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RESUMO

A questdo de pesquisa que impulsionou este trabalho ligava-se a elementos relacionados a
Educag¢ao Musical no ambiente rural. Ela permitiu que se elegesse como objetivo principal
encontrar subsidios para a construcdo de propostas pedagdgicas adequadas a uma escola do
campo. Os objetivos especificos, sugeriram que esses subsidios auxiliassem a estabelecer
propostas curriculares na area de Musica, capazes de levar a praticas pedagdgico-musicais
significativas, que legitimassem os saberes que emanam dos espacos rurais. Para compreender
as diferentes questdes acerca do objeto de estudo, utilizou-se o método qualitativo. A partir dos
subsidios propostos, relatam-se as experiéncias vivenciadas e os resultados obtidos com
estudantes de uma escola do campo. A fundamentagdo tedrica encontrada nos estudos de Ivor
F. Goodson e Tomaz Tadeu da Silva permitiram abordar aspectos diretamente relacionados ao
curriculo; em Boaventura de Souza Santos, encontraram-se subsidios para compreender os
aspectos socioldgicos ligadas a este estudo; Raymond Murray Schafer, Marisa T. de Oliveira
Fonterrada e Chefa Alonso forneceram insights acerca de Ecologia Sonora, Praticas Criativas,
Nomadismo e Educagdo Musical. Além da discussao a respeito de curriculo, a pesquisa
apresenta experiéncias realizadas na Escola Estadual Municipalizada Francisco Rodrigues
Cabral — uma escola do campo localizada em Seropédica/RJ, com estudantes da Educacao
Infantil ao 5° ano do Ensino Fundamental. O trabalho atendeu criancas na faixa de 4 a 11 anos.
Considera-se este trabalho de grande importancia, pois valoriza os saberes culturalmente
constituidos na ruralidade, reconhece a escola como artefato social e propde um processo de
construcdo de curriculo para a Educacdo Musical, em que foram levados em conta, tanto o
contexto histdrico, quanto a cultura e a vida cotidiana da comunidade local. Houve, também,
preocupagdo com o que pode ser ensinado e aprendido na escola, com especial atengdo a
ecologia sonora e ao pensamento criativo. Como em Educagdo Musical, essas tematicas ainda
pertencem a um campo em desenvolvimento, considera-se essencial que sejam difundidas entre

pesquisadores e educadores musicais.

Palavras-chave: Educacao Musical. Escolas do Campo. Curriculo. Ruralidades. Seropédica/RJ



ABSTRACT

The research question that drove this work was linked to elements related to Music Education
in the rural environment. It allowed the main objective of choosing to find subsidies for the
construction of pedagogical proposals suitable for a rural school. The specific objectives
suggested that these subsidies would help to establish curricular proposals in the area of Music,
capable of leading to significant pedagogical-musical practices, which would legitimize the
knowledge that emanates from rural spaces. To understand the different questions about the
object of study, the qualitative method was used. From the proposed subsidies, the experiences
lived and the results obtained with students from a rural school are reported. The theoretical
foundation found in the studies of Ivor F. Goodson and Tomaz Tadeu da Silva allowed us to
address aspects directly related to the curriculum; in Boaventura de Souza Santos, subsidies
were found to understand the sociological aspects linked to this study; Raymond Murray
Schafer, Marisa T. de Oliveira Fonterrada and Chefa Alonso provided insights on Sound
Ecology, Creative Practices, Nomadism and Music Education. In addition to the discussion
about curriculum, the research presents experiences carried out at the Francisco Rodrigues
Cabral Municipal State School — a rural school located in Seropédica/RJ, with students from
Kindergarten to the 5th year of Elementary School. The work served children between 4 and
11 years old. This work is considered to be of great importance, as it values the knowledge
culturally constituted in rurality, recognizes the school as a social artifact and proposes a
process of curriculum construction for Music Education, in which both the historical context
and the culture and daily life of the local community were taken into account. There was also
concern about what can be taught and learned in school, with special attention to sound ecology
and creative thinking. As in Music Education, these themes still belong to a developing field, it

is considered essential that they be disseminated among researchers and music educators.

Keywords: Music Education. Rural Schools. Curriculum. Ruralities. Seropédica/RJ



LISTA DE FIGURAS

FIGURA 1 - Localiza¢ao do municipio de Seropédica no Estado do Rio de Janeiro ................ 53
FIGURA 2 — Seropédica € 0s municipios Hmitrofes ...........cccevviieviiiniiinieniiienieeieceeieee 54
FIGURA 3 — Prédio sede da Embrapa localizado em Seropédica/RlJ..........cccoeeevviveniieenneeennee. 55
FIGURA 4 — Prédio sede da PESAGRO-RIO localizado em Seropédica/RJ............ccccevvennenne. 55
FIGURA 5 — Localizagao da Floresta Nacional Méario Xavier -Seropédica/RJ...............c.......... 56
FIGURA 6 — Prédio do SIPA - Fazendinha Agroecoldgica Km 47 - Seropédica/RJ.................. 57

FIGURA 7 — Prédio sede do CTUR - Colégio Técnico da Universidade Federal Rural do Rio

€ JANCITO . ..ot e e e e e e e et e e e e e e e e e e e e e aaae e e e e e e aaa e aaaeeeeeeeaaaaraaaeeeeaeeanans 58

FIGURA 8 — Prédio principal da Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro — Campus
N T0) oee A (o7 T4 0 B STSRR 58

FIGURA 9 — Macrozoneamento do Municipio de Seropédica/RJ.........ccceevuveriiiniiniiiniiennnne. 60

FIGURA 10 — Estrada de acesso a uma das escolas municipais com atuagdo do professor de

musica em Seropedica/RI ........ccoiiiiiiiiiiiiiee e 63

FIGURA 11 — Imagem do acesso a uma das escolas municipais com atua¢ao do professor de

musica €m SETOPEAICA/RY ......oiiiiiieiie e e eeenaeas 64

FIGURA 12 — Sala de musica desativada em escola da Rede Municipal de
SEIOPEAICA/RI ...ttt ettt ettt e st e e be e tbeebeesebe e e e enbeebeessseensaens 98

FIGURA 13 — Animais silvestres em constante aparecimento ao espago escolar .................... 108



FIGURA 14 — O mesmo estudante que participa ativamente das aulas de musica nas horas vagas

tem como brincadeira passear COm SEU CAVAIO .......cceeevvierieeriierieeieerie ettt eve e eeae e 115
FIGURA 15 —Imagem do riacho e do local onde ele passa ao lado da escola..............cc.c...... 130
FIGURA 16 — Desenhos dos sapos realizados pelas criangas............ccceeeeveerveecveeneeeneennennnnnn 132
FIGURA 17 —Mascaras de EVA representando os diferentes animais..........c.cceceeeeeeeeneennene 135
FIGURA 18 — Criangas com mascaras de EVA, representando animais diversos.................... 135
FIGURA 19 — Criangas voando COMO PASSATOS. ....c..eeveererurerreerueeienreeniensresieensessseseensesneneens 139
FIGURA 20 — Estudantes em momento de respiragao € COnCentragao...........ceeveeruveeveeneeennnenn 142
FIGURA 21 — Estudantes em momento de alongamento € concentragao..........c.ccceceeveeeuennnene 143
FIGURA 22 — Estudantes em momento de escuta atenta, respira¢ao e concentragao............... 144
FIGURA 23 — Imagens dos estudantes n0 Passeio SONOTO..........cccceveeverienerierieneenienicnens 144
FIGURA 24 — Anotagao dos sons ouvidos por um dos estudantes.............cccceeeevrereeecreennnennnen. 146

FIGURA 25 — Descri¢ao no quadro da sala de aula da classificagdo quanto a procedéncia dos

SONS ENICOMNIIAGOS c.eeeeeiiieieeieeieeeeee ettt ee ettt ee et et et eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeteeeeeeereeeeeeeeereeeeereeeees 149

FIGURA 26 — Descrigao no quadro da sala de aula da classificacdo quanto a procedéncia dos

SONS eNCONradOS PArad ANALISE. ... ..eeuieiiiieiieeiie ettt et ettt et e et e eae et e saeeene 150

FIGURA 27 — Estudantes em momento de escuta atenta, respiracdo € concentragcdo para o

Segundo PasSEI0 SONOTO........cccuiiiiiieeiie ettt et e et e e e e saeeeesaeeesnbaeesnseeenaees 152

FIGURA 28 —Imagens dos estudantes no Segundo Passeio SOnoro..........cccceeeeerveenieneneennen. 153



FIGURA 29 — Descri¢ao no quadro da sala de aula da classificacdo quanto a procedéncia dos

sons ouvidos no Segundo Passeio SONOT0.........c..ccviiiiiiiieiiieieeieeee e 156

FIGURA 30 — Anotagao no caderno da classificagdo quanto a procedéncia dos sons encontrados

N0 SegUNAO PASSEI0 SONOTO.......ciiiiiiiiiiieiie ettt ettt et e e e saaeeneeas 158
FIGURA 31 —Revisao do contetido acerca dos Pardmetros Sonoros............ccecceeveeeveeniennenn. 161
FIGURA 32 — Atividades realizadas pelos alunos sobre os Pardmetros Sonoros................... 162
FIGURA 33 — Grupos organizados em processo construgao musical..........ccceeeevveeeeieernnneennne. 167
FIGURA 34 — Grupo realizando a apresentacdo da primeira composigao criativa................... 168
FIGURA 35 — Fim do processo de apreSentagOes. ........eeveeerveeerreeerreeeireeeieeesnveeesnreessnneesnnns 173

FIGURA 36 — Estudantes assistindo atentamente o video com a partitura da obra Miniwanka

de MUITAY SCRATET.....c.ueiiiieiiiciice ettt et e b e s e e sabeesbeessbeenneas 178

FIGURA 37 — Estudantes assistindo atentamente o video com a apresentagdo do Coral Escolar

Kristin (2015), obra Miniwanka de Murray Schafer............cccoovieiiiniiiiiiiiiieieeeeeeieeee 179

FIGURA 38 — Atividade de sensibilizagdo auditiva e tatil...............ccooeeieeiiiiieciiieee e, 181

FIGURA 39 — Estudantes prontos € em posi¢do para a interpretacdo da Composi¢ao
CIIALIVA. .ottt b et e h et e e e bt e bt et sht e bt e st e eb e e bt e st e sbe e s bt et e e atenbe e 193



LISTA DE ABREVIATURAS E SIGLAS UTILIZADAS

ABEM - Associacao Brasileira de Educacdao Musical

ANPPOM - Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Musica
BNCC — Base Nacional Comum Curricular

CEB — Camara de Educagao Basica

CFE — Conselho Federal de Educagao

CNE — Conselho Nacional de Educagao

CTUR — Colégio Técnico da Universidade Rural

EMATER - Empresa de Assisténcia Técnica e Extensdo Rural

EMBRAPA — Empresa Brasileira de Pesquisa Agropecudria

ENERA — Encontro Nacionais de Educadores na area de reforma agraria
EVA — Etil Vinil Acetato — material emborrachado

FLADEM - Forum Latinoamericano de Educagao Musical

FLONA - Floresta Nacional Mario Xavier

IBGE — Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica

INEPAC — Instituto Estadual do Patrimonio Cultural

INCRA - Instituto Nacional de Colonizagdo e Reforma Agraria

IPEA - Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada

LDB — Lei de Diretrizes e Bases da Educagao Nacional

MEC — Ministério da Educagao

MST — Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra

MUSE — Grupo de pesquisa Musica e Educagao

PCN — Parametros Curriculares Nacionais

PESAGRO-RIO — Empresa de Pesquisa Agropecuaria do Estado do Rio de Janeiro
PROCAMPO — Programa de Apoio a Formagao Superior em Licenciatura em Educagdo do
Campo

PRONACAMPO — Programa Nacional de Educagdo do Campo
PRONERA - Programa Nacional de Educacido na Reforma Agraria

Revista MEB — Revista Musica na Educacgao Basica

SECAD - Secretaria de Educacao Continuada, Alfabetizacdao e Diversidade

SEMA — Superintendéncia da Educa¢ao Musical e Artistica



SME — Secretaria Municipal de Educacao

SMES — Secretaria Municipal de Educacao de Seropédica
SIPA — Sistema Integrado de Producdo Agroecoldgica
UDESC — Universidade Estadual de Santa Catarina

U.E. — Unidade Escolar

UFRRIJ — Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro
UPP — Unidade de Policia Pacificadora



LISTA DE QUADROS

QUADRO 1 — Levantamento das pesquisas nos Anais dos Encontros e Congressos da

ABEM ...ttt bt bbbt a ettt naeeas 42
QUADRO 2 - Levantamento das pesquisas da Revistada ABEM...........ccccceeevieviiiciienieenenne. 42
QUADRO 3 — Levantamento das pesquisas na Revista MEB............ccccooeviniininininininns 43

QUADRO 4 — Levantamento das pesquisas nos Anais dos Encontros e Congressos da

ANPPOM.....ee ettt ettt ettt ae et e ettt et e nt e b e enteeneenteenee e 44
QUADRO 5 — Levantamento das pesquisas na Revista Opus da ANPPOM............cccceveeiennee 45
QUADRO 6 — Demonstrativo com as publicacdes da ABEM............cccccvveeiiieniiieniieeeieeeen 47
QUADRO 7 — Demonstrativo com as publicacdes da ANPPOM...........ccccoceveiiienieeciienieeienne 49

QUADRO 8 - Organizacdo das perspectivas curriculares, principais autores e suas

PATTICULATIAAAES ...oneiiiiieiie et ettt ettt e st e bt e e bt e s eaeebeesaeeens 83

QUADRO 9 — Resultado dos sons ouvidos ¢ da quantidade de estudantes que assinalaram cada

QUADRO 10 - Classificag@o quanto a procedéncia dos sons encontrados............c..cceervvernnenn. 149

QUADRO 11 — Resultado dos sons ouvidos no segundo Passeio Sonoro e da quantidade de

estudantes que assinalaram cada SOML...........cceeiiiiiiiiiiieiiieie et 154

QUADRO 12 — Classificagdo quanto a procedéncia dos sons encontrados no Segundo Passeio

SOMIOTO . ettt e e et e e e e e e e e e e e e e e e e e e e et e e e rt——aaeaa———ara————— 157



LISTA DE PARTITURAS

PARTITURA 1—Marcha Escolar - Ida a0 RECTei0 ........ccc.eeviiiiiieiiiiiieniieieeeee e 77
PARTITURA 2 — Cang0 “Vida de SaP0™ .....c.eevuieiiiiiiieeieeiieiie ettt e eieeseeeveessveenee s 131
PARTITURA 3 — Cancgao “Passeio na Fazenda” ............cccocooiiioiiiiiiiiieieceee e 134
PARTITURA 4 — Cancao “Voa Passarinho™ ...........cccoooiiiiiiiiiiiicceee e 138
PARTITURA 5 — Melodia do “Canto da Sereia” apresentado pela aluna.............ccceeveeneenneee. 184
PARTITURA 6 — Melodia sugerida pelo professor e apresentado a turma..............ccceeeuveeeee. 184
PARTITURA 7 — Partitura alternativa — S€¢a0 da VOZ.........ccecovveeeiiieeiiiecieeeee e 185
PARTITURA 8 — Partitura alternativa — Detalhe da Se¢ao da Voz.........cccovvieeeiiiiiiiinncnnne 185
PARTITURA 9 — Partitura alternativa — Detalhe da Se¢@o da VOz 2........c.cooovvveeiiieciiiciens 186
PARTITURA 10 — Partitura alternativa — S€CA0 VOZ/GOtaS.......c..eeevveeevuieeerieeeieeeeiee e, 186
PARTITURA 11 — Partitura alternativa — Detalhe da Secao Voz/Gotas...........cceevveevveeeennenns 186
PARTITURA 12 — Partitura alternativa — Se¢cdo Vo0z/Gotas/Vento........c..cccceeeeeueeeeneeeeneenne. 187
PARTITURA 13 — Partitura alternativa — Detalhe da Secdo Voz/Gotas/Vento....................... 187
PARTITURA 14 — Partitura alternativa — 1° fragmento da Parte B..............ccccoveriieciieninnnn. 188
PARTITURA 15 — Partitura alternativa — Detalhe do 1° fragmento da Parte B....................... 189

PARTITURA 16 — Partitura alternativa — Detalhe da Se¢o correspondente a flauta doce......189



PARTITURA 17 — Partitura alternativa — Detalhe da Secdo correspondente a diminui¢do do

VOIUME das flAULAS. .....ooiiiiiii e e e 190
PARTITURA 18 — Partitura alternativa — Detalhe da Secdo correspondente a voz.................. 191
PARTITURA 19 — Partitura alternativa — Representagao do som muito forte e curto.............. 192

PARTITURA 20 — Partitura alternativa — Detalhe da representacao do tltimo fragmento......192

PARTITURA 21 — Partitura alternativa Criada............ooeeeeemmeeeeeeee e eeeeeeeeeeeeeeeeereeeeens 193



LISTA DE AUDIOS

AUDIO 1 —“Recital de gorjeios” nas proximidades da eScola .............ocowuevevreueereeeeeeeeeeenns 116
AUDIO 2 — Paisagem Sonora em diferentes momentos do dia ..............cccooevevureererevrrernennnne 116
AUDIO 3 — Cangao “Vida de Sapo — Voz e violdo do pesquisador..............cccocuververrerrennens 131
AUDIO 4 — Cangéo “Passeio na Fazenda — voz e violdo do pesquisador.................cc........... 134

AUDIO 5 — Cangao “Voa Passarinho” — voz e violdo do pesquisador...............cc.eoeeveeneee.. 138



LISTA DE VIDEOS

VIDEO 1 — Estudantes da Educagdo Infantil vivenciando a atividade “Voa Passarinho”

................................................................................................................................................. 139
VIDEO 2 — Primeira apresentagio do Grupo ‘1> ¢ QR Code de acesso ...........ccccvvurrerrerrennne. 168
VIDEO 3 — Primeira apresentagdo do Grupo 2’ ¢ QR Code de aCeSSO0 ......o.vveveceeeeveceereennn 169
VIDEO 4 — Segunda apresentagdo do Grupo ‘1’ ¢ QR Code de acesso ............ooeveeveveeeereenenn. 171
VIDEO 5 — Segunda apresentagdo do Grupo ‘2’ ¢ QR Code de acesso............co.corvrrrerrerrennns. 172
VIDEO 6 — Terceira apresentacio do Grupo ‘1’ ¢ QR Code de aCesso............coovvverrerreerenene. 174
VIDEO 7 — Terceira apresentagio do Grupo ‘2’ ¢ QR Code de acesso............ooveveeeeeureerennns 175

VIDEO 8 — Diferentes versdes da obra Miniwanka de Murray Schafer utilizado na

ALIVIAAAEC. ..ottt ettt ettt ettt e b at e et e bt e ebeenaeas 177
VIDEO 9 — EXErcicio: GOtas d AZUA............oueveveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeeseee s es s esees 182
VIDEO 10 — Exercicio: Rio caudaloso.............cccvveveuivereeeeeereeeseeseseeseeeeeeseeseseessessesss s 182
VIDEO 11 — EXErcicio: CAChOCITA. ...........oveeeeeeeeeeeeeeeeeeeee oo 182
VIDEO 12 — EXErcicio COM as tr&S SENSACOES. ... veeveveeereeerereeeeeeeeeeeseeeseeseeseseesesssesesseseeeeeees 183

VIDEO 13 — Interpretagdo da Composi¢io Criada - QR Code de acesso...........ocvvvvevreereenenne. 194



LISTA DE GRAFICOS

GRAFICO 1 — Classificagdo quanto a procedéncia dos SONS.............c.ceweveeeeeeeeereeeereenees 151

GRAFICO 2 — Classificagdo quanto a procedéncia dos sons encontrados no Segundo Passeio
SOMOTO. ..ttt sttt st b e et b e s sa e e sa e 159



SUMARIO

Lo INEFOAUGAO. ......oveeiiiiieieieeeeee et e e e e ee et e e e e e eeeetaaaaeeeeeeeeeenatrsereeeeeeeens 23
2. O Espacorurale a Escola do Campo..............ccooooiiiiiiiiiiiiiiiiiee e 27
2.1. Ruralidade: espago € cultura.............cocoeeeiiiiiiiiiiiiii e 28
2.1.1. Ruralidade € CampPo ........ccceerieriieriieniieiieeie ettt ettt saae b e seae e 28

2.1.2. Educagdo Rural e Educagdo do Campo..........ccceevuveriieriieniieiienieeieesveeseve e 35

2.2. Levantamento de publicagcdes da ABEM e da ANPPOM acerca da musica no espaco
RUTal €/0U N0 CAMPO.....viriiiiiiiiniiiiieieet ettt ettt s 41

2.2.1. Produgdes na ABEM..........cooiiiiiiiiieiii ettt 41

2.2.2. Produgdes na ANPPOM.........coooiiiiiiiiiieeeeeeeeeee e e 44

2.2.3. Andlise e categorizacao das Producdes da ABEM e da ANPPOM..................... 46

2.2.4. Algumas CONSIACTAGOES. ......cccuvrerrreerrieeiieeerieeeitreeesereeetreesseeesseeessseeensseeenssens 50

2.3. A Cultura Rural de Seropédica ..........cocueriiririiniinieiieniienieetcece et 51

2.4. A Cultura Rural e 0 Ensino de Musica em Serop€dica............cceevueeeieeneeniieeneeeneene 61

3. Concepegoes CUITICUIATES ...........ooooiuiiiiiiiiiiie e e et e e e eaaee e e e neeeas 71
3.1. CoNCeituagao € PEISPECTIVAS. ..c..eerveeurirueirieriienieeteeitesteenteeteett et etesaee et et e enbe e 72

3.2. O ensino de Musica no Curriculo da Educacao Basica...........cccceeeevveeevieeennennnee. 84

3.3. O ensino de Musica no Curriculo na escola do campo em Seropédica/RJ
.............................................................................................................................. 92

3.4. Por um curriculo “ecologizador” de Saberes ...........cceceerieiiiieniieiiieiieeieee 100
3.4.1. A Legitimag¢do da Educagao Musical no “contexto do Sul” ..........ccccccveeiiennnns 106

3.4.2. A criatividade N0 CurriCulo..........cceoeeiiriiniiniieieeeeeeee e 109

3.4.3. Educacao Musical € Ecologia SONOora...........ccccvveeiiiieiiiiieriieeciee e eevee e 113

3.4.4. Educacdo Musical € NOomadiSmO...........cccccuerieeiuiieeiiiiieeeeciiee e e 117

4. Experiéncias ativas em uma Escola do Campo.................c.ocooeeviiiiiiniiiniiniieieee, 123
4.1. Dametodologia € procedimentos. ..........ccvereurerrieeiieeniieniieniieereenseeereesseessreensneennees 125

4.2. Didlogos entre Educagao Musical, Ecologia Sonora e “Ecologia de Saberes”:
primeiras experiéncias — Atividades com estudantes da Educacao Infantil e dos 1°, 2°

€ 3°anos do Ensino Fundamental............oooooiiiiiiiiiii 127



4.2.1. O Sapo na Lagoa — Atividade com estudantes dos 2° ¢ 3° anos do Ensino
Fundamental...........c..oooiiiiiiiiie e 129
4.2.2. O Passeio na Fazenda - Atividade com estudantes dos 2° e 3° anos do Ensino
Fundamental.............oooiiiiiiiiii e 132
4.2.3. Voa, passarinho - Atividade com estudantes da Educag¢do Infantil e do 1° ano do
Ensino Fundamental...........cccooiiiiiiiiiiieceeee 136

4.3. Passeios Sonoros, Parametros do Som e Questdes de Escuta: outras experiéncias -

Atividades com estudantes dos 4° e 5° anos do Ensino Fundamental....................... 140
4.3.1. Passeio SONOTO — 19 A0 .o..eiiiriiniiiierieeieeeei ettt 141
4.3.2. Avaliaga0 da PIrOPOSTA ...ceevieriieeiiieiieeieeiee et e et eeeeebeesaeeebeessaeensaeenseenns 146
4.3.3. Passeio SONOTO — 2% A0 ..ccoueiiiiiiieiiieiie ettt st st 151
4.3.4. Avaliag@0 da PTrOPOSTA c..eeeueieiieiiieiieeite ettt et 154
4.3.5. Relagdo entre os sons descobertos nos Passeios ¢ os Parametros do

SOOIttt ettt et et eees 160

4.4, COMPOSICOCS. .eeeurererrieesureeritreesasreessseeeaseeessseeassseeassseeassseessssessssseessseeessseessssessssseesns 164
4.4.1. Primeiras €XPEri€NCIAS. .....cuuiertieriiertieriieetiesteenteesteeteesnteeseesneeaseesnseesseesnseas 166
4.4.2. Composicao € FOrma MUSICal ...........cceeviiiiiiniieiieiie et 170
4.4.3. Miniwanka e a contribuicao de Murray Schafer ............cccoeevvevievciiiiieeciienn, 176
4.4.4. Composi¢ao final: 0 aprendizado em pratica ..........cccceeevveeerieeeiieescieeeeree e 181
4.5. Andlise das EXperi€ncias AtIVAS........ceeveeeiuierieeieeiieeieeriieeite et iee st iee e 194

b

4.5.1. A relagdo entre Cultura, Ecologia Sonora e “Ecologizacio de Saberes’

......................................................................................................................... 195

4.5.2. Analise dos Passeios SONOTOS .........ccciuuiieeeiiiieeeeiiieeeecieeeeeecree e e eeire e e e evae e 198

4.5.3. Andlise das COMPOSIGORS.....ccuieruriariieriiietieeieertteeteeteeeiteenteesiteesaeesbeesseeeeeens 206

5. Consideracoes Finais...............cooooiiiiiiiiiii e 213
RETEI@ICIAS. ... e ettt e e e et e e e e e tae e e e eearaeeeeenns 219



23

1. Introducao

Sou musico e educador musical, residente na cidade de Volta Redonda, regido Sul
Fluminense. Em 2013, fui aprovado em um concurso para professor de musica na cidade de
Seropédica, regido metropolitana do estado do Rio de Janeiro. Quando 14 cheguei, entrei em
contato com uma realidade consideravelmente diferente da que tinha vivenciado até entdo, no
que diz respeito a propria cidade e a escola. Seropédica ¢ um municipio predominantemente
rural. As escolas, por estarem situadas no campo, sdo bem diferentes das escolas urbanas, que
eu ja conhecia.

As questdes encontradas nas escolas do campo mobilizaram meu interesse e, assim, fiz
minha pesquisa de Mestrado no Programa ProfArtes, junto ao Instituto de Artes da Unesp, em
que estudei a implementac¢do do ensino de musica em Seropédica.

Depois disso, porém, resolvi me aprofundar na questdo, pois tinha consciéncia de que,
embora o pais tenha enormes espagos rurais, a pesquisa académica a respeito de Educacao e,
especificamente, em Educacdo Musical nesses espagos ainda ndo ¢ capaz de mobilizar muitas
pessoas.

Foi entdo que participei do Processo Seletivo do Programa de Pos-graduagdo em Musica
do IA/Unesp e fui aprovado. E assim que o processo de pesquisa desta Tese se inicia.

Meu problema de pesquisa foi buscar a relagdo entre trés eixos que, a meu ver, se
entrelagam, a0 menos no que diz respeito ao meu proprio interesse de pesquisa: compreender a
escola do campo, a questdo do ruralismo e como ela se reflete na escola; entender como se
organiza o curriculo da educagdo basica de maneira geral e, sobretudo, qual seria o papel da
Educagao Musical nesse curriculo; o terceiro eixo, especificamente, seria conhecer os avangos
da area de Educacdo Musical no século XX e avaliar o quanto dessas propostas seriam
adequadas a esse ambiente especifico, de uma escola do campo do municipio de Seropédica/RJ,
no qual me encontro como educador musical.

A partir desses eixos, percebem-se, em relagdo a experiéncia musical dos alunos, ao

menos, trés questdes, que devem ser destacadas e discutidas:

e Como desenvolver um ensino/aprendizagem de musica alinhado aos saberes
culturalmente construidos na ruralidade, que resulte em projetos pedagdgicos que

reflitam as relagdes sociais?
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e Como fazer para que a musicalidade do estudante das escolas do campo emerja, posto
que os elementos predominantes de formacao da identidade cultural local podem estar

“sufocados” por saberes interessados e dominantes?

e De que maneira construir uma proposta de Educacdo Musical que sirva como aporte
para outras realidades e que tenha a ruralidade como fundamento, fazendo com que as
experiéncias, o conhecimento ¢ a expressao de cada estudante fagam sentido para ele e,

ao mesmo tempo, o capacitem para as tarefas especificas da arte/musica?

A partir da identificag@o dessas questdes, construi os meus objetivos, por meio dos quais
mostro a que pretendo chegar ao término da investiga¢dao. O principal objetivo desta pesquisa

¢, portanto, apresentar subsidios essenciais para a aprendizagem musical das escolas do campo.

Quanto aos objetivos especificos destacam-se os seguintes:

e Propor que esses subsidios possam contemplar estudos curriculares com o proposito

de contribuir com a aprendizagem musical nos espagos escolares rurais.

e Indicar praticas pedagdgicas significativas e potenciais que promovam a legitimacao
dos saberes que emanam dos espacos rurais, a conscientizagdo de estudantes,
professores e demais membros da escola quanto a Ecologia Sonora e a valorizagdo

da cultura e da realidade do campo.

e Aprofundar o conhecimento das questdes sociopolitico-culturais pertinentes as
escolas rurais, potencializando a importancia da mediagdo do professor de musica

no processo de ensino e aprendizagem.

Com o proposito de atingir os objetivos deste trabalho dentro dos pardmetros cientificos
e de apresentar os caminhos percorridos para a obtengdo de conhecimento, encontrei na
Pesquisa Qualitativa, meios de obtencdo de dados.

Esta pesquisa se justifica porque a questdo do ruralismo, embora imensamente
importante, e que ja tem merecido 6timos trabalhos investigativos em determinadas areas —
Ciéncias Sociais, Educacdao, Economia, por exemplo —, no campo da Educagdo Musical ainda

esta dando os primeiros passos, de modo que se faz necessario que o assunto seja difundido
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entre os pesquisadores e educadores musicais. Essa questao fica nitida no capitulo 2, em que se
desenvolvem as questdes inerentes a ruralidade. Nele, héd a descricdo de uma investigagdo em
dois importantes O0rgdos de alcance nacional das areas de Musica e Educagdo Musical —
ANPPOM e ABEM, cujos resultados serdo mostrados e analisados no mesmo capitulo.

A pesquisa, também, se justifica, pela necessidade de se democratizar de maneira
autdnoma o alcance e a difusdo de saberes culturalmente constituidos na ruralidade, de modo a
se pensar no processo de constru¢do de um curriculo de Educacao Musical no qual se levem
em conta o contexto historico da localidade e da regido; em que se reconheca a escola como
artefato social; em que se considerem os conhecimentos sociais como validos, e,
conscientemente, se pense acerca do que deve ser ensinado e aprendido na escola, acentuando-
se que essa escolha precisa ser de carater criativo, para que se efetive com dinamismo o processo
de ensino-aprendizagem.

Para todos os pontos levantados até agora, foram necessarias as contribui¢des teodricas
de nomes competentes, sobretudo, em relagdo aos aspectos sociais, os referentes a Educagio
Musical e os relacionados ao curriculo.

Quanto aos aspectos sociais, escolheu-se como fundamentacao tedrica o pensamento do
professor Boaventura de Souza Santos, que defende a legitimagdo dos saberes a partir dos
distintos conhecimentos sociais e revela o pensamento atual que tem interferéncias drasticas
em diferentes contextos sociais.

Nos aspectos referentes a Educacdo Musical, a obra ‘De tramas e fios’ (2008) da
professora Marisa Fonterrada aponta para possibilidades de pensar o curriculo aberto em
Educacao Musical a partir de diferentes contextos historicos. Esse posicionamento da alicerce
para construir uma proposta de ensino e aprendizagem de musica voltado ao espago rural, com
praticas musicais criativas, expressivas e ecoldgicas. Por meio das contribui¢cdes de Murray
Schafer envolvem-se as questdes relacionadas a Escuta Atenta, a Paisagem Sonora, a Limpeza
de Ouvidos, aos Passeios Sonoros e a Ecologia Sonora, procedimentos e conceitos
fundamentais no percurso deste trabalho. O conceito adotado por Chefa Alonso — o Nomadismo
— possibilitara acdes dinadmicas e ativas: liberdade, expressividade, autoconhecimento,
criatividade e comunicagdo coletiva. Desse modo, por meio da Educagdo Musical, busca-se
uma mudanga de postura capaz de causar uma ruptura nos modos de agir e pensar.

Para a fundamentagdo dos aspetos relativos a ideia de curriculo, adotam-se as
contribuigdes de dois tedricos: Ivor F. Goodson e Tomaz Tadeu da Silva, que reconhecem o

curriculo como um artefato social e historico, passivel de mudancas e flutuagdes.
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Dessa forma, no capitulo 1, esta Introducdo, apresentei o tema principal do trabalho, a
questdo da pesquisa, os objetivos, a metodologia, a justificativa e a fundamentagdo tedrica.

No capitulo 2, reflete-se acerca do espaco rural e da escola do campo. Da-se énfase aos
aspectos relacionados a educacdo do campo e aos dispositivos que a diferenciam da educagao
rural. Identificam-se elementos pertinentes a cultura rural de Seropédica e apresenta-se a
Educacao Musical das escolas do campo desse lugar.

No capitulo 3, conceitua-se curriculo e apresentam-se, cronologicamente, as diferentes
perspectivas curriculares possiveis de aplicacdo nos espagos educativos. Discorre-se, também,
a respeito do ensino de musica no curriculo brasileiro, desde o periodo colonial do final do
século XIX até os dias atuais. Além do que foi dito, considera-se o ensino de musica no
curriculo do espago rural no municipio de Seropédica/RJ, procurando, com isso, superar a
generalidade decorrente de uma exposicdo puramente tedrica, mas levando-a para o espago
especifico do “locus” da pesquisa, sem esquecer de mencionar os subsidios curriculares em
Educacao Musical, considerados fundamentais para as escolas do campo.

O capitulo 4 ¢ dedicado aos relatos de inimeras experiéncias de escuta, execugdo e
criagdo, realizadas com estudantes da Educacao Infantil ao 5° ano do Ensino Fundamental, em
uma escola do campo, a partir dos subsidios curriculares propostos neste trabalho. Essas
atividades além de extensamente descritas, tanto no que se refere a propria experiéncia, quanto
a apreciagdo por parte das criancas, foram submetidas a um processo de analise, para que se
possa aferir a validade ou ndo dessas propostas no contexto daquela determinada escola e das
classes submetidas a experiéncia.

E, por fim, nas Consideracdes Finais, apresenta-se a sintese dos principais pontos
abordados neste trabalho, responde-se as questdes de pesquisa, mostram-se 0s objetivos
atingidos e os que ndo foram alcangados, bem como as expectativas em relacdo ao futuro no

que se refere aos possiveis desdobramentos desta Tese.
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2. O Espaco rural e a Escola do Campo

Imagem de um estudante de uma das Escolas do Campo de
Seropédica/RJ apresentado o que chamou de “meu instrumento
musical”
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2.1. Ruralidade: espaco e cultura

A expressao do termo ‘Rural’, geralmente, ¢ entendida pela caracterizagao sistematizada
do espaco geografico relacionado com os sujeitos que interagem nesse lugar. Como exemplo,
podem-se observar algumas expressoes consagradas: contexto rural, espaco rural, zona rural e
ruralidades. Afinal, o que se quer dizer ao proferi-las? E complexo encontrar uma resposta
definitiva, mas independentemente disto, observa-se, nas expressdes acima, que o termo rural
esta presente em todas elas.

Frequentemente, a grande midia evidencia as imensas plantagdes de soja existentes,
como se fossem a maior representatividade da ruralidade do pais. Decerto, elas fomentam o
mercado econdmico nacional e internacional e se destacam pelo uso de maquinas modernas e
tecnologias e pela posi¢cdo cada vez mais expressiva no mercado internacional. Contudo, a partir
de sucinta investigagdo sociologica, observa-se que a representacdo social da cultura rural
brasileira ndo deveria ser, tdo somente, associada as grandes propriedades monocultoras.
Mesmo que potentes maquinas tentem sufocar a presenca humana, o campesinato ¢ elemento
fundamental para a compreensao da sistematica que o espago rural adota.

Assim, para aprofundar essa temadtica, se faz necessario aproximar as diferentes
possibilidades conceituais. A partir da construcdo histérica brasileira, identifica-se um longo

caminho desde o Brasil colonial até a atualidade.

2.1.1. Ruralidade e Campo

As normas que legislavam questoes ligadas a terra durante o periodo colonial tinham
procedéncia na legisla¢do portuguesa. Com a Declara¢do da Independéncia do Brasil, em 1822,
estabeleceu-se um hiato juridico, pois ocorreu a perda da legitimidade da legislacdo anterior,
enquanto a promulga¢do de uma norma a esse respeito ocorreu somente em 1850, a Lei de
Terras. Por isso, historicizou-se a partir dessa norma; Além de ser a primeira apos a
Independéncia, sua publicacdo foi fundamental para que acontecesse o favorecimento de
ocupagdo precaria da terra por pequenos agricultores sem titulagdo juridica, que produziam para

0 consumo proprio e para o mercado.
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A Lei de Terras de 1850, estabeleceu juridicamente a oficializagio da zona rural

dividida em latifundios, € ndo mais em pequenas propriedades.

No Segundo Reinado, o Brasil tomou uma medida que seria determinante para
a sua historica concentracdo fundiaria. Em 18 de setembro de 1850, o
imperador dom Pedro II assinou a lei de Terras, por meio da qual o pais
oficialmente optou por ter a zona rural dividida em latifindios, e ndo em
pequenas propriedades (WESTIN, 2020, p.1).

Conhecer em detalhes as incessantes negociagdes € impasses para a aprovagao desta Lei
¢ significativo, como se pode ver em documentos guardados em Brasilia, no arquivo do Senado.
Por esse estudo, fica evidente que os senadores e deputados que debatiam eram, em grande
parte, os proprios coronéis, senhores donos de terras, o que revela o modo pelo qual o espago
rural brasileiro foi definido.

Outras agdes, como o acesso a terra por meio de “posse” e o de familias as pequenas
areas conhecidas como “sitios”, continuaram acontecendo e interferindo nos meios de produgao
e moradia. O processo de posse ocorria, com maior frequéncia, no litoral nordestino, devido ao
fato de grandes propriedades situadas em lugares longinquos deixarem grandes espagos nao
habitados. Os sitios, no entanto, ficavam no interior das grandes fazendas e os trabalhadores
eram autorizados pelos proprietarios a cultivar ao entorno das proprias moradias.

Contudo, existia um cultivo principal, tanto aquele que justificava o uso e a moradia no
sitio, como também, o condicionado ao vinculo salarial e a relacao “trabalhador/patrao”. Com
isso, observa-se que a continuidade do uso da terra e da habitacdo dependia significativamente
dessa relacdo; assim, quase sempre, s restava ao trabalhador ter uma postura de submissao e,
ao patrdo, de violagdo (ANDRADE, 1964 apud WANDERLEY, 2014, p.27). Wanderley
destaca que, para o proprietario, “sem duvida, esse sistema era apenas uma forma de
recrutamento de mao de obra, com reduzidos custos monetarios, uma vez que transferia para o
proprio trabalhador o 6nus de sua subsisténcia” (2014, p.27).

A virada do século XIX para o século XX ¢ marcada, em especial, pelo fortalecimento
do coronelismo — que se concretizou no modelo republicano federalista, a partir do predominio
das oligarquias agrarias e pela politica de concessdo de pequenos espagos rurais aos imigrantes
estrangeiros, entdo, recém-chegados ao Brasil. Essa pratica foi mais comum na Regido Sul do
pais, contudo, ha de se considerar a intensa imigragao ocorrida no estado de Sao Paulo, em que

portugueses, italianos, japoneses, dentre outros, tiveram acesso ao uso da terra.

' Consulte-se o texto na integra: http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/1eis/10601-1850.htm: Acesso em:

30/01/2022.
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Na primeira metade do século XX, a crise dos cafeicultores endividados em Sao Paulo,
levou-os a dividir parte de suas propriedades rurais em pequenos terrenos para venda, o que
levou produtores a adquirirem seus pequenos espagos.

Todavia, ¢ a partir dos anos 1960, que significativas transformag¢des passaram a ocorrer
no espago rural, em especial, no setor agricola. No amago dessas mudancas estd a modernizagao
da agricultura e a resultante submissdo da atividade agricola as imposi¢des deliberadas pela
economia e pela industria — em geral, reflexos da movimentagdo do capital financeiro e da
imposicdo a adesdo ao maquinario industrial.

Essas transformacdes afetaram diretamente o camponés e o espaco rural, com
consequéncias avassaladoras. A mecanizagdo da producdo agricola e a utilizacdo de novos
insumos substituiram de modo devastador a mao de obra dos trabalhadores rurais. Os donos
das grandes propriedades passaram a expulsar aqueles que moravam nas proximidades da
fazenda e somente os contratava quando houvesse demanda de trabalho. Desse modo, os
motivos de os proprietdrios manterem trabalhadores em suas propriedades, de modo continuo

e duradouro, ndo existiam mais. Wanderley ressalta que

Sem o recurso da produgdo de subsisténcia, o trabalhador, expulso do campo,
perde os pressupostos minimos da condi¢do camponesa e passa a viver nas
periferias degradadas das cidades, de onde procura ocupagdo, agora, sem
nenhum vinculo, nas colheitas que se sucedem ao longo do ano
(WANDERLEY, 2014, p.28).

Essa evasdo compulsoria afetou de modo tdo amplo as questdes relacionadas as
ruralidades, que exigiu tomada de decisdo por parte do Poder Publico. Assim, como
consequéncia dos eventos de tamanha contundéncia, foi promulgada, em marco de 1963, a Lei
N°4.214, conhecida como Estatuto do Trabalhador Rural®. Esta norma foi a primeira legislagdo
a reconhecer os trabalhadores rurais como sujeitos publicos, agregados de distintos direitos,
inclusive os trabalhistas. Assim, nasciam movimentos sindicais trabalhistas motivados por sede
de justica.

Em seu artigo primeiro, o legislador do Estatuto da Terra, deixa expresso o objetivo de
regulamentar os direitos e as obrigagdes dos bens imoveis rurais. Contudo, serd somente no

artigo quarto, que a relacao com a propriedade rural se mostrara relevante, em que se definem

2 Consulte-se o texto na integra: https:/www.planalto.gov.br/ccivil 03/1eis/1950-1969/14214.htm. Acesso em:
18/02/2022.
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o "Imovel Rural", a "Propriedade Familiar", o "Mdédulo Rural", o "Minifundio", o "Latifindio"
¢ a "Empresa Rural".

A partir dessa redacdo normativa, passa a existir andloga concepcao entre “pequena
propriedade rural” e “propriedade familiar”. Nesse contexto, entende-se que a pequena
propriedade rural se estabelece por meio da participagdo ativa da familia no atributo de suas
efetivas atividades. E, compreende-se que a Lei que define o Estatuto da Terra, determine que
a validade da propriedade rural ¢ representada pela “exploragdao” da terra por parte da familia.
A norma define que o modulo rural firmara a area da propriedade familiar. Portanto, pode-se
considerar que o modulo rural constitui a menor por¢ao de fracionamento do espago rural.
Para definir o tamanho do mddulo rural, deve-se observar a capacidade da forca de trabalho
familiar, ou seja, a competéncia produtiva da familia em cada lugar das diferentes regides
brasileiras.

A partir de entdo, torna-se compreensivel o texto apresentado pela Carta Magna
Brasileira em 1988%, em que a primeira vez que a palavra rural aparece na redagio &,

precisamente, no artigo 5°, que trata dos direitos e das garantias fundamentais.

[...] a pequena propriedade rural, assim definida em lei, desde que trabalhada
pela familia, ndo serd objeto de penhora para pagamento de débitos
decorrentes de sua atividade produtiva, dispondo a lei sobre os meios de
financiar o seu desenvolvimento (BRASIL, 1988).

Uma questdo observavel a partir da redagdo acima ¢ que existe um vinculo relacional
daquilo que ¢ considerado “rural”, com a ideia de propriedade. Outro elemento que se pode
destacar ¢ o da relagdo com o trabalho e com a familia. De certo modo, percebe-se que a
Constituicao Federal ndo deixa clara a defini¢do do que vem a ser o termo “rural” e sua relagao
com a propriedade. Entretanto, por meio do Estatuto da Terra, esses conceitos ficam mais
compreensiveis e coerentes em relagdo ao que ocorria até entao.

Assim, quanto aos dispositivos referentes a ruralidade, tem-se a complementariedade
entre a Constituicdo Federal e o Estatuto da Terra. Igualmente, compreendem-se ambas as
normas a partir dos principios da justica social, que buscam implementar medidas que visam
promover melhores condi¢des acerca da distribuicdo da terra, considerada pelo viés da

produtividade.

3 Consulte-se o texto na integra: http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/constituicao/constituicao.htm. Acesso em:
18/02/2022.
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Com isso, ¢ notorio que o termo ‘rural’ se encontra significativamente associado ao
beneficio de acesso a propriedade da terra, levando em conta a produtividade a partir de
atividades agropecuadrias, entre as quais destacam-se as agricolas, pecudrias ou florestais, com
atengdo a conservacao dos recursos naturais.

Sorokin, Zimmerman, Galpin, (1981), destacam que a populacdo rural se distingue por
algumas caracteristicas: € responsavel por coletar seus proprios alimentos; cuidar de plantas e
animais; se estabelecer com uma maior extensdo de terra; estar sempre em contato com o ar
livre; ter menor densidade populacional e ser mais homogénea em seus habitos e cultura.

Contudo, Souza (2019, p. 110) revela que a concepcao de desenvolvimento rural ndo
esta mais somente alinhada a atividade agropecudria como outrora, mas a diferentes fungdes,
como lazer (turismo rural), qualidade de vida, moradia (especulagdo imobiliaria), produgdo de
organicos e artesanais, que sdo, semelhantemente, elementos operantes do meio rural da
atualidade.

Veiga (2002 apud Albuquerque; Machado, 2016, p. 116), observa que definir o que ¢
rural no Brasil ¢ mais complexo do que em outros paises, pois tem-se o costume de considerar
quaisquer ajuntamentos de pessoas e residéncias como cidades. Possivelmente, esse fato ocorra

pela classificagdo a partir do tamanho ou da concentraciao populacional:

A classificacdo rural-urbano também tem sido feita por meio do tamanho
populacional ou patamar demografico. Nesse caso o urbano ¢ definido pela
concentracao populacional enquanto o rural por sua dispersdo” (IBGE, 2017,

p.13).

Nesse contexto, Grabois (2001), destaca que nao ¢ feita qualquer mencao as atribuicdes
especificas dos distintos aglomerados, que perfazem fatores fundamentais na diferenciagdo
entre o espago rural e o espaco urbano. Ou seja, a definicdo do espago rural refere-se aquilo que
ndo ¢ urbano, sendo definido desse modo, por auséncia de elementos e ndo por suas
especificidades.

