ao

Educac

Musical






Educacao Musical

Leonardo Augusto Cardoso de Oliveira
Francine Alves dos Reis

Rafael Keidi Kashima

Leila Rosa Gongalves Vertamatti



© 2018 por Editora e Distribuidora Educacional S.A.

Todos os direitos reservados. Nenhuma parte desta publicacdo podera ser reproduzida ou transmitida de qualquer
modo ou por qualquer outro meio, eletrénico ou mecénico, incluindo fotocopia, gravagédo ou qualquer outro tipo
de sistema de armazenamento e transmissdo de informagéo, sem prévia autorizagédo, por escrito, da Editora e
Distribuidora Educacional S.A.

Presidente
Rodrigo Galindo

Vice-Presidente Académico de Graduacédo e de Educagédo Basica
Mario Ghio Junior

Conselho Académico
Ana Lucia Jankovic Barduchi
Camila Cardoso Rotella
Danielly Nunes Andrade Noé
Grasiele Aparecida Lourengo
Isabel Cristina Chagas Barbin
Lidiane Cristina Vivaldini Olo
Thatiane Cristina dos Santos de Carvalho Ribeiro

Revisdo Técnica
Egle Pessoa Bezerra de Freitas Adrido
Guilherme Alves de Lima Nicésio
Sergio Eduardo Silva de Caldas

Editorial
Camila Cardoso Rotella (Diretora)
Lidiane Cristina Vivaldini Olo (Gerente)
Elmir Carvalho da Silva (Coordenador)
Leticia Bento Pieroni (Coordenadora)
Renata Jéssica Galdino (Coordenadora)

Dados Internacionais de Catalogacdo na Publicacgéo (CIP)

Olivera, Leonardo Augusto Cardoso de
0O48e Educagdo musical / Leonardo Augusto Cardoso de
Olivera ... [et al]. — Londrina : Editora e Distribuidora
Educacional S.A,, 2018.
208 p.

ISBN 978-85-522-1308-6
1. Musicalizacdo. 2. Formacéo de professores. 3.
Metodologia. I. Olivera, Leonardo Augusto Cardoso de.
1L Titulo.

CDD 780

Thamiris Mantovani CRB-8/9491

2018
Editora e Distribuidora Educacional S.A.
Avenida Paris, 675 — Parque Residencial Jodo Piza
CEP: 86041-100 — Londrina — PR
e-mail: editora.educacional@kroton.com.br
Homepage: http://www.kroton.com.br/



Sumario

Unidade 1| A diversidade de contextos em educa¢do musical
Secdo 1.1 - A musica e sua fungéo social

Secdo 1.2 - Musica local

Secdo 1.3 - Musica e identidade brasileira

Unidade 2 | Formag&o do professor — concepgao e pratica
Secdo 2.1 - Metodologias ativas na educagdo musical
Secdo 2.2 - A educagdo musical na pratica — formagao do musico
X'sala de aula

Secdo 2.3 - Teoria e pratica: didlogos possiveis

Unidade 3 | A relagdo entre musica e outras artes

Secdo 3.1 - A musica nas festas populares

Secdo 3.2 - A musica no audiovisual
Secdo 3.3 - Amusica e arelagdo com as outras artes

Unidade 4 | Praticas musicais em sala de aula

Secdo 4.1 - Musica na educagéo infantil

Secéo 4.2 - Musica no ensino fundamental

Secdo 4.3 - Musica no ensino fundamental II e no ensino médio__

23
38

53
56

69
80

93
95
112
127

147
150
166
181






Palavras do autor

A musica e seu papel transformador € uma justificativa suficiente para
Sua presenca Nos contextos educacionais. O ser humano em contato
com artes € convidado a experiéncia de ressignificar seu papel no mundo,
suas sensacdes cognitivas, relacdes com o outro e consigo, € levado a
Criar e emocionar-se com uma escuta, tanto ativa quanto passiva, do
entorno. E a partir dessa perspectiva que a manutencido da musica na
escola é assegurada na disciplina de artes pela lei 11.769/2008. Com
a funcdo de instrumentalizar o professor em formacgao, a disciplina de
Educacdo Musical traca ferramentas necessarias para a pratica e reflexdo
do educador em circunstancias de ensino de musica.

A presenca das artes, assim incluindo também a musica, €
compreendida em uma perspectiva interdisciplinar. Nos  diversos
momentos da historia, a arte reflete uma producdo condizente com a
expressao de comunidades que encontram uma estrutura simbalica,
coerente e complexa. Essas relacdes imbricam-se com outras areas
e podem englobar a arte de forma total, ja que essas conexdes criam
possibilidades de pratica infinitas. A organizacdo do texto procurou,
assim, contemplar essas habilidades no fazer do educador musical.

Em seus estudos, vocé iniciara seu contato inicial com o universo
musical questionando-se sobre o papel da musica em seus distintos
locais, indagando-se sobre a musica e seu papel na sociedade. A unidade
seguinte da continuidade ao pensar sobre musica e a formacao das
perspectivas de educacdo musical no Brasil. Partindo desse cenario,
a musica € abordada em suas relacdes com outras artes na unidade
que segue. Para finalizar seus estudos, propomos algumas praticas que
funcionam como ponto de partida para a criagdo de estratégias que
possam ser desenvolvidas com os alunos em diversos ambientes.

Estimulamos vocé, aluno, a participar dessa caminhada. Muitos
certamente possuem a musica presente em seu dia a dia, e estimular
a criacao dessa atmosfera, ampliar o repertorio de seus alunos, pode
ser também seu papel. Assim, participe das discussdes, leia 0s textos
propostos e procure pensar de forma critica a respeito do seu papel na
formacao de outras pessoas.






Unidade 1

A diversidade de
contextos em
educacao musical

Convite ao estudo

Nesta unidade, temos como objetivo apresentar o contexto
dialogico entre musica, cultura e sociedade. Esse caminho
abrird portas para que vocé tenha ferramentas para entender
que as pessoas trazem elementos de distintos contextos e essa
€ uma caracteristica discutida por toda a disciplina. Apresentar
algumas questdes oportunizara sua critica sobre suas praticas
de sensibilizacdo artistica em espacos formais e ndao formais.
As reflexdes sao fundamentais para contribuir com a sua
formacao como professor ou professora. Vocé tera contato
com algumas producdes que utilizam diversas linguagens e
contextos de produgao musical distintos, em uma perspectiva
tanto da musica nacional como em outros paises.

Iniciamos nossa conversa questionando o que seria
musica e suas ferramentas de criagdo. Apresentamos
algumas formas de pensar o fazer musical diferentes da
forma que estamos acostumados.

Nesta unidade, vocé entrara em contato com a experiéncia
de Pedro, que iniciou seus estudos em musica de forma
autodidata. Pedro ganhou seu primeiro instrumento quando
era crianca, um cavaquinho, de seu avo. Ele sempre teve muito
interesse musical e chegou a tocar outros instrumentos. Em
sua adolescéncia, Pedro teve contato com o trabalho que era
desenvolvido em uma ONG de sua comunidade. Foi entao
que teve o primeiro contato com o ensino formal de musica
por meio de aulas de violdo. A principio, a musica funcionava



para ele como uma forma de lazer pessoal e foi por meio do
contato com o estudo formal que notou que a musica poderia
ser seu caminho profissional. Depois de formado em musica,
passou a atuar como agente educador na ONG mencionada e
faz apresentagcdes musicais na sua regiao.

As secdes gue discutem as relacdes entre musica, cultura,
arte, mediacao e linguagem sdo de grande importancia para
poder desenvolver a Situacao Problema da primeira secao.
Suas reflexdes sobre a importancia da musica para cultura
de uma comunidade, assim como o fazer musical em uma
perspectiva artistica, desenvolvem caracteristicas no individuo
gue ndo sao desenvolvidas cartesianamente. Procure refletir
sobre o papel do educador musical nesse contexto.

Aproveite seus estudos! Uma leitura proveitosa ira contribuir
para ampliar seu conhecimento e formacao.



Secaoll

A musica e sua funcao social

Dialogo aberto

Pedro, apos terminar o curso de licenciatura em musica,
soube que a ONG que frequentara antes de ingressar na
faculdade estava com dificuldades em manter alguns programas
por falta de professores. Foi entdo que resolveu candidatar-se
a uma vaga como colaborador na instituicao e felizmente foi
aprovado como agente educador.

A ONG, que tem como foco o trabalho com criancas e
adolescentes entre dez e vinte anos de idade, desenvolve atividades
para afastar os usuarios das ruas no contraturno escolar. Os cursos
disponibilizados sdo organizados pela diretoria em dois eixos: um
voltado para demanda de mercado e empregabilidade e outro em
expressao artistica e lazer. O papel do agente educador é formular
cursos, workshops, oficinas, palestras, encontros e seminarios que
desenvolvam as duas areas. Pedro centraliza suas praticas na ONG
com o ensino de musica, especificamente no ensino de violao.

Apos alguns anos, a diretoria da ONG decidiu reavaliar as areas
de trabalho, pois tinham na sua percepcao que O eixo voltado
para expressao artistica e lazer agregava pouco valor profissional
aos usuarios. Entretanto, Pedro sensibilizou-se com a mudanga
de perspectiva da administracao, ja que seu vinculo com a area
€ de longa data, pois assentar a proposta pedagogica apenas no
eixo centrado nas demandas de mercado acarretaria prejuizo para
a formacdo dos alunos. Colocando-se no lugar de Pedro, como
ele poderia argumentar com os diretores da instituicao sobre a
continuidade do programa?

Essas reflexbes irdo te ajudar a encontrar um caminho para
manter a ONG ativa em relacao a cultura musical na comunidade,
estimulando-os inclusive a conhecerem mais sobre a identidade
musical brasileira.



Nao pode faltar

A musica € abordada de diversas maneiras em nossa sociedade.
Mesmo antes de nascermos, € comum a mae cantar para o bebé,
ainda na sua barriga, com a certeza de que essa acao pode de alguma
forma estimular a criangca. Apos 0 nascimento, nao e diferente. As
criancas estao rodeadas de estimulos sonoros. O prazer que 0S
pequenos sentem em produzir musica € comumente observado,
entretanto, sera que em algum momento de nossas vidas ja fomos
conduzidos a pensar como definir o que é musica?

Essapareceumaperguntaumtantotola, afinal, quando escutamos
algo organizado, que faca algum sentido, reconhecemos como
sendo musica. Instrumentos tocam, sons e siléncios estao presentes,
muitas vezes acompanhado até mesmo de pessoas dancando,
atuando ou em performances com infinitas possibilidades.

Para escutarmos 0 mundo Nao precisamos pensar apenas nas
formas tradicionais que nos apresentam desde pequenos. Os sons
que estdo em nosso entorno podem funcionar como disparadores
de criagdes: 0s passaros cantando, o som dos automoveis na rua,
NOSsOS Vizinhos e vizinhas em suas interacdes diarias. Assim, torno
a perguntar: quais sd80 0S soNs que negligenciamos ou gue nunca
prestamos a devida atencao? Por que nosso cérebro nao € capaz de
estar o tempo todo atendo aos sons do ambiente?

John Cage (1912-1992) (1957) é um compositor que pensou a
respeito dessa premissa e compds, entre outras obras, 4'33". Apos
O contato do musico com uma sala anecoica, ele escreveu uma
musica em que o intérprete fica em um siléncio absoluto. Isso
mesmo, a musica € o siléncio do intérprete no palco. A sala anecoica
€ projetada para que nao escutemos nenhum ruido dentro dela. Sao
comumente utilizadas em testes audiologicos, em que O paciente
precisa ter o minimo contato com sons externos.

Em sua experiéncia, Cage podia ouvir o som de seu proprio
Corpo:. a pulsagao do coragdo; os sons de suas visceras; sua
propria respiracao — mesmo em siléncio absoluto. Somos
acompanhados, a todo o momento, por algum som, até mesmo
em repouso e em siléncio. Estou certo de que todos nos nos
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encontramos em algum momento em um lugar muito quieto,
no meio da noite, e mesmo assim podiamos escutar alguns sons
ou ruidos. Podemos inferir, portanto, que o siléncio na verdade
€ inexistente. O que existe na verdade € a prepara¢cao da nossa
percepcao de sons que se manifestam em frequéncias as quais
nao sao significativas para nossos ouvidos e mente e transitam
para o reconhecimento dessas manifestacdes.

Perguntar-se sobre a fonte da construcao da linguagem musical
nao se restringe ao som, podemos incluir tambeém as relacdes
temporais (a marcacao do tempo constante em musica), a estrutura
formal, a analise objetiva e a cartesiana. A racionalidade presente
nessa arte pode ser descontruida tambem em nosso contexto
escolar. Pensar em novas fontes e estruturas amplia nossas
perspectivas de atuacdao como educadores e nos possibilita criar
maneiras de ensinar e pensar musica de uma forma mais distante do
racionalismo estético no qual estamos inseridos.

Desconstruir o que conhecemos sobre a musica € uma forma
de pensar que esta presente nas discussdes atuais. A segquir,
apresentaremos uma breve trajetdria do pensar musica e suas
praticas. Se hoje vamos a um concerto, a um show ou a alguma
apresentacdo em que o intérprete recria toda essa estrutura formal
de sons organizados, € porgue existiu um processo longo para a
musica se constituir como a conhecemos.

Pitagoras (ca.570-c.495a.C.), durante a antiguidade grega, tenta
teorizar sobre a linguagem musical. Seu referencial € estruturado a
partir da area que mais temos contato do filosofo em nossas infancias:
a matematica. Destacamos que a musica era apresentada, cantada
e dancada. Acredita-se que as primeiras organizacdes sonoras eram
baseadas em fontes vindas da natureza e das atividades didrias da
humanidade: como o cantar dos passaros, o correr dos corregos e
o caminhar (TOMAS, 2002).

Talvez as rapidas associacdes que fazemos da musica com a
matematica e os sons da natureza estejam tao fortemente arraigadas
em nossa cultura que para nos € como se fosse algo natural e
lO0gico pensar que o que foi dito por todo tempo nada mais sao que
obviedades, apesar disso, reafirmo meu convite ao leitor a escutar



outras fontes sonoras e perguntar-se se € possivel fazer musica de
maneiras incomuns. Assim, indico alguns musicos que pensaram
em romper essa barreira, como: Hans-Joachim Koellreutter (1915-
2005); Karlheinz Stockhausen (1928-2007); o grupo PianOrquestra.

E[9 Pesquise mais

Veja o video Alquimistas do Som sobre experimentacdes musicais
e 0 movimento musical de inovacdao na musica popular brasileira
hospedado no YouTube (apenas os 12 primeiros minutos):

REDE Puc. Alquimistas do Som. 19 out. 2011. Disponivel em: <https://
g00.gl/8i1375>. Acesso em: 7 jul. 2018.

A partir dessa reflexdo, podemos imaginar que a musica possuli
uma identidade que esta relacionada a cultura a qual ela € produzida
e a personalidade do musico que a compde e sua forma de ver
esses sons e organiza-los, ou Ndo, em uma coeréncia que ndo e
despregada de seu contexto.

Esses dominios estdo relacionados a alguns fatores de prestigio
gue Nao sao homogéneos. As relacdes de poder posicionam esses
discursos e visibilizam determinada cultura embutindo valores
positivos ou negativos a ela. Certamente os graus de favorecimentos
sdo ténues e muitas vezes dificeis de discriminar e essa caracteristica
tambem e observada na musica.

A sociologia e a antropologia procuraram aprofundar os
guestionamentos acerca da cultura ha dois séculos, poréem, no
seculo XVII, na Alemanha, Johann Gottfried von Herder (1744-1803),
filosofo e estudioso sobre diversos assuntos, acreditava que a cultura
era um reflexo espiritual de cada um dos povos. Acreditava que cada
comunidade se distinguia uma das outras em sua identidade e se
colocava no mundo ora assemelhando-se, ora distanciando-se uma
das outras.

Ndo podemos deixar de citar o carater que Karl Marx (1818-1883)
imprimiu em nossa cultura ao posicionar-se e organizar sua teoria de
forma a considerar outro olhar a organizacao da sociedade. O tedrico
desenvolveu um olhar complexo sobre cultura e como as relacdes
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de producdo estao organizadas e inseridas em um contexto historico.
Diferente de teorias evolutivas, 0 autor posiciona o ser humano em
um papel ativo de mudanga e de pensar seu entorno. A teoria de
Marx € complexa e aprofunda diversos aspectos sociais, entretanto, o
pensamento do contexto historico relacionado a construcao de uma
cultura € uma de suas caracteristicas que destacamos.

Quando pensamos em construcao de uma identidade de cultura
nacional e de pais, destacamos o papel de Gilberto Freyre (1900-
1987) e seu ensaio Casa-Grande & Senzala. Seu professor, o fildsofo
Franz Boas (1858-1942), descreve o relativismo cultural e ratifica
a posicdo de que a organizagdo de cada povo € cultural e nao
evolutiva (BUDASZ, 2009). Isso significa que nao existe uma cultura
superior em relacao a outra. Nao podemos afirmar, portanto, que os
Awa-Guaja no Maranhdo, os Mursi na Etidpia e os Jarawas na India
sao povos inferiores ou menos desenvolvidos em relacdo a outros.

U9 Pesquise mais
Vocé conhece o povo Awa Guaja?

MARCIO Monteiro Rocha. FUNAI: conheca o povo Awa Guaja. YouTube.
Disponivel em: <https://goo.gl/trdVsm>. Acesso em: 30 jul. 2018.

Outras vertentes do pensamento sobre cultura possuem um
olhar mais estrutural: ela pode ser lida, decifrada, teorizada e
organizada. Temos assim, a descricdo, por exemplo, do papel da
lingua na construcao de uma cultura. A musica, para autores como
Noam Chomsky (1928), € enxergada como codigo decifravel e
analisavel assim com a lingua. Ele observa sua sintaxe e encontra
relacdes semanticas percebidas em diversas sociedades pelo globo.
O linguista norte-americano questiona as relacdes entre musica e
lingua (ROADS; WIENEKE, 1979).

A musica e sua relagao com a cultura pode ser revelada desde 0s
registros que temos nas cancdes narrativas, nos libretos das operas e
presenca da musica folclorica em composicdes mais estruturalistas.
Destacamos o estudo do antropologo belga Lévi-Strauss (1908-
2009) em seu trabalho intitulado O Cru e o Cozido (2004). O autor
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reflete e analisa 0 pensamento estético ocidental a partir dos mitos
de indigenas do centro-oeste brasileiro e suas manifestagcdes que
refletem também na musica ocidental. O pensamento estruturalista
apoia-se com o estético em seu discurso, assim, a musica toma um
papel central na organizacao do saber.

Atualmente o campo que se preocupa com a interface entre
musica e cultura é denominado etnomusicologia. Entre as
preocupacdes do campo, lembrando sempre o permear pela
musica, podemos elencar algumas areas: as comunidades musicais,
seus espacos e redes de distribuicdo; a identidade do “eu” por meio
do outro no fazer musical; as percepcdes de poder; a performance
em distintas geracdes; nacionalismo; musica e movimento
migratorio; relacdes de género, sexualidade e identidade; praticas
musicais (STOKES, 1994).

Para pensarmos musica, nao precisamos ter apenas o olhar
cultural. Os contextos pedagogicos estao inseridos em uma cultura
e por isso discutir e entender seus meios faz com que tenhamos um
olhar critico de sua presenca nas instituicoes.

Aprender um instrumento, cantar, tocar ndao precisam ser 0S
unicos focos do ensino musical. O sensibilizar para as artes em
uma perspectiva mais ampla pode ser entendido no aproximar o
ser humano de um mundo simbolico que privilegia a expressao.
A instrumentalizacdo do ensino e valorizacao da técnica sao
observadas em alguns momentos na historia da educagdo musical
Nno pais.

Também sera abordada a implementacdo de um sistema de
ensino elaborado por meio do canto coletivo no Brasil, chamado
Canto Orfednico. Nesse momento, nao € preciso entender
exatamente como o sistema funcionou nem suas preocupacoes
e objetivos, mas que essa abordagem privilegiava a técnica coral
nas escolas. Isso € um reflexo de um pensamento pedagogico que
procura um fim concreto para o ensino das artes.

A préatica vinculada a instituicdo de metodos fechados e
deterministas no ensino de artes cria uma homogeneidade em nossa
sociedade. Estou certo que temos em nossa memoria algumas
cancdes que sempre eram apresentadas aos pais em algumas
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comemoracdes especiais No ano letivo. Quem nunca cantou ou
soube de alguém que cantou Planeta Agua, de Guilherme Arantes,
no dia de comemoragao da agua ou meio ambiente em nossas
escolas, igrejas ou ONGs?

O foco do ensino pode partir do principio de valorizar um repertorio
comum e muito difundido em nossa sociedade. Entretanto, o papel
do educador € o de ampliar essa selecao prévia para privilegiar outras
caracteristicas que sao mais importantes que o simples reproduzir.

Pensando especificamente na escola, temos um publico cativo
de pessoas que frequentam diariamente esse ambiente e € para
eles que temos que pensar educacdo. Contudo, construir uma
comunidade cujos valores coletivos privilegiem a cidadania ndo é
papel do educador em todos os espacos de sua atuacao.

Assim, o foco do ensino de musica € o de pensa-la como uma
forma de expressdo. A musica como arte. Os sentimentos que
envolvem o fazer musical, o envolvimento devem ser a heranca
buscada pelos educadores em suas aulas de musica. E por meio
da musica, ndo exclusivamente, que o ser humano pode explorar
sua criatividade e imaginacdo. Poder organizar o som para que ele
faca sentido a ponto de muitas pessoas se emocionarem, € tocante.
Como podemos, ao fazer cordas vibrarem, ao batermos em peles,
como nos tambores, ou ao assoprar tubos, como no caso das
flautas, deixar uma pessoa tdo emocionada a ponto dela chorar,
sentir-se euforica, introspectiva ou atée mesmo lembre-se de um
momento tdo significativo de sua vida?

Alguns pedagogos musicais preocuparam-se em estabelecer
essa relacdo em seu ensino de musica. Emile Jaques-Dalcroze
(1865-1950) criou o Instituto Jaques-Dalcroze em Genebra, na Suica,
CuUja base foi a coordenacao de movimento corporal e musica.
Seu intuito era aprimorar a musicalidade em criancas por meio da
expressividade. Ja na Alemanha, Carl Orff (1895-1982) tentou ampliar
0s recursos de improvisacao a partir do ensino de instrumentos de
percussao. Para o compositor, o envolvimento musical coletivo
desenvolvia a imaginagao musical (SWANWICK, 2014).

O livro mais difundido da filosofia de ensino de Shinichi Suzuki
(1898-1998), escrito pelo proprio violinista, ca/rrega em seu titulo o



envolvimento emocional que existe entre arte, musica e educacao:
Educacdo € Amor (2008). Sua perspectiva de ensino de musica
afirma que a educacao para a pratica musical envolve o carater, o
coracao e a alma daquele que faz musica.

Sob outra perspectiva, vale a pena citar o estudo realizado por Iray
Carone (2003) a respeito da analise realizada por Theodor Adorno
(1903-1969) sobre um programa destinado a criangcas e jovens
escolares em uma radio estadunidense de grande alcance para O
contato com a musica classica (CARONE, 2003). A principio, quando
imaginamos um programa de radio que se propde a estabelecer
em sua grade um programa semanal, como foi o caso, durante
anos, destinado a vinculacdo de musica classica com o intuito de
divulgar essa linguagem, pensamaos ser uma iniciativa muito positiva.
Ao contrario, porém, o programa nao privilegiava a expressividade
do ouvinte. Adorno critica a visdo hegemonica do programa que,
mesmo tendo criado um material para os professores e aderéncia
dos jovens, preocupava-se em formar um publico pouco critico e
nao pensante do ouvir musical. A preocupagao, de acordo com o
trabalho, era a de formacao de um publico consumidor de musica
classica e despreocupado da escuta artistica. Tentava vincular a
musica a ser carater de entretenimento, quando na verdade um
dos papéis da arte é a de critica, de mudanca do status quo e
questionamento de nossas proprias estruturas mentais estabelecidas.

D& Pesquise mais

Tenha acesso ao exemplo da experiéncia em uma escola do Rio Grande
do Sul com criangas de quatro e cinco anos sobre a escuta artistica e a
producao de desenhos a partir do objeto disparador mencionado:

SILVA, A. H. Uma experiéncia de escuta e expressao artistica: a arte na
educacdo infantil. Anais do XXII Seminario Internacional de Educagédo
- Resumos Expandidos. N. 2, 2017. Disponivel em: <https://www.
ulbracds.com.br/index.php/sieduca/article/view/1081/158>.  Acesso
em: 29 jul. 2018.

Como educadores, temos que estar atentos em nossas
posicdes enquanto profissionais que utilizam a musica. Sera
que estamos privilegiando a continuidade de uma sociedade
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que privilegia o consumo da musica ou estamos realmente
preocupados em sensibilizar nossos alunos a serem pessoas
melhores e mais sensiveis?

Tomando como referencial a cultura e a arte como foram
elaborados anteriormente, iremos adicionar mais dois conceitos
fundamentais nas praticas pedagogicas no que se refere ao fazer
musical: mediagao e linguagem. Certamente o tema nao se restringe
unicamente a musica, entretanto iremos elaborar uma abordagem
que nos dé uma perspectiva para refinar a coeréncia textual.

O papel do mediador certamente ird reaparecer em outros
momentos na formacdo do licenciado, nao apenas nas aulas
de musica. Estamos o tempo todo utilizando ferramentas que
funcionam como instrumentos para mediar nossas experiéncias no
mundo: desde um martelo para pregar o prego na parede, sendo
que O prego pode funcionar como esse mediador; O piano para
expressar uma ideia musical que esta em nossa cabeca; ou ate
mesmo as criangas, ao utilizarem suas maes como mediadoras do
mundo para elaborarem situacdes que 0s ajudem a compreender
seu entorno. Reily (2004) utiliza a abordagem sociocultural para
definir o conceito e conecta-lo em relacdo ao instrumento:

Pense na palavra medium, do latim, que significa central, no
meio, entre. Assim como o instrumento se coloca entre a
pessoa que atua e o objeto sobre o qual ela age, a mediacdo
instrumentaliza aquele que faz. Mediagdo e instrumento
sdo conceitos imbricados na abordagem sociocultural.
(REILY, 2004, p.19)

Olhando na perspectiva de linguagem, além da perspectiva
estruturalista de Chomsky, como foi citado anteriormente,
podemos pensar a linguagem também em sua abordagem
sociocultural. A linguagem possui uma funcao social que,
alem de estruturar o pensamento, pode funcionar como uma
ferramenta mediadora das relacdes entre as pessoas. O papel
do educador € utilizar essa funcdo para estimular a organizacao
e consolidacao desse mundo simbolico.



vz| Exemplificando

Podemos pensar em uma lingua complexa que utiliza tanto um sistema
de signos verbais e corporais que poderia ser mais difundida em nossa
sociedade. A LIBRAS é obrigatoriamente ensinada nos cursos de licenciatura
no Brasil, entretanto, o sistema nao e tdo difundido como poderia.

Podemos colocar a musica ao lado da lingua no que se refere
a estruturacao de um pensamento e organizacao de simbolos que
fazem um sentido e sao compreendidos por aguele que escuta. A
musica pode nao obedecer a uma regra estruturada e fixa como a
nossa lingua materna, mas ela possui uma logica que, como dito
anteriormente, € uma interpretacao expressiva do mundo que
rodeia o individuo.

@ Reflita

No decorrer do texto, em todo 0 momento o convite a reflexao é feito.
Entretanto, convocamos o leitor a indagar em uma perspectiva social:
quais as linguagens que podemos observar que Nos Cercam em Nosso
dia a dia? Serad que podemos incluir essas linguagens em nossa pratica
didatica? Elas tambem sdo utilizadas em outras disciplinas?

Colocamos novamente o papel do educador no centro. E ele
guem pode atuar digerindo o que ainda nao pode ser completamente
organizado pelo aluno. Sua fun¢ao de mediador ndo organiza apenas
0 caos linguistico, mas também o artistico evocado na imaginacao e
concretizado na obra artistica.

‘:z” Assimile

Nesta secdo, vocé conheceu alguns conceitos importantes,
perspectivas tedricas que os abordam em olhares distintos e
suas inter-relacdes. Podemos elencar os mais significativos que
estdo contidos nos subtitulos: musica, cultura, arte, mediagao
e linguagem.

<

Brevemente podemos definir cada um:

20 UL - A diversidade de contextos em educag&o musica



- Mdsica: sons, ou a auséncia deles, organizados de uma forma que
faz sentido para aguele que 0s cria ou para guem os escuta.

- Cultura: resultado complexo das interacdes sociais construidas
e herdadas historicamente que tem como resultado uma teia
de conhecimento.

- Arte: expressdo de um sentimento com um resultado externo
além do interno.

- Mediacdo: aquele ou aquilo que se posiciona como ferramenta
para a elaboracdo de uma estrutura.

- Linguagem: ferramenta que colabora na estruturagdo do
pensamento ou de uma rede simbalica.

Sem medo de errar

Nesta unidade, o proposito foi pensar sobre como Pedro poderia,
em um encontro com a diretoria da ONG, defender a musica
como ferramenta transformadora, mantendo o eixo das oficias de
musica voltadas também para a expressao artistica e ndo so para as
demandas de mercado. Seu trabalho na ONG, poderia maodificar-
se drasticamente caso a direcdo nao entendesse a importancia
da presenca das oficinas das aulas de violdo na perspectiva mais
centrada na musica como arte, conforme vinha trabalhando.

Alguns pontos sao importantes para a resolu¢cdo da situagao-
problema, entretanto, ela nao se encerra apenas nos pontos
aqui enumerados.

Assim, como apresentado anteriormente, vocé pode iniciar
sua discussao procurando definir os conceitos acerca do fazer
musical e 0 que seria musica, apontando a importancia de existir
um momento para os usuarios discutirem musica e seu papel na
sociedade. Procure elaborar o conceito de cultura e seus diversos
olhares para a criacao da identidade. Desenvolva um pensamento
sobre como um olhar historico poderia contribuir para a instituicao
€ como a musica ocuparia um papel central na organizagcao do



saber. A criacdo de uma rede de vinculo € o resultado do trabalho
de um grupo quando pensamos em fazer musica coletivamente.
Reflita sobre os efeitos que isso poderia causar nos alunos.

A arte e seu reflexo no ser humano podem ser transformadores.
Reflita criticamente sobre o papel da criacdo, da criatividade na
sociedade e como as aulas colaboram para isso. Procure relacionar
outros pedagogos e suas visdes do papel da musica na formagao
do ser humano.

Por fim, pense sobre a importancia da musica também na
formacao do educador e como ela pode funcionar como uma
ferramenta de estruturacao de linguagem e organizagcao do ser.

Avancando na pratica

Programa de curta duracao de apreciagao musical

Descricao da situagcao-problema

Durante as férias de janeiro, a ONG costuma ficar com o espaco
OCIioso por conta das férias escolares. Entretanto, uma preocupacao
recorrente € encontrar formas de fazer com que algumas atividades
tragam tanto os pais e mdes para a instituicao assim como seus filhos.
Pensando nisso, Pedro sugeriu a criagao de um curso de curta de
duracdo, com encontros semanais de uma hora com os familiares
dos usuarios de apreciacao musical. Tendo como referéncia o texto
base, elabore um programa que tenha um repertorio que amplie o
universo musical dos participantes.

Resoluc¢do da situagcdo-problema

Pensar em encontrar um repertorio que seja adequado para
geracdes distintas ndo ¢ tarefa simples. A exigéncia de agradar
um publico heterogéneo ¢ um desafio que requer muita
reflexdo. Inicialmente apresentamos a vocé o caso de uma
radio norte americana que, preocupada com a formacao do

22 U1 - A diversidade de contextos em educag&o musica



publico de musica classica, acabou tendo um viés comercial.
Mesmo com a grande adesao de ouvintes, por conta da forca
que a radio tinha naquele periodo, o filosofo Adorno pensou em
alternativas para se pensar a educacao musical. Ndo existe uma
formula exata para a resolucao desse desafio, mas com reflexdo
€ possivel encontrar outros caminhos.

Faca valer a pena

1. Quando pensamos em siléncio, ndo podermos deixar de imaginar que
ele € uma abstracao, ja que em todo momento estamos acompanhados
de algum som. Nosso corpo esta em todo o momento produzindo algum
tipo de ruido.

Qual o objeto disparador da musica 4'33"?

a) Uma sala anecoica.

b) Uma audiometria feita em John Cage.

c) Um exame de acuidade visual feita no compositor da obra.

d) A visdo de um raio solar refletido na janela de um quarto de hospital
e) O siléncio do vacuo que esta no universo.

2. Existe uma preocupacdo na ciéncia em responder algumas questdes
relacionadas a musica e sua interface com a cultura. Denominamos essa
disciplina de etnomusicologia. Entre alguns assuntos abordados pela area,
podemos relacionar os seguintes:

I.  Questdes de género, sexualidade e identidade.

II. O eu por meio do outro.

[Il. A performance e as correlacdes com poder, politica e identidade.

IV. Politicas institucionais descoladas das praticas de cultura.

V. Asrelacdes da globalizacdo e poder nas politicas das relagdes internacionais.

Com base em suas leituras, analise quais dos itens sdo coerentes com o
escopo do estudo da ethomusicologia:

a) I, Il elll.
b) II, 1l elV.
c) I, eV.
d) I, IVeV.
e) I, IVeV.
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3. O educador musical tem, durante sua formacéo, contato com autores
que sdo norteadores para a sua pratica profissional. As contribuicdes
desses autores sdo diversificadas e focam em aspectos distintos tanto
na pratica do educador como no pensar educagao. Considerando os
autores da coluna a esquerda, apontamos algumas caracteristicas que sdo
apresentadas a direita:

1. Shinichi Suzuki (1898-1998)

2. Emile
(1865-1950)
3. Carl Orff (1895-1982)

A. Movimentos e musicasaoassociados
para aprimorar a expressividade e
musicalidade.

Jaques-Dalcroze B. A improvisacdo musical amplia a

criatividade.

C. O ensino musical envolve o carater
daquele que o faz.

Considerando os autores supracitados e caracteristicas associadas a eles,
assinale a alternativa que corresponda a associacao correta entre eles.
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Secao 1.2
Musica local

Dialogo aberto

Na unidade anterior, conhecemos Pedro, um agente educador
em uma ONG que fica na comunidade em que vive. Devido ao
vinculo criado com a instituicdo, Pedro procura ser um colaborador
ativo e critico em relacao as experiéncias vividas pelos usuarios do
espaco. Imaginando uma forma de organizar um momento em
que 0s pais dos usuarios estivessem juntos com seus filhos e ao
mesmo tempo tivessem um contato mais proximo com a musica,
Pedro sugeriu a diretoria da ONG uma oficina de sensibilizacdo
musical que aconteceria durante quatro encontros de uma hora.
Pedro observava que, por uma diferenca geracional, as escolhas do
repertorio que os pais ouviam eram diferentes do repertorio que foi
escolhido por seus filhos. Imagine-se no lugar de Pedro. Como ele
poderia criar uma atividade para que todos encontrassem pontos
em comum em suas escolhas musicais? Seria possivel, a partir
das musicas apresentadas por ambos os grupos, Pedro ampliar o
repertorio e apresentar coisas novas tanto para os pais Como para
seus filhos?

Nao pode faltar

Mais da metade das pessoas do mundo vivem em cidades, e o
reflexo que essa caracteristica traz para a populacao implica em marcas
de multiplos niveis: cultural, econdmico, social, politico, entre outros.
A capacidade da humanidade para lidar com as complexidades que o
mundo Nos apresenta € permeada por essas caracteristicas que podem
estimular o potencial humano em grande abrangéncia. A cooperacao
existente nos niveis locais, deixam marcas que podem impulsionar uma
rede de comunicagao que hoje se conecta em tempo real.

Observamos o educador em um contexto, posicionado em
um espaco, em um lugar, onde as experiéncias vividas por ele sdo



distintas e acontecem relacionadas ao social. Essa caracteristica e
ao mesmo tempo individual, entretanto, reflete-se coletivamente e
também em um contexto global.

Dessa forma, as atividades do meio circundante sdo formas de
desenvolvimento que refletem ndo apenas o lugar em que se vive,
mas também uma realidade internacional. Apesar de vivermos em
um mundo cujas barreiras continuam a existir, o lugar transborda-se
e toca uma populacdo que vive em um contexto mais proximo de
elementos identificados em escala global.

O conceito, que deriva da geografia aponta o lugar como um
ambiente familiar, que possui um significado e € onde as Nossas
vidas acontecem. Entretanto, em toda a nossa volta, observamos que
existem elementos nesse espaco que estdo carregados da relacao
com o global, permeados de meios tecnologicos e informacionais.
Afirma Straforini (2002, p.103):

O mundo de hoje é globalizado e todas as dimensdes
espaciais, sejam elas o bairro ou o pais, o local ou o global
se encontram numa intima relacdo de proximidade. [...]. Na
verdade, ndao é o ponto de partida — o bairro ou o mundo
— 0 que é significativo, mas sim o estabelecimento das
relacdes entre esses.

Quando retomamos os vinculos existentes com o lugar, podemos
abordar os didlogos com a diversidade, que derruba paradigmas e
estruturas que foram reforcadas por geracdes. Essas parcerias sao
organizadoras de comunidades gque promovem conhecimentos
e praticas culturais. O dialogo e o entendimento da diversidade
sdo intrinsecos aos grupos humanos quando podem entrar em
contato com seus pares. Ndo estar conectado com o lugar no qual
convivemos com oS pares do nosso contexto, deixa marcas, assim
COMO seu oposto, mas cada uma carrega sua qualidade distinta.

vz| Exemplificando

A seguir, veja a relacao com o lugar que Vinicius de Moraes estabelece
e, ao escrever a Tom Jobim, imprime sua infelicidade por ndo estar em }
um lugar no qual sente-se pertencer:
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Porto do Havre [Frangal, 7 de setembro de 1964
Tomzinho querido,

Estou aqui num quarto de hotel que da para uma
praca que da para toda a soliddo do mundo. Sao
dez horas da noite e ndo se vé vivialma. Meu navio
s6 sai amanha a tarde, e é impossivel alguém estar
mais triste do que eu. E, como sempre nestas horas,
escrevo para vocé cartas que nunca mando.

Deixei Paris para tras com a saudade de um ano de
amor, e pela frente tenho o Brasil, que é uma paixao
permanente em minha vida de constante exilado.
A coisa ruim é que hoje é 7 de setembro, a data
nacional, e eu sei que em nossa embaixada ha uma
festa que me cairia muito bem, com o Baden Powell
mandando brasa no violdo. Ha pouco telefonei para
|, para cumprimentar o embaixador, e veio todo
mundo ao telefone.

Vocé ja passou um 7 de setembro, Tomzinho,
sozinho, num porto estrangeiro, numa noite sem
qualquer perspectiva? E fogo, maestro! (MORAES,
2003, p. 303-4)

O ser humano tem um papel ativo nas transformacdes da
paisagem.Assim, o educador, como agente ativo dessa configuragao,
nao pode ignorar seu papel em estabelecer esse vinculo também
com o seu lugar de pratica.

As dinamicas estao permeadas por um sistema, o qual influencia
diretamente na forma gue agimos, gue pensamos e que Nnos
relacionamos com esses espacos. O capitalismo gera resultados,
como a diferenca da distribuicao de renda e trabalho, que afetam
diretamente o local de trabalho. Ao mesmo tempo em que somaos
controlados por esse sistema, também utilizamos dele a fim de
controlar o espaco que fazemos uso para o exercicio profissional.

E importante notarmos que institucionalizamos e somos
institucionalizados em algum grau. Cumprimos horarios, observamos
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relacdes verticais e hierarquicas na maioria dos sistemas laborais,
temos até mesmo um registro geral (RG) feito pela Unido que nos
atribui um numero. A manutencdo desse sistema € lugar comum
em nossa rotina e estrutura toda a nossa sociedade.

A reflexdo dessa caracteristica em que vivemos é importante
para podermos racionalizar a nossa impressao, em nossos alunos,
de nossas relacdes de poder. Em nosso papel de educador, pensar o
tipo de vinculo que podemaos criar com as pessoas e quais os lugares
gue investimos nossas energias para fortalecer essas relacdes nos
transforma em profissionais criticos de nosso status quo.

O conceito de lugar, entretanto, nao € o suficiente para
elaborarmos como as vivéncias sao estabelecidas em sala de
aula e como a musica € parte de um contexto holistico que na
verdade € uma das preocupacdes e atividades realizadas pelos
grupos que fazem parte dela. Por meio das praticas musicais em
grupo, objetivos comuns sao tragcados. A articulacao do grupo é
dirigida por um mediador, pois como premissa, temos a criacao
de um grupo com um fim comum: fazer musica coletivamente,
em um ambiente que todos possam se relacionar e que todos
possam fazer parte.

Wenger (1998) desenvolve o conceito de comunidades de
pratica a partir da observacao de grupos que desempenham tarefas e
Criam propositos em comum. As pessoas trazem realidades distintas
cuja interacdo entre elas integram-se com as vivéncias desses
grupos. Assim, a disseminagao das experiéncias vividas em outras
turmas perpassa entre as comunidades, de forma a complexificar
as relacdes.

A cooperagao presente nas comunidades de pratica € ratificada
por Ipiranga, Faria e Amorim (2008, p. 151):

Os participantes da CoP [comunidades de pratica] sdo
levados a atribuir significados de aprendizagem, embasados
em contextos, praticas e vivéncias diferentes e utilizando
processos que se efetivam por meio da linguagem, do
didlogo, da narracao de histoérias e das conversacdes.
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O espaco do educador esta assim caracterizado. As tomadas de
decisdes e o processo de ensino e aprendizagem sdo permeados
por compartilhamento de experiéncias. Os recursos sdo coletivos,
assim como oS objetivos. A rotina estabelecida, os sistemas de
simbolos, as ferramentas e os vocabularios séo incorporados por
todos 0s membros do grupo, gue ao mesmo tempo que ¢ afetado,
afeta outros grupos com os quais tambem estabelece relacdes.

A partir do momento em que as comunidades de praticas estao
melhores estabelecidas, o papel do mediador se modifica. Ele deixa
de ter um papel central nas relacdes e os integrantes do grupo
tornam-se agentes de suas praticas. Tomemos como exemplo uma
banda de alunos de uma sala do ensino médio. E comum que elas
se formem espontaneamente sem a intervengao direta do professor
de musica; entretanto, € possivel que esses mesmos alunos
procurem colaboracao do professor como suporte para orientacao
em relacdo a duvidas ou até mesmo com a busca de locais para
apresentacdes. Esses vinculos deixam marcas ao decorrer da vida
e mesmo ao nos afastarmos desses momentos para seguir com
NOSsSOS propositos individuais eles ocupam um espaco em nossa
organizacao interna.

