtes publicas.

“ E t&o dificil levar a misica para as pessoas de um modo t&o facil” .. (E.B).

"Uma idéia muito oportuna e agradavel pois nos da percepcdo e entendimento do que sga
musica". (E.B.)

"Traz muito beneficio para minha vida porque eu relaxo muito ouvindo misica”. (J.N.)

"Os contetdos séo 6timos, nds vivenciamos e sentimos as notas nas aulas”. (J.N)

"Sem divida esse trabalho de masica é a razao do meu viver"”. (J.N.)

"A Oficina de musica além de ser muito criativa, desperta o nosso eu”. (M.R.)

"Esse trabalho tras com certeza contribui¢do para minha vida, e passarei a ver a muisica de um

modo mais abrangente e ainda mais interessado”. (E.M.)

"Eu nunca pensel que umdia eu pudesse tocar minha musica para um publico como este”. (L.D.)

"Cantando a gente se solta, chega até a esquecer das tristezas, das dores, do sofrimento e sO

pensa no amor, na alegria, enfim, tudo que é bom". (M.R))



"Os contetidos musicais sdo bastante diversificados, ajudando também na nossa desenvoltura e

no aprendizado musical" . (M.R.)
"Loucos? N&ao. Somos sim, loucos uns pelos outros'. (L.D.)

Tivemos devolugbes das familias dos dunos, da equipe técnica de um dos hospitais dos quais
eles frequentavam e deles proprios no que se refere a melhorias dgnificativas na quaidade de
vida e circulagdo socia. Por todos os resultados positivos que obtivemos com este projeto é que
gpontamos para a importancia da continuidade das Oficinas de MUsica com estes grupos e outros
gue possam vir a s formar. Podemos condderar que através da misica construimos uma nova
forma de relacdo com os usuarios do servico de salide mental. Num dos coment&rios em sda de
alla um dos usuaios mencionou que "o trabalho ndo podia acabar pois representava uma
conquista deles’. E podemos afirmar, com toda convicgdo, que o presente projeto também
representa uma conquista nossa juntamente com a Escola de Musca da UFBa pois,
“estendemos’ 0 NOSO espago € noss conhecimentos para uma comunidade  especiamente

avida pelo reconhecimento dos seus direitos inerentes acondicao de cidadania.
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