Ainda nessa dualidade entre urbano e rural, se faz importante trazer o conceito de

sociedade e comunidade de Tonnies (1989), que propde uma oposi¢ao entre elas. Para ele,

[...] a comunidade ¢ definida a partir da nogdo de harmonia social na qual
dominam as relagdes de afectividade e de intimidade que confluem para o
interesse e permanéncia da colectividade, a qual, por sua vez, se reproduz
através da conjuncgdo entre tradigdo e natureza. A sociedade, em contrapartida,
fomenta o individualismo e o conflito social, através de relagdes
essencialmente utilitarias e aparentes que inviabilizam a pertenca a qualquer
no¢ao colectiva de "bem comum" (apud CARMO, 2009, p. 2).
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Desse modo, existe a construgdo de uma relagdo entre espaco rural e comunidade, de
um lado, e entre espago urbano e sociedade, do outro. A consolidagdo dessa oposigdo institui
uma questdo conceitual binaria acerca de proposi¢des urbanas e rurais, em que o espago urbano
retrata a modernizagdo e o espaco rural, um meio retrogrado, menos importante, ou, até mesmo,
irrelevante.

Sera justamente essa oposi¢cdo conceitual que ajudard a entender a relagdo desse
conceito, com o termo “Campo”, de modo que, se o urbano se vincula a modernizagdo, aos
centros econdmicos que, quase sempre, culminam na cidade, de forma semelhante, as praticas
exercidas nos espagdes rurais, serdo tipificadas como a¢des do campo.

No entanto, quando se traz o termo ‘Campo’, surge uma perspectiva que evidencia uma
contradi¢do, solidificada por anos no Brasil: enquanto a explora¢ao da propriedade agricola
privada mantém a atencdo e o foco nas agdes econOmicas e politicas, o camponés ¢
encaminhado a classe social oprimida e, também, explorada. Por conseguinte, potencializar e
fortificar os principios e as convicgdes advindas do campesinato reflete-se na proposi¢cdo de

preceitos de igualdade e justica social. E preciso destacar que

Numa perspectiva geral, o campesinato corresponde a uma forma social de
produgdo, cujos fundamentos se encontram no carater familiar, tanto dos
objetivos da atividade produtiva — voltados para as necessidades da familia —
quanto do modo de organizacgdo do trabalho, que supde a cooperacao entre os
seus membros. A ele corresponde, portanto, uma forma de viver e de trabalhar
no campo que, mais do que uma simples forma de produzir, corresponde a um
modo de vida e a uma cultura (WANDERLEY, 2014, p.26).

Faz-se notdério o campesinato como ator social e politico da histdria brasileira, pela
constante atuagdo expressiva em lutas sociais — seja por obtengdo de reconhecimento como
sujeito que deseja conquistar seu espago, ou pela determinagdo e resisténcia as frequentes
ameacas a eles.

No Brasil, desde o periodo colonial, o campesinato foi marcado por sua inser¢cao na
agricultura e, mesmo com a instauracao da Republica, o trabalho escravo — ou seja, o ndo
pagamento pelos servigos dos trabalhadores rurais — as grandes propriedades monocultoras se
mantiveram como caracteristicas estruturantes. Foi sob essa perspectiva que os senhores da
terra lancaram amplos empreendimentos rurais, intervindo, igualmente, na produtividade de
pequenos agricultores camponeses, que ja entravam em conflito e atuavam resistentemente as
politicas publicas que interessavam aos grandes latifundiarios. Hoje em dia, essa dualidade que
os afasta das pequenas familias e comunidades rurais ampliou, com reflexos penosos, as

circunstancias que apontam para desigualdades sociais ainda maiores. Por meio dessa otica, que
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o conceito de ‘Campo’ sera impulsionado; além de se mostrar como proposta afirmativa,
buscara digna e objetivamente, reparar injusticas passadas e resgatar o protagonismo dos

espagos de direito. Assim destaca Souza (2014):

O Brasil mantém o latifindio no centro do poder politico e econdmico de
forma que campesinato ¢ um conceito chave para compreender as suas
contradi¢des sociais e politicas. Por entender o campesinato como uma classe
social (ndo como forma de organizagdo da producdo ou um modo de vida),
percebemos a necessidade de fortalecer os conceitos de campo e camponés ao
invés de “meio rural”. Os conceitos de campo e camponés sdo politicos,
fortemente vinculados a Iuta de classes ao longo da historia da humanidade,
enquanto rural é a uma expressao da lingua inglesa imposta pelo imperialismo
no Brasil e difundida pelas politicas publicas determinadas pelos coronéis
(SOUZA, 2014, p. 21).

E nesse contexto — o de se estabelecer a justi¢a social —, que diferentes mobilizagdes

ocorrem.

O avango dos movimentos sociais no campo ¢ a intensificacao de suas lutas,
tém tornado cada vez mais evidente a necessidade de se elaborar uma
estratégia de desenvolvimento para o campo que priorize as oportunidades de
desenvolvimento social e ndo se restrinja a uma perspectiva estritamente
econdmica e setorial (MARQUES, 2002, p. 96).

Movimentos sociais passam a defender politicas publicas que possam dar, ndo apenas
visibilidade, mas justi¢ca, a0 campo e ao camponés. E, para que isso ocorra, mostra-se inevitavel
que os rumos a serem tragados percorram o processo educativo. Assim, ndo apenas a luta pela
terra passa a ser um objetivo fundamental, mas, sobretudo, o fortalecimento da educacao, agora,
chamada de ‘Educacio do Campo*’ — termo chancelado e originado a partir dessas mobiliza¢des

sociais.

E foi através dessas lutas que nasceram dentro dos movimentos sociais do
campo, mais especificamente nos acampamentos do Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST), escolas que buscavam imprimir uma
metodologia diferenciada e condizente com os anseios das lutas dos povos do
campo (BREITENBACH, 2011, p. 119).

4 Segundo a Resolugdo CNE/CEB 2 de 2008, a Educagdo do Campo “compreende a Educagio Bésica em suas
etapas de Educacdo Infantil, Ensino Fundamental, Ensino Médio e Educacdo Profissional Técnica de nivel médio
integrada com o Ensino Médio e destina-se ao atendimento as populacdes rurais em suas mais variadas formas de
producio da vida - agricultores familiares, extrativistas, pescadores artesanais, ribeirinhos, assentados e acampados
da Reforma Agraria, quilombolas, caicaras, indigenas e outros”.
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Os elementos rurais permanecem. Entretanto, nessas ocasides, a partir do olhar para e
pelas questdes do campo — as memorias, as identidades, os valores e os sentimentos — recebem
protagonismo, em especial, por meio da dialogicidade entre experiéncias, como também, pela
investigacdo da realidade. Desse modo, “a superacdo da extrema desigualdade social que marca
a sociedade brasileira passa, obrigatoriamente, pela definicdo de politicas de valorizagdo do
campo” (MARQUES, 2002, p. 96).

Desde entdo, para combater as diferengas sociais a partir da propria desigualdade
fundiéria, é preciso abandonar modelos que se intitulavam educativos, mas que, em sua
esséncia, buscavam tdo somente colonizar camponeses. E preciso aderir ao processo educativo
libertador que transforma. Assim, poder-se-a objetivar o reconhecimento ¢ a valorizagdo do
homem do campo com agdes que se concretizardo efetivamente, ao se entender que a educagdo

¢ o elemento fundamental nesse percurso.

2.1.2. Educaciao Rural e Educac¢ao do Campo

Por ter sido uma coldnia de exploragdo por mais de trezentos anos, a atividade essencial
para que a nova terra cumprisse seu papel se desenvolvia pelo trabalho oprimido e com a
finalidade de favorecer interessados. Dessa forma, indigenas e negros escravizados, como
também, colonos imigrantes, exerciam trabalhos na terra para beneficiar e atender grandes
elites. Como a atividade rural ndo exigia leitura nem escrita, as politicas educacionais nesse
periodo eram praticamente nulas e desnecessarias.

Apo6s a Independéncia, o percurso historico da ruralidade no Brasil passou a ser marcado
pelo modelo coronelista, um sistema politico em que, no &mbito das disputas territoriais, todo
poder se concentrava na figura do coronel. Nesse caminho, a Educacdo Rural no pais obteve
fortes marcas de uma visdo coronelista de Educacao, isto ¢, um olhar a partir do processo em
que os senhores donos de terras e fazendas instauravam pequenas escolas em espagos rurais,
com o objetivo de que os filhos dos moradores das proximidades e dos trabalhadores rurais, em
especial, das terras dominadas por esses senhores, pudessem ter iniciagdo escolar.

Contudo, sabe-se que as pessoas responsaveis por conduzir esse processo escolar eram,
comumente, inabilitadas e desqualificadas, o que gerava uma escola passiva, sem motivagao e,
como consequéncia, a continuidade de um analfabetismo cronico. Era nesse mesmo percurso

que toda agdo decisoria relacionada a escola, desde a escolha de quem seria o professor, até a
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definicdo do lugar onde a escola seria erguida, era disposta pela vontade totalitaria dos donos
de terra.

Desse modo, pela perspectiva de os agentes causadores da existéncia desse penoso
processo escolar serem os proprios donos da terra, o coronelismo tornou-se ainda mais forte e,
ao mesmo tempo, mais devastador. A pesquisadora da Educa¢ao do Campo, professora Marilsa

Miranda de Souza destaca que

O coronelismo ¢ simbolo de autoritarismo ¢ remonta a colonizagao do Brasil.
Ganhou forca nos primeiros anos da Republica e se reforca ainda hoje, no
conjunto de acgdes politicas de latifundiarios em carater local, regional ou
federal, por meio da dominacdo econdmica e social, especialmente no
exercicio do poder politico (SOUZA, 2014, p. 232).

No Periodo Republicano, apesar de essa relagao de dominacgao ser evidente, existia uma
manifesta necessidade de se estabelecer uma continua e submissa mao de obra, para que os
trabalhadores mantivessem a produ¢@o nas terras. Foi assim que se desenhou a figura de um
coronel benevolente e paternalista, pautada em um sistema de subserviéncia que fraudava os
processos relacionados ao trabalho e a educacao.

Consolidou-se, entdo, no espaco rural uma relacdo de dominagao total e absoluta entre
coronéis, trabalhadores e camponeses; observe-se, no entanto, que devido a necessidade de
manuten¢do da mao de obra, a imagem do coronel como pessoa bondosa e compadecida nao
foi interrompida, o que fez que ele mantivesse sua popularidade. Essa relacdo durou muitos
anos e causou severas interferéncias no ensino formal, em territorios rurais.

Na mesma época em que o coronelismo e o paternalismo prevaleciam, a Igreja Catolica
também teve papel significativo na trajetéria da educacdo rural, principalmente devido a
cumplicidade existente entre coronéis e lideres religiosos, que perdurou por muitos anos,
caracterizada por uma espécie de alianga velada, que, também, interferiu na formacdo desse
modelo colonizador, historicamente proprio da educagao rural.

Nos anos 1960, a educacdo rural passou a ser influenciada por uma perspectiva
produtivista. O agronegodcio recebeu status de portador de possibilidades de solugdo para o
desenvolvimento econdmico do pais. Assim, o estado comecou a desenvolver politicas
publicas, com a finalidade de expandir o agronego6cio no contexto rural brasileiro. Nesse
cenario, a educacao rural passou a ter como objetivo principal a colaboragdo para a expansao
produtiva desse territorio. Os produtores rurais eram direcionados a ter o olhar voltado ao
empreendedorismo rural, ou seja, a uma educagdo rural que ndo contemplava a totalidade dos

ambitos territoriais, mas era dirigida, unicamente, ao viés da producao.
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A concepgdo fundamental para a compreensdo da esséncia de educagdo do campo
transcorreu no contexto dos movimentos sociais no campo. O termo Educagdo do Campo teve
origem no ano de 1997, no 1° Encontro Nacional de Educadores na Area de Reforma Agréria —
ENERA, a partir do setor de educacdo do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra —

MST.

O 1° Encontro Nacional de Educadores e Educadoras da Reforma Agraria (1°
ENERA) realizado em julho de 1997 pode ser considerado conforme o
referido autor, simultaneamente, como ponto de partida e ponto de chegada
desse movimento, pois retrata que ja havia um caminho trilhado. Esse 1°
Encontro instigou a organizacdo da “I Conferéncia Nacional: por uma
educagdo basica do campo”, que ocorreu em julho de 1998 (BREITENBACH,
2011, p. 120).

Nesse percurso, essa luta por um processo educacional de qualidade, a Educacdo do
Campo, originada dos e nos movimentos sociais do campo, conduziu ao evento, que ficou
conhecido como Movimento Nacional de Educacdo do Campo. Em 2002, esse movimento
nacional alcangou mais um avango, uma conquista politica importante: a aprovagao, pelo
Conselho Nacional de Educagdo, da Resolucdo n° 1, que instituiu as Diretrizes Operacionais da

Educagdo Bésica nas Escolas do Campo°. Em seu paragrafo inico, a norma deixa explicita que:

A identidade da escola do campo ¢é definida pela sua vinculagdo as questdes
inerentes a sua realidade, ancorando-se na temporalidade e saberes proprios
dos estudantes, na memoria coletiva que sinaliza futuros, na rede de ciéncia e
tecnologia disponivel na sociedade ¢ nos movimentos sociais em defesa de
projetos que associem as solugdes exigidas por essas questdes a qualidade
social da vida coletiva no pais (RESOLUCAO CNE/CEB 1, 2002).

Em 2008, foi sancionada a Resolugdo N° 2, que estabeleceu as “diretrizes

complementares, normas e principios para o desenvolvimento de politicas publicas de
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atendimento da Educacdo Basica do Campo™®. Uma dessas normas esclarece a definicdo de

Educagao do Campo. Em seu artigo 1° encontra-se a seguinte redacgao:

5 Acerca da escola do campo, a Resolugdo CNE/CEB 1 de 2002 a define “pela sua vinculacdo as questdes inerentes
a sua realidade, ancorando-se na temporalidade e saberes proprios dos estudantes, na memoria coletiva que sinaliza
futuros, na rede de ciéncia e tecnologia disponivel na sociedade e nos movimentos sociais em defesa de projetos
que associem as solugdes exigidas por essas questoes a qualidade social da vida coletiva no pais”. Consulte-se o
texto na integra em: http://portal.mec.gov.br/index.php?option=com_docman&view=download&alias=13800-
rceb001-02-pdf&category_slug=agosto-2013-pdf&Itemid=30192. Acesso em: 18/02/2022.

¢ Consulte-se o texto na integra: http://portal.mec.gov.br/arquivos/pdf/resolucao_2.pdf. Acesso em: 18/02/2022.
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A Educagdo do Campo compreende a Educacdo Basica em suas etapas de
Educagdo Infantil, Ensino Fundamental, Ensino Médio ¢ Educagao
Profissional Técnica de nivel médio integrada com o Ensino Médio e destina-
se ao atendimento as populag¢des rurais em suas mais variadas formas de
producdo da vida - agricultores familiares, extrativistas, pescadores artesanais,
ribeirinhos, assentados e acampados da Reforma Agraria, quilombolas,
caicaras, indigenas e outros (RESOLUCAO CNE/CEB 2, 2008).

Assim, a Educacao do Campo se originou na conjuntura de luta das comunidades rurais,
dos pequenos agricultores, dos caigaras, dos indigenas, dos quilombolas, dos pescadores e dos
ribeirinhos, e ¢ um dos principais pilares de lutas de todos os povos do campo.

Dessa forma, compreende-se a relacdo estabelecida por Caldart (2008, p. 18), quanto ao
conceito de educagdo no e do campo. Ele considera que o prefixo ‘no’ corresponde ao direito
que as pessoas tém de serem educadas no lugar onde vivem; o prefixo ‘do’, designa o direito
dessa educacdo ser pensada a partir do lugar, da cultura e com a efetiva participacdo desses

sujeitos. Santos; Silva (2016), destacam que

A expressao Educacdo do Campo identifica uma reflexdo pedagdgica que
germina das iniimeras praticas educativas desenvolvidas pelos sujeitos que
vivem no campo. Consiste numa reflexao que considera o campo como espago
onde se produz pedagogias (SANTOS; SILVA, 2016, p.137).

A Educacao do Campo se estabelece pelo prisma de uma territorialidade que pretende
apresentar-se de modo estruturado e por trabalhadores organizados, os quais, obstinadamente,
reivindicam do poder publico o direito de ter uma educagdo de qualidade. Com isso, enquanto
a Educacdo do Campo tem por objetivo ser libertadora e transformadora, a Educagdo Rural ¢
marcada por seu carater colonizador.

Quanto aos aspectos relacionados ao produtivismo determinado a partir dos anos 1960,
diferentemente da educagdo rural, a educacdo do campo considera todas as dimensdes do
territorio, € ndo apenas a produtividade. Com isso, além da produtividade, ela valoriza a cultura,
o dialeto, a religido, a danca, a musica e os distintos saberes. Desta forma, valorizam-se aspectos
que vao além dos econdmicos e politicos, mas reverenciam a humanidade e as questdes sociais
que nascem no chdo da terra. Segundo o Dicionério da Educagdo do Campo, “Na modalidade
das atividades do meio rural e dos modos de apropriagdo dos recursos naturais, reconhecem-se
diversas posicodes sociais e situacionais: agricultores, silvicultores, aquicultores, extrativistas e
pescadores” (2012, p. 37).

Importante destacar a diferenca conceitual da ideia de producao, quando pertencem, ou

a educagdo rural ou a educagdo do campo. A educacdo rural entende a produgdo como
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relacionada de modo mais proximo ao desenvolvimento do agronegocio. A educagdo do campo
nao exclui a produgdo do seu campo educacional, dado que tanto o trabalho quanto a produgao
sdo elementos fundamentais no contexto do campo. Contudo, ela compreende produg¢ao como
um dispositivo colaborativo para o desenvolvimento da agricultura familiar, da agroecologia,
das atividades extrativistas, da agricultura quilombola e indigena e preocupa-se com as causas
dos pescadores e com a preservacao da natureza.

Faz-se necessario destacar outras conquistas vinculadas as politicas publicas: o
Programa Nacional de Educag¢do na Reforma Agraria (PRONERA), o Programa de Apoio a
Formagdo Superior em Licenciatura em Educagdo do Campo (PROCAMPO) e o Programa
Nacional de Educa¢do do Campo (PRONACAMPO). Eles configuram os avangos na
competéncia de articulagdo dos movimentos sociais junto ao poder publico, em defesa de uma
educacao de qualidade para o campo.

O 1° Encontro Nacionais de Educadores na Area de Reforma Agraria— ENERA, trouxe
discussdes e reflexdes significativas e foi a partir deste encontro que surgiu o PRONERA -
Programa Nacional de Educacdo na Reforma Agraria. Instituido pelo entdo Ministério
Extraordinario da Politica Fundiaria, por meio da Portaria N° 10 de 1998, foi, em 2001, juntado
ao Instituto Nacional de Colonizagdo e Reforma Agraria (INCRA), e, em 2010, por meio do
Decreto N° 7.352, de 2010, o estado brasileiro integrou o0 PRONERA a politica publica de
Educagio do Campo’.

E importante destacar que o Manual de Opera¢des do PRONERA, organizado em 2004,

traz como principios:

— Respeito a diversidade do campo em seus aspectos sociais, culturais,
ambientais, politicos, econdmicos, de género, geracional e de raga e etnia;

— Incentivo a formulacgao de projetos politico-pedagogicos especificos para as
escolas do campo estimulando o desenvolvimento das unidades escolares
como espagos publicos de investigacdo e articulagdo de experiéncias e estudos
direcionados para o desenvolvimento social, economicamente justo e
ambientalmente sustentavel, em articulagdo com o mundo do trabalho;

— Desenvolvimento de politicas de formagao de profissionais da educagdo
para o atendimento das escolas do campo, considerando-se as condigdes
concretas da produgédo e reproducido social da vida no campo;

— Valorizagdo da identidade da escola do campo por meio de projetos
pedagdgicos com conteudos curriculares ¢ metodologias adequadas as reais
necessidades dos alunos do campo, bem como flexibilidade na organizacdo
escolar, incluindo adequagdo do calendario escolar as fases do ciclo agricola
e as condi¢des climaticas; e

7 Consulte-se 0 texto na integra em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/ ato2007-

2010/2010/decreto/d7352.htm. Acesso em: 18/02/2022.




40

— Controle social da educagdo, mediante a efetiva participagdo social da
comunidade e dos movimentos sociais e sindicais do campo. (BRASIL,
Manual de Operagdes, 2004).

O PRONERA contribui para o processo de constru¢do de uma escola do campo de
qualidade e democrética. Colabora, também, com os trabalhadores da reforma agraria, uma vez
que respeita as especificidades e as particularidades dos sujeitos sociais, favorecendo a
permanéncia dos agricultores no campo.

Com os avangos alcancados pelo PRONERA, viu-se oportunidade para o acumulo de
experiéncias no ambito da educacdo do campo e a efetivacdo de outras politicas publicas.
Assim, em 2007, por iniciativa da entdo Secretaria de Educacdo Continuada, Alfabetizagdo e
Diversidade — SECAD, foi criado o Programa de Apoio a Formagao Superior em Licenciatura
em Educagdo do Campo — PROCAMPO. Organizado por meio de parcerias com diferentes
Instituicdes Publicas de Ensino Superior, tinha como principal objetivo viabilizar a criagdo de
cursos de Licenciatura em Educagdo do Campo e, com isso, ampliar a capacidade formativa de
educadores por area de conhecimento, para lecionarem na educagdo basica das escolas do
campo.

Outro programa a se destacar ¢ o PRONACAMPO, Programa Nacional de Educacao do
Campo. Criado em 2013, pelo Decreto N° 7.352 e instituido pela Portaria N° 86, tem como
proposito propiciar ajuda técnica e financeira para efetivacdo de politicas publicas no campo.

O PRONACAMPO ¢

Um conjunto de agdes articuladas que asseguram a melhoria do ensino nas
redes existentes, bem como, a formagao dos professores, produgdo de material
didatico especifico, acesso e recuperacdo da infraestrutura e qualidade na
educagdo no campo em todas as etapas e modalidades (BRASIL, 2012, p. 04).

Esse programa se configura como mais uma conquista no que se refere a educagdo do
campo. Ele se organiza a partir de quatro eixos: Gestdo e Praticas Pedagdgicas; Formagao de
Professores; Educagdo de Jovens e Adultos, Educagdo Profissional e Tecnologica; e Eixo
Infraestrutura Fisica e Tecnologica. Essa estruturacao faz parte de um conjunto articulado de
acoes, que resultaram no Programa de Apoio a Formagdo Superior em Licenciatura em
Educagdo do Campo — mais um significativo éxito.

Assinale-se que a discussdo acerca da educag@o do campo se da, muito particularmente,
no cendrio brasileiro, visto que, em outros paises, ao se falar em Educagdo Rural — Rural

Education — o termo ja esta consolidado como conceito. Por isso, ndo ha outra palavra para
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traduzir o que seria a Educagcdo do Campo em outros idiomas. Antes de ser tdo somente uma
diferenciagdo acerca de elementos semanticos, a problematica da Educagdo Rural em relagdo a
Educagao do Campo, no Brasil, desenvolve-se com intensidade no ambito das mais amplas e ja
conhecidas desigualdades fundiarias e sociais. Com isso, sem uma educagao de qualidade do e

no campo, fica inviavel uma vida campesina com qualidade.

2.2. Levantamento de publicacoes da ABEM e da ANPPOM acerca da

musica no espaco Rural e/ou no Campo

Até aqui discutiu-se a questdo da ruralidade e da educagdo rural e do campo,
enfatizando-se as suas diferengas e sua presenca em diferentes regides do Brasil. Agora, falta
averiguar o interesse que essa tematica desperta entre pesquisadores brasileiros. O
levantamento de pesquisas cientificas a respeito da temadtica estudada neste trabalho —
aprendizagem musical em escolas localizadas em espaco rural, no contexto das escolas do
campo — tem como objetivo principal conhecer os estudos que vém se estabelecendo acerca das
questdes ligadas a ruralidade e como a educagdo musical comparece nessas escolas.

Ao iniciar esta busca, decidiu-se pelas publicacdes da ANPPOM e da ABEM, em razao
da expressividade que essas respectivas associagdes detém em ambito nacional, tanto nas
produgdes cientificas no campo da musica, de modo geral, quanto, especificamente, na area da
Educacao Musical.

Com este levantamento, buscou-se identificar pesquisas, simpodsios, relatos e artigos que
focalizassem a aprendizagem musical no contexto do espago rural, em especial, relacionados

as escolas do campo.

2.2.1. Produ¢oes na ABEM

Quanto aos Anais da ABEM ndo se encontraram as produgdes referentes a todos os
Encontros e Congressos Nacionais. No momento da pesquisa, as publica¢des disponibilizadas
no site se davam a partir do XII Encontro Anual realizado em Floriandpolis/SC, em 2003, até
0 XXXI Congresso Nacional realizado na Universidade Federal da Paraiba, Jodo Pessoa/PB,
em 2021. Nao foram encontrados os Anais referentes ao XVI Encontro Anual (2007) e ao XX

Congresso Nacional (2011). Com isso, foram pesquisados 12 Anais no total, entre o periodo de
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2003 até 2021. Foram, também, examinadas a Revista da ABEM, do Volume 18, de 2010 ao
Volume 30, de 2022 e a Revista MEB, do Volume 01, de 2009 ao Volume 11, de 2022.

Quadro 1 — Levantamento das pesquisas nos Anais dos Encontros e Congressos da ABEM

Ano e Local do Evento

Titulo do Trabalho

Autores e Instituicoes

2004 - XIII ENCONTRO ANUAL
DA ABEM
Rio de Janeiro — RJ

Adolescentes e musica popular:
recorte de uma Revisdo Bibliografica

Margarete Arroyo
Universidade Federal de Uberlandia - UFU

ABEM
Jodo Pessoa - PB

praticas docentes sobre musica

2006 - XV ENCONTRO ANUAL DA | Formagdo docente e possibilidades da Roberta Alves Tiago
ABEM musica no cotidiano da escola Universidade Federal de Uberlandia - UFU
Jodo Pessoa - PB Myrtes Dias da Cunha
Universidade Federal de Uberlandia - UFU
2006 - XV ENCONTRO ANUAL DA | Musica e educagdo infantil: saberes e Roberta Alves Tiago

Universidade Federal de Uberlandia - UFU
Myrtes Dias da Cunha
Universidade Federal de Uberlandia - UFU

2010 - XIX ENCONTRO
NACIONAL DA ABEM
Goiénia - GO

Educag¢io musical e
empreendedorismo social: ampliando
o processo pedagdgico musical

Célia Moreira
Programa de Integragdo pela Musica — PIM

Magali Oliveira Kleber
Universidade Estadual de Londrina (UEL)

2010 - XIX ENCONTRO
NACIONAL DA ABEM
Goiania - GO

Identidade e educagdo musical em
uma orquestra de viola caipira

Renato Cardinali Pedro
Universidade Federal de Sao Carlos - UFSCar
Fernando Stanzione Galizia
Universidade Federal de Sdo Carlos — UFSCar

2015 - XXII CONGRESSO

Boi Pai do campo da Faceira: Um

ftalo Soares da Silva

Campo Grande -MS

Assentamento do MST

NACIONAL DA ABEM olhar nos processos de transmissao Universidade do Estado do Rio Grande do Norte-
Natal -RN musical e no estudo Etnomusicolégico UERN
2015 - XXII CONGRESSO Educagdo Musical no curso de Luana Roberta Oliveira de Medeiros Pereira
NACIONAL DA ABEM Licenciatura em Educag@o no Campo: Universidade Federal de Mato Grosso do Sul
Natal -RN um relato de experiéncia
2015 - XXII CONGRESSO Orquestra Amigos Violeiros de Sao Renato Cardinali Pedro
NACIONAL DA ABEM Carlos-SP: Memoria e Ensino da viola Universidade Federal do Rio Grande do Sul —
Natal -RN caipira UFRGS
2019 - XXIV CONGRESSO Processos educativos oriundos das Anderson Moisés Barbosa Souza Chagas
NACIONAL DA ABEM aulas coletivas de violdes em um Universidade Federal de Sao Carlos - UFSCAR

I1za Zenker Leme Joly
Universidade Federal de Sdo Carlos — UFSCAR

2021 - XXV CONGRESSO
NACIONAL DA ABEM

A Educagao Musical na Educagéo do
Campo: trajetoria, desafios e
enfrentamentos

Ana Roseli Paes
Aparecida de Jesus Soares Pereira
Waldir Pereira da Silva
Wilson Rogério dos Santos

2021 - XXV CONGRESSO
NACIONAL DA ABEM

Consideragdes sobre o perfil do aluno
no curso de Educagdo do Campo, com
habilitagdo em Artes Visuais e
Musica, na Universidade Federal do
Tocantins (UFT)

Wilson Rogério dos Santos - Universidade Federal do
Tocantins
Ana Roseli Paes dos Santos - UFT /UFSJ

2021 - XXV CONGRESSO
NACIONAL DA ABEM

Iniciando a pratica docente
campesina: desafios e dilemas
vivenciados no estagio curricular
supervisionado em musica

Aparecida de Jesus Soares Pereira - Universidade
Federal do Tocantins - UFT
Waldir Pereira da Silva - Universidade Federal do
Tocantins - UFT

2021 - XXV CONGRESSO
NACIONAL DA ABEM

Residéncia Pedagdgica — o ensino da
musica como itinerario formativo na
Educacdo do Campo

Ana Roseli Paes dos Santos - UFT/UFSJ
Wilson Rogério dos Santos - UFT
Universidade Federal do Tocantins

Fonte: Site da ABEM

Quadro 2 — Levantamento das pesquisas da Revista da ABEM

Publicac¢io

Titulo do Trabalho

Autores e Instituicoes

v.29(2021)

Da casa de taipa a colagdo de grau:
interlocugdes entre o perfil do estudante
concluinte de licenciatura em musica, as

sociabilidades e o capital cultural

Anderson Henrique Aratjo
Universidade do Estado do Rio Grande do Norte

Fonte: Site da ABEM
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Quadro 3 - Levantamento das pesquisas na Revista MEB

Publicac¢io Titulo do Trabalho Autores e Instituicoes
Vol.10 | N.12, 2020 Musica na educagdo do campo: Luana Oliveira
superando esteredtipos e aprimorando a Universidade Federal de Juiz de Fora (MG)
escuta musical por meio da criagdo de
playlists
Vol.11|N.13/14, 2022 “Pega de boi no mato” na Festa do Priscila Harder - UFBA
Vaqueiro: Atividades de apreciacdo Adelson Brito - UEMG
musical, paisagem sonora, criagio e Felipe Harder Annunziato - UFMT
performance a partir do Aboio e da Rejane Harder - UFS
Toada nas vaquejadas do Sertdo
Sergipano

Fonte: Site da ABEM

Nos Anais encontraram-se treze trabalhos correspondentes ao tema. Na Revista da
ABEM encontrou-se apenas um trabalho relacionado ao tema. Quanto a Revista MEB, foram
identificados dois trabalhos.

Em seis dos Anais, foram apresentados trabalhos relacionados a temaética, alguns deles,
mais de uma vez. Os Anais do XIII Encontro, acontecido no Rio de Janeiro/RJ, em 2004 e do
XXIV Congresso, ocorrido em Campo Grande/MS, em 2019, apresentaram apenas um trabalho
cada. Os Anais do XV Encontro, Jodo Pessoa/PB, em 2006 ¢ do XIX Encontro, Goiania/GO,
em 2010, apresentaram, respectivamente, duas produgdes sobre o assunto, enquanto nos Anais
do XXII Congresso, realizado em Natal/RN, em 2015, identificaram-se trés publicagdes
relacionadas ao tema. Os Anais referentes ao XXV Congresso, realizado em 2021,
apresentaram, em forma de Simpdsio, cinco trabalhos relativos ao tema. Com isso, nos seis
Anais encontrou-se um total de catorze trabalhos correspondentes ao tema.

Quanto a Revista da ABEM, realizou-se a investigacdo a partir do volume dezoito,
numero 23, publicada em 2010, at¢ o volume vinte, nimero um, de 2022, assim, foram
verificadas 23 publicacdes. De todas essas produgdes, apenas o volume 29, publicado em 2021,
apresentou um artigo correspondente ao tema.

Na Revista Musica na Educa¢do Basica — Revista MEB, encontraram-se dois volumes
com publicacao relacionada ao tema, com um artigo em cada: o volume dez, nimero doze, de
2020 e o volume onze, nimero treze/catorze, de 2022.

Desse modo, a partir dos levantamentos realizados nas publicagdes dessa associacao,
constata-se que a quantidade de trabalhos correspondentes ao tema é pequena. E intrigante
observar que periddicos tao significativos e peculiares a Educagdo Musical, como a Revista da
ABEM e a Revista MEB, juntas, tenham publicado apenas trés trabalhos relacionados ao ensino
de musica nas escolas do campo, a questdo da Educagdo Musical no contexto rural, ou vivéncias

musicais desenvolvidas no espago rural. H4 de se destacar que, nesses periddicos, essas
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publicagdes foram efetivadas a partir do ano de 2020, nao havendo, em anos anteriores nenhuma
produgdo académica relacionada ao tema em questao.

A mesma quantidade pequena de trabalhos pode ser observada nos Anais da ABEM,
pois, em quase vinte anos de publicacdo, foram encontrados apenas treze trabalhos correlatos
ao tema. Em outros termos, fica claro que a questao da ruralidade, da cultura rural e das escolas
do campo ainda ndo conquistaram o interesse de muitos pesquisadores da area. Como de algum
tempo para ca a questdo da ruralidade vem se tornando importante e merecendo a atencao de
pesquisadores de ouras areas, espera-se que a tematica conquiste o interesse de educadores
musicais e que haja um desenvolvimento de produ¢do de conhecimento mais intenso do que se
tem apresentado, nessa area do saber, de modo que novos estudos possam contribuir com
aqueles envolvidos nesse contexto especifico e com pesquisadores, ndo apenas pertencentes a

esse campo de conhecimento, mas, também, de campos afins.

2.2.2. Produc¢oes na ANPPOM

O levantamento das produgdes da ANPPOM foi realizado no mesmo periodo em que se
levantaram as producdes da ABEM.

Quanto aos Anais da ANPPOM, quando se concluiu este levantamento bibliografico —
inicio do ano de 2023 —, também ndo foram encontradas, no sife da institui¢do, as publicagdes
referentes a todos os Encontros e Congressos realizados. Com isso, o resultado da investigacao
foi efetivado em 21 Anais, entre o periodo de 1990 até 2021, em que havia catorze trabalhos
relacionados ao tema. Nas produgdes da Revista OPUS, ligada a ANPPOM, disponiveis no site

dessa associacao, verificou-se do Volume 1 de 1989 ao Volume 28 de 2022, produgdes.

Quadro 4 — Levantamento das pesquisas nos Anais dos Encontros ¢ Congressos da ANPPOM

Ano e Local do Evento

Titulo do Trabalho

Autores e Instituicoes

XII Encontro Anual - Salvador/Bahia -
1999

ASPECTOS CULTURAIS DA
EDUCACAO MUSICAL NO
BRASIL: A Cantoria Nordestina —
uma pratica educativa

Elba Braga Ramalho

XV Congresso - Universidade Federal
do Rio de Janeiro - Rio de Janeiro/RJ -
2005

MUSICA, CULTURA E
EDUCACAO NO MUNICIPIO DE
PARATY

Aline Faria Silveira
Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ

XX Congresso - Universidade Estadual
de Santa Catarina / UDESC -
Florianépolis/PR - 2010

A folia de mestre Célio e as midias
eletronicas e de massa

Marcelo de Castro Lopes
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro

XXII Congresso - Universidade Federal
da Paraiba — UFPB - Jodo Pessoa/PB -
2012

Do engenho a capital: politicas
publicas e transformagdes do cavalo
marinho de Condado-PE

Paulo Henrique Lopes de Alcantara
Universidade Federal da Paraiba

XXII Congresso - Universidade Federal
da Paraiba — UFPB - Jodo Pessoa/PB -
2012

Folia de Reis da Serra: musica, rituais
e simbolos

Rosenilha Fajardo Rocha
Universidade Federal da Paraiba
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XXIII Congresso - Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio Grande do

O ensino de musica nas escolas
publicas municipais da area rural dos

José Davison da Silva Junior
Instituto Federal de Pernambuco — Campus

Norte / UFRN - Natal/RN — 2013 Barreiros/PE Barreiros
XXIII Congresso - Escola de Musica da Performance musical e historia: os Eurides de Souza Santos
Universidade Federal do Rio Grande do cocos da Caiana dos Crioulos UFPB
Norte / UFRN - Natal/RN - 2013 Marilia Cahino Bezerra
UFPB
XXIII Congresso - Escola de Musica da | Da enxada a vitrola: representacdes do Felipe Eugénio Vinhal

Universidade Federal do Rio Grande do
Norte / UFRN - Natal/RN - 2013

homem do campo na poesia da musica
caipira da década de 1940

Universidade Federal de Goias
Magda de Miranda Climaco
Universidade Federal de Goias

XXIV Congresso - Sdo Paulo/SP - 2014

Memoria da musica sertaneja:
trabalho e politica nos registros do
centro de folclore de Piracicaba
(1940-1950)

Uassyr de Siqueira
UNICAMP

XXV CONGRESSO DA ANPPOM
Vitéria — ES (UFES) - 2015

Cultura, educagdo e musica: caminho
de construgdo da identidade cultural
do sujeito do campo?

Leandro Drumond Marinho
Universidade Federal de Sdo Joao del Rei

XXV Congresso - Vitoria — ES (UFES)
-2015

“Origem”, “localismo” e
“autenticidade” na “musica de
Beiraddao” amazonense: reflexdes a
partir do campo

Rafael Branquinho
UFRGS
Abdala Norberto
UFRGS

XXVII Congresso - Campinas /SP -
2017

A musica e Educagdo do Campo:
entre reflexdes, questionamentos e
ponderagdes para uma educagio
musical humanizadora

Marcus Facchin Bonilla
Universidade Federal do Tocantins — UFT
José Jarbas Ruas
Universidade Federal do Tocantins — UFT

XXVIII Congresso - Manaus - 2018

A reza cantada do ritual de
Encomendagdo das Almas em
povoados rurais da cidade de

Claudio/MG

Vinicius Eufrasio

UFMG / CSM-BH

XXX Congresso - Manaus/AM — 2020

Educag@o musical na escola:
“ecologizando” saberes no espago

rural

Marlon Souza Vieira
UNESP

Fonte: Site da ANPPOM

Quadro 5 — Levantamento das pesquisas na Revista Opus da ANPPOM

Publicacio

Titulo do Trabalho

Autores e Instituicoes

v. 13, 1.2 (2007)

Volume 13, nimero 2. Dezembro 2007

Musica e poesia do ser(tdo)
nordestino de Patativa do Assaré

Henrique Pereira Rocha (FAC)
Iranilson Buriti de Oliveira (UFCG)
José Clerton de Oliveira Martins (Universidade
de Fortaleza)

v.25, 1.3 (2019)

Volume 25, nimero 3. Setembro - dezembro

2019

Do palco ao disco: musica caipira e
a construgdo de identidades na
cidade de Sao Paulo

Virginia de Almeida Bessa
Universidade de Sdo Paulo

Fonte: Site da ANPPOM

Na ANPPOM entre os 21 Anais dos Encontros e Congressos Nacionais, foram

encontrados catorze trabalhos relacionados ao tema. Quanto a Revista Opus, apenas dois
trabalhos pertencentes ao assunto foram encontrados.

Dos 21 Anais de Encontros ¢ Congressos verificados, apenas dez tinham trabalhos
relacionados a tematica, sendo que sete deles apresentaram apenas um trabalho e os outros trés,
mais de um.

Os Anais com apenas um trabalho publicado foram os seguintes: XII Congresso,
realizado em Salvador, Bahia em 1999; XV Congresso, Rio de Janeiro/RJ, em 2005; XX
Congresso, Florianopolis/PR, em 2010; XXIV Congresso, Sao Paulo/SP, em 2014; XXVII
Congresso, Campinas/SP, em 2017; XXVIII Congresso, Manaus/AM, em 2018 e o XXX
Congresso, Manaus/AM, em 2020.
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Segue a relagdo dos Anais com mais de um trabalho publicado: XXII Congresso, da
Universidade Federal da Paraiba — UFPB, em 2012, apresentou duas publica¢des; XXIII
Congresso, Escola de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte — UFRN em
2013, trés publicacdes; e 0 XXV Congresso, Universidade Federal do Espirito Santo — UFES,
em 2015, duas publicacdes.

Quanto a Revista Opus, verificaram-se os 49 periddicos disponibilizados e publicados
entre 1989 até 2022. Dos 49 volumes disponiveis para consulta, em apenas dois foi possivel
encontrar trabalhos relacionados ao tema em foco. O primeiro deles estd no volume treze,
nimero dois, publicado em dezembro de 2007, e o segundo, publicado mais recentemente, em
2019, no volume 25, nimero trés.

A partir do exame das publicagdes da ANPPOM, verificaram-se duas questdes
importantes; a primeira ¢ a quantidade de publicacdes quanto ao tema ‘ensino de musica nas
escolas do campo’, ‘educa¢do musical no contexto rural’, ou ‘vivéncias musicais no espacgo
rural’, que ainda ¢ bem escassa. Como exemplo, basta apontar que nos Anais produzidos nos
ultimos cinco anos, nos quais foram publicados mais de quinhentos trabalhos, somente quatro
textos referem-se a tematica. ou seja, menos de 1%. No caso da Revista Opus, das 49 produgdes,
apenas dois trabalhos relacionaram-se ao tema, isto ¢, menos de 5%.

A segunda questdo relevante é que, a partir dos anos 2010, houve um aumento na
quantidade de publicac¢des. Possivelmente, esse panorama se deve a ampliacao das politicas
publicas em favor da Educag¢do do Campo como area do saber.

Em sintese, de todas as publicagdes dos Anais e da Revista Opus disponiveis no site da
ANPPOM (1989 a 2022), dezesseis producdes versam sobre o ensino de musica nas escolas do
campo, Educacdo Musical no contexto rural, ou vivéncias musicais relacionadas ao espaco

rural.

2.2.3. Analise e categorizacdo das Producoes da ABEM e da ANPPOM

Ao serem analisados, observou-se que os textos selecionados podem ser colocados em
duas categorias: (A) relacdo circunstancial e fortuita da Educagdo Musical com questdes
correspondentes aos diferentes aspectos do espago rural; (B) relagdo concreta e intencional da
Educacdo Musical com o processo de ensino e aprendizagem no espago rural. No caso da

categorizagdao (A), a ruralidade ¢ apenas uma questdo secundaria e ocasional — tem “papel
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coadjuvante”; na categorizagdo (B), a ruralidade é notada atentamente por sua potencialidade e
riqueza de especificidades — tem “papel protagonista”.

No decorrer do processo de leitura dos textos e, ao considerar o contetido analisado, o
objetivo foi destacar os trabalhos da categoria (B) — pois se referem ao cendrio em que se
valoriza o processo educativo-musical no espago rural. A categoria (A) ndo foi considerada para
a analise, dado o seu carater geral, ndo especificamente relacionado a problematica das escolas
do campo.

Dessa maneira, tanto para as produgdes da ANPPOM quanto para as da ABEM, utilizou-
se o recurso de apresentacdo de Quadros com destaque para os seguintes aspectos: campo
organizacional, titulo, autor e referéncia da publicacdo. O proposito principal foi sintetizar, de
forma genérica, o tema central, os pontos de discussdes e as possibilidades reflexivas dos
trabalhos em questao.

Organizado a partir das mesmas categorizacdes utilizadas na sessdo anterior, do total de
dezessete trabalhos selecionados das producdes da ABEM (catorze nos Anais dos Encontros e
Congressos; um, na Revista da ABEM e dois, na Revista MEB), apo6s analise, chegou-se a
seguinte categorizagdo: oito trabalhos se enquadravam na categoria (A) e nove na (B). Desses
nove identificados como (B), sete sdo pertencentes aos Anais dos Congressos e Encontros, e
dois, publicados na Revista MEB.

O quadro demonstrativo abaixo apresenta as publicagdes da ABEM relacionadas com a

categorizacao (B):

Quadro 6 — Demonstrativo com as publicacdes da ABEM

CAMPO TITULO AUTOR(ES) PUBLICACAO
ORGANIZACIONAL
Texto 1 Educag@o Musical no curso Luana Roberta Oliveira de XXII CONGRESSO
de Licenciatura em Educacdo Medeiros Pereira NACIONAL Natal/RN — 2015
no Campo: um relato de
experiéncia
Texto 2 Processos educativos Anderson Moisés Barbosa Souza XXIV CONGRESSO
oriundos das aulas coletivas Chagas NACIONAL
de violdes em um Campo Grande/MS
Assentamento do MST I1za Zenker Leme Joly 2019
Texto 3 Educago musical na Ana Roseli Paes XXV CONGRESSO
Licenciatura em Educagdo do NACIONAL
Campo da Universidade Aparecida de Jesus Soares Pereira 2021
Federal do Tocantins
Waldir Pereira da Silva
Wilson Rogério dos Santos
Texto 4 A Educagdo Musical na Waldir Pereira da Silva XXV CONGRESSO
Educag@o do Campo: NACIONAL
trajetoria, desafios e Aparecida de Jesus Soares Pereira 2021
enfrentamentos
Texto 5 Consideragdes sobre o perfil Wilson Rogério dos Santos XXV CONGRESSO
do aluno no curso de NACIONAL
Educag@o do Campo, com Ana Roseli Paes dos Santos 2021
habilitagdo em Artes Visuais
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e Musica, na Universidade
Federal do Tocantins (UFT)

Texto 6 Iniciando a pratica docente Aparecida de Jesus Soares Pereira XXV CONGRESSO
campesina: desafios e NACIONAL
dilemas vivenciados no Waldir Pereira da Silva 2021

estagio curricular
supervisionado em musica

Texto 7 Residéncia Pedagogica — o Ana Roseli Paes dos Santos XXV CONGRESSO
ensino da musica como NACIONAL
itinerario formativo na Wilson Rogério dos Santos 2021
Educac@o do Campo
Texto 8 Musica na educag@o do Luana Oliveira Revista MEB
campo: superando Vol.10/N. 12 - 2020

esteredtipos e aprimorando a
escuta musical por meio da
criacdio de playlists

Texto 9 “Pega de boi no mato” na Priscila Harder Revista MEB
Festa do Vaqueiro: Vol.11/N. 13/14 2022

Atividades de apreciagdo Adelson Brito

musical, paisagem sonora,
criagdo e performance a Felipe Harder Annunziato

partir do Aboio e da Toada

nas vaquejadas do Sertdo Rejane Harder

Sergipano

Fonte: Site da ABEM

Verifica-se que esses textos apresentam reflexdes importantes para a concretizagdo do
ensino e da aprendizagem da musica no espago rural, em meio as politicas afirmativas em defesa
da Educagao do Campo. Defendem praticas musicais criativas relacionadas com a cultura rural,
com a formacao humanizadora por meio da musica, e trabalham com agdes que buscam
viabilizar o convivio social igualitario.

Refletir acerca das praticas docentes no ensino superior “a partir das idiossincrasias da
Educacdo do Campo, procurando estabelecer relagdes entre as orientagdes ideologicas que
norteiam esta Licenciatura” (PEREIRA, 2015, p. 1), com base nas praticas pedagogicas em
Educagdo Musical propostas pela autora, ¢ a proposigdo apresentada no texto 1. O texto 2 busca
compreender as possiveis contribui¢des de praticas pedagdgico-musicais vivenciadas em uma
comunidade do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra — MST, que oportunizam a
formacao musical e humana dos envolvidos (CHAGAS; JOLY, 2019, p. 1). O ponto principal
dos textos 3 ao 7 ¢ o conjunto de acgdes realizadas na Universidade Federal do Tocantins, em
especial, no Curso de Licenciatura em Educagdo do Campo, com habilitagdo em Artes Visuais
e Musica. Esses trabalhos foram apresentados em forma de simposio, pois havia interesses afins
quanto ao tema. Buscam refletir a respeito da relacdo da Educacdo do Campo com a Arte e,

para tanto, abriram algumas frentes de discussao:

Uma, referente a adesdo nacional advogando em prol da educacao musical nas
escolas publicas, outra para mostrar que a musica faz parte da formagao
humana, portanto deve integrar todo o sistema educativo ¢ por fim, mostrar
que a educagdo no campo em nada deveria diferir da educag@o urbana no que
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diz respeito a oferta da disciplina musica e na qualidade do ensino (PAES et
al., 2021, p. 1).