As manifestagdes de vinculo estdo diretamente relacionadas aos
Nossos primeiros contextos socializantes. Esse vinculo pode ser de:
dependéncia; cooperacao ou maturidade; ou competicdo. O grau de
complexidade esta diretamente relacionado ao nivel de maturidade
interpessoal do sujeito. Apesar da separacao cartesiana, observamos um
limiar subjetivo nessa caracterizacdo. O movimento de deslocamento
entre cada um deles € decorrente de uma caracteristica latente do ser
humano. Entre o professor e o aluno, € comum observarmos uma
dependéncia intrinseca (BOHOSLAVSKY, 1981).

No centro de Leuven, uma fonte foi colocada pela prefeitura da
cidade para comemorar os 550 anos da universidade que leva o
nome da cidade belga. A escultura de Frans Claerhout recebeu o
nome em latim de Fons Sapientiae, que em portugués pode ser
traduzida por Fonte da Sabedoria. Nela, um estudante & um livro,
enquanto uma corrente de agua, que sai de um copo gue esta em
Sua outra mao, corre por sua cabeca. Essa imagem representa o
conhecimento fluindo por nosso cerebro.



Utiliza-se essa imagem para representar a maneira de criar um
vinculo em que as pessoas que serao parte do processo de Nosso
trabalho possam sentir-se sequras para deixar essa fluidez do
conhecimento ocorrer. O educador, em sua posicdo, tem como
premissa ampliar os vinculos e autonomia daqueles gue tanto
contam conosco.

Figura 1.1 | Fonte da Sabedoria

Fonte: <https://goo.gl/kRuj3X>. Acesso em: 15 jul. 2018.

Pensando nessa metafora do alimento da fonte da sabedoria,
significativo para a analise do educador sobre as escolhas de
repertorio, podemaos indagar: quais as musicas que escuto e qual o
repertorio que eu indico aos meus alunos? Devo apresentar musicas
novas a eles ou apenas trabalhar com referéncias conhecidas por
toda a turma?
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Partir de um repertdorio conhecido, pode facilitar chegar ao
encontro das turmas e conhecer seus alunos. Como professor, peca
que eles escolham algumas musicas que gostariam de escutar em
sala de aula. Vocé pode até fazer uma lista ou pedir para que eles
elaborem cada um a sua como atividade. Certamente alguns nomes
serao desconhecidos, outros inusitados ou lugar comum para VOCé.

Volto a questionar, entretanto, o papel do educador em um
contexto artistico. Sera que o que eles escutam ¢ arte? O conceito
de arte foi ampliado, conforme discutimos anteriormente. O
desenvolvimento de um mundo simbolico e sensivel € de grande
subjetividade, porem, apresento dois autores que poderao elucidar
algumas reflexdes a respeito da industria cultural: Theodor Adorno
(1903-1969) e Max Horkheimer (1895-1973).

Ambos viveram no momento entre as grandes guerras mundiais
na Alemanha. Observaram uma industria ascendente em que o
controle social e manipulagcao das massas era novidade no sistema
capitalista. Sua teoria atentava a questao de emancipacao da
sociedade e orientava-se a uma critica ao conhecimento produzido
e seus meios de producao. A apreensdo da realidade a partir do
sistema no poder vigente ¢ feita no contexto em questdo, mas que
reflete a realidade que continuamos a viver.

Apopularidade doradio e do cinema se intensificaram no inicio do
século passado e conseguentemente a distribuicdo de informacao,
uma vez gue a velocidade com que passou a ser compartilhada
aumentou muito, especialmente em relagdo a imprensa escrita.
Consideremos o contexto atual, no qual € possivel transmitir em
tempo real os acontecimentos para todo o globo, assim como o
acesso a informacao e dados em questao de sequndos.

A veiculagcdo de uma vida ideal € fortemente introjetada, por meio
da midia, como aquela das modelos de corpos e vidas perfeitas, que
raramente sdo alcancadas pela grande maioria da populacao. A
semelhanca entre as vidas levadas pelas pessoas € pautada em uma
falsa sensacao de escolha, ja que a industria, com conhecimento do seu
publico, direciona diversas informacdes que oOs leva ado consumo.

A musica, associada aos outros meios de comunicacao, tem
seu papel em relacionar as linguagens e tocar a todos, com



O intuito de democratizar 0 acesso aoc que € comercializado.
A penetracdao psicologica dos romances e dramas
cinematograficos, a novela todos os dias na sala de casa e
musica vibrando intensamente em Nossos ouvidos sao usadas
para maquiar uma realidade invisivel sem a reflexdo critica,
proporcionada nao pelos meios produzidos e distribuidos
por uma industria que nos apresenta uma paleta reduzida de
escolhas. Liberdade limita-se ao que esta disponivel.

Com afalsaideiade ascensao socialapresentada pelo sistema,
vivemos em uma situacdo passiva a mudancas. O enrijecimento
social cria identidades desprovidas de senso critico, em que o
desejo é canalizado na realiza¢cdo de uma imagem ideal do que
assistimos nesses meios. A grandiosidade do potencial humano
€ assim diminuida e levada ao preceito de continuacao do que
ja é vivido.

Como discutido na unidade anterior, voltamos a ratificar a
importancia da musica como ferramenta de expressdo e identidade.

A musica € uma manifestacdo de um dos nossos extintos
de busca por prazeres; pode incitar a uma gama intangivel de
elementos que completa a parte que nos falta e organiza nossa
relacao interpessoal. Até 0 momento, o presente estudo buscou
ampliar as discussdes a respeito da musica, apresentar outras fontes
do fazer musical e conscientizar sobre a existéncia de criacdes
Nao usuais que sensibilizam e sdo formas de expressao humana.
A musica como papel de fundo a uma cena diaria cria uma atitude
passiva em relacdo a arte e a sensibilidade que ela proporciona.

O educador musical pode escolher um caminho ativo de escolha
em sua pratica. O ouvido acostumado com a mesma cangao
rotineiramente pode dificultar a experiéncia de um repertorio
incomum ao gque as pessoas usualmente consomem. Apresentar
NoVvos repertorios pode transformar-se em uma relacao de desgaste
para aqueles que participam do processo. Conhecer e criar vinculos
com as turmas faz essas dificuldades serem atenuadas. A proposta
que buscamos reforcar € a de impulsionar o pensamento a partir
do olhar critico em que a musica pode ser uma ferramenta de
formacao humanizadora.
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o(b Reflita

Pense sobre formas de ampliar a expressividade dos alunos a partir
do repertdrio que eles conhecem. Como podemos aprofundar as
discussdes a respeito de valores humanos a partir da musica?

Os professores que utilizam as artes como ferramenta de
educacao, devem ter a responsabilidade de conhecer producdes
que estao fora dos grandes circuitos de distribui¢cao. Isso inclui nao
apenas 0s museus da cidade, como tambem os festivais de musica,
teatro e mostras itinerantes. Esses lugares sao Otimas oportunidades
de refletir e sentir novidades que nao sao comuns em nossa rotina.

Como sugestado, indica-se a visita a um ambiente com diversas
fontes sonoras — como parque ou até mesmo o proprio ambiente
da cidade - faca uma lista de tudo que escutou e, dentro do
possivel, grave isso. Atualmente, a captacdo desses sons tornou-
se simplificada com a facilidade de acesso as tecnologias. A partir
dos sons captados, tente, com o uso de um instrumento musical,
tocar livremente a partir da fonte captada. Use-as como um objeto
disparador. Confie em seu instinto e crie algo que vocé julgar
interessante. Ndo deixe de gravar o resultado e ouvi-lo.

EL(II Pesquise mais
Leia o seguinte artigo:

VIDEIRA, M. Adorno, Hanslick e a questao da autonomia estética da
musica. Per Musi, Belo Horizonte, n. 35, p. 6 5-78, 2016. Disponivel
em: <https://goo.gl/6gcavV>. Acesso em: 16 jul. 2018.

Tomamos como referéncia inicial a escola como lugar
predominante na organizacao formal e institucional do ensino de
musica. Porém, sera que esse sempre foi o locus do ensino musical?
Quando surgiram as primeiras iniciativas da presenca da musica no
ambiente escolar?

Ao decorrer da disciplina, esse tema sera reapresentado e,
historicamente, verdo que a musica nao foi uma disciplina exclusiva



https://goo.gl/6gcavV

na escola, assim como na formacdo do educador, entretanto,
a formacdo com a utilizacdo da musica como um meio para
conquistar algumas caracteristicas sempre permeou o0 ambiente
da escola, com influéncias europeias e americanas (JARDIM,
2009). Ressaltamos que o ensino formal ndo € de exclusividade do
ambiente escolar. A presenca de um curriculo, uma estrutura ou
organizacdo no processo pode ser entendido como ensino formal
(WILLE, 2005).

Apresentamos sucintamente o caso do Grupo Olodum, que
certamente € conhecido nacionalmente e deu origem ao projeto
Rufar dos Tambores. A repercussao do grupo se da pela sua
qualidade de performance, o que lhe confere uma presenca na
midia e divulgacao mundial. A estruturacdo do grupo deu-se a partir
de um projeto educativo que utiliza as expressodes artisticas para o
desenvolvimento da regiao do Maciel-Pelourinho, em Salvador, na
Bahia (CARVALHO, 1994).

Esse € um reflexo de algumas iniciativas que acontecem no
pais. A partir do contexto de uma comunidade especifica, algumas
organizacdes, centros comunitarios e instituicdes procuram
organizar praticas artisticas para intervir em seu entorno. Essas
iniciativas procuram atender pessoas que nao estao Nno sistema de
ensino regular ou que possuem tempo livre no contra turno escolar.

Especificamente no caso do Grupo Olodum, havia uma
preocupacao em criar uma alternativa capaz de estimular as
pessoas que ali se encontravam para buscar caminhos alternativos
de combate a pobreza e miséria. Atualmente, o grupo € uma
organizacdo ndo governamental (ONG) que primazia as questoes
raciais, permeando sua pratica com a arte.

Aprofundar o olhar a formagao daidentidade musical nacional
Nao € a preocupagcao maior, mas € fundamental para o educador,
em sua pratica, compreender 0s caminhos e processos nos
quais as nossas ancestralidades estruturam o sistema. Em nossa
historia, temos um contexto de musica religiosa presente por
centenas de anos durante a colonizacao portuguesa. Essa
caracteristica reforca estigmas e marginalizacdes de culturas
que observamos em nossa atualidade.
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‘tz” Assimile
Nesta unidade, alguns conceitos importantes para a sua formacao

foram apresentados: temos as caracteristicas distintas de paisagem,
espaco, espaco geografico, territorio e lugar.

Também refletimos sobre as comunidades de pratica, que sao espacos
onde uma atividade ¢ vivenciada coletivamente. As relacdes de ensino
e aprendizagem ocorrem nesse contexto.

A industria cultural, entretanto, permeia essas relagcdes e tenta
estratificar as relagcdes, mantendo o poder dominante vigente.

@ Reflita

Vocé conhece outros grupos que também utilizem a musica para
proporcionar um ambiente seguro e alternativo para o dia a dia de
uma comunidade? Compartilhe com seus colegas de turma.

Sem medo de errar

Durante esta secao, podemos apontar algumas relagdes entre
vinculo e lugar. Essas estruturas sdo significantes em nossas vidas €
podem determinar caminhos que tracaremos por bons anos de nossa
existéncia. Procure explorar essa caracteristica e resgatar a forte relacao
existente entre pais e filhos na atividade que poderia ser proposta por
Pedro. Ele poderia encontrar algumas gravagdes com versdes originais
de compositores que foram feitas quando 0s pais eram jovens e hoje
Sao regravadas por pessoas que seus filhos escutam. A existéncia de
pontos comuns pode assim ser reveladas da mesma forma que as
diferencas de carater, de instrumentacdo, de tempo, de melodias e
de ritmos. Uma ideia que poderia ser explorada para a ampliacdo de
repertorio € a de utilizar as musicas apresentadas pelos pais e seus filhos
como objeto disparado para musicas do mesmo estilo musical, porem,
com menor divulgacao para que essa distancia fosse aumentada aos
poucos. Essa € uma tarefa que exige um conhecimento de repertorio
grande para que as mudancas sejam graduais e para gue mantenham
O interesse dos envolvidos.



Avancando na pratica

Avancando na perspectiva das comunidades de pratica

Descricdo da situagao-problema

A producdao de comunidades de pratica € uma Otima
oportunidade para promovermos a aprendizagem coletiva. A
partir de objetivos comuns, as pessoas tendem a aproximar-se.
E natural escutarmos relatos de pessoas que se conheceram
apos a participacao em grupos heterogéneos. Os gostos
musicais, as historias vividas, a diversidade dos contextos, sao
alguns fatores evidenciados ao confrontar a diversidade natural
da sociedade em nossas aulas de musica. Como podemos, a
partir de um olhar acolhedor, criar uma comunidade de pratica
musical em que as diferencas sdo respeitadas? Como podemos
incluir a todos? O repertdrio que escolhemos em nossas aulas
é isento do predominio de uma cultura que acreditamos ser
mais valorizada?

Resolucao da situacao-problema

A diversidade € inerente a sociedade. A partir de nossas
relacdées mais proximas somos capazes de notar como cada
individuo possui uma personalidade, uma forma de perceber o
mundo, de interagir com os outros. Quando ampliamos essa
perspectiva, tomando como referéncia a escala de uma escola,
de um bairro, de uma reqgido e de uma cidade, por exemplo,
podemos imaginar as divergéncias existentes entre os valores
e crencas dos grupos. Entretanto, existem questdes que sdo
universais e, mesmo partindo da subjetividade, a humanidade
possui valores que sao compartilhados. A musica pode
funcionar como uma ferramenta de aproximacao, em que essa
subjetividade pode ser acolhida e, mesmo com a diferenca de
escolhas das musicas, as pessoas possam se sensibilizar para
a arte. Existe uma cultura que mercadologicamente ¢ mais
valorizada, mas a subjetividade pode ndo ter o mesmo valor.
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O que é divulgado amplamente pode ndo ser o que mais
toca as pessoas do seu grupo. Conhecer e ter contato com
O proximo amplia 0 conhecimento do desconhecido. Dessa
forma, as comunidades de pratica sao otimas oportunidades de
proporcionar esse contexto.

Faca valer a pena

1.

O Tejo é mais belo que o rio que corre pela minha aldeia,
Mas o Tejo ndao é mais belo que o rio que corre pela
minha aldeia

Porque o Tejo ndo é o rio que corre pela minha aldeia.

O Tejo tem grandes navios

E navega nele ainda,

Para aqueles que veem em tudo o que la ndo est3,

A memoria das naus.

O Tejo desce de Espanha

E o Tejo entra no mar em Portugal.

Toda a gente sabe isso.

Mas poucos sabem qual é o rio da minha aldeia

E para onde ele vai

E donde ele vem.

E por isso porque pertence a menos gente,

E mais livre e maior o rio da minha aldeia.

(...)

Alberto Caeiro

(PESSOA, 1889, [s.p.])

Podemos associar ao poema de Alberto Caeiro, heterébnimo de Fernando
Pessoa, o conceito de:

a) Territdrio, pois o eu-lirico incita a relagdo de poder estabelecida entre
os habitantes da Espanha e o rio que corre naquele lugar.

b) Espaco geografico, ja que as relagdes de poder estabelecidas na Espanha
estavam constantemente em conflito com Portugal naquele periodo.

c) Regido, evidenciado no seguinte trecho: "O Tejo desce de Espanha/E o
Tejo entra no mar em Portugal”.

d) Lugar, evidenciado pelas relagdes de vinculo que o eu-lirico cria com
sua terra natal.

e) Paisagem, notadamente expressa pela presenca do rio em sua utilizacdo
para a navegagao.



Os interessados adoram explicar a industria cultural em
termos tecnologicos. A participacdao de milhdes em tal
industria imporia métodos de reproducdo que, por seu
turno, fazem com que inevitavelmente, em numerosos
locais, necessidades iguais sejam satisfeitas com produtos
estandardizados. (ADORNO, 2002, p. 6)

Tomando o fragmento anterior como referéncia, podemos inferir algumas
afirmacgdes sobre a industria cultural:

|. Estd imbricada no conceito a relagcdo de submissdo e dominagao que
0s processos de producao e distribuicdo imprimem na sociedade.

Il. Os poderes produzidos nessas relacdes sdao significativos para
estabelecer uma falta de acdo coerente com as partes relacionadas no
processo, ja que estao imersos em uma realidade que mantém o status
quo e nao quer um homem critico e analitico.

[Il. O imperialismo da indUstria americana é a unica a dominar os meios de
producao cultural.

IV. A producao cultural brasileira ndao € significativa a ponto de manter um
consumidor cativo.

As sequintes afirmacdes estdo corretas:

a) lelV.
b) Il e IV.
c) lllelV.
d) lell
e) Il elll
3.

Embora Adorno nédo tenha se dedicado, com exclusividade,
a educacdo, percebe-se em seu pensamento uma forte
preocupagdo com a formagdo do individuo, o que vem
contribuir e evidenciar a atualizacdo de sua filosofia no
espaco educacional hodierno.

(RIBEIRO, 2017, p. 263)

O educador musical em um contexto educacional tem o apelo de imaginar
uma sociedade , sensivel, humana e justa. Essa perspectiva &

pelos escritos de Adorno e a musica tem um papel transformador
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nas relagdes humanas. Dessa forma, € possivel, por meio dela,

as relacdes do homem com ele mesmo e seu entorno.
A alternativa que completa corretamente as lacunas é:

a) Critica, ratificada, ampliar.

b) Alienada, retificada, realimentar.
c) Pacificada, anulada, reduzir.

d) Expressiva, reafirmada, ignorar.

e) Complexa, controversa, amenizar.

U1 - A diversidade de contextos em educagdo musical
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Secao 1.3

Musica e identidade brasileira

Dialogo aberto

Certamente vocé se recorda de Pedro, agente educador em uma
ONG. Sua percepcao sobre a instituicdo envolve uma perspectiva
individual, assim como as de outros envolvidos com a entidade. A
memoria que Pedro tem de seu local de trabalho € uma representacao
seletiva do que viveu. Suas memorias e a de outras pessoas que se
envolveram na historia da ONG comp&em uma cultura que esta implicita
nas relacdes e na identidade das pessoas que vivem naquele ambiente.
Em suas aulas ele utiliza o violdao como instrumento de base e organizou,
a partir de uma perspectiva historica, um repertorio para trabalhar com os
seus alunos em diferentes €pocas da historia da musica brasileira. Como
podemos, da mesma forma, organizar uma aula que privilegia a relagao
dos alunos com musicas de outras épocas da historia de nosso pais,
da cidade ou regido onde vivemos? Assim como Pedro teve um olhar
para o0 passado e pdde compreender sua trajetoria, podemos elencar
um repertorio de trabalho em aula, para construirmos uma perspectiva
de identidade de musica nacional, regional ou do contexto da nossa
atuacdo? Quais musicas e quais compaositores vocé escolheria?

Nao pode faltar

As primeiras iniciativas musicais formais no Brasil foram trazidas pelos
jesuitas, que utilizavam os cantochdes nas celebracdes catolicas. Eram
melodias simples, mas que incitavam novos fiéis a participar dos cultos.
A musica era, portanto, a reproducdo do que era feito na metropole e
em toda a Europa. A coldnia utilizava as mesmas tradicdes dos autos
religiosos. Arespeito da vida profissional, Orbino et al. (1968) acrescentam:

A principal forma de atividade profissional do musico,
naquele periodo, era a musica religiosa, na igreja ou fora
dela, liturgica ou ndo. As Sés colocavam-se a exigéncia
de apresentarem a melhor musica da cidade, com o fim
de ressaltarem as festas da Catedral. O mestre de capela, >
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4 compositor e regente, é a peca mestra deste sistema, pois
trata e contrata servigos, recebe e paga executantes que
elege conforme suas conveniéncias artisticas e pecuniarias.
(ORBINO et al., 1968, p.98)

Nao existia uma grande variedade na oferta de mao de obra
qualificada, assim poucos musicos monopolizavam tanto  os
trabalhos que apareciam na igreja, como nos saldes de festas. A
formacao consistia em uma integracao entre pratica e teoria, ja que
0s mesmos professores que ensinavam também oportunizavam
0s trabalhos existentes, caracteristica reproduzida comumente no
cenario musical contemporaneo.

Os musicos que eram contratados especialmente com a
incumbéncia de organizar a parte musical da igreja, eram chamados
de mestre de capela. Muito bem remunerados, recebiam diretamente
da corte e era um trabalho de prestigio social. Ndo apenas os mestres
de capela eram empregados, mas também organistas e coralistas
faziam parte do corpo de musicos. Tambem existiam profissionais que
recebiam apenas por trabalhos especificos e, para isso, deslocavam-
se por comunidades para a realizacao de seu oficio, geralmente
membros de uma irmandade que regulava a profissao.

*ﬁ” Assimile

Os mestres de capela sao pessoas que eram designadas e compor.
A raiz tem origem alema (Kapellmeister) e originalmente sua
obrigagao era composicional e estava relacionada a igreja e seus ritos,
principalmente entre os anos de 1500 e 1800. O mestre de capela
tambéem podia ocupar o cargo de diretores musicais em uma capela.
Atualmente o termo mais utilizado € regente, maestro ou diretor de
uma orquestra ou coro. A fung¢do atual de quem ocupa esse cargo esta
relacionada a escolha de repertorio, a proposi¢cao de rotinas de ensaio
e datas de concertos, a escolha de maestros convidados e musicos
solistas, entre outras obrigacdes.

Com a vinda da corte portuguesa para a coldnia, o padre José
Mauricio Nunes Garcia (1767-1830) comprometeu-se com o ensino de



musica na fazenda Santa Cruz, situada na area rural do Rio de Janeiro.
A qualidade dos musicos era de alto nivel e impressionou Dom Jodo VI
(1767-1826) na época. Jose Mauricio Nunes Garcia foi o primeiro nome a
despontar em relacdo a uma tradigdo musical no pais (ANDRADE, 1987).

A corte portuguesa veio para O pais por uma razao especifica.
Naquele periodo, a Franga tinha como seu imperador o militar Napoledo
Bonaparte e seu objetivo principal era conquistar o mundo. Por meio
de um exército forte, Napoledo dominou varios territorios em seu
continente e, com © apoio espanhol, invadiu Portugal. Pouco tempo
antes das tropas chegarem a Lisboa, a coroa portuguesa fugiu para o
Brasil a fim de que ndo perderem o status de realeza (VOVELLE, 2004).

E nesse periodo que amusica brasileiratornaumnovo direcionamento.
A familia real trouxe consigo sua biblioteca, que na época era uma das
maiores da Europa. Nao vieram apenas os livros, como tambeém musicos
portugueses e italianos. Vale a pena destacar nomes como Jodo de
Deus Castro Lobo (1794-1832) que exerceu suas atividades na cidade
de Mariana, em Minas Gerais; e José Joaquim de Paula Miranda (1780-
1842), de Prados, proximo a Séo Jodo Del Rei.

A nova conjuntura, com a presenca da corte no Rio de Janeiro,
fortalece a cultura musical na regido e estabelece uma cultura musical
modernizada, se comparada a estabelecida anteriormente, que nao
era tao intensa e nem tdo influenciada pela musica produzida no
velho continente. Entretanto, com a volta de Dom Jodo VI a Portugal,
0s incentivos tambem sdo levados e a efervescéncia musical diminui,
mas deixou um legado que estimulou Dom Pedro | a compor e estar
conectado com as artes (MARIZ, 2006).

@ Reflita

Sera que nos conseguimos utilizar as musicas de outros momentos de
nossa historia para incluir em nossas aulas? Como podemos fazé-lo?

O periodo da musicaromantica no Brasil coincide com o processo
de independéncia do Brasil (DUPRAT, 1989). O momento foi de
grande desenvolvimento do cenario musical. Para corroborar com a
afirmativa, temos a instalacdo de fabricas de instrumentos musicais,
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criacao de salas de concertos e clubes para escuta de musica
classica. Assim como na literatura, o romantismo musical brasileiro
teve uma preocupagao em idealizar o nacionalismo e trouxe para
a cultura nacional uma visao europeista de cultura. O movimento
tinha como objetivo a fuga do mundo real, contrastado com a
perfeicao estética e controle do classicismo. Nas composicdes, as
emocdes e a personalidade do artista prevalecem.

Mesmo com elogios das salas de concertos construidas durante
o periodo do Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarves, havia certo
declinio no que se tange a continuidade do cenario construido
anteriormente. A assinatura do Tratado de Paz e Alianca em 1825
concede o reconhecimento da independéncia do Brasil Imperial
em relacdo a Portugal mediante o pagamento de dois milhdes de
libras esterlinas, ndo viabilizando um orcamento que mantivesse a
continuidade ao incentivo de espacos e investimentos em artes no
territorio nacional. A divida foi paga por meio de empréstimos com
a coroa inglesa (SANTOS, 2015).

A continuidade de apresentacdes de Operas de Rossini, Verdi e
Puccini mantinham alguma atividade nos teatros do Rio de Janeiro.
Os sucessos eram tao grandes que havia a incorporacao de melodias
de arias nos canticos da liturgia da igreja e nas modinhas populares
(MARIZ, 2006). O oposto, entretanto, ndo era observado. A elite
tinha uma aversao a musica popular produzida naquele periodo e
a cultura segregacionista impunha uma cultura branca europeia ao
povo brasileiro.

Vale lembrar que © pais passava por um momento em que a
escravidao se fazia presente e havia uma preocupacao por parte
de forcas internacionais em findar com o trabalho escravo. O
romantismo, entretanto, caminhava em sentidos opostos ao
movimento abolicionista. Os clubes, mencionados anteriormente,
foram um reflexo desse pensamento. Neles, apenas associados
poderiam frequentar. Temos em Sdo Paulo o clube Haydn, no Rio
de Janeiro os clubes Mozart e Beethoven (MARIZ, 2006).

No que diz respeito a relacdo entre cultura popular e a musica,
cabe destacar que uma das preocupacdes dos europeus foi a de
incorporar a cultura popular em sua arte. Eram conhecedores da



cultura e das lendas nacionais. Podemos citar o folclore polonés
nas mazurcas e valsas de Frédeéric Chopin (1810-1849) como uma
tentativa de refinamento da musica de seu pais natal em suas
composicdes. O pianista e compositor ficou conhecido no cenario
musical justamente por esse carater e, desde 0s primeiros concertos
em Viena, as pessoas reconheceram seu talento.

Apenas tardiamente ha uma tentativa no pais de explorar
a cultura nacional. No romantismo, o nacionalismo era visto
de forma idealizada, ainda ndo conectada com o real. Temos
como exemplo a opera O Escravo, de Carlos Gomes (1836-
1896). Em seu enredo, o papel do indio como heroi é reforcado.
A historia de amor entre Américo e llara, o filho de um poderoso
fazendeiro e uma india tamoia. Inicialmente, os protagonistas
seriam negros, entretanto, os editores decidiram mudar para o
tema indigena por causa do apelo popular.

Gomes fol um compositor campineiro que comecou os estudos
com seu pai, gue também era musico. Nao foi o unico filho que
continuou com a profissdo na familia, mas foi 0 que teve mais
destaque, tanto nacionalmente como internacionalmente. Sua
linguagem, muito proxima da europeia, foi apreciada em palcos
importantes como da Opera La Scala de Milgo.

A preocupacao em incorporar aspectos da vida popular nas
obras romanticas estava desconectada com a populagdo, ja que
esse tipo de producao nao era acessivel a todos, mas apenas a uma
elite rica que detinha o capital cultural para frequentar as operas,
teatros e clubes de musica. Temos em Alberto Nepomuceno
(1864-1920) a presenca do portugués em suas cancdes, antes feitas
apenas em lingua estrangeira. Dizia-se que a lingua na opera deveria
ser o italiano. E um dos primeiros compositores a incorporar temas
populares em suas obras sinfonicas.

Os sucessos daquele periodo eram vendidos em partituras por
lojas de musica e com a presenca de lojas de instrumentos musicais
O acesso a musica tornou-se mais facil. Temos, assim, uma crescente
popularizagao do mercado desse setor por uma classe meédia em
ascensdo. Gradativamente aspectos da cultura popular passam a ser
mais organicos entre a musica criada e a linguagem utilizada.
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O romantismo no Brasil continuou mesmo com a passagem
do século XX e a musica moderna, pos Semana de Arte Moderna
em 1922. Trataremos a seguir dessa passagem, que Nao excluiu o
romantismo, mas que conviveu mutualmente com um momento
que se afasta do idealismo romantico e procura uma nova roupagem
do carater e nacionalismo brasileiro.

O(b Reflita

Como a musica do periodo romantico se afasta ou se aproxima da
musica romantica que € composta atualmente? Ao saber que a musica
pode ser dividida em periodos e que um deles € o periodo classico,
por que chamamos de musica classica obras criadas até mesmo fora
desse momento? Qual seria a melhor forma de nos referirmos a elas?
Existe uma diferenca?

Pouco antes da virada do seculo, a musica na Europa se
manifestava de outra forma, na musica nacional de cada pais
procurava-se a incorporacao de temas nacionais na musica erudita.
O publico brasileiro, enguanto isso, ainda mantinha um vinculo forte
com o romantismo europeu anterior descrito. Toda a manifestacao
que estivesse em comunhao com o popular continuava desprezada.
A escraviddo ainda mantinha na sociedade um forte apelo negativo
aos negros livres e mulatos que viviam nos grandes centros urbanos.

Carlos Gomes, ao incorporar o tema nacional em A cayumba,
obra para piano solo, registrou a tentativa de nacionalizagcdo da
cultura. Ele também escreveu modinhas, mas eram afastadas das
salas de concerto e estavam presentes apenas nas festas e saldes
da burguesia. Brasilio Itiberé da Cunha (1846-1913), natural de
Paranagua, compos A sertaneja. O compositor, por ser diplomata,
teve contato com importantes personagens da musica. Tambem
podemos destacar em Variacbes sobre um tema Brasileiro, de
Alexandre Levy (1864-1892), a incorporacdo de um tema nacional.
Levy apresenta em sua peca sinfonica a melodia do que hoje €
conhecido como Cai, cal baldo ou Vem ca, Bitu. Ambas as melodias,
iguais, mas com letras distintas sao cantadas atualmente; Vem c3,
Bitu menos que Cal, cai baldo (MARIZ, 2006).



f_‘[9 Pesquise mais

Quais musicas cantavamos em nossa infancia das quais ainda nos
lembramos? Sera que conhecemos outras cangdes para compartilhar?
Quais delas fazem parte do nosso folclore?

Vale salientar que essas obras foram todas compostas ainda
no seculo XIX, mas que funcionaram como uma faisca do que
se tornaria a musica no seculo seguinte. As can¢des nacionais
folcloricas ndo possuiam uma harmonia estruturada e, muitas
vezes, as melodias eram diferentes em cada regido do pais, quando
nao eram apenas conhecidas em uma parte especifica do pais. Os
compositores dessas obras, a principio, harmonizavam e escreviam
essas melodias com um ritmo ainda muito ligado a cultura europeia.
Esse € um traco muito claro da tentativa de civilizar uma cultura
nacional ainda longe de ser vista como de alta classe.

A0S poucos, o ritmo nacional mais sincopado também foi
absorvido pela musica formal e, assim, temos os primeiros lundus,
maxixes, sambas, cateretés e batugues nos tangos, valsas e polcas.
Sobre essa novidade e a visdo negativa que se tinha sobre o assunto,
O Estado de Sdo Paulo aponta em sua coluna “Sociedade”

Com a ‘evolugdo’ da dansa, evoluiram também os bailes.
De aristocratica, fina e delicada, se fez aquella plebeissima,
sensual e bruta. O que até pouco se via na sociedade, s6 se
V€ hoje as avessas: ao passo que outrora as classes sociaes
mais baixas imitavam as mais altas, macaqueando-lhes
pittorescamente as attitudes, sdo estas, hoje, que descem
a procurar os mais réles modelos. Assim, no maxixe e no
tango, eleitos pelo bom-gosto e pelo bom tom. Que sdo
elles? O producto genuino da senzala. Por mais ‘estylizados’
e subtilisados que sejam, sempre serdo reminiscencias do
barbaro saracotear da multiddo escrava, de outros tempos,
que da escraviddao como que se libertava no insolito e
irreverente do gesto, quando, em horas parcas, se via
senhora dos proprios corpos, senao para a vida livre, ao
menos para a livre folganca.

Em que pese aos nossos elegantissimos dansadores de
tango, isso que hoje se chrismou a inglesa, depois de
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4 baptisado & argentina, ndo tem mais nobres origens. Subiu
da extincta senzala das fazendas e estancias para o saldo dos
palacetes de todo o mundo. Na mudanga, naturalmente,
nao iria sé. Carregaria comsigo muito do imponderavel que
faz a vida social, seja ella rudimentar ou seja curtissima.

Na ascensdo do tango, ascenderam também, sem que por
isso ninguém désse, habitos nunca permitidos na sociedade.
Quando conceberia alguém bailes publicos a serio? So6 se
tolerariam entre gente de condicdo absolutamente inferior.
Uma familia nunca teria sequer assistido a taes festas.
Hoje... Afinal, que sdo os ‘chas’, em que tomar uma chavena
é pretexto, e dansar maxixe a razao? Alli, ndo se conhecem
os pares. Sabe-se delles que tomam cha. Mas, tel-o-iam
tomado todos, em crianga? Ndo o sabem. Saberdo, depois
[...] (AS DANSAS..., 1920, p. 4)

Figura 1.2 | O Estado de S&o Paulo, 17 de abril de 1920

0 ESTADO DE §. PAULO —
SABBADO, 17 DE ABKIL DE 1920
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Fonte: As Dansas... (1920, p. 4).

Muitos negros e mulatos viram na musica uma forma de
encontrarem um caminho diferente do que era visto pela maioria
das pessoas que se tornaram livres. O estigma da marginalidade
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e pobreza era ressignificado por meio da composicdo e do
instrumento por pessoas de classes mais humildes.

vz| Exemplificando

Na seguinte matéria, vocé encontra uma otima iniciativa de Monica
Marsola que utiliza a Carmem Miranda como disparador da pratica em
sala de aula.

Disponivel em: <https://goo.gl/Pdp41B>. Acesso em: 24 set. 2018.

A primeira imagem gue temos em nosso inconsciente € a de
Mario de Andrade (1893-1945) como um escritor. Daquele que
conseguiu, a partir de um apanhado da cultura nacional, criar o
herdi de nossa gente: Macunaima. Entretanto, Mario também foi
um musicologo e amante de outras artes. Conhecia muito bem
a cultura popular brasileira e fez uma pesquisa com esmero e
dedicacao sobre o tema.

A principio, a vontade de Mario de Andrade era a de ser
concertista. Ele tocava piano assim como seu irmao que teve uma
morte prematura. Por conta disso, Mario afastou-se de seu sonho
de pianista, mas manteve uma proximidade forte com a musica.
Andrade iniciou seus trabalhos na literatura tardiamente e apenas
aos 24 anos publicou seu primeiro livro, Ha uma Gota de Sangue
em Cada Poema (JARDIM, 2015).

Para compreendermos um pouco melhor o caminho percorrido
pelo escritor, precisamos ter em mente o que ja estudamos ate o
momento. Pensemos na sociedade brasileira e como a elite cultural
pensava Nossa musica, além do contato intenso que ela tinha com o
romantismo europeu, bem como anegacdo de uma cultura brasileira.
Juntemos a esse cenario a especificidade da cidade de Sdo Paulo
naquele momento. Na virada do seculo, a cidade modernizou-se.
Sua populacdo, em poucos anos, duplicou e, somado a isso, temos
0Ss meios tecnoldgicos que mudaram a cidade: 0s carros, o radio e
O cinema, as fabricas, a migracdo em massa, 0s meios de producao
e distribuicao.
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Na reflexao sobre essas mudancas Mario publica, pouco tempo
depois da Semana de Arte Moderna, Paulicéia Desvairada, no ano
de 1922. Durante a Semana de 1922, a arte € posta em cheque e
um novo Mmovimento € iniciado: o modernismo. Os movimentos
que afloraram com a iniciativa de apresentacdes em artes plasticas,
literatura e musica abriram caminhos para uma arte mais livre e que
buscava uma identidade de cultura nacional. Villa-Lobos, que sera
mencionado mais a frente, € parte dessa semana e seu papel para
a cultura nacional € motivo determinante de conhecermos a vida e
obra de Mario de Andrade em seu escopo musical.

A preocupacao do musicologo foi responder a seguinte questao:
O que é ser brasileiro? Esse € um debate ainda forte entre as artes no
Brasil. A estética sempre € renovada e pensar na posicao do artista
em seu contexto € uma preocupacao que alimenta a angustia do
artista. Para conseguir responder essa pergunta, Mario programa
uma grande viagem ao interior do pais com o intuito de registrar
manifestacdes populares que hoje definimos como folclore; para
ele, musica popular.

Com a colaboracao de outros pesquisadores, € marcada a
viagem para o Norte e Nordeste do pais, onde sao colhidos dados
de musica, lendas, mitos, historias populares, cultura indigena; que
sdo feitos por meio de registros em discos, fotografias e fonogramas.

Compor por meio das pesquisas € um ato emancipatorio contra
o colonialismo europeu. Dessa forma seria possivel cortar os lacos
de subserviéncia com a arte romantica europeia e apenas 0 pPovo
brasileiro, guardido da representatividade dessa cultura, seria capaz
de indicar os meios para a construcao de uma identidade nacional.

Para Mario, a musica no Brasil esta dividida em: Deus (1500-1822)
- ligagcdo com a musica sacra e com objetivo social cristdo; Amor
(1822-1918) — com a independéncia do pals, modinhas e lundus sao
incorporados na musica formal; Nacionalidade (a partir de 1918) -
compositores inspiravam-se nos temas populares para a criacao de
sua obra de forma livre e mais independente em relagdo a logica
europeia. E com Villa-Lobos que Méario vé a possibilidade de um
compositor distanciar-se da musica afrancesada pos Semana de
1922 (CONTIER, 1994).



D9|' Pesquise mais

Vocé conhece a producdo de Mario de Andrade na musica? Escute
uma de suas cangdes, Viola Quebrada, interpretada por Inezita Barroso
no link: <https://goo.gl/RDMvFg>. Acesso em: 24 set. 2018.

Sem medo de errar

Nesta unidade, apresentamos uma breve historia da musica
brasileira desde a vinda dos primeiros portugueses ao inicio do
século XX. Essa discussdo é fundamental para darmos continuidade
ao trabalho com musica tanto em sala de aula como fora dela.
Dessa forma, Pedro pdde desenvolver um olhar mais holistico
em relacdo ao seu papel como professor. Mario de Andrade, em
suas pesquisas pelo interior do pais, teve contato com registros e
culturas que ndo sabia que existia e da mesma forma, podemos
nos deparar com a mesma realidade na comunidade que atuamos.
Para conhecermos essa realidade, a tecnologia funciona como uma
ferramenta facilitadora dessa busca. Podemos encontrar shows,
apresentacdes que acontecem regularmente no entorno. Grupos
culturais, centros comunitarios e grupos religiosos também tendem
a organizar uma agenda cultural gue envolve atividades musicais em
sua programagao.

Avancando na pratica

Apresentacdes musicais

Descricao da situagcao-problema

Uma das preocupacdes de Pedro sempre foi a de fazer com que
seus alunos se sentissem estimulados a continuar estudando musica.
Além disso, procurava ampliar o contato da comunidade com
musica feita ao vivo. Uma proposta para conquistar esses objetivos
fol a de proporcionar apresentacdes requlares tanto na ONG como
em espacos alternativos na cidade. Quais outras habilidades podem
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ser desenvolvidas a partir dessas apresentacdes? Essas aptiddes sao
apenas individuais ou também coletivas? E qual o papel do publico
nesse contexto?

Resolucdo da situagcdo-problema

As apresentacdes musicais sao comuns em locais que
privilegiam o contato com a musica e tém essas aulas em sua
grade de disciplinas. Mais que homenagear em datas especiais, elas
funcionam como uma proposta de expor parte do processo em
que os participantes se encontram. A articulacao no grupo, como
discutido anteriormente, fortalece as relacdes e ensina aptiddes
de trabalho coletivo. A mesmo tempo em que o participante se
enxerga individualmente, vé a si mesmo em relagdo ao outro. Eu
sei que existo apenas porque existe um outro para confirmar essa
premissa. Da mesma forma, o publico exerce seu papel sendo o
outro. Podemos associar a presenca do publico ao fortalecimento
da identidade do grupo e do individual que, ao apresentar-se,
necessita estar mais sequro em relagao a si e ao outro.

Faca valer a pena

1. Amusica colonial brasileira esta diretamente relacionada & religiosidade,
que foi uma fonte de estrutura social e cultural que organizou e identificou
parte de nossa identidade como brasileiros.

Entre as primeiras iniciativas que existiram na realizagdo de musica nas
Capitanias Hereditarias, podemos apontar:

a) Os jesuitas que vieram com a fungdo de catequizar utilizavam da musica
para atrair novos fieis.

b) Os portugueses cantavam os fados como forma de cantar as saudades
de sua terra em instrumentos indigenas.

c) Os indios que aqui se encontravam tinham uma identidade musical que
foi fortalecida com a vinda dos portugueses.

d) Os negros que chegaram como escravos nao influenciaram a cultura
brasileira e estavam deslocados dos espac¢os urbanos.
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e) Tanto os franceses como os holandeses que tentaram tomar algumas
regides do pais sairam rapidamente e ndo deixaram suas marcas na cultura
daquela época.

2. Leia o excerto a seguir atentando para as lacunas a serem preenchidas:
Durante a instalacdo da familia real no territorio brasileiro, houve um
fortalecimento da cultura _____. Além de trazerem compositores e
intérpretes, a coroa trouxe consigo um acervo inestimavel para a sociedade
que ainda encontra em seus reflexos atualmente.

As apresentacdes musicais intensificaram-se no pais e eram semelhantes
as criadas na e mesmo com a volta da familia real para a Europa, a
cultura musical manteve-se com uma perspectiva europeia.

Complete as lacunas:

a) Musical, Europa, vinculada.

b) Educacional, Inglaterra, liberta.
c) Nacional, Franca, descolada.

d) Europeia, Africa, significativa.

e) Africana, Espanha, subordinada.

3. "Uma arte nacional ndo se faz com escolha discricionaria e diletante
de elementos: uma arte nacional ja esta feita na inconsciéncia do povo.”
(ANDRADE, 1972, p. 3)

|. Mesmo com o distanciamento do periodo mais racional da musica,
podemos observar uma forma regular e estruturada em todas as
composicdes do século XX.

II. A musica moderna teve um periodo curto de duragdo, pois encontrou
movimentos que a refutavam.

[ll. Com a introdugdo de temas nacionais, inicia-se uma ruptura com o
pensamento criativo romantico e aprofunda-se o pensamento da criagdo
de uma musica erudita com identidade nacional.

A respeito da musica nacionalista pos Semana de Arte de 1922,
podemos afirmar como V (verdadeiro) ou F (falso) os itens
mencionados anteriormente:

a) =V Il =V, Il = V.
b) I —F I =F; Il -F.
c) =V Il =V Il -F.
d) I =V Il =F Il = V.
e) I =F Il =F Il -V
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Unidade 2

Formacao do professor
— concepcao e pratica

Convite ao estudo

A presenca da Musica na escola regular € fundamental
para que a Educacdo Musical seja efetiva e abrangente para
toda uma nagao. A escola, espaco de educacao, lugar onde
passamos grande ou maior parte da infancia, deve ser matriz
de uma educacado integral, que abranja todos 0s aspectos e
todas as areas, inclusive a artistica.

A Lei n? 11.769/2008 traz a volta de Musica, enquanto
disciplina, para os curriculos da educacdo basica, e isso se
constitui um desafio e tambeém um convite aos profissionais
da area: organizar o trabalho de forma a contemplar os
aspectos musicais (a linguagem musical propriamente dita)
e tambem os aspectos de cultura e sociedade, uma vez que
todo o processo de educacado esta totalmente vinculado a
processos sociais e de identidade cultural, ou seja, para
educar uma crianca € preciso considerar a cultura a qual
ela pertence, mas também atuar de forma a se ampliar sua
personalidade cultural.

Para compreender essa questdao e desenvolver a
competéncia geral desse estudo, fundamentamos o material
no conhecimento do que é Educacdo Musical, o que ela
estuda, e o que ela se propde a fazer no ambiente escolar, e
também quais aspectos devem estar presentes na formacao
do educador musical. Para isso, destacamos como pontos
especificos desta unidade, trés aspectos fundamentais: o
conhecimento das metodologias ativas na Educacao Musical;
diferencas fundamentais entre o trabalho de ensinar musica
para formar um musico e a pratica da Educacdao Musical na



sala de aula; e didlogo entre teoria e pratica, sobretudo nas
praticas avaliativas.

Nesta unidade, o graduando tera a oportunidade de
conhecer brevemente metodologias na Educacdo Musical,
o perfil do educador musical, e ainda formas de pensar uma
insercao eficaz da musica no cotidiano escolar e tambéem
possibilidades de avaliar musicalmente o aluno.

Paraumdialogoricoeproximo darealidade, seu aprendizado
se dara por meio da resolucdo de uma situacao geradora de
guestionamentos e, consequentemente, aprendizagem.

Imagine o contexto:

Cisele € uma professora de musica que desenvolveu
sua trajetoria musical por meio do violdo e concluiu sua
Licenciatura em Musica, estando pronta para trabalhar com
Educacdo Musical. Numa proposta de trabalho para uma
escola de Educacao Basica, que abrange a Educacao Infantil
e Ensino Fundamental anos iniciais e anos finais, Gisele se
viu com a tarefa de introduzir a musica para as criancas de
forma a nao limitar somente ao perfil recreativo, e também de
forma a ampliar o leque do repertorio que as criancas escutam
e cantam. O contexto para desenvolver seu trabalho € a sala
de aula, com poucos recursos para uma aula de musica.
Alem de ter que ajudar no planejamento e execucao de
comemoracdes na escola. Ela observou que o corpo docente
nao estava muito integrado com as questdes da presenca da
musica no contexto da escola, e também que a musica era
vista somente como um “pano de fundo” para apresentacdes
e ensaios descontextualizados. Diante dessa cena e da tarefa
de fazer a aula de musica acontecer efetivamente na escola,
Gisele comecou a pensar em um projeto de musicalizacao
que se integrasse ao corpo da escola e que alterasse o
posicionamento do corpo docente e dos alunos em relacdao
a musica — um projeto que ensinasse fruicao musical e que
também desenvolvesse aspectos especificos de uma aula de



musica, voltados para os parametros de som e o fazer musical
propriamente dito. Como Gisele poderia introduzir a musica
desta forma? Como ampliar o repertorio? Seria possivel
realizar uma abordagem para este trabalho de forma que a
musica fosse vista como uma unidade de estudo e ndo como
recreacdo? Como fazer isso?

Para a resolucao destas problematizacdes, esta unidade
traz abordagens que possibilitam um desdobramento
sobre a formacdo do educador musical, as metodologias
ativas e metodos de avaliacdo, para construir uma Vvisao
sobre as possibilidades de trabalho com Educacdo Musical
no contexto escolar.



Secao 2.1

Metodologias ativas na educacao musical

Dialogo aberto

Durante uma reuniao pedagogica, a orientadora pedagogica
do Ensino Fundamental dos anos iniciais compartilhou com os
professores, que estavam reunidos num grande circulo, algumas
questdes sobre a festa de encerramento do ano letivo. Logo, todos
ja se dirigiram a professora de musica, dizendo para ensaiar as
Crian¢as para cantar.

Esta questdo remete a outras questdes: a presenca da musica
na escola € confundida com atividades de carater meramente
figurativo, e a instituicdo, mesmo tendo O espaco para a musica
em seu curriculo, nao compreende profundamente qual o papel da
musica na educacao basica.

Para conseguir desenvolver seu trabalho de educadora musical,
Gisele precisara resgatar conceitos importantes para a Educacao
Musical, e também ter bem claro em suas acdes um caminho
metodologico que a ajude a ndo perder o objetivo principal da
presenca da musica na educacao basica: atuar no desenvolvimento
integral dos seus alunos, de forma a resgatar e desenvolver sua
personalidade cultural.

Nesta reunido pedagogica na qual Gisele estava presente,
sugestdes de repertorio foram sendo feitas, a maioriainadequada
para a extensdo vocal infantil, e o conteudo das aulas de musica
foi completamente ignorado. Seria possivel fazer o corpo
docente e a direcao tomarem consciéncia de que as aulas de
musica sao para algo mais que ensaios de festas? Qual acao
VOCEé sugere para uma integracao efetiva das aulas de musica
com a formacao integral dos alunos e para a formacao de uma
concepcgdo de fruicao musical?

Nesta unidade abordaremos formas que o ajudarao a pensar
sobre isso!



Nao pode faltar

Pensando na presenca da musica na escola reqular, ndo podemos
deixar de pensar em uma Educacao Musical abrangente, que se
direcione a todos de forma efetiva, € ndo meramente figurativa,
constando no curriculo, porém sem nenhuma funcionalidade.
Por exemplo, pense que vocé tem nas maos a tarefa, e a0 mesmo
tempo a oportunidade, de elaborar um programa para trabalhar a
musica na escola. Vocé sabe que o objeto principal de sua disciplina
€ a musica, e a matéria-prima da musica sao os parametros de som,
mas também vivéncia musical integrada num contexto sociocultural.
Paraisso, faz-se necessario o conhecimento e dominio da linguagem
em questdo (a musica, no caso) e de um caminho (método) a ser
sequido para se chegar a um fim, caso contrario, seu trabalho
podera ser facilmente confundido com recreacao ou ainda “pano
de fundo” para datas comemorativas.

Bem se vé que a tarefa do educador musical € ampla e complexa,
e faz-se necessario o conhecimento do que ¢ METODO.

Buscando uma forma de definir método temos:

a) um conjunto de meios; b) escolhidos com um fim de
atingir um ou varios objetivos inscritos em um propdsito; c)
mediante agdes organizadas e distribuidas no tempo. Para
conferir maior precisdo a essa concepg¢ao, acrescentamos
que, conforme os principios que o fundamentam, um
método pedagdgico € apenas uma mescla de técnicas
e procedimentos, tampouco se trata de um algoritmo,
de uma espécie de modo de emprego codificado pela
acao que, corretamente executada, sempre produziria os
mesmos efeitos. (BRU, 2008, p. 7)

Dentro desse conceito de método apresentado por Bru (2008),
podemos enquadrar as varias propostas de desenvolvimento da
pratica pedagogico-musical, podendo considera-las métodos de
educacao musical. Existern muitos metodos de educacao musical,
mas nesta unidade abordaremos alguns apenas. Sdo eles: Kodaly
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(1882 — 1967), Willems (1890 - 1978), Orff (1895 — 1982), Paynter
(1931 - 2010) e Schafer (1933 ---).

A seguir, elencamos os principais eixos de alguns métodos de
Educacdo Musical.

Kodaly: a proposta do compositor e educador hungaro Zoltan
Kodaly € essencialmente estruturada no uso da voz. Na pedagogia
Kodaly, uma sensibilizacao e vivéncia musical sistematizada sempre
procedem o processo formal de alfabetizacdo e aprendizagem de
conteudos musicais. O cantar, no contexto deste método, envolve
trés tipos de materiais musicais: cancdes e jogos infantis cantados
na lingua materna; melodias folcloricas nacionais; € temas derivados
do repertorio erudito ocidental.

‘t&" Assimile
Para Kodaly, a vivéncia musical € o ponto de partida para qualquer trajetoria
em educacao musical, e, na concepg¢ao de sua metodologia, © primeiro

instrumento musical do ser humano € a propria voz, portanto, antes de
aprender qualquer instrumento é preciso aprender a cantar.

Dentro de sua metodologia, Kodaly propde etapas para trabalhar a
afinacdo a partir da percepcao das relacdes primordiais do parametro
de som Altura. Estas etapas estdao divididas em trés, e ha varias
possibilidades de criacao de exercicios e peqguenas cancdes a partir
destas etapas de afinacdo. Séo elas:

12 etapa: s/m (sol/mi); m/s (mi/sol);s/l/s/m (sol/La/sol/mi) l/s/l; s/m/d
(sol/mi/do);d/m/s;d/s;s/d; m/r/d (mi/re/do); d/r/m;r/m/r;r/d/r.

22 etapa: f/s (fa/sol); f/m; f/d; d/f; f/r; r/f.
32 etapa: sustenidos do = di; ré=ri; fa= fi; sol= sil; La=li.
Bemois do =da; ré=ra; mi = ma; sol = sa; la = le; si =ta

Essa nomenclatura € a partir da inicial de cada nota musical, e o
professor precisa cantar os intervalos para que os alunos aprendam
por imitagao, estimulando assim o exercicio de afinagdo pelo ouvido.

Para a percepcdo de fraseado, sempre serd de acordo com as
frases que sdo cantadas. O professor ainda pode acrescentar uma >



4 movimentagdo corporal de acordo com o encadeamento das frases.
E como ler um poema, por exemplo:

Batatinha quando nasce
Espalha a rama pelo chao
Menininha quando dorme
P&e a mado no coragao.

Os versos de um poema, ou seja, 0 encadeamento ritmico entre as
linhas, deixa clara a nogao de fraseado em musica. Ao trabalhar uma
cangao, junto com a afinagdo dos intervalos musicais, o professor
ja trabalha o ritmo natural das palavras e versos, dando forma ao
encadeamento das frases, ou seja, o fraseado musical.

Acesse este video no Youtube, uma explicacao bem clara sobre
o método Kodaly. Disponivel em: <https://www.youtube.com/
watch?v=35dnR6xNRyU>. Acesso em: 20 jul. 2005.

Willems: para o educador Edgar Willems, a musica € um valor
humano, parte integrante e essencial da formacdo de um ser. Este
metodo também considera a vivéncia musical como fio condutor
de toda a aprendizagem. Para Willems, primeiramente vem o
trabalho com ritmo, que € mais material, e depois a melodia. O
canto desempenha o papel mais importante no desenvolvimento
musical dos principiantes.

Orff: o compositor e educador Carl Orff estrutura sua proposta
pedagogica a partir de um conceito de desenvolvimento musical
ontogénico, ou seja, significa dizer que a crianga percorrera, em
seu processo de aprendizagem musical, as mesmas etapas que
0 homem atual atravessou em seu desenvolvimento. Para essa
proposta, a educacdao musical parte do entendimento de que
linguagem, musica e movimento estao interligados pelo ritmo.

Paynter: defende o fazer musical criativo na sala de aula. Seu
alicerce pedagogico € a liberdade, descoberta e individualidade,
pensamento fundamentado nas caracteristicas da musica do inicio
do seculo XX.


https://www.youtube.com/watch?v=35dnR6xNRyU
https://www.youtube.com/watch?v=35dnR6xNRyU

Schafer: o trabalho deste compositor e educador tem seu alicerce
em trés eixos. Sao eles: 1) relacao entre som e meio ambiente; 2) a
confluéncia das artes, ou seja, para Schafer, a sala de aula de musica
€ um ponto de encontro para todas as artes; 3) a relacao entre a arte
e 0 sagrado.

Alguns apresentam material didatico, outros apenas um principio
pedagogico, mas todos configuram um meétodo porgue sao
representados por um conjunto de ideias e propostas de como
desenvolver uma pratica de educacao musical.

E[9 Pesquise mais
Conhega mais sobre as metodologias em Educacdo Musical em:

MATEIRO, Tereza. ILARI, Beatriz. Pedagogias em Educagdo Musical.
Curitiba: Editora IBPEX, 2011.

SCHAFER, Murray. O ouvido pensante. Sdo Paulo: Editora Unesp, 1991

O importante aqui € ter a questdo central sempre em foco: o
que se quer ensinar e como ¢ indispensavel articular o que e como,
em um constante didlogo necessario para a construcdo de um
verdadeiro processo educativo. Isso significa dizer que, com um
direcionamento metodologico e um objetivo, a presenca da musica
Nnos curriculos escolares deixa de ser meramente figurativa, e passa
a ser efetiva. Um professor de musica precisa conhecer propostas
metodologicas para escolher como iré atuar em sua pratica diaria,
porque 0 como ensinar da forma e vida aoc gue se quer ensinar. 1sso
constroi uma pratica reflexiva.

@ Reflita

Pensando na fungao dos metodos e no papel do professor, faz-se
importante a reflexdo sobre a questdo “como” ensinar musica. O perfil
profissional de um professor se constroi, necessariamente, por meio
de sua pratica, mas ndao sem uma reflexao desta pratica. “Sera que um
professor de musica reflexivo — por refletir sobre sua propria pratica
e procurar se autodesenvolver — Ndo precisa conhecer essas diversas >




4 propostas metodologicas?” (PENNA, 2011, p. 17). A reflexdo sobre
O que e como ensinar ndo articula efetivamente o resultado de um
processo de ensino, assim como a pratica sem a reflexdo também nao
garante um resultado satisfatorio, “pois é preciso que haja uma pratica
para que seja possivel refletir sobre ela, analisar seus efeitos, ajusta-la,
redireciona-la se necessario, em busca da realizacdo dos objetivos que
propomos” (PENNA, 2011, p. 18).

Pensando um pouco mais, nao podemos deixar de reconhecer
que, cada método de educacao musical que esta unidade traz
foi concebido e elaborado em contextos socio historico culturais
diferente do contexto atual, para o qual a pratica da educacao
musical se volta.

A educacdo deve ser vinculada totalmente aos processos
sociais, fazendo que cada aluno resgate sua “personalidade
cultural” — formada por valores e sentimentos que
estruturam a comunidade na qual vivemos. (NUNES, 2000,
p. 17)

Por exemplo, Kodaly musicalizou a Hungria... Orff desenvolveu
seu trabalho para a Alemanha... Cada um dos métodos citados nesta
unidade desenvolveu um trabalho a partir de sua realidade socio-
historico-cultural, a0 mesmo tempo que universal e possivel de
serem aplicados em qualquer realidade, considerando-se possiveis
analises, reflexdes e adaptacdes. Sobre isso, Novoa (2002, p. 36)
tem a dizer que "o professor tem que possuir certos saberes, mas
sobretudo tem que os compreender de modo a poder intervir
sobre eles, desestruturando-os e reorganizando-os”. Portanto, uma
analise da realidade para a gual nossas praticas se voltardo faz-se
necessaria e indispensavel: a realidade das escolas e criancas e
escolas brasileiras.

No periodo em gue as metodologias ativas estavam chegando no
Brasil, o compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos esteve a frente de
um projeto para ensinar musica em todas as escolas brasileiras. Para
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isso elaborou um material que oferecia um repertorio de cancdes
brasileiras ao professor, e o chamou de "Guia Pratico”. Este material
nao € um meétodo, mas um compéndio de cancgdes folcloricas
brasileiras, escritas sob o traco de Villa-Lobos, e de forma a poderem
ser utilizadas de acordo com as possibilidades do professor.

E[9 Pesquise mais
Acesse o link para ouvir uma selecao do “Guia Pratico’, de Villa-Lobos.

Villa-Lobos para Criangas. Selecdo do "Guia Pratico” com Coro
Infantil do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, Quinteto Villa-Lobos.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=EBH-JAzuVUo>.
Acesso em: 20 set. 2018.

‘tz” Assimile

Heitor Villa-Lobos (Rio de Janeiro, 1887 — Rio de Janeiro 1959) foi
um compositor brasileiro que realizou um extenso e expressivo
trabalho para o universo infantil, tendo como eixo central temas do
folclore brasileiro. Analisando as datas de suas obras, observa-se que
de 1912 a 1932, periodo de composicdo do “Guia Pratico’, ha muitas
composicdes voltadas para o imaginario do universo infantil. De
acordo com consulta aos catalogos de publicacdes da Casa Napoledo,
Leopoldo Miguez, Francisco Mignine e Lorenzo Fernandes tambem
escreveram para criancas, porem a utilizacao de temas folcloricos esta
presente somente nas obras de Villa-Lobos.

Na estrutura do material podemos observar 58 pecas para coro
a capella e 79 pecas indicadas para canto com acompanhamento
instrumental e/ou piano solo. Por indicacdo do proprio Villa-Lobos
a execucado das pecas ¢ flexivel, inclusive nas pecas para canto com
piano ou conjunto instrumental esta também indicada a alternativa
piano solo ou conjunto instrumental somente.

‘tz” Assimile

Na época do periodo de elaboracdo do "Guia Pratico” (1932), podemos
afirmar a partir de uma primeira analise, que o contexto de educagao }


https://www.youtube.com/watch?v=EBH-JAzuVUo

musical no Brasil era de implantacdo dos chamados Metodos Ativos.
De acordo com a pesquisadora Ermelinda Paz, ha registros apontando
para o Conservatorio Brasileiro de Musica (Rio de Janeiro), na gestdo
de Oscar Lorenzo Fernandes (1897 — 1948), pioneiro em buscar
formas inovadoras para o ensino da musica por meio do trabalho
de professores como Antonio de Sa Pereira (1888 — 1966) e Liddy
Chiaffarelli Mignone (1865 - 1961), pioneiros no Brasil a trabalhar com o
curso de Iniciagdo Musical. Liddy Mignone e Sa Pereira trouxeram para
o Brasil a pedagogia musical de Emile Jacques Dalcroze (1865 - 1950),
considerado o “verdadeiro pai do ensino renovador da musica” (PAZ,
2000, p. 10), em que o elemento folclorico tinha papel importante.
(LOUREIRO, 2015, p. 7)

Concluindo, deixamos aqui O pensamento de um grande
pesquisador de Villa-Lobos para elucidar a funcao do “Guia Pratico”.

O objetivo basico do Guia Pratico seria a publicagdo de
um repertorio minimo de cancdes que pudessem ser
utilizadas pelos professores de canto orfednico, mas uma
anadlise dessa publicagdo mostra que seu objetivo era
muito mais ambicioso. Villa-Lobos desejava ndo sé fazer
um compéndio total da musica brasileira ao longo de sua
histdria, mas também aplicar todos os seus conhecimentos
de musica de modo a formar um sistema de estudos
estruturado que fizesse de todo brasileiro um artista ou pelo
menos um ouvinte em potencial para os artistas. Descrever
e educar uma nacgao para a musica, esse era o projeto do
Guia Prético. (GUERIOS, 2009, p. 219)

D9 Pesquise mais

Vale a pena pesquisar mais sobre Heitor Villa-Lobos e o "Guia
Pratico”. Confira:

GUERIOS, Paulo Renato. Heitor Villa-Lobos: o caminho sinuoso da
predestinacdo. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2003.

LOUREIRO, Francine Alves dos Reis. Heitor Villa-Lobos — Guia Pratico
para piano n. 1: Abordagem pedagdgica e proposta de performance. }
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4 Dissertacao de Mestrado apresentada ao Departamento de Musica do
Instituto de Artes da UNICAMP. Campinas, 2015.

VILLA-LOBOS, Heitor. Guia Pratico para a educacgdo artistica e
musical, 12 volume: estudo folclérico musical. Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de MUsica/ FUNARTE, 2009.

v=| Exemplificando

Confiranosexemplos a sequir, estratégias que podem ser desenvolvidas
com as criangas, na pratica didria da sala de aula e em apresentacdes.

e Alecrim Dourado. Disponivel em: <https://www.youtube.com/
watch?v=eR2gR_n2jJA>. Acesso em: 20 set. 2018.

e Se Essa Rua Fosse Minha. Disponivel em: <https://www.youtube.
com/watch?v=Q8bXupMMm_g>. Acesso em: 20 set. 2018.

e Musica na Educacao Infantil — Escola da Vila 2013. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=NmISLPjWsDc&t=114s>.
Acesso em: 20 set. 2018.

Sem medo de errar

Apos a leitura do conteudo exposto vocé ja pode resolver a
situacao problema colocada nesta secao de estudo.

Como foi discorrido anteriormente, Gisele esta com a tarefa de
organizar uma apresentacao de encerramento do ano sem deixar de
contemplar o objetivo de sua presenca na escola: ensinar musica.
Sabendo que nao serad possivel ter um tempo extra para isso, além de
suaaula, e ndo querendo prejudicar o conteudo, Gisele pode elaborar
um plano de aula baseado no processo de afinacdo proposto pelo
metodo Kodaly, e ainda elabora previamente um repertorio para as
criancas escolherem baseado no que foi alcancado em termos de
resultado a partir do trabalho com o método.


https://www.youtube.com/watch?v=eR2gR_n2jJA
https://www.youtube.com/watch?v=eR2gR_n2jJA
https://www.youtube.com/watch?v=Q8bXupMMm_g
https://www.youtube.com/watch?v=Q8bXupMMm_g
https://www.youtube.com/watch?v=NmISLPjWsDc&t=114s

Acdes a serem realizadas:

1) Conhecer a realidade cultural das criancas. Estao
acostumadas a cantar? Quais repertorios estdo acostumadas
a ouvir?

2) Conhecer a realidade musical das criancas. Percebem os
intervalos musicais para cantar com afinacao? Percebem
frases musicais? Conseguem respirar de acordo com o
fraseado? Conhecem, vivencialmente, parametros de som?

3) Feita essa avaliacao diagnostica, elaborar um plano de aula:
atividades de afinacdo (conforme sugestdo de afinacéo
pelas etapas do método Kodaly), apreciagcdo (ouvir muita
musical), ampliacao de repertorio (conhecer e aprender
novas cancoes).

As criancas podem participar da escolha do repertoriol As
aulas de apreciacdao musical podem ser inseridas no decorrer do
processo, para que as criancas levem seu repertorio conhecido e
conhecam o repertorio que sera proposto pelo professor, em um
diadlogo aberto e acolhedor. Uma cultura nao pode se sobrepor a
outra, mas culturas diferentes podem se somar e se fundir.

Atividades corporais para desenvolvimento do sentido ritmico
tambeém podem fazer parte do processo. Todos os parametros de
som podem ser inseridos e trabalhados vivencialmente. Tudo a partir
de um caminho, proposto a partir da analise da realidade somada ao
conhecimento metodologico e musical do professor.

Faca valer a pena

Aula de musica e os portfoélios bimestrais

Descricao da situagao-problema

E comum nas escolas de Educacio Infantil e Ensino Fundamental
| as familias receberem um portfolio do que foi trabalhado
bimestralmente. No caso das aulas de musica, Gisele ndo queria
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apenas enviar uma foto, e ndo havia tempo para produzir gravacoes
em todos os bimestres.

Resolucgdo da situagdo-problema

Pensando nisso, Gisele se lembrou da proposta de Schafer sobre
a confluéncia das artes na aula de musica, e elaborou uma atividade
para o portfolio em que as criancas deveriam pesquisar OS sons
do ambiente escolar e depois encontrar uma forma de registra-los
graficamente. As criancas menores produziram pinturas a partir do
gue ouviram.

Faca valer a pena

1. Temos, segundo Bru (2008), ha trés indicadores para uma conceituacio
de método:

a) um conjunto de meios; b) escolhidos com um fim de
atingir um ou varios objetivos inscritos em um propésito; c)
mediante acdes organizadas e distribuidas no tempo. Para
conferir maior precisdo a essa concepgdo, acrescentamos
que, conforme os principios que o fundamentam, um
método pedagogico é apenas uma mescla de técnicas
e procedimentos, tampouco se trata de um algoritmo,
de uma espécie de modo de emprego codificado pela
acdo que, corretamente executada, sempre produziria os
mesmos efeitos. (BRU, 2008, p.7)

A partir do texto anterior, marque a alternativa correta:

a) Método é somente uma reflexao acerca das praticas em sala de aula.
b) Podemos dizer que método € um caminho.

c) Método garante sempre o mesmo resultado ao final.

d) Ter um método, sem saber previamente aonde se quer chegar, basta
para uma boa aula.

e) Podemos dizer que método é um fim.

2. Partindo do ponto que a pratica do professor deve ser reflexiva, mesmo
que um meétodo a norteie, temos que: “ O problema, afinal, € ndo tomar



esses métodos como um conjunto de técnicas a reproduzir (...). Nem a
pratica nem qualquer método devem estar imunes a questionamentos,
que sdo, inclusive, o motor de um constante aprimoramento. “ (PENNA,
1990, p. 66)

A partir da afirmacao anterior, analise as frases apresentadas e assinale a
alternativa correta:

a) Deve-se conhecer o contexto (social, histérico, cultural) em que cada
método foi criado, analisar a realidade sociocultural do local onde ele sera
aplicado, para poder avaliar seus limites e contribuicdes, e, se for o caso,
tracar planos de adaptacdes.

b) Escolher e dominar as diretrizes de um método, dominar o conteudo a
ser ensinado e ter uma boa vivéncia musical e artistica bastam para uma
pratica eficaz.

c) Nenhum método deve ser questionado, uma vez que os métodos foram
elaborados por grandes musicos e educadores, e podem ser aplicados em
qualquer lugar ou situagao.

d) Se o método ndo é possivel de ser aplicado na pratica, ndo se adota
nenhum método. O professor elabora um conteudo programatico e o
segue do inicio ao fim.

e) A pratica da Educacdo Musical no Brasil pode se apoiar em um método
norteador, porém, uma analise da realidade das escolas brasileiras, seu
contexto cultural bem como a diversidade de manifestacdes nesse sentido
deve ser feita, para que uma adaptacdo dos métodos de educagdo musical
ativa favoreca uma pratica bem voltada para as reais possibilidades do
cenario educacional brasileiro.

3. "A Educacdo Musical sé é efetiva e abrangente se fizer parte do
processo educativo do ensino regular publico e privado pelo qual atinge a
totalidade dos individuos que frequentam as escolas. A Educacao Musical
deve acontecer principalmente na escola regular, onde passamos grande
parte da infancia e adolescéncia, e onde a educacdo deve ser integral (...)
A educacdo deve ser vinculada totalmente aos processos sociais, fazendo
com que cada aluno resgate sua personalidade cultural — formada por
valores e sentimentos que estruturam a comunidade na qual vivemos”.
(FERNANDES, 2000, p. 17)

A partir do que o autor disse anteriormente, escolha a alternativa correta.

a) A Educagao Musical nas escolas, se acontecer com carater figurativo e
recreador, ja tera alcancado seu papel.

U2 - Formagéo do professor — concepgéo e pratica 69



a) Consideraro método e o contetido somente bastam para o planejamento
de um programa de Educag¢do Musical para as escolas.

a) Analisar e acolher a realidade social e cultural do local onde se quer
inserir a Educacdo Musical é fundamental para o desenvolvimento de um
trabalho significativo.

a) A realidade social e cultural dos alunos ndo interfere em nada no
processo de educacdo.

a) Considerar a realidade social e cultural dos alunos, sem ampliar seu
leque de possibilidades, € o suficiente.
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Secao 2.2

A educacao musical na pratica — formacao do
musico X sala de aula

Dialogo aberto

A escola onde Gisele trabalha ofereceu horas para que
ela desenvolvesse um projeto integrador com os alunos e
professores, e também de formacdo para as educadoras
responsaveis pelas criancas. Gisele propds, entre outras acdes,
aulas de musicalizacdo para as professoras, e a formacdo de
um coral da instituicéo, além de elaborar uma pratica de sala de
aula que contemple os conteudos da Educacao Musical, mas
que tenha sentido para o cotidiano escolar.

Pensando em organizar suas acdes, Gisele elaborou um
projeto orientado por um objetivo e um plano de acado, e tambem
estabeleceu a pratica de escrever seus planos de aula antes
(elaboracdo) e depois (avaliacdo) da realizacdo das aulas.

A distribuicdo dos elementos que originaram o projeto ficou assim:

Titulo: Musicar a escola

Situagdo geradora: a necessidade de construir um didlogo
integrador entre os docentes, os alunos e a musica.

Objetivos: oferecer aulas de musicalizacdo para os docentes da
escola; criar um movimento de musica acontecendo de forma real
e constante na escola; ampliar o universo cultural da escola como
um todo.

Dentro do escopo do seu projeto, Gisele ainda precisa delimitar
uma justificativa e também a abrangéncia das suas acdes, aléem de
elaborar um plano de acdo e ainda um plano de avaliagdo.

O caminho proposto por ela € adequado para estimular os alunos
e a instituicdo (escola) a adotarem um ponto de vista de fruicao em



relacdo a musica? Ela teria outra forma de promover a insercdo da
musica efetivamente na vida escolar?

Nesta secdo serdo abordadas formas para construir tais acoes
pedagogicas e integrar o fazer musical no cotidiano escolar.

Nao pode faltar

O educador lida com a tarefa de educar. O educador musical
nao tera tarefa diferente: o instrumento para a realizacao de sua
arte € a pedagogia, a ciéncia do ensinar. E no ato de ensinar que
se sedimenta seu trabalho de artista, e € no espaco da sala de
aula que todo o processo de ensino aprendizagem se tornara
possivel e concreto. A partir desta premissa, construimos a
abordagem desta secao: o perfil do educador musical, a sua
formacao de base, bem como sua formacdo permanente e
continuada, e as praticas de sala de aula.

E na sala de aula que se concretizard todo o processo
metodologico que vimos anteriormente. Por exemplo, o
que fazer com todo o material apreendido dos metodos
estudados? O que fazer com o conteudo programatico que foi
previamente organizado? O ato de ensinar sedimenta-se em
uma metodologia, e esta sedimenta-se nas acdes do professor.
As acdes do professor acontecem num espaco de criagdo, que
chamamos de sala de aula. Ou seja, a sala de aula € 0 espaco
onde tudo vai se realizar, e isso exige uma acao bem planejada,
engajada, com muito envolvimento do professor com seu
objeto de ensino e com seus alunos, criando inter-relacdes
positivas entre professor, alunos e objeto de ensino, e ainda uma
intencionalidade absolutamente presente, um objetivo claro.
Entrar na sala de aula sem saber o que vai fazer enfraquece as
acdes de um educador.

A acdo criadora e criativa do professor para fazer existir o
que serad abordado na sala de aula, lugar do possivel e do real,
envolve o estruturar o conhecimento de forma significativa,
com comeco, meio e fim, e ainda dar forma e vida ao
conteudo programatico.



D9 Pesquise mais

Leia o primeiro capitulo do livro O ouvido pensante, intitulado "O
compositor na sala de aula”. Nele, o compositor Murray Schafer relata
didlogos e cenas de seu trabalho como educador musical.

SCHAFER, Murray. O ouvido pensante. Séo Paulo: Editora Unesp, 1991.

Esse processo nao é simples, e envolve trés aspectos, a saber:
observacao, registro e reflexao.

Quando vai elaborar os conteudos para a sala de aula, no
exercicio de ordenar, organizar com disciplina e elaborar sua acao
pedagogica, o professor precisa observar seu contexto de atuacao.
Para quem vou ensinar? Qual a idade dos meus alunos? Qual o
contexto da escola para a qual meu trabalho se destina? Essas sao
perguntas iniciais que norteiam a formulacdo de uma leitura da
realidade para a elaboragcao de praticas em sala de aula. E assim, o
professor se torna um leitor, que apreende a realidade da sua escola,
do bairro onde ela esta inserida, do grupo de alunos que ira educar...
‘Leitor no sentido amplo, aquele que |é a realidade, os outros e a si
proprio, interpretando, buscando seus significados”. (FREIRE, 1996,
p. 6)

A necessidade de observar a realidade da escola e da sala de
aula existe para que as acdes pedagogicas possam acontecer em
contexto, levando em consideragcdo O grupo para O qual estao
sendo destinadas, ocorrendo dentro de um mecanismo de auto
regulacdo e atingindo um estado de sintonia imprescindivel para o
processo de ensino aprendizagem.

‘t“’ Assimile

‘O conceito de auto regulacdo refere-se a uma forma de estar
em sintonia total com o que os outros estdo fazendo; nenhum
individuo € completamente independente: se um comeca, 0s outros
devem continuar, cada elemento do grupo deve responsabilizar-
se pela concretizacao das propostas, ndo permitindo que ocorram
interrupcdes no fluxo, preenchendo os vazios, moldando-se conforme >



4 a necessidade, cada individuo € totalmente responsavel pelo que
acontece. Nessa perspectiva, 0 grupo torna-se um organismo (...)
(PAREJO, Enny. Iniciacdo e sensibilizagdo musical.  (apostila do
curso) In: DM Contribui¢gdes do desenvolvimento multimodal para
o processo de formagdo do processo e sua pratica pedagogica. Sao
Paulo: PUC, 2001.

Continuando nos aspectos abordados nesta secdo, temos o
registro como um instrumento pedagogico para o professor. Apos
a observacao do contexto, a leitura, para a organizacao dos fazeres
pedagogicos da sala de aula, temos a pratica do registro como uma
ferramenta para a construcao pedagogica eficiente e eficaz. Nessa
perspectiva, o professor atua primeiro como um leitor (ao observar
a realidade) e depois como um escritor, que escreve e registra seu
fazer pedagogico, ndo deixando de questiona-lo e analisa-lo. A
pratica do reqistro das aulas dadas € um aprendizado e poderoso
instrumento de construcao de uma consciéncia pedagogica para
o professor. “O ato de escrever nos obriga a formular perguntas,
levantamento de hipoteses, onde vamos aprendendo mais e mais,
tanto a formula-las quanto a respondé-las. ” (FREIRE, 1996, p. 6)

As acbdes pedagogicas em sala de aula (aulas preparadas),
neste sentido, sdo planejadas com intencionalidade (objetivos),
em contexto (inseridos na realidade dos alunos e da escola), e
sofrem constante avaliagdo (registro), de maneira que a formacao
do professor que se registra e se avalia estd em permanente
continuacao, formando-se com seu proprio ato de ensinar.

o@ Reflita

"‘Quando escrevemos desenvolvemos nossa capacidade reflexiva
sobre 0 que sabemos e o que ainda Nnao dominamos.

O ato de escrever nos obriga a formular perguntas, levantamento de
hipoteses, onde vamos aprendendo mais e mais, tanto a formula-las
quanto a respondé-las.

Esta capacidade tao vital de perguntar, que nos impulsiona a vitalidade
de pensar, pesquisar, aprender, todo educador tem que educar. Assim >



o registrar de sua reflexdo cotidiana significa abrir-se para seu processo
de aprendizagem. Pois aguele que ensina aprende e € um modelo
para seus alunos de aprendiz, no seu ensinar. ” (FREIRE, 1996, p. 6)

Apos a observacao para a construcao das agdes pedagogicas e

registro do que é realizado, chegamos ao terceiro aspecto abordado:
reflexdo, ou seja, uma pratica reflexiva sobre a acao pedagogica.

Uma pratica pedagogica em constante reqistro e reflexao move

o
a

o

processo de uma formacao permanente e continuada do professor.
A reflexdo trabalha o pensamento, possibilitando rever, corrig
aprofundar ideias, ampliar as possibilidades do fazer pedagogico.

ir,

v=| Exemplificando

Algumas escolas adotam a pratica da escrita diaria como uma forma
de comunicacao entre professores e coordenacao e também como
uma fonte de registro pedagogico para constru¢ao de um processo
avaliativo sobre a pratica em sala de aula. Ndo uma avaliacao
classificatoria e punitiva, mas uma avaliagao diagnostica, que leva a
melhorias do fazer pedagogico.

Hoje em dia sabemos da existéncia de escolas de educacado infantil
que adotam um caderno de registros chamado Didrio de Bordo.
Os questionamentos levantados nesses relatos e apontamentos do
cotidiano escolar podem ajudar a tracar um planejamento sempre
coerente com o contexto para o qual o mesmo se voltara.

&ﬁ’) Assimile

" Pensar sobre a pratica sem o seu registro ¢ um patamar de reflexao.
Qutro, bem distinto, € ter o pensamento registrado por escrito. O
primeiro fica na oralidade, ndo possibilitando a acdo de revisdo, ficando
no campo das lembrancas. O segundo, for¢ca o distanciamento,
revelando o produto do proprio pensamento, possibilitando rever,
corrigir, aprofundar ideias, ampliar o proprio pensar”. (FREIRE, 1996,
p.7)
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D9|' Pesquise mais
Leia mais sobre observagao, registro e reflexao em:

FREIRE, Madalena. Observagdo, registro, reflexdo. Instrumentos
Metodoldgicos I. Espaco Pedagogico, 1996.

Pensando um pouco além sobre o que trouxemaos a discussao, unindo
a0 que fol proposto, ou seja, observacao, registro e reflexao, trazemos a
tona uma possibilidade para organizacao de acdes pedagogicas para a
educacao musical na escola: a metodologia dos projetos.

A particularidade do método dos projetos estd na exigéncia da
solucdo de um problema como fonte de desafio e desenvolvimento
de habilidades construtivas. Ao professor cabe balancear os limites e
desafios, orientando a auto atividade dos alunos para: incorporar ideias
ou habilidades; experimentar algo novo; ordenar atividade intelectual ou
atingir um novo grau de habilidade ou conhecimento.

Ao elaborar um projeto, os aspectos mais relevantes a serem
considerados sdo: a) escolha do tema a partir de experiéncias anteriores
dos alunos; b) a atividade do professor devera ser de especificar o
fio condutor que fara com que O projeto ultrapasse a aquisicao de
informacdes e se torne instrumento para a construcdo de Novos
conhecimentos e experiéncias; ¢) a atividade dos alunos deve se basear
num roteiro de investigacao e busca de informacdes; d) deve haver o
pressuposto de que aprender € um ato comunicativo.

ﬂ9 Pesquise mais
Leia mais sobre metodologia dos projetos em:

HERNANDEZ, F. VENTURA, M. A organizacdo do curriculo por
projetos de trabalho: o conhecimento é um caleidoscopio. Porto
Alegre: Artes Médicas, 1998.

vz| Exemplificando

Vocé ja pensou que é possivel construir um mapa sonoro de um lugar?
Ja pensou que esta proposta pode ser uma excelente provocagao }



4 para a questdao da percepgao do som enguanto matéria-prima da
musica e também para a reflexéo sobre a poluicdo sonora? E possivel
elaborar um projeto Mapa Sonoro, com perguntas sobre 0s sons que
sdo percebidos na escola, como registra-los, como atuar no ambiente
para melhorar a qualidade do que ouvimos, e até uma proposta de
despoluicdo sonoral

E chegando ao topico final desta abordagem, apos a realizagao
das acdes pedagogicas, sempre ha a culminancia dos projetos
desenvolvidos, a apresentacao, levar ao conhecimento do publico
tudo o que foi trabalhado.

E sempre um desafio para o educador musical trabalhar com
0s temas e o conteudo programatico e ainda estar com as turmas
prontas para as apresentacdes, de maneira que nao seja levado ao
publico conteudos que nao foram trabalhados no decorrer de um
periodo letivo e que foram “ensinados” somente na ocasido de uma
apresentagao ou festa.

O interessante € que 0s temas propostos pelos projetos ou
simplesmente pelo conteudo programatico sejam abordados
de forma que os alunos se sintam a vontade na realizacdo, e que
nao sejam ensaios descontextualizados e sem que haja ocorrido
nenhuma aquisicao de habilidades por parte dos alunos.

Todooconteudodasoutras disciplinas, como portugués, matematica,
historia, geografia, dentre outras € concluido e avaliado mediante as
praticas que foram realizadas. Assim tambéeém deve ser o procedimento
dos encerramentos e culminancias dos projetos com musica: que
0s alunos apresentem conteudos que foram bem trabalhados, com
objetivos claros e bem delimitados por meio de um planejamento bem
organizado e de uma pratica pedagogica reflexiva.

Sem medo de errar

Relembrando a situacdo-problema proposta, temos a professora
Gisele com a tarefa de integrar a musica no corpo da escola. A professora
criou um projeto, e o chamou de Musicar a escola, cuja situacdo

J2 - Formagao do professor - concepgao e pratica 77



geradora era a necessidade de construir um dialogo integrador entre os
docentes, 0s alunos € a musica.

Observamos que os objetivos elencados em tal projeto foram
oferecer aulas de musicalizacao para os docentes da escola; criar um
movimento de musica acontecendo de forma real e constante na
escola; ampliar o universo cultural da escola como um todo.

Para o desenvolvimento do projeto, € necessario um plano de acao,
com desdobramentos de atividades e tarefas e ainda um cronograma,
sem nos esquecermos de um plano de monitoramento e avaliagao.

Para isso, seguindo os apontamentos que foram realizados nesta
Secao, € necessaria uma observacao prévia de como a musica acontece
Nna escola, ou, se NGo acontece, O que ela representa para 0s membros
da escola. Apos essa observacao, uma proposta em contexto, ou seja,
adequada para as pessoas que serao as participantes do projeto, ou seja,
professores e funcionarios que Nao leem musica.

Comodesenvolvimentodasatividades, oregistrodosacontecimentos,
O que funciona, o que nao funciona, servirgo de guias para uma atividade
avaliativa processual, e ainda para um melhor desenvolvimento do
proprio projeto ou de uma possivel reelaboracao.

Assim, os instrumentos observacdo, registro e reflexdo, e ainda a
possibilidade de criar projetos a partir do contexto, entram a servico
do trabalho do professor, norteando suas acdes e sua formacao
permanente, por meio de sua propria pratica reflexiva e contextualizada.

Avancando na pratica

Apresentacao final de um projeto de musica

Descricao da situagcao-problema

Gisele desenvolveu seu projeto "“Musicar a escola” com um
belo trabalho de musicalizacao de professoras. Ha agora a
necessidade de uma apresentacao, porém as professoras, que
foramintroduzidas ao mundo da musica somente por intermedio



deste projeto, estdo se sentindo inseguras para serem expostas
em publico cantando ou tocando.

Resolucdo da situagdo-problema

Gisele propds um trabalho de sonorizacao de poemas. As
professoras realizaram um trabalho de pesquisa sonora, escolheram
poemas e historias, e realizaram uma leitura expressiva utilizando
instrumentos e outros recursos sonoros para a sonorizagcao da
leitura. Um belo passo para a compreensao de alguns parametros
de som e de que é possivel a todos o fazer musical.