Os textos 8 e 9, publicacdes da Revista MEB, validam elementos caracteristicos da
cultura rural. O texto 8 busca construir agdes pedagdgicos-musicais para que o professor possa
interagir com os “estudantes de escolas do campo, superando possiveis preconceitos e
estereotipias a respeito desta populagdo”. (OLIVEIRA, 2020, p.1). O texto 9 trata do
envolvimento dos estudantes em atividades musicais, considerando as questdes da cultura local:
“o Aboio e a Toada, cantos dos vaqueiros do Sertdo Sergipano que envolvem praticas musicais
como o cantar em unissono, em tergas, a improvisacao, o repente, entre outras” (HARDER et
al., 2022, p.1). Desta forma, constata-se que, tanto o texto 8 quanto o texto 9, efetuam formas
interessantes para a validacao da Educagao Musical no contexto das escolas do campo. A partir
desse exame, pode-se afirmar que os trabalhos categorizados como (B), — textos 1 ao 9 —
investem em procedimentos que visam contribuir com a qualidade da aprendizagem musical no
espaco rural e, também, expandi-la, em especial, no contexto das escolas do campo.

A partir dessa mesma categorizacdo, constatou-se que, dos dezesseis trabalhos
selecionados nas publicacdes da ANPPOM (catorze nos Anais e dois na Revista Opus), onze
se enquadravam na categoria (A) e cinco na (B). Desses cinco, identificados como (B), todos
sdo pertencentes aos Anais dos Congressos ¢ Encontros.

A seguir, o quadro demonstrativo com as publicacdes da ANPPOM relacionadas com

enfoque na categorizagado (B).

Quadro 7 — Demonstrativo com as publicacdes da ANPPOM

CAMPO TITULO AUTOR(ES) | PUBLICACAO
ORGANIZACIONAL
Texto 1 O ensino de musica nas escolas publicas José Davison da XXIII Congresso —
municipais da area rural dos Barreiros/PE Silva Junior UFRN/2013
Texto 2 Cultura, educagdo e musica: caminho de Leandro Drumond XXV Congresso —
construgdo da identidade cultural do sujeito do Marinho UFES/2015
campo?
Texto 3 “Origem”, “localismo” e “autenticidade” na Rafael Branquinho XXV Congresso —
“musica de Beiraddo” amazonense: reflexdes a UFES/2015
partir do campo Abdala Norberto
Texto 4 A musica e Educagdo do Campo: entre Marcus Facchin XXVII Congresso —
reflexdes, questionamentos e ponderagdes para Bonilla Campinas-SP/2017
uma educagdo musical humanizadora
José Jarbas Ruas
Texto 5 Educag@o musical na escola: “ecologizando” Marlon Souza XXX Congresso — Manaus-
saberes no espago rural Vieira AM/2020

Fonte: Site da ANPPOM
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Assinala-se, a partir dos objetivos apresentados pelos autores desses textos, a vontade
em se buscar compreender as dindmicas educacionais que ocorrem no contexto rural. De igual
modo, procura-se evidenciar a importancia de se conhecer esses elementos: a musica, o campo,
a educagdo e a cultura rural e fica claro que os autores trazem considera¢des fundamentais para
a continuidade e o desenvolvimento do ensino e da aprendizagem de musica nesse espago.

O texto 1, por exemplo, tem por objetivo “compreender o ensino de musica nas escolas
publicas municipais da zona rural” (JUNIOR, 2013, p. 3). O texto 2, busca construir, entre os

estudantes do campo,

[...] didlogo entre Musica, Cultura e Educagdo, apontando as interfaces e
convergéncias que potencializam as relagdes entre os diferentes campos do
conhecimento. [...], tendo em vista a proposi¢do da Educagdo Musical como
fonte de desenvolvimento multidimensional dos sujeitos (MARINHO, 2015,

p. 1).

Refletir, a partir de demandas que surgiram nas “observacdes e experiéncias vivenciadas
no campo” (BRANQUINHO; NORBERTO, 2015, p. 1) ¢ a proposta do texto 3. O texto 4,
“discute acdes relativas ao ensino de musica na perspectiva da Educagdo do Campo”
(BONILLA; RUAS, 2017, p.1), com vistas a propor a criacdo de um curriculo que dialogue
com essas duas areas de conhecimento. O ultimo trabalho encontrado nas publica¢des da
ANPPOM (texto 5) propde, no contexto das escolas localizadas em espago rural, “refletir a
respeito da Educacdo Musical caracterizada, em especial, por seu potencial criativo e
transformador” (VIEIRA, 2020, p. 2).

Portanto, verificam-se nessas publicagdes, solidas tentativas de se conceber uma
Educacdo Musical humanizadora, apoiada em suas diferentes potencialidades, sejam de
natureza pedagdgica, cultural, performatica ou estética. Da mesma forma, os autores buscam
discutir e refletir acerca dessa sériec de questdes, com a finalidade de encontrar caminhos

dialogicos para a expansao da aprendizagem musical nas escolas do campo.
2.2.4. Algumas consideracoes
A expectativa deste pesquisador era que se encontrasse uma quantidade muito maior de

producdes relacionadas ao tema, tanto na ABEM quanto na ANPPOM. Contudo, ndo foi isso

que ocorreu.
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De maneira geral, a maior parte dos trabalhos que fizeram alusdo ao espago rural nao
teve como objetivo discutir ou refletir a relacdo da Educagdo Musical com o desenvolvimento
do processo de ensino e aprendizagem nesse espago, mas o citaram, por ser, consequentemente,
0 locus de determinada acao cultural ou acontecimento historico.

Podem-se destacar, nesse aspecto, os seguintes trabalhos da ABEM: ‘Orquestra Amigos
Violeiros de Sao Carlos-SP: Memoria’ e ‘Ensino da viola caipira’ (PEDRO, 2015), e ‘Folia de
Reis da Serra: musica, rituais ¢ simbolos’ (ROCHA, 2012). Da ANPPOM destacam-se os
trabalhos: ‘Da enxada a vitrola: representagdes do homem do campo na poesia da musica caipira
da década de 1940’ (VINHAL; CLIMACO, 2013), e ‘Memoria da musica sertaneja: trabalho e
politica nos registros do centro de folclore de Piracicaba (1940-1950)’ (SIQUEIRA, 2014).

Tanto na ABEM quanto na ANPPOM, as publicagdes referentes a Educagao do Campo
— que também envolvem o contexto rural —, apresentadas como categoria ‘B’, mostraram-se
preocupadas e atentas a qualidade e ao progresso do percurso pedagdgico-musical, que atinge,
ndo somente os espagos escolares, como, também, educadores e estudantes.

Diante do apresentado, observa-se que seria proveitosa a ampliagdo de pesquisas
referentes & Educacdo Musical no contexto das escolas localizadas em espaco rural e de mais
atencdo as propostas deliberadas pelas politicas ptblicas relacionadas a Educag¢ao do Campo.

Igualmente, consolidar estudos correspondentes a tematica em questdo significa validar
a realidade brasileira, dado que a Educacao Musical tem alargado suas fronteiras para além das
areas urbanas. Da mesma maneira, ¢ um tema que converge com questdes culturais, politicas,

econdmicas e sociais, portanto, consideravelmente relevante.

2.3. A Cultura Rural de Seropédica

Nas planicies e nos vales
Nas agulhas do tear

Foi surgindo a nossa historia
Como um fuso a girar

Um casulo gigantesco
Neste solo do Brasil
Vai tecendo o progresso
Com orgulho varonil

Sobre campos verdejantes
A ciéncia vem buscar
Apurar conhecimentos

da cultura milenar.
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Solo fértil hospitaleiro
Com o povo a trabalhar
vislumbrando o sucesso

Com o futuro a conquistar

Primeiras estrofes do Hino de Seropédica
(Autores Roberto de Salles Guerra e Antonio Figueira Gomes)

Ao ler os versos que constituem as primeiras estrofes do Hino de Seropédica, nas
expressoes ‘Nas planicies e nos vales’, ‘Casulo gigantesco’, ‘Campos verdejantes’, ‘Solo fértil’,
ficam evidentes os tragos da cultura rural no qual o municipio se ergueu. Igualmente, ao
observar os nomes de alguns bairros da cidade: ‘Ecologia’, Fazenda Caxias’, ‘Campo Lindo’,
‘Incra’, ‘Jardins’ e ‘Piranema®’, percebe-se que os elementos rurais que influenciaram a
constituicdo desses lugares da cidade foram intensos e reais.

O municipio de Seropédica encontra-se distante cerca de 70 km do centro do Rio de
Janeiro, capital do Estado. Com isso, estd situado em sua regido metropolitana. Sua
emancipagdo ocorreu somente em 1995, por meio da Lei N° 2.446; assim, Seropédica se
desprendeu do municipio de Itaguai, o qual detinha sua territorialidade anteriormente.
Conforme o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica — IBGE, ano base 2022, Seropédica
possui uma populagdo estimada em 80.596 habitantes e sua area territorial é de 265,189km?.
Sua densidade demografica ¢ de aproximadamente 303 habitantes por km?.

E um dos municipios mais jovens do Brasil. Localizado na regido da baixada fluminense
(Figura 1), completou em 2023, vinte e sete anos de idade. E cortado pelas rodovias Presidente
Dutra, BR-465 — antiga rodovia Rio-S3o Paulo — ¢ ainda pelo Arco Metropolitano. Os
municipios limitrofes sdo: Itaguai, Japeri, Nova Iguagu, Paracambi, Queimados e Rio de Janeiro
(Figura 2). A cidade ¢ conhecida por acolher a UFRRIJ, Universidade Federal Rural do Rio de
Janeiro.

Quanto ao relevo e as formas da superficie, a cidade conta com duas geomorfologias
com biodiversidade: a Serra do Mar (que gera as encostas) ¢ a baixada da Bacia de Sepetiba/RJ
(que gera uma grande planicie). A area das encostas ¢, em grande parte, constituida por
florestas, enquanto a area da planicie ¢ formada, em sua maior parte, por pantanos e areais. Na

Serra do Mar, também existem alguns maci¢os de rochas isolados. Na grande planicie, rios e

8 A palavra "Piranema" se forma pela jungio dos termos pird (peixe) e nem (fedorento) do dialeto Tupi e significa
"peixe fedorento".
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corregos cortam a regido e ajudam a formar a bacia hidrografica do Guandu’. Ainda nessa
planicie, a vegetacao ¢ baixa e, com isso, ocorre o predominio de atividades agropastoris.

De acordo com o Instituto Estadual do Patrimonio Cultural — INEPAC'’, o nome
“Seropédica” ¢ um neologismo formado por duas palavras de origens diferentes, sericeo ou
serico, de origem latina, que significa seda, e pais ou paidds, de origem grega, que significa
tratar ou consertar. Um local, portanto, onde se cuida ou se fabrica seda. O nome dado a cidade
de Seropédica deve-se ao fato de que, por volta de 1875, na fazenda ‘Seropédica do Bananal de
Itaguai’ (nome dessa regido aquela época), do proprietario Luiz de Resende, eram produzidos
cerca de 50 mil casulos de Bichos-da-seda por dia, ou seja, ocorria a pratica da sericultura'!.

A propria génese do municipio se relaciona as questdes das ruralidades — como descrito
no histérico do municipio e exposto na pagina oficial da cidade'? segundo o qual, no século

XIX, o lugar desfrutou de “fortes atividades rurais”.

Figura 1 — Localizagao do municipio de Seropédica no Estado do Rio de Janeiro

Localizagdo do Municipio de Seropedica
ES
MG
b
SP 7l O o L AN Rp
L Legenda
Estado do RJ
0 510 20 30 40 Seropédica
Km Brasil

Fonte: Site Seropédica Online

9 Através da Empresa de Tratamento de Agua localizada em municipio vizinho, a Bacia Hidrografica do Guandu
abastece cerca de nove milhdes de habitantes do Estado do Rio de Janeiro. (ALCANTARA, 2014).

100 Instituto Estadual do Patrimonio Cultural foi criado em 1975, dedica-se & preservagao do patriménio cultural
do Estado do Rio de Janeiro e é composto por uma equipe multidisciplinar das areas de arquitetura, historia,
ciéncias sociais, museologia, e outras areas do conhecimento. Consulte-se -
http://www.inepac.rj.gov.br/index.php. Acesso em: 06/02/2022

I Consulte-se os dados em: https://www.seropedicaonline.com/seropedica/a-historia-de-seropedica/a-historia-de-
seropedica/. Acesso em: 06/02/2022

12 Publica¢do do historico do municipio. Disponivel em: https://www.seropedica.rj.gov.br/a-cidade/historia/.
Acesso em: 12/11/2021
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Figura 2 — Seropédica e os municipios limitrofes
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Fonte: Site oficial da Emater

O fato de o municipio ser conhecido por abrigar unidades importantes de algumas
instituicdes que tém por foco o desenvolvimento do campo, também, colabora para
compreender seu carater rural. A Empresa Brasileira de Pesquisa Agropecuaria (EMBRAPA),
a Empresa de Pesquisa Agropecuaria do Estado do Rio de Janeiro (PESAGRO-RIO), a Empresa
de Assisténcia Técnica e Extensdo Rural (EMATER), a Fazendinha Agroecologica, a Floresta
Nacional Mario Xavier — FLONA, o Sistema Integrado de Produg¢do Agroecologica — SIPA, o
Colégio Técnico da Universidade Rural (CTUR) e a Universidade Federal Rural do Rio de
Janeiro (UFRRJ) sdo institui¢des localizadas no municipio de Seropédica e se ‘fundem’ a ele.

A EMBRAPA?® existe desde 1973 e hoje faz parte do Ministério da Agricultura,
Pecuaria e Abastecimento. Tem como principal objetivo desenvolver um modelo de agricultura
e pecuaria tropical essencialmente brasileiro. Em Seropédica, localiza-se a Unidade
Descentralizada de Agrobiologia (Figura 3), uma unidade pioneira no desenvolvimento de
pesquisas em agricultura organica e recuperagdo de areas degradadas, e referéncia em estudos

na area de Fixacdo Biologica de Nitrogénio.

13 Consulte-se https://www.embrapa.br/. Acesso em: 08/11/2021
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Figura 3 — Prédio sede da Embrapa localizado em Seropédica/RJ - Unidade Descentralizada
de Agrobiologia
T .= ] | Ve g p—

Fonte: Site oficial da Embrapa

A PESAGRO-RIO'" foi criada em 1976 e tem como objetivo buscar “a exceléncia
técnico-cientifica para atender as demandas da pesquisa agropecudria e do desenvolvimento
rural do Estado do Rio de Janeiro”. Por estabelecer parcerias com outras instituigoes,
potencializa sua capacidade de prestadora de servigos publicos — o que amplia sua contribuigado
para o Governo do Estado do Rio de Janeiro. Dentre seus diversos objetivos, busca alcangar
meios para melhorar o nivel de renda dos produtores rurais. Em Seropédica, encontra-se a

unidade de Agricultura Orgénica (Figura 4).

Figura 4 — Prédio sede da PESAGRO-RIO localizado em Seropédica/RJ

@){:

Fonte: Site Serbpédiélal Online

14 Consulte-se http://www.pesagro.rj.gov.br/. Acesso em: 08/11/2021
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A EMATER®", ¢ responsavel pela assisténcia técnica e extensdo rural no Estado do Rio
de Janeiro. Das inumeras atribuigdes que tem, destaca-se a de prestar servicos necessarios a
producdo agropecuaria, aos produtores rurais; defender a preservacdo do meio ambiente,
visando o equilibrio ecoldgico entre homens, plantas e animais; planejar, coordenar e executar
programas de assisténcia técnica e extensdo rural, visando a difusdo de conhecimento de
natureza técnica, economica e social para aumento da producao e da produtividade agropecuaria
e a melhoria das condi¢des de vida do meio rural. A unidade de Seropédica ¢ uma das
responsaveis pela assisténcia ecoldgica.

A FLONA'S, criada em 1945, naquela época tinha o nome de Horto Florestal de Santa
Cruz. Foi criado com a finalidade de possibilitar experimentos e demonstragdes de praticas na
area da silvicultura. A atividade de producao de mudas de arvores, em especial, de espécies
nativas e exodticas, eram constantes e chegou ao quantitativo de 5 milhdes de mudas por ano.
Ap6s a sua diplomagdo legal, por meio do Decreto N° 93.369 de 1986, passou a se chamar
Floresta Nacional Mario Xavier. Hoje, com area de 495,99 hectares, o municipio tem o
privilégio de ter em seu territorio a tnica floresta nacional existente no estado do Rio de Janeiro

(Figura 5).

Google Earth

Fonte: Modificado de Google Earth Pro (2021)

15 Consulte-se http://www.emater.rj.gov.br/. Acesso em: 08/11/2021

16 Consulte-se  http://amigosinstitutohistoricodc.com.br/wp-content/uploads/2020/08/Cartilha-Flona-Mario-
Xavier_-entre-historias-e-memorias.pdf. Acesso em: 10/11/2021
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O SIPA!7 ¢ um centro de conhecimento cientifico e de experimentacio em produgio
organica de reputacao nacional. Localiza-se na BR-165 e ¢ mais conhecido como Fazendinha
Agroecoldgica. As acgdes se dao, tanto na producdo animal, quanto na produgdo vegetal;
prioriza-se, também, o trabalho com nutrientes, sistemas agricolas e homeopatia veterinaria,
dentre outros. A Fazendinha Agroecoldgica ¢ um lugar que se destaca pelo desenvolvimento
dos elementos basilares de quem usufrui esse espaco e/ou trabalha com a terra, neste municipio

(Figura 6).

Figura 6 — Prédio do SIPA - mais conhecido como Fazendinha Agroecoldgica Km 47 -
Seropédica/RJ

Fonte: Site oficial da Embrapa

O CTUR'" ¢ o Colégio Técnico da Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro -
UFRRJ. Por estar ligado a Universidade Federal, faz parte da Rede Federal de Educagao
Profissional Cientifica e Tecnologica. Teve sua histéria iniciada com a implementagdo da
aprendizagem agricola, em 1943. Desde essa época, suas atividades sdo marcadas pelas relagdes
com as atribuigdes do espaco rural, entre os quais se destacam os cursos técnicos em
Agrimensura, Agroecologia, Hospedagem e Meio Ambiente. Nesse sentido, observa-se que
Seropédica abriga uma das maiores for¢as formativas na area do desenvolvimento do trabalho,

no e para o espaco rural (Figura 7).

17 Consulte-se https://www.embrapa.br/agrobiologia/fazendinha-agroecologica. Acesso em: 10/11/2021

18 Consulte-se http://ctur.ufrrj.br/. Acesso em: 10/11/2021
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Figura 7 — Prédio sede do CTUR - Colégio Técnico da Universidade Federal Rural do Rio de
Janeiro

. e
Fonte: Site oficial da Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro — UFRRJ

A UFRRJ", passou a ter esse nome, somente no ano de 1963, pois, durante muitos anos,
ela era conhecida apenas como Universidade Rural. Sua criagdo se remete ao ano de 1910, pelo
Decreto N° 8.319, com o objetivo de o pais ter uma Escola Superior de Agronomia e Medicina
Veterinaria. Com isso, em outubro de 2020, comemoraram-se 110 anos de sua criagao. No
entanto, foi apenas em 1948 que se iniciou o processo para que a sua atual sede se fixasse em
Seropédica (Figura 8). Em 1970, ap6s a aprovacao de seu estatuto, a UFRRJ ampliou as areas
de ensino, pesquisa e extensdo. Atualmente, existem campi em outros municipios e cursos em
todas as areas de conhecimento, ainda assim, sua existéncia se conecta as necessidades proprias

dos conhecimentos demandados pelo espago rural.

Figura 8 — Prédio principal da Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro — Campus
Seropédica/RJ

ey - -

-

Fonte: Site oficial da Universidaa ederal Rural do Rio de J anero — UFRRJ

19 Consulte-se https:/institucional.ufirj.br/ccs/historia-da-ufirj/. Acesso em: 10/11/2021
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A apresentagdo dessas instituicdes tem como objetivo enfatizar que existe um
entrelagamento entre o municipio de Seropédica e uma estrutura geradora de atmosfera que, a
todo momento, se remete a ruralidade. Essas estruturas foram propositalmente construidas e
encontraram em Seropédica caracteristicas inerentes a realidade que o seu territorio apresenta.
Igualmente, por meio de um olhar abrangente, percebe-se que essas instituigdes disparam
elementos de formacgao cultural e agregam conhecimento a diferentes geracoes, pois, além de
configurarem uma vasta tecnologia cientifica no ambito da ruralidade, norteiam e influenciam
pessoas envolvidas nesse contexto.

Ao continuar as investigacdes a respeito das bases que formam a cultura rural de
Seropédica, encontra-se a redagdo do Plano Diretor do municipio®® (SEROPEDICA, 2006).
Nesse documento, a palavra rural aparece 44 vezes. Ele traz, em sua redacao, disposi¢des que
se remetem a produtor rural, meio rural, artesanato rural, desenvolvimento rural, populacao
rural, familia rural, turismo rural, dentre outros. Inclusive, esse mesmo Plano Diretor delibera
a respeito de questdes fundamentais acerca das ruralidades, como, por exemplo, o artigo 132,
que define como “areas rurais aquelas definidas pelos sitios rurais e areas de cultivo existente
(SEROPEDICA, 2006); ou o artigo 134, ao proibir que na 4rea rural haja “o uso residencial
com finalidade de loteamento, chacaras de recreio e condominios, salva quando se fizer
necessario, devido a proje¢io populacional. (...)” (SEROPEDICA, 2006, p. 86).

O Plano Diretor traz um macrozoneamento do Municipio (Figura 9) e, a partir de uma
leitura superficial, ¢ possivel observar que a ZONA RURAL ¢ maior que a ZONA
INDUSTRIAL, que a ZONA MISTA, a ZONA RECREATIVA ¢ a AREA DE EXPANSAO
URBANA. Ao somar a ZONA RURAL a ZONA DE INTERESSE AMBIENTAL, elas ganham

significado no que diz respeito a representatividade do espago territorial de Seropédica.

20 Consulte-se o texto na integra em: https://www.seropedicaonline.com/wp-content/uploads/2014/08/Plano-
Diretor.pdf. Acesso em: 18/02/2022.
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Figura 9 — Macrozoneamento do Municipio de Seropédica/RJ
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Fonte: Plano Diretor do Municipio de Seropédica

Ainda quanto as questdes territoriais, Fagundes (2017) destaca que:

r

Percebe-se que praticamente um sexto do seu territorio € ocupado por
instituigdes como a UFRRJ e a EMBRAPA, outro um sexto por areas de
interesse mineral, outro um sexto por zonas industriais, mais um sexto por
zonas de interesse ambiental, outro por zonas rurais e finalizando mais um
sexto por zonas urbanas (FAGUNDES, 2017, p. 32).
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Esses dados nos ajudam a entender a dinamica do municipio e a sua realidade com
questdes acerca do uso da terra, das atividades locais e de como se conectam a ruralidade.
Observa-se que o proprio desenvolvimento territorial precisa ser pensado democraticamente,
levando-se em conta, também, os elementos que cada ocupacdo expde, no dmbito cultural,
estético, educacional e funcional, para que haja equidade na constru¢ao social do territorio.
Ainda acerca das questdes referente as ocupacdes territoriais de Seropédica, Alcantara (2014)

ressalta que

Mais de 85% do territorio do municipio ainda constitui-se de espacos livres
de edificacdes. A ocupacdo urbana surge rarefeita e concentrada em poucos
nicleos fragmentados, descontinuos, com baixa densidade construtiva
(ALCANTARA, 2014, p. 9).

Desse modo, observa-se que Seropédica se configura como um grande campo. O fato
de o municipio ser cortado por quatro rodovias, BR-116 (Via Dutra), BR-099 (Reta da
Piranema), BR-465 (Antiga Estrada Rio-Sao Paulo) e BR-493 (Arco Metropolitano) permitiu
que houvesse grande desenvolvimento urbano habitacional e comercial em locais proximos a
essas rodovias, ampliando, assim, as distincias e as dificuldades de quem precisa deslocar-se
do espaco rural para os centros urbanos. E possivel afirmar, entdo, que a fragmentagao territorial
também provoca desintegragao estrutural.

As andlises trazidas até aqui confirmam a percepgao e as inquietudes deste pesquisador,
de que Seropédica se encontra no cerne de um espaco, cuja explosdo provocada pela experiéncia
com os elementos rurais ocasiona dispositivos geradores de efetivas bases culturais,
configurando-se, assim, como cultura rural. E compreende-se, também, que as questdes
apresentadas entremeiam a cultura. Portanto, o sucessivo emprego das substancialidades rurais

constroi condigdes para que se estabelega uma sociedade forte e menos desigual.

2.4. A Cultura Rural e 0 Ensino de Misica em Seropédica

Discussdes que abrangem o ensino de musica em diferentes espagos, neste caso, o da
escola do campo, tem se destacado como lugar potencial, onde a atuacao do professor de musica
e a aprendizagem musical do aluno tém se constituido como diferencial para a validagdo do
saber nesse espaco (PEREIRA, 2016; OLIVEIRA, 2020; CRUZ, 2021).

E comum que se conceba a escola localizada no campo a partir de diferentes olhares.

Provavelmente, isso ocorre pelas relagdes estabelecidas devido a informagdes compartilhadas
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na grande midia ou, até mesmo, pelo imaginario da populacao, idealizadas por grande parte da
sociedade. Realmente, quando se fala de escola localizada no campo, o panorama ¢ bem
diferente do de uma escola urbana: a média de permanéncia dos alunos, a estrutura e os
equipamentos, por vezes escassos, o espaco fisico em tamanho reduzido e o fato de ser comum
a existéncia de turmas multisseriadas®! ampliam o distanciamento entre esses espagos escolares.
Contudo, pretende-se destacar os aspectos positivos que, em Seropédica, constituem praticas
plausiveis para uma escola do campo de qualidade.

O fato ¢ que as ruralidades apresentadas pelo municipio sdo elementos que intensificam
os modos pelos quais as pessoas exprimem diferentes formas de convivéncia cultural. Os
processos ¢ acdes constituintes da realidade dos estudantes produzem elementos culturais que
se refletem em distintos saberes, os quais precisam ser valorizados e reconhecidos, uma vez que
interferem no percurso educativo, na socializacdo do aluno e, também, especificamente, na
Educa¢ao Musical.

Esse percurso educativo ao qual se refere passa pela relagdo existente entre musica,
cultura e educagdo. A sala de aula, também, ¢ lugar propicio para o desenvolvimento de praticas
pedagogicas, que apresentam particularidades sociais e culturais, muitas vezes determinadas a
favor daquele que se mostra dominante.

Segundo Souza (2012, p.14), “Nao ha educagdo que ndo esteja imersa na cultura da
humanidade e, particularmente, do momento histérico em que se situa”.

Ainda acerca da relagdo entre arte, cultura e educacdo, Lima e Braz destacam que

[...] a arte € uma produgao cultural que tem acompanhado os individuos desde
sempre. N&o priorizar sua fungdo integradora e auxiliar para o
desenvolvimento efetivo do individuo, traz para a educag@o alguns desacertos
(LIMA; BRAZ, 2012, p.180).

Portanto, conhecer a formacao da cultura rural de Seropédica e como ela dialoga com o
ensino de musica nas escolas do campo, reflete o estudo da propria realidade, e contribui para
a compreensao de outras realidades similares.

Quanto aos aspectos relacionados a Rede Municipal de Educacao em Seropédica e ao
ensino de musica, algumas questdes sobressaem.

Ao sair do centro da cidade para chegar a algumas escolas, se faz necessario uma longa

viagem. As distancias entre algumas Unidades Escolares chegam a ser de 60 quilometros.

21 A multisseriagdo é uma forma de organizagdo da escolarizagdo previamente determinada pelos sistemas de
ensino em que tempos de escola, tempos de formagao/escolariza¢do podem estar didaticamente divididos.
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Muitos desses deslocamentos se tornam uma verdadeira aventura, ao passar por campos, pastos
e longas planicies. A maior parte das escolas que contam com a atuagdo de um professor de

musica fica nas areas rurais. (Figura 10 e 11).

Figura 10 — Estrada de acesso a uma das escolas municipais com atuagdo do professor de
musica em Seropédica/RJ

'l:“onte: Arqﬁivo pessoal do pesquisaddr
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Figura 11 — Imagem do acesso a uma das escolas municipais com atuagao do professor de

- »

ot: quivo pesoal do pesquisador

Observa-se que, no espaco rural, os modos de vida da escola e de como sdo conduzidas
as acdes que caracterizam sua trajetoria, em especial, aquelas reveladas pelo lugar em que esta
estabelecida, configuram a predominancia de condutas que intensificam a cultura surgida
durante o processo. Ao levar em conta os alunos, o meio rural interfere significativamente nas
condicdes de estabelecer relagdes com o aprendizado e, da mesma forma, nas concepcdes de
como compreendem novos saberes.

Por outro lado, quando uma cultura sofre interferéncia de interesses de vontades
dominantes, como a musica de consumo, por exemplo, mostra-se preocupante a intervencao na
manifesta¢ao dos proprios modos de vida, no ritmo e no rumo do desenvolvimento do estudante.
Certamente, os conhecimentos sdo adquiridos pela interagdo com o outro e, também, na relagao
existente entre os elementos histdricos e culturais que os cercam.

Desde sempre a musica se apresenta como um importante elemento cultural, j& que faz
parte do modo da vida global de uma sociedade. Segundo Schafer (2011, p.175), “[...] a musica
¢, sobretudo, nada mais que uma colecdo dos mais excitantes sons concebidos e produzidos
pelas sucessivas operacdes de pessoas [...]”.

Como a musica ¢ um fendmeno universal, presente na vida em sociedade desde a pré-
historia, € preciso esclarecer um aspecto essencial, pois, mesmo sendo um fendémeno universal,
apresenta-se de forma diferenciada, de acordo com o momento histérico e a cultura de cada

civilizagdo. Cada grupo social seleciona o seu material sonoro, que estd na base de sua
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estruturacdo e organizagdo. Assim, a musica ndo se configura como uma linguagem universal,
porém, traz consigo uma acep¢ao ainda maior, pois os seus significados sdo variaveis em cada

cultura. Isso ¢ fundamentado por Penna quando afirma que:

[...] a mésica ndo ¢ uma linguagem universal. E, sem dvida, um fendmeno
universal, mas como linguagem ¢ culturalmente construida. Se a musica fosse
uma linguagem universal, seria sempre significativa — isto ¢, qualquer musica
seria significativa para qualquer pessoa —, independente da cultura, e desse
modo a estranheza em relagdo a musica do outro ndo existiria (PENNA, 2008,
p. 22).

Nesse contexto, € possivel verificar que surge um cenario hibrido com cédigos e sinais
pertencentes a determinados grupos que se apresentam em processos complexos a partir de
formas culturais peculiares de diferentes sociedades construindo, assim, uma cultura musical.
Nesse sentido, entende-se que a musica como linguagem comunicativa ¢ elemento fundamental
no didlogo com as questdes resultantes desses processos culturais: diferengas, diversidades,
divergéncias e pluralidade.

Ao considerar, especificamente, a sociedade brasileira, ¢ sabido que a diversidade ¢
vasta.

De fato, diferentes estudos, provenientes de quaisquer das regioes ou estados,
elaborados nas variadas areas, nos apresentam um Brasil diverso, composto
por muitos elementos culturais distintos. [...]. Somos o resultado de uma
combinacdo de experiéncias, leituras, informagdes construidas e obtidas
cotidianamente nos grupos sociais (GOBBI; NASCIMENTO, 2012, p. 11).

Dessa forma, a fim de conhecer as experiéncias causadoras de processos culturais no
espaco rural de Seropédica, as escolas que receberam professores de musica foram visitadas.

Algumas dessas visitas ocorreram por ocasido do Mestrado e resultou em uma
Dissertagdo acerca da implementacao do ensino de musica em Seropédica. Neste contexto,
serdo apresentados de maneira resumida alguns processos que foram desenvolvidos naquele
percurso e contribuiram para identificar questdes especificas da educagdo musical daquele
lugar.

ApoOs conversar com diretores e professores de musica, foi possivel observar e conhecer
algumas agoes, diferentes dindmicas, determinadas estruturas e interessantes relatos, os quais
se passa a descrever.

Alguns diretores levantaram questionamentos referentes a presenga da musica no
curriculo. Ao entender melhor a questdo, descobriu-se que o ensino da musica na rede de

Seropédica se apresentava de formas diferentes nas distintas escolas. Ainda segundo esses
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diretores, para que se conseguisse integrar o professor de musica a escola, foi preciso direciona-
los ao trabalho por “Projetos”, ou seja, nessas escolas, o professor de musica nao lecionava para
todos os alunos da sala de aula, e em uma turma; ele poderia escolher o numero desejado de
alunos, levando em conta os interesses especificos deles. Com isso, o educador musical
lecionava apenas para os alunos que desejassem ter aula de musica, o que de certo modo, se
refletia em um processo excludente.

Outra questdo levantada por diretores, referia-se a influéncia da musica religiosa®?
Gospel no cenario musical escolar. O relato de um dos diretores destacou que, quando foi
realizado um festival de musica popular na rede municipal, os participantes deveriam interpretar
cangOes diversas e, todas as musicas classificadas pelo juri, que se tornaram finalistas do
concurso, eram do género religioso Gospel. Esse fato deixou os organizadores atonitos. Para
diversificar o repertdrio do concurso do ano posterior, eles tiveram que tematizar o festival.

Diretores refletiram, também, acerca da violéncia na escola e como isso foi observado
pelo professor de musica. Seropédica vem sofrendo grandes transformacgdes sociais desde que
tiveram inicio, no municipio do Rio de Janeiro, a implantacdao das Unidades de Policia
Pacificadora (UPP). Segundo os populares de Seropédica, com a ocupagao das comunidades do
Rio pela Seguranga Publica, houve um deslocamento da criminalidade para as cidades mais
proximas e limitrofes do Rio de Janeiro.

Especificamente na aula de musica, observou-se que o repertorio, aos poucos, foi se
modificando. Letras subversivas e linguajar imoral passaram a refletir momentos de agressao
verbal e moral — o respeito ao proximo e ao professor precisaram ser desenvolvidos com mais
intensidade do que até entdo.

Entre os professores de musica, foi unanime a fala de que o ensino de musica na rede
municipal de Seropédica tem sido um elemento transformador. Segundo eles, alunos com
atitudes adversas em sala de aula e com dificuldade de se relacionar, melhoraram sua
capacidade de convivio social e a postura estudantil para a aprendizagem. Uma coordenadora
pedagdgica que chegou a “desafiar” seu professor de musica, por ndo acreditar no seu trabalho
com alunos tidos como irrecuperaveis, disse ao professor: “se vocé€ conseguir recuperar esse
aluno, voltarei meus olhos para a sua disciplina de uma forma especial, pois vejo que ndo ha
mais jeito”. Passados alguns meses, o aluno encontrava-se entre os mais envolvidos e
interessados da escola. A coordenadora, entdo, tornou-se defensora do ensino de musica ¢ a

maior incentivadora dessas aulas na escola.

22 Duarte (2010), propde classificagdo de repertorio musical baseada na teoria das representagdes sociais, dentre
as classificagdes, uma delas ¢ a musica religiosa.
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Outra questdo que chamou bastante aten¢do nas conversas com os professores, refere-
se aos instrumentos musicais usados no dia a dia da sala de aula. Alguns relataram que todos
os instrumentos utilizados fazem parte do programa do Governo Federal Mais Educagio?®®, que
investiu em uma politica de educagdo em tempo integral. Quando o programa ndo atuava com
intensidade, havia o compartilhamento dos instrumentos com as escolas do municipio. Esse
procedimento parece indicar supera¢do de desafios, quando se trata da falta de instrumentos
musicais para a aula de musica. Por outro lado, a medida que se divide a utilizacdo de
instrumentos provenientes de outro programa, se enfraquece a integralidade e a autonomia, pois
nem todas as escolas tém esse projeto na grade curricular.

Ao serem interpelados acerca do como tem sido a receptividade dos alunos quanto ao
ensino de musica na escola, todos os diretores e professores sinalizaram positivamente. Tem-
se, dessa forma, um panorama favoréavel para a elaboracdo e implantagdo de novos elementos
didaticos-pedagogicos, isto €, de uma proposta curricular que respeite as condi¢des existentes
e abra espaco para outras, objeto desse trabalho. Se os alunos sdo receptivos quanto ao ensino
de musica, ¢ necessario pensar em como melhorar a qualidade desse ensino, a fim de que se
trabalhe em prol da receptividade dos novos alunos e da permanéncia dos que continuam. E o

que destaca Penna (2008):

Persiste, portanto, o desafio de levar uma educacdo musical de qualidade para
as escolas publicas de educagdo basica, que se encontram em fase de
expansdo, passando a atender grupos sociais que anteriormente nao tinham
acesso ao sistema de ensino (2008, p. 124).

Outro assunto muito ressaltado pelos professores foi o local onde o professor de musica
dé suas aulas. Alguns levantaram questdes referentes ao tempo que se perde para movimentar
mesas e cadeiras, a fim de deixar a sala em condi¢des adequadas a aula. Alegaram que, para
desenvolver propostas pedagdgicas com turmas dos anos iniciais, que sao fundamentados nos
métodos ativos como Orff, Kodaly e Dalcroze, ¢ imprescindivel uma sala ambiente desocupada
e propria para esse fim. Nao havendo espago fisico com essas caracteristicas, hd que se contar
com o tempo de reorientagdo da sala, tanto no inicio quanto no final da aula, pois ela deve ser

entregue da maneira que foi encontrada.

23 Criado pelo Ministério da Educagdo como estratégia para direcionar a constru¢do da agenda de educagio integral
nas redes estaduais e municipais de ensino, por meio de Portaria Interministerial em 2007 e regulamentado em
2010, amplia a jornada escolar nas escolas publicas, para no minimo 7 horas didrias, através de atividades optativas,
dentre elas, encontram-se a cultura e artes.
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De todas as escolas que t€ém professor de musica, que sdo treze, apenas uma tem espaco
adequado a aula de musica, em toda a rede municipal de ensino de Seropédica. Assim, ¢ urgente
que a escola se prepare para ter uma sala de musica, que leve em conta a criatividade, o uso de
espaco externo, além de ambientes oferecidos pela propria natureza, que permitirdo a
potencializacdo dos estudos da Paisagem Sonora e de Ecologia Acustica. Esses sdo principios
que se considera essenciais para um curriculo de musica que dé identidade a um corpo ja
existente. O espago rural j& se encontra presente e se faz necessario apresentar agdes indicativas
para que a Educacdo Musical se estabelega nesse lugar, formando, desse modo, um ensino de
musica voltado para e na escola do campo.

De modo geral, a partir das conversas mantidas com professores e diretores, percebe-se
que a racionalizacdo de processos educacionais na forma como habitualmente ¢ encontrada,
isto &, conteudos, especificagdo de objetivos, métodos que buscam determinado saber, e outros,
sao resultados das construgoes culturais estabelecidas. Ao alinhar a cultura rural com eficientes
praticas pedagodgicas, ¢ possivel incidir sobre uma aprendizagem autdnoma e relacionada com
as manifestagdes de liberdade da propria cultura local e, principalmente, pensada nas relagdes
que minimizem as desigualdades sociais.

A transitoriedade cultural ¢ cada vez mais perceptivel; as novas tecnologias e as
diferentes formas de comunicagdo e informag¢ao resultam em troca cultural, o que também
determina mudanga social. Na situagdo atual das escolas observadas, enfraquece-se a historia
do corpo social mais antigo ou aquelas que estdo em desenvolvimento, em detrimento da
valorizagdo de culturas dominantes, que se ampliam mediante estratégias centradas em
diferentes discursos, o que se configura problematico.

Desse modo, ao conhecer a cultura rural de Seropédica e contemplar a sua realidade,
reflete-se a respeito da necessidade de levar em consideracdo a sua cultura, sem deixar de

transitar em outras. Com isso, concorda-se com Kramer, e interessa-nos que:

[...] criangas e adultos possam aprender com a cultura e a arte guardadas nos
livros, com os textos, com a histéria, com a experiéncia acumulada. Ainda que
ideologicamente marcados, tendo todos eles uma linguagem jamais isenta de
preconceitos, a experiéncia com a produgdo cultural contribui de maneira
basica na formagdo de criangas, jovens, e adultos, pois resgata trajetorias e
relatos, provoca a discussdo de valores, crengas e reflexdo critica da cultura
que produzimos e que nos produz, suscita o repensar do sentido da vida, da
sociedade contemporanea e, nela, do papel de cada um de nés (KRAMER,
2001, p.15).

Também se acrescenta o que Candau afirma:
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No ambito da educagdo também se explicitam cada vez com maior forga e
desafiam visdes e praticas profundamente arraigadas no cotidiano escolar. A
cultura escolar dominante em nossas instituicdes educativas, construida
fundamentalmente a partir da matriz politico-social ¢ epistemologica da
modernidade, prioriza o comum, o uniforme, o homogéneo, considerados
como elementos constitutivos do universal. Nesta oOtica, as diferengas sdo
ignoradas ou consideradas um “problema” a resolver (CANDAU, 2011, p.2).

Assim, considera-se uma meta da pesquisa conhecer expressivamente a predominancia
do modelo cultural e rural dos alunos da rede municipal de Seropédica, apoiando-nos em
reflexdes acerca dos modelos estabelecidos e das praticas pedagogicas e metodoldgicas que
possam, de forma democratica, dar acesso a arte e a cultura. Nesse contexto, essa escolha

coaduna-se com Penna,

[...] deixemos para tras as praticas fixas da tradigdo, buscando construir
alternativas que atendam as necessidades dos diferentes contextos em que a
educagdo musical pode atuar, comprometendo-se sempre com um projeto de
democratizacdo do acesso a arte ¢ a cultura (PENNA, 2008, p. 63).

Outra questio que merece destaque, em especial, nessa relagdo da cultura rural com os
processos que envolvem a Educagdo Musical nas escolas do campo ¢ a possibilidade de se
alinhar estratégias educacionais a politicas publicas. Ao refor¢ar o significado do vinculo da
arte-educagdo com a cultura em geral, a Lei N° 12.287, de 13 de julho de 2010, que alterou o
artigo 26 da LDB 9.394, afirma que o ensino de Arte deve “promover o desenvolvimento
cultural do aluno” (BRASIL, 2010).

Portanto, se faz necessario impulsionar dispositivos para a continuidade desse processo,
por meio da discussdo de “estratégias de ensino”, pensadas especialmente para os “curriculos
escolares”. E preciso que esse procedimento esteja conectado com os estudos da realidade
nacional e local, para que se promova uma Educacdo Musical transformadora. Importante,
também, ¢ buscar o debate a respeito do papel da musica na escola, apontar questdes valorativas
da musica e da Educag¢do Musical, fazer o que Reimer (1970, apud FONTERRADA, 2008)

indica: discutir para compreender os processos que envolvem a Educagdo Musical.

O que ele diz € de grande interesse para os brasileiros, pois a falta de discusséo
a respeito desses pontos torna dificil a compressao da problematica que cerca
a educagao musical e suas caracteristicas, mesmo quanto aos objetivos, metas,
conteidos, materiais e estratégias de ensino, em cada curso ¢ em cada nivel
de escolaridade, e até entre os que acreditam na necessidade da presencga das
artes em geral e da musica, especificamente, nos curriculos escolares
(FONTERRADA, 2008, p. 105).
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E preciso, agora, assumir compromissos, unir for¢as e garantir a continuidade do
ensino de musica na educacdo basica, além de estar atento aos diferentes panoramas sociais e
espacgos territoriais caracteristicos da brasilidade rural.

Ao compreender os fendmenos que envolvem a Educacdo Musical nas Escolas do
Campo de Seropédica, viu-se que € possivel e urgente pensar em propostas que possam
legitimar o ensino de musica nesse espaco, pois 0s elementos predominantes de formagdo da
identidade cultural e conceitos de subjetividade estdo entremeados nas estruturas sociais dos
proprios agentes envolvidos — alunos, professores e comunidade escolar. Os alunos, porque
nasceram nesse lugar, sdo do locus territorial e detentores dos processos histdrico-culturais que
constituem o espaco rural em si. Os professores, porque se encontram nesse lugar e recebem
disparadores que emanam da terra, na qual distintos saberes carregam competéncia e
importancia. Assim, professores t€ém oportunidade para transformar o processo educativo em

prol de uma nova realidade e levar uma Educa¢ao Musical de qualidade para o campo.

Trata-se de um tipo de educacao musical que aceita como fun¢do da educagao
musical nas escolas, a tarefa de transformar critérios e ideias artisticas em uma
nova realidade, resultante de mudangas sociais. [...] colocar suas atividades a
servico da sociedade: “O homem como objetivo da educagdo musical.” O
humano, meus amigos, como objetivo da educacdo musical
(KOELLREUTTER, 1998, p. 43-44).

O espaco rural ¢ lugar de conhecimento e de oportunidades. A afirmacdo cultural ¢é
possivel e a escola é o meio para que isso se concretize. Ao considerar a Educagdo Musical
como modo de conduta nessa trama, percebe-se que refletir acerca do curriculo ¢ legitimo. Ao
apresentar os elementos da ruralidade — que também estdo presentes nos processos educacionais
— pode-se constatar a poténcia que ha nos legados da territorialidade, nas estruturas de
aprendizagem, na bagagem cultural do aluno, na capacidade docente do professor, que pode ser
transformadora. Concentra-se, entdo, nas questdes relacionadas a interlocugado entre as culturas
e os saberes, em busca de uma representacao educacional em que se minimize a injusti¢a social
e se ampliem os alicerces da democracia. A validagdo de subsidios fundamentais para o
curriculo e pensadas para as escolas do campo torna-se, entdo, um exercicio necessario € uma

realizagdo inadiavel.
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3. Concepcoes curriculares

Imagem deste pesquisador em frente a uma das Escolas do Campo do
municipio de Seropédica/RJ
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3.1. Conceituacio e perspectivas

O que ¢ curriculo? Como definir este conceito de modo compreensivel? Trata-se de uma
ardua tarefa, ja que existem diferentes variagdes em sua formulacdo conceitual. Nos dias atuais,
o entendimento acerca do que vem a ser curriculo tem recebido distintas chancelas. De acordo
com as diferentes épocas, as questdes sociais, as politicas publicas e, até mesmo, os sistemas
educacionais, a ideia de curriculo reine multiplas facetas. Portanto, neste trabalho, este
pesquisador se limitard a abordar as perspectivas, as concepgdes e os discursos de cunho geral
que possam nortear os enfoques que incidem no processo educativo, com continuo destaque a
Educacgao Musical e ao contexto das ruralidades.

Inicialmente, compreende-se que determinados juizos se devem ndo apenas a processos
culturais ou construgdes historicas demandadas pela humanidade, mas, também, a elementos
caracteristicos e proprios do processo de aprendizagem. Tradicionalmente, o papel do curriculo

era o de organizar os contetidos a serem ensinados. Segundo Sacristan,

Desde suas origens, o curriculo tem se mostrado uma invengao reguladora do
conteudo e das praticas envolvidas nos processos de ensino e aprendizagem;
ou seja, ele se comporta como um instrumento que tem a capacidade de
estruturar a escolarizagdo, a vida nos centros educacionais e as praticas, pois
dispde, transmite e impde regras, normas e uma ordem que sao determinantes
(SACRISTAN, 2013, p. 20).

Nesse sentido, além de carregar aspectos tedricos, o curriculo €, a0 mesmo tempo,
sobrecarregado de experiéncias praticas, o que lhe permite ser pauta de discussdes constantes
na esséncia da academia e na construgdo das praticas pedagogicas. Assim, ao ser implementado,
ele se torna instrumento capaz de subsidiar as praticas educativas, quase que as condicionando.

Pelo estudo etimoldgico do termo “curriculo”, sabe-se que a origem desta palavra vem do
termo latino scurrere, que significa correr, carro de corrida, referindo-se assim, ao curso que se
desenvolve em determinado periodo. Goodson (2019, p.49) observa que “As implicagdes
etimologicas sdo que, com isso, o curriculo deve ser entendido como um curso a ser seguido
ou, mais especificamente, apresentado”. Nesse cendrio, percebe-se que, desde a origem do
termo, curriculo pode ser assumido como o contetido visivel a ser apresentado ou seguido para
estudo. Nesse mesmo contexto, destaca-se a obra de Bernstein (1971), cujo enfoque tedrico

apresenta principios para classificagdo de um curriculo e a relagdo entre o conteudo da matéria,
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ou seja, diferentes areas a ensinar, que ainda podem ser subdividas pelos conteudos que estdo
em seu interior especifico.

Por outro lado, mecanismos politicos e praticas sociais culturalmente construidas,
igualmente, influenciam as praticas educativas, interferindo no processo da elaboragcdo do
curriculo. Afinal, ele ¢ um campo de batalha em que as esferas politicas, religiosas, econdmicas,
culturais, dentre outras, sdo estopins para outros intensos conflitos (APPLE, 2006).

Compreender as interferéncias culturais no curriculo € reconhecer que nao existe escola
sem contetdo. Pode-se considerar que ele “estd longe de ser um fator neutro. A nossa propria
construcao social encontra-se no cerne do processo através do qual procedemos a educagao dos
nossos filhos” (GOODSON, 1997, p. 17). Igualmente, pode ser considerado reflexo do evento
cultural, socialmente instituido, vivenciado na escola. Assim, a partir desses elementos, pode-
se falar em contetido cultural, que ¢ circunstancial & educacdo. Nesse sentido, entender como
eles transitam na escola e como, neles, se concretiza o aprendizado, ¢ perceber que o conceito
de curriculo pode ser transcendente a relag@o entre o professor e o aluno pois engloba demasiada
complexidade. Com isso, vé-se a importancia de se investigar outros territorios da educagao,
inclusive os externos a ela.

Encontra-se concordancia nas palavras de Kemmis, quando afirma que

[...] o curriculo deve ser visto como um problema de relagdo entre teoria e
pratica, de um lado, e entre educagdo ¢ a sociedade, de outro. Afinal, o
curriculo, assim como a teoria que o explica, ¢ uma construgéo histdrica que
se da sob determinadas condi¢des. Sua configuracdo e seu desenvolvimento
envolvem praticas politicas, sociais, economicas, de producdo de meios
didaticos, praticas administraveis, de controle ou supervisdo do sistema
educacional, etc (1986, p. 22, apud SACRITAN, 2013, p. 20).

Assimilar curriculo como conceito ¢ reconhecer que, desde tempos anteriores, ele esta
relacionado a representagao dos conhecimentos e ao recorte do que se avalia ser necessario

ensinar. Em um sentido amplo, pode-se afirmar que

[...] o curriculo ¢ algo evidente e que estad ai, ndo importa como o
denominamos. E aquilo que um aluno estuda. Por outro lado, quando
comecamos a desvelar suas origens, suas implicagdes e os agentes envolvidos,
os aspectos que o curriculo condiciona e aqueles por ele condicionados, damo-
nos conta de que nesse conceito se cruzam muitas dimensdes que envolvem
dilemas e situagdes perante os quais somos obrigados a nos posicionar
(SACRISTAN, 2013, p. 16).
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Para este trabalho, deseja-se alcangar um posicionamento quanto ao territorio curricular
da Educagdo Musical e na particularidade das ruralidades em eventos que envolvem gestores,
professores, familiares e alunos além de sistemas educacionais, escolas e comunidades.
Contudo, para chegar a esse objetivo, precisa-se, primeiramente, ampliar o entendimento acerca
do que ¢ curriculo — seu surgimento, seu convergir, sua trajetdria e sua capacidade expansiva,
isto €, saber de onde veio e tentar compreender para onde vai.

Ao considerar que, de algum modo, as concepgdes educacionais e pedagdgicas também
estdo no campo do curriculo, pondera-se que, desde a Antiguidade Classica, passando pela
Idade Média e pelo periodo Moderno, deliberagdes acerca dos modos operantes da construcdo
curricular ja aconteciam.

No contexto da Antiguidade Classica, por exemplo, na Grécia, os sofistas ja atuavam com
postura pedagdgica para educar os cidaddos da polis. Nessa época, a agdo desenvolvida pelos
sofistas ndo designava “uma doutrina e sim um modo de ensinar” (CHAUI, 2002, p. 159-160).
Igualmente, € necessario destacar o termo paideia, palavra que significa educagao das criangas.

No decorrer da Idade Média, — que se estabeleceu com o declinio do Império Romano a
partir do século III —, a Igreja Catolica se fortaleceu e, no ocidente europeu, o processo
educativo ficou aos cuidados da Igreja, principalmente, nos mosteiros. Assim, pensar o
curriculo desse periodo significa autenticar os dogmas da fé e condenar as heresias pagas.
Portanto, durante o periodo medieval, “Deus e Cristo sao fontes explicadoras do mundo e
servem de referéncia para a formagdo humana” (CHRISTOV, 2011, p. 29).

Ao adentrar o periodo moderno, pensadores como Rousseau, Pestalozzi, Froebel, dentre
outros, ja formavam as bases tedricas do curriculo, tal como o conhecemos hoje.

Com o objetivo de propor a formagao intelectual do homem, o projeto de educagao
estabelecido desde a Idade Média até a Idade Moderna ¢ designado como a perspectiva Classica
do curriculo. Configura-se como umas das primeiras tentativas de organizac¢ao para aquilo que
se aprende e se ensina. Constituido com base nos chamados trivium e quadrivium, este modelo
priorizava o conhecimento das obras classicas latinas e gregas em defesa dos valores e legados
dessas sociedades. O trivium abrangia os conceitos da gramatica, retorica e dialética; ja o
quadrivium, os da astronomia, da geometria, da aritmética e da musica. A concepcao classica
do curriculo estabeleceu-se como conjunto de saberes proprios dos dominios do conhecimento

e apresentou o alcance do legado filosofico grego.

Na idade média, o curriculo se compunha de uma classificagio do
conhecimento composta do ¢rivium (trés caminhos ou disciplinas: Gramatica,
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Retorica e Dialética), que hoje chamariamos de disciplinas instrumentais, e o
cuadrivium (quatro vias: Astronomia, Geometria, Aritmética e Musica), que
apresentava um carater nitidamente mais pratico. Essas sete artes constituiram
uma primeira organizacdo do conhecimento, que perdurou durante séculos nas
universidades europeias (SACRISTAN, 2013, p.17).

Nessa época, os aspectos da musica relacionavam-se a educa¢ao do homem e a formagao

do seu carater para a convivéncia na polis. Uma das teorias musicais gregas estava cingida pelas

[...] doutrinas sobre a natureza da musica, o seu lugar no cosmos, 0s seus
efeitos ¢ a forma conveniente de a usar na sociedade humana, [...]. A relagdo
verbal sugere que entre os Gregos a musica era concebida como algo comum
a todas as actividades que diziam respeito a busca da beleza e da verdade
(GROUT; PALISCA, 2007, p. 19).

Considera-se o século XVII uma ocasido de profundas transformagdes referentes aos
processos de ensino e de aprendizagem. A obra Didactica Magna de lohannis Amos Comenius
inaugura um novo modelo de se pensar a educacdo, com o argumento de ensinar tudo a todos.
Defensor da instrugdo religiosa e moralista que, segundo ele, achegava-se as pessoas pela
natureza, entende que o ato de ensinar tudo a todos se daria também, a partir da observacao da
natureza (COMENIUS, 2002).

No que se refere a Educacdo e a Musica, faz-se necessario destacar as transformagdes
que ocorreram. O homem, antes preocupado com a sua salvacdo por meio da fé, comeca
constantemente a questionar a compreensao daquilo que se entendia como verdade, tornando-
se protagonista no universo. Foi nesse periodo em que “a musica alargou seus dominios, saindo
dos conventos, igrejas e paldcios e alcangando o povo. A instru¢do musical era bastante calcada
na relacdo mestre/discipulo” (FONTERRADA, 2008, p.59). Portanto, foi um momento
primordial para a sistematizagdo do ensino de musica, dado que as primeiras escolas estavam
prestes a surgir.

Trezentos anos depois tem inicio a perspectiva Tradicional de curriculo: o foco
transfere-se a preparacgao para o trabalho, o que trouxe um maior distanciamento das propostas
concebidas anteriormente pela perspectiva Classica. Pela primeira vez, foi escrita uma obra
especifica relativa ao curriculo como area de conhecimento: o livro The curriculum, por John
Franklin Bobbitt, em 1918. A Revolucao Industrial comegou no final do século XVIII ¢ seu
auge foi no século XIX. Mesmo assim, nota-se que a obra de Bobbitt, mesmo ja no século XX,
recebeu forte influéncia do processo de industrializa¢do. A obra refor¢ou ainda mais as questoes
a ele referentes e a preparagdo de mao de obra. Este trabalho recomendava as escolas o

funcionamento como uma empresa industrial ou comercial.
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Tal como uma industria, Bobbitt queria que o sistema educacional fosse capaz
de especificar precisamente que resultados pretendia obter, [...]. O modelo de
Bobbitt estava claramente voltado para a economia (SILVA, 2010, p. 23).

O aprendizado, nesse caso, podia ser visto como a obtencao de habilidades: ler, escrever,
calcular, resolver problemas e avaliar, por exemplo. Configurou-se uma visdo direcionada e
enquadrada em favor dos preceitos estabelecidos pelo processo industrial vigente. No que se
refere ao ensino, passou-se a privilegiar contetudos especificos e vinculados ao mesmo processo.
Ao certo, essa veia racionalista recebeu as contribui¢des de Frederick Winslow Taylor** que,
por sua vez, empenhava-se na busca da maior produtividade por meio do gerenciamento dos
processos de producdo, e da cientificidade quanto a administragdo do trabalho nas fabricas.
Assim, a Revolucao Industrial junto com as concepgdes tayloristas, exigiram a criagdo de novos
métodos que dessem conta da necessidade da obtencdo do custo-beneficio mercadologico,
expandindo as demandas acerca das questdes escolares, como também, relativo ao curriculo.

Significativamente similar, porém, mais progressistas, também surgiram, na época de
Bobbitt, outros pensadores que igualmente levantavam questdes referente aos aspectos
curriculares. Destacam-se as ideias de John Dewey que, no ano de 1902, ao escrever a obra The
child and curriculum, apresenta a sua inquietacdo mais com questdes democraticas € menos
com as econdmicas. Dewey também considerava os preceitos do pragmatismo, isto ¢, um
aprendizado interessado na experiéncia. No Brasil, Dewey alcangou significativo
reconhecimento, em especial, entre os pedagogos e psicologos humanistas, profissionais a
quem muito influenciou.

Em 1949, Ralph Tyler elaborou um programa que ficou conhecido como os “Principios
de Tyler”. Publicado com o titulo: Basic Principles of Curriculum and Instruction, seus escritos
tém impactos até os dias atuais, pois suas ideias pretendiam responder a algumas das questoes
que até hoje sao objeto de conflitos para os agentes envolvidos na pratica escolar (KLIEBARD,
2011). Algumas delas sdo: quais objetivos educacionais a escola deve alcancar? Quais
experiéncias educacionais a escola pode oferecer para alcancar seus objetivos? Como organizar
eficientemente essas experiéncias? Como saber se os objetivos sdo alcangados? Percebe-se que
essas questdes sao basilares para a compreensao das ideias formuladas por Tyler.

Apesar de algumas ideias serem propositoras de reflexdes para o desenvolvimento do

processo educativo, de modo geral, para Bobbitt, e até para Tyler, o ensinar tinha como objetivo

24 Natural da Filadélfia, Pensilvania, nasceu em 20 de marco de 1856 e morreu em 21 de margo de 1915. Foi
técnico em mecanica e operario, estudou engenharia mecénica enquanto trabalhava e formou-se engenheiro. Sua
principal obra € Principios de administragdo cientifica. Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Frederick_Taylor
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final o preparo para o trabalho operativo. Foi nesse contexto que o Curriculo Tradicional se
firmou. Seguir essa compreensdo exigia métodos ageis e modelos padronizados, a fim de que
os alunos estivessem aptos a cumprir suas tarefas quando chegasse o momento de
desempenharem suas fungdes.

No contexto do ensino de musica, a descrigdo se baseia no cenario brasileiro vivenciado
a partir da década de 1930. Vivia-se a chegada de “uma politica educacional nacionalista e
autoritaria que utilizou a musica para desenvolver a “coletividade”, a “disciplina” e o
“patriotismo”.” (MATEIRO, 2006, p. 115). Buscava-se desenvolver a disciplina social para
fazer crescer um sentimento de nacionalidade. Era nitida a mecaniza¢do do ensino de musica
implementada por “rédeas” firmes de um governo déspota. Basta observar a descri¢do melddica
e a letra da cangao “Marcha Escolar -Ida ao Recreio” (Partitura 1), composta para duas vozes

infantis, arranjada por Villa-Lobos em 1940.

Partitura 1 — Marcha Escolar - Ida ao Recreio
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“Todos em fila “Todos alerta
De cabeca erguida Num alegre bando
Posicdo correta A voz do comando
Vamos dois a dois Marchemos assim!
Em linha certa No campo aberto
Todos aprumados Como é bom a gente
E bem ritmados Ir livremente,
Caminhemos pois!” Recrear enfim!”

Fonte: Volume Didatico Canto Orfeonico n°. 01
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Encontra-se, a partir do exemplo acima, um objetivo: conduzir o grupo de alunos de
modo que todos estivessem alinhados aos propositos deliberados pelos ideais estabelecidos.

Observa-se, ainda, que as escolas de musica e os conservatorios atuavam em
conformidade com os processos estabelecidos pelas escolas publicas. Essas instituicdes

buscavam afirmar experiéncias educacionais a partir de modelos conservadores e tradicionais.

O ensino publico oficial e as escolas de musica e conservatdrios propugnavam
a mesma postura conservadora, o primeiro, pela pratica de cantos folcloricos
brasileiros e hinos civicos de cunho nacionalista, e os segundos, através de sua
inser¢do em padrdes tradicionais, ligados a producdo musical dos séculos
XVII e XIX (FONTERRADA, 1993, p. 77).

Assim, tanto o canto orfednico como as escolas de musica e conservatorios ampliavam
métodos, modelos e padrdes que buscavam alcancar fins instaurados, as vezes, por vontades de
terceiros, ou para reproduzir mecanismos pedagdgicos passivos dos séculos anteriores —
elementos explicitos da perspectiva curricular Tradicional.

A partir dos anos 1960, transformagdes econdmicas, politicas, cientificas, culturais e
sociais mudaram o pensamento e os valores da humanidade, o que interferiu, inclusive, na
educagdo. Atrelado a essas transformagdes, surgiu a perspectiva Critica curricular, marcada
pelos arranjos sociais € pelo questionamento das formas dominantes de conhecimento nas
intencionalidades das praticas escolares. Nesse contexto, despertam criticas de como o homem
dialogava com as questdes do mundo, sobretudo, aquelas relacionadas as desigualdades sociais.
As investigagdes acerca da construgdo dessas condig¢des, afinal, chegaram as escolas e,
consequentemente, ao curriculo. Questdes como etnia, género, relagdo entre ricos e pobres,
direitos entre homens e mulheres, dentre outros, passaram a ser objeto de estudos. A escola,
entdo, comecgou a repensar o modo de ensinar — aspectos ligados a organizagdo — e a revisar os
contetidos explicitos e implicitos, principalmente por estar preocupada com os processos de
exclusdo. Nesse contexto, a teoria Critica do curriculo promoveu “uma completa inversdo nos
fundamentos das teorias tradicionais” (SILVA, 2010, p. 29). Esse momento da perspectiva
Critica ficou marcado pelas importantes contribui¢des de significativos pensadores, com obras
que, até os dias atuais sdo reverenciadas e consagradas.

No Brasil, cite-se Paulo Freire, que desenvolveu reflexdes a respeito daquilo que deveria
ser ensinado. Com isso, suas discussdes implicaram diretamente em uma teoriza¢ao acerca do
curriculo. Dentre as suas produgdes, destacam-se seus livros ‘Educacdo como pratica da
Liberdade’ de 1967 e ‘Pedagogia do Oprimido’ de 1970. Em sua andlise da construgdo social

brasileira, discute a relacdo dialética entre o opressor e o oprimido.
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No cendrio internacional, o norte-americano Michael Apple destacou-se por ajudar a
definir um programa de critica e renovagao curricular, em que busca, ndo apenas combater as
desigualdades sociais, como, também, supera-las. Para Apple, a criticidade envolve as agdes
que vao além de indicar problemas; abrange entender as disputas de poder entremeadas em
diferentes contextos historicos.

Fetzner (2009), situa a origem da perspectiva curricular critica em dois grupos. O primeiro
¢ o grupo norte-americano denominado ‘Movimento de Reconceitualizagdo’, que, ao se
mostrarem criticos as tendéncias behavioristas e empiristas que dominavam a educagdo
americana, buscaram um novo conceito para as relagdes entre curriculo, cultura, estrutura
social, poder e ideologia. O segundo grupo ¢ o inglés, denominado ‘Nova Sociologia da
Educagdo’, que procurava entender as relagdes entre a estrutura de poder do contexto social
inclusivo com a organizacao, a sele¢do e a distribui¢do dos contetidos curriculares no ato de
ensinar. Ao comentar acerca dos defensores deste curriculo, vinculado ao pensamento moderno,

Lopes diz:

Acreditavamos nos conteudos basicos do curriculo como saberes que
poderiam garantir o projeto de sociedade com o qual sonhdvamos. Esses
conteudos eram concebidos como o centro do curriculo — seu core — e
trabalhavamos pela formacao de sujeitos — os cidaddos emancipados e criticos
ou os intelectuais organicos gramscianos — capazes de atuar pelas mudangas
sociais entendidas como de interesse da maioria da populagdo de um pais, ou
mesmo da humanidade, e como garantidoras do projeto social pretendido
(LOPES, 2013, p. 9).

Dessa maneira, fica explicito que a principal elaboragdo da perspectiva Critica,
fundamenta-se em denunciar, no escopo do debate curricular, aspectos culturais, ideologicos e
politicos que proporcionem a exclusdo social.

No ambito do ensino de musica, pode-se observar um movimento que vai em dire¢do a
uma constru¢ao social por meio de agdo curricular, em exemplo que aconteceu na Inglaterra,
na década de 1970. O pesquisador Vulliamy (1976, apud GOODSON, 2018, p. 42), investigou
as “origens daquilo que serve para musica escolar”. Nesse estudo, ele concluiu que a defini¢do
de musica escolar como “matéria curricular” se limitava a “musica erudita”. Vulliamy
identificou um claro conjunto de “prioridades sociopoliticas” que, sem davidas, induziram a
essa escolha e provocou interferéncias nas agdes pedagdgicas do espaco escolar. O proprio
Vulliamy questionou se a “musica erudita” poderia ser o conhecimento representativo da
cultura musical da escola, posto que existe o conhecimento do cotidiano que se achega como

“musica popular” e que, segundo ele, se define como a cultura musical de grande parte dos
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estudantes. Ele considerou que, nesta dicotomia, ¢ nitido o distanciamento entre os
conhecimentos que perpassam os conceitos de “musica erudita”, quando comparados ao de
“musica popular”. Portanto, Vulliamy afirma que h4d uma “estratificacdo rigida” de

conhecimento musical. Ivor Goodson, ao comentar o caso, reflete:

Assim, na elaborag@o do curriculo musical, o conflito entre musica erudita e
musica popular resultou numa vitoria nitida em favor da primeira. [...]. Que
tipo de educacao de massa estd sendo visado quando o popular é nao somente
ignorado, mas positivamente desvalorizado? E aconselhavel analisar o que se
pratica em sala de aula sem levar em consideragdo esta prévia batalha critica
sobre defini¢do e construgdo de curriculo? (GOODSON, 2018, p. 43).

Percebe-se que conjecturas e interesses do escopo social, além de influenciarem a
elaboracdo do curriculo, podem causar, irremediavelmente, o cerceamento de demais saberes e
a estagnacdo de outros tipos de conhecimento, esquemas complexos que a perspectiva
curricular Critica se esfor¢a para desmantelar. A importancia dessa perspectiva curricular para
o contexto escolar esta, pontualmente, no projeto educacional a ser desenvolvido com e para
os alunos. Dessa forma, pode-se adequar e equilibrar valores e interesses sociais conforme um
projeto cultural idealizado para a realidade que ¢ estabelecida ao se observar o comportamento
humano e as relagdes sociais.

Serad que se pode criticar algo consideravelmente ja criticado? Veremos que sim. Se a
perspectiva Critica curricular se organiza pela notificagdo dos processos de exclusdo social,
buscando minimiza-lo, a perspectiva curricular Pds-critica refletird acerca da exclusdo no
processo de exclusdo, ou seja, o processo estara direcionado atentamente aos pressupostos que
criticam a perspectiva Critica. Assim, ampliam-se os estudos dos desafios e das questdes que
velam a capacidade de aprendizado dos sujeitos que estdo na escola, mergulhada em processos
ideologicos e culturais, muitas vezes, excluidos socialmente pelos favorecimentos e privilégios
do grupo social dominante. No mundo contemporaneo, tornou-se “lugar-comum destacar a
diversidade das formas culturais” (SILVA, 2010, p.85). No entanto, ¢ interessante observar
como a diversidade cultural ¢ chancelada pela homogeneizacdao dos veiculos de comunicagao
em massa, principalmente, a que reflete em um modo operante essencialmente dicotdmico. Nas
palavras de Lopes (2013), fica bem nitida a complexa ambiguidade que ¢ o pensamento Pos-
moderno — periodo em que se assenta a perspectiva curricular Pos-critica. Segundo ele, as

caracteristicas pés-modernas dos dias atuais podem ser descritas como
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Um tempo de fim das utopias e das certezas, de desmoronamento da ideia de
verdade centrada na prova empirica, na objetividade, na natureza ou na
evidéncia matematica. Um tempo de explosdo das demandas particulares e das
lutas da diferenga, de aceleragdo das trocas culturais e dos fluxos globais, de
compressdao espago-temporal. Estamos aqui ¢ a0 mesmo tempo estamos
noutro lugar e outros lugares e tempos estdo em nos, fazendo com que
relativizemos a ideia de passado e a de futuro, ja que narramos a nossa vida
tendo em vista um passado que inventamos ¢ um futuro que projetamos,
passado e futuro que ndo sdo os mesmos nos diferentes lugares. Antigos
projetos de uma sociedade sem poder, sem classes, sem conflitos, reconciliada
consigo mesma, sao abandonados e novos projetos utdpicos ndo parecem ser
construidos como substitutos. [...]. Somos construgdes falidas, nao
controlamos plenamente os sentidos do que dizemos e muito menos sabemos
0 que somos, pois o que somos depende do outro, do contexto. Nem o eu, nem
o0 outro, nem o contexto sdo identidades a priori. O sujeito — entendido como
subjetivacdo — € um projeto inconcluso, um significante circulando a depender
de uma significa¢do sempre adiada. Seres linguageiros, cindidos e precarios.
Nem a ciéncia, nem Deus, nem um partido, nem a dialética, nem a formalidade
matematica, nem as regras administrativas servem mais — se ¢ que um dia
serviram — de porto seguro para nos constituir como sujeitos, balizar os nossos
projetos e para a resolugdo dos conflitos em torno de diferentes opgdes de
leitura do mundo (LOPES, 2013, p. 8).

No ambito educacional, as mesmas caracteristicas prevalecem e se mostram alinhadas
as praticas escolares, tornando-se comum a conversao delas em representacdes da realidade e,
por isso, reflexos de conducdo da propria vida. Assim, sentimentos, valores e vivéncias se
transformam em praticas escolares discursivas. Na perspectiva curricular Pos-critica, o discurso
tem papel significativo, pois as discussdes no ambito curricular o tomam como objeto de
analise, a fim de averiguar como ocorre a relagdo entre a produgdo de identidades e como se
percebem as diferencgas.

A perspectiva Curricular Pos-critica entende a ideia de curriculo como uma producao
discursiva, entremeada aos valores politicos, econdmicos e sociais, em torno do conhecimento
humano. Do mesmo modo, anuncia-se como “Critica da Critica”, além de desaprovar as
substancialidades apresentadas pela teoria critica, que centraliza suas intervengdes a
desigualdade social e, da mesma forma, encontra excessiva confiabilidade em resolver questdes
do curriculo (FETZNER, 2009).

As representacdes discursivas se organizam e se originam da esséncia dos movimentos
sociais e das erudigdes intelectuais reunidas a diversidade da contemporaneidade, nas quais se
destacam mulheres, 1ésbicas, homossexuais, diferentes etnias ou ragas, distintas culturas nao
hegemonicas, dentre outros. Nesse sentido, fundam-se diversas abordagens de discussdo no
campo da perspectiva curricular Pos-critica: o multiculturalismo, a pedagogia feminista, a

Teoria Queer, o Pdés-modernismo, a critica pos-estruturalista, a teoria pos-colonialista, os
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estudos culturais, dentre outras. Essas abordagens sdo teorias Pos-criticas que desenvolvem
conceitos como alteridade, diferenga, discurso, saber-poder, representacdo, cultura, género,
raca, sexualidade, significacdo, subjetividade, etnia e assim por diante (SILVA, 2010).
Portanto, trazem uma base de fundamentacdo tedrica concentrada, que possibilita
problematizar, por meio do discurso, a compreensdo da relagdo dos alunos com o curriculo
escolar.

No panorama da Educagdo Musical, podem-se destacar duas publicacdes que
apresentam exemplos de representagdes discursivas relacionadas ao curriculo. A primeira delas
¢ um ensaio teorico intitulado “Educag¢do musical, relagdes étnico-raciais ¢ decoloneidade:
tensdes, perspectivas e interagdes para a Educagdo Bésica”, de Leonardo Moraes Batista,
publicado em 2018 na Revista Orfeu, do Programa de Pods-graduacdo em Musica da
Universidade Estadual de Santa Catarina — UDESC?. Por ser uma comunica¢io que busca
problematizar as relagdes étnico-raciais para além de um conteudo dos componentes
curriculares, apontando tensdes, perspectivas e interagdes acerca da decoloneidade para o
campo da Educacdo Musical, observa-se representagdao discursiva, quando o préprio autor
descreve os emudecimentos e invisibilidades provocados "pelos epistemicidios presentes nos
curriculos e praticas pedagogico-musicais causados por um negrocidio” (BATISTA, 2018, p.
112).

A segunda, refere-se a um artigo publicado na Revista da Associacdo Brasileira de
Educacao Musical, a ABEM, em 2020, intitulado “Enviadescer a Educagcdao Musical, musicar
a bicha e fraturar curriculos: estranhamentos sonoros para pensarfazer um Curriculo Queer”?S,
de Wenderson Silva Oliveira e Isabel Maria Sabino de Farias. Nesse trabalho, os autores
afirmam que, embora o colonialismo mostre-se presente as praticas pedagdgico-musicais da
atualidade, outros movimentos, apesar de constantemente suprimidos, surgem como tentativas

da decolonialidade. Neste trabalho, eles buscam

[...] problematizar curriculos da/na educagdo musical escolar, partindo do
entendimento de que as tessituras curriculares sdo vivas € em transito, os
curriculos sdo prdticas politicas tecidas no cotidiano vivido por uma
comunidade que rodeia os prédios, em um movimento permanente dentrofora
das escolas (OLIVEIRA; FARIAS, 2020, p. 139).

25 Para saber mais: https://www.revistas.udesc.br/index.php/orfeu/article/view/1059652525530403022018111

26 Para saber mais:
http://www.abemeducacaomusical.com.br/revistas/revistaabem/index.php/revistaabem/article/view/903
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Nesses dois exemplos, ¢ possivel observar que a perspectiva curricular Pos-critica se
apresenta como alternativa epistemologica para se repensar os caminhos do que ¢ de como se
ensina na escola, ou seja, intercAmbios curriculares para uma agao pedagogica — em Educacgdo
Musical neste caso —, no qual se emprega o campo teorico pujante da Pés-modernidade e em
que as diferentes vozes e seus discursos, sdo agdoes hegemonicas e estruturantes desse processo.

Em suma, tentou-se apresentar, resumidamente, os principais estudos acerca das
diferentes perspectivas curriculares. Observou-se que a trajetéria historica, politica e social se
encontra imbricada com as ideias fundantes dessas perspectivas. A partir do quadro abaixo, ¢
possivel visualizar os principais autores € suas areas de atuagdo nas particularidades das

perspectivas curriculares aqui mencionadas.

Quadro 8 — Organizacdo das perspectivas curriculares, principais autores e suas

particularidades
PERSPECTIVA PRINCIPAIS PARTICULARIDADES
CURRICULAR AUTORES
Classica Os Sofistas e outros Defende os valores provenientes dos preceitos
pensadores gregos classicos. Busca-se a formagdo intelectual por
como meio do estudo das obras classicas gregas e latinas,
Platdo e Aristoteles. como também, o estudo das linguas originaria
dessas sociedades, pois assim, se formariam
pessoas inteligentes.
Tradicional Comenius; Privilegia os elementos técnicos e metodologicos,
Bobbit; para isso, preocupa-se com o0s conhecimentos
Tyler. selecionados. Reproduz modelos com a finalidade
de condicionar para o alcance de objetivos
estabelecidos.
Critica Young; Preocupa-se com as questdes sociais, politicas e
Giroux; econdmicas. Discute posicionamento ideoldgicos
Forquin; e cultural. Questiona criticamente as produ¢des
Apple; que geram desigualdades sociais.
Bernstein;
Libaneo;
Saviani;
Goodson;
Freire;
Pos-critica Silva; Faz a critica da critica. Amplia as questdes que
Neira; ultrapassam as fronteiras politicas e econdmicas.
Moreira; Pela for¢a do discurso, questiona a construgdo da
Sacristan; identidade, influenciada por questdes como
Giroux; género, etnia, cultura, dentre outros.
McLaren.

Portanto, ao identificar as diferentes teorias curriculares, o pesquisador apropria-se de

base conceitual de cada linha, para refletir a respeito da realidade atual do processo educativo

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador
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e escolher a que mais se adequa ao seu projeto pedagodgico. Amplia-se, assim, a possibilidade
de discussao, principalmente quando ela diz respeito aquelas teorias relacionadas ao ensino de
musica e ao contexto rural.

A historia das perspectivas curriculares revela que, desde sua origem, pretende-se
considerar as relagcdes complexas entre o que se aprende — o0 que posteriormente chama-se de
espaco escolar — e a sociedade. Logo, apresenta-se como o aprendizado encaminha ou desvia
conhecimentos que devem ser considerados validos para essa ou aquela cultura social. Para
tanto, a fim de entender os processos acerca do curriculo, no tocante ao ensino de musica no
escopo da cultura social brasileira, torna-se imprescindivel conhecer as agdes que edificaram

esse trajeto.

3.2. O ensino de Miusica no Curriculo da Educacao Basica

A presenga da musica no contexto curricular brasileiro, ao longo dos anos, recebeu
distintos entendimentos. Embora ultimamente existam esforgos para que o processo do ensino
de musica esteja no curriculo, verifica-se que nem sempre foi assim e que propostas efetivas
ainda s3o muito raras.

Primeiramente, € preciso reconhecer que o Brasil ¢ um pais com expressiva diversidade
cultural, construgdo social heterogénea e superficie territorial muito ampla, com fronteiras
longinquas. Por isso, embora, eventualmente, tivesse havido movimentos relacionados ao
ensino de musica, eles ocorriam em contexto micro, em estados ou municipios, mas,
dificilmente abrangeram todo o pais. A medida que ficou clara a necessidade de se ter uma
visdo macro, decidiu-se, neste estudo compreender como se deu o ensino de musica no cenario
nacional em diferentes momentos da histéria brasileira.

Desse modo, a fim de conhecer a trajetdria das constantes e significativas mudangas no
curriculo das escolas do pais, optou-se por uma breve investigacao histérico-normativa.

A preocupacdo em relagdo a presenca da musica na educagdo teve inicio com a Escola
dos Jesuitas. Na realidade, o objetivo principal dessa Ordem Religiosa era apresentar os
principios cristdos aos nativos, na terra recém-descoberta. Nesse cendrio, entendeu-se que a
utilizagdo dos elementos musicais era fundamental para a conversao dos indigenas. Fonterrada
(1993, p.70) destaca que “As manifestacdes da cultura indigena eram pouco consideradas;
ensinava-se os indios a cantar em portugués ou latim e a tocar instrumentos europeus formando,

inclusive, pequenas orquestras e coros, [...]”. O fazer musical era primordial e, nessa conjuntura,
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por alguns anos, essa aprendizagem musical foi uma questdo processual, sobretudo, para a
manuteng¢ao da inser¢do de novos fiéis ao cristianismo.

No inicio do século XIX, em 1808, com a chegada da Familia Real Portuguesa ao Brasil,
0 pais comecou a perder seus aspectos de Brasil colonial, e passou a conviver com os ares do
neoclassicismo. Paulatinamente, ampliaram-se os elementos culturais e artisticos neoclassicos
na sociedade urbana.

No ambito do ensino de musica, a validagdo desse processo estava relacionada a
inaugurac¢ao da Capela Real. O Padre Jos¢ Mauricio, importante musico brasileiro dessa época,
foi nomeado Mestre de Capela e, assim, foi-lhe outorgada a fungdo de compor melodias, atuar
como musico, conduzir orquestra e ensinar musica. Fonterrada (1993, p.71) destaca que “Era
atribuicao do cargo lecionar musica gratuitamente, em troca da participacao dos estudantes no
servigo da Igreja”.

Deve-se destacar outra influéncia de origem rural, existente no mesmo periodo e
concomitante a ele: “os batuques realizados em lugares ermos pelos escravos das rogas”
(TINHORAO, 2010, p. 103). Essa sonoridade caracteristica das senzalas influenciou,
definitivamente, a musica popular brasileira, sobretudo, a partir do Lundu.

Ainda no século XIX, em uma regulamentacao deliberada por parte do poder publico, a
primeira vez que se veem lideres do pais manifestarem alguma vontade de incentivar o ensino
da musica nas escolas brasileiras, se deu por meio do decreto 1331-A de 17 de fevereiro de
1854%7 (BRASIL, 1854). Naquela época, enfatizava-se a leitura musical e o uso da voz,
conforme diz o Art. 47: “O ensino primario nas escolas publicas comprehende: A geometria
elementar, agrimensura, desenho linear, no¢des de musica e exercicios de canto, [...]”

(BRASIL, DECRETO 9.494, 1854, grifo nosso).

No final do mesmo século, o artigo 75 do decreto 981, de 8 de novembro de 19807
(BRASIL, 1890), descreveria em suas clausulas, dentre outras questdes, as orientagdes acerca
da formagao dos professores. A norma deixa claro que, caso ndo “existirem diplomados”, as
aulas seriam ““dirigidas por pessoas idoneas”. Nesse contexto, para se ensinar musica na escola,
somente era preciso ter experiéncia em grupos ou em conjuntos musicais, tais como corais,

bandas ou orquestras, ou dar provas de idoneidade, o que era considerado fundamental.

27 Consulte-se o texto na integra: https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1824-1899/decreto-1331-a-17-
fevereiro-1854-590146-publicacaooriginal-115292-pe.html. Acesso em: 20/02/2022.

2 Consulte-se o texto na integra: https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1824-1899/decreto-981-8-
novembro-1890-515376-norma-pe.html. Acesso em: 20/02/2022.
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Passados mais de quarenta anos, somente na primeira metade do século XX, por meio
do artigo 3 do decreto 19.890 de 1931%°, ocorreram mudangas no ensino de musica no curriculo
brasileiro e implantou-se no Brasil o Canto Orfeonico. Apos ter alcancado visibilidade nacional
por intermédio de Heitor Villa-Lobos, novos elementos ligados a Educa¢do Musical e artistica
no Brasil se desenvolveram. De acordo com Paz (2000 p. 13), os primeiros passos de Villa-

Lobos foram:

[...] a criagdo do curso de pedagogia e canto orfednico, cursos de
especializagdo e aperfeigoamento, além de cursos de reciclagem intensivos,
[...] a selecdo e preparacdao de material para servir de base de formatagdo de
uma consciéncia musical e, como néo podia deixar de ser, o folclore brasileiro
foi o esteio principal (PAZ, 2000, p. 13).

Hé de destacar a politica educacional de Getulio Vargas, que tinha uma proposta de
valorizagio do sentimento nacional®, e que interferiu diretamente no ensino de musica no pais.
“Essa nova concepg¢ao de educacdo musical para despertar a “consciéncia nacional” exige novas
formas de trabalho, novas fungdes e novos curriculos” (SOUZA, 2007, p. 14).

Em 1942, por meio do Decreto-Lei 4.9933!, foi instituido o Conservatorio Nacional de
Canto Orfednico (BRASIL, 1942). Em 1946, foi decretada a Lei Organica do Ensino do Canto
Orfednico, cujo objetivo era “Formar professores de canto orfeénico”, como se pode ler, nesse
documento, acerca de seus propoésitos; “Proporcionar aos estudiosos os meios de aquisi¢ao de
cultura musical, especializada, de canto orfednico”; e “Incentivar a mentalidade civico-musical
dos educadores” (BRASIL, DECRETO-LEI 9.494, 1946).

Com isso, um novo cenario educacional brasileiro se estabelecia no pais. Entre 1930 e
1945, fase estadonovista’’?, reformas curriculares conduziram o ensino de musica a uma

proposta operante e funcional.

2 Consulte-se o texto na integra: https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1930-1939/decreto-19890-18-abril-
1931-504631-publicacaooriginal-141245-pe.html. Acesso em: 20/02/2022.

30 A professora Jussamara Souza concluiu em seus estudos que “O discurso nacionalista oficial ¢ incorporado nas
discussdes musico-pedagdgicas, numa tentativa de adaptagdo a politica oficial.” (2007, p. 16).

31 Consulte-se o texto na integra: https://www2.camara.leg.br/legin/fed/declei/1940-1949/decreto-lei-4993-26-
novembro-1942-415031-publicacaooriginal-1-pe.html. Acesso em: 20/02/2022.

32 Em 1937, por meio de um golpe de Estado, implantou-se no Brasil o Estado Novo, com uma maneira de governar
centralizadora e com os preceitos do Autoritarismo. Nesse periodo, a educag@o assumiu a observancia ideologica
que sustentava o projeto educacional em voga. (MARTINS, 2007).
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Na década de 1960, com a promulga¢ao da Lei de Diretrizes e Bases da Educacéo, o
Canto Orfednico foi substituido pela Educacdo Musical, mas poucas mudancas de ordem
pratica forma observadas.

Ao contrario da reforma anterior, a segunda metade do século XX foi marcada por
significativas mudangas no cendrio curricular. Em 1967, por meio do Decreto 61.40033,
surgiram, em uma norma no ambito educacional nacional, os termos “Educagdo Musical”,
“Escola de Educagao Musical” e “Professor de Educagao Musical” (BRASIL, 1967). Essa
norma trouxe nova denominagdo para o Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, que
passou a se chamar Instituto Villa-Lobos.

Na década seguinte, publicou-se outra Lei que fixou Diretrizes e Bases para o ensino de
1° e 2° graus, a Lei N° 5.692, de 1971°*. Ela também trouxe importantes modificacdes
curriculares, entretanto, para o ensino de musica, ndo tao acertadas, pois ele perdeu “seu espago
na escola, pois a citada lei extinguiu a disciplina educacdo musical do sistema educacional
brasileiro, substituindo-a pela atividade da educacdo artistica.” (FONTERRADA, 2008, p.
218).

Destaque-se a obrigatoriedade de incluir a Educagdo Artistica no 1° e no 2° grau. A
Educagdo Artistica englobava Artes Cénicas, Artes Plasticas, Musica e Desenho Geométrico.

Esse caminho curricular que tinha adotado o chamado “modelo polivalente”, mantinha
a musica na escola como parte da Educacao Artistica. Esse tipo de organizacao recebeu duras
criticas por parte de educadores musicais, musicos e alunos, pois o espaco dedicado a musica
foi reduzido ou, mesmo, eliminado, se ndo na Lei, na pratica adotada pelas escolas. Com isso,
difundiu-se a necessidade de se repensarem os conhecimentos especificos de cada linguagem
artistica.

Assim, na década de 1990, foi publicada a atual LDB, Lei de Diretrizes e Bases da
Educacio, Lei N° 9.394 de 1996%, que trouxe a obrigatoriedade do ensino de Arte.

No ano seguinte ao da promulgacdo da LDB 9.394, publicaram-se os PCNs —

Parametros Curriculares Nacionais*®. Os PCNs contribuiram com o ensino e aprendizagem da

33 Consulte-se o texto na integra em: http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/decreto/1950-1969/D61400.htm.
Acesso em: 24/02/2022.

3% Consulte-se o texto na integra em: https:/www2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1970-1979/1ei-5692-11-agosto-
1971-357752-publicacaooriginal-1-pl.html

35 Consulte-se o texto na integra em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/19394.htm

36 Consulte-se o texto na integra em: http://portal.mec.gov.br/seb/arquivos/pdf/livro01.pdf
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Arte, pela inser¢do das quatro linguagens artisticas como componentes curriculares de uma
unica disciplina: Arte, que era composta por quatro subareas: Artes Visuais, Danga, Musica e
Teatro. Esse novo modelo, embora ndo explicitasse isso em nenhum momento, continuava o
modelo polivalente, tdo criticado, existente na Lei anterior. Essa nova proposta, delineada para
a Educacdo Basica, desencadeou, mais uma vez, grandes debates acerca do ensino da musica
no curriculo escolar.

Doze anos apds a publicacao dessa Lei, o ensino especifico de musica tornou-se
obrigatodrio no curriculo da Educacdo Bésica brasileiro. Este ato foi um marco histdrico, com a
Lei N° 11.769°7, de 18 de agosto de 2008, que alterou o Art. 26 da Lei anterior, o qual passou
a ter a seguinte redacdo: “A musica devera ser conteudo obrigatdério, mas ndo exclusivo, do
componente curricular de que trata o § 2° deste artigo” (BRASIL, 2008).

Os sistemas de ensino tiveram trés anos para se adequarem as exigéncias dessa lei; no
entanto, na pratica, viu-se que, efetivamente, a presenga da musica nas escolas brasileiras ainda
ndo existia de fato.

Dois anos depois da publica¢io dessa Lei, uma nova normativa, a Lei N° 12.287°8, de
13 de julho de 2010, alterou novamente o Art.26 da LDB 9.394/96, que incluiu a sentenca
“expressdes regionais” em seu §2°% “O ensino da arte, especialmente em suas expressodes
regionais, constituird componente curricular obrigatdrio nos diversos niveis da educacao basica,
de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos” (BRASIL, 2010).

Todas essas acdes, certamente, contribuiram para a continuidade da implementag¢do do
ensino de musica no pais. Mas, no caso dessa tltima normativa, abriram-se possibilidades para
o desenvolvimento de ac¢des que dialogam com as expressdes regionais. As diferentes
ruralidades do pais encontram-se nessa conjuntura. Os diferentes contextos sociologicos que
detém seus sentimentos e seus valores protagonizados por uma circunstancia geografica e
cultural diferenciada foram acolhidos — um avanco significativo para a democratizacdo dos
saberes.

Ainda quanto a implementacdo da Lei N° 11.769, gradativamente, por meio de

municipios e estados, iniciativas isoladas aconteceram®. Todavia, esses pequenos episodios,

37 Consulte-se o texto na integra em: http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ ato2007-2010/2008/lei/111769.htm.
Acesso em: 24/02/2022.

3% Consulte-se o texto na integra em: http:/www.planalto.gov.br/ccivil 03/ ato2007-2010/2010/1ei/112287.htm.
Acesso em: 25/02/2022.

3 Alguns anos ap6s a publica¢do da Lei 11.768 de 2008, alguns municipios proximos a residéncia deste autor
realizaram concursos para professor de musica. Editais encontrados: Itaguai/RJ 2011 — 1 vaga; Pinheiral/RJ 2011
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mesmo ao serem ampliadas as diferentes perspectivas, elas ndo foram capazes de proporcionar
a presenca do ensino da musica em grande parte das escolas brasileiras, entre outras razoes,
pelo fato de o numero de professores habilitados em Musica/Educacdo Musical ser, ainda,
muito inferior a demanda.

Nesse sentido, pesquisadores e educadores musicais de todo Brasil, organizados pela
Associagao Brasileira de Educa¢ao Musical (ABEM), deram inicio a um processo de encontros
e conversas com o Conselho Nacional de Educagdo (CNE) do Ministério da Educagao (MEC),
com vistas a promocgao de encontros, debates e reflexdes com a inten¢do de construir propostas
para a efetivacdo da Lei N° 11.769. Foi a partir dessas intervengdes que, no dia 4 de dezembro
de 2013, publicou-se 0 PARECER CNE/CEB N° 12/2013*° a respeito das Diretrizes Nacionais
para a operacionalizacao do ensino de musica na Educacao Basica, mais uma investida para se
solidificar sua presenca no curriculo das escolas brasileiras.

Homologadas no dia 10 de maio de 2016, as Diretrizes Nacionais para a
operacionalizacdo do ensino de Musica na Educagio Basica*! estabelecem condutas para cinco
instancias: Escolas, Instituigdes formadoras de profissionais e docentes de Musica, Secretarias
de Educacdo, Conselhos de Educagdo e Ministério da Educacao. O documento se destaca pelo

objetivo de

[...] orientar as escolas, as Secretarias de Educagao, as instituigdes formadoras
de profissionais ¢ docentes de Musica, o Ministério da Educagdo e os
Conselhos de Educagdo para a operacionalizacdo do ensino de Musica na
Educagdo Basica, conforme definido pela Lei n° 11.769/2008, em suas
diversas etapas e modalidades (CNE/CEB, 2016).

Apresentaram-se, também, por meio das Diretrizes para a Operacionaliza¢do do Ensino
de Musica, elementos que possibilitariam a presenga da Educagao Musical na Educagdo Basica

com parametros positivos, procedimentos adequados e propriedades favoraveis. O trajeto

— 3 vagas; Resende/RJ 2012 — 1 vaga; Mesquita/RJ 2012 — 5 vagas; Volta Redonda/RJ 2013 — 2 vagas.
Seropédica/RJ 2013 — 20 vagas.