Faca valer a pena

1. "Pensar sobre a pratica sem o seu registro ¢ um patamar de reflexdo.
Qutro, bem distinto, é ter o pensamento registrado por escrito. O primeiro
fica na oralidade nao possibilitando a agdo de revisdo, ficando no campo
das lembrancas. O segundo, forga o distanciamento, revelando o produto
do proprio pensamento, possibilitando rever, corrigir, aprofundar ideias,
ampliar o proprio pensar. " (FREIRE, 1996, p.7)

O trecho anterior é da professora Madalena Freire, e se refere a pratica
reflexiva sobre a acdo pedagdgica. E correto afirmar que:

a) A reflexdo pela escrita € um espaco para o educador rever seu fazer
pedagogico e estar em formagdo permanente.

b) A prética reflexiva, que leva a formacdo permanente, pode ser realizada
com ou sem registro escrito.

c) A reflexdo trabalha o pensamento e ndo necessita de um registro.

d) Registro e reflexdo ndo sdo necessarios em um planejamento de
acoes pedagogicas.

e) O processo de formagdo do professor tem sua conclusdo com o fim de uma
graduagdo, ndo havendo a necessidade de acontecer de forma permanente.

2. Quando vai elaborar os contetidos para a sala de aula, no exercicio
de ordenar, organizar com disciplina e elaborar sua acao pedagogica,
o professor precisa observar seu contexto de atuacdo. Para quem vou
ensinar? Qual a idade dos meus alunos? Qual o contexto da escola para a
qual meu trabalho se destina? Essas sao perguntas iniciais que norteiam a
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formulacao de uma leitura da realidade para a elaboracao de praticas em
salade aula. E assim o professor se torna um leitor, que apreende a realidade
da sua escola, do bairro onde ela esta inserida, do grupo de alunos que ira
educar... "Leitor no sentido amplo, aquele que |é a realidade, os outros e a
si préprio, interpretando, buscando seus significados”. (FREIRE, 1996, p. 6)

Considere as afirmacdes apresentadas como verdadeiras ou falsas:

a. A observagdo do contexto (escola, sociedade) ndo é tdo necessaria se
o conteudo programatico ja estd determinado. O importante € cumprir o
programa. ( )

b. A observacdo do contexto (escola, sociedade) é imprescindivel para a
adequacdo em contexto do conteudo programatico. ( )

c. A observacdo do contexto (escola, sociedade) é necessaria para a
construcao de uma pratica integrada com a realidade onde devera ser
inserida. ()

d. A observacdo do contexto (escola, sociedade) dispensa o conteudo
programatico. ()

e. A concepcdo de educador que observa sua realidade € necessaria
porgue para ensinar ndo basta dominar o conteudo. ( )

A partir de uma analise do que foi anteriormente escrito, marque verdadeiro
(V) ou falso (F) para as afirmacdes apresentadas e assinale a alternativa que
corresponda ao que vVOCé marcou:

A alternativa correta é:

a) F;V:V;F, VvV
b) V; V; V.,V F
c FV:V,FV
d) V. F; V;V; V
e)FFEFFF

3. A particularidade do método dos projetos esta na exigéncia da solucéo
de um problema como fonte de desafio e desenvolvimento de habilidades
construtivas. Ao professor cabe balancear os limites e desafios, orientando
a auto atividade dos alunos para: incorporar ideias ou habilidades;
experimentar algo novo; ordenar atividade intelectual ou atingir um novo
grau de habilidade ou conhecimento.

Ao elaborar um projeto, os aspectos mais relevantes a serem
considerados sdo: a) escolha do tema a partir de experiéncias
anteriores dos alunos; b) a atividade do professor deverd ser de
especificar o fio condutor que fard com que o projeto ultrapasse a
aquisicao de informacdes e se torne instrumento para a construcao
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de novos conhecimentos e experiéncias; c) a atividade dos alunos
deve se basear num roteiro de investigacdo e busca de informacdes;
d) deve haver o pressuposto de que aprender € um ato comunicativo.

Tendo em vista o exposto, considere as afirmacdes a seguir:
a. A elaboracao de projetos nao depende de um repertoério de atividades
pré-determinadas. Durante a execucdo dos mesmos, podem acontecer

b. Ao iniciar a execucao de um projeto, o professor nao oferece atividades
prontas, pois tdo importante quanto chegar ao objetivo final € construir
um .

c. O tema gerador dos projetos precisa passar pelas experiéncias dos
alunos, porque o conhecimento adquirido sera , € ndo
oferecido ou imposto pelo professor.

d. O tema gerador dos projetos sempre passa por

dos alunos.

e. Para considerar o conhecimento prévio dos alunos e elencar um
tema gerador, o professor necessita ter ______________ como um
instrumento norteador.

Tendo como referéncia o texto apresentado, escolha a alternativa
que contenha o conjunto de palavras que completem as lacunas das
afirmativas indicadas:

a) Experiéncias; roteiro de investigacdo; mudancas; a observacdo;
construido/vivenciado.

b) A observacdo; experiéncias; roteiro de investigacdo; construido/
vivenciado; mudancas.

c) Roteiro de investigagdo; construido/vivenciado; mudancas; a
observacao; experiéncias.

d) Mudancgas; roteiro de investigacao; construido/vivenciado; experiéncias;
a observacdao.

e) Construido/vivenciado; roteiro de investigagdo; experiéncias;
mudancas; a observacao.
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Secao 2.3
Teoria e pratica: didlogos possiveis

Dialogo aberto

Vamos retomar o contexto que temos apresentado para um
trabalho de insercdo da Educacao Musical em uma escola regular.
A professora Gisele esta com seu planejamento organizado, além
de estar desenvolvendo o projeto "Musicar a Escola”, para dialogar
com a realidade do lugar onde ela esta trabalhando.

Chegou a hora de adequar mais uma questao: a avaliacdo.
E essa questdo nos traz um desafio, que € estabelecer um
parametro para avaliar musica musicalmente.

Dentro desta proposta, os alunos do 12 ao 52 ano da escola
onde Gisele trabalha precisam ser avaliados para gerar uma nota
para o curriculo, e os de Educacao Infantil precisam de uma
avaliagdo conceitual e ainda de alguma atividade que conste nos
portfolios que serdo entregues aos pais das criangas.

Durante o bimestre, as criancas foram expostas, durante
as aulas, a vivéncias para desenvolverem nocdes basicas de
parametros de som e ainda cantar pecas do repertorio escolhido
para a pratica, de forma que 0s conteudos foram explorados de
acordo com cada etapa do desenvolvimento infantil e cada série.

A avaliacdo formal, para gerar uma nota e um conceito, foi
feita em duas etapas — uma com exercicios feitos em sala, com
papel, e outra parte com uma apresentacao interna das pecas
trabalhadas com canto, sendo observados aspectos musicais,
como afinacao, respiracao e fraseado, além de desenvolvimento
do sentido ritmico e uma avaliacao de ampliacdo de repertorio
de apreciacao musical.

Qual critério de avaliacao vocé acha que Gisele devera adotar
para quantificar uma nota para constar no boletim das criancas?
E como organizar um portfolio com atividades de musica?



E possivel avaliar musica musicalmente? Podemos trazer a
discussao sobre avaliacdo para otimizar a avaliagao em musica?

Nao pode faltar

Tudo o que ensinamos e aprendemos precisa ser avaliado para
medirmos um resultado final e podermaos tracar 0s proximos passos
a serem dados. Nesse sentido, a avaliacdo torna-se um aspecto
central de um sistema educacional.

Porém, ha uma questdo complexa quando abordamos o assunto
da avaliacao do processo de aprendizagem, que € uma contradicao
entre o discurso e a pratica dos educadores. A avaliacao do processo
de ensino aprendizagem costuma ter um carater classificatorio e
punitivo, exercida de forma autoritaria e estanque, ou seja, somente
no momento em que € aplicada, fechando-se para 0 processo de
construir o aprender. Aacao educativa necessita de uma intervencao
e ainda de uma devolucao, a partir da observacdo do processo.

Para abordarmos a questdo da avaliagdo como um instrumento
de intervencao para a movimentacdo de todo o processo de ensino
aprendizagem precisamos pontuar algumas perguntas: por que, para
que e como avaliar? £ ainda: o que é intervir, encaminhar e devolver?

No ambiente escolar, avaliar significa medir se os objetivos
propostos pelo professor foram alcancados. Porém, educar e
ensinar acontece ao longo de um processo, e aqui cabe a pergunta:
a avaliacao consegue medir 0s ganhos ao longo do processo?

o(b Reflita

"Minhas investigacbes sobre avaliagdo sugerem fortemente que
a contradicdo entre o discurso e a pratica de alguns educadores e,
principalmente, a acao classificatoria e autoritaria, exercida pela maioria,
encontra explicacdo na concepg¢ao de avaliagao do educador, reflexo
de sua historia de vida e de como a avaliagao em nossa trajetoria de
alunos e professores [...]. Temos de desvelar contradicdes e equivocos
teoricos dessa pratica, construindo um “ressignificado” para a avaliacao
e desmistificando-a de fantasmas de um passado ainda muito em
voga.” (HOFFMANN, 1996, p. 13)




D9|~ Pesquise mais

Conhecga mais sobre o tema da avaliagdo com a especialista Jussara
Hoffman nos links abaixo:

Jussara Hoffmann e Avaliagdo Mediadora. Disponivel em: <https://www.
youtube.com/watch?v=RWgqJVBpUQg>. Acesso em: 21 set. 2018.

Jussara Hoffmann em Avaliacdo: caminhos para a aprendizagem.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=In7pcflTh3M>.
Acesso em: 21 set. 2018

Olhando nessa direcdo, podemos pontuar que € preciso que se
construa um sentido de avaliar enquanto processo. A avaliacdo nao
pode ser referida a um unico instrumento, nem restrita a um so
momento, ou a uma unica forma, pois somente um olhar amplo e
com muitos recursos de observacao pode possibilitar a emergéncia
de multiplas competéncias e de redes de significados. Somente
atento ao processo o professor € capaz de analisar, intervir, devolver
questdes e providéncias junto a cada aluno.

@ Reflita

" A avaliagao no contexto de uma aprendizagem significativa ocorre no
proprio processo de trabalho dos alunos, no dia a dia da sala de aula,
no momento das discussdes coletivas, da realizacao de tarefas em
grupos ou individuais. " (BORDONI, 2000, p.54)

E no caso de uma avaliagdo em Musica? Como avaliar musicalmente?

A Musica € uma area de conhecimento como as demais.
Trilha-se um longo percurso com o aluno até que ele esteja
familiarizado com o©os parametros de som e com a expressao
musical. E necessario um olhar para as habilidades que vdo sendo
desenvolvidas ao longo desse processo, portanto, uma avaliacao
de aspectos musicais, mais do que qualquer outro aspecto
observado no trabalho educacional, deve voltar-se ao processo,
e ndo somente ao produto.


https://www.youtube.com/watch?v=RWgqJVBpUQg
https://www.youtube.com/watch?v=RWgqJVBpUQg
https://www.youtube.com/watch?v=ln7pcf1Th3M

o(b Reflita

" Em musica, a avaliagao se da preferencialmente por meio de um
conjunto de atividades praticas gue incluem o movimento, a criagcao,
a apreciagao e a performance vocal e instrumental. Mas como avaliar
as atividades musicais realizadas pelos nossos alunos? Quais critérios
podem ser utilizados? O maior desafio € conhecer esse percurso e
aplicar os parametros de avaliacdo a producao musical dos alunos ao
longo dos anos. O que estamos contemplando ao atribuir conceitos
Oou notas aos alunos? A correcdo ou a criatividade? A quantidade ou
a qualidade dos produtos musicais? A expressividade ou a técnica?
Em que essas escolhas se baseiam? E preciso tomar algum referencial
como base para essa tarefa; do contrario, corremaos o risco de cometer
erros de avaliagao que podem prejudicar os alunos. " (CACIONE, 2016,
p. 91)

|:[_er Pesquise mais
Pesquise mais sobre avaliagado em musica:

CACIONE, C.E.S. Avaliagcdo daaprendizagem: desvelando concepcdes
de licenciados em musica. Dissertacdo (Mestrado em Educacdo) —
Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2004. Disponivel em:
<http://www.uel.br/pos/musica/pages/arquivos/Dissertacao%20
Cleusa.pdf>. Acesso em: 21 set. 2018.

Contudo, mesmo consciente de que avaliacao € um processo,
o professor ainda precisa elencar critérios de avaliacao. Qual o
referencial medidor para que se avalie?

&&& Assimile
Critérios gerais para avaliar musicalmente os alunos (SWANWICK, 2000):
Materiais

Nivel 1 — reconhece (explora) sonoridades; por exemplo, niveis de
intensidade, grandes diferencas de altura, trocas bem definidas de }
colorido sonoro e textura.



http://www.uel.br/pos/musica/pages/arquivos/Dissertacao%20Cleusa.pdf
http://www.uel.br/pos/musica/pages/arquivos/Dissertacao%20Cleusa.pdf

Nivel 2 — identifica (controla) sons vocais e instrumentais especificos —
como tipos de instrumentos, timbres ou textura.

Expressédo

Nivel 3 — (comunica) o carater expressivo da musica — atmosfera e
gesto —ou pode interpretar em palavras, imagens visuais ou movimento.

Nivel 4 — analisa (produz) efeitos expressivos relativos a timbre, altura,
duracao, andamento, intensidade, textura e siléncio

Forma

Nivel 5 — percebe (demonstra) relacdes estruturais — o que € diferente
ou inesperado, se as mudangas sao graduais ou subitas.

Nivel 6 — (faz) ou pode colocar a musica em um contexto estilistico
particular e demonstra consciéncia dos aparatos idiomaticos e
processos estilisticos.

Valor

Nivel 7 — revela evidéncia de compromisso pessoal por meio de um
engajamento mantido com determinadas obras, intérpretes e compositores.

Nivel 8 — desenvolve sistematicamente (novos processos musicais)
ideias criticas e analiticas sobre a musica.

Esses critérios gerais servem muito bem para os propositos de
avaliagao, embora precisem ser aplicados em contextos musicais
especificos. (SWANWICK, 2003, p. 93)

Como pudemos observar no quadro Assimile, ha alguns
norteadores para a observacao da conduta musical dos alunos,
porém € necessario que sejam adequados a realidade de cada
turma, de cada idade, de cada contexto.

No inicio de cada ano letivo, por exemplo, € necessario fazer
um diagnostico da relacdo com a musica de cada turma. Antes de
planejar o que eles devem aprender, € preciso delimitar o que ja
sabem para tracar planejamentos futuros. Essa avaliacdo € chamada
de avaliacdo diagndstica.




A partir da avaliagdo diagnostica pode-se tracar um programa,
as etapas a serem alcancgadas, de maneira a promover um melhor
aproveitamento para os alunos. E, uma vez delimitado o programa,
uma constante observacao do processo de aprendizagem de ser
realizado. Essa € a avaliacdo formativa.

Quandopensamosemavaliacdoformativasemprenosremetemos
a testes e provas, mas a avaliagdo formativa esta principalmente
associada ao aprendizado em si. Ela € um componente indispensavel
da pratica pedagogica, porque sua principal funcdo consiste na
regulagao do processo ensino aprendizagem.

Por meio da avaliacdo formativa, os professores podem dar
e receber um feedback dos alunos e do seu objeto de ensino, e
isso pode acontecer de diversas formas: verbalmente, linguagem
corporal, observacdao de comportamento, rodas de conversa,
trabalho continuo em sala de aula. No caso da Educagao Musical, o
proprio comportamento musical ja € um grande e valioso indicador
para uma avaliacao formativa, contudo sempre de acordo com
critérios estabelecidos e bem pensados.

vz| Exemplificando

A autora Cleusa Cacione nos traz um exemplo de instrumento
processualdeavaliacao paraconstante observacao dodesenvolvimento
dos alunos:

" Para visualizar melhor a produg¢do dos alunos ao longo do ano,
proponha que eles facam um portfolio — um album, uma pasta, ou
um bloco — no qual serdo registrados ideias, tomadas de decisoes,
conceitos trabalhados, sinteses pessoais, pesquisas e outros. Por meio
dele, os alunos podem visualizar e avaliar o proprio progresso. |[...]

No processo de construcao do portfolio, vocé deve elaborar questdes
que levem o aluno a participar das tomadas de decisdes, a formular
suas proprias ideias, a fazer escolhas e ndo apenas cumprir prescricoes.
O portfolio deve ser um instrumento reflexivo e de autoavaliacao”
(CACIONE, 2016, p. 92 - 93)

Um outro aspecto muito importante para ser avaliado em um
trabalho com musica € a apreciacdo musical. Veja outro exemplo:
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vz| Exemplificando

"Vocé pode criar um mural das musicas favoritas para fazer o
diagnostico do conhecimento musical dos seus alunos. Monte um
breve questionario com perguntas que contemplem aspectos como
a instrumentagao, o ritmo, os vocais, o estilo e a forma de algumas
musicas. Os alunos deverdo registrar as respostas no portfolio.”
(CACIONE, 2016, p. 93)

A partir da analise das respostas dos alunos, pode-se orienta-
los no desenvolvimento da escuta musical. Os indicadores para a
apreciacao musical séo:

Materiais sonoros: timbres instrumentais e vocais, intensidade,
andamento e altura. Ex.: o vocalista esta cantando agudo.

Carater expressivo: relacionar o carater expressivo da musica a
sentimentos ou sensacdes. Ex.. essa musica é rapida e alegre.

Forma: relatar a estrutura das pecas associando as partes da
musica a instrumentacao, ritmo etc. Ex.: essa musica € longa porque
O refrdao repete muitas vezes.

E, para termos um leque de observacao bem completo da
conduta musical dos alunos, a avaliacdo da performance musical
também precisa acontecer. No caso das aulas na escola regular,
podem-se montar pequenos grupos para cantar ou até tocar, poréem
sempre com os indicadores para a avaliacao sendo observados. Os
indicadores para a performance sao:

Materiais sonoros: os alunos controlam a voz ou o instrumento,
mas a performance ¢ irregular e inconsistente.

Carater expressivo: performance expressiva, com andamento
constante e frases bem realizadas

Forma: execuc¢ao segura e expressiva, o estilo musical € bem
caracterizado, por exemplo samba, sertanejo, cangao de ninar, etc.

Todos esses aspectos podem ser observados ao longo do
processo. E possivel realizar anotac®des desde o inicio do ano sobre



o desempenho dos alunos e seu desenvolvimento. E um trabalho
que requer muita dedicagao e tempo, mas pode ser uma ferramenta
muito valiosa na elaboragao das devolutivas sobre o processo de
aprendizagem de cada aluno.

Nesse contexto, educacdo e avaliacao devem andar juntas,
promovendo um diadlogo entre teoria e pratica, pois somente por
meio de um acompanhamento continuo e diferenciado temos
condicdes de verificar se 0 aprendizado dos alunos esta acontecendo
em sua forma mais plena e dentro do esperado.

Sem medo de errar

Vamos relembrar a situacdo problema apresentada nesta
unidade: os alunos do 12 ao 52 ano da escola onde Gisele trabalha
precisam ser avaliados para gerar uma nota para o curriculo, e os de
Educacdo Infantil precisam de uma avaliagcdo conceitual e ainda de
alguma atividade que conste nos portfolios que serao entregues aos
pais das criancas.

As criancas passaram, no decorrer do bimestre, por vivéncias
e atividades com o objetivo de um desenvolvimento basico da
compreensdao dos parametros de som, matéria-prima da musica. E
também um objetivo mais profundo e complexo esta implicito na
pratica educativa: tornar as criancas capazes de dar respostas de
indole musical as atividades, ao proprio fazer musical em si.

A avaliacdo formal, ou formativa, para gerar uma nota € um
conceito, foidesenvolvidacom osseguintesinstrumentos: exercicios
feitos em sala, com papel, e outra parte com uma apresentagao
interna das pecgas trabalhadas com canto, sendo observados
aspectos musicais, como afinacao, respiracao e fraseado, além de
desenvolvimento do sentido ritmico e uma avaliacdo de ampliacao
de repertorio de apreciacdo musical.

Qual critério de avaliacao vocé acha que Gisele devera adotar
para quantificar uma nota para constar no boletim das criancas? E
como organizar um portfolio com atividades de musica? E possivel
avaliar musica musicalmente? Podemos trazer a discussdo sobre
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avaliacdo para otimizar a avaliacdo em musica? Vocé acha que é
possivel avaliar musica, comportamento musical? E se acha que ¢
possivel, acha que ha critérios para isso?

A partir dos conceitos que foram trabalhados nesta unidade,
vocé pode elaborar um caderno de observacdo dos alunos, por
exemplo. Uma observagao continua de cada etapa vencida, cada
pequena modificacdo na conduta musical dos alunos. E possivel
também a criacdo de um quadro de apreciacao musical, como
fol exemplificado na unidade, em que o repertorio pode ir sendo
ampliado constantemente.

Além do caderno de observacao, vocé pode fazer pequenos
videos com seus alunos, e assistir com eles, promovendo uma
autoavaliacdo e consciéncia critica a respeito do fazer musical.

Com uma conduta assim, de observacdo continua, nao fica
uma falha no dialogo teoria e pratica, e pode-se observar com mais
dados de realidade o desenvolvimento dos alunos.

Avancando na pratica

Portfolio para a Educagao Infantil

Descricao da situagcao-problema

A Educacdo Infantil tem por praxe o enviar aos pais um portfolio
bimestral para que o desenvolvimento das criangas seja medido e
acompanhado tambem pelas familias. As atividades da aula de musica
também tém seu lugar nesta pratica, porem ha a necessidade de explicitar
mais as questdes de ordem musical que sdo trabalhadas, de forma que
somente desenhos e fotos nao sao suficientes. Como proceder?

Resoluc¢do da situagcdo-problema

Estamos vivendo tempos em que a tecnologia pode estar a Nosso
servico. Gravar pequenos videos com o celular, semanalmente, e



criar uma plataforma no Youtube, que fique fechada para as familias,
pode ser uma solucdo para a questdo do acompanhamento
constante do desenvolvimento musical das criangas.

Alem de gravar os videos, podemos tecer comentarios que
elucidem sobre o que foi trabalhado, as habilidades alcancadas, as
que estao em desenvolvimento, e as que ainda serao desenvolvidas.

Faca valer a pena

1. “A avaliacdo no contexto de uma aprendizagem significativa ocorre no
proprio processo de trabalho dos alunos, no dia a dia da sala de aula, no
momento das discussdes coletivas, da realizacdo de tarefas em grupos ou
individuais” (BORDONI, 2000, p. 54). E preciso que se resgate o sentido de
avaliar enquanto processo, e cabe a escola e ao professor criar condi¢cdes
para que a avaliacdo seja continua.

A partir do texto anterior é correto afirmar que:

a) A avaliagdo formativa se da apenas com um instrumento e em um
unico momento.

b) A avaliacdo é um aspecto central de um sistema educacional.

c) Para avaliar ndo € necessario observar o processo continuo.

d) Avaliagdo e processo sdo aspectos da aprendizagem que ndo
caminham juntos.

e) Avaliacdo de aprendizagem é restrita a um s6 momento: o da prova.

2. A Musica é uma area de conhecimento como as demais. Trilha-se
um longo percurso com o aluno até que ele esteja familiarizado com os
pardmetros de som e com a expressdo musical. E necessario um olhar
para as habilidades que vao sendo desenvolvidas ao longo desse processo,
portanto uma avaliagdo de aspectos musicais, mais do que qualquer outro
aspecto observado no trabalho educacional, deve voltar-se ao processo, e
nao somente ao produto.

A partir da afirmacdo anterior, marque V ou F nas alternativas a seguir:

a. Aavaliacdo do desenvolvimento musical pode acontecer em um dia de
apresentacdo. ( )

b. A avaliacdo do desenvolvimento musical acontece a partir da
observacdo continua. ( )
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c. Aavaliacdo do desenvolvimento musical é possivel de ser medida. ( )
d. Ndo se avalia desenvolvimento musical, musica ndo é conteudo
escolar. ()

e. Avaliar continuamente ndo pode gerar uma nota ou um conceito. ( )

a) (F); (V); (V); (F); (F)
b) (V); (V) (V); (F); (F)
c) (F); (V); (F); (V); (F)
d) (V); (F); (F); (V); (V)
e) (V); (V); (F); (F); (F)

3. "No ambiente escolar, avaliar significa medir, segundo algum critério,
se 0s objetivos do ensino foram atingidos. A palavra avaliagao nos remete
a provas, notas, testes, concursos, 0s quais Nos causam certa apreensao.
Mesmo assim, da Educacao Infantil a pos-graduagdo, avaliamos e somos
avaliados continuamente, seja pela equipe pedagogica da escola, por
exames externos, como o Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM), o
Exame Nacional de Desempenho de Estudantes (ENADE) ou outros.

A musica é uma area de conhecimento como as demais, e existe um longo
percurso a ser trilhado. Mesmo nas producdes musicais mais simples
podemos identificar conteudos e habilidades, assim como ocorre no
desenho e na producéo de texto das criancas.” (CACIONE, 2016, p. 91)

Aavaliacdoem musica € feita através da observacao de

que se remetem ao e
instrumental e vocal, e essa avahac;ao pode acontecer
muito mais observando o ao longo do tempo na

trajetoria das aulas.

A partir do texto apresentado, escolha a alternativa que contenha as
palavras corretas para preencher as lacunas:

a) Processo; movimento; habilidades; apreciacdo; performance.
b) Habilidades; movimento; apreciacdo; performance; processo.
c) Performance; apreciacdo; movimento; processo; habilidades.
d) Habilidades; movimento; processo; performance; apreciacao.
e) Apreciacdo; performance; habilidades; processo; movimento.
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Unidade 3

A relacao entre musica e
outras artes

Convite ao estudo

A musica como pratica social esta presente em diversas
culturas, representando os costumes e valores de um
determinado grupo populacional que se identificam como
semelhantes. A escola, cumprindo uma de suas fungdes
sociais de proliferacao dos bens culturais da sociedade,
precisa atentar para que em suas praticas estejam presentes
as manifestacdes culturais que representam os interesses
da comunidade envolvida e possa tambem ampliar o capital
cultural dos participantes.

Esta unidade apresentara ao graduando 0s conceitos que
relacionam cultura, sociedade, manifestacdes populares e
folcloricas associando o ensino de musica com as demais
artes que estao presentes nas Bases Nacionais Curriculares
para a Educacao Basica. Observa-se que atualmente, a
atuacdo do professor de arte, mesmo que com a exigéncia
de formacdes especificas por area, legalmente possui uma
pratica polivalente em sala de aula. Cabe ao profissional desta
area, obrigatoriamente na Educacdo Infantil e Fundamental,
construir no curriculo praticas que envolvam musica, artes
visuais, dancga e teatro. Entende-se por curriculo a clareza dos
objetivos a serem alcancados, a organizagao dos conteudos a
serem desenvolvidos, as experiéncias praticas de aprendizagem
e 0s processos de avaliacdo, associando estes topicos aos
planos e diretrizes nacionais de educacao.

No art. 2, inciso Il, da Lei de Diretrizes e Bases da Educacao
esta previsto que o ensino sera ministrado com base no
seqguinte principio: ‘liberdade de aprender, ensinar, pesquisar



e divulgar a cultura, o pensamento, a arte e o saber” (BRASIL,
1996, p. 1), além disso, o art. 26 desta mesma legislacdo,
descreve que o ensino das artes tem a intencao de promover
o desenvolvimento cultural dos alunos, especialmente em
suas expressdes regionais. Destaca-se que a valorizagcao e
protecdo do patriménio cultural brasileiro ja esta presente na
Constituicao Federal de 1988 nos artigos 215 e 216 (BRASIL,
1988) garantindo o direito da pratica destas manifestacdes.

Para auxiliar as relagdes entre teoria e pratica, nesta unidade
serao criadas situacoes ficticias como deflagradoras para o
debate. Inicia-se com a apresentacao do contexto: a professora
de arte do Ensino Fundamental (Ana) foi responsabilizada em
reconfigurar as festas e eventos da escola. Em reunides de
planejamento no inicio do periodo letivo, concluiu-se que a
escola precisaria de novos modelos para a construcao destes
momentos, pois avaliou-se que as alunas e alunos ja estariam
desmotivados em participar e observou-se que a comunidade
escolar também nado frequentava a escola com a mesma
assiduidade nesses eventos.

Para discutir este problema, esta unidade esta dividida em
trés secdes: 3.1 A musica nas festas populares, 3.2 A musica no
audiovisual e 3.3 A musica e a relagcdo com outras artes.



Secao 3.1

A musica nas festas populares

Dialogo aberto

A professora Ana encontra um grande desafio em reconfigurar os
eventos da escola. Seguindo o calendario, No primeiro semestre a escola
possui trés grandes eventos: carnaval na escola, festa junina e festa do
folclore. Em avaliacdo observou-se que a repeticao da estrutura da festa
e as acdes realizadas nestes dias estavam desgastadas. Em todos os
carnavais a escola realizava um encontro das turmas, em que cada grupo
apresentava alguma performance associada as marchinhas de carnaval.
Na festa junina, todos ensaiavam a tradicional quadrilha separados por
classes e a festa do folclore tinha um formato de feira de ciéncias com
painéis expositivos sobre as figuras do folclore nacional. Estes modelos
tornaram-se mecanizados e afastaram os alunos e a comunidade
escolar, apresentando desinteresse em participar destes eventos.

Neste cenario, a professora Ana precisara pesquisar e analisar os
conceitos e possibilidades que envolveriam a ampliagao da concepcdo
da existéncia das festas ditas populares, para que a abordagem dessas
comemoracdes na escola alcance um patamar menos estereotipado,
e mais pautado na dimensao de valorizacao das destas, como festas
populares, enriqguecendo assim, a experiéncia do aluno em relacao
a essas festas. Incialmente € necessario a compreensao de quais
componentes que determinam a cultura de uma sociedade e suas
implicagdes educacionais. Tambem € importante que a professora Ana
busque novas referéncias de manifestacdes culturais e como elas se
articulam dentro de propostas de ensino significativo. As dificuldades
tambeém se encontram em articular com os alunos as manifestacdes
que envolveriam a comunidade escolar e aproximassem a participacao
e construgdo destes eventos. Trazer relatos dos alunos e suas familias
sobre essas comemoracdes e vivéncias anteriores em relagao as
mesmas podem contribuir para desenhar um caminho deste trabalho.
Como isso poderia ser desenvolvido? Como conjugar diferentes olhares
para essas comemoracdes em busca de uma renovacao do trabalho
sobre essas festas?
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Devido a heterogeneidade normalmente encontrada nas unidades
de ensino, torna-se importante também a assimilagdo do termo
interculturalidade, como “[..] um processo dinamico e permanente de
relacdo, comunicacao e aprendizagem entre culturas em condi¢coes de
respeito, legitimidade mutua, simetria e igualdade” (WALSH, 2001, p. 10).
Desta forma, para qualquer pratica que envolva uma cultura diferente
daguela que os sujeitos estao inseridos, faz-se necessario um conjunto
de ag¢des que respeitem e valorizem esta cultura, distanciando-se de
propostas caricatas e descontextualizadas. Para tanto, os objetivos serao
centrados nas possibilidades de construir as relacdes entre cultura,
sociedade e as manifestacdes folcloricas para uma atuacao na Educacao
Basica. A ideia € promover estas relacdes para que estejam presentes
nas praticas docentes na perspectiva do aprendizado significativo.
Esta unidade também tem a intencdo de promover a possibilidade
da compreensdo do profissional da educacao para a diversidade
cultural e suas implicacdes escolares e de conceituar a importancia do
envolvimento da comunidade escolar em respeito a sua cultura, além de
desenvolver praticas que envolvam as diferentes areas das artes em uma
atuacao intercultural.

Nao pode faltar

Diversos sao os significados atribuidos a palavra cultura ao longo
da historia. Nas literaturas do século XV, o termo esta associado ao
cultivo da terra, originando os conceitos que envolvem a agricultura.
No século sequinte, amplia-se a ideia do cultivar a terra e 0s animais,
para o cultivo da mente, surgindo as logicas classistas de cultura,
em qgue somente alguns grupos ou nag¢des teriam condi¢gdes de
desenvolver-se culturalmente. Posterior a este momento, consolida-
se o termo cultura vinculando-se as culturas das belas artes, surgindo
o ser culto, diferente daquele que "nao tem cultura”. Ja no século
XX, o termo cultura passa a incluir a cultura dita popular, dominando
principalmente os meios de comunicacao de massa.

Destaca-se que o termo cultura elevada em distingdo da cultura
popular pode ser um dos fatores pelos quais, ainda hoje, algumas
escolas podem afastar as manifestacdes culturais regionais, impondo
valores e avaliacdes que nao incentivem estes movimentos. Desta
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forma, nesta unidade, entende-se cultura como um conjunto de
modos de vida, similitudes de valores e significados compartilhados
por um determinado grupo, vinculado ao seu periodo historico.
Pierre Bourdieu (1930 — 2002), sociologo francés, conceitua estes
grupos denominando-0s como campo, sendo um nicho de pessoas
que por meio de suas relacdes criam valores que se tornam senso
comum. A acumulacgao destes valores € chamada por Bourdieu de
capital cultural, como o acumulo de habitos culturais transmitidos
através da socializacdo intergeracional (transmitidos pela familia e
comunidade entre as diferentes geracdes) e/ou por instituicdes,
dentre elas, a escola.

D9 Pesquise mais
Video explicativo sobre Capital Cultural:

UNIVESP TV - 10/06/2011 — D-01 - Capital Cultural — disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=a3eO6-D4nHo&list=PLtulXOgiA
W/IKXdX5ANPQNV3GPId_6gEY>. Acesso em: 23 nov. 2016

Entrevista sobre cultura brasileira:

Manifestacdes culturais — Anténio Nobrega — entrevista — Canal Futura
- disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=zjx0J7IL8EM>.
Acesso em: 23 nov. 2016.

A escola como reprodutora de cultura, precisa se atentar ao fato
das multiplas culturas que permeiam os frequentantes desse espaco.
Tanto alunos, funcionarios e comunidade do entorno possuem um
capital cultural que promove determinadas agdes criando elementos
indentitarios. Identificar estes elementos € crucial para uma atuagao
que possa abarcar as diversidades encontradas no contexto escolar,
aproximando os alunos das propostas escolares.

O choque entre culturas se torna bem visivel no ambiente
escolar, que é compartilhado por milhares de criancas,
adolescentes e jovens. Portanto, constitui-se em um local
em que a diversidade faz parte do dia a dia, colocando
individuos que apresentam origens, preferéncias, estilos,
valores e costumes distintos para compartilhar o mesmo
meio. (Diniz; Darido, 2012, p. 177)


https://www.youtube.com/watch?v=a3eO6-D4nHo&list=PLtuIX0qiAw7IKXdx5AnPQNV3GP9d_6gEY
https://www.youtube.com/watch?v=a3eO6-D4nHo&list=PLtuIX0qiAw7IKXdx5AnPQNV3GP9d_6gEY
https://www.youtube.com/watch?v=zjx0J7IL86M

Nesta perspectiva, o conceito intercultural propde o avanco
desta discussdo. Entende-se por interculturalisso como o estimulo
para a inter-relacdo entre diversas culturas dentro de uma mesma
sociedade. Estas diversidades possuem raizes especificas, porem,
por meio das relacdes sociais ocorre também o hibridismo
desenvolvendo as identidades. "A perspectiva intercultural esta
orientada a construcao de uma sociedade democratica, plural,
humana, que articule politicas de igualdade com politicas de
identidade” (CANDAU, 2008, p. 52).

‘:z” Assimile

As manifestacdes culturais sdo as formas de expressdo humana
constituidas por linguagens variadas, verbais e/ou ndo verbais.
No sentido de preservacao e valorizacao cultural. Na perspectiva
educacional, elas precisam ser preservadas como um dos elementos
que constituem a identidade social dos sujeitos. Assim, a atuacdo
pedagogica intercultural analisa as relacdes de convivio e hibridismo
entre culturas diferentes, na intencdo de promover a socializacdo
respeitosa e democratica.

Na inten¢ao de promover qualquer manifestacao cultural da escola,
incialmente faz-se necessario recolhé-las e refletir quais as possibilidades
de trabalho. Estas manifestacdes estdo associadas as tradicdes de
um determinado grupo populacional. Entende-se tradicao como um
conjunto de elementos culturais transmitidos socialmente tanto materiais
quanto simbolicos. Neste campo de pesquisa, Florestan Fernandes
(1920-1995) identifica o Folclore como uma das fontes socializadores
da infancia, sendo assim, o estudo do folclore possibilita a identificacdo
de "fonte de atualizacdo e de perpetuacao de estados de espirito e de
atitudes que garantem a eficacia dos meios normais de controle social”
(FERNANDES, 2004, p. 14).

&g& Assimile

O folclore caracteriza-se pelo conjunto de tradicdes e costumes
populares criando elementos identitarios individuais e/ou coletivos,
transmitidos intergeracionalmente. Todos 0s povos possuem suas }



4 crencas, rituais, brincadeiras, objetos concretos e simbolicos, lendas e
mitos, entre outras atividades culturais que foram sendo incorporadas
ao longo do desenvolvimento da historia de cada sociedade cultural.

Para a compreensao de qualquer manifestacao folclorica é
necessario identificar historicamente seu surgimento, podendo
vincular sua pratica atual com suas origens. Observe-se que o
folclore no Brasil envolve diversas manifestacdes que encontram
na musica um dos elementos unificadores, vivenciados pela ligacdo
entre as demais formas de expressao artistica, como: danca, teatro,
construcao de aderecos e comidas tipicas. A sequir, algumas
manifestacdes culturais brasileiras serao brevemente discutidas.

Uma das possiveis origens da palavra carnaval encontra-se no
latim significando retirar a carne. As comemoracdes possivelmente
sdo oriundas de festas pagas que ocorriam desde o 12 Império
Babildnico (1728 a.C. — 1513 a.C.), encontrando similaridades com
as festas romanas e gregas, associadas nestes casos, ao deus Baco
para 0s romanos e Dionisio para os gregos. Com o crescimento do
poder do cristianismo, a igreja oficializou no século XVIII a quaresma
(40 dias), periodo organizado para peniténcia religiosa, assim os
excessos ocasionados nestas festas ocorreriam antes deste periodo.
A gquaresma € agendada de acordo com a pascoa, que ocorre No
hemisfério sul no primeiro domingo, apos a primeira lua cheia que
ocorre no outono. Marcada também a pascoa, calcula-se a quarta-
feira de cinzas e conseguentemente o carnaval.

No Brasil, o carnaval surge durante o periodo colonial, a festa
foi introduzida pelos portugueses como o nome de entrudo.
Observa-se a existéncia de dois movimentos: entrudo familiar
caracterizado pela brincadeira realizada entre as familias de
classes sociais privilegiadas dos centros urbanos como um jogo,
tendo uma de suas finalidades o entrelacamento dos convivios
sociais; entrudo popular realizado principalmente por escravos
e as camadas populares economicamente empobrecidas,
no qual o jogo consistia em jogar liquidos diversos dentre os
participantes. Com a vinda da familia imperial para o Brasil,
com o intuito de “civilizar” a festa, surgem os bailes no formato
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importado da Europa. A partir de 1830 diversas foram as
tentativas fracassadas para proibir as praticas dos entrudos.

No final do século XIX, surgem no Rio de Janeiro diversos grupos
carnavalescos. Grande destaque do periodo precisa ser dado a
compositora Chiquinha Gonzaga, criadora da primeira marcha
de carnaval "O abre alas’, "[..] Até entdo, o carnaval, que viria a
representar a nacionalidade brasileira, ndo tinha musica propria.
Outras marchas carnavalescas somente seriam gravadas em 1917,
O que torna o pioneirismo de Chiquinha em evidéncia novamente,
antecipando-se, portanto, em 18 anos dos demais” (VIANA; ARAGAO,
[s.d], p. 10). Destaca-se que se encontra no Brasil uma variedade
imensa de formas de celebracdo do carnaval, com ritmos e dancas
regionais bem distintos, dentre eles: axe, frevo e marchinhas, sendo
um material enriquecedor para pesquisa e pratica escolar.

v=| Exemplificando

O trabalho escolar relacionado ao carnaval pode buscar elementos
dos diferentes carnavais que ocorrem no Brasil e nos demais paises
em que ocorrem esta festa. A seguir algumas manifestacdes culturais
do carnaval brasileiro por estado:

Manaus (AM): Carnaboi, mesclando a cultura do boi com o carnaval.

Diamantina (MG): blocos de rua executando as tradicionais marchinhas
de carnaval.

Olinda (PE): os Bonecdes de Olinda e o Frevo sdo elementos
tradicionais do carnaval Pernambucano.

Rio de Janeiro (RJ): desfile das escolas de samba e blocos de rua com
tematicas variadas.

Salvador (BA): trios elétricos com os principais expoentes da musica baiana.

Além do carnaval, diversas sao as festas populares folcloricas
brasileiras. Uma das mais tradicionais e que possui suas variacdes
em diversas regides do pais ¢ conhecida como O Bumba Meu Boi.
Esta festa mistura musica, teatro e danca, possivelmente originada
no Nordeste no final do século XVII, no ciclo do gado, periodo que
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a criacdo do gado se torna importante centro de transformacoes
econdmicas e sociais, tornando-se inspiradora para o surgimento
desta manifestacao. A historia gira em torno de um boi e assume
um nome diferenciado nas regides do pais: ‘[...] Bumba-meu-boi,
no Nordeste; Boi-bumba, na Amazdnia; Boi de Mamao, nos estados
de Santa Catarina e Parana; Boi de Reis, nos Espirito Santo; O Boi,
no estado de Sao Paulo. No estado de Alagoas esta festa conservou
seu nome de Reisado [...]" (QUEIROZ, 1967, p. 88). A autora Queiroz
(1967) sintetiza os momentos que organizam o Reisado:

[...]1) Entrada do Cavalo Marinho, que é um capitéo, cavalgando
seu cavalo; danga ao som do canto de apresentagdo, entoado
pelo céro; 2) os Vaqueiros, ao som de uma musica que lhes é
peculiar, partem em busca do Boi; 3) o coro anuncia a chegada
do Boi; 4) entrada do Boi; 5) entrada do Boi; este danga um
samba frenético e burlesco, investindo contra os vaqueiros,
contra o coro, contra o publico; 5) exausto, ou entdo vitima
de mau-olhado, o Boi morre; 6) a tristeza geral se traduz num
canto lamentoso muito popular em todo o Brasil [...] 7) o Cavalo
Marinho chama o doutor para tratar do Boi e o Capitao do
Mato para prender os culpados pela sua morte; 8) chegada do
Vigario que vem rezar pelo Boi e que aproveita para realizar o
casamento de dois tipo negros engragados, Catarina e Mateus;
tém lugar entdo cenas cOmicas e irreverentes; chegada
do Doutor, que também é comica e apalhacada; o Doutor
ressuscita o Boi, que se levanta e recomeca a dangcar; 10) entra
o Capitdo do mato amarrado na corda que levara para prender
o criminoso, e é intensamente vaiado pelo publico; 11) danga
final por todos os atores, enquanto o coro entoa o canto de
despedida. (QUEIROZ, 1967, p 8 -89)

O Maracatu € outro exemplo de manifestacdo folclorica
abarcando atividades de musica, danca e teatro. As origens da
palavra maracatu possuem matrizes africanas surgidas no periodo da
escraviddo. Sua organizacao esta associada ao sincretismo religioso
e profano, por meio dos tambores, danga e cortejo ocorrem as
representacdes alegoricas buscando a protecdo dos Orixas, fruto
das raizes afro-brasileiras. A autora Maakaroun (2005), do ponto de
vista organizacional, descreve a Rainha como principal personagem,
como um tipo de sacerdotisa dos ritos africanos. Ela € sequida pela
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boneca preta como outra divindade simbolizando protecdo. Os
instrumentos musicais sdo compostos pelo tarol, © gongué, o agbe,
O ganza, atabaques e as alfaias marcantes.