40 Consulte-se 0 texto na integra em:
https://normativasconselhos.mec.gov.br/normativa/view/CNE_PAR_CNECEBN122013.pdf?query=Ensin0%?20
B%C3%A lsico

4 Consulte-se 0 texto na integra em: https://www.in.gov.br/materia/-

/asset publisher/Kujrw0TZC2Mb/content/id/21520046/do1-2016-05-11-resolucao-n-2-de-10-de-maio-de-2016-
21519942. Acesso em: 24/02/2022.
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proposto figurava ser o caminho indicado pelas discussdes realizadas pelas tantas instituicdes
em defesa da musica no curriculo escolar.

Todavia, no mesmo més de maio de 2016, o entusiasmo promovido pelos significativos
esforcos foi contestado. Em mais uma alteracao na redacdo do Art. 26 da LDB 9.394/96,
deliberada pela Lei N° 13.278%2, texto e contexto do Art. 26 foram modificados, o que promoveu
novas incertezas e hesitagdes: “§ 6° As artes visuais, a danca, a musica e o teatro sdo linguagens
que constituirdo o componente curricular de que trata o § 2° deste artigo” (BRASIL, 2016).

A Lei N° 13.278, que alterou a LDB em seu artigo 26, retirou a expressao “A musica
devera ser conteudo obrigatério” e inseriu “As artes visuais, a danca, a musica e o teatro sdo

linguagens que constituirdo o componente curricular” (grifo nosso). De certo modo, ainda se

busca compreender o que desejou o legislador: concretizar o ensino individualizado e especifico
das diferentes linguagens na Educag@o Bésica? Ou reimplantar os pressupostos da polivaléncia
para o ensino de arte vivenciado nos anos 1970, tdo duramente criticados? Afinal, o que se
deseja comunicar com as expressoes: “mudancas decorrentes e necessarias”? Hoje, um ano apos
ter findado o prazo de cinco anos para esses “ajustes”, em que todos tentam compreender a
atual situagdo, busca-se, ainda, conviver com uma nova regulamentacdo, a Base Nacional
Comum Curricular - BNCC*.

Homologada em dezembro de 2017, para a Educacao Infantil e Ensino Fundamental,
pela Portaria N° 1.570, e em dezembro de 2018, para o Ensino Médio, pela Portaria 1.432,
ambas do Ministério da Educacdo — MEC, a BNCC vem configurando um novo momento para
a educagdo brasileira. Com um cronograma de implementacdo desde 2019, ela ainda tem sido
um desafio para todos os agentes que lidam com a educagdo no pais.

A BNCC ¢ um documento que deve ser seguido tanto por escolas publicas quanto por
escolas privadas. Define os contetidos, as competéncias e as habilidades fundamentais aos
alunos, independentemente de onde moram ou estudam, durante as diferentes etapas da
Educacao Basica. Com isso, tem por objetivo assegurar que alunos de todo o pais, de norte a
sul, tenham o direito de estudar o mesmo conjunto de conhecimentos. Com isso, busca-se
diminuir as desigualdades educacionais e melhorar a qualidade do ensino no pais.

A BNCC nao deve ser compreendida como curriculo, mas como norteador que podera,

a partir de um conjunto de orientagdes, colaborar com a elaboragdo de curriculos locais.

42 Consulte-se o texto na integra em: http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ ato2015-2018/2016/1ei/113278.htm.
Acesso em: 24/02/2022.

43 Consulte-se o texto na integra em: http://basenacionalcomum.mec.gov.br/
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Dividida em duas partes —a comum e a diversificada — permite, por meio da segunda, introduzir
novos conteudos curriculares, conforme a realidade local de cada espago escolar, o que a faz
um complemento enriquecedor.

Com relagdo a musica, a BNCC expressa o seguinte:

A Musica ¢ a expressdo artistica que se materializa por meio dos sons, que
ganham forma, sentido e significado no &mbito tanto da sensibilidade
subjetiva quanto das interagdes sociais, como resultado de saberes e valores
diversos estabelecidos no dominio de cada cultura (BNCC, 2018, p. 196).

Com o objetivo de organizar por areas o desempenho de cada esfera do saber, a BNCC
inseriu o ensino de musica no componente curricular Arte, e na area de “Linguagens e suas

Tecnologias”. Com isso, o documento propde que o componente Arte

[...] articule seis dimensdes do conhecimento que, de forma indissociavel e
simultdnea, caracterizam a singularidade da experiéncia artistica. Tais
dimensdes perpassam os conhecimentos das Artes visuais, da Danca, da
Musica e do Teatro e as aprendizagens dos alunos em cada contexto social e
cultural (BNCC, 2018, p. 194).

Essas dimensdes do conhecimento sao: Criagdo, Critica, Estesia, Expressdo, Frui¢do e
Reflexdo. Orienta-se que ndo haja hierarquia entre as dimensdes, muito menos, ordenamento
pedagogico para a experienciacdo das diferentes linguagens. Outro aspecto que deve ser
destacado ¢ a descrigdo definida das “Unidades Tematicas”, dos “Objetos de conhecimento” e
das “Habilidades”.

Nessa trajetoria, a BNCC trouxe significativos avangos para que a mdusica se
concretizasse no curriculo das escolas brasileiras, ainda que inserida no componente curricular
Arte. Ao implementar as diferentes “Unidades Tematicas”, dentre elas, a da Musica, fortaleceu-
se a sua presenga no curriculo e deu nitidez ao que se deve desenvolver em sala de aula, ou seja,
intensificaram-se os processos de ensino de musica no espago escolar. Por reafirmar a
compreensdo da musica como “expressao artistica que se materializa pelo som”, ampliam-se as
possibilidades do fazer musical na escola, expandindo os “porqués” de a musica estar nos
curriculos das escolas brasileiras.

Contudo, cabe a reflexdo a respeito desses avangos, pois eles precisam ultrapassar as
fronteiras documentais para que se possa, verdadeiramente, afetar a realidade. Sabe-se que, no
cotidiano, de fato, ainda permanece fixada a polivaléncia, mesmo que a Lei vigente ndo

explicite isso. Um modelo de ensino de Arte em que as quatro linguagens estao introduzidas,
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mas, frequentemente, com um professor com formag¢ao em apenas uma das quatro subareas
conduz a disciplina. Ou seja, em geral, um unico professor — de uma das linguagens —, vé-se
obrigado a dar conta das outras, para as quais nao tem formacao, o que enfraquece ou, mesmo,
inviabiliza o dominio e a experiéncia direta com as outras formas de Arte.

Ao final desta exposi¢do, ¢ importante destacar que pesquisar aspectos histdrico-
normativos de ensino e aprendizagem de musica possibilitou conhecer € compreender os fatos
que interferiram — e ainda interferem — diretamente na sua inclusao no curriculo. Entende-se
que, neste tempo, deve-se buscar alternativas para superar e romper as dificuldades postas pelas
constantes mudancas no cendrio das politicas publicas para o ensino de musica no Brasil.

Além disso, aprecia-se que todo esse processo normativo quanto ao ensino de musica
deve ser favoravel a uma nacao multicultural, em que os espagos urbanos, as reservas indigenas,
as comunidades quilombolas e as zonas rurais, dentre outras, fazem parte da diversidade
cultural brasileira, os quais requerem significativa aten¢do no processo educativo.

No que se refere, especificamente, a musica, ¢ preciso dizer que, embora essas
conquistas sejam importantes e que se perceba claramente de que modo a ideia de se ter musica
na escola para toda a populacdo escolar brasileira vem conseguindo ganhar espago, embora
lentamente, € preciso ter consciéncia de que o que e como trabalhar essa arte na escola ainda
tem sido pouco discutido, o que atrasa bastante a real conquista de se ter uma populagdo de
estudantes que canta, faz e cria musica. E essa questdo que se pretende discutir no wltimo

capitulo desta tese.

33. O ensino de Musica no Curriculo na escola do campo em

Seropédica/RJ

Como se viu na se¢ao anterior, na década de 1970, o ensino de musica estava inserido
nos cursos de Educacgdo Artistica e era afetado pelos reflexos do chamado “modelo polivalente”.
Foi nesse momento — devido ao esvaziamento pedagdgico — que duras criticas passaram a fazer
parte de discussoes para a necessidade de se estabelecer os conhecimentos especificos em cada
linguagem artistica. As normativas LDB N° 9394 de 1996, os PCNs e a Lei N° 11.769, de 18
de agosto de 2008, buscaram dar maior autonomia para o ensino de musica nas escolas.
Propuseram o desmembramento das linguagens, para o fortalecimento do ensino de musica no

pais. Contudo, ndo foi o que aconteceu na pratica. Além de ndo haver professores em niimero
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suficiente (SOARES; SCHAMBECK; FIGUEIREDO, 2014), observa-se que em grande parte
das redes de ensino, o professor de Arte continua a ter que dar conta das quatro linguagens.

Apesar desse cendrio, alguns municipios resolveram iniciar a implementagao do ensino
de musica em suas grades curriculares e se destacaram por serem excecdes, dentre eles, o de
Seropédica, no estado do Rio de Janeiro.

Seropédica ¢ marcado por seus atributos rurais. E também um dos municipios mais
jovens do pais. Considera-se que a implementacao curricular na rede municipal de Seropédica
teve inicio, oficialmente, no ano de 2013, data em que foi realizado o primeiro concurso publico
para professores de musica. No entanto, os processos que levaram a esse acontecimento, se
iniciaram um pouco antes, com agdes que foram fundamentais nesse percurso e que se passa a
apresentar.

A primeira a¢do para se conhecer como se deu a implementacdo do ensino de musica
no curriculo de Seropédica foi investigar os atos e as condutas — principalmente as normativas
— que antecederam o fato em si. Assim, ao pesquisar por leis, projetos de leis, decretos e editais
relacionados a implementagio, deparou-se, primeiramente, com a Lei N° 199* de junho de
2003. Esta norma, além de ter reconhecido uma instituicao musical da cidade como de utilidade
publica, representou um significativo avanco para a implementagdo curricular no municipio,
pois incentivou o ensino de musica, quando expressou “objetivando ensinar musica” e
“incentivar a Educa¢ao musical”.

No ano de 2005, os gestores do municipio continuaram a investir nas questdes culturais
e artisticas. A Lei Municipal N° 262% de 2005, criou cargos de chefia integrados a estrutura
basica da Secretaria da Cultura: Diretor da Fanfarra, Diretor do Coral da Cidade, Coordenador
de Projeto Cultural e Banda de Sucata. Observe-se que, além de contribuir com a organizagao
e com o desenvolvimento de entidades musicais da cidade, esta lei foi uma normativa que
priorizou elementos relacionados as praticas musicais e, indiretamente ao aprendizado musical.

No mesmo ano, considera-se que o municipio tomou a decisdo mais acertada para o
processo de inser¢ao do ensino de musica na grade curricular. Em 3 de outubro de 2005, por
meio da Lei Municipal N° 2894, incluiu-se no curriculo do Ensino Fundamental da rede do
municipio de Seropédica a “matéria musica”.

Esse foi um grande progresso, sobretudo, quando se conhecem as dificuldades e os

desafios para se fazer compreender o quao fundamental ¢ para as criangas e para os adolescentes

4 Ver redagdo da Lei Municipal N° 199 no anexo.
4 Ver redacio da Lei Municipal N° 262 no anexo.
46 Ver redacdo da Lei Municipal N° 289 no anexo.
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experimentarem o fazer musical. No entanto, até aquele momento, se deparava com uma
questdo: quem seriam os professores de musica que ministrariam as aulas para os alunos do
Ensino Fundamental? O Art. 1° dessa lei deixou expresso que os ensinamentos estariam
divididos em tedricos e praticos. No Art. 2° indicou que os ensinamentos praticos, se
necessario, ficariam a cargo de profissionais de entidades filantropicas. E quanto aos
ensinamentos teodricos? Como seriam?

Uma hipotese que justifica o porqué de a lei ndo indicar quem seriam os professores dos
ensinamentos teoricos foi o fato de ndo haver profissionais habilitados para a fun¢do. Uma
pesquisa realizada em 2010 pelo grupo de pesquisa Musica e Educagdo — MUSE, da
Universidade do Estado de Santa Catarina — UDESC, revela que a maior parte dos alunos dos
cursos de licenciaturas em Musica no pais ndo desejam ser professores na Educagdo Bésica.

Assim constata a investiga¢ao:

Outra resposta dos estudantes participantes demonstra o objetivo com relacao
ao ingresso em um curso de licenciatura. Nesta situagdo os estudantes
indicaram seu grau de concordéncia para a afirmacdo: “eu entrei no curso
porque queria ser professor de musica”. As respostas apontam certa
predominancia com a concordancia com a afirmacao sobre ser professor de
musica. Chama a atencdo a quantidade de respostas neutras, indicando que
uma parcela significativa dos estudantes ndo tinha certeza sobre frequentarem
um curso que forma professores de musica, embora um numero significativo
de alunos (81%) tem experiéncia como professor ou professora de musica. Em
outra questdo os estudantes responderam a afirmacdo: “estou entusiasmado
com a possibilidade de ensinar em uma escola publica”. Os resultados
evidenciam uma quantidade de respostas semelhante em todas as opgdes. Ha
estudantes que concordam plenamente com esta afirmagdo, mas hd os que
discordam totalmente, além daqueles que concordam ou discordam
parcialmente ou que sdo neutros com relacdo a este topico. Do total de
participantes da pesquisa, apenas 28% pretende ensinar musica na escola
publica (SOARES; SCHAMBECK; FIGUEIREDO, 2014, p. 58).

Ainda no que se refere a Lei N° 289 de 2005, verifica-se a possibilidade de sua
publicacdo ser uma resposta a tentativa de amenizar problemas educacionais vivenciados pelo
municipio de Seropédica no inicio dos anos 2000. Estudos revelam uma situagdo preocupante

e alarmante nesses anos.

Observando apenas o quesito educagdo, Seropédica apresenta uma situagao
calamitosa. Dados apurados na década passada mostram que a taxa de
distor¢do série-idade, causada por repetidas reprovagdes ¢ por evasdo dos
alunos, ultrapassaram 30% dos alunos das turmas do Ensino Fundamental,
entre os anos de 2001 e 2006 (CRUZ, 2011, p. 31).
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Esse mesmo estudo propde, para a superacao desses desafios, a inser¢do de novas e

diferentes propostas educacionais.

[...] 0 ensino, proposto nas escolas pertencentes ao municipio de Seropédica,
necessita de diferentes tipos de estratégias e que sejam eficazes. [...] € preciso
realizar uma intervengdo nos Ensinos Fundamental e Médio, tornando o
ensino mais atrativo (CRUZ, 2011, p. 35 — grifo nosso).

O que poderia ser tdo atrativo quanto a presenga da musica na escola? Certamente, tem-
se algumas outras opgdes como resposta a essa pergunta, mas ha de se concordar que a musica
na escola “é um patrimonio cultural capaz de enriquecer a vida de cada um, ampliando a sua
experiéncia expressiva e significativa” (PENNA, 2008, p. 25), o que a torna, efetivamente,
atrativa.

No final do ano de 2005, uma terceira lei, relativa aos eventos musicais foi sancionada.
A Lei Municipal N° 314%7 de 2005, além de alterar a Lei Municipal N° 262 de 2005, criou os
cargos de Diretor e Coordenador de Fanfarra, e extinguiu a fungdo de Diretor do Coral da
Cidade. Importante observar que, até aquele momento e por alguns anos conseguintes, nao
havia noticia de se criar o cargo ou fun¢do de Diretor ou Coordenador de Educagao Musical.

Portanto, pode-se afirmar que o ensino de musica na grade curricular de Seropédica
comecgou a ser implementado a partir das leis sancionadas no ano de 2005, principalmente, a
Lei Municipal N° 289.

Depois de sete anos da inclusdo da “matéria musica” na grade curricular das escolas
municipais de Seropédica, foi aprovada a Lei Municipal N° 4254 de 02 de janeiro de 2012. Esta
norma abordou a criagdo de cargos para professor de musica na estrutura béasica da Secretaria
Municipal de Educacao.

A sancao dessa lei foi um marco para o municipio de Seropédica, ndo somente por
inserir o professor especialista em Educagcdo Musical, mas por definir para este professor os

elementos norteadores proprios do processo pedagogico.

Promover o desenvolvimento da capacidade de aprendizagem da crianga e do
adolescente, visando a formacao integral do cidaddo, dentro de sua area de
atuagdo; participar do processo de construgdo coletiva do projeto politico
pedagogico da unidade escolar, elaborar planos de aula, manter atualizado o
diario de classe, no aspecto de freqiiéncia e registro de desempenho e contetudo
dos alunos; participar de cursos de treinamento, aperfeicoamento, atualizagio
e outros promovidos pela Secretaria municipal de educagio (SEROPEDICA,
2012).

47 Ver redacdo da Lei Municipal N° 314 no anexo.
48 Ver redacdo da Lei Municipal N° 425 no anexo.
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Além disso, a lei definiu a formagao necessaria, a carga horaria, a remuneragao ¢ o
numero de vagas, deliberando que as vagas previstas seriam preenchidas por meio de concurso
publico. Todos esses procedimentos preencheram as lacunas existentes nas leis promulgadas
anteriormente, ndo somente aquelas relativas ao professor de musica, mas também a
sistematizac¢do inicial do processo organizacional escolar.

Essa lei que inseriu o professor de musica na estrutura béasica da Secretaria Municipal
de Educacao de Seropédica, Lei N° 425 de 12, foi alterada pela Lei N° 450 de 12 de dezembro
de 2012, apesar disso, em nada alterou as informagdes quanto as questdes musicais.

No més de dezembro de 2012, especificamente no dia 28, foi sancionada a Lei
Municipal N° 465% que, além de complementar a Lei Municipal N° 450, criou os cargos de
gestores, de diretores e de coordenadores das linguagens de arte, dentre eles, os de musica.
Nesse contexto, organizou-se a estrutura basica da Secretaria Municipal de Educagdo, em
especial, no &mbito do ensino de musica.

A lei fez ajustes importantes a partir da criacdo de cargos como os de Diretor de Escola
de Artes; Diretor de Ensino; Coordenador Pedagogico de Musica; Gerente de Musica; Gerente
de Artes Cénicas; Gerente de Artes Visuais ¢ o Gerente de Diversidade Cultural.

Em 2013, colocaram-se em pratica as primeiras determinagdes das leis anteriores e
realizou-se o primeiro concurso publico para professores de musica do municipio, em que foram
ofertadas 20 vagas™’.

A realizacdo de concurso publico, seguramente, foi fundamental para a implementacao
do ensino de musica na grade curricular de Seropédica. Disciplinas de diferentes areas foram
contempladas com vagas, com o fim de complementar a falta de profissionais da area e o
atendimento as novas escolas. Entretanto, no caso da Educacao Musical, o processo foi mais
além e com intervengdes igualmente amplas: foi um marco histérico. Ao garantir o ensino de
musica na grade curricular e a atuagdo de professores de musica nas salas de aulas em diferentes
escolas da cidade, o concurso assegurou a possibilidade de novos rumos para a educagdo do
municipio.

Em 2014, ano seguinte a realizacdo do concurso, teve inicio a atua¢do dos professores
de musica em algumas escolas de Seropédica. No intuito de concorrer as 20 vagas oferecidas
pelo concurso para o professor de musica, houve 83 candidatos inscritos. Destes, apenas 28

alcancaram a nota minima de 5,0 pontos para a classificacdo. Dos 20 convocados, alguns

4 Ver redacio da Lei Municipal N° 465 no anexo.
0 Ver Edital de Concurso Publico no anexo.
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desistiram pelas dificuldades enfrentadas — algumas inerentes as realidades rurais: distancia
entre as escolas, dificuldade de locomogao, desafio de trabalhar em salas multisseriadas, dentre
outras. Hoje, das 45 escolas do municipio, apenas 14 t€ém ensino de musica. Sao 14 professores
que buscam superar os desafios enfrentados pela auséncia de um projeto de educagdo
fundamentado em um texto curricular’! para o ensino de musica no municipio.

Apesar disso, considerdveis transformagdes no cenario do ensino de musica vém
ocorrendo desde que a musica passou a ser uma realidade no espaco escolar. Assim verifica-se
em dissertagio de mestrado®® deste autor, que investigou o processo de implementagido do
ensino de musica em Seropédica/RJ. Em uma das partes da operacionalizagdo da investigacdo
realizou-se analise de como foi o processo de ensino-aprendizagem na relagdo que envolve
diretores, professores e alunos no cenario da Educacdo Musical nos anos iniciais de
implementagdo do ensino de musica nas escolas da rede municipal de Seropédica. Esta etapa
foi realizada por meio de coleta de dados respondidos por professores e diretores e por visita as
escolas, observacao e conversas in loco. (VIEIRA, 2016). Essas informagdes tém sido
fundamentais para entender como o ensino de musica vem se estabelecendo nas escolas da rede
municipal de Seropédica.

Em geral, a maior parte dos profissionais disse que a chegada do ensino de musica a
escola foi um avango para o municipio e que precisa ser ampliada para outras unidades de
ensino.

Dentre todos os diretores, cinco levantaram questionamentos referentes a presenca da
musica no curriculo. Questionaram que, apesar de ter havido um concurso e, posteriormente, a
chegada de professores as escolas, mesmo assim, a musica como disciplina® ainda nio estava
contemplada em sua totalidade no curriculo do municipio.

Apesar dos argumentos contrarios a presenca da musica na escola, no que se refere aos
relatos dos professores de musica, foi undnime a fala de que o ensino de musica na rede

municipal de Seropédica tem sido um elemento transformador.

1 Admite-se como “Texto Curricular” a mesma conceitua¢do adotada por Sacristan (2013): O Texto Curricular
agrega projetos a serem desenvolvidos e explicita os objetivos e os fins. Trata-se de um projeto educacional.
Sacristan (2013, p.26) considera que na concepgao curricular como processo e praxis, o Texto Curricular seria a
primeira de cinco etapas. Nesse percurso, assume-se como segunda etapa a interpretacdo do curriculo; como
terceira a experienciagdo com sujeitos concretos; como quarta a observagao dos efeitos educacionais e como quinta
e ultima os efeitos comprovaveis e comprovados.

52 Consulte-se o texto na integra em: http://hdl.handle.net/11449/142828. Acesso em: 25/02/2022.

33 Entende-se aqui a vontade de se expressar equivaléncia aos processos operantes de outras areas de conhecimento
na escola, como matematica e geografia, por exemplo.
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A partir da investigacdo, foi possivel verificar que, de todas as escolas da rede municipal
de Seropédica que tém professor de musica, apenas em uma ha espaco para se chamar de “sala
de musica”, ou seja, em toda rede municipal, encontrou-se apenas uma sala apropriada para as
atividades de uma aula musica. Contudo, recentemente, verificou-se que a “sala de musica” ja
ndo existe mais. Serd que esses fenomenos sdo proprios da realidade rural? Questiona-se isso,
pois a maior parte das escolas em que os professores de musica atuam sdo construgdes que
lembram casas antigas, com dois ou trés comodos, cozinha pequena e banheiro, configurando,

assim, uma arquitetura adaptada.

Figura 12 — Sala de musica desativada em escola da Rede Municipal de Seropédica/RJ

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador

As perguntas direcionadas aos diretores e aos professores de como os alunos estavam
se envolvendo e se familiarizando com o ensino de musica na escola, ou como estava sendo
“essa novidade”; as respostas recebidas foram recorrentes: “¢ muito boa”, “sdo participativos”,
“sao bastantes receptivos” e “gostam muito de musica”’. Desta forma, constata-se que a

receptividade vem sendo positiva por parte dos alunos; ndo houve entre as respostas nenhuma
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considera¢do negativa. Sdo dados que ajudam a incentivar que a Educacdo Musical seja
ampliada para as demais escolas da rede municipal de Seropédica.

A respeito de o que os diretores e professores avaliam ser importante no ensino de
musica na escola — pergunta fundamental para se perceber o que esses profissionais entendem
como melhor para um texto curricular —, as falas dos diretores, como “desenvolver os aspectos
cognitivos” e “socializar e integrar” foram usuais. Dos professores, as vozes soaram em
unissono, ao destacar que “desenvolver habilidades musicais” e “contribuir na formacao
integral da crianga” ¢ o mais importante na presenca da musica na escola.

Chama a aten¢do, no que se refere a fala dos diretores, a indicacdo de que a musica pode
desenvolver aspectos cognitivos, assim como socializar e integrar. Como se sabe, esses sdo
elementos intrinsecos ao ensino de musica. No entanto, a musica, como arte, ¢ capaz de muito
mais do que isso: sensibilizar as pessoas, isto €, torna-las sensiveis, capazes de sentir e expressar
emogoes.

Quanto ao que professores disseram, observa-se a capacidade diretiva de construir
relagdes por meio de procedimentos pedagdgicos, resultantes de praticas criativas e fecundas,
que despertam o conhecimento musical.

Ao questionar diretores e professores acerca de quais tém sido os principais desafios e
as essenciais necessidades nesse momento em que a musica ocupa seu espaco na escola, as
mencdes a auséncia de espago fisico adequado e a dificuldade em adquirir instrumentos
musicais para a escola foram reiteradas. Os professores relataram que o principal desafio ¢ a
falta de espaco fisico e estruturado para as aulas de musica e a inexisténcia de organizagao
curricular, contetido programatico a seguir e capacitagao profissional.

Em sintese, se o objetivo determinante do poder publico de Seropédica foi incluir o
ensino de musica no curriculo de suas escolas municipais, verifica-se que esse proposito foi
alcancado. Contudo, um expressivo nimero de escolas do municipio — mais da metade —, ainda
nao obteve o profissional de musica.

Neste instante, aqueles que estao trabalhando, requerem adequado espaco fisico para as
aulas, instrumentos musicais como componente pedagodgico, investimento em formagdo
continuada e a organizacdo de texto curricular composto de conteudo programatico para nortear
o processo de ensino e aprendizagem.

Ao olhar para o espaco rural como lugar de multiplas possibilidades, muitos desses
elementos citados por professores e diretores deixam de ser essenciais a um trabalho criativo

de musica, o que gera um equivoco de concepg¢do. Para que esta questdo seja resolvida, uma
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possiblidade ¢ validar um curriculo de Educacdo Musical aberto que se apoie em pesquisa,
estudo e conhecimento.

Verifica-se que esses desafios precisam ser avaliados e superados. A legitimag¢ao de um
curriculo aberto para a realidade rural de Seropédica pode, igualmente, ser a necessidade de
outras realidades que possuem caracteristicas similares. Discutir e refletir acerca dessa
continuidade, passa por compreender a cultura local e os aspectos relacionados as ruralidades,
em que diferentes experiéncias e saberes se deparam em prol de um mesmo objetivo: a busca
pelo conhecimento. Hoje a musica se encontra no curriculo escolar — o que configura
fundamental conquista — contudo, um proximo passo precisa ser dado. Esse movimento
transcorre da necessidade que passa pela efetivagdo de um conjunto de metas, objetivos,

assuntos, premissas e agoes que formulam e orientam o que deve ser ensinado: o curriculo.

3.4. Por um curriculo “ecologizador” de saberes

Ao estudar a questdo curricular, observa-se a tendéncia de conceber o curriculo como
um constructo fechado. Talvez, essa concepc¢ao seja produto das similares defini¢des dadas ao
termo por alguns consagrados estudiosos, ao longo dos anos. Pode-se constatar essa afirmagao
na defini¢ao do pesquisador canadense George S. Tonkins (1986, apud GOODSON, 2019), que
considera o curriculo como direcionador de curso, seja ele oficial ou aparente, constituido por
documentos que exigem dominio de diferentes assuntos em diferentes niveis, construidos a
partir de roteiros organizados, que indicam o que deve ser lecionado. Percebe-se nitidamente

29 ¢¢ 29 <¢ 2 <¢

que termos como “documentos”, “exigem”, “assuntos”, “niveis” e “roteiros” sdo provocadores
de um modelo curricular fechado.

Em concordancia as afirmagdes acima, Sacristan destaca que

Desde suas origens, o curriculo tem se mostrado uma invencao reguladora do
conteudo e das praticas envolvidas nos processos de ensino e aprendizagem;
ou seja, ele se comporta como um instrumento que tem a capacidade de
estruturar a escolarizagdo, a vida nos centros educacionais e as praticas
pedagdgicas, pois dispde, transmite e impde regras, normas ¢ uma ordem que
sdo determinantes (SACRISTAN, 2013, p. 20).

Outra caracteristica comum, ¢ a relagdo existente entre curriculo e espago escolar. Sabe-
se que diferentes compreensdes da aprendizagem escolar se refletem no entendimento do que é
preciso saber e conhecer. Na agdo de ensinar e no processo de aprender a escola se configura

como mais um significativo elemento na trajetoria da formacao humana. “Todos sabem que ndo
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¢ a mesma coisa aprender sobre um tema fora ou dentro do contexto escolar.” (SACRISTAN,
2013, p. 21). As experiéncias escolares constroem a cultura escolar e, igualmente, cada escola
encontra-se encrustada em uma comunidade que também tem a sua propria cultura. Essas
formas de conhecimento devem-se unir a fim de que sejam realizados o desenvolvimento e a
transformagdo da crianca.

O professor Tomaz Tadeu da Silva, estudioso das questdes curriculares, ao apresentar

umas das obras de Ivor F. Goodson afirma que

[...] as categorias pelas quais vemos e construimos hoje o curriculo
educacional sdo resultados de um lento processo de fabricagao social, no qual
estiveram presentes conflitos, rupturas e ambiguidades (SILVA in
GOODSON, 2018, p. 11).

Assim, considera-se fundamental reprocessar a escolarizacdo e levar em conta o
contexto que considera as demandas sociais e culturais. Desse modo, para a realidade social das
escolas do campo, defende-se a ideia de um curriculo de Educa¢do Musical aberto, ou seja, que
apresente direcionamentos que criem diferentes possibilidades para o aprendizado. Com isso,
ndo se deseja que o professor fique sem norte, langado a prépria sorte, mas que amplie as
potencialidades de recursos educacionais e musicais, capazes de fortalecer o processo de ensino
e aprendizagem.

Portanto, as posi¢des em relacdo ao curriculo assumidas por Goodson (2018, p.18), de
que curriculo ¢ “todo um conjunto de discursos, documentos, historias e praticas que imprimem
identidades nos individuos envolvidos no processo escolar”, sao condizentes com a proposta
curricular em Educagdo Musical pensada para as escolas do campo, por considerar a dimensao
social e cultural da fun¢@o da escola no contexto atual, uma vez que se afasta das concepgdes
convencionais do curriculo, que ndo consideram as diferentes culturas sociais.

Dessa forma, estabelecer subsidios que possam contribuir com a aprendizagem da
musica no espago rural reflete-se na criacdo de outras direcdes e novos caminhos para o
desenvolvimento educacional da crianga. Insiste-se que a capacidade transformadora da
educacdo nao deve se limitar ao que estd circunscrito nos conteudos, ou estabelecido em
disciplinas. Devido as novas dindmicas sociais, entende-se que as tradi¢des acumuladas devam
ser revisitadas e reelaboradas. Nesse contexto, os subsidios curriculares que se defende para um
curriculo aberto de Educacdo Musical pensado para as escolas do campo sdo aqueles que

poderdo operar como sustentaculo, no transcurso do desenvolvimento da aprendizagem.
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Defende-se um curriculo que seja reflexo e expressdo de um projeto educacional e
cultural, pensado para a realidade das escolas do campo, em que interesses, valores, sociedade,
comunidade, familia e politica sejam expressos por meio desse projeto. Assim, a “Ecologizacao
de Saberes”, a Criatividade, a Ecologia Sonora e o Nomadismo sdo subsidios fundamentais e
considerados para o desenvolvimento educacional no processo de aprendizagem das escolas do
campo.

Discussdes que abrangem a aprendizagem da musica em diferentes espacos tém
ganhado impulso e importancia. Provavelmente, a pujanca territorial e a ampla diversidade
cultural do Brasil, relacionadas aos interesses pelas particularidades acerca de como a
aprendizagem da musica transcorre, sejam o principal motivo. Dentre esses territorios, destaca-
se o espaco rural, como referéncia e lugar em potencial, onde seus elementos estruturais e
formadores refletem-se e se convertem em subsidios fundamentais para uma aprendizagem
significativa.

E comum que se conceba a escola do campo a partir de diferentes olhares.
Provavelmente, isso ocorre pelas relagdes estabelecidas a partir de informagdes que perpassam
a sociedade pela oralidade ou pela midia. Realmente, quando se fala das escolas localizadas em
territorio rural, o panorama ¢ bem diferente do de uma escola urbana. A média de permanéncia
dos estudantes nesses estabelecimentos de ensino é menor, por exemplo. Igualmente, a
constante pratica de turmas multisseriadas expande a dificuldade no processo de ensino-
aprendizagem. (MARTINS; MORAIS, 2021). A estrutura, os equipamentos €scassos, 0 espago
fisico em tamanho reduzido e a condi¢do dos transportes escolares, quase sempre precarios, sao
fatos constantes e corriqueiros. Em estudo divulgado pelo Instituto de Pesquisa Econdmica

Aplicada — IPEA, os autores destacam que em municipios com ampla populagao rural

¢ necessario pensar em politicas publicas bem desenhadas para atender as
necessidades das criangas, jovens e adultos que utilizam o sistema educacional
— seja a unidade de ensino na localidade com estrutura adequada para atender
os estudantes com equidade em relagdo aos estudantes das areas urbanas, seja
oferecer transporte adequado, regular e seguro, [...] (CASTRO; PEREIRA,
2021, p. 20).

No entanto, as diferengas que se deseja ressaltar sdo aquelas que envolvem o processo
de vida do estudante, constituidas por saberes e experiéncias que se direcionam as construcoes
culturais. Sdo produgdes passiveis de validacdo. Sdo vivéncias ancoradas em relagdes

interpessoais. Sao todas as experiéncias sociais que produzem e reproduzem conhecimentos.
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A moradia diferenciada, a condugdo que os leva para a escola, a variag¢do linguistica, a
comida que os alimenta ¢ a musica do campo que ouvem sdo elementos de formagao cultural
que se refletem em distintos saberes e precisam ser valorizados e reconhecidos, uma vez que
interferem no processo educativo, e, consequentemente, na Educagdo Musical.

A partir dessas questdes, defende-se que o curriculo de Educagdo Musical para as
Escolas do Campo necessita ter como preceito, a fundamentagdo de validar os saberes que
nascem no ‘“chdo dessa escola”. Precisa-se considerar, sobretudo, para a afirma¢ao da cultura
desses estudantes, a legitimacdo dos componentes constituintes da sua propria construgdo
historica. E nesse contexto que se defende o curriculo “ecologizador” de saberes.

O conceito de “Ecologizagdo de Saberes” refere-se a uma organizagao de pensamento

fundamentado pelo professor Boaventura de Souza Santos (2007, 2010).

E uma ecologia, porque se baseia no reconhecimento da pluralidade de
conhecimentos heterogéneos (sendo um deles a ciéncia moderna) e em
interagdes sustentdveis e dinamicas entre eles sem comprometer a sua
autonomia. A ecologia de saberes baseia-se na ideia de que o conhecimento ¢é
interconhecimento (SOUZA SANTOS, 2007, p.9).

Nesse cenario, para melhor compreensdo deste conceito, se faz necessario entender as
principais ideias fundantes nessa relagdo: as “Epistemologias do Sul”, e o “Pensamento
Abissal”, ambas de Souza Santos (2007, 2009, 2019).

Ele revela uma realidade do pensamento a partir do mundo atual: “O pensamento
moderno ocidental ¢ um pensamento abissal” (SOUZA SANTOS, 2007, pl). Com isso, faz
referéncia a uma pratica construida para desvalorizar outras formas de conhecimento. Souza
Santos afirma que essa realidade injusta € tdo verdadeira hoje, como foi no periodo colonial.

Nessa estrutura, considera-se que existem sistemas distintos, afastados por linhas
radicais que separam a realidade social em partes. Desse modo, o pensamento abissal incorre
na entrega de monopdlio do conhecimento a ciéncia moderna, determinando que esse lado da

linha tenha carater exclusivo e, até mesmo, controlador das epistemologias.

O pensamento moderno ocidental continua a operar mediante linhas abissais
que dividem o mundo humano do sub-humano, de tal forma que principios de
humanidade sdo postos em causa por praticas desumanas (SOUZA SANTOS,
2007, p.9).

O efeito resultante aparece do outro lado da linha, em que se desprezam outras formas

de conhecimento, outros pontos de vistas, outras representagdes simbodlicas e outros universos
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significativos — que também possuem a sua importancia epistemologica. Souza Santos explica

que

Do outro lado da linha, ndo ha conhecimento real; existem crengas, opinides,
magia, idolatria, entendimentos intuitivos ou subjetivos, que, na melhor das
hipdteses, podem tornar-se objetos ou matéria-prima para a inquirigdo
cientifica. Assim, a linha visivel que separa a ciéncia dos seus “outros”
modernos estd assente na linha abissal invisivel que separa de um lado,
ciéncia, filosofia e teologia e, do outro, conhecimentos tornados
incomensuraveis e incompreensiveis por ndo obedecerem, nem aos critérios
cientificos de verdade, nem aos dos conhecimentos, reconhecidos como
alternativos, da filosofia e da teologia. (SOUZA SANTOS, 2007, p. 4).

Assim, formas de conhecimento que deveriam ser respeitadas e consideradas
desaparecem, por serem vistas como irrelevantes e incapazes de serem mensuradas, o que as
coloca em situacdo de inércia e estagnagdo. Conhecimentos visiveis como os rurais, indigenas,
leigos e populares tornam-se invisiveis, por estarem do outro lado da linha.

Como apresentado no capitulo 2, s3o os movimentos de grupos sociais do campo que
protagonizam ag¢des de luta, resisténcia e compreensdo em favor da realidade do povo do
campo. A consolidagdo dos direitos dos sujeitos, saberes e cultura entranhados no campesinato
resultam em agdes que convergem aos argumentos de Souza Santos quanto a “Epistemologia

do Sul”.

As epistemologias do Sul referem-se a produgdo e a validacdo de
conhecimentos ancorados nas experiéncias de resisténcia de todos os grupos
sociais que tém sido sistematicamente vitimas da injustica (SOUZA
SANTOS, 2019, p.13).

Com isso, politicas publicas como PRONERA, PROCAMPO ¢ PRONACAMPO
configuram-se epistemologias, isto €, possibilidades concedidas aos grupos sociais — que por
muitos anos foram rechacados — de, atualmente, exprimirem suas peculiaridades e seus

conhecimentos, emanados de sua esséncia.

O objetivo das epistemologias do Sul & permitir que os grupos sociais
oprimidos apresentem o mundo como seu € nos seus proprios termos, pois
apenas desse modo serdo capazes de o transformar de acordo com as suas
proprias aspiragdes (SOUZA SANTOS, 2019, p.13).

Da mesma forma, os elementos musicais que nascem no campo também sio

epistemologias, dado que elas se definem como “toda nocao ou ideia, refletida ou ndo, sobre as
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condi¢des do que conta como conhecimento valido”. (SOUZA SANTOS, 2009, p.9). Assim,
ao entender que a musica, além de fazer parte das relagdes sociais, constroi experiéncias sociais,
compreende-se que ela possa dar origem a outras e diferentes epistemologias.

E preciso considerar que toda relagdo social também é cultural — tanto intercultural
quanto intracultural; com isso, todo conhecimento legitiméavel esta contextualizado em relagao
as realizagdes constituidas pelos atores sociais participantes do processo. Assim, ¢
imprescindivel que um curriculo de Educagdo Musical para as Escolas do Campo seja
desenvolvedor de epistemologias. Para que isso se concretize, esse curriculo deve ter como

esséncia a responsabilidade de ser “ecologizador” de saberes.

A ecologia de saberes € um conceito que visa promover o dialogo entre varios
saberes que podem ser considerados uteis para o avango das lutas sociais pelos
que nela intervém. [...], a ecologia de saberes é um processo coletivo de
producao de conhecimentos que visa reforgar as lutas pela emancipagdo social
(CARNEIRO et al.,2014, p. 332).

Nesse contexto, para se estabelecer uma Educagao Musical que confronte o mundo que
permanece mergulhado no pensamento abissal, desvaloriza e desconsidera outras formas de
conhecimentos, faz-se necessario mudancas de postura: uma ruptura no modo de agir e pensar.
E preciso romper barreiras e prosseguir em condutas que visem minimizar a injusti¢a cognitiva
global. Para a efetivagdo desse processo, € preciso trazer outros conhecimentos e experiéncias
ao reduto do conhecimento cientifico e académico, e construir diversificadas maneiras de fazer
ciéncia. Desse modo, torna-se urgente reconhecer e dar notoriedade aos diferentes contextos,
elementos fundamentais para fazer ciéncia, incentivando agdes que pretendam romper com as
linhas abissais, amplificar vozes de sentidos plurais com elementos pluriculturais e diversos. E,
também, com intervengdes que possibilitem maneiras de promover a dialogicidade entre

saberes. Pardo explica que

[...] a ecologia de saberes estaria relacionada a diversidade e intertextualidade
de saberes existentes no mundo, os quais se cruzam e se manifestam de formas
diferentes, e muitas vezes semelhantes, em diversas partes do globo de acordo
com as narrativas dos povos e suas perspectivas locais especificas, as quais
sozinhas ndo conseguem dar conta de captar toda a pluralidade de
conhecimentos que se apresentam no mundo, uma vez que estariam
deslocados para fora de seus contextos socio-historicos de produgdo, mas que
ao mesmo tempo fazem referéncia aos saberes do outro para compreenderem
a si mesmos (PARDO, 2015, p. 19).
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Do mesmo modo, defende-se a interag@o entre os multiplos saberes, como o das criangas
que estudam em diferentes contextos sociais e culturais. Assim, lhes sera permitida a afirmagao
cultural, no presente estudo, pelas acdes do professor de musica em sala de aula, que promovera
uma Educacdo Musical efetiva, democratizante e “ecologizadora” de saberes.

O conceito da “Ecologia de Saberes” propde legitimar conhecimentos auténticos que
fazem parte intensamente da vida das pessoas; entretanto, pela sua invisibilidade, esses
conhecimentos nem sempre acessam outros patamares educativos, tais como universidades,
academias e sistemas educacionais. De igual modo, avalia-se que dificilmente eles chegardao
aos sistemas de ensino e aos curriculos.

Nessa perspectiva, ao conduzir os personagens envolvidos no percurso educativo a
mudanca de paradigma, reelabora-se, por meio da media¢dao cultural, ndo apenas a agao
pedagogica que parte do educador, mas, também, a sistematizacao da trajetdria que o estudante
percorre durante a vida escolar, isto €, o curriculo. Isso serd ainda mais significante, se for
possivel validar conscientemente essa agao como ponto de partida, quando se propde caminhar

pela educagao.

3.4.1. A Legitimac¢ao da Educacio Musical no “contexto do Sul”

Se por meio de “linhas abissais” (2007) divide-se o conhecimento, valorizando o
académico em detrimento do popular, admite-se que propor mudangas se faz necessidade
imediata, em especial, quando os elementos predominantes de formacao da identidade cultural
permanecem entremeados nos confrontos das estruturas sociais. Assim, para estabelecer
transformagdo no processo da Educagdo Musical das escolas do campo, faz-se necessario
pensar em um curriculo que busque legitima-la no “contexto do Sul”.

O professor Souza Santos (2014),

formulou um pensamento denominado ‘Epistemologias do Sul’, a partir do
qual se constata que os dominios desses modelos de desenvolvimento passam
também pela ciéncia, que serve para reforgar todo o processo de invisibilidade
e opressao que essas populacdes vém sofrendo. Como uma das propostas para
romper com essa monocultura de um so6 saber esta a Ecologia de Saberes, que
valoriza os outros saberes produzidos pela luta dos oprimidos a esse modelo
(CARNEIRO et al., 2014, p.331).

Com isso, confluir o conceito de “Ecologias de Saberes” as praticas em Educagdo

Musical como possibilidade de novas intervencdes constitui-se em agdo importante para
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legitima-la no “contexto do Sul” e, consequentemente, para se efetivar a aprendizagem musical
no espaco rural, a partir de agdes transformadoras.

A partir de Souza Santos (2010), ¢ possivel compreender que os contextos culturais do
“Sul” sdo construidos no mesmo lado da linha, isto €, entende-se que os saberes e 0s conceitos
especificos que formam a cultura no espago rural, também, sdo constituidos no “Sul”. De igual
modo, por interferéncia de saberes que advém do “outro lado da linha”, alguns elementos tipicos
da ruralidade, como a oralidade, a comida tipica, a musica, sua cultura, em geral, t€m perdido
os seus referenciais e suas premissas.

Essa representatividade que estd desaparecendo tem relacdo proxima com as agdes
pertinentes ao proprio desenvolvimento do campesinato — o manejo da terra, o modo de vida, a
forma de pensar e, também, a sua musicalidade. Portanto, entende-se ser necessario promover
a reintegracdo da devida natureza desses elementos, para que se legitime o conhecimento que
flui na esséncia do espago rural. Ao considerar as escolas do campo pensando nas
potencialidades da cultura musical, possivelmente, se verao, também, estudantes da ruralidade
com potencial criador e transformador, capazes de se conectar com sua natureza, com sua
realidade, com sua cultura e com seus saberes.

Por meio desse percurso cuja ruralidade dispara subsidios que conduzem estudantes a
conceberem sua propria existéncia, seja no aspecto material, seja no espiritual, na a¢do, na
sensibilidade ou no pensamento, pode-se afirmar que esses saberes legitimos fornecem
elementos dialdgicos que servem de ponte entre os saberes populares (do “Sul”) e os
académicos.

Como exemplo, pode-se destacar o que ocorre semanalmente em uma das escolas de
Seropédica/RJ: animais silvestres comuns ao espago rural assumem lugar de coadjuvantes no
cotidiano dos estudantes. Neste caso, um pequeno sagui come banana na hora do recreio, no
patio da escola (Figura 13). Possivelmente, a intermediacdo e a provocagdo desse processo
geram simbolos e signos culturalmente construidos, pois representam a experiéncia essencial
da propria realidade. Esses simbolos e signos constituidos requerem atengdo — o seu
reconhecimento contribuird para a formagdo cultural e para a consolidacdo de saberes que

legitimam as “Epistemologias do Sul.”
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Figura 13 — Animais silvestres em constante aparecimento ao espago escolar

Fonte: Arquivo pessoal do pesqulsaor

Discutir a Educagdo Musical a partir da escola do campo ¢ promover modos de
libertagdo dos saberes constituidos em seu proprio espago natural — o “Sul” — com intuito de
deferi-los, legitima-los e coloca-los em equivaléncia em relagdo a outros saberes. Nesse sentido,
se fortalece o corpo social local em relagdo as culturas dominantes que se ampliam, mediante
estratégias centradas nas que estdo do outro lado da linha.

Levar um tipo de Educacdo Musical para a sala de aula, que colabore com as
manifestagdes dos proprios modos de vida, no ritmo e no rumo do desenvolvimento do
estudante, pode significar a provocacao de uma “revolug¢ao” cultural significativa. Os saberes
adquiridos pela intera¢do com o outro e pela relacdo existente entre os elementos culturais que
cercam os alunos e o ambiente escolar sdo disparadores da constru¢ao de conhecimento. Por
conseguinte, com o propoésito de colaborar com os processos proprios do percurso escolar,
torna-se indispensavel conhecer os saberes e a cultura musical dos estudantes que vivem na
ruralidade. Logo, considera-se possivel “virar a chave”, isto ¢, converter prerrogativas
chanceladas como sem valor pelo outro lado da linha em agdes ativas e dindmicas, para que se
constitua um tipo de Educacdo Musical imparcial, menos excludente e fortalecedora do
contexto do Sul. Superar desafios, afirmar os saberes constituidos pelas ruralidades e buscar
instrumentos para que se desenvolva um caminho a partir da cultura musical ¢ considerar as
“Epistemologias do Sul”.