O tarol também €& conhecido como caixa clara, sendo um
instrumento de percussao similar a caixa, normalmente um pouco
mais aguda.

Figura 3.1 | Tarol

Fonte: iStock

O goungué é um instrumento de ferro composto por uma barra de
ferro para © apoio e um tipo de campana, tocado com uma baqueta.

Figura 3.2 | Goungué

Fonte: iStock
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O agbe € composto de migangas que envolvem uma cabacga.

Figura 3.3 | Agbe

Fonte: iStock

O ganza é uma espécie de chocalho grade.

Figura 3.4 | Ganza

Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Ganz%C3%A1#/media/File:Ganz%C3%Al.jpg>. Acesso
em: 21 set. 2018

O atabaque € uma variacdo de tambor para ser tocado com as
Maos, Muito presente nas cerimoénias do candomblé.
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Figura 3.5 | Atabaque

Fonte: iStock

As alfaias sao tambores graves divididas normalmente em grupos,
de acordo com seu tamanho e sonoridade, dando as principais
caracteristicas dos ritmos a serem executados pelo grupo.

Figura 3.6 | Alfaia

Fonte: iStock

Destaca-se que o0 Maracatu e dotado de regras para sua realizacdo,
apesar de ser transmitida por meio da tradi¢ao, exige habilidades
especificas para sua elaboracdo. “O mestre de Maracatu tem de ser
autor dos versos que canta e, a cada apresentacao tem que oferecer
novas composicdes” (MAAKAROUN, 2005, p. 21). Destaca-se que
houve um periodo que o Maracatu foi proibido, devido a persegui¢cao
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das manifestacdes de cunho afrodescendente. Observa-se também
que a pratica do Maracatu apresenta diferencas de acordo com
a regido que € praticada, desde configuragdes estruturais que se
alteram até a propria conducao ritmica.

Estas duas atividades folcloricas, como tantas outras, permeiam
a interdisciplinaridade, sendo uma forma de organizacao curricular
que articula diversas areas de conhecimento, criando assim vinculos
que possam impulsionar novos saberes. Desta forma, cabe ao
docente de arte, a pesquisa constante em fontes variadas, e se
possivel, vivenciar o maximo de experiéncias em espacos onde
ocorram originalmente estas manifestagcdes, buscando identificar
quais os simbolos e signos que o grupo observado constroi ao se
envolver com estas praticas.

E[9 Pesquise mais

Para conhecer mais sobre o Maracatu veja o video Maracatu de Baque
Virado, que traz mais informacdes sobre essa pratica cultural:

Disponivel em: <https:// mww.youtube.com/watch?v=iF4j747M8Hg&t=107s>.
Acesso em: 21 set. 2018.

Outra festa muito popular no Brasil € praticada também em diversas
regides do pais em diferentes contextos e espacos. Historiadores
definem que as festas juninas tiveram origem na Europa, entre 4000
a.C. até a queda do Império Romano por volta de 476 a.C. simbolizando
a mudanca das estacdes (primavera — verdo), era uma festa rural
espiritualizada com a intencao de proteger o cultivo. Durante a ldade
Média, a festa torna-se crista, associada aos santos regionais No periodo
entre as estacdes. Observe que esta festa se tornou popular tambem
nos centros urbanos por diversos fatores, Pierre Bourdieu (1930-2002)
descreve os efeitos da urbanizacao das culturas e tradicdes analisando
as festas no Pais Basco:

A respeito da transformacao da funcdo e da significagdo da
festa e da dancga pode-se citar: Em Guipuzcoa, até o século
XVIIl, a danca, nos dias de festa, ndo era apenas um simples
divertimento, mas uma fungdo social de mais peso. O papel }


https://www.youtube.com/watch?v=iF4j747M8Hg&t=107s

4 dos espectadores era quase tdo importante como o dos
atores. As ideias citadinas sobre a moda fizeram com que
as pessoas das familias importantes, os velhos, as pessoas
casadas e os padres ndao assistissem mais aos bailes das
pracas, deixando de neles participar como antes; o baile,
perdendo sua estatura coletiva, tornou-se o que é hoje: um
divertimento para os jovens, onde o espectador nao tem
mais importancia. (BOURDIE, 1999, p. 116)

Importante destacar que as festas juninas foram ganhando
significados diversos, deixando suas caracteristicas exclusivamente
religiosas para também poderem ser concebidas culturalmente como
uma comemoragcao paga. As midias foram grandes influenciadoras
na concepcao dos simbolos que constituem a festa junina. A partir
das imagens transmitidas, sao incorporadas imagens e informacdes
aos receptores construindo um tipo especifico de comemoracao
ressignificando-a. Importante ressaltar que caso haja este tipo de
festividade no espaco educacional é de grande importancia a
quebra dos esteredtipos do caipira e possa ser desenvolvido a ideia
de valorizacdo do cidadao ruralista. Observa-se que algumas redes
de ensino nao organizam mais em suas unidades as festas juninas,
tornando-se comumente festa do folclore, festa Brasileira, entre outras.

O(D Reflita

Existem alternativas para a quadrilha? Quais sao as dancas brasileiras
que representam as identidades culturais nacionais? Estas dangas
podem também ser utilizadas nas festas escolares, ampliando o
significado do evento?

Em 1995, a Comissao Nacional do Folclore recomenda alguns
pontos focados na educacao que serdo sintetizados a seqguir:

e Articulagdo conjunta dos sistemas que organizam a
educacao nacional.

» Considerar as culturas provenientes das alunas e alunos no
planejamento educacional.
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e Atuacao interdisciplinar.

e Envolver praticas de técnicas de construcdo de material
artesanal e popular.

» Levantamento de dados e cancdes relacionadas ao folclore
nacional com a finalidade de construcdo de acervo.

e Envolver os representantes das manifestacdes culturais nos
espagos escolares.

Evidente que o0s pontos apresentados precisam  ser
desenvolvidos simultaneamente, criando uma rede de acdes
que visam a preservacdo do folclore nacional. O conjunto deles
discute principalmente a utilizacédo dos elementos culturais das
alunas e alunos nos curriculos, em respeito as suas diversidades.
Sinteticamente, os pontos focam o envolvimento da comunidade
escolar no planejamento politico pedagodgico, na intencdo de
desenvolver programas democraticos e significativos.

Sem medo de errar

Agora a professora Ana, com a intencdo de reorganizar as
festas da escola, metodologicamente pode iniciar suas atividades
realizando uma pesquisa com as alunas e alunos junto a comunidade
escolar, buscando identificar com quais manifestacdes culturais
as pessoas estdo envolvidas, desde dados de coleta simples, o
repertorio musical de mais interesse, os locais de convivio social
fora do espaco escolar, as acdes mais elaboradas, como buscar
trazer representantes destas manifestacdes para dentro do espaco
escolar visando ao didlogo e a construcao de projetos educacionais.

Apos a identificacdo destes elementos, pesquisar em fontes
variadas 0s contextos sociais e historicos que constituem estas
manifestacdes. De forma articulada, caso haja a possibilidade, trazer
representantes para dialogar com a comunidade escolar visando
fomentar os elementos significativos para a pratica.

Junto ao planejamento escolar das festas da escola, seria
importante que o conjunto de professores envolvessem, antes das
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escolhas dos temas e propostas, toda a comunidade escolar como
parte do projeto. Considerando a cultura como um movimento
continuo, as proprias concepcdes festivas podem ganhas novos
sentidos e participacao.

Em sala de aula, a professora Ana pode desmembrar os
elementos que constituem a manifestacdo escolhida, associando as
atividades praticas e vivéncias corporais variadas junto ao registro.
Estas praticas precisam buscar as esséncias destas manifestacdes,
mesmo que por atividades simples, de forma respeitosa e que nao
sejam reprodutoras sem sentido dos objetos inspiradores.

Como apresentado teoricamente, as artes se apresentam na cultura
de forma relacionada. Em sala, a professora Ana organizara nas praticas
visuais a construcao plastica dos figurinos, dos objetos cénicos, dos
principais simbolos; Nnos conteudos Mmusicais: apreciacao do repertorio,
construcao dos instrumentos, identificacdo das principais caracteristicas
técnicos musicais (melodia — ritmo), reproducac do repertorio; na
danca e no teatro: identificar quais as corporalidades caracteristicas
que constroem esta identidade cultural e reproduzi-las por propostas
ludicas. Observa-se que todas estas atividades serdo enriquecidas se elas
vieram junto com propostas que envolvam espacos para desenvolver a
criatividade livremente.

Sem medo de errar

N&o sei tudo, mas tenho condicdes de aprender!

Descricao da situagcao-problema

E de grande complexidade para a professora Ana dominar
as diversas linguagens artisticas para poder, em sala de aula,
desenvolver atividades que possam englobar estas linguagens, tais
como: artes visuais, danca, musica e teatro. Sendo assim, como
ela sozinha atenderia toda a demanda de sua responsabilidade?
Destaca-se também a dificuldade que apresentam as estruturas
fisicas das unidades escolares para vivéncias corporais.
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Resolucédo da situacdo-problema

Realmente € um enorme desafio para a Ana construir um
curriculo de arte que junto aos fundamentos teodricos da cultura
consiga abranger todas as linguagens artisticas, de forma que
normalmente as formacdes de docentes em arte se dao por
linguagens especificas (licenciatura em artes-visuais; licenciatura
em danca; licenciatura em musica; licenciatura em teatro). Neste
cenario, faz-se necessario que a Ana articule com a comunidade
escolar pessoas que possam auxilia-la.

Na perspectiva de extrema importancia de atuacao profissional da
professora como pesquisadora, as propostas que ira aplicar terdo de
buscar solucdes criativas que produzam materiais artisticos de acordo
com as habilidades técnicas e sociais apresentadas pelas classes. A
exemplo disso a professora inicialmente precisa analisar quais seriam estas
habilidades e interesses artisticos dentro de seus grupos, organizando
objetivos pedagogicos associados a estes dados.

Importante ressaltar que devido a heterogeneidade das salas de
aula, as alunas e alunos apresentam habilidades distintas, podendo
entdo serem aproveitadas nas suas diferencas. A professora Ana nao
danca, mas o aluno José sim! Neste sentido, os projetos escolares
que possibilitam a participacao de sujeitos diferentes, cria espaco
para que as habilidades individuais possam ser utilizadas em prol dos
objetivos dos grupos.

Nos contextos em que Nao é possivel encontrar nenhuma pessoa
competente para auxiliar nos projetos de arte, faz-se necessario
a articulacao do corpo docente e sua gestdo para a criacdo de
programas de formacao continuada com temas especificos e
pessoas convidadas, visando a melhoria da qualidade efetiva dos
projetos de arte.

Destaca-se que 0 ensino e aprendizado acontece dialeticamente,
tanto nas alunas e alunos quanto no corpo docente. Assim, quando
as professoras e professores assumem o papel de pesquisadores,
ingressam No universo processual junto com os seus aprendizes,
e nesta perspectiva, independentemente dos resultados estéticos
finais da producao, ambos desenvolverdo significativos aspectos
cognitivos e sociais.



Faca valer a pena

1. Si0 diversas as manifestac®es culturais que compdem a identidade
brasileira. Em suas diferengas, elas coexistem compondo uma série de
saberes transmitidos intergeracionalmente, trazendo elementos que
podem ser analisados com a finalidade de compreender os valores que o
grupo observado possui.

O conceito INTERCULTURALIDADE prop&e uma abordagem das diversas
culturas, baseada em qual principio?

a) As culturas sdo imutaveis, determinando os valores de cada povo.

b) O convivio das diversas culturas acontece de forma unilateral.

c) E fundamental o respeito e o convivio democratico entre as
diferentes culturas.

d) E fundamental o distanciamento entre as diferentes culturas.

e) As culturas sdo mutaveis, porém nao se relacionam.

2. As festas populares sdo parte das representacdes culturais manifestadas
por determinado grupo social. Sendo oriundas de fontes variadas, ao longo
do tempo vao criando novos significados. Festas consideradas pagds ao
longo da historia tornaram-se religiosas e festas religiosas, influenciadas
por fatores externos, também se reconfiguram constantemente a medida
que novas relagdes socioculturais sao estabelecidas.

Quem define culturalmente quais os simbolos que compdem as festas
populares e como eles se articulam culturalmente com o contexto?

a) A legislacdo educacional.
b) A escola.

) O governo.
)

)

@)

d
e

Os atores sociais.
Os folcloristas.

3. O MARACATU e o BOI (os nomes especificos da festa do boi sdo dados
regionalmente) sdao manifestagdes culturais muito expressivas no Brasil.
Composta de varios elementos, intergeracionalmente sdo transferidos o
valores e costumes ao longo do tempo, reconfigurando os sentidos da
festa, porém mantendo determinadas tradicdes.
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Quiais sao as linguagens artisticas que compdem estas manifestacdes culturais?

a) Musica, danca e teatro.

b) Musica, dancga, teatro e artes visuais.
c) Musica e danga.

d) Musica.

e) Musica, danga, teatro e tecnologia.
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Secao 3.2
A musica no audiovisual

Dialogo aberto

A professora Ana acabou de se graduar em Licenciatura e apos
sua contratacao em uma escola de Educacado Basica de sua cidade,
ird lecionar a matéria de artes nas classes do Ensino Fundamental | e
ll. Sequindo orientacdes da LDB de 1996 junto as Bases Curriculares
Nacionais, faz-se necessario organizar os conteudos que aborde
as diversas linguagens artisticas, promovendo o aprendizado
significativo de suas alunas e alunos.

Sua ideia deflagradora partiu em utilizar a musica como elemento
base para associacdo das linguagens audiovisuais e cénicas (danga
e teatro). Ana em seus estudos concluiu que devido aos avancos
tecnologicos € possivel observar a forte influéncia audiovisual
nos comportamentos sociais, diretamente tambeém alterando as
relacdes de ensino e aprendizado no contexto escolar e na educacao
ndo formal (proposta de ensino fora do quadro de organizagdo
institucionalizada e legislativa escolar em qualquer nivel). Sequndo a
autora Shimiti, “[...] nada melhor que aproveitarmos recursos visuais
para a fixacdo e incorporacao de conteudos no trabalho com
criangas” (SHIMITI, 2003, p. 5).

Neste mesmo cenario, a unidade escolar de Ana todo ano
realiza uma apresentacao dos projetos artisticos da escola. Em
reunidao de planejamento, foi discutida a possibilidade deste
projeto estar associada a realizacdo de um festival de curtas
metragens produzidos pelas alunas e alunos da escola. Assim,
a professora Ana ficou responsavel por organizar e dirigir os
grupos. Acrescenta-se que OS curtas precisariam apresentar
elementos corporais como danca e teatro associados ao
aprendizado musical.

Desta forma, Ana necessita se aprofundar nos conceitos que
envolvem a utilizacdo e funcao dos recursos tecnologicos dentro



dos espacos de ensino e como eles podem auxiliar e motivar
O aprendizado. Entdo, como desenvolver propostas de criagcao
artistica para gue o material gravado apresente elementos musicais
e cénicos produzidos pelas alunas e alunos?

Nesta secdo, oOs principais objetivos visam analisar os
elementos que vinculam a utilizacao de recursos audiovisuais,
associados ao ensino de musica, danca e teatro, além da
propria avaliacdo dos registros e do resultado final do projeto.
Por meio de atividades vinculadas a criacdo de projetos
audiovisuais utilizando como objeto de gravacao as linguagens
artisticas variadas.

O aprendizado também busca compreender a expansao e as
relacdes causadas pelo uso das tecnologias como ferramentas
significativas no contexto educacional. Os tedricos discutem que
estes elementos de forma articulada, associado aos processos de
ensino, e estimular a criatividade e o potencial artistico expressivo
dos graduandos.

Nao pode faltar

E possivel abordar as discussdes que envolvem as
tecnologias digitais como um fendmeno social influenciando
as relacdes e comportamentos de forma significativa, desde
setores administrativos, econdmicos, educacionais, até na vida
cotidiana. A medida que ocorre um avanco tecnologico e ele se
torne disponivel ao mercado de massa, 0s recursos oferecidos
por essa tecnologia € absorvido pelos usuarios, tornando-se
uma ferramenta incorporada na cultura.

O conceito que engloba estas tecnologias € denominado
como TIC (Tecnologias de Informacdo e Comunicacdo),
sendo os métodos e equipamentos (computadores, celulares
e tabletes) utilizados para processar informacao e comunicar.
Destaca-se que historicamente a humanidade sempre necessitou
desenvolver novas ferramentas para superar ou facilitar desafios
apresentados para a sobrevivéncia da espécie, segundo
Kensky (2007):



Desde o inicio dos tempos, o dominio em determinados
tipos de tecnologias, assim como o dominio de certas
informacdes, distingue os seres humanos. Tecnologia é
poder. Na Idade da Pedra, os homens — que eram frageis
fisicamente diante dos outros animais e das manifestacdes
da natureza — conseguiram garantir a sobrevivéncia da
espécie e sua supremacia, pela engenhosidade e astucia
com que dominavam o uso de elementos da natureza.
(KENSKY, 2007, p. 15).

Nas décadas de 1910 a 1940, a tecnologia audiovisual comeca a
ser utilizada como fonte de comunicacao e informacao. O radio e
0s projetores se tornam ferramentas de difusdo de conhecimento,
sendo incorporados em alguns contextos educacionais, junto ao
uso de livros. Em 1960 ocorre o advento expansivo do uso do tape,
com a possibilidade de difundir informacdes gravadas em video e
com a difusdo das televisdes.

Figura 3.7 | Videotape

Fonte: <https://morguefile.com/search/morguefile/1/videotape/pop>. Acesso em: 21 set. 2018

Com a popularizacdo dos computadores na década de 1990,
altera-se bruscamente as estruturas administrativas de organizacao
e armazenamento de informacdes, pelo uso dos computadores
domeésticos. Observa-se que nos espacos escolares, inicialmente
O computador foi utilizado como instrumento gerencial sem
perspectiva de atingir todo o seu potencial educacional, usado mais
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precisamente na organizacdo das documentacdes e avaliacdes
escolares, ou seja, nas estancias administrativas.

Em meados dos anos 1990, com a popularizacdo da internet, a
informacdo ganha novas possibilidades. Sorj (2003) salienta em seus
estudos que “a informatica representa a capacidade de armazenar,
organizar e processar uma quantidade enorme de informacao
num espaco infimo € numa velocidade que praticamente elimina o
tempo, revolucionando a capacidade humana” (SORJ, 2003, p. 36).
Por fim, no século XXI, a internet movel cria a era da interatividade,
em que 0s equipamentos portateis possibilitam que a informacao
e comunicagdo aconteca em qualquer lugar e hora. Como
consequéncia, surgem novos elementos influenciando as relagcdes
sociais, de trabalho e de mercado.

Braga (2013) ressalta que atualmente essas tecnologias podem
estar integradas no cotidiano, principalmente dos moradores dos
centros urbanos, a ponto de que pessoas que Ndo possuem estes
recursos ficam impossibilitadas de envolver-se em diversas estancias
do convivio social e mais especificamente em determinadas areas
de atuacdo profissional. Acrescenta-se a existéncia de diversos
debates que envolvem o direito de permanecer desconectado fora
do tempo delimitado de trabalho.

Associado aos conteudos programaticos do ensino de artes no
contexto da Educacao Basica ou espacos de trabalho Nao Formais,
junto ao planejamento a ser realizado pela professora Ana, a sequir
sera discutida a utilizacdo da musica como fio condutor no ensino,
entrelacando temas das artes audiovisuais, da danca e do teatro.

@ Reflita

Reflita sobre as possibilidades da musica integrada as demais artes
diante do trabalho a ser desenvolvido no ambito escolar. Como essa
relacdo pode ser estabelecida? Quais os limites?

Inicia-se esta discussao entre musica e audiovisual definindo o que
seriam as TRILHAS SONORAS. Carrasco (2010) analisa que comumente
vincula-se a trilha sonora exclusivamente as musicas existentes nos



videos, poréem, destaca-se que todos 0s sons envolvidos na peca
audiovisual compdem em sua totalidade a trilha. Segundo este autor, as
trilhas podem ser categorizadas em trés grupos:

»  QOs didlogos existentes na obra (gravagdes envolvendo as falas.

e Ossonsdoambiente (ruidos constituindo a Paisagem Sonora
que sera discutida ao longo do texto).

e As musicas da obra audiovisual.

Ao longo do tempo se observou que a musica Nao seria apenas
um complemento da cena criando um ambiente dramatico. Esta
lO0gica pode ser associada ao periodo em gue o cinema era mudo e
a musica era executada ao vivo simultaneamente as projecdes, nas
quais as pecas executadas variavam de acordo com o musicista € o
espaco de exibicdo. Sequndo Carrasco:

A totalidade de um filme compreende a sua trilha musical
e o resultado desse filme enquanto obra artistica € unico.
Com outra musica, seria outro filme, pois sua trilha musical
é parte de sua articulacdo poética. A musica deixa de ser
vista, portanto, como um adereco e passa a ser entendida
como parte de sua composigao, articulando-se com todos
os outros elementos que o compde, sonoros e visuais, em
uma peca unitaria. (CARRASCO, 2010, [s. p.])

Nesta perspectiva, a musica surge como auxiliador dos
elementos narrativos, sendo assim, compdem junto ao texto
e as imagens, a narracdo do enredo conectando-se as acodes,
personagens, ambientes e contribuindo as caraterizacdes e
estados emocionais das cenas. Ndo € garantido que o espectador
perceba conscientemente de forma automatizada as musicas da
cena, normalmente a conexao acontece inconscientemente, ja
gue os dialogos prendem a atencao. A linguagem sonora tambéem
auxilia nas relacdes de tempo e movimento das cenas, em que as
velocidades das acdes podem ser assimiladas com maior facilidade
pOr sua associacao com O movimento musical.

Carrasco (2010) analisa que uma das técnicas mais utilizadas para
3 associacdo da musica e a dramaturgia € nomeada de leitmotiv
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(palavra de origem alema: motivo condutor). Inspirada na técnica de
composicdo operistica wagneriana (Richard Wagner, 1813 — 1883/
compositor romantico alemao), o leitmotiv consiste na escolha de
um tema musical utilizado de forma recorrente na obra audiovisual,
vinculando-se com algum personagem especifico e/ou com a agao
dramatica ou elemento narrativo.

v=| Exemplificando

O classico filme Tubardo (Jaws) de 1975, dirigido por Steven Spielberg,
possui um Leitmotiv possivel de ser escutado nas cenas de possivel
atague do tubardo, provocando um ambiente de suspense. A trilha
sonora foi composta por John T. Williams. Além de Tubardo, esse
compositor é responsavel pelos filmes: E.-T. — O extraterrestre (1982),
A lista de Schindler (1993), os trés primeiros episodios da séria Harry
Potter, entre outros.

Importante ressaltar o videoclipe como outra producao
envolvendo diretamente a associacao de imagens gravadas com
a producdo musical. Os autores Nercolini e Holzbach (2009)
marcam a industria fonografica e a linguagem televisiva como 0s
estruturadores do videoclipe nos seus planos esteticos e culturais.
No fim dos anos 1970, a ideia de criar uma imagem de uma banda
ou artista para divulgagcao em massa impulsionaram a utilizacao
do videoclipe como ferramenta de promocao dos albuns musicais
inéditos. A televisdo, anterior ao advento da internet residencial, foi
a responsavel pela divulgacao dos videoclipes realizando acordos
com as produtoras do que seria divulgado, incentivando o consumo
de massa de determinados artistas.

Citado anteriormente, a Paisagem Sonora € definida como
O conjunto de sons, tanto naturais como produzidos pela
humanidade compondo a identidade de um ambiente. Nos anos
1960 iniciou-se um projeto dirigido pelo compositor R. Murray
Schafer (Canada) pretendendo estudar os ambientes acusticos,
motivados pelas mudancas causadas pela forte industrializacdo e o
avanco da tecnologia. Nas praticas audiovisuais e/ou educacionais,
a Paisagem Sonora representa a escolha de determinados sons
que representam um ambiente sonoro para serem analisados e
desenvolvidos artisticamente.



Como exemplo de aplicacdo pedagogica dos principios
da Paisagem Sonora, inicialmente é preciso a sensibilizacdo e
compreensao dos sons como elementos identitarios que juntos
compdem um ambiente. Nas praias, florestas, savanas e cidades séo
produzidos sons proprios advindos de fontes variadas, naturais e/
ou humanas, podendo ser percebidas tanto individualmente como
mescladas. Pelo uso da corporalidade, de instrumentos musicais e/
OU recursos tecnologicos, sugere-se aos grupos de estudantes que
busquem reproduzir estes sons e a partir destes materiais, organizar
e produzir novas obras artisticas.

ﬂ9 Pesquise mais
Sugestao de leitura:

SCHAFER, Raymond Murray. A afinagcdo do mundo: uma exploragdo
pioneira pela historia passada e pelo atual estado do mais negligenciado
aspecto do nosso ambiente: a paisagem sonora. UNESP, 1997.

Retomando que a proposta do projeto da mostra de videos esta
associada a producao artistica da escola, a professora Ana e suas
alunas e alunos precisam desenvolver, como parte do projeto, qual
O conteudo a ser gravado. Neste cenario, saéo sugeridas duas ideias
de estilos de producdes audiovisuais: o video de danga e o curta
metragem. Faz-se necessario levantar referéncias variadas a partir
de elementos culturais trazidos pelo grupo, desta forma, terdo mais
condicdes de produzir um material significativo e motivador.

A musica e a dancga possuem relacdes intimas de coexisténcia.
Um dos elementos que constroem a musica € o ritmo. Na danca,
O ritmo corporal impulsiona 0s movimentos em seguéncia
construindo a performance artistica. Diversos educadores inspirados
nas metodologias de educacdo ativa, organizaram estruturas
pedagogicas que partem de vivéncias corporais para o aprendizado
musical. Aideia propde a desconstrucao historica da dicotomia entre
corpo e mente, ampliando a perspectiva que de forma globalizada,
os individuos desenvolvem habilidades e competéncias associada
30s valores da cultura do contexto inserido.
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Segunda a autora Strazzacapa (2001), quando citamos a danga
no contexto escolar, diversos questionamentos surgem na mente
relacionados aos diferentes estilos existentes e quais se aplicam
ao contexto escolar. A autora observa que independente do estilo
escolhido, o fundamental € estimular o desenvolvimento integral do
individuo. Acrescenta-se que utilizando de materiais interculturais
significativos as alunas e alunos, criam-se espag¢os valiosos para o
desenvolvimento da expressividade e criatividade.

Como pratica corporal, Strazzacapa (2001) ressalta que seu
aprendizado perpassa a imitacao. O aprendizado utiliza de técnicas
de imitacao, desde movimentos como o andar e o saltar, até a
execucao de técnicas especificas de danca como Ballet, Jazz e
Dancas Brasileiras. Os conteudos escolares, visando estimular a
criatividade e autonomia, precisam garantir que exista a possibilidade
de cada aprendiz desenvolver seu potencial criador, estimulando
também sua postura critica.

E. J. Dalcroze (Austria, 1865-1950) devido as mudancas
sociais ocasionadas no final do século XIX, também inspirados
nos ideais da educacao de massa, desenvolveu exercicios de
ensino musical que partem da escuta associada a utilizacao
do corpo. Alem do aprendizado musical, a ideia propde
a possibilidade dos aprendizes também se expressarem
emocionalmente durante essas vivéncias. Os exercicios podem
ser criados a partir dos objetivos dos professores, considerando
O nivel técnico, os contextos inseridos e as estruturas fisicas
e materiais existentes. Tambem sdo propostos momentos de
imitacao e criacao guiados pelo professor em sala, tanto para os
conteudos ritmicos, quanto para 0s melodicos e harmonicos.

Destaca-se que segundo Marques (1997), os conteudos de
danca nas escolas nao devem ser regidos por metodologias
estruturalmente rigidas, distanciando-se do contexto e potencial
sociocultural dos individuos. As atividades precisam almejar
‘uma maneira multipla e sistémica de conectar conhecimento,
as pessoas e suas realidades sociais, politicas e culturais, o
que, acredito, nos possibilitaria viver neste mundo dentro de
uma perspectiva diferente” (1997, p. 25). Os mesmos principios
podem ser utilizados na escolha dos conteddos musicais, por



meio de atividades que possam contribuir positivamente, de
maneira globalizada, ao individuo e sua socializagdo.

Propostas de apreciacao de videos também auxiliarao para
fomentar o debate e ampliar as referéncias estéticas. Igaya (2007)
discute que a escolha do repertorio € um dos elementos que
constituem a identidade do grupo, na medida em que as pessoas se
identifiquem com o modelo apresentado, surge o espago potencial
de contribuicdo de novos elementos de analise. Evidente tambéem
que cabe ao profissional da educacdo apresentar Nnovos repertorios
musicais e de danca, buscando a abertura da compreensao da
diferenca e o convivio com a diversidade.

Por meio de propostas de criacao coletiva, mesmo que partindo
de brincadeiras corporais bem difundidas como o siga 0 mestre, o
grupo de aprendizes pode produzir material artistico para ser gravado
no video de danga, utilizando uma sequéncia de movimentagao
corporal acompanhada ou nao de trilha musical. Destaca-se a
existéncia do videodanca, em que a criacdo da movimentagao
corporal esta diretamente ligada as ferramentas técnicas e da
linguagem da producao audiovisual, se divergindo do video de
danca, no qual somente € gravada a performance produzida, nao
considerando estes aspectos. O video de dancga e a videodanca nao
estdo associadas a sua duracao, sendo produzidas em formatos
variados: curta e longa metragem.

&&& Assimile
O video de danca é uma obra que grava uma performance de
danca nao considerando necessariamente os aspectos e técnicas
da linguagem audiovisual semelhante a um registro. O videodanca
€ uma performance que foi especificamente construida para ser

gravada como uma mescla de duas linguagens distintas: a danca
e o audiovisual.

Além do projeto do video de danca, outra proposta sugerida € a
gravacao de curtas metragens, nas quais as alunas e alunos podem
contribuir em diversas areas do projeto: criacao e composicao,
enredo, figurino, sonoriza¢do, apoio técnico, edi¢cdo, entre outros.
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Como uma das atividades de criacdo do curta metragem, a
preparacao dos atores pode estar vinculada aos jogos teatrais com
O objetivo de estimular conteudos ligados a uma dramaturgia no
geral.

A relacdo entre musica e teatro, assim como na producao
audiovisual, transita pelo desenvolvimento da sonoplastia,
composicao da trilha e a ritmica corporal dos atores.

Nesse contexto, ha musicalidade do e no teatro, ja que ha
a producdo de musica na sonoplastia, nos sons, siléncios
e ruidos produzidos pelos atores em cena e por outros
elementos como cenario, figurino, adereco. Note-se que
no teatro contemporaneo a sonoridade dos ambientes
urbanos, em espetaculos ao ar livre serve como musicalidade
ao espetaculo. Além disso, ha o conjunto de todos esses
elementos sonoros que constituem a musicalidade do
espetaculo em si e que se integra a especificidade do
acontecimento teatral. (SACHET; NETO, 2011, p. 47)

Cabe ao profissional da educacdo, quando optar por
desenvolver um trabalho associado as linguagens cénicas,
observar os seguintes elementos:

« O que conceitua e diverge uma peca de teatro e um
curta metragem.

o Quais as referéncias estéticas e/ou tedricas a serem utilizadas
na producao.

e Quais os conteudos e as funcdes destes conteudos no
contexto escolar.

» Quais as técnicas e procedimentos para a produgao.
« Quais as possibilidades estruturais que viabilizarao o projeto.

As atividades cénicas dentro da sala de aula visando a valorizacao
do processo de ensino, inicialmente tem como objetivo estimular a
expressao artistica, a percepcao sensorial e espacial e as relacdes
sociais. Com propostas motivadoras, a construcdo das cenas de
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forma coletiva sera organizada pelo professor, assumindo o papel
de mediador das ideais e vivéncias. Acredita-se que as estruturas
democraticas de criagao surtem efeitos positivos na resolucao de
conflitos sociais. Destaca-se que atribuir funcdes ao grupo para
a realizacao de forma autdnoma estimula-se o potencial criativo,
expressivo e de lideranca.

Como proposta pedagogica para o desenvolvimento de pecas
teatrais, Spolin (2007) avalia que a utilizagcdo dos jogos teatrais
(brincadeiras que envolvam algum tipo de encenacdo), além de
desenvolver tecnicamente os estudantes, no contexto social/escolar,
podem contribuir para a vida cotidiana principalmente nos aspectos
relacionados a resolucdo de conflito. Como proposta pedagogica,
a autora divide as estruturas dramaticas em trés categorias: onde,
organizando o ambiente em que a cena ocorrera; quem, definindo
as caracteristicas das personagens que cometerao as acoes; 0 qué,
concretizando quais serao as acdes. Estimulados pelo foco (desafio,
tema e proposta deflagradora da acao), o grupo jogando, associado
ao improviso, desenvolve a acao dramatica.

&&” Assimile
A eficiéncia do aprendizado musical significativo € favorecida por

propostas de vivéncias corporais associadas ao estimulo da percepgao
sensorial, independentemente do nivel de ensino.

A composicdo e estruturacao final do que sera gravado ocupa
O maior tempo no processo de criacdo da obra. Ao longo das
propostas de criacdo, € possivel que o grupo (ou parte dele) perca
O interesse no projeto e/ou ndo seja possivel sua conclusdo por
alguma complexidade de organizagao ou técnica. Nesta perspectiva e
fundamental a flexibilidade no projeto e constante analise da pratica e
consequentemente do planejamento.

Os processos de ensaio tradicionalmente nos espagos escolares
costumam ser repetitivos, mecanizados e descontextualizados
culturalmente nos ambientes de ensinos escolares. Um aprendizado
em arte enfadonho pode distanciar os sujeitos do fazer artistico,
assim, a utlizacdo de atividades ludicas e/ou jogos, motivam,
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dinamizam e promovem espacos de liberdade e prazer nos processos
de aprendizagem.

Para a gravacao € necessario verificar as possibilidades estruturais de
qual TIC sera mais eficiente. Segundo dados do IBGE (BRASIL, 2016),
verifica-se no Brasil que 947% da populacao possui celular. Observa-se
que nao é possivel definir quais as marcas e o potencial tecnologico dos
aparelhos, porém, o celular aparentemente pode ser uma ferramenta
técnica possivel para as gravacdes em diversas unidades de ensino.
Devido as tecnologias variarem € importante tambéem que haja testes
técnicos e metodologicos para que nao existam complicacdes de
compatibilidade das gravacdes nos softwares de edicao.

Os trabalhos pedagogicos que envolvem projetos buscam deslocar
0s aprendizes ao centro de todo o processo. Qualquer conteudo
educacional pode adquirir relevancia a medida que os sujeitos atribuam
sentido nas suas agdes, sendo fruto de umateia de relacdes socioculturais.

O planejamento ¢ fundamental para a eficiéncia da organizacao do
tempo. Porem, as flexibilidades das metodologias eleitas sdo essenciais
devido a heterogeneidade existente nos contextos educacionais. Se
nas vivéncias forem observadas o afastamento das alunas e alunos, ¢
importante que o mediador compreenda 0s motivos concretos deste
desinteresse e reorganize seus fundamentos e procedimentos.

Sem medo de errar

A professora Ana, com a finalidade de desenvolver projetos
audiovisuais em suas turmas na aula de arte, precisa iniciar suas
atividades pesquisando quais os principais fundamentos que tratam das
Tecnologias de Informacao e Comunicagdo no contexto escolar como
um fendmeno social. Para o planejamento da utilizacao de recursos
tecnologicos (material de gravacao, edicdo e exibicao) inclui-se também
a avaliacao das condicdes estruturais para a efetivacao desta pratica.

Apos esta primeira etapa, a professora Ana junto as suas turmas,
organizara as propostas que serdo gravadas, buscando utilizar ferramentas
decisorias motivadoras e democraticas. O registro de todos 0s momentos
das aulas (didrio de campo, gravadores, pequenas anotagdes), podendo



ser feito exclusivamente pela professora ou coletivamente, auxiliara na
avaliacdo final dos procedimentos documentando as razdes das escolhas
procedimentais e conceituais da producao audiovisual do projeto.

As atividades que englobam o ensino de musica associadas as
diversas linguagens artisticas, utilizando de propostas dinamicas, ludicas
e corporais, Nno ambito da interculturalidade, podem proporcionar maior
significancia nas agdes pedagogicas. O ensino se torna mais motivador,
interessante e emancipador.

Os videos terdo a oportunidade de representar as questdes identitarias
do grupo e servirdo também de objetos para estudos posteriores. O
ensino técnico tradicional das artes nao costumava valorizar autonomia
no aprendizado, assim, repensar os modelos e praticas enrijecidas da
escola tradicional favorece a participacao e o desenvolvimento global
dos aprendizes. Ao organizar o dia da mostra, Ana tera que verificar os
projetores e os recursos de som. A divulgacao autorizada na internet
pode ser uma ferramenta que ameniza a necessidade de grandes
espacos de exibicdo. Porém, envolver a comunidade escolar dentro da
escola também contribui positivamente para que a escola corresponda
com suas funcdes sociais.

Avancando na pratica

O planejamento é fundamental

Descricao da situagcao-problema

Como a professora Ana pode desenvolver projetos de danca e teatro
para gravacoes audiovisuais em salas diferentes simultaneamente? Além
de que normalmente as salas de aulas possuem numeros elevados de
alunas e alunos? Por fim, quem ird editar todos os videos?

Resoluc¢do da situagcdo-problema

Inicialmente o trabalho de projetos requer organizacao
e registro constante. Antes de sua aplicacdo, a professora
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Ana precisa conhecer e analisar profundamente quais as
possibilidades existentes no seu contexto profissional. A partir
disso, identificar quais serdo as ferramentas metodologicas
que serdo mais eficientes. A medida que ela for atribuindo
funcdes aos aprendizes, simultaneamente diminui suas proprias
obrigacdes com o projeto.

Organizar propostas corporais, com projetos ou nao,
provavelmente necessita de espaco fisico além do existente
dentro da sala de aula tradicional lotada de mesas e cadeiras.
No caso da impossibilidade de utilizar outro espaco, os videos
poderiam ser executados como projetos de animacdo com
desenhos ou esculturas.

Otrabalhocomgruposgrandesémaiscomplexoem propostas
educacionais comviées de estimular a autonomia. Principalmente
com a ideia de desenvolver um centro de interesse em comum.
Sugere-se o envolvimento das demais disciplinas do curriculo,
agrupando elementos multidisciplinares no projeto, ja que 0s
temas transversais podem ser uma alternativa tematica para
as producdes. Destaca-se que agregar a comunidade escolar
auxilia o fortalecimento e efetividade das acdes. Importante
observar quais sao 0s potenciais individuais e coletivos de cada
grupo e a partir disso desenvolver planejamento.

Faca valer a pena

1. As ferramentas primitivas feitas de pedras e madeiras eram os recursos
que auxiliavam principalmente para a caca e colheita. Destaca-se que
uma mesma ferramenta poderia ser usada em diferentes contextos. Outro
avango significativo foi o dominio do fogo, possibilitando inclusive a
construcao de novas formas de objetos utilizando 0ssos.

O texto-base introduz melhor o desenvolvimento de qual alternativa?

a) Da agropecudria.

b) Da sociedade grega.

c) Da tecnologia.

d) Da comunicagao.

e) Da culinaria pré-historica




2. A internet mével é um fendmeno social que alterou diversos
comportamentos. A rede interativa produzida possibilita o acesso a
informacdo e comunicagdo em qualquer lugar e hora, basta estar
conectado. Pelo uso da internet, pode haver a possibilidade de deslocar as
alunas e alunos do papel de meramente receptor de informagdes, para um
espaco de descobertas, interesses, pesquisa e aprendizado, fomentando a
formacao de sujeitos criticos.

Este texto prevé qual o melhor tipo de atuagdo dos aprendizes usuarios
da internet?

a) Passiva

b) Autébnoma

c) Condicionada
d) Desorientada
e) Altruista

3. As trilhas sonoras fazem parte dos componentes das obras audiovisuais.
Aléem de criar um ambiente sonoro, as trilhas servem para auxiliar a narragao
fornecendo elementos sensiveis e factiveis de interpretagdo. O leitmotiv é
uma técnica de composi¢cdo musical envolvendo a utilizagdo de temas que
caracterizam um personagem, ambiéncia e/ou agéo.

No contexto escolar, qual alternativa ndo € uma proposta de educagdo
musical vinculada diretamente ao conceito leitmotiv?

a) Jogos que possuem o objetivo de estimular a memadria musical.

b) Atividades de percepcdo auditiva melddica, ritmica e de timbres.

c) A utilizagdo de temas conhecidos na criacdo e encenagédo de musicais.
d) A composicdo de parddias pode ser uma atividade interessante, ja que
propde a transformacao de elementos ja conhecidos pelos aprendizes em
novas criagdes.

e) A construcdo de instrumentos utilizando material alternativo.
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Secao 3.3

A musica e a relagcao com as outras artes

Dialogo aberto

A professora Ana teve a ideia de organizar na sua unidade de
ensino de Educacao Basica uma exposicao de arte. A primeira
etapa do projeto inicial seria produzir com suas alunas e alunos
pinturas em tela e organizar um evento de exposi¢do, convidando
a comunidade escolar a visita-la. Desta forma, Ana apresentou
para a classe a proposta e a maioria dos integrantes acharam-na
interessante e se demonstraram entusiasmados.

Um dos primeiros desafios de Ana € pesquisar objetos
deflagradores que servirdo de referéncias para o centro tematico
do projeto. Ana se organizou para consultar a classe e levantar
sugestdes, porem, também pensa ser importante levar algum
material que sirva para introduzir o debate, instigando o interesse e
a curiosidade do grupo.

Evidente que a professora ja sabe a importancia da utilizagcao de
elementos culturalmente reconhecidos pelos aprendizes. Assim,
provavelmente Ana ao escolher alguma abordagem metodoldgica
e estética para a criacdo das obras de arte, precisa criar espacos
onde O grupo possa se colocar e ressignificar suas propostas. A
construcao do planejamento pedagogico do projeto torna-se mais
efetiva coexistindo com a possibilidade de constante avaliagao e
flexibilidade, associada aos procedimentos e objetivos.

Durante a exposicdo, foi decido pelo grupo que ocorra
simultaneamente a exposicdo um vernissage (inauguracdo de
exposicdes de obras artisticas), desta forma, faz-se necessario
desenvolver estratégias pedagogicas para a organizacdao deste
evento. Algumas alunas e alunos da classe, mais interessados em
organizacao de eventos, disponibilizaram-se a pesquisar € produzi-
lo. Foi decidido que seria interessante ocorrer, além da propria
exposicao das telas, um momento de Sarau durante a vernissage.
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Seria a oportunidade de expor simultaneamente um segundo
projeto paralelo de literatura e musica organizado por outra classe
da mesma professora.

Neste cenario, a professora Ana encontra o desafio de
organizar o conteudo programatico de arte que gere producdes
de obras artisticas e que busque utilizar elementos inspiradores e
procedimentos significativos com linguagens artisticas distintas para
suas alunas e alunos. Para subsidiar o assunto, a presente secao
traz como objetivos o estudo dos tedricos que discutem estes
elementos artisticos de forma articulada, associado aos processos
de ensino, bem como o estimular a criatividade e o potencial artistico
expressivo dos graduandos para desenvolver projetos pedagogicos.

Nao pode faltar

A professora Ana decidiu associar o projeto das pinturas das telas
ao ensino de musica. Em seus estudos constatou que a cor € um
elemento historicamente utilizado metaforicamente no contexto
musical desde o periodo barroco. Mesmo que indiretamente, o
uso de imagens visuais foi comumente utilizado como ferramenta
de comunicacdo, exemplificando alguma carateristica musical,
exemplo: sons escuros e claros, timbres metalicos e opacos, as notas
auxiliares de um acorde denominadas cores, propondo analogias
multissensoriais para reflexdo. R. Wagner (1813-1883, Alemanha),
principalmente em suas Operas, contribuiu profundamente com as
suas propostas de producao conceituadas nas ideias vinculadas a
sinestesia dos elementos artisticos.

Especificamente associado a pintura, Basbaum (2002) considera
gue a musica serviu como estimulo, colaborando com o surgimento
de diversos movimentos de arte no seculo XX. Dentre seus grandes
exponenciais, tiveram dois pintores que possuiam uma relacao
intensa entre musica e pintura em sua producdo: Vassily Kandinsky
(1866 —1944) e Paul Klee (1879 — 1940).

O primeiro, foi um pintor russo considerado O percussor
da pintura abstrata no ocidente, iniciando no comeco do
século XX seus estudos de arte ndo figurativas. Em 1911, o
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livro Do espiritual na arte, torna-se referéncia e inspiracao de
diversos artistas envolvidos com aspectos sinestésicos para
estudo e composicao de suas obras. Destaca-se que Kandinsky
manteve estreitas relacdes com Arnold Schoenberg (1874-1951,
Suiga), deixando clara a intencionalidade de que suas pinturas
incorporassem a nao materialidade das obras musicais; e
associando seus conceitos com a composicao estruturada das
harmonias dodecafdnicas desenvolvidas por A. Schoenberg.

Kandinsky, em suas pinturas, também reconhece o tempo -
duragao como um elemento da obra pictorica fazendo analogia
ao tempo e duracdo das notas, melodias, sons e ritmos. Segundo
(FICAGNA, 2014), sinteticamente, Kandinsky estrutura sua teoria da
seguinte maneira:

Kandinsky estrutura a morfogénese de sua teoria das
formas levando em conta a temporalidade dos elementos
(o ponto como a forma temporal mais concisa, a extensdo
da linha como duragdo, etc.). Por outro lado, Kandinsky
propde também transcricbes visuais de fragmentos
musicais, ressaltando a natureza visual da propria partitura.
(FICAGNA, 2014, p. 194)

U9 Pesquise mais
Sugestdo de leitura do livro:

KANDINSKY, V. Do espiritual na arte. S&o Paulo: Martins Fontes, 1996.

A ideia do abstracionismo compreende a reconstrucao da
realidade utilizando de materiais subjetivos priorizando a expressao
dos sentimentos, resultado de diversas vanguardas expressionistas,
surgiu em um periodo historico de mudangas sociais significativas
relacionadas com a 12 Guerra Mundial junto aos novos adventos
tecnologicos. A arte abstrata nao utiliza a representacdo concreta
de objetos compreendidos como reais, ela propde novas estruturas
desconfiguradas de composi¢ao.



‘tz” Assimile
O movimento expressionista pode ser identificado em diversas
manifestacOes artisticas de diferentes linguagens. Seu auge
aconteceu aproximadamente no comeco do seculo XX. Distintos dos
impressionistas que buscavam a objetividade no desenvolvimento
de suas obras, os expressionistas prezavam pelas representacdes
subjetivas buscando a reflexdo individual dos artistas.

Destaca-se que na obra de Kandinsky estdo presentes diversas
analogias de conceitos musicais discutindo aspectos visuais,
exemplificado na utilizacao de acordes (conceito musical referente
a sobreposicao de notas diferentes que devem ser executadas
simultaneamente) para analisar a construcao da linha em um plano:

Sabendo que o ponto € uma unidade complicada (suas
dimensdes e sua forma), podemos imaginar facilmente a
avalanche dos acordes que se produzem no plano por uma
multiplicacdo progressiva de pontos mesmo que os pontos
sejam idénticos e como essa avalanche se estendera, e, em
seguida, pontos de desigualdade crescente, quanto as suas
dimensdes e as suas formas forem projetadas no plano.
(KANDISNKY, 1997, p. 31)

[:[9 Pesquise mais

Entrevista sobre a exposicao realizada no Centro Cultural Banco do Brasil,
em Sao Paulo, apresentando obras de Kandinsky, seus contemporaneos.

Kandinsky - Tudo comeca num ponto. Disponivel em: <https://www.
youtube.com/watch?v=CScnjgV-Oyk>. Acesso em: 1 fev. 2018.

O segundo pintor, Paul Klee (1879-1940), nasceu na suica em
uma familia de musicistas, em que, desde a infancia frequentava aulas
de violino e posteriormente também iniciou seus estudos de pintura,
obtendo a carreira de musicista e de artista visual. Segundo Felicissimo
e Jardim (2013), as inovacdes musicais do inicio de século XX, junto
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a0 movimento expressionista, despertou seu desejo de buscar novas
estéticas. Assim como Kandisnky, apropriando-se de conceitos musicais
em seus estudos, “ [...] Klee comecou por demonstrar como varias
linhas paralelas se combinam para formar padrdes simples, a que ele
chamou ‘ritmos estruturais’, formados por linhas verticais e horizontais
que se cruzam” (FELICISSIMO:; JARDIM, 2013, p. 49). Na perspectiva
musical, o ritmo € a organiza¢gdo do som atraves do tempo, assim, ao
utilizar o termo ritmo para descrever o processo criativo, sugere-se que
a construcao da obra pictorica de Klee parte da ideia que a combinacdo
de linhas é realizada vinculada a um determinado tempo.

Figura 3.8 | Exemplo 1 de linhas paralelas em Paul Klee, Insula Dulcamara, 1938

Fonte: <http://www.sai.msu.su/wm/paint/auth/klee/klee.insula-dulcamara.jpg>. Acesso em: 1 fev. 2018

Figura 3.9 | Exemplo 2 de linhas paralelas em Paul Klee, Fish Magic, 1925, The Phil-
adelphia Museum of Art

Fonte: <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/2c/Fish_Magic.JPG>. Acesso em: 1 fev. 2018
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Acrescenta-se que a musica expressionista buscava novas formas
de utilizagcado dos elementos que se contrapusessem ao romantismo.
Foram desenvolvidas técnicas composicionais (atonalismo e
dodecafonismo) que buscavam a distor¢cao das formas e intensificar
a expressao do interior do artista, ndo necessariamente utilizando a
representacao objetiva.

Vocabulario

O autor Dourado (2004) define:

Atonalismo: estrutura composicional que ndo utiliza a estrutura tonal
tradicional como ferramenta. Busgue ouvir as pecas do compositor
Alan Berg (Austria, 1885 — 1935)

Dodecafonismo: técnica composicional que utiliza da definicdo
de doze sons elaborando séries a partir da escala cromatica (escala
com 12 notas com intervalos de semitons). Busque ouvir as pegas do
compositor Arnold Schoenberg (Viena, 1874 — 1951).

ﬂ9 Pesquise mais

Videoaula dos movimentos musicais no inicio do seculo XX Univesp
TV. Cursos Unesp - Historia da Musica Il - Aula 9 - Movimentos de
Vanguarda no Seculo XX =1

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=msjBICHMKy8>.
Acesso em: 24 set. 2018.

Felicissimo e Jardim (2013), analisando aspectos composicionais
do compositor brasileiro Silvio Ferraz (Sdo Paulo, 1959), observam que
O despertar do processo composicional pode surgir por elementos
extramusicais. A utilizacdo do desenho auxiliaria na organizacao das
ideias composicionais correspondentes a espacialidade da linguagem
pictorica e a dimensao sonora do discurso musical. Neste caso, a
partitura representa a simbiose entre a espacialidade e o gesto musical.

Retomando o projeto da professora Ana, ressalta-se que a
apresentacdodasgrandesobrasartisticasda historiadahumanidade,
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junto a sua contextualizacao historica, pode ser utilizada como
ponto de partida para o desenvolvimento dos projetos pedagogicos.
Neste texto esta exemplificado um momento da historia da arte,
no qual é evidenciado as proximidades analogicas dos artistas de
linguagens distintas que aderiram aos movimentos expressionistas.
Na abordagem teodrica, eles podem ser utilizados como exemplo
de técnica de producao de arte com aspectos conceituais de
criagao multissensoriais.

Autilizacao dosartistasexpressionistascomodisparadordo debate
nao precisa representar o modelo estético a ser produzido pelas
alunas e alunos. A ideia é utiliza-los como referéncias conceituais,
e a partir disso, desenvolver releituras significativas para a criagcao
da obra artistica final. Como outro exemplo nesta perspectiva, em
contextos mais contemporaneos, o Hip Hop € um movimento
cultural que engloba diversas interfaces do uso das linguagens
artisticas diferentes. Independente do repertério musical ou visual,
a partir de alguma escolha estética significativa, € relevante que
possam ser desenvolvidas propostas significativas de aprendizado e
criacao artistica, contextualizadas socioculturalmente.

vz| Exemplificando
Documentario retratando a histéria do Hip Hop no Brasil:

Documentario Nelson Triunfo O Pai Do Hip Hop Nacional Oficial
Completo Em HD. Disponivel em: <https://www.youtube.com/
watch?v=0TxTunZFNTc>. Acesso em: 27 set. 2018.

Os procedimentos pedagogicos apos a escolha de um tema de
projeto precisam ser planejados com antecipacdo. Com a intencao
de organizar uma exposicao, a professora Ana entende que no dia do
vernissage € necessario que as obras estejam concluidas, acarretando
uma data pré-programada para a finalizacao do processo. Evidente
que isso nao justifica procedimentos que acelerem abusivamente os
processos das alunas e alunos; incialmente o importante é somente
atentar o grupo sobre essa situacdo do calendario. Na medida
em que todas as pessoas envolvidas estiverem entusiasmadas
pelos objetivos estabelecidos, criam-se Nos sujeitos mais ancoras
motivacionais auxiliando na conquista das metas.
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A segunda etapa do projeto da professora Ana consiste em
organizar, durante a exposicdo, um vernissage no qual ocorrera
uma apresentacao publica em formato de sarau. A ideia consiste
em apresentar um segundo projeto desenvolvido pela mesma
professora, porém, com outra turma.

Neste outro grupo, o tema deflagrador do projeto envolveu o
ensino de literatura e musica, assim, foram escolhidos dois materiais
bases de referéncia: o cordel e a cancao popular brasileira. Ambos
utilizam o texto rimado e ritmado como ferramenta estrutural,
pressupondo certa musicalidade para a sua interpretacao.

O Cordel € um estilo literario de literatura popular, retratado em
versos e rimas impressos em folheto e vendidos historicamente
em feiras populares, de impressao simples oriundo dos folhetos
portugueses, no seculo XIX floresce significativamente no
Nordeste do Brasil. O surgimento de técnicas de impressao como
a topografia favoreceu que o poema oral se tornasse escrito e
divulgado. Tradicionalmente a leitura era realizada de forma oral e
publica, com a diminuicao do numero de feiras gradativamente foi
sendo substituida pela leitura silenciosa, inclusive pelo advento da
era digital, faz-se necessario buscar alternativas para a preservacao
desta pratica (GALVAO, 2001). Destaca-se que a leitura oral rimada
pressupde uma musicalidade, em que as escolhas meéetricas e
prosodia do leitor influenciam a interpretacao dos ouvintes.

Figura 3.10 | Exemplares da literatura de cordel, Diego Dacal, Impressos de literatura
de cordel a venda no Rio de Janeiro, 2010
— = :
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ommons/8/8a/Literatura_de_cordel jpg>. Acesso em: 1 fev. 2018.

Fonte; <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/c
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https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/8a/Literatura_de_cordel.jpg

No contexto escolar, a autora Alves (2008) discutindo a
possibilidade do uso da literatura de cordel, na perspectiva de ele
possuir elementos de identidade da representacao cultural, analisa
as questdes que envolvem a sua utilizacao No contexto escolar:

Dessa forma, o texto de cordel pode ser usado como um
meio, um recurso a mais para a interlocuc¢ao do aluno com
a sociedade. O cuidado que se deve ter é de apenas ndo
tomar esse trabalho na escola como um mero pretexto para
uma abordagem puramente gramatical ou mesmo literaria,
mas sim discuti-lo em toda a sua riqueza, que envolve nao
s6 as questdes acima, mas também contextuais, o que serve
de ponto de partida para a discussao dos problemas sociais,
histéricos, politicos e econdémicos do nosso pais. (ALVES,
2008, p. 106)

Aautoraressalta gue ostextosinclusos nas salasde aulanao devem
ser simplesmente analisados pelo viés gramatical e/ou puramente
utilizados como modelos para reproducao, em contraponto,
O estudo “deve ser visto pelas vozes que pode trazer e pelo seu
potencial de significacdes, pela relacao que pode estabelecer com
outros textos ou mesmo com a realidade do mundo” (ALVES, 2008,
p. 106). As interpretacdes dos textos também requerem relagcdes
interdisciplinares, sendo que a leitura € vista como resultado da
interpretacao de mundo do leitor, assim, diversos sao os elementos
que embasam a compreensao do texto.

&3” Assimile

O estudo do cordel possibilita a leitura do mundo descrito pelas
perspectivas dos poetas, e transpostos ao contexto escolar, também
podem ser utilizadas como ferramenta de expressao e comunicagao
das alunas e alunos, onde serao produzidos textos que representam
elementos indenitarios e culturais dos aprendizes. Uma educacdo
voltada para a analise critica dos contextos socioculturais. Entenda
melhor o conteldo a partir da matéria abaixo.

Matéria feita na Casa do Cordel para o programa Momento Cultural. }
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4 O que é cordel?

Disponivelem: <https://www.youtube.com/watch?v=AbjQgBLLMgw>.
Acesso em: 1 fev. 2018.

E também: Literatura de Cordel e Xilogravura

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bYQ9qgcokiDo>.
Acesso em: 31 fev. 2017.

Destaca-se que diferente do cordel (escrito - recitado), existe o
repente que € executado de forma exclusivamente oral e cantada,
em que os cantores e os violeiros cantam seus versos acompanhados
por instrumentos. Existe a caracteristica do improviso, sendo que a
criacao dos versos acontece no momento da execucao, baseados
no tema e denominados de "mote’, diferente do escritor de
cordel, que desenvolve a sua escrita reservadamente. Importante
compreender que ambos possibilitam a execucao oral da obra,
desta forma, a leitura perpassa a musicalidade construida por um
tempo, uma meétrica, uma entonacdo e/ou melodia, pela prosddia
e entonacao.

@ Reflita

O RAP (Rhythm and Poetry — discurso ritmado constituindo um género
musical de origem estadunidense das comunidades negras urbanas
como um dos elementos da cultura Hip Hop) também & um estilo
musical que possui similaridades com o cordel. A partir do poema
escrito, o cantor recita os versos de forma musicada, utilizando de
temas regionais e associados aos contextos sociais. Associado ao
repente, existem nos contextos do Hip Hop a batalha de rappers, no
qual disputam seus versos improvisando em publico.

Retomando o projeto da professora Ana, suas alunas e alunos
podem a principio buscar identificar na literatura de cordel referéncias
que identifiguem a cultura de uma sociedade ou uma critica social, em
sequida realizar a leitura em voz alta buscando verificar as influéncias na


https://www.youtube.com/watch?v=AbjQgBLLmqw
https://www.youtube.com/watch?v=bYQ9qcokiDo

interpretacao entoada levantando dados de analise, baseados na audicao
da obra. Pode ser proposto a escolha de temas que facam referéncia a
alguma realidade social e dinamicas para a construgao dos versos.

As atividades em grupo facilitam na constru¢ao de projetos artisticos
escolares. As diferencas dos sujeitos trabalhando juntos, porém, com
funcdes diferentes de acordo com suas potencialidades, pode favorecer
que as competéncias individuais especificas sejam valorizadas pelo
proprio grupo, gerando confianca e motivacao. Observa-se também que
as dificuldades poderdo ser mais facilmente sanadas com o auxilio dos
companheiros, ja que além do docente, outras pessoas podem ensinar
e/ou apresentar referéncias e perspectivas diferentes.

Por fim, o ultimo tema abordado no projeto € a poesia na musica
popular brasileira. Este objeto de estudo vincula-se a literatura de cordel
essencialmente pela existéncia do texto escrito como sua base elementar
€ O ritmo da leitura construindo a comunicagao e a expressao. Evidente
que o cordel € uma estrutura literaria especifica, diferente da poesia na
cancao brasileira que consiste no uso de qualquer poesia, independente
da sua estrutura, para musica-la criando a obra artistica.

Observa-se que a construcdo de projetos distintos dentro de uma
mesma classe (cordel — poesia na musica popular brasileira) requer
organizagcao e planegjamento especifico. Ja que a professora Ana
precisa se dividir em dois temas simultaneamente, 0s grupos precisam
desenvolver mais autonomia em relacao a pesquisa e execucdao,
também constituidos por menos pessoas, acaba sobrecarregando
0s sujeitos com funcdes mais variadas. Em contraponto, devido a
heterogeneidade de interesses das alunas e alunos, a variedade de temas
contribui fornecendo mais opg¢des de assuntos, 0 que possibilita mais
escolhas significativas.

Inicialmente éimportante nas praticasque envolvamuma performance
com apresentacdo publica, garantir que haja um espaco de confianca e
seguranca, buscando dar sentido e motivacdo para esta acdo. E possivel
que as alunas e alunos ao se submeterem a algum tipo de exposicao
desconfortavel e traumatica, possam distancia-los de futuras atividades
artisticas. Esta analise ndo descarta que existem estratégias pedagogicas
para buscar sanar as inibicdes individuais, porém, € importante garantir
que as propostas se pautem no respeito as diferencas de cada aprendiz.



Neste panorama, algumas alternativas podem ser aplicadas no

contexto escolar:

Inicialmente buscar integrantes da classe que ja toquem e/
Ou cantem junto aqueles que possuem interesse em executar
as performances.

As performances em grupo auxiliam positivamente nas
inibicdes individuais.
A escolha do repertdrio, como um elemento identitario, precisa

estar em acordo com os contextos socioculturais.

As gravacdes das cangdes em formato de clipes sdo mais
facilmente aceitas comparadas com as performances ao Vivo.

Criar ambientes em que todas as pessoas se sintam seguras e
confortaveis, favorecendo a expressao e criagao.

A cancdo, associando verso e musica, esta presente em diversas

experiéncias humanas, constituida por uma rede de elementos culturais,
tornando-se um rico objeto de analise de fendmenos sociais. O autor
Moraes (2000) destaca que “[..] a cancao € uma expressao artistica que
contém um forte poder de comunicacao, principalmente quando se
difunde pelo universo urbano, alcancando ampla dimensdo da realidade
social” (2000, p. 203). O mesmo autor salienta que para analisar a cangao,
€ importante observar que ela foi feita para ser cantada, assim somente
a analise textual e/ou musical ndo compdem dados suficientes sem a
observacao da performance.

Sinteticamente, Moraes (2000) descreve as relacdes que precisam

ser consideradas nas analises:
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Deste modo, parece que a compreensdo do binémio
melodia-texto seja a forma mais indicada para se ter como
referéncia, sobretudo porque trata-se, na realidade, da
estrutura que da sentido a cang¢do popular. Mas isso nao
basta, é preciso perceber a capacidade sonora dessa
estrutura incorporada aos movimentos historicos e
culturais. Na verdade, deve-se perceber como se instituem
as relagdes culturais e sociais em que se acomodam



elementos de gestacdo de uma dada musica/cancdo urbana
e da vida do autor, pois, como ja vimos anteriormente, elas
produziram e escolheram uma série de sons e sonoridades
que constituem uma trilha sonora peculiar de uma dada
realidade histérica. (MORAES, 2000, p. 219)

Os grupos podem escolher e reproduzir um repertorio ja existente
e/ou comporem para a exposi¢cdo. Evidente que caso ndo haja
nenhum integrante com as habilidades musicais para a composicao,
a utilizacdo de parodias e/ou busca de auxilio na comunidade escolar
sdo alternativas facilitadoras. Atualmente é possivel encontrar na
internet diversos sites com playbacks musicais que servirdo de base
para o canto. Importante, neste caso, a realizacao de uma pesquisa
sonora ampla, buscando arquivos que possuam qualidade de
gravacao e timbres, favorecendo a performance final.

Para o dia do evento, a professora Ana precisa se preocupar em
organizar um cronograma que esteja bem esclarecido para todas as
pessoas envolvidas; verificar o equipamento tecnico; buscar auxilio da
comunidade escolar para a recepcao e montagem do evento; garantir a
criacdo de um espaco acolhedor que possa verificar obras artisticas que
valorizem os processos de ensino e os contextos socioculturais.

Organize os boxes seguintes no local do texto em que vocé
considerar mais adequado, inclusive alterando a ordem se preferir.

Sem medo de errar

A professora Ana na intencao de desenvolver projetos de
educacao artisticas que envolvam a musica e as artes visuais e a
literatura, podera comecar seu planejamento buscando quais as
referéncias de obras que se relacionam com essas linguagens.
Essas obras vao fornecer elementos de analise, seguido de pesquisa
bibliografica fundamentada. A pesquisa precisa levantar elementos
suficientes com perspectivas variadas para poder dar suporte as
demandas pedagogicas diversas.

Apds a pesquisa, Ana podera construir um projeto pedagogico de
apresentacado dos temas para as turmas. A apresentacdo do tema a
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ser trabalho, relacionando-se a um formato que interesse aos alunos,
contribui para gue as atividades desenvolvidas sejam mais significativas
para 0s alunos e 0s aproximem dos assuntos trabalhados.

Observa-se que de acordo com a faixa etaria ou nivel de
escolarizagao, as propostas precisamatender as demandas cognitivas
e afetivas, por ambientes de liberdade, criacdo e expressao. Aléem da
apresentacao de referéncias variadas para estimular a producao das
alunas e alunos.

O planejamento precisa considerar 0s recursos técnicos,
estruturais e materiais para as obras. Os contextos escolares
apresentam facilidades e dificuldades muito variadas de acordo
com os contextos socioculturais. A analise prévia destes elementos
proporcionara o desenvolvimento de um projeto mais efetivo, na
perspectiva de alcancar seus objetivos previos.

Observa-se a importancia de que ndo ocorram somente simples
reproducdes mecanizadas das obras disparadoras dos temas. Elas
podem ser utilizadas de referéncia para serem transformadas em objetos
inspiradores para a criacao de novas composicoes artisticas, assim, o
planejamento do projeto também precisa ser flexivel para atender as
diversidades de interesses e competéncias das alunas e alunos.

Por fim, ressalta-se que envolver a comunidade escolar auxiliara
a professora Ana organizar e dirigir 0s grupos artisticos, buscando
supriras demandas tecnicas de cada linguagem artistica. Retomando
a importancia de atribuir funcdes distintas visando processos de
ensino que almejem a autonomia e a interculturalidade.

Avancando na pratica

Ndo tem espaco na escola!!!

Descrig¢do da situacao-problema

As estruturas fisicas tradicionais escolares possuem
implicacdes no desenvolvimento de projetos de arte que
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envolvam vivéncias artisticas de linguagens variadas. As salas
costumam nao estar acusticamente preparadas para que 0OS
sons e ruidos ndo criem uma polui¢cao sonora que dificulte o
convivio entre os grupos dificultando projetos que envolvam
a musica.

Na intencdo de amenizar este complexo cenario, quais
seriam as alternativas possiveis para amenizar este panorama?

Resolucdo da situagcdo-problema

Esta € uma situacdo complexa dos sistemas escolares,
principalmente em relagdo ao ensino de danca, teatro e musica.
Algumas alternativas de procedimentos podem ser efetuadas
pela professora Ana:

e |nicialmente, incluir nos debates do corpo docente, junto
a comunidade escolar, relacionados a importancia e
fundamento do ensino de arte.

e Buscar articular com a gestdao a possibilidade de uma
sala para o ensino de artes que esteja localizada em um
local na escola onde os sons e ruidos ndo trouxessem
tantos danos.

e Organizar horarios de ensaio articulados com os
demais professores.

e Buscardesenvolverpropostasdeprojetosinterdisciplinares
e/ou multidisciplinares.

e FEfetuar um cronograma muito bem estruturado,
prevendo 0s possiveis dias que ocorreram mais sons e
ruidos durante as aulas.

Evidente que o docente sozinho nao conseguira sanar esta
situacao sozinho, de forma articulada é necessario estimular
uma cultura em que os sistemas de ensino se apropriem e
valorizem o ensino de arte em seu amplo potencial produtivo
e cognitivo.
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Faca valer a pena

1. As analogias sinestésicas preveem a utilizacdo de diferentes sentidos
para a construcdo de uma narrativa. Nesta perspectiva, apresenta-se a
seguinte afirmacao:

- Fui ontem a um show muito especiall Era minha banda predileta e
figuei impressionado com a sonoridade produzida. Um colorido de sons
alternados de acordo com a troca de instrumentos de base da banda. O
brilho dos temas tocados pelos metais ndo sai da minha cabecal

As analogias sinestésicas citadas no texto-base sdo referentes a que elementos?

a) show - banda

b) sonoridade - instrumentos
c) sonoridade - colorido

d) colorido - brilho

e) banda - metais

2. [..] Klee foi considerado um dos pioneiros na investigacdo de modelos
de criagdo, propondo estabelecer uma interface entre as linguagens da
musica e da pintura. Varios dos conceitos utilizados pelo artista foram
aproveitados como ferramentas de analise para a musica do século XX
(FELICISSIMO; JARDIM, 2013, p. 50).

Baseado no texto-base, os trabalhos desenvolvidos por Paul Klee podem
ser usados em que tipo de proposta pedagdgica?

a) No ensino de arte focado nas fases do desenvolvimento, respeitando as
habilidades e competéncias de cada sujeito de acordo com sua faixa etaria.
b) No ensino de arte/musica, buscando compreender as obras musicais
dos compositores romanticos.

c) No ensino de arte com perspectivas de mesclar linguagens artisticas
variadas para o desenvolvimento de projetos.

d) No ensino de arte com a intengdo de desenvolver habilidades técnicas
artisticas, principalmente na pintura a tinta oleo.

e) No ensino de dancga e artes visuais, ja que a danga esta diretamente
vinculada ao ritmo.

3. O ensino de artes visuais tem predominado nos espacos escolares.
Porém, legalmente esta previsto a existéncia da obrigatoriedade de os
curriculos abordarem linguagens artisticas variadas. Desta forma, as
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unidades de ensino com o auxilio de suas gestdes precisam desenvolver
programas que revertam este panorama.

Qual alternativa descreve melhor a perspectiva que os concursos publicos
para professores da Arte na Educacao Basica precisam possuir?

a) Questdes que tratem de forma equilibrada os temas que estdo presentes
nos curriculos nacionais obrigatdrios: artes visuais, musica e danca.

b) Questdes que tratem de forma equilibrada os temas que estdo presentes
nos curriculos nacionais obrigatorios: musica, artes visuais e teatro.

c) Questdes tratando dos conceitos de ensino e aprendizado das artes
visuais, assim, nao havera conflitos, mantendo tradicdes conservadoras do
ensino de arte na escola.

d) Questdes que tratem de forma interdisciplinar o ensino de arte e
que busquem equilibrar os conteudos exigidos dentre as diferentes
especificidades das linguagens artisticas.

e) Questdes que abordem exclusivamente os aspectos pedagdgicos
gerais, sem a necessidade de abordar conceitos de arte.
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Unidade 4

Praticas musicais em sala
de aula

Convite ao estudo

Toda crianca tem direito a uma educacdao ampla, que
lhe garanta o acesso as diferentes linguagens utilizadas pelo
homem, cujas expressdes incluem-se também a linguagem
visual, musical e corporal. A crianga tem o direito de aprender
a se expressar por meio dos sons.

O educador musical inglés, John Paynter (1972), concebe
O ensino da musica e das outras artes como uma educagao
da sensibilidade, que precisa ser alimentada de modo igual as
outras linguagens, pois 0s méritos atribuidos as habilidades e
discursos mentais, sao, em geral, desproporcionais aos dos
sensiveis. De que modo, entdo, a musica pode ser trabalhada
significativa e expressivamente com criangas, €, ad mesmo
tempo, guardar relacdo com as necessidades das diferentes
faixas etarias?

Desde o final do século XIX a linguagem musical tem sido
ampliada e modificada. Seus codigos foram alargados, o
ruido e os sons do ambiente passaram a fazer parte da obra,
maneiras inusitadas de tocar os instrumentos tradicionais
foram incorporadas as composicdes, efeitos vocais, como
riso, sussurro, grito, foram absorvidos pelos compositores,
0s registros dessa ‘nova musica’, conhecida por musica
contemporanea, teve que ser modificado para atender as
necessidades das novas criacdes.

O ensino da musica também passou por modificacdes.
No inicio do seculo XX, com a visao de educacao ampliada, o
ensino da musica passou a ser direito de todos e, paralelamente,
novas abordagens compuseram o cenario do século. Emile



Jaques-Dalcroze (Austria), Edgar Willems (Bélgica), Zoltan
Kodaly (Hungria), foram alguns dos educadores, denominados
como educadores da primeira geracao, que estiveram a frente
dessa mudanca. Anos mais tarde, a musica contemporanea
fol reconhecida como indispensavel. Os educadores-
compositores Joachim H. Koellreutter (Alemanha/Brasil),
John Paynter (Inglaterra), George Self (Inglaterra), Murray
Schafer (Canada) sdo referéncia de tal pratica, sendo os
ultimos conhecidos como educadores da segunda geracao. A
chegada da abordagem dos educadores da primeira geragao
no Brasil se deu pelas maos de professores e musicos que
tiveram contato com essas propostas.

Em 1971, a Lein. 5.692, durante o governo militar, instituiu a
polivaléncia no ensino de artes, ou seja, um Unico professor era
responsavel pelas quatro linguagens artisticas — artes plasticas,
desenho (hoje dancga), musica e teatro, mas o que ocorria na
pratica € que cada professor atuava segundo sua formacao. Ja
em 1996, a reforma da LDB reconhece o ensino das Artes e
suas especificidades, sendo obrigatoriedade escolar.

Em 2008, aLein. 11.769, alteraa Lein. 9.394/96 e estabelece
a obrigatoriedade do ensino de musica na educacao basica.
Entretanto, o que se verifica € que muitas escolas nao oferecem
musica ou a disponibilizam dentro de uma visao polivalente.

A diversidade cultural € reconhecida por varios paises
que compdem a ONU. Na segunda metade do século XX os
paises comecaram a refletir a respeito de suas diversidades e
também “das minorias étnicas, religiosas e linguisticas” (LINS,
2012, p. 116). No Brasil, a preocupacdo com a diversidade
resultou na discussdo dessa tematica e sua inclusdo nos
Parametros Nacionais Curriculares, que reconhece um Brasil
étnica e culturalmente heterogéneo e desigual ‘no que tange
a distribuicao da riqueza e ao acesso a bens de servico que
constituem os indices do desenvolvimento humano” (Idem) e
promove a convivéncia pacifica de etnias e culturas.



A escola convive com diferencas religiosas, variados estilos
de vida e desigualdades sociais e tambem com a intolerancia
de diferencas culturais. Nas palavras de Lins "o documento
celebra a convivéncia pacifica dos diferentes grupos etnicos
e culturais, a0 mesmo tempo em que aponta os limites da
democracia racial brasileira. A escola, por sua vez, ¢ tratada
como espaco onde se pode cultivar e colher os frutos da
diversidade” (Idem).

Ha ainda que se apontar os diferentes tipos de organiza¢cao
sonora. Sao diferentes géneros musicais, escalas, timbres,
combinacao de sons que coexistem na atual sociedade, mas
gue nem sempre sao veiculados pela industria de consumo,
entre eles a musica experimental. Quanto mais ampla for a
experiéncia musical da crian¢a e do jovem, mais sensivel ela
sera a sons que nao fazem parte de seu repertorio e de sua
cultura. O professor precisa estar aberto a conhecer e levar
para a sala de aula o maior leque possivel de sons e assim dar o
direito a seus alunos de acessar diferentes universos acusticos.

Nesse sentido, os conteudos desta unidade trardo os
conhecimentos necessarios para o aluno desenvolver planos
de aula desenvolvidos para pratica de musica no ambiente
escolar, bem como a compreensao do historico e da
importancia da insercao deste elemento como componente
curricular na Educacgao Basica.



Secao4.1

Musica na educacao infantil

Dialogo aberto

Retomando o pensamento de que e direito de toda a crianca
desenvolver suas potencialidades em diferentes linguagens,
incluindo a musica, pergunta-se: como trabalhar musica com bebés
e com criancas muito pequenas? O que propor? O que tocar? O
que cantar? Como cantar? Qual o repertorio adequado?

Uma situacao que ocorre com certa frequéncia nas escolas
€ a solicitacao, por parte do diretor ou coordenador, para que O
professor de artes visuais desenvolva conteudos de musica em suas
aulas, ja que muitas vezes, as escolas nao dispdem de professores
especializados em educagao musical, Patricia, por exemplo, ministra
a disciplina de Artes Visuais para alunos do Fundamental I. A escola
em qgue trabalha abriu turmas para a Educacao Infantil e precisa que
ela desenvolva parte dos conteudos das aulas de musica de uma
sala formada por 6 bebés e mais quatro salas: uma com 10 criangas
de 2 anos, uma com 12 criancas de 3 anos e outras duas salas com
15 criancas de 4 e 5 anos cada uma. A professora, apos fazer um
levantamento sobre a tematica e as possibilidades de trabalho,
observou que é possivel desenvolver algumas estratégias de criacao
musical a partir de jogos e atividades corporais, podendo assim,
atender o escopo inicial das aulas de musica nesta faixa etaria.

Esta secao estad estruturada para que seu conteudo dialogue
com a situacao apresentada e possa ancorar o professor em sua
pratica na Educacéo Infantil, e contribua com subsidios para que o
futuro professor tenha as condicdes necessarias para a constru¢ao
de praticas de ensino e de projetos musicais, para assim, solucionar
problemas, tomar decisdes e elaborar suas propostas.

Nao pode faltar

Na linha de pensamento da antroposofia, ciéncia criada por
Rudolf Steiner, o desenvolvimento do ser humano é caracterizado



por ciclos de sete anos, analisados de maneira holistica, isto €, os
mundos fisico (corpo), psicologico e espiritual (eu) formam uma
unidade e estdo relacionados com o desenvolvimento do querer,
do sentir e do pensar. O querer € desenvolvido por atividades com o
corpo, o sentir, por meio de atividades artisticas e o pensar, por meio
da imaginacao, contos de fadas, mitos até atingir o pensamento
abstrato. Assentado nessa concepcao, 0 medico e psiquiatra
alemdo Bernard Lievegoed (1994), apresenta uma visao geral dos
anos iniciais da vida humana.

Na primeira fase, de O a 7 anos, a crianca se encontra muito
receptiva para o que esta a sua volta. Ela se serve dos sentidos para
se comunicar, se expressar e aprender. A imitagcdo € sua primeira
forma de aprendizado do mundo, € o meio pelo qual ela assimila
posturas, pensamentos, atitudes, maneiras de falar, impressdes e
reacdes, portanto € preciso ser extremamente cuidadoso ao falar e
agir com a crianga e na presenca dela.

Ao se aproximar do quarto ano de vida, a crianca entra no que
Lievegoed (2007) denomina de fase da fantasia criativa. Os objetos
se transformam como magica para cumprir as funcdes e papéeis
que sua fantasia necessita. A crianca acredita que de fato vive a
historia criada e transita com muita flexibilidade entre a sua fantasia
e a realidade. E essencial que esse periodo seja estimulado pelos
adultos, responsaveis e professores, pois € a maneira dela estar
nesse mundo. Ndo sao os brinquedos elétricos, formas geomeétricas
que estimulam a imaginacdo, mas os contos de fadas, brinquedos
simples e materiais naturais, Como panos, pedacos de madeira, areia,
plantas, conchas, pedras, lapis de cera, que dado lugar a criagao e a
fantasia infantil.

A brincadeira comeca nos primeiros meses, Com as maos, com
0S peés e depois com brinquedo. Aos 5 anos, a crianca tem uma
necessidade incrivel de brincar. Cria brincadeiras ininterruptamente
e repetidamente. E muito comum a crianca pedir para recontar
uma historia, refazer um brinquedo, pois ela aprende pela repeticao.

Com 6 anos, a crianca atinge um amadurecimento psiquico. A
brincadeira, que até entdao, nao tinha objetivo determinado, passa
agora a ter meta, a ter intencao. Ela percebe que muitas vezes precisa



da ajuda de um adulto para brincar com a sua fantasia, e, por esse
motivo, os adultos capazes de ajuda-la, serdo por ela admirados.

No texto do Referencial Curricular Nacional para a Educacao
Infantil, volume 1 (1998), documento que contém orientacdes para
a educacdo de creches e pré-escolas, identifica-se a relevancia
atribuida a pratica de brincar na formacdo do aprendizado
infantil. A brincadeira € apontada como sendo uma linguagem
propria da crianca. O conhecimento que nasce de sua relacao
com o mundo, é nela recriado de acordo com a necessidade da
sua imaginacdo. Seu conteudo pode ter origem na relacdo entre
pessoas, em objetos, em impressdes, em experiéncias fisicas ou
mesmo em atitudes. As brincadeiras oferecem vasto material para
que os professores possam observar as caracteristicas da crianca,
a maneira Como se expressa e resolve problemas, como ela se
relaciona com seus colegas.

A brincadeira pode ser entendida também como jogo. O
historiador Huiziga (1971) dedicou um de seus livros para falar acerca
da importancia e uso do jogo na sociedade. O jogo € praticado pelo
homem ha muito tempo. E uma atividade que lhe da prazer e que
ultrapassa a acao fisica e psiquica. O jogo vai além do mundo real e
adquire um sentido Unico, dentro de sua realidade, embora, cercado
pela cultura e grupo em que ele ocorre. O jogo acontece em
espaco atemporal e em um universo alheio ao mundo fisico. Possui
regras e atitudes proprias, muitas vezes elaboradas por aqueles que
participam desse mundo e que sao seguidas por seus participantes
sem questionamento, pois infringir uma regra significa transgredir
o proprio universo do jogo. E um faz de conta, caracteristico da
Crianca, que pode ser visitado por qualguer forma de expressao de
maneira séria e profunda.

Como dito anteriormente, a crianca tem necessidade da
repeticao e o jogo pode ser reprisado inumeras vezes, pois a cada
partida surgem novos significados. A repeticdo a que se refere ndo
se assemelha ao treino tecnico, mas a um recomec¢o fundado em
novas configuracdes dentro de uma mesma realidade. O jogo pode
conservar o interesse de um adulto ou de uma crianca, porque o
acaso e a imprevisibilidade estao presentes a cada partida. Nunca se
sabe como ela termina.
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o(b Reflita

Eimportante que sereflitaarespeito davisdo de crianca, frequentemente
adotada em muitos ambientes, como um ser fragil, incapaz de tomar
decisGes ou de expressar seus pensamentos e sentimentos.

Existem algumas abordagens pedagogicas que trabalham o
processo de ensino-aprendizagem diferentemente do ensino
tradicional, comumente encontrado em boa parte das escolas.
Entre elas, destaca-se o sistema municipal de educacdo de
Reggio Emilia, na Italia, que atende criangas de 3 meses até 6
anos e as consideram como seres capazes de criar e expressar
seus pensamentos, opinides e de se manifestarem em suas
linguagens, ndo para atenderem expectativas pré-determinadas,
mas para a construcdo da autonomia responsavel, de seres
proativos, aptos a buscarem solucdes para diferentes situacoes.
De acordo com relatos de autores e professores, as criancas,
principalmente de 3 e 4 anos, usam o que denominam de
linguagens graficas para "explorar conhecimentos, reconstruir
algo ja conhecido e reconstruir em conjunto” (KATZ apud
EDWARDS et al,, 1999, p. 43).

A crianca € um ser em movimento. A atividade corporal € uma
necessidade para ela. Portanto, impedir que ela use o seu corpo
para se movimentar seria tolher o seu proprio desenvolvimento,
bem como o de sua personalidade e de sua expressividade.

Até o século XIX, a educacao musical, voltava-se a formacao
tedrica, técnica e instrumental. Posteriormente, no século XX, esse
modelo é questionado e as abordagens que surgem enfatizam a
pratica antes de qualquer estudo tedrico e trazem o movimento
corporal para as suas propostas.

O trabalho com movimento corporal contribui para que a crianca
se harmonize com seu Eu, conheca seus membros, articulagcdes,
seu esquema corporal, essencial para a alfabetizacao. O aluno
desenvolvera sua capacidade fisica, seu ritmo e sua maneira de
ser. O movimento da crianca revela a sua maneira de pensar, de
refletir o mundo a sua volta, a sua sabedoria (LANDRETH, 1958 apud
STOKOE, 1967, p. 12). A pratica corporal, mediada pela fantasia,
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favorecera a sociabilizacdo da crianca e contribuira para que ela se
manifeste de maneira expressiva, musical e também criativa.

Os movimentos de locomocao natural como caminhar, correr,
saltar, girar, arrastar, podem ser utilizados para explorar o espaco,
a direcdo, a lateralidade, as formas ou ainda para caminhar em
linhas, em curvas, em formas e estabelecer relacdo com elementos
musicais e visuais.

O movimento de caminhar, com passos fluentes e constantes, se
considerado como velocidade de referéncia, pode ser incorporado
como um pulso regular. Esse pulso se tornara duas vezes mais
rapido, caso precisemos, por exemplo, correr devido a uma chuva
inesperada, ou duas vezes mais lento se os passos forem mais
vagarosos, COmo se estivéssemos cansados. Se considerarmos os
planos alto e baixo do espaco, € possivel se pensar em deslocamento
associado a sons agudos (plano alto) e graves (plano baixo). A pausa
pode entrar no jogo como interrupgao do movimento, guando o
som cessar, do mesmo modo que acontece ao se brincar de estatua.