Outra questdo fundamental para que haja a legitimacdo da Educa¢do Musical no

r

contexto do “Sul” ¢ a atuagdo do professor de musica. Nos diferentes contextos sociais, busca-
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se o conhecimento de como se ensina e aprende. A relacdo de ensino e aprendizagem se
estabelece em tempos de constantes transformagdes, em que modelos e métodos sdo colocados
a prova. A Educagdo Musical, inserida nessa trajetoria, busca alinhar-se as escolas do espago
rural.

A professora Fonterrada, ao refletir acerca dessas transformacdes, considera que:

Desde ha algum tempo, a principio de forma difusa e depois mais
enfaticamente, profundas mudancas vém se impondo, ¢ obrigam a buscar
outras matrizes de pensamento, capazes de dar conta dessas alteragdes. Esse
conjunto de mudangas rapidas alcanca o homem, a sociedade, ¢ afeta as a¢des
e o proprio modo de ser de cada um pedindo por reajustes e solugdo. [...]. Os
campos da musica e da educagdo musical sdo, também, afetados por esse
estado de coisas, e as alteragdes que se apresentam a cada dia tornam dificil
encontrar caminhos estaveis ¢ adequados (FONTERRADA, 2008, p. 280).

Com isso, ao atentar para os movimentos que fluem da atuag¢do do educador musical no
espaco escolar, percebe-se que, primeiramente, ¢ preciso compreender e reconhecer as
insuficiéncias quanto aos diferentes saberes construidos pela humanidade. Souza Santos (2010)
chamara essa competéncia de “douta ignorancia”, isto ¢, a capacidade de admitir que ndo se
conhecem todos os saberes. O professor de musica, ao reconhecer a existéncia de outros
saberes, fica apto a reconhecer e respeitar os conhecimentos que se achegam a ele. Podera
utiliza-los como elementos de intervengao cultural, promovendo a legitimagao do contexto do
“Sul”, e ampliando sua bagagem de experiéncias, bem como as do aprendiz.

Nao desprezar ou excluir o saber do outro — nesse caso, o dos estudantes das escolas do
campo — ¢ afirmar a igualdade de saberes, isto ¢, “ecologizar” saberes. Igualmente, € propor a
constru¢do de conhecimento musical na escola, ou seja, legitimar a Educagdo Musical no

contexto do “Sul”.

3.4.2. A criatividade no curriculo

Ao pensar em curriculo de Educacdo Musical para diferentes contextos, talvez, seja
possivel que algumas prerrogativas conceituais pertinentes a essa construgdo possam variar.
Contudo, se ha no ensino e aprendizagem de musica um subsidio vital e indispensavel para se

estabelecer qualquer base curricular, este ¢ a criatividade.

A educacio é mediagdo entre o sujeito e a sociedade, sendo que, a escola tem
seu papel na educacao e especialmente a musicalizagdo participa no processo
do desenvolvimento da personalidade e do amadurecimento do carater, pois
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as correntes pedagogicas inovadoras do ensino da Musica evidenciam a
espontaneidade e a criatividade musical (TOZETTO et al, 2007, p. 3).

No caso da construcdo curricular de Educacdo Musical para as escolas do campo,
considera-se fundamental que as praticas musicais sejam experiéncias criativas e expressivas.

No Brasil ampliam-se as pesquisas que buscam entender como a criatividade e as
praticas criativas vinculam-se a Educagdo Musical. Igualmente, ressalta-se a relevancia desses
processos no percurso de aprendizagem do estudante no contexto escolar (FONTERRADA,
2015, p. 14).

Mas afinal, o que ¢ criatividade? Pesquisadores trazem diferentes abordagens a partir de
diferentes perspectivas.

Alguns a compreendem como um dom divino, atribuido a pessoas especificas: o que
impediria a possibilidade de aprendizagem dos ndo escolhidos. (BEINEKE, 2009, p. 20). Por
outro lado, ha os que a compreendem como elemento que desperta a imaginagdo e concede
iniciativa para atitudes decisorias, com a finalidade de solucionar questdes com possibilidade
de processo reflexivo, a fim de valorizar o aprendiz como responsavel por seu proprio percurso
em dire¢do ao conhecimento. (PELIZZON; BEINEKE 2019, p.9).

Ao entender esta ultima definicdo como a mais pertinente — dado que € a que aceita a
criatividade no campo teorico e engloba diferentes areas do conhecimento —, compreende-se
que ela seja inerente ao ser humano.

Pelizzon destaca que

Ser criativo ndo significa apenas criar algo novo (inovar). Agir criativamente
também implica em encontrar novas formas de pensar, (re)conhecer e realizar
0 que ja se conhece. Implica imaginar, planejar e buscar viver com mais
plenitude diante das possibilidades e decisdes da vida (PELIZZON, 2019,

p.19).

Respeitar a capacidade de cada um de livremente planejar, imaginar, expressar e criar
com a musica ¢ propiciar caminhos para autonomia, nova experiéncia estética e
desenvolvimento cognitivo. Por isso, o importante ¢ que a vivéncia musical, por meio de suas
acOes “contribua para a criatividade, para a inovagdo, para a emergéncia de novos aspectos na
criacdo/interpretacao/fruicdo musical” (RODRIGUES, 2005, p. 3).

A experiéncia musical criativa desempenha conduta fundamental no desencadear da

imaginag¢dao e¢ no desenvolvimento das experi€éncias musicais dos estudantes. Brito (2015)
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reflete que, a partir de processos criativos promovem-se, por meio da Educagdo Musical, o

desenvolvimento humano e a validagao de identidades individuais e coletivas.

Estimulando a criacdo, a ampliacdo de possibilidades para fazer musica,
integrando fazer e pensar, em planos que, inclusive, buscam transformar as
relagdes entre toda a comunidade envolvida, torna-se possivel fazer da
experiéncia musical nos territorios da educagdo, um jogo de transformacdo
humana essencial (BRITO, 2015, p. 22).

Nesse contexto, permitir que a criatividade aconteca nos processos educativos resulta
em agregar enfoques que abranjam temas sociais, culturais, historicos e politicos, em suas mais
amplas dimensdes. Portanto, para as escolas do campo, ¢ fundamental que a criatividade
encontre lugar frutifero e proveitoso, pois ela é subsidio fundamental para a vida. Dessa forma,
compreende-se a defesa de Craft (2010), quando argumenta que, ao se dar oportunidade para a
expressdo criativa pela educacdo desde os primeiros anos escolares, os estudantes sdo
capacitados a solucionar, criativamente, os problemas que poderdo encontrar no transcorrer da
vida.

Outra questao fundamental a ser pensada refere-se a importancia de se considerar as
praticas criativas como elemento transformador do processo educativo. Em aulas de musica,
comumente, as resultantes desse processo sdo expostas em diversas atividades, que podem ser
consideradas em relacdo a trés aspectos: as dirigidas ao professor, as dirigidas ao aluno e

aquelas que pdem énfase na relagdo professor-aluno. A professora Viviane Beineke destaca que

O ensino criativo consiste no uso de abordagens imaginativas que tornem a
aprendizagem mais interessante e efetiva, focalizando a atuac@o do professor.
O ensino para a criatividade, por outro lado, analisa o desenvolvimento do
pensamento criativo dos estudantes, focalizando os alunos. A aprendizagem
criativa ¢ um enfoque mais recente, que procura capturar tanto a perspectiva
do professor como a dos alunos (BEINEKE, 2012, p. 49).

Assim, as praticas criativas que buscam uma trajetdria cuja agdes sdo
predominantemente inventivas, mergulhadas na imaginagdo e em esferas repletas de
descobertas, refletem suas propostas em deliberagdes criativas que transformam o processo
educativo.

Igualmente, em um contexto no qual as praticas criativas sdo desenvolvidas com
estudantes de diferentes idades, a partir da improvisagdo e da composi¢ao aberta, por exemplo,
multiplicam-se as possibilidades de iniciar um caminho de descobertas e interagdes, que

favorecem o desenvolvimento humano e o potencial criativo.
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Para que as praticas criativas possam ser efetivas, torna-se fundamental o preparo da
consciéncia auditiva, a fim de que se experiencie o processo a partir da experiéncia do sujeito.

A pesquisadora Marisa Fonterrada, em sua obra sobre Praticas Criativas, observa que

Os procedimentos em geral utilizados nas praticas criativas € na Improvisagao
Livre incentivam a escuta, a tomada de decisdes, o desenvolvimento da
autonomia, o reconhecimento de si ¢ do outro, por meio de propostas que
priorizam a invenc¢ao musical e o improviso; além disso, seu carater pratico e
musical atrai os participantes que, em geral, se atemorizam quando se
defrontam com o carater tecnicista encontrado em muitas aulas de musica
(FONTERRADA, 2015, p. 19).

A partir dos “Métodos Ativos de Educagdo Musical”, € possivel pensar na construcao
de um curriculo aberto de Educagao Musical com praticas de ensino e aprendizagem envolvente
e interativo com o estudante do espago rural. Esses “M¢étodos” caracterizam-se por integrarem
um movimento de renovagdo que comecou na Europa e rapidamente se espalhou para outros
paises, dentre eles, o Brasil. A professora Marisa Fonterrada destaca a particularidade mais

importante dos “Métodos Ativos™:

todas elas descartam a aproximacdo da crianga com a musica como
procedimento técnico ou teodrico, preferindo que entre em contato com ela
como experiéncia de vida”. (FONTERRADA, 2008, p. 177).

Sabe-se que os autores da primeira ¢ da segunda geracdo das metodologias ativas ja
foram consideravelmente estudados, resultando em ampla literatura acerca desses teoricos. No
Brasil, destacam-se nomes como os de Sa Pereira, Liddy Mignone, Koellreutter — pioneiros
dessas abordagens no contexto brasileiro, que ja foram substancialmente visitados e revisitados.
A ele acrescentem-se outros educadores musicais até a atualidade que, cada qual a seu modo,
continuam a trabalhar em prol das abordagens ativas e das abordagens criativas, além de
importantes associacoes de classe, como a ABEM e o Fladem Brasil. Todas essas pessoas ¢
organizagdes deram e tém dado importantes contribui¢des a Educacdo Musical. No entanto, a
Educacao Musical no espago rural ainda necessita de mais estudos e aprofundamento.

Em suma, quando a aprendizagem ocorre por meio da criatividade, as agdes resultantes
permitem contribuir na faculdade de conhecer e de aprender, levando o sujeito ao estimulo do

novo, adaptando-se para novas provocacdes que podem ocorrer a partir de um ciclo continuo.
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3.4.3. Educaciao Musical e Ecologia Sonora

Para defender a ideia de um curriculo pensado para as escolas do campo, € preciso se
estar fundamentado na Ecologia Sonora. No caso desta pesquisa, utiliza-se o contexto rural de
Seropédica/RJ como referéncia e lugar em potencial. Avalia-se que, em algumas escolas desse
lugar, as sonoridades do ambiente sejam elementos fundamentais para a atuagdo do professor
de musica junto a seus estudantes. Compreende-se que os sons sdo evidentes neste espago
dominado pelas ruralidades e, além de serem essenciais para a valida¢ao dos saberes, podem,
igualmente, ser utilizados em aulas de musica, de modo, dindmico, ativo e criativo. Ou seja,
como caminho a ser percorrido na presente pesquisa, concebe-se os conceitos deste trabalho:
um curriculo “Ecologizador de Saberes”, alicercado em Praticas Criativas e envolvido com a
Ecologia Sonora e com o Nomadismo.

Apoiando-se nas fundamentacdes do educador canadense Murray Schafer (2011a,
2011b), pode-se afirmar que a Ecologia Sonora, também conhecida como “Ecologia Acustica”,
tem relacdo com a ecologia universal. Entender o que ¢ Ecologia Sonora passa por
compreender, também, o conceito de “Paisagem Sonora”, o estudo dos sons de determinado
ambiente acustico, ouvidos em dado lugar, hora e tempo (SCHAFER, 2011a, 2011b).

As pessoas apreendem nos diversos ambientes em que transitam por seus diferentes
sentidos. Quando a énfase ¢ posta no sentido da audicdo, esses ambientes constituem uma

paisagem sonora.

A paisagem sonora ¢ qualquer campo de estudo acustico. Podemos referir-nos
auma composi¢ao musical, a um programa de radio ou mesmo a um ambiente
acustico como paisagens sonoras. [...]. Uma paisagem sonora consiste em
eventos ouvidos € ndo em objetos vistos. [...]. Podemos saber exatamente
quantos edificios foram construidos numa determinada area ao longo de uma
década ou qual foi o crescimento da populagdo, mas nao sabemos dizer em
quantos decibéis o nivel de ruido ambiental pode ter aumentado em um
periodo de tempo comparavel. Mais que isso: os sons podem ser alterados ou
desaparecer e merecer apenas parcos comentarios, mesmo por parte do mais
sensivel dos historiadores (SCHAFER, 2011a, p. 23-24).

Nesse contexto, os ruidos e barulhos que se percebe; a imensa quantidade de sons que
se consegue diferenciar; os inimeros timbres que se pode distinguir, desde os fendmenos da
natureza como: o vento, a chuva, os animais, a respira¢gdo humana ou os objetos do cotidiano
que nos cercam, como maquinas, utensilios domésticos, dentre outros, cabem na definicao de
Paisagem Sonora citada acima. O pesquisador da paisagem sonora busca investigar o universo

sonoro, ou parte dele.
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Um curriculo de Educagdo Musical no espago rural deve estar especificamente
comprometido com a qualidade da escuta, pois o ambiente actstico desse espaco é carregado
por elementos da natureza e eventos tipicos, que formam paisagens sonoras singulares. Nesse
territorio, a riqueza da paisagem sonora rural sobressai em relagdo a menor quantidade de sons
tecnologicos e outros, comuns aos centros urbanos. Assim, a ideia € reconhecer o recebimento
da oferta da natureza, da gratuita matéria-prima, que pode gerar o desenvolvimento de aulas de
musicas criativas, dindmicas e atentas aos fazeres compreendidos como “educagdo sonora”.
Entende-se que as aguas dos rios, os ventos dos vales, a farfalha da folhagem e outros diferentes
cenarios das ruralidades sdo eventos sonoros propicios ao desenvolvimento da conscientizagdo
desse pertencimento a esse ambiente acustico como legitimo. Desse modo, essa sonoridade
desperta a capacidade de escuta e potencializa a sonoridade existente nesse espago.

Valorizar a Ecologia Acustica do espaco rural resulta em dar visibilidade a outros
conhecimentos e experiéncias que colaboram significativamente para o desenvolvimento do
bem-estar de quem 14 habita. Igualmente, ter uma alternativa pedagdgico-musical para a sala
de aula que colabore com as manifestagdes dos proprios modos de vida por meio da relagao da
acdo educacional auditiva com o reconhecimento da Paisagem Sonora do espago rural, significa
provocar uma mudanca na condi¢do da vida dos estudantes.

Ao levar em conta o ritmo e o rumo do desenvolvimento do aprendiz, provoca-se uma
mudanca educacional auditiva que se refletird, também, na comunidade local a que esses
estudantes pertencem; assim, levam-se em conta, também, as contribui¢cdes necessarias para a
diminui¢do e o controle dos ruidos ambientais indesejaveis.

A partir do momento em que se passa a valorizar a Paisagem Sonora peculiar do espago
rural, considerando que ela pertence aos elementos basicos da Educagao Musical, passa a ser
fundamental a atuagdo do professor de musica, que, por meio de praticas criativas, pode chegar
a “ecologizacdo” dos saberes. Essa atitude pedagogica trata, justamente, de acdes de
conscientizacdo e promog¢ao da escuta atenta e consciente do universo sonoro. Nesse contexto,

Schafer afirma que atividades musicais devem

[...] voltar aos exercicios simples, basicos, de audi¢do, para que a capacidade
auditiva, tdo prejudicada pelo aumento indiscriminado de ruidos e pelas
condi¢des da vida moderna, recupere a sua plena capacidade (SCHAFER,
1991, in FONTERRADA, 2008, p. 196).

Um exemplo das condi¢des de vida do meio rural ¢ o do estudante de uma das escolas
do campo de Seropédica que, semanalmente, mostra-se ativo nas aulas de musica e que, ao sair

da escola ao fim da aula, retorna a sua casa para brincar. Imagina-se — com os olhos de quem
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vive na urbanidade — que ele vai utilizar seu smartphone ou seu videogame; no entanto, seu
brinquedo ¢ um cavalo, com o qual passeia tranquilamente pelas redondezas da escola (Figura
14).

Figura 14 — O mesmo estudante que participa ativamente das aulas de musica nas horas vagas
tem como brincadeira passear com seu cavalo.

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador

Certamente, a Educacdo Musical inserida nesse cenario recebe os efeitos advindos dessa
realidade. A paisagem sonora desse lugar torna-se primordial para a formacao desses estudantes
e o professor beneficia-se desses elementos e, com eles, expande possibilidades criativas de
vivéncia musical.

Nessa mesma escola, outro fendmeno sonoro singular surpreende os professores, que
vém dos centros urbanos para dar aulas: a cantoria dos passaros que circundam a escola. Esse
acontecimento acustico mostra-se tdo especial, que mereceu um espago Unico e particular de
audi¢do para esse momento, em manhas em que acontece um verdadeiro “recital de gorjeios”.
(Audio 1)**. Aqui neste ponto, recorde-se o que diz Schafer (2011a, p. 56): “Cada territorio da
Terra terd sua propria sinfonia de passaros, produzindo um som fundamental nativo — tdo

caracteristico quanto a lingua dos homens que vivem nesse lugar”.

54 Apos escanear 0 ORCode com a cAmera do celular, é preciso realizar o download (baixar) para ouvir os dudios.
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Audio 1 - “Recital de gorjeios” nas proximidades da escola

Fonte: Arquivo do pesquisador

Ao utilizar as sonoridades dos passaros como elementos colaborativos para o
desenvolvimento musical, promove-se a validagao de componentes e referéncias proprias da
cultura dos estudantes que vivem nesse espaco, cuja paisagem sonora, colhida em diferentes

momentos do dia, ¢ mostrada a seguir.

Audio 2 — Paisagem Sonora em diferentes momentos do dia>’

Paisagem Sonora as 6h Paisagem Sonora as 14h Paisagem Sonora as 22h

Fonte: Arquivo do pesquisador

A partir de observagdo resultante de escuta ativa, encontram-se caminhos relevantes
para que se promova a Educagdo Sonora. Verificam-se diferentes possibilidades de propor aos
estudantes praticas pedagdgicas criativas em Educagdo Musical com contetido diversificado e
essencial para o desenvolvimento do aprendiz.

No ambito da ecologia acustica, destacam-se, na presente proposta, as seguintes

possibilidades criativas de atividades pedagogico-musicais:

5 Apds escanear 0 QRCode com a cAmera do celular, é preciso realizar o download (baixar) para ouvir os dudios.
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. sensibilizacio para o mundo dos sons; exploracao sonora;

. identificacao de altura; imitacao, invencao e reproducao;

. improvisagoes livres;

. percep¢ao sonora;

. vivéncia corporal;

. formas de expressao através dos sons;

. canto;

. organizacao dos sons e siléncios na linguagem musical;

. nocao de repeticiao, sequéncia, e encadeamento de elementos sonoros e criacio musical.
Quanto a expressao vocal e a improvisagdo, fazem parte da proposta:
. jogos com timbres;

. identificacdo de altura;

. imitacio, invencio e reproducio;

. improvisacgoes livres;

. vivéncia corporal;

. expressiao através dos sons;

. fundamentos do canto.

A ecologia acustica associada a expressdo vocal permite que se crie um percurso em
que os sons ouvidos sejam imitados pelos estudantes, servindo de mote para atividades e jogos
com foco na improvisagdo. Os estudantes podem se expressar vocalmente, e, também,
reproduzindo os sons ouvidos com objetos sonoros. A eles, alinham-se os movimentos
corporais.

Nesse caso, a Ecologia Sonora se integra a agdes criativas, para validar conhecimentos
em Educacdo Musical — com interven¢oes fundadas colaborativamente em sala de aula —, a
partir da Paisagem Sonora com a qual o estudante ja esta habituado, legitimando a importancia

da Educagdo Sonora para um curriculo pensado para as escolas do campo.

3.4.4. Educacido Musical e Nomadismo

O conhecimento dessa concepgao, por parte deste autor, se deu a partir da leitura da obra
‘Improvisacion Libre: la composicion en movimento, publicada em 2008. Relacionada a

realidade da musica contemporanea, as praticas de improvisacdo livre e as experiéncias
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criativas, o Nomadismo ¢ um conceito adotado pela musicista, improvisadora e compositora
espanhola Chefa Alonso.

Geralmente, o termo ‘Nomade’ estd vinculado as pessoas que nao possuem residéncia
fixa e, por isso, vivem mudando de um lugar para o outro. Chefa Alonso se apropria desta
concepcao e transfere alguns dos principios desse conceito, relacionando-os @ musica, criando,
assim, uma inteligente metafora tedrica.

Dessa forma, se na performance musical, comumente, existem padrdes estabelecidos,
sistemas dominantes e obediéncia as regras concebidas, no Nomadismo de Alonso ocorre o
contrario: prescreve-se a liberdade expressiva, o autoconhecimento, o impulso criativo e a
comunicagao coletiva.

Assim, se no ambito da Educagao Musical, hda modelos de ensino estaticos, com
processos pedagogicos “duros”, fundamentados na repeticao e na recorréncia fiel de estruturas
pré-estabelecidas, ao trazer os principios do Nomadismo, poder-se-4 pensar em um ensino de
musica fundamentado no dinamismo e na continua mudanga que resulta em aprendizagem ativa
e disposta ao novo, estimulante e aberta a criatividade.

Para compreender melhor o que Alonso propde a partir dessa ideia de Nomadismo, faz-
se necessario conhecer como a autora apresenta as suas bases. Nesse contexto, torna-se
primordial inteirar-se da relagdo que ela estabelece entre o “Nomadismo Antropoldgico” e o
“Nomadismo Intelectual”.

Referindo-se ao “Nomadismo Antropologico”, Chefa Alonso (2008, p.22-23), destaca
que um dos processos naturais da vida foi se perdendo no mundo ocidental: a facilidade de
migrar, isto ¢, mover-se livremente de um lugar para o outro. Contudo, o modelo atual de
migracao mundial tem as suas especificidades. Compulsoriamente, as pessoas se deslocam e
mudam de suas casas pela sobrevivéncia, isto €, trocam de emprego e vao de um lugar para o
outro para uma melhor qualidade de vida. Entretanto, os danos causados por esses processos
podem ser minimizados, “em parte, gragas ao avido, ou na facilidade de contato pela internet”
(ALONSO, 2008, p. 22, tradugdo nossa).

O “Nomadismo Intelectual” se estabelece a partir da busca continua daquilo que se
avalia ser essencial para a vida. Implica manter esforgos para descobrir o desconhecido e

contestar procedimentos padronizados e estabelecidos. Alonso afirma que

[...] para além destes nomadismos antropolédgico e virtual, ha um nomadismo
intelectual ou estético, um nomadismo do sentimento, que esta relacionado
com a busca sentida como algo essencial, a curiosidade pelo desconhecido e
o questionamento das convengdes estabelecidas. E uma atividade diante da
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vida, que se traduz por uma atracdo pelos limites, pelo que estd mais além
(ALONSO, 2008, p. 22 — tradugao nossa).

Segundo a autora, do antigo espirito ndmade e seu modo livre de viver, restaram apenas
alguns fragmentos que aparecem aqui e ali em nossas vidas, como a ilusdo de viajar, a alegria
de acampar a beira mar, e com a emog¢ao de ter amigos de outros paises.

Ao correlacionar os principios de Chefa Alonso a aprendizagem musical firmada em
praticas criativas, constata-se estreita relacdo entre este procedimento pedagodgico e o
Nomadismo Intelectual. Ambos os fendmenos precisam de liberdade, “novas paisagens”,
resultados inesperados e caminhos inéditos. As ideias concebidas por Alonso se opdem ao
ensino musical aprisionado pelo estatismo, dado que ¢ semelhante a vida sedentaria. Esse tipo
de ensino ¢ refém de uma musica pré-fixada, com operacdes passivas € modelos padronizados.
J& a aprendizagem musical consentida pelo nomadismo promove o autoconhecimento e coloca
os aprendizes em pleno protagonismo, visto que suas proprias descobertas sdo traduzidas em
experiéncias significativas — terreno fértil para o desenvolvimento da aprendizagem.

Assim, para o aprendizado musical nas escolas do campo, defende-se um projeto
pedagdgico fundamentado na ideia de Nomadismo intelectual, aqui trazida, que proponha
atividades dinamicas, com o objetivo de impulsionar a curiosidade e de conduzir a crianga a ter
foco e, a0 mesmo tempo, a busca pelo novo e pelo inesperado. No contexto do Nomadismo,
ndo ha respostas corretas ou incorretas, mas, sim, a experiéncia, e por meio dela, ocorrem o
aprendizado e a produgdo de conhecimento.

O Nomadismo Intelectual tem relacdo com tomadas de posi¢cdo e mudanga de postura
para a propria existéncia e, nessa conjuntura, ¢ também uma filosofia de vida. Ele ¢ vinculado
a ininterrupta procura daquilo que ¢ percebido como algo essencial e, pela curiosidade, do que
¢ considerado desconhecido.

Outra questdo importante ¢ que o Nomadismo adere as transformacgdes estéticas e
conceituais ocorridas a partir do inicio do século XX, nas diversas linguagens artisticas.

Alonso (2008, p.85) destaca que, se ha mobilidade social, essa transitoriedade também
se refletird na arte e na cultura. Os artistas desse periodo, continuamente, se manifestaram em
favor da mobilidade estética e em oposi¢do ao estatismo constituido aos longos dos anos. Eles

defendiam uma arte transitéria e dindmica, com mobilidade provocativa e cativante.

Os limites entre as artes tornam-se mais fluidas e desaparecem. [...] O mundo
e 0s tempos atuais sdo marcados pela mobilidade, no sentido mais amplo do
termo, [...]. Os artistas precisam se movimentar para continuar criando
(ALONSO, 2008, p. 86, traducdo nossa).
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No ambito musical, essas mudancas se acentuam a partir dos anos 1940, e ganham
caracteristicas marcadas pelo pluralismo estilistico, como o minimalismo, o atonalismo, o
serialismo, o pos-modernismo, a musica concreta, a musica eletronica, a musica experimental,
dentre outras. Desse modo, mais do que como o significado musical, o Nomadismo dialoga
com a experiéncia estética resultante da multiplicidade de materiais sonoros, que correspondem
as sensibilidades dos sujeitos envolvidos.

Essa caracteristica do Nomadismo pode ser considerada muito importante nas aulas de
musica nas escolas do campo. Isso, porque a experiéncia aludida encontra-se, também, presente
nesse espaco de ensino e aprendizagem, e avalia-se como o mais aconselhado para as aulas de
musica ministradas nas escolas do campo, pois o Nomadismo € um processo que se preocupa
com a sensibilidade dos estudantes. As paisagens sonoras desse lugar geram pluralidade sonora
e, numa possivel atividade musical de escuta a natureza, por exemplo, para que haja
aproveitamento e resultados positivos, ¢ necessario que a sensibilidade auditiva dos estudantes
seja ativada. Assim, a experiéncia estética se tornaria mais relevante do que o significado
musical, ou seja, o processo seria mais significativo do que o resultado.

Outra questao exposta por Alonso esté relacionada ao modelo de vida sedentério. Essa
autora evidencia que, apesar dessa forma de vida estar se tornando comum, ndo quer dizer que
o desejo de se movimentar esteja extinto. Portanto, na esséncia da humanidade, continua
existindo o interesse por mudancas e a atracao pelo novo.

Neste cenario, admite-se que a propria natureza desta tese estd enraizada no
Nomadismo. Buscam-se novas formas de aprendizagem para os estudantes do espaco rural, de
modo tal, que eles possam desenvolver a propria autonomia e o senso de iniciativa. Considera-
se importante encontrar renovados caminhos pedagogicos para as escolas do campo, de forma
que os aprendizes possam alcancar o pensamento critico e a capacidade de resolucdo de
problemas. Valorizam-se, também, nesse contexto, as acdes que promovam mudangas de
postura, para se obter, democraticamente, acesso ao saber ¢ as novas formas de alcangar o
conhecimento. Por tudo que foi dito a respeito desse aspecto do Nomadismo e de seu possivel
aproveitamento na escola rural, defende-se que se repensem algumas propostas curriculares,
destinadas a ampliacdo e ao desenvolvimento da Educacdo Musical.

Na visdo de Chefa Alonso, um ndmade ndo representa a falta de um lugar para morar,
ou um deslocamento realizado coercitivamente, mas a representacao de alguém que decide
renunciar a todas as ideias fixadas e estabelecidas. Portanto, refere-se aquele que pretende
cruzar fronteiras, a partir de sucessivos deslocamentos, com mudangas coordenadas e

independentes do destino.
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Ao pensar em aulas de musica com criangas em que o professor ndo tenha preocupacao
de “dar conta” dos limites determinados, quando elas praticam alguma atividade,
possivelmente, as experiéncias musicais vivenciadas no processo, se dariam sem a ideia de um
territorio fixo. Dentro dessa ideia de Nomadismo, muda-se o foco que, a partir de entdo, passa
a estar envolvido com o percurso, no qual varias etapas colaboram para a aquisicdo do
conhecimento por parte do aluno, e ndo com determinado resultado; realmente, ndo se almeja
somente o resultado e o desfecho da trajetoria, dado que se abrem possibilidades para a
valorizagdo do aprendizado que ocorre, também, no processo, por meio de uma pedagogia
aberta e coordenada pela liberdade de alcancar novos conhecimentos.

Ao relacionar metaforicamente o conceito de ‘viagem’, com a efetivacdo do
Nomadismo intelectual e, apoiado na valorizacdo do processo, Alonso (2008, p.88, traducao
nossa) comenta: “o que tem valor ¢ a propria atividade de viajar: tocar com outras pessoas,
relacionar a expressdo e a linguagem de cada musico, procurar a novidade, deixar-se
surpreender, aprender com 0s outros”.

A partir dessa perspectiva, atividades musicais fundamentadas no Nomadismo podem
se tornar intrigantes aventuras — repletas de surpresas e desafios — com a renovagdo de muitos
aspectos da vida, novos ares, idiomas, sotaques e abertura da mente para o novo — elementos
ativos que podem ser vivenciados por quem constantemente viaja.

Da mesma forma, o que ¢ mais comum em viajantes ¢ o rompimento de fronteiras.
Assim, fundamentando-se no Nomadismo, o professor de musica no espago rural seria aquele
integrante da tribo que valoriza a tradi¢@o oral e o imaginario dos estudantes que vivem nesse
lugar. Esse professor seria, também, um “guia de viagem”, que resgata ¢ considera a historia
individual e coletiva dos estudantes, em um espaco em que nao ha fronteiras e nem limites para
que seus saberes sejam validados e reconhecidos.

Outra questdo importante que deve ser levada em consideragdo ¢ a relagdo do
Nomadismo com aspectos sociais. A concretizagdo de uma postura ndmade implica mobilidade
social, que, também, ¢ intelectual e espacial, porque eles ndo sdo sujeitos isolados, mas, de
modo geral, formam sociedades complexas, que seguem caminhos similares e interagem com
os contextos probleméticos por que passam. E nessa circunstincia que ocorre a
interculturalidade, a interagdo com diferentes contextos, os vinculos coletivos e a
aprendizagem.

As aulas de musica, de igual modo, devem promover a interag¢do e a integracdo entre os
sujeitos de diferentes contextos sociais. Inclusive, a musica, por ser um fendmeno universal,

pois ndo ha sociedade humana que ndo tenha seus modos de fazer/ouvir musica, embora ela
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adquira formas diferentes em cada grupo social, ¢ uma das mais eficazes ferramentas para a
consolida¢ao do processo de convivéncia e cidadania. A musica institui, naturalmente, o acesso
as diferentes culturas e a confianga no ser humano a partir das relagdes espontaneas, construidas
livremente.

Dessa forma, ao se alinhar aos principios do Nomadismo intelectual, de que fala Alonso,
a Educacgdo Musical assumira o compromisso de promover mobilidade, isto ¢, transformagao
social, por meio do fortalecimento dos valores fundamentais para a formagao da cidadania.

Portanto, para as aulas de musica nas escolas do campo, o0 Nomadismo mostra-se um
importante subsidio. Ele se orienta pela liberdade expressiva, pela criatividade, gera
autoconhecimento e contribui com a comunicagdo coletiva. E comprometido com agdes
dinamicas e ativas, e, consequentemente, com posturas que levem a aprendizagem significativa,
aberta a0 novo, com continua estimulacao a inventividade. No ambito social, busca modificar
os agentes envolvidos e objetiva torna-los cidaddos participativos na sociedade em que vivem.
Isso posto, no modo de entender deste pesquisador, o Nomadismo ¢ indispensavel para as aulas

de musica no processo educativo das escolas do campo.
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4. Experiéncias Ativas em uma Escola do Campo

Estudantes de Escola do Campo em momento de experiéncia ativa no
espago rural
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Neste capitulo farei o relato em primeira pessoa. Por ser este o0 momento em que
descreverei 0s processos nos quais interagi diretamente com os meus alunos, ndo adotarei o
carater impessoal utilizado nos capitulos anteriores.

As experiéncias que serdo aqui relatadas envolveram estudantes da Educagdo Infantil
ao 5° ano do Ensino Fundamental, com idade entre 4 e 12 anos, isto é, todos os alunos
matriculados na Escola Estadual Municipalizada Francisco Rodrigues Cabral — escola do
campo do municipio de Seropédica/RJ.

A respeito do titulo deste capitulo, busquei termos que pudessem expressar 0s processos
que estariam por vir: experiéncias ativas; exercicios de escuta; estudantes; escola do campo.

Diferentes acontecimentos transcorrem no cotidiano das pessoas. A esses, comumente,
da-se o nome de experiéncias, dado que no decorrer da vida, continuamente, o homem interage
com o ambiente e o modifica. Contudo, experiéncias podem ser potencializadas, desde que
afetem significativamente a realidade. Elas podem provocar reagdes inquietantes e até
perturbadoras, tanto por promoverem sensagdes aguardadas, quanto inesperadas.

Assim, quando experiéncias passam a ser percebidas atentamente e promovem
mudangas profundas, elas se distanciam de uma experiéncia comum € passiva € aproximam-se
de uma experiéncia intelectiva e ativa. Essa diferenciac@o ¢ apontada por Dewey (2010, p. 115),
que, ao se referir & experiéncia comum, observa que decerto, “trata-se de uma atividade
suficientemente ‘pratica’, [...] com a consisténcia permitida pelas circunstancias”. Ao se

reportar & questdo da experiéncia ativa, esse autor destaca que

A experiéncia, na medida em que é experiéncia, consiste na acentuacdo da
vitalidade. Em vez de significar um encerrar-se em sentimentos e sensagdes
privados, significa uma troca ativa e alerta com o mundo; em seu auge,
significa uma interpenetragdo completa entre o eu e o mundo dos objetos e
acontecimentos (DEWEY, 2010, p.83).

Logo, uma experiéncia ativa também deve ser intelectual e constituida por uma
qualidade impar, visto que ¢ tracada pelo anseio de resultados, pelos interesses encontrados na
trajetoria e pelas condi¢cdes que aceleram ou retardam o curso do processo.

Foi incentivada uma abordagem colaborativa, que permitiu que o conhecimento fosse
construido de forma conjunta e comprometida com a realidade vivida pelos participantes.

As experiéncias sdo resultantes de atividades fundamentadas no ‘“Nomadismo”,
pautadas pelas praticas criativas e consideram os principios da ecologia sonora, portanto,

mostram-se “ecologizadoras de saberes”.
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O “Nomadismo” promove movimento ¢ dinamismo; continua busca e troca de
conhecimento; fluidez e flexibilidade na tomada de decisOes; mobilidade social, cultural e
artistica. Desse modo, ha intercambio de aprendizagens e, novas experiéncias (ALONSO, 2008,
p- 83).

As praticas criativas possibilitam novas conexdes de sentido; atuam na ampliacdo da
memoria; desenvolvem a capacidade de improvisar; expandem a capacidade inventiva.

A Ecologia Sonora permite refletir a respeito da relagdo do homem com o meio ambiente
a partir da conscientiza¢do dos sons circundantes; implica na aten¢do ao que se pode ouvir € na
percepgao da paisagem sonora; colabora com a presenga consciente da qualidade de vida no
que diz respeito ao ambiente sonoro e ajuda a promover a sensibilizacdo quanto ao
conhecimento, a escuta e ao cuidado.

A “ecologizagdo de saberes” promove o didlogo entre varios saberes; propde validar
conhecimentos quase sempre desprezados e valoriza saberes produzidos por distintos grupos

sociais. Por isso, apresenta-se como um processo coletivo de produgdo de conhecimentos.

4.1. Da metodologia e procedimentos

Dada a natureza do objeto em foco, a pesquisa langou mao de metodologia e de
diferentes procedimentos estruturados e sistematicos que compdem esse caminho.

Desse modo, pelas caracteristicas desta investigacdo, encontrou-se na Pesquisa
Qualitativa elementos condizentes com o seu desenvolvimento. Além de relatar as experiéncias
vivenciadas, procurou-se compreender ¢ interpretar as opinides, percepgdes, valores e
experiéncias das pessoas de um determinado local, o espago rural, em relagdo a Educagao
Musical nas Escolas do Campo.

De acordo com Beatriz Ilari (2007, p. 37), a Pesquisa Qualitativa tem como principal
caracteristica o comportamento sistematico, “cujo objetivo principal ¢ compreender as
qualidades de um fendmeno especifico, em determinado contexto”.

Dessa forma, o interesse em compreender o contexto educacional do espago rural e suas
caracteristicas especificas levou a escolha do procedimento metodoldgico adotado, isto €, a
abordagem qualitativa exploratdria; como parte dela, desenvolvi experiéncias diversas com os
estudantes de uma escola do campo, que serdo relatadas nesta pesquisa.

O Relato de Experiéncia ¢ uma metodologia de pesquisa que consiste na descrigao e

analise de experiéncias vividas pelo pesquisador. Este tipo de abordagem permite investigar um
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fenomeno a partir de vivéncias, sentimentos e percepgdes, contribuindo para uma compreensao
profunda do objeto de estudo. Possibilita captar nuances e aspectos subjetivos, e, desse modo,

contribui para uma analise completa e aprofundada.

Ao considerar o Relato de Experiéncias como expressao escrita de vivéncias,
capaz de contribuir na produgdo de conhecimentos das mais variadas
tematicas, ¢ reconhecida a importancia de discussdo sobre o conhecimento. O
conhecimento humano esté interligado ao saber escolarizado e aprendizagens
advindas das experiéncias socioculturais (MUSSI et al, 2021, p. 63).

E importante ressaltar que a Pesquisa Qualitativa ndo tem como objetivo generalizar os
resultados, como faz a Pesquisa Quantitativa. Em vez disso, valoriza as diferencas individuais
e procura compreender os contextos e significados especificos.

De acordo com Chizzotti (2009, p. 81), a Pesquisa Qualitativa também ¢ uma ferramenta

relevante, pois

[...] pressupde uma imersdao do pesquisador na vida e no contexto, no passado
e nas circunstancias presentes que condicionam o problema. Pressupdem,
também, uma partilha pratica nas experiéncias e percep¢des que 0s sujeitos
possuem desses problemas, para descobrir os fendmenos além de suas
aparéncias imediatas (CHIZZOTTI, 2009, p. 81).

Para analisar o desenvolvimento de ferramentas que possam contribuir para a
investigacdo, foi necessario examinar fenomenos que estivessem relacionados as questoes
encontradas. A identificagao das condigdes em que a Educagao Musical pudesse se desenvolver
no contexto especifico da escola e da turma de alunos com quem se trabalhou foi apresentada
em agdes dirigidas e pensadas por este pesquisador o que, por sua vez, resultou em adequacao
a pesquisa exploratoéria:

Em linhas gerais, a metodologia parece favorecer as pesquisas de natureza
exploratoria em que: (1) deseja-se gerar uma teoria, mais do que verificar; (2)
deseja-se explicar um processo, agdo ou interagdo; (3) se julga necessario um

procedimento sistematizado passo a passo; (4) a pesquisa é orientada para os
dados (GASQUE, 2017, p. 112).

Assim, para compreender, interpretar e analisar o material qualitativo, foi fundamental
o aprofundamento nos procedimentos metodologicos da pesquisa exploratéria e nas
informacdes que os atores sociais trouxeram, como fragmentos de suas realidades. Para isso,
utilizou-se como um dos procedimentos a analise dos dados, que se apoia no que Minayo

afirma:
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Do ponto de vista operacional, a analise de contetido inicia pela leitura das
falas, realizada por meio das transcricdes de entrevistas, depoimentos e
documentos. Geralmente, todos os procedimentos levam a relacionar
estruturas  semanticas  (significantes) com estruturas sociologicas
(significados) dos enunciados e articular a superficie dos enunciados dos
textos com os fatores que determinam suas caracteristicas: variaveis
psicossociais, contexto cultural e processos de producdo de mensagem. Esse
conjunto analitico visa a dar consisténcia interna as operacdes (MINAYO
apud GERHARDT et al, 2009, p.84).

Devido as caracteristicas das experiéncias, foram adotados alguns procedimentos
metodoldgicos, estabelecidos por Murray Schafer em sua obra A Afina¢do do Mundo (2011a).

A acdo denominada Limpeza de ouvidos (2011a, p. 291) ¢ composta por exercicios de
respiragdo, relaxamento e concentracdo que conduzem os ouvintes a criar uma atmosfera de
respeito em relacdo ao siléncio.

A segunda ag¢do proposta foi o Passeio Sonoro (2011a, p. 297), uma atividade focada na
escuta, realizada em uma area especifica por um determinado grupo.

O procedimento conhecido como Didrio de Sons (2011a, p. 295) € o registro de sons
encontrados em diferentes ambientes. Os “Didrios de Sons” foram elaborados pelos estudantes,
a partir dos “passeios sonoros” realizados.

O quarto procedimento foi o de Classificagdo de sons de acordo com aspectos
referenciais (2011a, p. 194) em que os sons ouvidos sdo escritos e organizados de acordo com

determinadas categorias.

4.2. Dialogos entre Educacio Musical, Ecologia Sonora e “Ecologia de
Saberes”: primeiras experiéncias — Atividades com estudantes da Educacéo

Infantil e dos 1°, 2° e 3° anos do Ensino Fundamental

As atividades que serdo aqui relatadas envolveram estudantes da Educagdo Infantil e
dos 1°, 2° e 3° anos do Ensino Fundamental, com idade entre 4 € 9 anos.

Foram desenvolvidas com o objetivo de proporcionar as criangas contato com 0s
elementos da cultura rural e despertar o interesse pela paisagem sonora desse ambiente. Para

alcangar esse objetivo, a escuta atenta foi ferramenta fundamental.
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As atividades musicais foram adaptadas a faixa etaria, levando-se em consideragdo,
além da idade, sua capacidade de atengdo e seu desenvolvimento cognitivo, em que se procurou
proporcionar experiéncias musicais acessiveis € prazerosas.

Ao focalizar a cultura rural, as atividades musicais foram realizadas de modo a explorar
os sons tipicos desse ambiente, como o canto dos passaros, os sons dos animais, os ruidos da
natureza, entre outros. O intuito foi fazer as criangas compreenderem a diversidade sonora e
apreciarem as caracteristicas desses sons.

Além disso, essas experiéncias também tiveram como principio a preocupagdo em
desenvolver nas criancas, senso de cuidado e zelo pela diversidade sonora. E de conscientiza-
las de que ¢ preciso haver uma relagdo equilibrada e harmoniosa entre os sons do ambiente e as
acoes do cotidiano. Isso significa que foram desenvolvidos conceitos acerca da sustentabilidade
e do respeito a integridade dos sons naturais, fundamentos da ecologia sonora.

Dessa forma, as experiéncias tiveram como objetivo promover a consciéncia ambiental
e o respeito pela integridade dos sons naturais, contribuindo para a formagdo de cidadaos
conscientes e comprometidos com a preservagao do meio ambiente e de sua sonoridade. Assim,
elas se ocuparam com a importancia de se ter um ambiente sonoro equilibrado e harmonioso,
para o bem-estar coletivo.

Por meio dessa valorizagdo da cultura rural e da paisagem sonora especifica desse
ambiente, procurou-se despertar nas criangas um olhar atento e respeitoso para o mundo sonoro
ao seu redor.

Os sons emitidos por passaros, animais terrestres, ventos em diferentes tipos de
vegetacdo, riachos, lagos, cachoeiras e outros seres vivos criam uma paisagem sonora
caracteristica. Esses sons sdo considerados fundamentais em propostas baseadas na Ecologia
Sonora, porque refletem a diversidade e a intera¢do dos elementos naturais em um determinado
ambiente. A Ecologia Sonora tem como fundamento o estudo da relagdo dos seres vivos e o
ambiente sonoro em que vivem. Busca-se compreender como os sons influenciam o
comportamento e a sobrevivéncia das espécies. Com isso, essa paisagem sonora torna-se
importante para a identidade do lugar e para a percepcdo das pessoas acerca do ambiente onde
estdo inseridos.

A Ecologia Sonora também incentiva a refletir acerca de como nossas ac¢des afetam o
ambiente acustico. Por exemplo, o desenvolvimento urbano desordenado e o uso excessivo de
tecnologias ruidosas podem contribuir para a degradagdo do meio ambiente sonoro afetando

negativamente a qualidade de vida.
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Ao adotar uma abordagem que tenha por meta tornar os participantes conscientes em
relacdo ao som, € possivel apreciar e valorizar a diversidade das sonoridades que estdo no
ambiente, o que inclui estar atento as diferentes paisagens sonoras la presentes e buscar
maneiras de preserva-las ou melhora-las, além de criar ambientes dotados de equilibrio sonoro
saudavel.

Dessa forma, na proposta aqui apresentada, ndo bastava apenas musicalizar as criangas,
mas, também, despertar nelas consciéncia a respeito da importancia do meio rural e incentivar
um olhar e uma escuta sensiveis, além de agdes responsaveis em relacdo ao ambiente.

As experiéncias foram planejadas de modo a integrar os elementos da
natureza as atividades musicais. Ao longo das atividades, as criangas foram se familiarizando,
cada vez mais, com a paisagem sonora local.

Essa abordagem "ecologizadora de saberes” trouxe resultados significativos. Os
estudantes se tornaram mais conscientes da importancia da preserva¢cdo ambiental e passaram
a valorizar e respeitar o espaco rural de modo significativo.

A “ecologizacdo de saberes” propde que o conhecimento cientifico ndo seja o unico
valido e legitimo; reconhece que outros tipos de conhecimento, como os rurais, também sao
fundamentais e podem trazer contribui¢des importantes. Isso significa que ndo se trata apenas
de transferir conhecimentos, mas de construi-los coletivamente, com base na troca de

experiéncias € em praticas e saberes.

4.2.1. O Sapo na Lagoa — Atividade com estudantes dos 2° e 3° anos do Ensino

Fundamental

A primeira experiéncia foi vivenciada com as criancas do 2° e 3° anos do Ensino
Fundamental e utilizou o sapo como simbolo principal.
Como ao lado da escola passa um pequeno riacho (Figura 15), propus uma atividade

musical para os alunos, cujo tema € o sapo e seu simbolismo.
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cal onde ele passa ao lado da escola

Figura 15 — Imagem do riacho e do lo
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Ao considerar que os alunos, vez ou outra, comentavam a respeito do coaxar dos sapos
quando saiam da escola ja em fim de tarde, considerei que a atividade musical “Sapo na Lagoa”
seria propicia.