Todo movimento tem um impulso e uma energia especifica que
0 motiva e o produz, um percurso, uma forma de se processar no
espaco e No tempo e a sua finalizacdo. O som contém as mesmas
caracteristicas, uma energia que o produz, o trajeto sonoro e o seu
término. Essas similaridades precisam ser consideradas no emprego
de cancdes, melodias e ritmos em propostas de movimento corporal.

‘tz” Assimile
Pulso musical € uma unidade basica para medir o tempo. Consiste em
pulsacBes constantes e regulares, similares as batidas do coracdo, ao
péndulo do relogio ou aos passos de uma caminhada. A velocidade do
pulso varia com a obra. Muitas musicas que conhecemaos sao constituidas
por pulsos regulares, mas existem composicdes com pulsos irregulares,
especialmente na producao musical dos séculos XX e XXI.

A voz cantada, juntamente com O CoOrpo, sao essenciais para
gue um trabalho de musicalizacdo seja desenvolvido. Ambos
sdo instrumentos naturais e demandam pouco custo para seu



conhecimento e aperfeicoamento. Entretanto, € preciso conhecer
como trabalhar com a voz infantil.

Hoje, nos meios em que a musica € veiculada, € comum
nos depararmos com um canto frequentemente desafinado e
executado em regides graves. As criangas reproduzem o repertorio
a que sao expostas e imitam as vozes que escutam — roucas ou
suaves, afinadas ou desafinadas, com ataques de glote, em regides
graves ou agudas. O canto em regidao grave nao € caracteristico
da voz infantil. A crianca tem pregas vocais curtas e finas, as quais
produzem sons agudos. Ao cantar em regido grave, a crianca estara
propensa a conduzir a voz para a ‘garganta’, que causara esforco
vocal e tensdo. A tessitura, isto €, a distdncia de uma nota a outra,
confortavel para um trabalho inicial € Reé 3 (da regiao central do
piano) até o Ré 4 (oito notas acima do anterior).

Figura 4.1 | Tessitura: Distancia de uma nota a outra

Ré3 Ré4

Fonte: elaborada pela autora

As criancas muito pequenas, de 3 e 4 anos, ainda tem pouco
controle vocal, mas ha excecdes. A exposicdo ao som desde os
primeiros meses influenciara a voz cantada. A respiracdo deve ser
cultivada sem tensao para, assim, conduzir a uma fluidez da voz
cantada. Criancas que apresentam rouquiddo constante devem ser
investigadas por especialista da area de fonoaudiologia. A crianca
imitara a emissao vocal presente Nno meio em que vive. Assim como
seus pais, o professor sera uma referéncia para ela. Por essa razao,
o professor deve cuidar de sua saude vocal para que sua voz sirva
de bom exemplo para a crianga. Iqualmente importante € que as
cancdes por ele cantadas sejam realizadas em extensao confortavel
para a Crianca e ndo para o adulto, isto €, em regido aguda. Condicao
substancial para todo trabalho de educacdo musical € a afinacao.
Caso o professor tenha problemas de afinacao, rouquiddo é
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necessario que procure auxilio especializado, pois € responsabilidade
do docente, o modelo vocal disponibilizado a crianga.

Por fim, a criacdo, que é fundamental para todo e qualquer
processo de ensino-aprendizagem. E por meio da criacdo
musical que o pensamento musical € desenvolvido. Para criar é
preciso explorar, experimentar, organizar, se familiarizar com os
sons. A criagdo € uma maneira de se alcanc¢ar a autonomia e de
se expressar musicalmente.

Depois de expor algumas caracteristicas da crianga, a importancia
da brincadeira em seu aprendizado e de que maneira © corpo, a
VOZ € a criacao participam desse processo, € hora de retomarmos a
situacao de Patricia que assumira classes com criangas pequenas e
falarmos um pouco a respeito do trabalho musical com bebés.

O cientista e musico suico, Walter Howard (1984) natural de
Leipzig, Alemanha, tem um importante estudo realizado com bebés.
Segundo o autor, os sentidos sao de fundamental importancia na
vida do bebé, pois € por meio deles que o bebé vivencia o mundo
a sua volta. Assim sendo, € importante atentarmos ao tom da fala,
ao tipo de comportamento que se adota na presenga do bebé, visto
gue influenciarao as atitudes do recém-nascido.

Howard da especial destague a movimentacao com as perninhas
dos bebés, ndo como ginastica, mas em contexto de brincadeira,
para dar alegria e prazer ao bebé. Simultaneamente ao movimento
dos membros inferiores, o autor sugere falar, cantar uma melodia
com texto ou sem texto, fazendo uso de vogais, combinadas ou
nao com consoantes. Pode-se variar o ritmo, o tempo, a unidade
de tempo, a velocidade, empregar diferentes timbres (voz do
pai, da mae, sons em diferentes oitavas do piano), compassos
requlares e irregulares, enquanto as pernas sao conduzidas de
um lado para outro, para o alto e para baixo, alternadas e juntas,
sempre acompanhando o ritmo da can¢ao ou do estimulo sonoro
selecionado. A variacao ¢ indispensavel, mas deve-se utilizar uma
extensdo vocal pequena, cerca de cinco notas. E preciso observar
O bebé para saber o momento de parar ou fazer uma pausa, em
funcdo do interesse e envolvimento da criancga. Ao se trabalhar com
as pernas, estimulam-se naturalmente os membros superiores e
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as impressdes psiquicas do bebé. Pode-se fazer o mesmo com os
dedos do bebé.

Sublinha-se que deixar a crianca deitada no berco, cuja posicao
possibilita somente a visdo do teto ou parte da parede, limita o
estimulo perceptivo e cognitivo da crianca. Sugere-se expor a crianga
a diferentes cores, diferentes formas e ao fazé-lo, ela manifestara
suas preferéncias. A luz do dia é outro elemento pertinente e
necessario a vida do bebé. Ao contrario do que se possa pensar,
O bebé consegue dormir em ambiente claro e também permeado
por sons.

No Brasil, a educadora musical Josette Feres, foi uma das
primeiras que se aventurou a desenvolver um trabalho de musica
com bebés. Em suas aulas, a presenca do responsavel pelo bebé é
indispensavel. Os encontros de musica tém como objetivo estreitar
o laco afetivo entre o bebé e a mde ou o responsavel; cultivar o
repertorio da tradicdo oral, cujas cancdes serdo utilizadas pela mae
para cantar e brincar com seu filho; desenvolver a musicalidade,
sensibilidade, percepcao auditiva, psicomotricidade, senso ritmico
e a sociabilidade. Para Feres (1998), as aulas com bebés ndo devem
exceder 30 minutos. Inicialmente, sao os responsaveis que fazem
as atividades com seus bebés, orientados pelo professor. Enquanto
O bebé ndo anda, ele participa das propostas no colo do adulto.
Os primeiros minutos das aulas sao reservados para a exploragao
sonora livre com os brinquedos disponiveis. O canto de entrada
marca o inicio da aula e a cancdo de despedida, o seu final. Ha
espaco para atividades com canto, parlendas, rimas, movimento, e
uso de pequenos instrumentos de percussao.

A crianca € atraida pelos ruidos. O educador musical belga,
Edgar Willems (1970; 1968), se dedicou intensamente ao estudo da
percepcao auditiva e salienta que o timbre € a primeira qualidade
sonora que desperta o interesse da criangca. Uma variedade de
objetos pode ser colecionada para essa finalidade, como apitos de
passaros, sinos, objetos de metal, brinquedos que produzam sons,
artigos de festa, de carnaval, guizos, cartdes sonoros, tubos de
plastico, tubos de metal, chaves de diferentes tamanhos, produtos
da natureza, como galhos de arvores, sementes, madeira. O
professor tomara o cuidado de ndo apresentar todo o material em
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um Unico momento, pois o objetivo € manter o interesse da crianca
pelo som durante varios encontros. Uma das possibilidades de uso
desses objetos € emparelhar do grave ao agudo e vice-versa. Nesse
conjunto, perceber qual som foi retirado, quais mudaram de lugar,
se ha sons iguais, quais sao proximos e quais sao distantes.

As cancdes sao imprescindiveis para a pratica musical. Estimulam
a imaginagdo, cultivam a heranca oral € reunem elementos da
linguagem musical — melodia, altura e direcionamento do som,
ritmo, tonalidade e harmonia. Muitas sdo acompanhadas por gestos
e movimentos corporais, outras sdo cantadas em formato de jogo
ou como historias. Adequam-se ainda para a pratica vocal. No box
gue segue ha algumas sugestoes.

v=| Exemplificando

As cancdes podem ser introduzidas como chamamentos — melodias
formadas basicamente por dois sons, o primeiro mais agudo do que o
segundo — para cantarolar, pequenos didlogos, ‘bom / dia”, "o/1a", "sim/
sim”, "ndo/nao’, "Ra/quel’, “Car/linhos".. O nosso cancioneiro popular
possui cangdes acompanhadas por movimento, como “A linda rosa
juvenil’, "Fui a Espanha”; cancdes para trabalhar elementos do ritmo,
"Escravos de Jo", "Marcha Soldado”; a pausa, “O meu chapeu’; altura e
direcdo sonora, "Havia um pastorzinho”. O professor € livre para criar
seus proprios movimentos e ritmos para acompanha-las.

Todas as experiéncias a que a crianca for exposta, provocarao
nela impressdes e sensagcdes, que serdo armazenadas e utilizadas
posteriormente para comparacao e transformacao de experiéncias
futuras. No caso da musica, € essencial gue a crianca seja exposta a
um universo sonoro amplo. Desse modo, a linguagem musical “deve
ser apresentada e vivenciada em ampla diversidade, com seus varios
estilos e modalidades, seja tonal, modal, atonal ou eletroacustica”
(VERTAMATTIM 2008, p. 17) para que no futuro haja receptividade
para diferentes tipos de organizacdo sonora.

A seguir € possivel observar algumas propostas de atividades musicais
que podem ser desenvolvidas com bebés e criancas pequenas.

1. Olhando para o bebé, o adulto improvisa frases vocais curtas que
simulem movimento de subida e de descida. Exemplo: “Vamos



subir”. Inicie cantando em regido meédia e termine em regido
aguda para acentuar o movimento sonoro ascendente. ‘E agora
vamos descer”. Faca o oposto da frase anterior.

2. O adulto pode variar a velocidade: "Subindo bem
rapidinho”, "Descendo devagar’. Pode-se usar uma
cangdo, Como a que segue:

Figura 4.2 | Cancdo 1_S1 - Movimento ascendente e descendente

Movimento ascendente e descendente Leila Vertamati

Su bin-do,_  su-bim-do___ bem ra - pidi-nho. Des - cen - do de - va - gar

Fonte: elaborado pela autora.

3. Brincadeira ritmada: para essa atividade, o adulto coloca
O bebé em seu colo e balanca suas maozinhas durante a
primeira frase. No fonema plim, o bebé bate palminhas,
guiado pelo responsavel. O mesmo ¢ feito na segunda frase,
alternando os pés para cima e para baixo. No fonema poc,
com o auxilio do adulto, o bebé bate os pezinhos no chao
Ou um contra o outro.

Figura 4.3 | Cancdo: Palmas e pés

Fonte: elaborada pela autora

Palmas e pés
Leila Vertamatti
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Comasméo-zi - nhas ba - to palmas plim  plim plim  plim e com os pés al - ter-nan-do poc poc

4. Com as criangas que estdo em seus primeiros passos,
sugere-se trabalhar as atividades anteriores sem o auxilio do
adulto, que agora passa a brincar junto com ela.

5. Outras atividades serdao acrescidas para trabalhar a altura do som.
Pode-se selecionar conjuntos de 3 ou 4 baldes de plasticos,
bacias de metal, caixas firmes de papeldo, todos de tamanhos
diferentes, de tal maneira que resulte em sons de altura diferente.
Esses sons serdao emparelhados, pelo adulto, do grave ao agudo



Ou vice-versa. A crianga explorara a sonoridade dos materiais e
O adulto, ocasionalmente, intervira para tocar a sequéncia da
pequena escala que se formou.

6. Pré-alfabetizacdo: As brincadeiras apresentadas tém
estreita relacdo com elementos da linguagem musical —
grave e agudo, rapido e lento, movimento ascendente e
descendente, nomes das notas, duragao do som, timbre —
e, dessa maneira, preparam a crianca para a alfabetizacao
musical, gue ndo deve ocorrer antes da pratica.

Duas cangbes foram compostas para complementar este
item: Meu canto é assim e Como um caracol. Na primeira, sao
apresentados os nomes das notas. Salienta-se a importancia da
presenca do movimento corporal para que a crianca vivencie e
internalize o movimento melddico ascendente e descendente

Figura 4.4 | Cancdo 2_S1 - Meu canto é assim
Meu canto € assim

" J=100 Leila Vertamatti
T e
@ L = = LB — =" -
4 Eu gos-t0 de can - tar ja co-nhe-¢o.o do, que ndo vem sé ¢-le vai su - bir, gi-ra_o sol ¢
AQ } T e e s e s e e e e — =1
L —1 o 1 [ 7] — 7]
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vol-ta pa-rao do do ré mi fa sol f& mi ré do ré mifa sol do ré mi fa sol do

Fonte: elaborada pela autora

Aconselha-se proceder da mesma maneira com a segunda
cancdo, gue enfatiza 0 movimento lento.

Figura 4.5 | Cancédo 3_S1 — Como um caracol

Como um caracol

0 T | LI [ ) I-‘l"ilHVerlamani

-
Pl Fu souum ca-rta - col e an-do mui-to de-va - gar nd0 ou-¢o, to-co  tu-do, mi-nha an-

te-na ¢ meu es - cu do. Es - ti-co_en-co-lho es - pa - lho es-pe-ro.a noi-te pra_ex-plo - rar.

Fonte: elaborada pela autora

7. Escuta e corpo: depois de ter trabalhado varios jogos de
estatua, € possivel propor uma brincadeira ritmico-sonora.
O professor escolhe 2 instrumentos musicais distintos:
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triangulo e um par de clavas (2 pedacos de madeira) ou um
pandeiro. O primeiro sustenta o som por mais tempo que o
segundo. Antes de iniciar a atividade, o professor apresenta
0s sons dos instrumentos para que as criancas percebam
a diferenca. Ao som do triangulo, as criancas criam gestos
grandes e continuos enquanto durar o som do instrumento,
como se fossem grandes gomas de mascar. Ao ouvirem as
clavas ou o pandeiro, criam gestos curtos e secos como se
a goma de mascar estourasse. Em sequida, a proposta e feita
com deslocamento no espaco.

Esta atividade foi retirada do livro Juegos de Musica vy
Expression corporal de Nuria Trias, Susana Pérez e Luis Filella
(2008, p. 12).

8. Criacdo. As historias sdo excelentes para trabalhar a
exploracao sonora e a criagao de sonoplastias. O professor
conta a historia para as criangas e as estimula para imaginar
visualmente e sonoramente o ambiente em que ela
acontece, de que modo 0s personagens falam, quais 0s sons
produzidos. A atividade seguinte € experimentar com voz,
corpo, objetos sonoros e instrumentos musicais, 0s sons
sugeridos pelas criancas. O registro em audio € necessario
para gue elas possam analisar e avaliar o resultado e modifica-
lo para atingir o ambiente sonoro desejado.

E[_Q|~ Pesquise mais

O link a seguir apresenta experiéncias de educacdo musical
desenvolvidas em escolas, que permitem visualizar as possibilidades
de trabalho com musica. Também traz explicacdes mais detalhadas a
partir de entrevistas com especialistas da area.

Univesp TV = D 14 MUsica na educacao infantil — a expressao musical
e acrianca de 0 a 5 anos.

Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=hhPMUg58Abcw>.
Acesso em: 8 dez. 2016.

Reportagem a respeito do trabalho de musica na Educacao Infantil.


http://www.youtube.com/watch?v=hhPMUg58Abc

Sem medo de errar

Depois de falarmos a respeito da crianca e apresentarmos
algumas propostas, voltemos a nossa situagdao-problema em
que Patricia precisa dar aulas de musica para criancas pequenas,
apesar de ter formacao em Artes Visuais. O corpo, tdo importante
para a vivéncia musical, pode dividir espaco entre Mdusica e
Artes Visuais, linguagem conhecida por Patricia, e ser abordado
sob dois pontos de vista distintos, mas complementares. E
possivel associar os movimentos melodicos ascendentes e
descendentes com linhas e curvas. A fantasia, caracteristica
da crianca, poderia ser alimentada com alguma obra de arte
relacionada a uma historia ou cena, por exemplo, para que as
criancas verifiguem 0s possiveis sons que a obra sugere. Os
planos alto, medio e baixo, correspondentes aos sons agudo,
meéedio e grave, 0s movimentos lentos e rapidos, estimulados por
sons longos e curtos, os diferentes timbres de objetos sonoros,
vOZ e instrumentos musicais, que sugerem diferentes desenhos
de texturas, sdo conteudos existentes e trabalhados também em
artes visuais. A proposta pode resultar em uma mostra em que
a obra é exposta juntamente com os trabalhos visuais e Sonoros
dos alunos.

Avancando na pratica

Estabelecendo parcerias

Descricdo da situagao-problema

A professora da classe das criancas com 5 anos, que Patricia
assumira, ficou empolgada em saber que havera aula de musica
para seus alunos. Como tem muita facilidade para criar historias,
procurou Patricia com a intencdo de trabalharem juntas, pois
gostaria muito que as criancas construissem uma espécie de
sonoplastia para a narracao. Entretanto, Patricia € principiante
nesse assunto. Como ela poderia fazer para desenvolver
essa proposta?



Resolucgao da situagdo-problema

Patricia devera reunir diferentes objetos e deixar que as criancas
explorem as possibilidades sonoras de cada um deles. Em sequida,
contara a historia para que as criancas decidam os momentos de
intervencdo e quais objetos, sons corporais, vocais ou instrumentos
se adequardo ao contexto. As pequenas composicdes deverao
ser registradas em audio para serem analisadas pelas criancas e
modificadas até que estejam satisfeitas.

A criacdo ¢é fundamental para todo e qualquer processo de
ensino-aprendizagem. E por meio da invencdo que o pensamento
musical € trabalhado. Para criar € preciso explorar, experimentar,
organizar, se familiarizar com 0s sons para, assim, criar uma maneira
de se expressar musicalmente e atingir a autonomia.

Faca valer a pena

1. No Referencial Curricular Nacional para a Educacdo Infantil (1998), a
brincadeira é apontada como sendo uma linguagem propria da crianga.
De acordo com Huizinga (2007), o jogo € uma atividade que ultrapassa o
mundo fisico e psiquico.

A respeito dessa tematica, avalie as afirmacdes a seguir.

|.  Abrincadeira esta presente na vida da crianca desde os primeiros meses
de sua existéncia. Pela brincadeira, a crian¢a guiada pela sua imaginagdo,
recria © mundo a sua volta, lhe da novo significado e incorpora saberes.

Il. A brincadeira, assim como o jogo, tem como principal caracteristica a
imprevisibilidade que favorece a instalacdo do caos. O caos, existente no
jogo, faz que os envolvidos percam o interesse.

Ill. O jogo permite que uma atividade seja repetida inumeras vezes. A
repeticdo favorece a memoria e o treino técnico.

IV. Todo jogo tem regras e elas precisam ser seguidas para que a crianga
incorpore a disciplina e a autoridade. Esta correto o que se afirma em:

a) 1, apenas.

b) Il, apenas.

c) Il e lll, apenas.
d) Il eIV, apenas.
e) IV, apenas.
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2. As atividades realizadas com corpo e com a voz contribuem para que os
elementos da linguagem musical sejam incorporados de maneira pratica
sem entraves teoricos. A respeito desse tema, leia e analise as afirmagdes
a sequir:

I. O trabalho com movimento corporal permite que a crianca se conscientize
de seu esquema corporal, ponto de referéncia para a sua alfabetizacao.

Il. A pratica corporal contribui para a sociabilizagdo da crianca. A partir do
conhecimento de si, a crianga se relaciona com o outro.

IIl. A pratica corporal estimula a crianca e a deixa agitada.
Consequentemente, ela tera dificuldade em desenvolver a atencdo para o
que acontece a sua volta.

IV. Os movimentos de locomog¢ao podem ser utilizados para trabalhar
diferentes elementos do ritmo musical, como pulso, subdivisdo de pulso
e acento.

Esta correto o que se afirma em:
a) lell, apenas.
b) Ill, apenas.
c) lelll, apenas.
d) Il eIV, apenas.
e) I, 1l, eV, apenas.

3. A proposta de educaco, que ficou conhecida como Reggio Emilia, na
Italia, atende criangas pequenas de 0 a 6 anos. Nessa abordagem as criangas
sdo estimuladas a se expressarem por meio de diferentes linguagens e a
desenvolverem sua autonomia. E uma educacdo fundamentada na
imagem das criangas “como ricas, fortes e poderosas. A énfase é colocada
em vé-las como sujeitos Unicos com direitos, em vez de simplesmente
com necessidades. Elas tém potencial, plasticidade, desejo de crescer,
curiosidade, capacidade de maravilharem-se e o desejo de relacionarem-se
com outras pessoas e de comunicarem-se” (EDWARDS et al,, 1999, p. 22).

Tendo o texto acima como base para uma reflexdo a respeito do ensino para
criangas pequenas e a pratica em sala de aula, considere as proposi¢oes.
|. Proporcionar situagdes que estimulem e encorajem as criangas a
pensarem a respeito de alguma coisa, como € e como ndo € e de como
poderia ser.

Il. Ensinar primeiro o conceito tedrico e depois permitir que a crianga
pratique o conceito estudado.

IIl. Ter confianga nas criangas e permitir que elas debatam a respeito de
trabalhos, situagdes e desenvolvam o pensamento comparativo e critico.
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IV. Estimular diferentes combinacdes de diferentes objetos e materiais, a
fim de que o inesperado faca parte de suas experiéncias.

V. Dirigir os comentarios das criangas a respeito de determinado assunto,
a fim de que seu pensamento seja formado proximo ao de um adulto.

Analisando as afirmacdes acima, escolha a alternativa correta.
a) lell, apenas.

b) I e IV, apenas.
) V, apenas.
)
)

@)

d) IV, apenas.
e) |, Il eIV, apenas.
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Secao 4.2
Musica no ensino fundamental

Dialogo aberto

Apesar das especificidades das linguagens de artes visuais,
musica, danca e teatro estarem contidas na Lei de Diretrizes e
Bases da Educagao Nacional (Lei n. 9394/96), em muitas escolas o
professor de musica se vé obrigado a trabalhar com os conteudos
das quatro linguagens artisticas. O mesmo acontece com artes
visuais. Tentemos ver como isso ocorre na pratica. A escola em que
Mariana trabalha esta em semana de planejamento. Esses dias sao
destinados a organizacao semestral e anual de cada componente
curricular e a elaboracao de projetos interdisciplinares. Mariana
€ a professora responsavel pelo componente de Artes do Ensino
Fundamental | e devera apresentar um plano em gque a musica
dialogue com as outras trés linguagens. Sua formacao € musical e
durante sua Licenciatura foram raros os contatos com outras formas
de expressao. Quais as possibilidades de se desenvolver propostas
que deem énfase a musica e que se correlacionem com diferentes
linguagens artisticas?

A unidade oferecera subsidios tedricos e praticos para que o
estudante amplie a sua visdo e perspectiva a respeito da pratica
musical. Apoiado em informacdes a respeito da faixa etaria atendida
no Ensino Fundamental |, isto ¢, do 1° ao 52 ano, com criangas
desde 6 e 7 anos até 10 e 11 anos, estudos e propostas de alguns
educadores, ao lado de atividades praticas, o licenciando podera
criar solucdes para a situacao-problema apresentada e adapta-la ao
seu contexto de trabalho, para que possa elaborar e desenvolver
projetos de musica para esta faixa etaria no ambiente escolar.

Nao pode faltar

Continuando a apresentacao do desenvolvimento infantil,
entre 5 e 7 anos, ocorre o primeiro estirdo e proximo aos 7 anos,



inicia a troca dos dentes. Sequndo o pensamento antroposofico,
as mudancgas organicas estdo relacionadas com as alteragcdes
psiquicas. Inicialmente, a cabeca ¢ a que mais sofre alteracdes e
ocorrem simultaneamente ao desenvolvimento do pensamento.
No 72 ano de vida, a cabeca, o rosto e a expressao infantil mudam
e correspondem ao momento em que ela apreende o mundo por
meio de imagens mentais. Aos / anos a crianga ainda se encontra
na fase da fantasia criativa e ndo tem maturidade para receber e
assimilar pensamentos abstratos (LIEVEGOED, 1994). Ao final de seu
72 ano de vida, as pernas crescem, seu tronco e rosto se modificam,
a boca se fecha e sua expressdo muda. Segundo Lievegoed (1994),
no inicio dessa etapa, a crianca se vale de imagens para fazer
sua leitura de mundo e apreender conceitos de situacdes vividas.
As imagens, entretanto, sdo mutaveis e transcorrem por meio
de fantasias em um mundo alheio a realidade. A poesia povoa a
crianca dessa idade, que precisa ser cultivada, especialmente nos
trés primeiros anos da segunda etapa de seu desenvolvimento.
De acordo com Lievegoed, durante esse periodo, a vida e os fatos
devem ser contados sem abstracao, mas ‘com fantasia, vida e acao”
(1994, p. 61). Os contos de fadas, as fabulas e tudo o que possa ser
ensinado por meio de narrativas sao ideais para essa idade. Para
O autor, ‘o proprio professor deve ser um artista da fala, criativo e
cheio de poesia” (Idem).

O ensino precisa estar alicercado na criagao, pois a sua auséncia
comprometera o desenvolvimento geral da crianca e de sua
personalidade. Todo e qualquer ensino deve atender as necessidades
intelectuais de modo simultaneo ao alimento da fantasia criativa
infantil, nao como atividade desprendida do processo de ensino-
aprendizagem, mas incorporada a ele e em qualquer area de
conhecimento. Um ensino sustentado somente na reprodug¢ao
atrofia a fantasia e as forcas criativas do ser humano.

Entre 8 e 10 anos, o tronco passa por alteracdes. O 102 ano € de
profunda transformac¢ao emocional e a crianga se sente infeliz com essas
mudangas. A sua relacao com o mundo € remodelada. A existéncia, que
se sucedia harmoniosa e equilibradamente nos trés anos iniciais desse
estagio, agora se torna confusa e problematica. Os contos de fadas sao
considerados infantis, ha revolta e critica dos acontecimentos, a pessoa,
antes admirada, passa a ocupar outro lugar em sua escala de preferéncias,
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sente medo do mundo. A crianga, até entao protegida por seu mundo de
fantasias, passa a vivenciar momentos de hostilidade e de negatividade.
Os mundos externos e internos entram em confronto. As oscilacdes sao
sentidas, embora ndo sejam intencionais. Compete ao adulto auxilia-la a
dirigir seu interesse para assuntos e fatos aléem da esfera pessoal, como
0s relacionados a natureza e vivenciar esses temas de maneira artistica e
nao cientifica, como desenhar formas de folhas e plantas. A vida e atos
dos herois € outra tematica que ultrapassa a realidade humana e pode
ser objeto de transferéncia da admiracao antes destinada a um adulto.

Quando pequena, a crianca vivencia O seu eu e a imagem que
tem do mundo por meio de criacdo de imagens. O desenho, o
trabalho com areia, as artes plasticas sao excelentes para ela. Aos 7
anos ainda se encontra na fase de imagens, que pode ser explorada
recorrendo-se ao desenho e a pintura. Aos 10 anos, o seu mundo
interior entra em conflto com o mundo exterior. Nessa etapa
a musica e o teatro sao intensamente vividos pelas criancas. Em
musica, pode-se trabalhar com tonalidade maior e menor; harmonia
e polifonia. Como exemplo de polifonia, podemaos citar os canones.

A polifonia ocorre quando mais de uma linha melddica €
entoada ou executada simultaneamente. Foi muito praticada no
Renascimento e ainda hoje € utilizada por compositores. Essas
vozes que soam ao mesmo tempo, formam acordes. A relacdo que
existe entre elas cria uma textura distinta que se modifica de acordo
com a complexidade da trama.

O canone é uma forma de polifonia em que uma voz imita a
outra, mas defasada no tempo, isto ¢, a segunda voz, cuja linha
melodica é igual ou semelhante a primeira, iniciara alguns tempos
OU CoMpassos apos a introducdo da primeira voz. Da mesma
maneira, © anuncio da terceira e quarta voz sera posterior as vozes
anteriores, Nndo necessariamente nesta ordem. O canone € cultivado
na musica coral, principalmente para a introdu¢ao do canto a mais
de uma voz e assim trabalhar a harmonia. A musica coral no Brasil
ficou conhecida pelas acdes do compositor brasileiro Heitor Villa-
Lobos. A figura do musico surge em meio as ideias modernistas da
década de 1920, vinculadas, segundo Kiefer, a pesquisa estetica e a
formacao da consciéncia nacional.
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O canto coral e o canto orfednico sdo desenvolvidos vocal e
coletivamente. No Brasil, o conceito do primeiro esta relacionado
a pratica vocal realizada por profissionais, enquanto o segundo é
destinado a amadores. Atribuimos a presenca do canto orfednico
nas escolas a Villa-Lobos (KIEFER, 1986).

Os compositores e professores passam a se interessar pelo
folclore. Villa passou a recolher diversos temas populares do
Brasil. Em 1931, organiza a primeira concentracao orfednica,
com a atuacao de 12.000 pessoas aproximadamente. Em 1932,
esse compositor entrega um documento ao Presidente Getulio
Vargas, no qual apresentava o cenario artistico-musical do pais,
descrevendo-o como terrivel e inapropriado a uma nagao em
ascensdo e demonstrava o seu interesse pela educagado. No
mesmo ano, o Canto Orfednico passa a ser obrigatorio nas
escolas do Distrito Federal e Villa, o responsavel pelo ensino do
canto nas escolas.

Entre os objetivos do canto orfednico estavam: cultivar o
repertorio nacional e europeu consagrado; formar o gosto dos
jovens, treinar o solfejo; conhecer e compreender a linguagem
musical, desenvolver a consciéncia civica. A despeito de criticas
que se possa tecer a respeito do envolvimento politico, o projeto
viabilizou o canto a boa parte da populacao brasileira.

Nessa mesma epoca, em paises europeus, emergia uma nova
maneira de se pensar a educacao musical. Durante a primeira metade
do século XX alguns educadores musicais lancaram propostas
centradas na participacao ativa das criancas. Essas concepcdes
ficaram conhecidas como meétodos ativos de educagcdo musical.
Apesar da denominacdo, a maior parte nao se trata de metodos,
mas de abordagens, alicercadas no direito de musica a todos os
individuos interessados, na participagcao ativa dos envolvidos, em
especial por meio do corpo.

Dentre elas, apontam-se os trabalhos de Emile Jaques-Dalcroze
(1865-1950), Edgar Willems (1890-1978). Zoltdn Kodaly (1882-
1967), Shinichi Suzuki (1890-1998;. Muitas dessas propostas foram
introduzidas no Brasil nas décadas de 1950 e 1960, mas por varias
razdes, entre elas a exclusdo da musica dos curriculos escolares,
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posteriormente substituida pela atividade de educacao artistica
em 1971, acabaram sendo esquecidas, resumindo-se a espacos
especificos, frequentemente, alheios ao ensino basico.

Essas abordagens trouxeram uma nova maneira de se pensar
a formacdo musical, em que a pratica € valorizada, reconhecida
CoOmo necessaria e planejada anterior a estruturagdo de conceitos
abstratos. Acrescente-se a isso a necessidade de se refletir a respeito
do trabalho de musicalizacdo como sindnimo de recreacao e nao
como fonte de conhecimento, pensamento que ainda persiste em
muitos locais.

oé) Reflita

Salienta-se que o estudo a respeito desses educadores ndo se faz para
que suas propostas sejam adotadas, mas para que impulsionem o
pensamento criativo a respeito do ensino musical.

Para desenvolver os conteudos desta secao, destaca-se a
abordagem de Dalcroze, ja mencionado anteriormente nesse texto,
conhecida como - A Ritmica. Sua proposta foi a de estabelecer
Uma comunicagdo entre som e movimento, entre corpo e mente.
Trata-se de uma educacdo musical alicercada na escuta, cujos
estimulos impulsionam os movimentos corporais. As sensacoes
originadas pelo movimento se convertem em sentimentos, enviados
ao ceérebro e transformados em conhecimento, neste caso, da
linguagem musical.

Muitos dos movimentos utilizados estao presentes no cotidiano,
nos movimentos fundamentais de locomog¢ao e tambem no teatro
e na danga, como caminhar, correr, saltar, girar, deslizar, torcer,
sacudir, apalpar, percutir, pressionar, friccionar. Todos os elementos
da linguagem musical, isto €, acentuacdao, fraseado, dinamica, pulso,
andamento, métrica e outros podem ser trabalhados por meio do
gesto e do movimento corporal.

Um ingrediente fundamental na proposta de Dalcroze sao
0s jogos de reacao rapida. Esses jogos se caracterizam pela
imprevisibilidade de aparicdo dos estimulos, seja na mudanca
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de velocidade, de qualidade, de intensidade, de direcionalidade,
de forma, na reqularidade e irreqularidade meétrica, que obrigam
0 aluno a estar constantemente atento para reagir a0 som € aos
comandos. Pela imprevisibilidade, a atencdo se converte em
concentragdo, pois somente a escuta atenta e consciente sera
capaz de responder rapidamente as mudancas do corpo solicitadas
e evitar os automatismos.

Concomitante ao surgimento de novas concepg¢des pedagogicas,
a linguagem musical se abria a experimentacdo de novos sons,
novos instrumentos, novas organizagcdes sonoras € novas grafias.
Em suas pesquisas e interesse pela matéria-prima da musica, o
som, 0s compositores se aventuraram por idiomas modais, pelo
contato com a musica oriental e de outras etnias, pela procura por
diferentes sobreposicdes e combinagdes sonoras, pela utilizacao
de equipamentos (sintetizadores, gravadores, computadores) para a
manipulagéo do som, pela investigacao por novas técnicas e efeitos
vocais e instrumentais.

As descobertas resultaram em novas sonoridades e Novos
registros do som, pois a pauta e os simbolos tradicionais ja nao eram
suficientes para atender as necessidades dessa musica.

‘tz” Assimile
Alguns compositores se enveredaram por caminhos pedagogicos e
introduziram a producdo musical desse periodo (século XX e XXI) nas
propostas de educacdo musical. Entre eles, Koellreutter (1915-2005;
Alemanha e Brasil), Murray Schafer (1933; Canada), John Paynter (1931-
2010; Inglaterra), John Cage (1912-1992; Estados Unidos) e outros que
contribuiram para que o campo pedagogico-musical fosse alargado.

Toda pratica precisa ser amparada por fundamentos teoricos, a
fim de que o professor, a partir de sua visao de educacdo e sua
experiéncia, possa ter autonomia para criar suas proprias atividades.

No trabalho com alunos do Ensino Fundamental |, as propostas
de trabalhos de musica podem se basear em movimentos Ccorporais
que podem ocorrer: sem deslocamento e com deslocamento no
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espaco, podem usar um espaco proximo ao corpo e distante do
corpo, podem ser tensos e relaxados, podem variar a energia (forte
e suave), a direcdo (reta, curva, espiral, zigue-zague, onda), o tempo
ou velocidade, pode ser continuo ou cortado. E fundamental que
o estimulo sonoro (musica ou som produzido por instrumento,
objeto ou corpo) esteja em consonancia com o tipo de movimento
trabalhado, e este, por sua vez, se relacione com os diferentes
elementos da linguagem musical.

O repertorio utilizado pode variar desde o étnico e popular até
erudito ou criado pelo professor. Antes de estabelecer um pulso
comum, aconselha-se deixar as criancas caminharem livremente
enquanto o professor observa como elas se deslocam no espaco, a
maneira gue apoiam O peé No chao, como iniciam e interrompem os
passos. As informacdes poderdo auxiliar na conducao do trabalho
ritmico. Dalcroze observou que toda dificuldade ritmica guarda
relacao com uma dificuldade fisica.

Em sequida, pode-se estabelecer um pulso para continuar a
atividade. Diferentes maneiras de caminhar poderdao ser exploradas —
para frente, para tras, de lado. Inicialmente € importante que o professor
as apresente separadamente para que sejam incorporadas pelos alunos.
O proximo passo sera estabelecer uma referéncia sonora, por exemplo:
uma marcacao com as pontas dos dedos no pandeiro para os alunos
caminharem para frente. Ao ouvirem a marcagao do pulso musical com
a palma da mao aberta, as criancas caminharao para tras e na marcacao
do pulso com o punho fechado caminharao de lado.

E importante observar que no inicio, as marcacdes no pandeiro
podem ser acompanhadas por um comando oral feito pelo
professor: para frente, para tras, para o lado. Apos alguns segundos,
permanecera somente o som do pandeiro. As criancas se guiarao
pela escuta atenta as diferentes sonoridades. O jogo de estatua
sera inserido para internalizacao da pausa. Tao logo as criangas
percebam que o som foi interrompido, 0 movimento de caminhada
cessara. Posteriormente, o pulso sera representado pela figura
musical — seminima.

Incorporado o pulso basico e as diferentes maneiras de marca-
lo, outros comandos serao introduzidos: andar 2 vezes mais rapido,

174 U4 - Praticas musicais em sala de a



semelhante a corrida ou 2 vezes mais lento. O primeiro representara
a colcheia e o segundo a minima, ambos simbolos musicais. E
possivel variar os planos do movimento - alto, médio e baixo, que
sera associado a altura do som - agudo, medio e grave.

vz| Exemplificando

O professor pode criar melodias e cancdes para essas atividades ou
utilizar repertorio que se adeque ao tipo de movimento trabalhado.
Se for possivel, o pandeiro pode ser substituido por instrumento
harmonico, como o violao ou teclado ou pelo solo vocal.

Seguem alguns exemplos de melodia para o pulso basico, para
a corrida e para 0 movimento lento que podem ser utilizados com
0s alunos:

1. Pulso regular para caminhar

Figura 4.6 | Cangdo 1_S2 — Pulso basico

Pulso basico

J —104 Leila Vertamatti
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Fonte: elaborada pela autora

2. Paraacorrida

Figura 4.7 | Cancéo 2_S2 - Depressa

Depressa
Leila Vertamatti
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Fonte: elaborada pela autora
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3. Para passos lentos

Figura 4.8 | Cancéo 3_S2 - Devagar

J Devagar
=84 ) 5 /Nila Vertamatti
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De - va - gar e cal - ma - men - te. Um mis - té - rioa des - ven - dar.

Fonte: elaborada pela autora

As atividades descritas abordam elementos da linguagem musical
e também contribuem para a percepcao do proprio Corpo NO espaco.
Para aprofundar esse trabalho, indica-se o jogo do espelho e do eco, que
podem ser transpostos para a voz e instrumento musical. Os dois jogos
preparam para futuros trabalhos de criacao e improvisacao.

O Espelho: os alunos realizarao as atividades em duplas. Um dos
alunos guiara e o outro tentara imitar o colega simultaneamente, como
acontece ao nos olharmos no espelho. E de fundamental importancia
que os alunos mantenham os olhos fixados nos olhos do colega. O
espelho € uma imitacao simultanea.

O Eco € uma imitagdo assincrona, ou seja, 0s Movimentos Ndo sao
concomitantes. Ha um lider e um seguidor. O lider cria e, em seguida, 0
seguidor imita. A brincadeira do telefone sem fio pode ser utilizada para
essa finalidade. Em circulo, uma crianca cria um movimento ou uma
sequéncia de gestos ou movimentos e 0s apresenta ao seu colega da
direita. Este observa e 0s repete com o maximo de detalhes, expressdes e
intencdes possiveis. O jogo prossegue ate a ultima crianca do circulo. Ao
final, compara-se o gesto original e as transformacgdes sofridas durante
seu percurso. Pode-se fazer 0 mesmo com sons vocais Ou Corporais ou
ainda combina-los.

O jogo do eco serve para se trabalhar e desenvolver a criagao de
pequenas celulas ritmicas com palmas, pes ou outro som corporal,
que podem ser repetidas por uma crianga ou por grupos de alunos. A
partir do eco, € possivel trabalhar o canone e pequenos didlogos, com
perguntas e respostas ritmicas ou melddicas. Os resultados podem ser
incorporados em cangdes do repertorio desenvolvido com a classe.

Exemplo de cancdo com eco: Senhor ECO. Cada frase € cantada por
uMma pessoa ou POor um grupo e repetida por outro grupo.
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Figura 4.9 | Cancdo 4_S2 - Senhor ECO
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Fonte: elaborada pela autora

Murray Schafer (1933), compositor e educador canadense, em seu
livro O ouvindo Pensante (1991), dedica um capitulo as possibilidades
vocais, a partir de um pensamento contemporaneo. Segundo esse
autor, a atual sociedade perdeu muitas inflexdes vocais — interjeicdes e
exclamacdes — existentes em comunidades antigas. As possibilidades
vocais, por ele apresentadas, oferecem farto material para a sala de aula.

Pode-se pensar em desenhos de som com a voz, uso de
onomatopeias, efeitos — sussurro, exclamacdes, sopros, gritos; emprego
de diferentes ataques e agrupamentos sonoros, variacao da intensidade.
Paralelamente, esse material possibilita a aproximacdo da crianca a
procedimentos utilizados na musica do seculo XX e XXI.

1. "Barulhando” ou sonorizando desenhos

Figura 4.10 | Titulo: Composicdo 1 e Composicéo 2

Fonte: Vertamatti (2016).



A seguir, sao apresentadas 2 pinturas para serem musicadas. O
tema da imagem n® 3 € a entrada dos animais na Arca de Nog¢ e a
imagem n2 4 ¢é a respeito de jogos infantis.

As imagens acima foram elaboradas a partir da proposta de
Murray Schafer (1991, p. 210-211). A primeira imagem s&o pontos
e curvas para serem exploradas vocalmente pelos alunos. As
criancas podem criar outros desenhos. Sugere-se que a atividade
seja iniciada apenas com criacdes vocais para as quais as criancas
criarao registros graficos. Em seguida, o professor pode apresentar
a imagem n2 1 para ser "barulhada”.

Aimagem n? 2 € uma combinacdo de desenhos e graficos para
serem sonorizadas vocalmente pelas criancas, como uma partitura.
O ponto incial, final e o percurso serd decidido pelos alunos. E
importante que o resultado sonoro seja registrado para ser analisado
pelo grupo.

2. Musicando pinturas

Figura 4.11 | Titulo: Os animais entrando Figura 4.12 | Titulo: Jogos de Crianca
na arca

Fonte: Renshaw et al. (2006, p. 29). Fonte: <https://commons.wikimedia.org/
wiki/File:Pieter_Bruegel_the_Elder_-_
Children%E2%80%99s_Games_-_Google_Art_
Project.jpg#filehistory>. Acesso em: 26 set. 2018.