A partir da escolha do sapo como protagonista da atividade, seria estratégico
desenvolver elementos musicais como a escuta atenta, o canto e a ritmica.

Assim, em um primeiro momento, o “dever de casa”, os alunos teriam como tarefa
escutar sapos, a noite, nas proximidades da casa. Orientei-os para que fossem acompanhados
dos responsaveis e que nao haveria a necessidade de entrarem no mato, pois poderia ser
perigoso. Eles deveriam diferenciar cantos e ritmos diferentes, e relatarem tudo na aula
seguinte.

No dia do relato da experiéncia, os alunos estavam apreensivos e ansiosos para contar o
que tinham ouvido. Antes mesmo de entrar em sala, j& me procuravam para dizer que ouviram
0 sapo ‘cantar’.

Quando efetivamente chegou o momento da aula, algumas criangas correram em minha
dire¢do para relatar como realizaram o “dever de casa”. Ouvi atentamente, cada um que narrava
sua experiéncia. Tentavam reproduzir o som dos sapos, cantando como se fossem um deles.
Foi uma aula produtiva, com muitas sonoridades.

Depois de ouvi-los, abordei a questio da importancia daquela sonoridade,
conscientizando-os de que o som do sapo ¢ muito especial, visto que, em geral, ¢ mais
perceptivel naquela regido. E lhes mostrei que o lugar onde as criangas moram e estudam
precisava ter a natureza preservada para que, também, aquela sonoridade continuasse a existir.

Todos estavam atentos e sentiram-se responsaveis pelo cuidado com os sons.
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Logo apods essa conversa, apresentei-lhes a cangdo “Vida de Sapo”, uma melodia
simples e de facil fixagdo. (Partitura 2). Apesar de existirem diversas cangdes referentes ao

sapo, esta, utilizada na atividade, era desconhecida pelas criangas.
Partitura 2 — Cangao “Vida de Sapo” — Autor: Joaquim de Paula

Oh que coisa boa
Viver vida de sapo
Batendo com o papo

Na beira da lagoa

f — — —

- f
- | — ¥ %
Oh que coi-3a bo-a vi-vervi-da de sa-poba-ten-docomo pa-ponmabei-radala -po - a

Fonte: Jogos Musicais (PAULA, 2009, p.28)

Audio 3 — Cangio “Vida de Sapo — Voz e violdo do pesquisador

Fonte: Arquivo do pesquisador

Apbs aprenderem a cangdo, a proxima etapa teve por finalidade desenvolver a
compreensao ritmica por meio de movimentos corporais. Para isso, indiquei os tempos 1 e 3 do
compasso, ou seja, os tempos forte e meio forte, e pedi que as criancas batessem palmas
momentos em que ocorriam.

Depois de terem fixado esses tempos com palmas, uma das criangas pulou como um sapo.
Vi ali uma oportunidade de desenvolver a atividade e pedi que imaginassem que o espago em

que estavam era o riacho localizado ao lado da escola. Entdo, orientei-os para que pulassem



132

como sapos, contudo, somente nos tempos 1 e 3. Para ajudé-los, bati palmas para que pudessem
reconhecer os tempos, € pular no momento combinado.

A tltima fase da atividade proporcionou aos estudantes a possibilidade de desencadear
um processo de criagdo por meio do imaginario e da espontaneidade de cada um, também, a de
se conscientizarem acerca da importancia de se preservar o ecossistema no qual vivem os sapos.
Para mergulhar um pouco mais na questao, todos se deslocaram ao quadro e desenharam o seu

proprio sapo. (Figura 16).

Figura 16 — Desenhos dos sapos realizados pelas criangas

Fonte: Arquivo do pesquisador

Foi assim que se constituiu essa atividade, que passou pela escuta atenta do meio
ambiente natural. Foi divertida e propositiva e foi pensada como um modo de os alunos terem
consciéncia de que a preservagao dos sons da natureza ¢ um fator que ajuda a se obter qualidade
de vida no ambiente. Durante a mesma aula, houve a potencializagdo dos elementos voltados
ao canto coletivo e individual. E, ainda, foram privilegiados os movimentos corporais auxiliares

da compreensao ritmica e valorizados elementos do espaco rural.

4.2.2. O Passeio na Fazenda - Atividade com estudantes dos 2° e 3° anos do

Ensino Fundamental

Essa experiéncia foi vivenciada com as criancas dos 2° e 3° anos do Ensino
Fundamental. Nomeada “O Passeio na Fazenda”, para essa atividade musical, utilizou-se a
sonoridade de alguns animais, comuns em chacaras e fazendas. Como sdo constantes os relatos
de estudantes a respeito de seu cotidiano nesses lugares, a experiéncia promoveu a valorizagao

dos simbolos de sua realidade presentes na paisagem sonora daquele lugar.
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Inicialmente, perguntei as criangas se tinham o héabito de ouvir sons de animais no lugar
onde moram. Elas responderam que sim, falaram os nomes e reproduziram os sons dos que
estavam habituadas a ver e ouvir.

Durante esse processo, algumas criancas reproduziam sons de maneira estereotipada e
por imitagdo. Dessa forma, como feito na experiéncia “Sapo na Lagoa”, propus um ‘dever de
casa’: pedi que ouvissem atentamente os sons dos animais escolhidos por elas. Na proposta, foi
enfatizado que, realmente, observassem o som produzido pelo animal. Eles deveriam se fixar
em algumas caracteristicas dos sons ouvidos: por exemplo, perceber se esses sons eram fortes,
fracos, longos ou curtos, e apontar se haveria um tnico som, ou varios. Outra questdo era
pensarem como poderiam reproduzir da maneira mais proxima possivel os sons que ouvissem?
Essas questdes foram lancadas para que se dedicassem a atividade e se envolvessem com alguns
pardmetros sonoros importantes.

Na aula seguinte, perguntei-lhes acerca da tarefa, se a tinham realizado e quais sons
haviam escutado. Responderam-me de diversas formas. Um dos alunos comentou que saiu com
0 pai para a parte de fora da casa, a noite, e escutou varios sons: grilos, sapos, cobras, dentre
outros. Outro, acordou mais cedo para realizar a escuta atenta e distinguiu diferentes sons, de
galos, passaros e cachorros. Depois de ouvir todos os relatos dos estudantes, novamente, pedi
para que reproduzissem os sons com a voz. Diferentemente da primeira vez, eles mudaram o
modo de projetar os sons e buscaram representd-los conforme tinham ouvido: os sons
reproduzidos ja ndo estavam tdo caricatos e estereotipados quanto antes.

Apos essa etapa, prossegui com a atividade e contei a historia de uma fazenda muito
bonita e repleta de animais que viviam felizes e em plena harmonia. Em certo ponto da fabula,
um personagem da historia pergunta: “Qual € o barulho que o boi faz?”’; ou, “Qual € o barulho
que o pato faz?”. As perguntas e os tipos de animais foram se multiplicando conforme a
quantidade de criancas na sala. Dessa forma, cada crianga ficava com a representatividade de
um animal. Por j& ter conhecimento acerca dos animais que os alunos ouviram em casa,
direcionei a historia e fiz aparecerem os animas que cada um escutara.

Nessa mesma aula, ensinei-lhes a musica “Passeio na Fazenda”. (Partitura 3). Assim,
além de a crianga ter que reproduzir o som do animal conforme designado pela pergunta da
historia, cantavam e batiam palmas para acompanhar a cang¢do. Desse modo, a atividade

envolveu questoes de escuta, de voz, de canto e de ritmo.
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Partitura 3 — Cancao “Passeio na Fazenda” — Autor ndo identificado

Fui na fazenda passear,

La eu encontrei uns animais
Cantem, cantem, cantem animais,
oi oi oi oi oi!

E como é que ele faz?

Fui  na fa-zen-da pas-se-3 _ & i en-comfreivns a-ni - ma _ is can-ftem can-fem can - fem a-ni - mais
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Audio 4 — Cancao “Passeio na Fazenda — voz e violdo do pesquisador

Fonte: Arquivo do pesquisador

A fim de deixar atividade ainda mais ludica e motivadora, utilizei mascaras de EVA>®

com a representa¢do figurativa de animais (Figura 17 e 18).

% EVA ¢é a sigla utilizada para designar o termo efil vinil acetato, que popularmente é conhecido como
“material emborrachado”. Por sua capacidade flexivel e por ser encontrado em diversas cores, ¢ um material
amplamente utilizado nas escolas para trabalhos artisticos e decorativos, para painéis, para festividades diversas,
dentre outros.
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Figura 17 — Mascaras de EVA representando os diferentes animais

Fonte: Arquivo do pesquisador

presentando animais diversos

A |

Figura 18 — Criancas com mascaras de EVA, re

Fl

Fonte: Arquivo do pesquisador

Em sintese, a atividade potencializou elementos da cultura rural e da realidade dos
alunos, visto que eles se evolveram com sons de animais que conhecem de perto e que fazem
para da realidade do campo. Assim, a atividade promoveu a valorizagdo da cultura local,

destacando a importancia desses elementos para a natureza da comunidade rural. Além disso,
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promoveu o respeito e a valorizagdo da diversidade cultural e da identidade rural. Igualmente,
estimulou a integrag@o entre a escola e a comunidade rural, uma vez que os responsaveis pelos
alunos também participaram.

A atividade, também, consistiu em ouvir atentamente os sons presentes na paisagem
sonora do lugar onde vivem. Ao ouvir esses sons, alunos e responsaveis interagiram com a
importancia desses elementos da natureza e os reconheceram como presentes na paisagem

sonora do local em que vivem.

4.2.3. Voa, passarinho - Atividade com estudantes da Educac¢ao Infantil e do

1° ano do Ensino Fundamental

A terceira experiéncia a ser relatada, foi desenvolvida com estudantes da Educagao
Infantil e do 1° ano do Ensino Fundamental e teve os passaros como tema. Os principais motivos

para desenvolver essa atividade com os alunos foram:

a) As criangas sdo extremamente envolvidas com os passaros. Seja na escola ou em suas
residéncias, sempre comentam acerca dos cantos e dos tipos dos passaros. Elas reconhecem a

diversidade, sdo admiradores e, a maneira deles, valorizam agdes de preservagao.

b) Os passaros, no espago rural, sio muito comuns e variados. Eles desempenham um papel
importante no ecossistema. Muitos passaros migram para o espaco rural durante certas épocas

do ano para aproveitar os recursos disponiveis, como alimentos e abrigo.

¢) No espago rural, ¢ comum encontrar espécies como: pardais, pombos, estorninhos, melros,
tordos, andorinhdes e corvos. Cada um deles tem caracteristicas proprias e se adaptam de

diferentes formas ao ambiente rural.

d) Julga-se importante que as criangas saibam que os passaros no espaco rural também sofrem
ameagas, como a perda de habitat devido ao desmatamento e a urbanizagdo, além do uso de
pesticidas agricolas. Essas ameacas levam a diminui¢do das populagdes de aves e ao declinio

da diversidade.
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e) Considera-se, também, importante apontar a potencialidade do estudo dos parametros
sonoros, uma vez que, por meio da escuta dos sons dos passaros, foi possivel aos alunos
conhecerem outros aspectos desses sons, sobretudo, a diferenciagdo entre sons graves e agudos

e fortes e fracos.

Nesse contexto, a atividade foi iniciada com um momento de escuta. Nesse dia, iniciei
os trabalhos por volta das oito da manha. Enquanto fazia a chamada, escutava diversos passaros
cantarem. Foi entdo que pedi siléncio e sugeri que escutassem atentamente a sonoridade do
ambiente. Orientei-os a se concentrarem nessa tarefa, procurando evitar interrupgdes e
distragdes com quaisquer outros estimulos.

ApoOs a escuta, perguntei-lhes a respeito dos sons que haviam escutado. As criangas
demonstraram, por meio de suas vozes e seus assobios, 0s varios sons percebidos. Nesse
momento, comentei o quao agudo € o som dos passarinhos. Complementei explicando que os
passaros fazem sons agudos, mas os bois e os touros produzem sons graves. E alguns passaros
emitem som forte, entretanto, a maior parte deles sons “bem fraquinhos”, em especial, quando
comparados aos de um “cachorro bravo”, complementei.

Algumas criangas levantaram a mao e disseram nao ter ouvido o canto dos péssaros. Ao
constatar essa situagdo, nos deslocamos imediatamente para fora da sala de aula e fomos para
um espaco aberto, semelhante a um amplo quintal, na parte de tras da escola, que, sem duvida,
favoreceria essa atividade de escuta do ambiente.

Solicitei aos alunos que fizessem mais um momento de escuta atenta. Eles deveriam se
concentrar e fazer siléncio. A cada canto de passaro percebido, elas faziam gestos sinalizando
terem localizado aquele som. Dessa vez, todas as criangas ouviram os sons dos passaros, o que
demonstra que, para ouvir conscientemente, ¢ necessario ter foco.

Ao voltar para a sala de aula, perguntei-lhes a respeito daquele momento de escuta. As
respostas soaram de forma positiva: “foi muito legal”, “vamos de novo, tio”, “muito bom, tio”.
Em seguida, perguntei se conheciam as espécies dos passaros que ouviram cantar durante a
atividade.

Em meio aquele turbilhdo de falas, os nomes de diversos passaros foram citados: sabia,
bem-te-vi, coleiro, tiziu, garrincha.

Apo6s esse momento, mostrei-lhes um video do YouTube de diferentes tipos de passaros

— mais comuns no Pais — e os seus respectivos cantos®’. Dessa forma, além de terem mais um

57 Consulte-se o video na integra: https://www.youtube.com/watch?v=qjzzxs8 Y9Hk. Acesso em: 05 Out 2023.
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momento de escuta, puderam conferir se haviam acertado os nomes dos passaros a partir da

escuta desenvolvida na area externa da escola.

Em seguida, mais uma musica foi inserida no repertério dos alunos, respeito aos

péssaros, a cang¢ao “Voa passarinho” (Partitura 4), uma melodia simples e de fécil assimilagdo.

Partitura 4 — Cancao “Voa Passarinho” — Autor: Ronaldo Contrin
Passarinho esta no ninho, com vontade de voar,

Voa, voa, passarinho, que bonito é voar;
Voa, voa, voa sem parar, voa, voa, que lindo é voar,

Voa, voa, voa sem parar, voa, voa, e volta pro lugar.
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Audio 5 — Cangdo “Voa Passarinho” — voz e violao do pesquisador

Fonte: Arquivo do pesquisador

Apbs ter ensinado e cantado algumas vezes, fizemos uma atividade que €, também, uma
brincadeira e resultou em um momento ludico e descontraido.
A atividade se desenvolveu a partir da compreensdo de que, enquanto o passarinho

estava no ninho, da mesma maneira, a crianga deveria ficar “sentadinha”.
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A letra da cancdo indica essa conduta: “passarinho esta no ninho, com vontade de voar”.
Além de estarem sentadas durante a primeira parte da can¢do, as criancas também foram
orientadas a bater palmas e a cantar a melodia.

Ao avangar da primeira para a segunda parte da cangdo, disparou-se a agdo mais
requerida pelas criangas: voar. A letra da can¢do conduz a esse comportamento: “voa, voa, voa
sem parar; voa, voa, que lindo é voar”. Desse modo, quando as criangas — representando os
passarinhos — saiam para voar, abriram-se as possibilidades de que, ao mesmo instante, cada
uma voasse e cantasse imitando o passaro com o qual mais tivessem se identificado. (Figura 19

e video 1)

¥ "‘v‘g ot

Fonte: Arquivo do pesquisador

Video 1 — Estudantes da Educacao Infantil € do Primeiro Ano do Ensino Fundamental
vivenciando a atividade “Voa Passarinho”

Fonte: Arquivo do pesquisador
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No ambito da aprendizagem musical, a atividade traz elementos importantes, como o
canto, o ritmo, a nogao de tempo forte e fraco e agudo e grave. Contudo, o foco da atividade ¢
o trabalho com o processo de escuta atenta, em que se busca compreender a emissao sonora por
meio da aplicacdo de alguns pardmetros da musica, em especial, altura, duragao e timbre — que
mostram a capacidade de reconhecimento da fonte emissora.

Na esfera da Ecologia Sonora, a atividade articulou elementos especificos do
ecossistema das proximidades da escola do campo com a escuta atenta das criancas. Dessa
forma, desenvolveram-se caminhos essenciais para o progresso da aprendizagem musical.
Nesse contexto, a atividade propiciou o estudo do ambiente sonoro e possibilitou que os
estudantes tivessem contato com os seus sons. Eles puderam examinar e perceber como eles
sdo produzidos, propagados e recebidos.

A atividade também validou a cultura rural, na medida em que privilegiou o estilo de
vida das criangas que vivem na area rural proxima a escola e apresentou a relagdo de
proximidade que elas t€ém com a natureza, em especial, com os passaros, o que as habilita a

identificar as espécies por meio dos respectivos cantos. Assim, mostrou-se, neste segmento,

como ¢ construida a identidade, a partir do cotidiano das pessoas que vivem nesse lugar.

4.3. Passeios Sonoros, Parametros do Som e Questdoes de Escuta: outras
experiéncias - Atividades com estudantes dos 4° e 5° anos do Ensino

Fundamental

As experiéncias relatadas envolveram estudantes dos 4° e 5° anos do Ensino
Fundamental, com idades entre 9 e 12 anos, matriculados na Escola Estadual Municipalizada
Francisco Rodrigues Cabral — escola do campo do municipio de Seropédica/RJ.

Serdo mostradas agdes praticas, pensadas para e com os estudantes. Durante a
experiéncia, foram dinamizados trabalhos individuais e coletivos, simultaneamente com o
direcionamento do professor/autor deste trabalho e a autonomia dos alunos. Tive o cuidado de
criar um ambiente favoravel ao didlogo, com énfase na criatividade, na escuta, na improvisa¢ao
e na composi¢cdo. Pode-se dizer que se formou uma comunidade de aprendizes. Sdo essas
experiéncias ativas que comego a relatar.

Inumeros estudiosos da ecologia sonora tém alertado para o aumento de som no meio

ambiente. Em vista da constatagdo dessa afirmagdo, como professor de uma escola localizada
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em espago rural, decidi fazer uma experiéncia, por meio de um “Passeio Sonoro”, que levasse
os alunos a distinguir os sons com mais precisdo do que, em geral, fazem.

O Passeio Sonoro € uma experiéncia que tem por objetivo desenvolver a escuta atenta e
espontinea do ambiente, enquanto se “passeia” por ele. E uma atividade silenciosa, em que o
processo de escuta ¢ dedicado e concentrado nos sons do ambiente. Com isso, cria-se um espago
de descobertas e sensacdes, a partir do que € percebido. O mais adequado é que ocorra fora da
sala de aula, em um espago ao ar-livre, repleto de possibilidades sonoras.

A atividade se constroi a partir da busca de um aperfeigoamento da qualidade de ouvir,
dado que parte consideravel da sociedade atual ndo tem valorizado uma escuta de exceléncia.

No caso especifico desta experiéncia, o Passeio Sonoro estava previsto para acontecer
no inicio do ano letivo de 2023. Entretanto, o planejamento precisou ser reprogramado por duas
vezes, o que frustrou a classe. O primeiro motivo foi devido a um estudante ter sido picado por
uma cobra nas proximidades da escola, isso fez que fosse preciso esperar por sua recuperacao,
e que o mato fosse rocado, pois evitaria acidentes desse porte e diminuiria a preocupagao das
familias.

Depois de algumas semanas, quando o panorama se mostrou ideal para que
realizdssemos a experiéncia, surgiu o segundo motivo: uma onda de noticias de ataques as
escolas brasileiras. Difundidas em toda grande midia, em especial, apds um adolescente de 13
anos matar uma professora e ferir outras em uma escola de Sao Paulo, os sistemas educacionais
ficaram em estado de alerta, ap6s ameacas divulgadas em redes sociais e em outros aplicativos.
A Secretaria de Educagdo de Seropédica, também, aderiu a esse estado de atengdo e, por conta
disto, enviou para as escolas oficio determinando que nao ocorresse nenhum tipo de atividade
externa. Os casos foram tao impactantes que, até as aulas de Educac¢ao Fisica passaram a ocorrer
dentro das salas de aula. Enfim, devido a esse incidente, foi preciso esperar esse penoso episodio

acabar.

4.3.1. Passeio Sonoro — 1° Ato

Afinal, chegou o tao esperado momento do Passeio Sonoro. O dia estava propicio para
a realizag¢do da experiéncia. O mato estava rogado; as questdes acerca das invasodes as escolas
jé& estavam atenuadas e o tempo estava bom, isto ¢, sem previsao de chuva. Enfim, a sonoridade

do ambiente parecia “cantarolar livremente”.
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Era uma terca-feira ensolarada, dia 25 de abril de 2023, por volta das 12h15. Desde o
dia anterior, ja havia um clima especial, em que a ansiedade dos estudantes se misturava a um
tipo de agitacdo e euforia; todos aguardavam esse momento. Naquele dia, formédvamos um
grupo de treze pessoas, onze estudantes, um monitor e eu.

O primeiro passo foi realizar uma atividade prévia em sala de aula. Era preciso que todos
se aquietassem para realizarem uma boa escuta. Assim, nesse primeiro momento, propus uma

atividade de respiracao e concentracao (Figura 20).

Fonte: Arquivo do pesquisador

A finalidade era diminuir a agitacdo dos alunos por conta da empolgacao externada para
realizar a atividade. Era necessario acalma-los. Desse modo, ficariamos prontos para
compreender o processo que estava por vir. Como primeira atividade, solicitei que ficassem em
pé e que relaxassem o corpo. Com os olhos fechados, fizemos um alongamento corporal e,

novamente, trabalhamos a respiracdo (Figura 21).
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Figura 21 — Estudantes em momento de alongamento e concentragao

Fonte: Arquivo do pesquisador

Pedi que, os estudantes mantivessem o corpo relaxado e, com os olhos fechados,
respirassem tranquilamente e procurassem se desprender dos pensamentos costumeiros. Era
necessario dividir responsabilidades entre os membros do grupo e, também, dar orientagdo
acerca dos processos de escuta atenta. Depois disso, expliquei a todos o que iriamos fazer.

Seria uma atividade silenciosa, sendo assim, no momento da experiéncia, ndo haveria
espago para conversas e esclarecimento de duvidas. Reforcei a importancia de ndo conversarem
e nem fizessem perguntas durante a atividade, pois a tarefa seria, apenas, escutar, escutar e
escutar — um passeio de escuta continua. Pedi para que respirassem sempre e que, quando
possivel, que procurassem escutar com os olhos fechados. E acrescentei que, conforme fossem
ouvindo, anotassem os sons percebidos. Cada estudante deveria levar seu caderno, lapis e
borracha. Durante o passeio, se manteriam a uma distancia de, pelo menos, dois metros um do
outro, o que ajudaria no processo de escuta e evitaria qualquer tipo de conversa e/ou
interrupgoes.

Depois dessas orientagdes, nos organizamos € nos preparamos para sair. Todos
demonstraram estar preparados para aquele momento.

Ao sair da escola, reforcamos todos os pontos do que havia sido orientado
anteriormente, em sala de aula. Mais uma vez, fizemos um trabalho silencioso de respiragdo e

concentracdo (Figura 22).
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Figura 22 — Estudantes em momento de escuta atenta, r_e_stirag:éo ¢ concentragdo
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Saimos, entdo, em busca das sonoridades do ambiente. A intengdo inicial era perceber
o “siléncio” e, depois, o som que ha nesse siléncio. Caminhamos por cerca de trezentos metros
pela estrada que passa em frente a escola, uma rua de terra batida e sem saida. Esse percurso
passa por algumas chdcaras, riachos, plantacdes de bananeiras e espacos descampados com
matagais ao redor. Foi um momento instigante. Muitos sons eram ouvidos e anotados pelos
alunos.

Nessa parte da atividade, era preciso que os estudantes se concentrassem unicamente
nas acgoes ja explicadas a eles antes do inicio do passeio. Era importante que eles se mantivessem
atentos aos sons do ambiente, para poder identificar quais eram, de onde vinham e quem os

produzia. Pouco a pouco, todos caminhavam, ouviam e anotavam (Figura 23).

Figura 23 — Imagens dos estudantes no Passeio Sonoro

s
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Depois de alguns minutos, voltamos. Com isso, avangamos mais uns trezentos metros no lado
oposto. Nesse local distinto, a possibilidade de se ouvir outros sons seria grande pois, nas
proximidades, passa uma estrada pavimentada, que tem intenso trafego de caminhdes pesados,
automoveis e motocicletas. Além disso, nessa area, a quantidade de casas ¢ maior do que no
lado explorado anteriormente. Desse modo, provavelmente, a paisagem sonora local deveria
ser similar a dos espagos urbanos. Depois de uns quarenta minutos vivenciando a atividade de
escuta espontinea, voltamos para a escola, verifiquei os cadernos em que os estudantes

anotaram o que haviam escutado (Figura 24), e com isso, a tarefa daquele dia terminou.
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Figura 24 — Anotacdo dos sons ouvidos por um dos estudantes

2#r

g,

-—-

Hige N ] e fr,ffmaiqfw ~
agile . % powl J kof/oe, Vo

D, ) %MﬁJLJHﬂM. N

New_di fmwl M@u 10 mat hdma/ Ly

Al ‘fA\J:l.'}' . 4 """\-% *
li &

2w L . S A J,&[/\ﬂjﬁ P

> Iem A Nem d(m-wﬁ:- :j;_ A Y
) 2 : ] -
o A fanen . Newm AL f.b’JagA- i

g Dichtda, o flr hmfﬂl Mbﬁmcle /

e A J_,“UJ} ol rm“:rw\mﬂ .Dﬁ. /YMVTJI ﬂﬂ' ‘lﬂ*l
o b csivico. o (N, s tolne ¥

.

Fonte: Arquivo do pesquisador

4.3.2. Avaliacao da proposta

A aula seguinte deu-se duas semanas depois do Passeio Sonoro, portanto, as lembrangas

estavam ainda ativadas. Nesse dia, assim que entrei na sala, um aluno perguntou: “Professor,
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vai ser hoje que vamos fazer o Passeio Sonoro de novo?” Outros alunos se juntaram a fala dele
e comegaram a perguntar: “E mesmo, tio, vai ser hoje?”

No entanto, antes de organizar novo Passeio Sonoro, era preciso tratar de outras
questdes. Apos terem percebido os sons intensamente, anotado essas sonoridades e,
conscientemente, perceber que os sons estdo amplamente presentes na vida de cada um, chegara
o momento de os estudantes apresentarem o que haviam encontrado. Era fundamental, também,
verificar o numero de vezes que esses sons tinham sido percebidos e assinalados. E, também,
era importante, além da indicacao dos sons percebidos, classifica-los quanto a procedéncia.

O resultado encontra-se anotado no Quadro abaixo, em que ¢ possivel averiguar quantos

alunos assinalaram cada um desses sons.

Quadro 9 — Resultado dos sons ouvidos e da quantidade de estudantes que assinalaram cada

som
Sons ouvidos Quantidade de estudantes que
assinalaram cada som
Caminhdo/Carreta 11 estudantes
Rio/Agua 11 estudantes
Cavalo 11 estudantes
Passarinho/Passaro 10 estudantes
Caixa de Som/Musica/Musica Romantica 10 estudantes
Grilo 10 estudantes
Carro 10 estudantes
Folha caindo/Arvore balangando 10 estudantes
Lava-jato 9 estudantes
Cachorro 9 estudantes
Martelo 7 estudantes
Portdo 7 estudantes
Sapo 7 estudantes
Vento 7 estudantes
Cigarra 6 estudantes
Passos 6 estudantes
Onibus 6 estudantes
Bicicleta 6 estudantes
Voz/Conversa/Pessoa falando 6 estudantes
Abelha 5 estudantes
Obra/Enxada 5 estudantes
Gavido 4 estudantes
Risada/Risos 4 estudantes
Galinha 4 estudantes
Porta 4 estudantes
Cobra/Cascavel 3 estudantes
Bem-te-vi 2 estudantes
Buzina 2 estudantes
Barulho de Siléncio 1 estudante
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Apito 1 estudante
Vespa 1 estudante
Mosquito 1 estudante

Fonte: Arquivo do pesquisador

Durante o processo, o bloco de onze estudantes havia ocupado uma extensdo de
aproximadamente 30 metros, entre o primeiro e o ultimo aluno, cumprindo a orientagao inicial
de se manterem distantes uns dos outros. Com isso, a escuta das criancas ao longo da fila nao
era necessariamente a mesma, pois alguns sons nao estariam mais presentes, enquanto outros
poderiam surgir. Lembre-se de que a paisagem sonora se modifica o tempo todo.

No entanto, essa medida de dois metros entre os estudantes, para individualizar a escuta,
nem sempre foi mantida e variou durante o trajeto. Por vezes, eles ficavam proximos uns dos
outros € em outros momentos, mais distanciados.

Nessa mesma aula, foi construido um Quadro em que se assinalou a procedéncia dos
sons ouvidos. Isso ajudaria os estudantes a se conscientizarem, tanto dos sons encontrados no
decorrer do Passeio Sonoro, quanto da identifica¢do de sua origem. Para essa etapa do trabalho,
seguiu-se a classificagdo dos sons quanto a sua procedéncia, adaptado da proposta de Schafer
(2011a, p. 197-202). Desse modo, constituiram-se os seguintes itens para essa classificacao:
sons de animais, sons de fendmenos da natureza, sons de objetos e maquinas e sons humanos.

Essa parte da atividade desenvolveu-se colaborativamente por meio de perguntas
dirigidas e respostas espontaneas. Quando as respostas geravam comentarios, os dialogos
surgiam, de maneira livre e aberta. Apds cada resposta dada, eu as organizava no Quadro,
colocando-as na coluna adequada.

Em alguns sons anunciados pelos colegas, os outros se alvoragavam, por diferentes
motivos. Quase sempre isso ocorria, ou pelo fato de o som anunciado ja ter sido anotado, ou

por alguém falar um som inesperado.
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Figura 25 — Descri¢@o no quadro da sala de aula da classificagdo quanto a procedéncia dos
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Depois de todos os estudantes terem anunciado os sons ouvidos individualmente, que

compuseram a tabela colocada na lousa, cada aluno fez a sua propria tabela, com os sons

ouvidos. Essas tabelas individuais foram registradas nos seus cadernos, € se constituiram em

Diarios de Sons.

Ao inserir as anotagdes no Quadro, utilizei os mesmos termos grafados pelos alunos,

respeitando a maneira como tinham registrado os sons ouvidos nos cadernos. Ao final,

obtivemos o seguinte resultado no que se refere aos sons encontrados (Quadro 15).

Quadro 10 — Classificagcdo quanto a procedéncia dos sons encontrados

Sons de Animais Sons de Sons de objetos e Sons humanos
Fenomenos da maquinas
Natureza
- Grilo - Rio/Agua - Caminhao/Carreta - Conversa
- Cachorro - Vento - Moto - Choro
- Abelha - Agua - Obra/Enxada - Passos
- Gaviao - Folha caindo - Lava-jato - Risada/Risos
- Cobra - Mato - Avido -
- Passarinho/Passaro | _ Arvores/Folhas - Caixa de Voz/Conversa/Pessoa
- Cigarra Balangando Som/Musica/Musica falando
- Cavalo Roméntica
- Sapo - Porta batendo
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- Aguia - Martelo

- Bem-te-vi - Buzina
- Mosquito - Bicicleta
- Vespa - Onibus

- Cascavel - Portao

- Galinha - Caixa de som

- Celular

- Carro

- Porta

- Apito

Fonte: Arquivo do pesquisador

Com esses Quadros prontos, e apds verificarmos o resultado, examinamos cada som
ouvido e classificado e tecemos consideragdes a respeito da imensa quantidade de sonoridades

ouvidas no decorrer do passeio (Figura 26).

Figura 26 — Descricao no quadro da sala de aula da classificagdo quanto a procedéncia dos
sons encontrados para analise
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Fonte: Arquivo do ﬁeéqﬁisador

Conforme o grafico abaixo, descobrimos que os ‘Sons Humanos’ € os de Fenomenos da
Natureza’ eram em menor quantidade em relagdo aos ‘Sons dos animais’ e aos ‘Sons de objetos

€ maquinas’.
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Grafico 1 — Classificag@o quanto a procedéncia dos sons
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Vimos, também, que, embora estivéssemos em um espago rural, os sons de maquinas e
objetos estao presentes e sao, significativamente, evidentes. Refletimos que a tecnologia facilita
o modo de vida e que, com ela, novos sons chegam e prevalecem. Foi observado, também, que,
antes do passeio, os sons ndo eram percebidos da mesma maneira que ouviam agora. Também
foi notado pelos alunos que alguns sons, como, por exemplo, o de um avido passando — o que
aconteceu durante o Passeio Sonoro — ndo sdo frequentes, mas ocorrem ocasionalmente.
Outros, por serem constantes, constituem a paisagem sonora local.

A questao, entdo, colocada para os alunos foi: O que fazer com esses sons? Como lidar

com eles? Quantos sons estdo sumindo ¢ quantos estdo surgindo?

4.3.3. Passeio Sonoro — 2° Ato

No dia 23 de maio, ocorreu o Segundo Passeio Sonoro. Como no primeiro, o dia também
estava ensolarado e apropriado para a atividade. Dessa vez, o passeio foi realizado de manha,
diferentemente da primeira atividade, que havia ocorrido por volta das 12h20min. A mudanca
de horario para o passeio se deu porque queriamos saber se havia diferenca na mesma paisagem
sonora em dois diferentes periodos do dia — manha e hora do almogo.

Assim que cheguei a escola, agilizei o momento do café. Quando o reldgio marcou 8h20,

jé& estavam todos em sala, prontos para iniciar a proposta. Os estudantes queriam muito refazer
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a experiéncia e mostravam-se entusiasmados para repetir o processo de escuta espontanea. Pelo
fato de ser uma repeticdo da mesma proposta todos ja sabiam o que fazer e, assim que sinalizei,
todos os alunos, de imediato, também ficaram em posi¢ao adequada para o alongamento.

As acgdes preparatorias executadas no inicio do primeiro passeio foram repetidas:
alongamento, respiracdo, escuta, aconselhamento a respeito da importancia da concentragcdo no
decorrer da atividade, manutengdo de distancia entre eles, além de outras orientagoes diversas
e conselhos pontuais.

As 8 horas e 35 minutos saimos da sala de aula e nos dirigimos a parte externa da escola.
Apds nos agruparmos em um ponto estratégico do lado de fora, repeti e reforcei as orientacdes.
Fizemos mais um momento coletivo de escuta e respira¢ao e partimos para o passeio (Figura

27).

Figura 27 — Estudantes em momento de escuta atenta, respiragdo e concentragdo para o
Segundo Passeio Sonoro

Fonte: Arquivo do pesquisador

Dessa vez, havia catorze estudantes. Era esperado que uma nova paisagem sonora fosse
percebida: novos ruidos, diferentes animais, outros fendmenos naturais, sons de distintas
maquinas e objetos inusitados. Igualmente, em relagdo ao Primeiro Passeio, almejava-se que,
neste segundo, a capacidade de escuta melhorasse. Era importante saber o que mudara e o que

permanecera igual e identificar as diferengas entre um passeio e outro. O fundamental era
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mostrar ao aluno que a paisagem sonora esta presente todo tempo e que constantemente se
modifica.

Lentamente, iniciamos o Passeio Sonoro, que teve o mesmo percurso da primeira
atividade. Comegamos pela estrada que passa em frente a escola, a rua de terra batida e sem
saida. Depois nos dirigimos ao lado oposto, local com mais residéncias e proximo a estrada
pavimentada.

Atentamente, os estudantes foram ouvindo e anotando. Com muita calma respiravam,

se concentravam e, atenciosamente, iam escutando e registrando (Figura 28).

Figura 28 — Imagens dos estudantes no Segundo Passeio Sonoro

Fonte: Arqivo do pesquisador

Naquela manha, diferentes passaros e pequenos animais estavam em toda parte e o0 som
de seu canto ecoava. As maritacas eram as que mais chamavam a atenc¢do. Naquele dia, podiam
ser ouvidos os fortes e estridentes chamados dos micos. Os estudantes seguiam e identificavam
todos esses sons que nao estavam presentes no Primeiro Passeio.

Ao terminar a atividade, voltamos todos para a sala, a fim de conhecer o resultado e, em
especial, conversar a respeito da sonoridade ouvida. Antes que a atividade comecasse e fosse

colocado na lousa o resultado alcangado, conversei com as criangas a respeito da experiéncia,
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mas, antes que eu perguntasse qualquer coisa, um estudante manifestou ter gostado muito da
atividade. Aproveitei essa fala e quis saber a razdo. Entdo, prontamente, ele respondeu: “Porque
teve varios sons diferentes”. Um outro estudante disse: “Porque a gente andou e conheceu varias
coisas”; eu quis saber que “coisas” eram essas, a0 que ele mencionou “varios sons € mistérios”.
Mais dois estudantes também disseram que haviam gostado muito da atividade, porque tinham
percebido varios sons.

O que foi interessante ¢ que, apOs essas respostas, outras falas surgiram. Nelas os
estudantes manifestaram seu prazer em fazer atividade fora da escola, fora da sala de aula. As

repostas foram anotadas e guardadas.

4.3.4. Avaliacao da proposta

A proxima tarefa foi verificar os sons que haviam sido ouvidos pelos estudantes no
Segundo Passeio. Nesse contexto, cada aluno comecou a falar os sons que havia anotado. O
procedimento para organizagdo deste Quadro foi igual ao do Primeiro Passeio Sonoro: em
ordem decrescente em relagdo ao numero de citagdes pelos estudantes. O resultado foi o

seguinte:

Quadro 11 — Resultado dos sons ouvidos no Segundo Passeio Sonoro e da quantidade de
estudantes que assinalaram cada som

Som que foi ouvido Quantidade de estudantes que

assinalaram ter ouvido o som

Cachorro/Latido 14 estudantes
Conversa/Pessoas Falando/Vozes/Risada 14 estudantes
Caminhdo 12 estudantes

Carros 12 estudantes

Grilo 12 estudantes

Arvores/Folhas mexendo/Balancando 11 estudantes
Rio/Agua/Riacho/Cachoeira 10 estudantes
Péssaros 10 estudantes

Galinha 9 estudantes

Mico/Miquinho 8 estudantes
Passos/Pessoas caminhando 8 estudantes
Musica 7 estudantes

Arara 7 estudantes

Bem-te-vi 5 estudantes

Vento 5 estudantes

Choro 5 estudantes

Cobra 4 estudantes

Pa 4 estudantes
Motocicleta 4 estudantes




Quero-quero

3 estudantes

Gato 3 estudantes
Papagaio 3 estudantes
Esgoto/Valdo 3 estudantes
Maritaca 3 estudantes
Som de fruta/laranja caindo 3 estudantes
Portdo 3 estudantes
Tucano 3 estudantes
Buzina 2 estudantes
Kombi 2 estudantes
Martelo 2 estudantes
Enxada 2 estudantes
Cadeira arrastando 2 estudantes
Espiro 2 estudantes
Avido 2 estudantes
Gritos 2 estudantes

Porta batendo 2 estudantes
Galo 2 estudantes
Vassoura 2 estudantes
Machado 2 estudantes
Cigarra 1 estudante

Som desconhecido

1 estudante

Som de passaro desconhecido

1 estudante

Som do Heitor

1 estudante

Beija-flor

1 estudante

Libélula

1 estudante

Pessoa limpando

1 estudante

Som do Siléncio

1 estudante

Jacu 1 estudante
Cachoeira 1 estudante
Faca amolando 1 estudante
Pomba 1 estudante
Gavido 1 estudante
Assovio 1 estudante
Coleiro 1 estudante
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Fonte: Arquivo do pesquisador

A partir do Quadro acima, foi possivel constatar que, coletivamente, houve mais
variedade de sons escutados do que no Primeiro Passeio. Dessa vez, 54 sons foram ouvidos, 21
a mais do que no Primeiro Passeio. Os sons mais ouvidos foram os latidos de cachorro e de
pessoas conversando — todos os estudantes que participaram do Passeio Sonoro escutaram esses
sons. Os menos ouvidos foram, na maior parte, os de alguns passaros especificos, como o
coleiro, o jacu, o pombo, o gavido e o beija-flor.

Dessa vez, ndo registrei na mesma categoria os sons dos diferentes passaros que

apareceram, tal como ocorreu no Quadro relativo a experiéncia anterior, em que agrupei as
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mengoes acerca do som da cascavel e o da cobra, pois os sons dos passaros fazem parte da
realidade dos estudantes. No cotidiano escolar, por vezes, ouco-os comentando acerca de
diferentes tipos de passaros que circundam suas residéncias, localizadas em chacaras e
fazendas, que eles reconhecem pelo som, pois cada espécie de pdssaro tem um chamado
peculiar, que os alunos conseguem diferenciar com facilidade, pois eles lhes sdo familiares.

Quanto a habilidade de escuta, de modo geral, coletivamente, os estudantes ouviram
mais sons do que no Primeiro Passeio, pois havia quantidade maior de sons identificados no
Segundo Passeio, em relag¢do ao primeiro. Além dos mesmos sons comuns as duas experiéncias,
na ultima, vinte e um sons diferentes do que na primeira experiéncia foram percebidos.

Novamente colocamos na lousa o Quadro demonstrativo dos sons encontrados. Naquele
momento, anotamos somente os novos sons, dado que os ouvidos na primeira atividade ja
estavam registrados no caderno. Um dos objetivos era verificar se no hordrio matinal, os
estudantes haviam encontrado sons diferentes dos encontrados a tarde.

A partir da comparagao dos dois Quadros e a exclusdo dos sons comuns, foi possivel
anotar os sons que nao haviam aparecido na primeira experiéncia. O novo Quadro recebeu o

nome “Sons do Passeio II que ndo ouvimos no Passeio I”.

Figura 29 — Descri¢do no quadro da sala de aula da classificagdo quanto a procedéncia dos
sons ouvidos no Segundo Passeio Sonoro
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Fonte: Arquivo do pesquisador
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Segue no Quadro abaixo a transcricdo dos novos sons ¢ sua classificagdo quanto a

procedéncia.

Quadro 12 — Classificagdo quanto a procedéncia dos sons encontrados no Segundo Passeio

Sonoro
Sons de Animais Sons de Sons das maquinas Sons humanos
Fenomenos da e das coisas
Natureza
- Papagaio - Cachoeira - Kombi - Choro
- Mico -Esgoto/Valao - Panela - Respiracdo
- Tucano - Laranja caindo - Faca amolando - Espiro
- Beija-flor - Machado -Pa - Gritos
- Libélula - Cadeira arrastando | - Assovio
- Arara - Vassoura
- Maritaca - Pessoa limpando
- Galo
- Galinha
- Aguia
- Gato
- Quero-quero
- Gavido
- Coleiro

Fonte: Arquivo do pesquisador

Além desse Quadro comum a classe, cada estudante construiu o seu proprio quadro no

caderno.
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Figura 30 — Anotagdo no caderno da classificagdo quanto a procedéncia dos sons encontrados
no Segundo Passeio Sonoro
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Abaixo, o grafico demonstrativo da quantidade de sons encontrados e classificados

quanto a procedéncia:
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Grafico 2 — Classificagdo quanto a procedéncia dos sons encontrados no Segundo Passeio
Sonoro
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Ressalta-se ainda, que dois sons foram classificados como Som de origem ndo
identificada: “som desconhecido” e “som do siléncio”. Durante 0 momento de conversa com
os estudantes, perguntei aos alunos que haviam feito essas anotagdes o que eram esses sons. A
estudante que ouviu o “som desconhecido” disse o seguinte: “Tio, eu anotei ‘som desconhecido’
porque ndo sabia que som era; ¢ 0 som que a gente nao consegue reconhecer”. Imediatamente,
apos dizer isto, outro aluno disse: “Ai ndo vale, porque som desconhecido pode ser qualquer
coisa”. Outros amigos disseram “E mesmo, tio”. Quando percebi que ninguém falaria mais
nada, acrescentei: “por isso que ¢ tdo importante sabermos sobre os sons; eles sdo valiosissimos
para as nossas vidas e estdo em todos os lugares”.

Quanto ao estudante que anotou “som do siléncio”, ao perguntar a ele o que era esse
som, ele disse: “¢ o siléncio”. Continuei e perguntei novamente: “mas como assim?” Ele
respondeu: “E o som que vocé entra em paz; quando entra em paz com a natureza.” Quando
percebi que ninguém acrescentaria mais nada sobre isso, refleti com a turma: “Os sons sdo
assim, podem trazer paz e tranquilidade, ou perturbacao e agitacdo; podemos gostar deles, ou
odiar; eles podem nos fazer bem, ou nos deixar com mal-estar. O que precisamos saber é que
os sons, de um modo ou de outro, sempre mexem com a gente”.

Ainda durante o momento de conversa, outro estudante perguntou: “Professor, o Jodo
falou cachoeira, mas aqui perto da escola ndo tem cachoeira. Tem que escrever d4gua”. Em mais

esse momento de reflexdo eu disse a ele: “apesar de escutarmos os mesmos sons, cada um fala
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o som escutado a partir do seu proprio entendimento. Como cada aluno mora em um lugar
diferente, vivem com pessoas diferentes, comem coisas diferentes e sdo diferentes, cada
estudante terd um entendimento diferente de cada som, por isso um diz cachoeira e outro diz

agua”.

4.3.5. Relacao entre os sons descobertos nos Passeios e os Parametros do Som

As experiéncias relatadas anteriormente abriram caminho para prosseguir no trabalho
de reconhecimento e classificagdo dos sons ambientais. O plano de classificar os sons dos
Passeios Sonoros a partir de suas caracteristicas fisicas gerou a proposta explicada a seguir.
Porém, antes de iniciar o processo, era necessario fazer uma breve revisao dos parametros do
som. Ja haviamos falado sobre este contetido no ano de 2022 e no inicio do ano letivo de 2023,
mas, pelo tempo decorrido, provavelmente, estariam esquecidos. Direcionamos, entdo, algumas
aulas para relembrar os conceitos relacionados a essa tematica, isto €, altura, timbre, intensidade
e duracdo. Os exercicios que estariam por vir, as relagdes comparativas a partir das diferentes
fontes sonoras, bem como atividades especificamente dedicadas ao reconhecimento de
parametros do som ¢ o manuseio de objetos sonoros exigiriam conhecimento minimo desses
conceitos. Assim, no inicio do més de junho, foram feitas essas aulas de revisao de conteudo.

Na primeira delas, disse a turma: “Hoje, vamos falar de Pardmetros Sonoros”. Em
seguida, perguntei: “Alguém lembra algo sobre isso?”. Um estudante respondeu: “Sim,
professor, é quando o som é rapido ou demorado, fino e grave”. Eu respondi: “Muito bem! E
por ai! S3o as caracteristicas especificas que os sons podem ter”.

Desse modo, fui, lentamente, explicando e conversando com os estudantes acerca desses
conceitos. Recordei com eles que o som pode ser agudo, médio ou grave, e que isso estava
relacionado ao parametro altura. E como, em geral, em ambientes nao formais, esse pardmetro
costuma ser denominado como fino ou grosso. Em seguida, falei da duragao do som; recordando
que ele pode ser curto ou longo. Antes que concluisse minha fala, um dos estudantes
interrompeu: “Professor, o cachorro faz varios sons curtos, quando ele late”. Em seguida, outro
aluno acrescentou: “e o galo faz som longo”. Esses comentarios mostraram que os conceitos
acerca dos parametros sonoros estavam compreendidos. A partir do que falavam, observei que
buscaram no ‘diario de sons’, constituido nos passeios, sons para apresentarem como exemplos.