Para que as criangas possam musicar as obras de arte, € essencial
gue haja uma roda de conversa a respeito do que as criangas
observam nas pinturas, que detalhes chamam sua atencao, se a
cena se passa durante o dia ou durante a noite, se ha chuva ou sol,
quais 0s movimentos que observam, que sons elas imaginam para
cada personagem, objeto e situacao, qual € o elemento central.
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Enguanto falam a respeito da obra, analisam o que acontece e
imaginam os possiveis sons das cenas. Na etapa seguinte, decidirdo
COMO comecarao a contar a historia por meio de sons, quem inicia,
de que maneira, que tipo de sons fardo parte da narrativa, como 0s
sons podem ser combinados, sobrepostos para que a historia seja
traduzida e assimilada por quem a escuta.

ﬂ9 Pesquise mais

O livro indicado amplia o conhecimento a respeito do trabalho com
COrpo e musica procurando desenvolver a criatividade, musicalidade
e coordenacao motora da crianca auxiliando futuramente no
desempenho de dancas.

A leitura do livro O corpo se expressa e danga. WELLS, Renée. Rio de
Janeiro: Francisco Alves Editora S.A., 1977.

Sem medo de errar

No inicio da secdo nos deparamos com a situacdo em que a
professora Mariana tera que desenvolver um projeto que estabeleca
relacdes com artes visuais, teatro e se possivel danga.

No decorrer do desenvolvimento dos conteudos, notou-
se que a faixa etaria do Ensino Fundamental | € favoravel a essa
interdisciplinaridade artistica. A crianca esta receptiva as linguagens
musical, visual e cénica. Destacou-se a necessidade e a relevancia
de se trabalhar com o corpo expressiva, criativa e musicalmente
para a experiéncia e internalizacdo dos elementos das linguagens.
Sublinhou-se, igualmente a aproximacdo do aluno a diferentes tipos
de organizagao sonora, incluindo a musica do século XX e XXI, que
ampliou o universo sonoro, bem como O seu registro. Varias das
notacdes fazem uso de graficos, desenhos, muito proximos ao
desenho, o que viabiliza o trabalho musical sem conhecimento
técnico prévio.

As propostas praticas contidas nesta secdo oferecem
possibilidades de didlogo entre as linguagens. O corpo pode
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estabelecer relacdo com musica, teatro e artes visuais. Os desenhos
e pinturas podem ser encenados e sonorizados. As linhas, pontos,
curvas podem criar texturas e tramas corporais, dramaticas e
sonoras. Desse modo, qualquer tema pode servir de fio condutor
para caminhar pelas expressdes artisticas.

Mariana devera solicitar espago para que 0s professores
responsaveis pelas linguagens artisticas estabelecam um tema
comum. O tema sera abordado diferentemente entre elas de
maneira a proporcionar ao aluno uma experiéncia de um unico
topico sob diferentes perspectivas.

Avancando na pratica

Apresentacgdo do projeto interdisciplinar na Mostra Cultural

Descricao da situagcao-problema

Durante a semana de planejamento, Mariana foi informada que os
projetos interdisciplinares serdo apresentados no dia agendado para
a Mostra Cultural. Contudo, os professores contardo com pouca
disponibilidade financeira para viabilizad-los, mas sera permitida a
solicitacao de recurso humano para auxilia-los desde que respeitada
a planilha de banco de horas elaborada pela escola.

Resolucdo da situacdo-problema

Frequentemente na semana de planejamento, os professores
de lingua portuguesa selecionam os livros de leitura que serao
trabalhados no decorrer do semestre ou do ano. Esses livros séo
profundamente explorados pela professora da classe e oferecem
um excelente material para outras linguagens, como as artisticas.
Os temas tratados nos livros podem ser encenados, poetizados,
musicados, pintados. Em musica, as criancas podem criar
sonoplastias e composicdes, 0s movimentos corporais podem
guardar relacdo com conteudos de artes visuais € musicais. A
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linguagem computacional pode contribuir para interagir com a
criagdo, que Nnao precisa acontecer em um UnNico espaco fisico.
Entretanto, ndo se pode esquecer que em um projeto interdisciplinar
as linguagens trabalham para além de suas especificidades.

Faca valer a pena

1. Os métodos ativos de educacdo musical surgiram na primeira metade
do século XX com propostas que se distanciavam do ensino tradicional de
musica baseado na formacao técnica e na repeticao.

Entre os educadores que desenvolveram propostas para a pratica musical
ativa, esta Emile Jaques-Dalcroze, que criou uma abordagem de educacdo
musical, conhecida como A Ritmica. Qual das alternativas a seguir dialoga
com o pensamento desse educador?

a) O interesse de Dalcroze era estabelecer uma comunicagdo entre som,
movimento corporal e mente para que os elementos da linguagem musical
fossem internalizados de maneira significativa.

b) A proposta de Dalcroze é de uma educagao musical fundamentada na
percepc¢ao auditiva.

c) Osjogos e movimentos corporais da proposta de Dalcroze destinam-se
a desenvolver a memoria e agilidade.

d) Em sua abordagem ndo ha uma organizagao de repertdrio. Cada professor
seleciona as obras que mais se adequam ao tipo movimento trabalhado.

e) Os jogos de reacdo rapida desenvolvem a escuta consciente e a
concentragao, pois se caracterizam pela constante mudanca.

2. Existem diferentes tipos de organizacdo sonora: modal, tonal, serial,
atonal, desenvolvidas em momentos historicos distintos. (Além dessas
estruturas, existem outras organizacdes proprias de cada cultura, como a
musica indiana, japonesa, etc.)

No final do século XIX, a linguagem musical se amplia e se distancia do
sistema tonal. Essa musica ficou conhecida como musica contemporanea.
Qual(is) alternativa(s) a seguir caracteriza(m) esse tipo de musica?

- Os compositores buscam novos sons, NOvos instrumentos e novas
maneiras de sobrepor e combinar 0s sons.

II- A busca por novos sons resultou em novas maneiras de grafar esses
sons. Consequentemente, o codigo musical se ampliou e criou simbolos e
graficos até entdo ndo utilizados na musica.
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IIl- Murray Schafer e John Cage sdo compositores que se inserem nesse
tipo de musica.

Diante do apresentado assinale a alternativa correta.

a) Apenas a alternativa | esta correta.

b) Apenas a alternativa Il estad correta.

c) As alternativas |, Il e Ill estdo corretas.

d) Apenas a alternativa Il estd correta.

e) Apenas as alternativas Il e lll estdo corretas.

3. A polifonia ocorre quanto mais de uma linha melddica é entoada ou
tocada simultaneamente. Foi bastante explorada no final da Idade Média e
Renascenca e ainda hoje é utilizada.

Muitas vezes essa simultaneidade acontece em processo imitativo.
O canone é um exemplo de polifonia elaborada a partir da imitagao
concomitante das vozes. (O Eco também € uma imitagdo. Qual das
afirmativas a sequir define o eco?

a) O Eco é uma imitacdo assincrona.

b) O jogo do eco serve para se trabalhar e desenvolver a criagdo.

c) A partir de vozes cantadas simultaneamente é possivel trabalhar o canone.
d) O canone e o eco sdo excelentes para a pratica vocal em grupo.

e) O eco é um exemplo de pratica vocal simultanea.
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Secao 4.3

Musica no ensino fundamental |l e no ensino médio

Dialogo aberto

O homem da sociedade moderna tem acesso a uma grande
quantidade de informacdes referentes a diversos locais do mundo,
a culturas distintas, a periodos historicos variados. O filosofo
Herbert Marshall McLuhan (1911-1980) afirma que vivemos em uma
grande aldeia global, em consequéncia dos avang¢os tecnologicos
que encurtaram distancias geograficas e colocaram o homem
em contexto semelhante a vida em aldeia, pois estamos todos,
de alguma maneira, conectados. Entretanto, o fendmeno da
globalizacao nao impede a superficialidade do conhecimento e a
exclusdo de culturas, cujas referéncias ndo se inserem no repertorio
e valores ocidentais. A despeito das controvérsias de sua declaragdo,
de que modo verifica-se essa situacdo na vida escolar? Durante as
aulas de musica, um grupo de alunos insiste ter preferéncia pelo
género musical rock. Repetidamente dizem ndo gostar de musica
brasileira e rejeitar musica africana. Outro grupo de jovens, porem,
discorda desse ponto de vista, pois praticam capoeira e um terceiro
grupo é indiferente as opinides dos colegas. Qual a abordagem
do professor ante essas posturas? De que maneira o professor
pode intervir para transformar e ampliar a visao de seus alunos? Os
conteudos que compdem esta secdo auxiliardo o futuro professor a
encontrar planos de acao para dialogar com seus alunos a respeito
do assunto.

Nao pode faltar

A educacao tem como objetivo desenvolver a identidade, a
autonomia e a liberdade. Para isso € necessario um amplo acesso
ao conhecimento e & abrangéncia de experiéncias. E importante
gue a diversidade esteja na base desse trabalho.

O jovem do ensino fundamental Il esta na fase de busca
por experimentacdes. Esse interesse pode ser estimulado pela
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exploracdo de diferentes estruturas sonoras, analise e modificacao
de ideias musicais. A improvisagao, composi¢cao, interpretacao e
exploracdo de variadas possibilidades e materiais sonoros viabiliza
ao adolescente que ele alimente o seu imaginario, se comunique
e se expresse por meio da linguagem musical. A aproximacao as
manifestacdes musicais de diferentes periodos da historia, de
espacos geograficos e culturas distintas, contribui para a valorizagao
da diversidade cultural e musical imune a preconceitos (PCN, ARTE;
MEC, 1998).

Entre 12 e 13 anos, a crianca entra na fase da pré-puberdade e
quer "“conquistar o mundo” (LIEVEGOED, 2007, p. 68). Os meninos
sao impulsionados pela forca, travam brigas. Nas meninas observa-
se um isolamento do mundo exterior. Ha uma tendéncia ao riso, falta
de tolerancia, manias e as vezes estados depressivos. A puberdade
ocorre entre 14 e 16 anos nos meninos e 12 e 15 anos nas meninas.
Ambos se mostram solitarios, incompreendidos e procuram amigos
mais velhos para compartilharem seus sentimentos e sofrimentos.
Os jovens buscam uma nova maneira de estar no mundo, procuram
a propria identidade. Ndo compreendem O que se passa em seu
mundo interior e tém dificuldade de manifestar essa incompreensao.
Lievegoed (2007) ressalta que o uso de autoridade exagerada por
parte do adulto causara ressentimentos e o afastamento do jovem.

Se desconsiderarmos 0s impulsos, as brigas e 0os enfrentamentos,
veremaos um jovem gue se sente solitario, € sensivel e que sofre pela
falta de harmonia e tranquilidade vividas na infancia. A fase seguinte
€ a adolescéncia, que ocorre entre 16 e 18 anos para 0s meninos e
15 e 18 anos para as meninas. Nesse periodo a arte ganha destaque
nos interesses dos jovens. A convivéncia em comunidade tem
grande importancia, pois o jovem se sente protegido pelo grupo.

Nas secdes anteriores sublinhamos a importancia de incluir a
criagdo em todo o processo de ensino. Exceto casos isolados, a
concepcgao de educacdo musical desenvolvida até o final do século
XIX e inicio do século XX ndo integrava a criagao em suas propostas.

Proximo a década de 1960, de acordo com relatos John Finney
(2011), os compositores Brian Dennis, Maxwell Davies, Georg Self e
Murray Schafer abriram espaco para a improvisacao e Composicao,

184 U4 - Praticas musicais em sala de a



articuladas com as experimenta¢cdes musicais vanguardistas da
época. Paynter (1972) defendeu arduamente a inclusao da criagao
no centro do curriculo escolar. Schafer considera a criacdo um
elemento essencial nao somente para a aula de musica, mas para
a vida humana. E fundamental que o ensino musical se ocupe em
descobrir o potencial criativo dos alunos para que eles criem suas
proprias musicas, desenvolvam a acuidade perceptiva dos sons a sua
volta, se conscientizem de processos, pensamentos e relagcdes, a fim
de encontrar a sua propria maneira de se expressar musicalmente.
Para tanto, o professor passa a ser um instigador e colaborador no
jogo da criagdo (VERTAMATTI, 2013, p. 134-143).

Em seu capitulo "Quando as palavras cantam’, do livro O ouvido
pensante (1991), Schafer faz um resgate das possibilidades vocais
esquecidas ao longo da historia. Sequndo ele, guanto mais civilizada
for uma sociedade, menos inflexdes tera sua lingua falada, menos
colorida serdo suas vozes. O autor busca elementos da historia da
musica, da linguagem musical, da palavra, da poesia e da musica
experimental para acordar 0 que esta adormecido e possibilitar o
reencantamento com possibilidades vocais nem sempre presentes
€em Nosso repertorio sonoro.

Destacaremos alguns exemplos: o 1) melisma foi um recurso
muito utilizado no canto gregoriano para embelezar uma silaba
importante. E como se desenhassemos caminhos, formas, pontos,
linhas, ritmos, sentimentos com nossa voz; 2) palavras que contém
fonemas, cujas sonoridades guardam relagdo com o seu significado,
como trovao, que possui o fonema [tr], semelhante ao som do trovao;
3) as vogais, responsaveis pela sustentacdo do som e as consoantes,
pelas articulacdes e diferentes tipos de ataques, cortes e timbres; 4) as
onomatopeias, com sons extraordinarios; 5) os efeitos de sussurros,
gritos, interjeicdes, exclamacdes, sopros, gemidos, rugidos, capazes
de provocar sentimentos diversos no ser humano; 6) as texturas,
analisadas pelo autor e apresentadas como: a) caos, quando nao ha
controle do fendmeno sonoro; b) combustao, parcialmente controlada,
especialmente no ataque; c¢) confusdes, em que ha controle sobre o
seu inicio e término; d) constelagcdes, semelhantes a pontos sonoros;
e) nuvens, pontos sonoros alongados; f) cunhas, agrupamentos que
aumentam e diminuem de intensidade. Seguem exemplos visuais de
algumas das texturas apontadas.
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Figura 4.13 | Texturas musicais

caos combustao | confusdo | constelagcdes nuvens cunhas

(Ces )
Q\L‘EJUJ)) )

Fonte: Schafer (1991, p. 249-253)

‘dﬁ} Assimile

Ao se falar em textura de objetos, frequentemente nos referimos
a sua superficie rugosa, lisa, suave, 3aspera, entre outras
possibilidades. Em musica, a textura esta relacionada a maneira de
tecer e combinar as linhas melddicas vocais e/ou instrumentais.
A linha melddica esta relacionada ao ambito horizontal da
musica e a harmonia ao ambito vertical. O tratamento dado a
essa horizontalidade e verticalidade determinara o resultado da
textura musical. Assim temos a monodia, homofonia e polifonia.
A monofonia ou monodia - € a textura musical que utiliza uma
unica linha meldodica, sem acompanhamento. O canto gregoriano
€ um exemplo desse tipo de textura. Homofonia — € textura na
qual varias vozes ou instrumentos soam concomitantemente,
com destaque de uma delas. A melodia principal € acompanhada
por uma harmonia ou por outras vozes que, frequentemente,
seguem o mesmo ritmo da principal. Nesse tipo de textura as
vozes ndo sao independentes. A homofonia pode se desenvolver
por: a) Movimento paralelo — quando as linhas melddicas se
movimentam na mesma direcdo, mantendo a mesma distancia
intervalar entre uma voz e outra: de 3as, 4as, 5as ou outro; b)
Movimento contrario — quando as vozes caminham em direcdes
opostas, ascendente e descendente e vice-versa e c) Movimento
obliquo — quando uma das vozes sustenta um som e a outra se
movimenta. Ostinato — € a repeticao sucessiva de um padrdo
melodico, ritmico ou harmdnico que transcorre simultaneamente
a outra ou outras vozes e/ou instrumentos musicais (GROVE,
1994, p. 687).

Contraponto - simultaneidade de duas ou mais linhas melddicas,
que se desenvolvem de forma independente.
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Os exemplos abaixo trazem o canto gregoriano e outra melodia
da Renascenca. Procure perceber as semelhancas e as diferencas
entre as duas sonoridades. Na ldade Média, as composicdes
sacras, frequentemente andnimas, tinham estreita relagcédo com
o Divino. A melodia se desenvolvia para ressaltar o sentido do
texto e assim sustentar a atencao a Deus. Ja a Renascenca foi
um periodo voltado para a ciéncia. Surgiu a tinta a oleo, a no¢ao
de profundidade por meio da perspectiva. Na musica, nasceu o
contraponto, gue sobrepunha varias vozes, refletia as experiéncias
sonoras e acusticas da época. Clement Janequin (1485-1558),
utilizou o processo contrapontistico e fonemas onomatopaicos —
frian, teo, ticun, coqui — para a sua Composicao.

v=| Exemplificando
Ouca um canto gregoriano da ldade Média

Diario de Taubatée TV — Canto Gregoriano — Monges do Mosteiro
de Sdo Bento de Sdo Paulo 21/12/2013, 2013. <https://www.
youtube.com/watch?v=[Pf7plgWhgs>. Acesso em: 18 jan. 2017.

E depois escute a obra Le Chant des Oyseaux (O canto dos
passaros) de Clement Janequin, um compositor da Renascenca.
Atente aos fonemas utilizados para recriar o ambiente de passaros.
<https://www.youtube.com/watch?v=Xx2k3R_ACls>. Acesso em:
18 jan. 2017.

Com essas ferramentas é possivel elaborar propostas de
criacao de sonoplastia para um determinado contexto ou
historia, improvisagdo e composi¢cao vocal em sala de aula
para trabalhar estrutura, forma e combinacdes ou mesmo
paisagens sonoras.

oéb Reflita

De que maneira a identidade cultural brasileira fara parte de vivéncias
amplas que reconhecam a importancia da inclusao de procedimentos
musicais do século XX e XXI nas propostas de praticas musicais?


https://www.youtube.com/watch?v=lPf7p1gWhqs
https://www.youtube.com/watch?v=lPf7p1gWhqs
https://www.youtube.com/watch?v=Xx2k3R_ACls

No que diz respeito as possibilidades de trabalhos com musica
a partir da cultura afro-brasileira e africana, podemos iniciar com
um breve historico da legislagao. Em marco de 2003, o governo
federal sancionou a Lei n° 10.639 que tornou © ensino da historia
e cultura afro-brasileira e africana obrigatorio na educacao basica
de todas as escolas publicas e particulares do Brasil. Juntamente
com ela, foi instituido o dia 20 de novembro como o dia Nacional
da Consciéncia Negra. Em 2008, a Lei n° 11/645 ampliou a Lei n°®
10.639 e inclui a historia e a cultura indigena nas propostas de
ensino. A implementacdo dessas leis tem como objetivo enfatizar
a contribuicao dessas culturas na formacdo da sociedade
brasileira a fim de valorizar a diversidade étnica e enfraquecer
praticas discriminatorias.

O continente africano € composto por varias etnias — povos
e tribos com cultura, linguas e dialetos, simbologias proprias e
tradicdes musicais distintas. Sdo de civilizagdes heterogéneas,
de origens diversas, que sofreram influéncias arabes, europeias
e indonésias.

A Africa foi tomada por diferentes paises europeus, que
exploraram as riqguezas do continente e forcaram muitos africanos a
sairem de suas terras e viverem como escravos em condi¢cdes que
oprimiam a identidade cultural desses povos. Apesar disso, ainda
temos 0 maxixe, a capoeira, o afoxe, o dendé, o acaraje, o cururu,
o xinxim de galinha, o candomblé, a umbanda, a kalimba, que nos
remete a esse parentesco étnico (SALES, 2010, p. 163-167).

Como relata Sales (2010), a manifestacao artistica africana, em
grande parte, € an6bnima. Os objetos criados servem um evento,
ritual ou comemoracao e carregam simbolos que representam
elementos de sua cultura. Metais, como latdo, micangas e marfim
sao simbolos de poder. A analise cuidadosa desses materiais Nos
aproxima dos costumes e crengas desses povos.

De acordo com Roland de Candé (2001), a musica africana
tem um trago caracteristico que é a oralidade. Esta intrinsicamente
relacionada com o ambiente e com o contexto Nno qual € praticada.
E a expressdo de uma cultura coletiva e integrada a vida da
comunidade, as acdes cotidianas, rituais e crencas, pois sua musica
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guarda uma profunda relacdo ‘entre musica-homem-cultura”
(PEREIRA, 2011, p. 89).

Como bem salienta Niomar de Souza Pereira (2011), a musica
€ absorvida e utilizada de forma pratica e ndo passiva como,
habitualmente nos, da sociedade ocidental, estamos acostumados.
Segundo a autora, somos “uma grande sociedade de espectadores”
(2011, p. 88), consumidores das musicas de filmes, televisdo, das
musicas distribuidas pela industria de consumo, muitas vezes
representantes de culturas nao brasileiras. Esse fato pode levar a
uma estranheza a certos sons da tradicdo africana.

A percepgado étnica africana atribui a musica poderes magicos.
Ela € capaz de estabelecer comunicacdao com os espiritos. Certos
grupos acreditam que a execucao de um instrumento musical
pode transmitir forca para quem ouve e tem o poder de reencarnar
valores espirituais de uma pessoa falecida. A musica se integra as
ocasides melancolicas ou festivas.

Com relacao a pratica vocal, existem etnias que usam a emissao
natural da voz e apresentam tendéncia ao uso do registro grave,
mesmo entre as mulheres. Ha predominancia do canto coletivo, que
ressalta o sentido social e nao individual do conteudo e significado
da manifestagdo. A pratica musical africana tem profunda relacéo
com a vida e com os valores sociais de seus grupos e tem estreita
relagdo com a lingua falada (PEREIRA, 2011).

Existem linguas, segundo Candé (2001), como a falada pelos
bantos, chamadas de linguas em tom, cujas palavras e frases mudam
o sentido de acordo com o ritmo e melodia empregados; um
intervalo ascendente de duas silabas ndo tem o mesmo significado
se for entoado descendentemente. Os instrumentos imitam os tons
e os ritmos da fala, motivo pelo qual sdo denominados instrumentos
falantes, como € o caso do tambor de axila (2001). Os tambores séo
capazes de reproduzir a inflexao, tom e ritmo dos idiomas africanos
(PEREIRA, 2011).

Na cultura africana ha uma inclinacao pela procura de timbres
mesclados com ruidos, que se distanciam de sons nitidos e de
contornos definidos. O mesmo ocorre com a voz. Ha um interesse
em utilizar artificios como ouvidos fechados, narizes tapados,
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vibragao de lingua, mudanca de sons de peito para sons de cabeca.
Os timbres sdo mais valorizados do que alturas perfeitas. E frequente
a mistura de metal com cordas, cabacgas e tambores acrescidos de
chocalhos ou gréos (CANDE, 2001).

A polifonia esta presente na musica africana. Dependendo das
regides e etnia, ela pode ocorrer por meio de movimento paralelo,
em tercas, quartas, quintas ou ainda apoiada no processo de canone
ou em ostinato. A polifonia vocal predomina nas regides de floresta.
Em angola, ha relatos de canto a 3 vozes, datados de 1786.

Muitos instrumentos africanos sdo considerados sagrados e sao
executados por pessoas destinadas a sua execucao. Os instrumentos
musicais ‘sdo extensdes do corpo e da voz. Nas varias etnias
africanas, sdo objetos ligados a ritos, cerimdnias e comunicacao
entre pessoas. O batugue de um tambor pode significar a voz dos
deuses, o inicio de um evento e as etapas de seu desenvolvimento”
(SALES, 2010). Estdo presentes em festas, no canto e na danca.
Entre os varios instrumentos musicais africanos estdo: Kora, Mvet,
Valiha, Khalam, Riti ou Godié, Arco de boca, Sanza ou Mbira, Balafos,
Madimba, flautas e varios outros.

E[9 Pesquise mais

Para conhecer mais sobre a diversidade dos instrumentos africanos
veja o video abaixo que traz uma interessante selecao. A pagina
indicada chama-se Traditional African Music Instruments e esta no
Canal Stream Africa.

Stream Africa. Traditonal African Music Instruments, 2015. <https://
www.youtube.com/watch?v=ejMLRrKY9IU>. Acesso em: 18 jan. 2017.

A musica africana utiliza muitas escalas, as quais ndo estao
relacionadas com teorias, mas com as caracteristicas da cultura e
dos instrumentos. CANDE (2001) relata o uso da escala natural de
7 sons, de 5 sons ou pentaténica, com afinacdes que variam de
acordo com a regido e a tribo e que nao coincidem com a afinacao
do ocidente, denominada temperada.


https://www.youtube.com/watch?v=ejMLRrKY9IU
https://www.youtube.com/watch?v=ejMLRrKY9IU

O homem vive rodeado por sons. Mesmo que o individuo ndo
tenha a inten¢do de escutad-los ou ndo volte o seu interesse para
eles, os ouvidos sao estimulados pelos fendmenos que ocorrem a
sua volta. As questdes relacionadas a esse tema foram de grande
interesse para Schafer. Em sua concepcdao, arte € vida, capaz de
influenciar e transformar a relacdo do homem com o mundo.
Alicercado nessa visdo, o compositor se interessa pelo ambiente
acustico e a relagao ambiente-homeme-arte. O conjunto de sons
que compde um ambiente sonoro foi denominado por Schafer
(1991) de ‘"Paisagem Sonora“, expressao criada por ele para
determinar o ambiente sonoro, com fins investigativos. A paisagem
sonora sofre modificacdes em funcao da hora do dia, da estacdo do
ano, da cultura e da comunidade em que esta inserida e ela tem se
modificado ao longo dos anos.

Preocupado com esse fendmeno, Schafer se posiciona
criticamente e ativamente a respeito da poluicao sonora. Na
década de 1960, lanca o Projeto Paisagem Sonora Mundial
(The World Soundscape Project), que teve como finalidade a
conscientizacdo a respeito da “percepcao auditiva diante dos
fendmenos sonorosimpostos na maior parte da cultura ocidental
atual’, a partir de um estudo de paisagens sonoras de diferentes
lugares e épocas (VERTAMATTI, 2013). Para esse autor as
musicas sao documentos, pois contém informacdes a respeito
da historia de um povo, a época em que viveram, sua forma de
pensar, seu meio ambiente, sentimentos, caracteristicas sociais,
culturais, politicas, econdmicas.

Atualmente, os sons vém se multiplicando com a introduc¢ao
de aparelhos promovedores do conforto do homem moderno
— sdo celulares, computadores, maquinas de ar-condicionado,
aparelhos domésticos, automoveis, sobrepostos uns aos
outros, formando uma grande mancha sonora que dificulta a
identificacao individual dos sons.

Schafer acredita que 0 homem pode transformar o ambiente em
que vive, desde que passe a escutar atentamente o universo sonoro
que o rodeia. Cabe a ele a responsabilidade de tornar o seu habitat
sonoramente saudavel e equilibrado.



Nao e somente o ouvido que recebe as vibragcdes, todos 0os 6rgaos
do homem sdo afetados pelos estimulos sonoros. Determinadas
frequéncias (50-100 Hz e acima de 150 Db):

[..] provocam nduseas, enjoos, afetam o abdémen e os
pulmdes.Com7com7kHzeacimade 165dB haaquecimento
dos dedos; sons de altas frequéncias (acima de 10 kHz) e
ultrassons (acima de 20 kHz), ambos acima de 140 dB, ha
aquecimento das vias respiratorias e dos dedos; infrassons
de 7 Hz afetam o cérebro. Ressalta-se que a frequéncia de 7
Hz é considerada a frequéncia de ressonancia das visceras,
e a exposi¢ao do corpo a essa frequéncia, pode provocar
rupturas e levar a morte. A faixa de frequéncia de 30 a 60 Hz
afeta o globo ocular. (VERTAMATTI, 2014, p. 27)

Na pratica, como utilizar jogos ritmicos, motores e sociais
e cultura africana? Os jogos ritmicos coletivos sdo excelentes
recursos pedagogicos para se trabalhar a concentracao, a
coordenacao motora, o trabalho em equipe e, portanto, a esfera
social, além de favorecerem a incorporacdo de elementos da
linguagem musical. Na proposta a seguir, apresenta-se um
trabalho ritmico associado a cantos de origem africana.

Desafio inicial:

1

192

Alunos e professor formam um circulo e batem palma
em um pulso (batida) predeterminado, mantendo a
mesma velocidade, sem acelerar ou atrasar. Em seqguida,
alterna-se uma palma a frente do corpo e uma batida na
coxa com as 2 maos. Para a proxima etapa, € necessario
preestabelecer duplas. Procede-se, entdo, da seguinte
maneira: 1 palma, 1 batida na coxa, 1 palma e 1 palma
na palma da mao do par. Na segunda vez, o participante
alternara o par. Se na primeira vez bateu palma com o
colega da esquerda, na segunda, baterd com o colega da
direita. Para encerrar, a atividade envolvera 1 conjunto de
3 participantes. O participante do meio agacha enquanto
0s 2 participantes do conjunto batem palma um contra
o outro. O objetivo € que esse conjunto de 3 pessoas
se reveze pelo circulo até que todos tenham realizado



as 3 funcdes. O professor pode acrescentar uma cancao
enguanto o grupo faz a movimentacao.

A) 1 bate palma com 3, e 2 agacha. B) 2 bate palma com 4, e 3 agacha.

Figura 4.14 | Jogo ritmico 1

Fonte: elaborada pela autora.

2. A cancdo a seguir (Funga Alafia) pode ser entoada com os
movimentos da proposta anterior, numero 1. Depois de aprender
a Cancao, sugere-se acrescentar © acompanhamento de ritmaos.
Todos iniciam batendo as palmas.

Figura 4.15 | Ritmo 1 - Palmas

ek

Fonte: elaborada pela autora.

Figura 4.16 | Ritmo 2- Pés alternados
Em seguida, um segundo grupo alterna batida de pés (direito e esquerdo ou vice-versa).

i
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Palmas

Fonte: elaborada pela autora.



Figura 4.17 | Ritmo 3 — Estalos
Um terceiro grupo marcara os estalos e um quarto grupo marcara as palmas nas coxas.
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Fonte: elaborada pela autora

Figura 4.18 | Ritmo 2 - Coxas

T 1 r £

palma coxa

Fonte: elaborada pela autora

Figura 4.19 | Ritmo 4 = Conjunto de percurso

Ritmos acompanhamento
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Fonte: elaborada pela autora

Apos dominarem as células ritmicas, os grupos podem revezar
as marcacdoes, que podem ser determinadas ao acaso, segundo o
comando do professor ou de um lider e acrescentar a melodia.

Figura 4.20 | Cancédo 1 — Funga Alafia
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Fonte: elaborada pela autora
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3. As mesmas células podem ser utilizadas na cancao Si
ma ma ka. Ha a possibilidade de os alunos criarem um
acompanhamento diferente. O canto sera feito em forma de
solo e coro. Um solista cantara Si ma ma ka acompanhado de
um movimento ou gesto por ele criado. Todos respondem
com a segunda frase imitando o lider. A terceira frase ruka
ruka ruka si ma ma ka € cantada em movimentos paralelos
de tercas na terceira repeticdo, um terceiro grupo cantara a
frase adicionada.

Figura 4.21 | Cancé&o 2: Si ma ma ka
Si ma ma ka
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Fonte: elaborada pela autora

EL?' Pesquise mais

Veja nos videos abaixo as versdes das musicas indicadas. A
primeira € mais performatica e a segunda apresenta o trabalho
desenvolvido com alunos de uma escola.

The Kennedy Center. MetroPerforms Showcase - "Funga Ala-
fia” by Nanam 2013. Disponivel em: <https://www.youtube.com/
watch?v=GTegkMJgl5M>. Acesso em: 18 jan. 2017.

Para acessar esse video fora do link, faca a busca utilizando as
seguintes palavras-chave: funga alafia; showcase; nana malaya.

Escola Pau Casals, Si ma ma ka. 2016. Disponivel em: <https://
www.youtube.com/watch?v=C5yY1liIWKGGc> Acesso em: 18
jan. 2017.

Para acessar esse video fora do link, faca a busca utilizando as
seguintes palavras-chave: escola pau casals; si ma ma ka.


https://www.youtube.com/watch?v=GTegkMJq15M
https://www.youtube.com/watch?v=GTegkMJq15M
https://www.youtube.com/watch?v=C5yY1iWKGGc
https://www.youtube.com/watch?v=C5yY1iWKGGc

Varios géneros musicais praticados no Brasil sdo de origem
africana. O Lundu ou lundum, € danca brasileira, mas de origem
africana, criada a partir dos batuques dos escravos bantos, vindos
de Angola. O Maracatu, com predominancia dos instrumentos
de percussao, teve origem em congadas e cerimodnias de
reis e rainhas africanas. Temos outros, ljexa, o Carimbo, a
Capoeira, o Samba de Roda, o Samba, o Jongo e mesmo
o Baido.

O Samba de Roda tem origem africana e atualmente € muito
praticado no Recdncavo baiano. Os participantes formam
um circulo e cantam a cancao do género acompanhada por
palmas. O canto é executado no sistema solista-coro, isto &,
um lider canta a primeira frase e todos repetem. Uma mulher
se dirige ao centro do circulo e danca deslizando os pés para
frente e para tras, bem proximos ao chdo, enquanto movimenta
os quadris. Em seguida, um rapaz entra na roda e estabelece um
didlogo coreografico com a moca. Os participantes aplaudem.
Um segundo casal inicia a movimentagao até que todos
tenham participado.

No jogo musical, o didlogo coreografico sera substituido por
dialogo ritmico. Primeiramente todos batem palmas no ritmo 5
e depois a celula ritmica 6. Tao logo os participantes dominem
a execugao, um segundo grupo executara o ritmo 7 alternando
palmas sobre as coxas. E sobre esses 2 padrdes ritmicos que
acontecerdo os diadlogos. Um dos jogadores se dirige ao centro
da roda e inicia a sua improvisacao. Um segundo jogador se
junta ao primeiro e estabelece, com ele, um dialogo ritmico.
E permitido usar sons corporais e sons vocais. Em seguida,
um segundo par de jogadores inicia o desafio. Procede-se da
mesma maneira até que todos tenham tido a oportunidade de
se apresentarem.

Figura 4.22 | Ritmo 5

M
¥

.) S’

Fonte: elaborada pela autora
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Figura 4.23 | Ritmo 6

Fonte: elaborada pela autora

Figura 4.24 | Ritmo 7

)

Fonte: elaborada pela autora

vz| Exemplificando

A musica a seguir € uma boa sugestao para o trabalho com a faixa
etaria dos alunos maiores, € um exemplo de samba de roda e a
letra € de facil assimilacdo. Escute a cancdo selecionada para 0 jogo
musical acessando o seguinte endereco: <https://www.youtube.com/
watch?v=bLZXFLCrFDo>. Acesso em: 18 jan. 2017.

Figura 4.25 | Letra de Na praia de Amaralina

Na praia de Amaralina tem dois camaro na areia
Camarao tava sentado falando da vida aleia (coro)
Na praia da Amaralina tem dois camarao sentado

Falando da vida alheia, hé camardo malvado. (coro) | Maria
Na praia de Amaralina tem dois camardo na areia Me faz lembrar do tempo de cativeiro
Camardo tava sentado falando da vida alheia (coro) | (repete tudo)

Na praia de Amaralina tem dois camarao sentado
Falando da vida alheia, hé camardo malvado
Vovo ndo quer casca de coco no terreiro,

Fonte: elaborada pela autora

[19 Pesquise mais

Conheca mais sobre o Samba de Roda a partir deste video: <https://
www.youtube.com/watch?v=FEjjt-felmg>. Acesso em: 15 nov. 2018.

4. Na improvisacao coral coletiva e paisagem imaginaria © grupo
forma um circulo. O professor inicia apresentando uma celula
ritmica/melddica produzida com a voz e a repete varias vezes.
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https://www.youtube.com/watch?v=bLZXFLCrFDo
https://www.youtube.com/watch?v=bLZXFLCrFDo
https://www.youtube.com/watch?v=FEjjt-felmg
https://www.youtube.com/watch?v=FEjjt-felmg

Um dos participantes acrescenta outra célula, efeito ou canto,
de tal maneira que dialogue com a célula anterior. Faz os
ajustes necessarios e a repete ininterruptamente. Um terceiro
participante entra no jogo da improvisacao e contribui com o
resultado sonoro. A finalizagcao € por conta do grupo.

Uma variacdo dessa proposta € proceder da mesma maneira
e, em determinado momento um dos participantes se torna o
regente da orquestra de vozes. Dessa maneira, ele determinara
quem continua entoando, quem para, quais 0S SoNs que serao
combinados, etc.

5. Uma segunda variacdo € propor o mesmo jogo, fazendo uso
das texturas vocais apresentadas por Schafer. Outras texturas
poderdo ser criadas pelo grupo. E importante que todo o material
seja gravado para ser escutado, analisado e modificado.

6. As onomatopeias suscitam varias reacdes e emocdes. Sdo
autoexplicativas e podem ser um recurso para favorecer a
express3o artistica do aluno. E aconselhavel que todos procurem
historias que utilizam onomatopeias e gibis que contenham
essas palavras. Os alunos, primeiro individualmente e depois
em grupos, experimentarao diferentes maneiras de produzir
sonoramente as varias expressdes onomatopaicas.

Figura 4.26 | Onomatopeias

.
ZONK.'

Fonte: <http://br.freepik.com/vetores-gratis/quadrinhos-palavras-onomatopeia_713838.htm>. Acesso em: 15
nov. 2018
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Para finalizar, a classe, dividida em grupos, elaborara uma
composi¢do com as onomatopeias e executara para seus
colegas. O resultado sonoro devera ser gravado e analisado pelo
grupo conjuntamente.

Sem medo de errar

Retomando a situagao-problema, para responder as questdes dos
alunos que se manifestam contrarios a musica brasileira, sugere-se
fazer uma pesquisa conjunta com eles a respeito da historia do rock.
Descobriram que o rock tem suas raizes no rock and roll, que surgiu
nos Estados Unidos como resultado da mistura da musica country
e blues entoados pelos negros durante os trabalhos nos campos
e pequenas cidades. Juntamente com o blues do campo, Nnos
espagos urbanos tocava-se o jazz, caracterizado pela improvisagao.
Havia ainda a musica gospel desenvolvida nas igrejas evangélicas.
Com a guerra e o desenvolvimento da industria, houve grande
deslocamento de pessoas dos campos para a cidade, o que resultou
em uma fusdo do blues com a musica dos brancos. Essa musica
teve grande aceitacao por parte da juventude branca, o que levou
a industria fonografica investir nesse género. Contudo, o grande
difusor do rock and roll foi Elvis Presley. A partir da constatacao
desse fato, os alunos podem fazer 0 mesmo com outros géneros
musicais. Ficaram surpresos com a ramificacdo africana de muitos
géneros que consideram estrangeiros. O resultado desse trabalho
pode ser transformado em entrevistas de um documentario
desenvolvido pelos alunos.

Avancando na pratica

Aula de musica e repertoério musical

Descri¢cdo da situacao-problema

Larissa da aula de musica para turmas de Fundamental Il. Seus
alunos, independentemente de suas preferéncias musicais, tém
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em comum O pensamento de gque a aula de musica deva trabalhar
somente com musica que lhes agrade. Larissa percebe um grande
desconforto inicial por parte dos alunos quando algo estranho lhes
€ oferecido. Como trabalhar essa questdao, que frequentemente
ocorre nas aulas de musica?

Resolucdo da situagcdo-problema

A professora pode dedicar uma ou mais aulas para esse tema.
E interessante fazer um levantamento dos géneros e cancdes que
fazem parte do repertorio de seus alunos. Larissa ouvira parte desse
repertorio e selecionara algumas cangdes para trabalhar em sala de
aula. Aselecdo sera feita com base nos elementos que esse repertorio
oferece, a saber: 0s pontos comuns entre essas cancdes uma obra
da Renascenca, de musicas tradicionais brasileiras ou africanas
ou ainda de uma obra experimental. O tipo de acompanhamento
utilizado em cada uma delas; a maneira como a voz é trabalhada;
se ha repeticao, se ha espaco para criacao. A comparagcao entre
diferentes repertorios favorecera a audicao por musicas que Nnao
estao presentes no cotidiano dos alunos.

Faca valer a pena

1. A paisagem sonora do mundo estd mudando. O homem moderno
comeca a habitar um mundo que tem um ambiente acustico radicalmente
diverso de qualquer outro que tenha conhecido até aqui. Esses novos sons,
que diferem em qualidade e intensidade daqueles do passado, tém alertado
muitos pesquisadores quanto aos perigos de uma difusdo indiscriminada
e imperialista de sons” (SCHAFER. M. A afinagdo do mundo. SP: UNESP,
2001, p. 17)

Com base nessa tematica pode-se afirmar que:

|. A poluicdo sonora é um mal que atinge os habitantes de varias cidades
e € hoje um problema mundial.

II. Muitos especialistas tém predito a surdez universal como a ultima
consequéncia do fendmeno da poluicdo sonora.

Ill. A poluicdo sonora nao se acumula como ocorre em outros tipos de
poluicdo. Deve-se apenas ter o cuidado para que o nivel sonoro se mantenha.
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E correto o que se afirma em:

a) |, apenas d) I ell, apenas.
b) Il, apenas. e) | e lll, apenas.
c) Ill, apenas.

2. De acordo com Schafer, uma textura consiste em varios gestos dificeis
de serem identificados individualmente. SGo como bactérias unicelulares
somente perceptiveis em massa, ou em formagdes de cachos. Os sons
que compdem uma textura ndo sdo simplesmente somas individuais, mas
combinacgdo de eventos sonoros. (1991, p. 247-248)

Os eventos sonoros podem ser combinados de diferentes maneiras.
Relacione os tipos de texturas com a maneira de serem produzidas.

|. caos 1. Inicio repentino, seguido de atividade caodtica.

[l. constelagdes 2. Inicio, duracio e finalizacio indeterminada. E
um processo aleatorio.

[Il. combustdo 3. Particulas sonoras curtas.

Relacione as duas colunas corretamente e selecione a alternativa que
indica a opgao certa.

a) I-1; 11-3; llI-2. d) 1-3; 11-2; lI-1.
b) 1-2; 11-3; 1ll-1. e) I-1; 11-2; lI-3.
c) 1-2;11-1; 1I-3.

3. Quando falamos no uso da musica, estamos nos referindo ao modo
como ela é empregada na sociedade humana, na pratica habitual, isolada
ou em conjunto com outras atividades. A musica usada em certas situacdes
pode se tornar parte dessas situacdes, tendo ou nao uma funcao mais
profunda” (PEREIRA, 2011, p. 88)

Senosdirigirmosamusicaafricana, observaremosqueelaé

essencial de sua cultura e integra as suas , estabelecendo
uma relacdo profunda entre musica-homem-cultura. A musica africana €
de tradicdo e carater ).

a) decoracdo, praticas, tedrica, ritmico.

b) agregado, oracdes, familiar, contemplativo.
c) componente, atividades, oral, coletivo.

d) ferramenta, crencas, guerreira, ritualistico.
e) simbolo, passagens, melddica, ludico.
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