Apds mais alguns comentdrios dos estudantes, falei do parametro intensidade e

perguntei: “Quem poderia me lembrar um som forte e um som fraco, entre aqueles que ouvimos
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durante os Passeios Sonoros?” Imediatamente, varios estudantes levantaram a mio e
comecaram a falar um apds o outro. Durante cerca de vinte segundos, ocorreram falatdrios
desorganizados. Somente depois desse tempo ¢ que os estudantes se acalmaram e consegui
compreender o que falavam. Para sons fortes, foram citados os de maritaca, mico, caminhdo,
cachorro, portdo batendo. Para os fracos, deram como exemplos os de grilo, cobra, rio e
passaros, dentre outros.

Quanto ao timbre, relembrei-lhes que essa ¢ a qualidade que possibilita identificar a
fonte sonora, mesmo quando ndo a vemos. Disse aos estudantes: “O que nos fez perceber os
diferentes sons encontrados no decorrer dos Passeios Sonoros foram os diferentes timbres que
cada fonte sonora apresentou. O cachorro, ao emitir som, tem um timbre diferente daquele do
grilo, que também ¢ diferente do da galinha e do mico”. Complementei, dizendo “quando
realizamos a atividade anterior, em que buscamos classificar a procedéncia dos sons, colocamos
em pratica a nossa capacidade de identificar os diferentes timbres”.

Para aliar a explicagdo a experiéncia vivida, pedi para alguns estudantes falarem,
aleatoriamente, os sons escutados nos passeios, para que identificassem neles os parametros
sonoros. Conforme eles falavam, eu anotava no Quadro os sons que eram ditos. A depender do
som, a interferéncia, quanto ao processo de classificagdo recebia maior ou menor nimero de

sugestdes, visto que alguns sons eram mais dificeis de serem classificados do que outros.

F1 ura 31 - Rev1sao do conteudo acerca dos Parametros Sonoros

Fonte: Arqulvo do pesqulsador
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Ap6s ter feito a revisdo dos parametros sonoros ¢ depois de dar exemplos de como
identificé-los, alguns estudantes mostraram-se empenhados em continuar o estudo do material
sonoro coletado nos passeios. Outros, porém, embora achassem esse tema dificil e complexo,
aceitaram continuar os estudos.

Era o momento de deixé-los classificar os sons a partir de sua propria compreensdo e
aprendizado. Com o enunciado “Classifique os sons encontrados nos passeios sSonoros
conforme os parametros dos sons”, propus que escolhessem quatro sons de seus ‘Didrios de
Sons’ e, em casa, os identificassem quanto a altura, a intensidade, a dura¢do e ao timbre. O
resultado da atividade deixada para casa seria conhecido na proxima aula.

Enfim, chegou para os estudantes a tdo esperada terca-feira! E, em posse dos seus
cadernos, comecei a tomar conhecimento do que haviam feito. Segue a imagem do caderno de

alguns estudantes com a atividade realizada:

_ Flgura 32 — Atividades realizadas pelos alunos sobre os Pardmetros Sonoros
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Mais da metade dos estudantes fez a classificagdo de mais de quatro sons, conforme
havia sido solicitado; uns foram ainda além e classificaram diversos sons. E outros realizaram
a classificacao de todos os sons encontrados por eles durante os passeios. Ficou claro que os
estudantes passaram a adotar a nomenclatura correta para os pardmetros, nao chamando mais
sons agudos de “finos” e sons fortes de “altos”, por exemplo. Alguns alunos mostraram ter
dificuldade em responder questdes relativas ao ‘Timbre’; classificaram, os sons ouvidos
segundo a altura, a intensidade e a duragdo, mas omitiram esse parametro em suas respostas.
Em outros casos, havia respostas incompletas, pois alguns estudantes preencheram
determinados campos, mas outros ndo. Ou seja, ora eles anotavam a intensidade de alguns sons,
ora ndo. Para compreender se a classe tinha realmente compreendido a tarefa, chamei os
estudantes individualmente, e, assim, tiveram seus trabalhos analisados e corrigidos.

A partir dessa agdo, ficou claro que alguns estudantes sabiam as respostas, entretanto,
por inseguranca ou medo de responder erroneamente, preferiram nao escrever resposta alguma.
Ao constatar essa situagdo, trabalhei com eles a questdo da inseguranca em relagdo as tarefas
escolares. E importante que os estudantes participem de processos pedagodgicos sem medo de
errar, pois o erro faz parte do aprendizado.

Ao final dessa aula, discutimos questdes relacionadas a proposta produzida em casa.
Questionei-os a respeito do que tinham achado da atividade. Uns disseram “Foi legal”; outros;
“Foi diferente”. Observei que ninguém disse ‘Foi dificil’. Indaguei, ainda, o que mais havia

lhes chamado a atencdo na atividade. Depois de alguns “Nao sei”, uma estudante falou:
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“Professor, me chamou a atengdo como um som pode ser varias coisas!” continuou: “E
professor... Um som simples pode ser até quatro coisas. E essas quatro coisas podem ainda ser
diferentes umas das outras. Ao que acrescentei: “E por isso que precisamos dar atengdo aos
sons que estdo ao nosso redor, os sons que chegam e os que desaparecem.” Refleti com eles
sobre a problematica da poluicdo sonora da atualidade. Ponderei que, talvez, por viverem em
uma localidade marcada pela ruralidade, ndo percebam essa ampla quantidade de poluicao
sonora que afeta outras localidades. Disse que esse descontrole da produgdo sonora, sem
nenhum tipo de cuidado, ¢ uma realidade e pode ser um problema, podendo gerar consequéncias
negativas para a qualidade de vida das pessoas. Por esse motivo, ¢ importante a escola ter aulas
de musica em seu curriculo. Também foi apontado que esse tipo de aula com foco na escuta e
na observacao dos sons do meio ambiente podem ajudar na compreensao e no entendimento do

som em relacdo a sociedade.

4.4. Composicoes

No segundo semestre de 2023, focalizamos a continuacdo das Experiéncias Ativas com
os estudantes dos 4° e 5° anos do Ensino Fundamental, com idades entre 9 € 12 anos. O objetivo,
entdo, era desenvolver atividades fundamentadas em préaticas criativas, sobretudo, no campo
composicional. Assim, em 15 de agosto, direcionamos o tempo de aula no desenvolvimento da
tematica composi¢ao musical.

Comecei a primeira parte da aula perguntando o que os alunos pensavam a respeito do
tema. “E sobre uma musica”; “¢ fazer uma musica”; essas foram as respostas que sobressairam
naquele momento. Expliquei-lhes que as respostas estavam na direcao correta, entretanto, havia
mais detalhes e outras questdes que também fazem parte desse assunto e que logo seriam
discutidas.

Em seguida, continuei: uma composi¢ao musical ¢ oportunidade para se fazer musica e
disse que, em geral, “tudo o que escutamos e chamamos de musica ¢ uma composi¢ao criativa,
pois foi inventada por alguém”. Procurei deixar bem claro que uma composi¢ao depende da
organizagdo dos sons e da criatividade. E permitir que o imaginario flua para que se conceba
alguma ideia musical estruturada, como uma melodia ou uma frase sonora.

Logo depois, informei que a continuidade das varias atividades vivenciadas durante o
Passeio Sonoro prosseguiria com um importante acontecimento: cada um deles seria um

compositor, e faria uma musica.
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Dito isso, de repente, comecgou uma sequéncia de muitas vozes simultaneas. Dentre elas,
compreendi algumas falas: “Mas como assim?”’; “Por qué?”’; “Eu ndo consigo!”; “Como vai ser
1ss0?”. Pedi que se acalmassem, pois tudo daria certo.

Quando se tranquilizaram, retomei a proposta: “Vocés farao uma composig¢ao criativa.
O material sonoro para este trabalho sera a coletanea de sons que foram encontrados, por vocés,
nos dois Passeios Sonoros. Com o auxilio do didrio de sons, escolherdo, como desejarem, os
sons que poderao fazer parte da composigao a ser criada por vocés. Vamos comegar?”

Novamente, os estudantes recomec¢aram com varios questionamentos. Percebi que um
aluno estava com a mao levantada. Ele indagou: “Mas, tio, como vamos usar esses sons se nem
todos os animais e as outras coisas estdo mais por aqui, € nem acontecendo?”” Entdo, expliquei-
lhe que a voz seria utilizada como recurso, para que reproduzissem os sons anotados no diario.
Um outro estudante perguntou se poderia levar a flauta doce — instrumento utilizado nas aulas
de musica e comentou que utilizaria a flauta para reproduzir os sons dos passaros, o que ja
demonstra o envolvimento daquele aluno e de como ja estava se servindo da criatividade para
planejar o que fazer. Complementei, ressaltando que, se algum estudante quisesse trazer de casa
qualquer objeto capaz de ajudar na reproducdo dos sons recolhidos durante os passeios,
poderiam fazer sem nenhum problema. Assim, na composi¢do, poderiamos ter esses elementos:
a imitag¢do vocal, o som corporal ¢ a utilizagdo de objetos sonoros.

Percebi que ficaram aliviados quando elucidei que a imitagdo dos sons nao seria como
uma cdpia ou um retrato, pois, se o objetivo fosse este, tinhamos gravado todos os sons para
fazer exatamente igual. Relembrei-os de que, por meio dos estudos realizados no ambito dos
parametros sonoros, teriam conhecimento para, por exemplo, utilizar o som agudo da voz para
imitar um beija-flor e o grave, para o boi. Seria um desafio na busca das sonoridades possiveis.

O objetivo era que criassem, a partir da explora¢do sonora, sem nenhuma conotagao
com os géneros musicais que ouvem comumente. Assim, poderiamos abrir um caminho para
novas descobertas. Para isso, era preciso tira-los da “bolha” com a qual estavam acostumados,
para que nao reproduzissem modelos musicais ja estabelecidos.

A composicdo criativa dos estudantes precisava ser uma producdo espontinea e sem
intervengdes. De igual modo, ndo era preciso se preocuparem com o fato de a composi¢do ser
“bonita” ou “feia”, mas sim, assumirem que seria uma experiéncia estética de colaboragdo
mutua, com menos formas prontas e direcionadas, mas com mais exploragdo, imitagdo, escuta

e criatividade.
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4.4.1. Primeiras experiéncias

Foi desse modo que, no dia 18 de agosto de 2023, iniciaram-se as primeiras composi¢des
criativas baseadas na paisagem sonora encontrada nos passeios, como material composicional.

Em sala, informei-os que comecariamos a atividade de composicdo criativa e lhes
perguntei se estavam preparados. Todos responderam com um longo sim. Avisei-os que seriam
formados dois grupos de seis pessoas para executar a tarefa, pois, naquele dia, tinhamos doze
alunos presentes. Entdo, rapidamente, um comecou a chamar o outro colega, para a formagao
dos grupos, mas esse ndo era um caminho recomendavel, pois havia o perigo de organizarem
os grupos por preferéncia e exclusdo. Foi sugerido, entdo que os grupos fossem formados pela
ordem da chamada. Alguns ficaram apreensivos, mas, logo aceitaram a regra e tudo voltou a
normalidade.

Ficou definido que um integrante de cada grupo deveria levar um caderno para anotar
as ideias que fossem surgindo, de modo que pudessem organizar a estrutura da musica, como
uma partitura na qual o compositor registra a sua obra; outro aluno levaria o caderno com as
anotagdes dos sons recolhidos por ele nos passeios — o seu diario de sons. Assim, eles teriam,
em maos, o material necessario para ser utilizado, conforme desejassem, em suas criagdes.

A atividade seria realizada fora da sala de aula, o que provocou satisfagdo nas criangas.
Em geral, eles gostam de atividades feitas em locais diversificados. O fato dessa atividade ser
feita em outro espago dava aos alunos oportunidade para se inspirarem, novamente, na natureza
para criarem suas composigoes.

Todos, entdo, saimos para a parte de tras da escola, lugar semelhante ao quintal de uma
casa, cercado por muros. Um grupo se organizou de um lado e o outro, do lado oposto. Apos
todos estarem acomodados e ao notar que estavam prontos, foi dado o sinal para iniciarem o

trabalho. Assim, cada grupo comegou a trabalhar na temdtica da “composi¢do criativa” (Figura

33).
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Figura 33 — Grupos organizados em processo constru¢do m

4

Durante todo o tempo em que estiveram realizando a atividade, interferi o minimo
possivel e s6 o fiz quando algum aluno perguntava algo que necessitava ser respondido.

Aproximadamente dez minutos depois, o primeiro grupo disse que havia terminado. O
outro grupo precisaria de mais um pouco de tempo.

Ap6s cerca de cinco minutos, o grupo declarou ter concluido. Reorganizamos o espago
e colocamos as cadeiras em uma disposi¢dao mais apropriada para apresentagao.

Combinamos que um grupo se apresentaria para o outro. Assim o grupo ‘1’, se

apresentou para o ‘2’ e, depois, o ‘2’ apresentou seu trabalho para o ‘1’ (Figura 34).
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Figura 34 — Grupo realizando a apresentacdo da

primeira composi¢ao criativa

Fonte: Arquivodo pesquisador

A expectativa de todos era grande. Havia uma certa timidez por parte dos estudantes.
Eles estavam acostumados a cantar em diversos eventos e, inclusive, nas apresentagdes com o
grupo de flautas doce da escola. Entretanto, apresentar uma composicao utilizando a voz, o
corpo e sem direcionamento externo, era a primeira vez que acontecia. Depois de vencer o

acanhamento, o grupo ‘1’ se apresentou.

Vi

Fonte: A

rquivo do pesquisador

A apresentacdo do primeiro grupo durou, aproximadamente, 47 segundos. Chamou a
minha atencdo o modo como utilizaram alguns sons provenientes dos Passeios Sonoros.
Inicialmente, com assovios, alguns estudantes representaram o som do passaro ‘Bem-te-vi’. Em
seguida, duas alunas reproduziram o ritmo da melodia, batendo as mdos nos cadernos. Surgiram

mais integrantes reproduzindo som de vento e de cachorro latindo. Instantes depois, um
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estudante tocou na flauta uma melodia inédita. Esses sons foram se juntando e permaneceram
até os segundos finais da obra. Préximo de concluirem, desapareceu a maior parte dos sons,
permanecendo apenas as estudantes que percutiam a célula ritmica com as maos em seus
cadernos.

Ao finalizarem a apresentagdo, foram muito aplaudidos. E, com os aplausos, vieram
gritos vibrantes e assovios. Aquele foi um momento Unico, que serviu para motivar os
integrantes do grupo ‘2’, deixando-os mais tranquilos para iniciar a apresentagdo. Entdo, houve
uma troca de posi¢do: os protagonistas viraram expectadores e vice-versa. O grupo ‘2’, depois
de alguns segundos em siléncio, iniciou sua apresentacao.

o do Grupo *

Video 3: Primeira apresentacga 2’ ¢ QR Code de acesso

Wy

Fonte: Aruivo do pesquisador

Com a duragdo de 26 segundos, aproximadamente, a composi¢ao foi iniciada por um
estudante, que reproduziu sons de cachorro latindo. Foi interessante o0 modo como este aluno
colocou um ritmo no latido. Depois de alguns segundos, outro estudante iniciou a reprodugao
do som de miado de gato. Por alguns instantes, tive a percep¢do de que esses dois sons se
“degladiavam”. Nao posso afirmar se os alunos criaram esse efeito propositalmente a partir do
distanciamento que existe entre cachorro e gato, criado pelo senso comum. Contudo, o resultado
sonoro ficou interessante. Essa sonoridade diferente “arrancou” risos dos alunos que assistiam.
A criagao musical continuou com a introducao de mais dois sons no processo: vento € passaros.
Todos esses sons permaneceram até o fim da apresentagao.

Assim que concluiram, os alunos fizeram uma “festa”, com muitos aplausos. Foi o
tempo certo para os minutos que restavam daquela aula. Haviamos cumprido a meta.

Ao término da aula, os alunos ndo queriam ir embora, mas continuar com a experiéncia,
o que ¢ um indicio do interesse provocado pela possibilidade de criarem sus propria

manifestagdo sonora.
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4.4.2. Composicao e Forma Musical

Quando nos encontramos novamente para a aula seguinte, antes de ir ao projeto de criar
outras composigoes, o desafio foi ampliado: agora, os alunos iriam desenvolver composi¢des
semelhantes, mas o foco estaria na forma. A proposta foi criar uma composicao com duas partes
distintas, A e B, o que mostra que se entrava numa questdo ligada a Forma Musical. Nesse
contexto, esse foi o primeiro assunto a ser abordado naquele dia. Havia algo muito importante
a ser feito, pois iriamos “subir um degrau” nas atividades de composi¢ao criativa.

A partir de melodias conhecidas, mostrei-lhes como pode se desenvolver a organizagao
estrutural de uma musica. Também lhes expliquei que esta divisdo das partes refere-se a Forma
Musical. Expliquei que a forma pode ser binaria ou ternaria e dei exemplos. O objetivo era que
os estudantes pudessem entender que a continuidade da atividade estava alinhada com a
construgdo de duas partes criativas distintas. Assim, apds terem compreendido o que precisava
ser feito, fomos, novamente, para a parte externa da escola, a fim de continuarmos a experiéncia.

Quanto a divisdo dos grupos, usei novamente o didrio de classe, porém desta vez, de
modo diferente. Agrupei o primeiro nome da chamada com o ultimo, o segundo com o
penultimo, e assim por diante, at¢é que os grupos estivessem organizados. Com esse
procedimento, garanti que eles tivessem oportunidade de se relacionar com outros colegas.

Quando chegou o momento de criar, j4 no espago externo da escola, as criangas se
organizaram como na primeira vez. Cada grupo foi para um lado diferente, de modo a ficarem
distantes um do outro. Desde o inicio desse trabalho, foi possivel observar que ndo queriam
mostrar ao outro grupo o que estava sendo trabalhado.

Antes de comecarem o trabalho, destaquei que, na composi¢do, era preciso criar
contraste entre as partes A e B.

Desta vez, o processo de construgdo foi diferente do que eles haviam realizado na
primeira experiéncia. Os alunos estavam mais falantes, muito agitados e conversando
demasiadamente, talvez, pela animagdo, ou por nervosismo de terem que enfrentar um novo
desafio. Alguns estavam mais animados e ansiosos para decidir pelos outros, o que de certo
modo, fugia do objetivo da proposta pois se pretendia que todas as criangas pudessem participar
igualitariamente. Com o passar do tempo, no entanto, o desenvolvimento das agdes foi se
ajustando, os grupos se envolveram no processo e progrediram em dire¢do aos objetivos

propostos.
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Ao decorrerem dez minutos, tempo anteriormente estipulado para os grupos mostrarem
o seu trabalho, alguns integrantes de ambos os grupos pediram para ficar mais algum tempo.
Mas foi enfatizado que logo seria preciso fechar a construgao da composicao, pois a aula estava
prestes a terminar. Os grupos, entdo, concluiram suas composi¢des com duas partes, A e B e se
mostraram prontos para apresentarem o trabalho.

Alteramos o cendrio do espago, novamente, ¢ dispusemos as cadeiras como se fosse uma
sala de espetaculos. Antes que eu perguntasse qual grupo seria o primeiro a se apresentar, 0s
alunos do Grupo ‘1’ manifestaram vontade de comegar. Desse modo, primeiro apresentou-se o
Grupo ‘1’ e, depois, o Grupo 2.

Dessa vez, ndo houve acanhamento ¢ nem timidez. Ao sinalizar que comegariamos,

prontamente, o primeiro grupo ocupou seu lugar, enquanto o grupo ‘expectador’ para a plateia.

Fonte: Arquivo do pesquisador

A composi¢do do primeiro grupo que se apresentou teve a duracdo de 46 segundos.
Comecou com dois sons sendo produzidos simultaneamente: a flauta, que fez uma melodia
inédita; e um latido que se repetia inimeras vezes. Dois segundo depois, um estudante comegou
a bater palmas — em um primeiro momento, mostraram-se aleatdrias, mas, em outros, pareciam
querer seguir a célula ritmica do latido. Surgiu, também, um som de cobra e a reprodugdo do
som de um bem-te-vi, por meio de assovios. Depois de 19 segundos, a composi¢ao ganhou
outro sentido — entendi que era o final da ‘Parte A’ e inicio da ‘Parte B’. A partir dos 20
segundos, um estudante comecou a bater a flauta em um caderno, cadenciando a criagdo
concebida até entdo. Surgiu a reproducdo do som de um carro acelerando. O som da cobra
também permaneceu. A melodia da flauta cessou. Aquele som da batida no caderno gerou um
tempo forte e criou um pulso ritmico. Nesse momento, outro aluno montou uma batida de
“Break” —um estilo musical da cultura do hip hop —, e reproduziu, com a boca, essa “levada”

dancante. Foi interessante porque ele mesmo comegou a dangar, refletindo seu envolvimento



172

com a performance. Essa sonoridade durou mais alguns segundos e, depois, silenciou,
finalizando, assim, a pega. Ao concluirem a apresentacdo, solicitei palmas da plateia. O
momento foi muito festejado por todos.

Ao concluir a apresentagdo, o grupo que assistia, aplaudiu energicamente, sinal de que
gostaram e se envolveram com a atividade. Imediatamente depois de aplaudirem, o Grupo ‘2’

assumiu a posicao de apresentacdo, enquanto o Grupo ‘1’ se sentava para assistir. Durante o

processo das apresentacdes, permanecia o excesso de conversa e agitacao.

Fonte: Arquivo do pesquisador

A composi¢do teve a duracdo de 51 segundos, aproximadamente. A musica comegou
com um aluno reproduzindo, com as palmas, o ritmo do Funk Carioca. Outra aluna seguiu essa
batida reproduzindo a silaba “o0i” com a voz. Outros sons surgiram, porém nao houve uma
clareza para compreendé-los. De repente, as palmas cessaram e a aluna que reproduzia o som
com a silaba “oi” passou a fazer “piu”. Outros sons surgiram, sairam e permaneceram.
Novamente, ndo ficou claro quais sons seriam aqueles. Quando o siléncio se estabeleceu, bradei
palmas para finalizar o processo.

Finalizada as apresentacdes, fizemos uma foto com todos os alunos para registrar o

momento (Figura 35).
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Figura 35 — Fim do processo de apresentagdes

-
o

Fonte: Arquivo do pesciuisador

Em seguida, voltamos para a sala e conversamos. Nos primeiros minutos de conversa,
procurei conscientiza-los acerca da importancia de se ter seriedade na execugao das atividades.
O fato de estarem desconcentrados e de fazerem muitas brincadeiras no decorrer das acdes se
refletiu no resultado da proposta. Adverti-os de que € preciso concentracdo para que surjam
ideias criativas. Disse-lhes, também, que, igualmente, ¢ necessario escutar atentamente, para
ouvirem o que o colega tem a dizer e para compreender o processo de criagao.

Depois dessa conversa, indaguei a eles como tinha sido o desafio de criar uma
composi¢do com partes contrastantes — A e B. Eles responderam, entdo, terem achado a tarefa
dificil e complicada. Perguntei-lhes o porqué, mas nao souberam responder.

Voltei a questdo da atencdo e do foco. Refleti com eles que, se temos algo a fazer, e se
falamos o tempo todo durante esse momento, tudo se torna mais dificil.

Nesse contexto, propus refazer a atividade. Contudo, dessa vez, coloquei algumas
diretrizes e designei as seguintes orientagdes:

* Conversas somente para a compreensao da atividade: O qué? Como? Quando?

* Comunicacao amistosa, cordial e coletiva: de modo que se conceba uma composi¢ao
com participagdo de todos.

* Combinados e convengdes das agdes seriam partilhados com todos. Desse modo, todos

colaborariam no processo.
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Caso fosse preciso investir tempo em vdrias aulas para que as orientagdes fossem
cumpridas, assim seria feito, porque era preciso que eles colocassem em pratica esse importante
aprendizado. Mostrei, também, que organizacdo e educacdo sdo tdo importantes quanto o
resultado sonoro da atividade.

Na semana seguinte, ao entrar na sala, os estudantes ja sabiam o que ia acontecer.
Perguntei-lhes se estavam preparados para reiniciar a atividade da semana anterior e eles
disseram que sim. Antes de sairmos, relembrei as orientagcdes quanto ao excesso de conversa €
disse que refazer fazia parte do percurso para alcangar um bom resultado. Notei que todos
estavam conscientes de que era, mesmo, necessario refazer o trabalho. Recordei-lhes, também,
a proposta; construir uma composi¢ao bindria, ou seja, com duas partes distintas.

Assim, quando saimos a area externa da escola, repetimos o processo anterior. Dessa
vez, as agoes foram bem melhores. Os alunos estavam mais concentrados, conversando somente
a respeito do essencial. A participacdo era coletiva e todos cooperavam com ideias e sugestoes,
durante o percurso. Além disso, todos pareciam estar contentes em fazer a atividade.

Depois de terem trabalhado, chegou o momento de os grupos mostrarem suas criagoes.

Video 6 — Terceira apresenta¢do do Grupo ‘1’ e QR Code de acesso

J—

Fonte: Arquivo do pesquisador

O Grupo ‘1’ foi o primeiro a se apresentar. Criou uma composi¢do com cerca de 48
segundos. A apresentacdo teve inicio com um estudante a frente dos outros reproduzindo um
som de vento — entendi que era um solo. Foi a acdo designada pelo grupo para demonstrarem
a ‘parte A’ da musica. Ao concluir o solo, aquele estudante retornou a formagao, em que todos
estavam enfileirados. A partr dai, diversos sons ouvidos nos Passeios Sonoros comecaram a ser
reproduzidos. Um aluno tocou uma melodia na flauta e outro assoviou o som do bem-te-vi.
Outras duas estudantes percutiram seus cadernos com as flautas, e também, reproduziram, por

meio da voz, os sons de grilo e de carro acelerando.
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Enquanto o Grupo ‘1’ se apresentava, podia-se ouvir a voz da professora do 2° e 3° anos
interferindo no trabalho. Era uma sonoridade que nao esperavamos. Ela leciona o contetido de
Matematica e, naquele momento, falava em volume bem alto. Essa interferéncia era tao forte,
que, em certo momento, a atencao das criangas se dispersou. Com excecdo desse detalhe, tudo
mais ocorreu muito bem.

Devido a interferéncia ocorrida na primeira apresentagdo, decidimos que seria melhor
mudarmos para outro lugar. Assim, fomos para o campo de futebol, que fica em frente a escola.
L4, certamente, ndo teriamos interferéncias de vozes dos professores.

Ao chegar ao local, nos organizamos, € 0 grupo 2 mostrou sua composi¢ao.

Video 7: Terceira apresentagdo do Grupo ‘2° ¢ QR Code de acesso

Fonte: Arquivo do pesquisador

A duragdo da apresentagdo foi de um minuto e 48 segundos. Comegou com uma
estudante realizando um solo vocal, o que me pareceu interessante. Ela permaneceu solando até
que, depois de algum tempo, sinalizou aos outros colegas o momento de comegarem. Era a
transicdo da ‘parte A’ para a ‘parte B’. Nesse instante, todos os outros estudantes passaram a
reproduzir diversas sonoridades. Um comegou a tocar a flauta; outro a bater palmas; um
percutiu a flauta no caderno; uma estudante caminhou, sem sair do lugar; e outra, reproduziu o
som de cachorro latindo. A estudante que comecou a apresentagdo com o solo vocal,
permaneceu cantando a mesma melodia até o fim.

Terminada as apresentagdes, retornamos para a sala e comecamos a conversar. Eu lhes
dei os parabéns pela postura que mantiveram durante o processo. Elogiei-os por terem mantido
o foco, a atencdo, a concentragdo, a escuta e a cooperagao. Afirmei que o resultado havia sido
bem melhor do que anteriormente e que ficou nitida a diferenciacdo da parte A para a B, em
especial, pelo fato de os dois grupos terem optado por solos para configurar a parte A e tutti
para a B. O objetivo havia sido alcangado. Também refletimos a respeito de quanto € importante
refazer algo que, por algum motivo, ndo tenha tido um bom resultado em um primeiro momento.

E preciso parar, pensar, avaliar e perceber o que pode ser melhorado. Todos compreenderam
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que o problema estava na conversa excessiva e na desorganizacdo, e as consequéncias eram
resultados desses dois fatores. Depois dessa conversa, todos sairam da aula com o sentimento
de se ter cumprido a missdo. Afinal, a repeticao da atividade deu resultado e fez valer a pena.
A noite, ao chegar em casa, assisti aos videos e, logo ficou claro que ainda faltava algo
para que a atividade ficasse, realmente, pronta. Percebi, entdo, que ainda faltava a eles certas
referéncias e parametros, necessarias para que encontrassem um rumo. Desse modo, considerei
a necessidade de se investir um pouco mais no processo composicional. A partir dai, esse foi o

caminho que passamos a trilhar.

4.4.3. Miniwanka e a contribuicio de Murray Schafer

Para trazer referéncias musicais aos alunos, que trouxessem informagdes de
possibilidades de exploragdo sonora, escolhi trabalhar com a obra de Murray Schafer que, por
ter pontos de semelhanca com o que se estava desenvolvendo — o trabalho com criatividade e o
uso de sons da natureza — pareciam adequadas ao propodsito. Foi escolhida, entdo, uma
composicao que apresenta sonoramente os movimentos da agua. Ela ¢ denominada Miniwanka
(1971) que quer dizer, em idioma de indios canadenses, “Momentos da Agua”.

Levando em conta a realidade da escola, localizada em espacgo rural, era a peca ideal a
ser usada como referéncia, para se continuar com as experiéncias composicionais.

Na segunda quinzena de setembro, cheguei a sala e disse: “Hoje, tenho uma surpresa
pra vocés!”, o que logo acendeu a curiosidade das criangas, que, prontamente, comegaram a
querer saber do que se tratava. Respondi que iria lhes mostrar uma obra que os ajudaria em suas
composicdes.

Teriamos trés momentos diferentes com essa composi¢do, considerada muito especial.
Destaquei que a musica a ser apresentada, além de estar relacionada com o que se estava
trabalhando, ajudaria a esclarecer as duvidas que eles tinham a respeito da proposta, além de
mostrar possibilidades e ideias, que poderiam ajudar a continuar com a proposta de fazerem
suas proprias composi¢des.

Assim, no primeiro momento, iriamos apenas ouvir; em seguida, deveriam ouvir e ver

a partitura concomitantemente; por fim, iriam assistir um coral cantando a musica em questao.
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Video 8 — Diferentes versdes da obra Miniwanka de Murray Schafer utilizado na atividade

Versao em audio — Versao do video e audio Versao do video e audio com a
Arquivo em MP3 utilizado | com a partitura — Arquivo | apresentacdo do Coral Escolar
na atividade. em MP4 utilizado na Kristin — Nova Zelandia (2015)
atividade. — Arquivo em MP4 utilizado na

atividade.

Y

AL ARAMIY

Ao inicio da atividade, procurando fazer que os estudantes ficassem numa postura
adequada a escuta, pedi para que fizessem siléncio e escutassem com bastante atencdo o que
seria mostrado. Em seguida, comegamos a ouvir. Alguns fecharam os olhos e outros abaixaram
a cabega. Quando a musica acabou, foi possivel perceber que a maior parte dos alunos havia
ficado impressionada. Alguns, em certos momentos, mostraram-se assustados, em especial,
pelos efeitos sonoros fortissimos que se sucediam durante a escuta. Outro momento interessante
foi o fato de os alunos reconhecerem com nitidez as sonoridades referentes a 4gua. Em sintese,
observei que estavam descobrindo um mundo novo, um mundo sonoro.

Depois da primeira versdo, seguimos com o combinado e coloquei a versao do 4dudio
com a partitura. Dessa vez, pedi que continuassem escutando atentamente, mas que, também,
prestassem atengdo ao video, pois o que iriamos escutar era resultado dos simbolos e das

gravuras que seriam mostradas. Apds mais essas explicacdes, comecamos a assistir (Figura 36).
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Figuras 36 — Estudantes assistindo atentamente o video com a partitura da obra Miniwanka de
Murray Schafer

Fonte: Arquivo do pesquisador

Era nitido que haviam sido afetados com o que haviam experienciado. Naquele

momento, tudo era uma grande novidade.
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Na terceira fase da aprecia¢do, foi projetado o video com um coral cantando.
Novamente, eles ficaram olhando atentamente e ouvindo cuidadosamente. Por vezes, uns

olhavam para os outros e, mesmo em siléncio, comunicavam espanto ¢ admiragao.

Figura 37 — Estudantes assistindo atentamente o video com a apresentacdo do Coral Escolar
Kristin (2015), obra Miniwanka de Murray Schafer

<551 | Aalels] Wl

Fonte: Arquio do pesquisador
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Terminada a apreciagdo das trés versdes de Miniwanka, indaguei a eles o que tinham a
dizer a respeito do que tinham visto e ouvido. “Muito legal”, “diferente”, “muito da hora” e
“bem dificil” foram as respostas que mais foram ouvidas.

Esse era um caminho que precisavamos encontrar, sobretudo, os aspectos relacionados
a organiza¢do musical. Ressaltei como ¢ importante usufruir as diversas possibilidades que os
parametros sonoros proporcionam. Evidenciei como os cantores do coral utilizam o agudo e
forte para causar os efeitos sonoros desejados e, igualmente, os sons fracos e o siléncio para
fazerem contraste. Chamei a atencao deles, também, para a diversidade timbristica usada como
recurso para representar os diferentes “momentos da agua”.

Foi nesse momento que um estudante disse: “Professor, agora que vocé disse isso tudo,
serd que a gente pode assistir novamente? Acho que agora vamos conseguir ver melhor essas
coisas que vocé falou.” Perguntei-lhes qual das versdes queriam ver. A maioria preferiu o video
que apresentou o coral e, assim, 0 assistimos mais uma vez.

Quando terminamos a visualizagdo do video, antes que eu perguntasse algo, um
estudante comentou: “Professor, eu consegui perceber os diferentes momentos das aguas”.
Imediatamente, complementei: Otimo, estamos avancando! Quanto mais escutarmos, mais
perceberemos outros elementos, e isso melhorara a nossa qualidade de escuta.

Reforcei, ainda, que as composigdes criadas pela turma deveriam buscar esse caminho,
o de proporcionar aos ouvintes a possibilidade de escutar, detalhadamente, os elementos
relacionados ao grande tema — os ‘momentos da 4gua’. No caso da proposta que a classe iria
desenvolver, seria necessario dar visibilidade aos sons da natureza, especialmente, os capitados
nos Passeios Sonoros. Mais uma vez, ressaltei que os pardmetros sonoros eram o nosso “melhor
amigo”. Precisavamos ser criativos e organizar as ideias.

Conclui aquela aula dizendo que, da proxima vez, desenvolveriamos as atividades
relacionadas as criacdes musicais, mas que, desta vez, ndo estariam sozinhos, pois, agora,
tinham as referéncias da obra Miniwanka de Murray Schafer e, também, poderiam contar com
a minha ajuda, visto que os orientaria na organizacdo das ideias e, consequentemente, na

constru¢dao da composi¢ao.
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4.4.4. Composicao final: o aprendizado em pratica

Na semana seguinte, ao novamente entrar na sala de aula, antes de iniciar a organizagao
para continuar as experiéncias relacionadas as composigdes criativas, decidi realizar mais um
exercicio, que fora indicado pela professora Marisa Fonterrada.

Para essa atividade, fiz duas fileiras paralelas com os estudantes, oito de cada lado, um
a frente do outro, formando um corredor. Entdo, lhes expliquei que iriam utilizar suas vozes
para fazerem diferentes sons de agua: gotas, “fiozinho” de 4gua, riacho, rio caudaloso,
cachoeira, mar revolto, dentre outros. Em seguida, expliquei que, pelo corredor, uma pessoa de

olhos fechados, teria que ir passando lentamente (Figura 38).

Figura 38 — Atividade de sensibilizacdo auditiva e tatil

Fonte: Arquivo do pesquisador

Enquanto isso, os outros, além de fazerem os diferentes sons de dgua, também tocariam
os dedos, as maos e os bracos da pessoa que estivesse passando. Os diferentes toques variariam
de acordo com os fendomenos reproduzidos com a voz: toque rapido e suave para gotas;
escorregar os dedos para o riacho; maos e bracos movendo-se de modo intenso, para o rio
caudaloso e o sacolejo do corpo todo, quando a pessoa passasse pela cachoeira.

Certamente, foi preciso uma firme explanagdo a respeito da necessidade de terem

cuidado para ndo machucar quem estivesse passando.
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Em um primeiro ato, fizemos a atividade do seguinte modo: a cada instante em que
alguém passava no meio do corredor, os integrantes da fila fariam, progressivamente, sons ¢
toques, passando do estdgio mais suave, para os mais intensos. Fui o primeiro a passar no
corredor. Assim, perceberia se os toques dos alunos estavam dentro dos limites de seguranca.
Ap0s eu ter passado, todos percorreram o mesmo caminho, um seguindo ao outro. A atividade

foi fascinante (Videos 9, 10 e 11).

Fonte: Arquivo do pesquisador

Video 1 — Exercicio: Cachoeira

o

3 &

Fonte: Arquivo do pesquisador

Como continuidade do exercicio, na aula subsequente, seguimos para a segunda fase da
atividade. Dessa vez, subdividi a coluna de alunos em trés partes. Continuavam as mesmas duas
filas da proposta inicial. Com isso, quando alguém passasse pelo corredor, alguns estudantes
comecariam fazendo os toques com efeitos de gotas, outros efeitos de rio caudaloso e os demais

estudantes fariam o efeito de cachoeira. De modo que, quem fizesse o percurso, passando pelo
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corredor, teria a percepcao dos trés efeitos, dando oportunidade aos que passavam de sentir,
tanto corporalmente quanto auditivamente, todas as mudancas dos fenomenos da adgua, uma
apos a outra.

Apos as orientagdes, 0 exercicio comegou.

Video 12: Exercicio com as trés sensa¢des

Fonte: Arquivo do pesquisador

Vivenciar esse exercicio foi importante para os alunos, pois contribuiu para a
compreensdo de diferentes possibilidades timbristicas — capazes de representar as distintas
formas da agua. Os alunos, durante o exercicio, utilizaram a voz para caracterizar os diferentes
momentos da agua. O exercicio colaborou para a consolidagdo de conceitos representativos da
agua em diferentes condigdes, para conseguirem chegar a realizacao das composicoes criativas.

Experimentar as diferentes maneiras com que a 4gua se apresentava nas sugestoes dadas
durante a atividade por meio do corpo, além de beneficiar o entendimento do parametro
intensidade, favoreceu a assimilagdo de que o tempo ritmico pode ser variavel e irregular —
outro elemento importante para o processo composicional.

Na aula seguinte, os estudantes assistiram, uma vez mais, aos trés videos da obra
Miniwanka de Murray Schafer. A expectativa era que retoméassemos o caminho em que
haviamos parado anteriormente, para que houvesse uma revisao do processo.

Depois de assistirem mais uma vez aos videos, restava saber se os estudantes estavam
dispostos a retomar a experiéncia de composicao. Ao lhes perguntar, a resposta foi dada em um
som forte e longo: “Sim!”. Era a hora certa para continuar.

Aproveitando o fato de que todos estavam empolgados, perguntei quem tinha alguma
ideia para o inicio da musica. Depois de uns segundos de siléncio, uma aluna deu a primeira
sugestdo: “Professor, e se comegassemos com a Isadora cantando? Ela tem uma voz muito
bonita e ¢ afinada”.

Perguntei a classe se todos estavam de acordo. Todos concordaram. “Bem, prossegui,

decidimos que vamos comecar com a voz. Mas, o que vamos fazer? Vamos cantar uma
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melodia? Ou criar? O que vamos fazer?” Novamente, depois de um tempo silencioso — em que
todos mostraram estar refletindo para decidir —, outra aluna sugeriu: “Professor, e se fizéssemos
o canto da sereia?”’ Sem saber de que se tratava, perguntei: “Como ¢ isso? Nao conhego!”.

Imediatamente ela cantou a seguinte melodia:

Partitura 5 — Melodia do “Canto da Sereia” apresentado pela aluna

=

PE ———

=
N
TN
F¥3
[t
]
L

Fonte: Arquivo do pesquisador

Perguntei onde havia escutado aquela musica, pois queria saber quem era o autor.
Novamente ela respondeu que era o canto da sereia, porém, agora, complementou: “da sereia
Iara do YouTube®®”. Ao chegar em casa fui pesquisar e encontrei apenas algumas versdes que
se aproximavam daquilo que a aluna tinha cantado®®. Desse modo, fiquei sem saber se ela havia
inventado a linha, ou se tinha aproveitado alguma frase melddica ja existente e a aprimorara.

Apés ela ter cantado por trés vezes, apresentei a seguinte proposta: “E se
aproveitassemos a ideia dessa melodia pra criar a nossa?” Foi entdo que um aluno disse: “Legal
professor, assim nao ficara copiado”.

Dessa forma, sugeri que fizéssemos uma melodia original, que ndo fosse copia de
nenhuma outra. Com essa melodia criada pelo grupo, utilizariamos o que ja tinhamos visto,
ouvido e estudado, como inspiragdo para o processo.

Nesse contexto, recomendei: “E se fizéssemos assim?”

Partitura 6 — Melodia sugerida pelo professor e apresentado a turma
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Fonte: Arquivo do pesquisador

58 Plataforma de compartilhamento de videos com sede nos Estados Unidos. Na internet, é o maior site para assistir
videos. E também considerado uma rede social que permite a criagdo e o consumo de contetdos em video.

%% Versdes encontradas que mais se aproximaram da melodia que a aluna cantou:

- Canto de sereia/Canto da Iara com botos no fundo do rio - https://www.youtube.com/watch?v=4CuCsNepCWY

- O Canto das Sereias - https://www.youtube.com/watch?v=RGGgELT8qog
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Depois de terem ouvido a melodia cantada por mim, todos a aprovaram e, com isso,
ficaram ainda mais empolgados. Foi quando outro aluno propds: “Professor, e se colocassemos
a Helena para cantar junto com a Isadora? Ela também canta bem!” Respondi: “E claro!” A
sugestdo do aluno me fez perceber que todos estavam participativos e envolvidos.

A acdo seguinte foi convidar as duas alunas para virem a frente da sala, de modo a
ensaiarmos e verificar qual seria o resultado. A sonoridade era agradavel e ajustada.

Em seguida, fui ao quadro e comecei a registrar tudo aquilo que estdvamos decidindo.
Assim, seria possivel organizar as ideias e ter o registro delas, para a leitura.

Esses registros foram sendo construidos com palavras, linhas, pontos, tragos, elementos
da grafia convencional e desenhos representativos. Ao final, de modo colaborativo, uma
interessante partitura alternativa se formou.

Aquele inicio da construgdo vocal ficou do seguinte modo:

Partitura 7 — Partitura alternativa — Se¢do da Voz
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Como os alunos ja conheciam alguns conceitos basicos como clave, pauta, notas das
linhas e dos espacos e outros simbolos, coloquei a nota ‘Ré’ como som inicial, utilizando a

grafia convencional. Para reforgar, escrevi ‘R¢’ na parte superior.

Partitura 8 — Partitura alternativa — Detalhe da Secdo da Voz
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Fonte: Arquivo do pesquisador

As referéncias de tempo e intervalo foram designadas a partir dos tamanhos dos tragos
(sentido horizontal) e da distancia entre eles (sentido vertical). Inseri, ainda, um ritornello com
a fun¢do de delimitar as trés repetigdes que haviamos convencionado e escrevi a palavra ‘Voz’,

para os alunos saberem que, naquele trecho, a voz seria a protagonista.



186

Partitura 9 — Partitura alternativa — Detalhe da Se¢éo da Voz 2
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Ap0s definido esse primeiro fragmento, seguimos adiante. Dirigi-me a turma e perguntei
como seria a continuagdo, tendo em vista que ja tinhamos uma primeira parte.

Um aluno que estava sentado mais ao fundo levantou a mao e disse: “Professor, e se
colocassemos aquele som de gotas d’agua que fizemos no exercicio daquele dia?” A ideia era
6tima e adequada ao que se estava trabalhando, de modo que assim foi feito. O detalhe era que
as gotas seriam executadas em sobreposi¢do ao canto do primeiro fragmento. As gotas foram
representadas por varios desenhos de ponto, acrescidos de haste.

Com isso, a partitura alternativa ficou do seguinte modo:

Partitura 10 — Partitura alternativa — Se¢ao Voz/Gotas
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Dessa maneira, ficariam compreensiveis as agoes que deveriam ser executadas.
Como havia sido convencionado que a melodia cantada continuaria, escrevi “continua
a voz” na parte debaixo da representacao visual das gotas. Para tornar a partitura clara, escrevi

‘gotas’ na parte superior. Foi decidido que o ritornello também estaria nessa parte.

Partitura 11 — Partitura alternativa — Detalhe da Se¢ao Voz/Gotas
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Fonte: Arquivo do pesquisador
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Concordamos que trés estudantes fariam o som de gotas com a voz ¢ eles se
apresentaram voluntariamente.

Definido mais um fragmento, era necessario prosseguir. Mais uma vez, indaguei-lhes
sobre o que mais poderiamos inserir na composi¢do. Acrescentei que seria importante se
lembrarem dos sons ouvidos nos Passeios Sonoros.

Um estudante, que ainda ndo havia se manifestado, levantou a mao e disse: “Professor,
vamos colocar o som do vento. Nos passeios, esse som apareceu varias vezes”. Em vista de sua
observac¢ao, decidimos juntos inserir o som de vento, com aprovacao da turma. Para criar esse
som, mais trés estudantes foram necessarios. Rapidamente, apresentaram-se trés alunos.

Como ocorrera antes, o som do vento se juntou ao das gotas de agua e a melodia vocal
inicial. A escrita musical dessa parte foi representada por linhas diagonais, da direita para a

esquerda, e vice-versa.

Partitura 12 — Partitura alternativa — Secdo Voz/Gotas/Vento

Fonte: Arquivo do pesquisador

Os tragos dessas linhas ficaram desenhados por cima dos desenhos que representavam
as gotas. Para ajudar na execugdo, escrevi “ventos” na parte superior desse fragmento. O

ritornelo comunicava a repeti¢ao dessa parte.

Partitura 13 — Partitura alternativa — Detalhe da Se¢ao Voz/Gotas/Vento

Fonte: Arquivo do pesquisador
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Ap6s concluido esse terceiro fragmento, uma aluna perguntou se a composi¢ao nao teria
as partes A e B. Compreendi que ela estava falando de Forma Musical, conteudo estudado no
decorrer das atividades. Devido a pergunta, sugeri a turma que poderiamos desenvolver a
composicdo em duas partes, a ‘A’ e a ‘B’. Como ja tinhamos trés fragmentos desenvolvidos,
poderiamos defini-los como parte ‘A’. Daquele momento em diante, construiriamos novos
fragmentos a fim de formar a parte ‘B’.

Como os estudantes estavam comprometidos, aquele momento foi utilizado para
avangar no processo de composicao.

Nesse momento, um estudante observou: “Professor, podemos usar as flautas; até agora
as flautas ndo foram inseridas.

Novamente, indaguei a eles a respeito do que iriamos tocar: alguma melodia? E, se a
resposta fosse positiva, quais notas usariamos? O mesmo aluno que tinha sugerido usar as
flautas, prop0s que se tocassem as notas L4 e Sol. Na conversa foi definido que as notas seriam
executadas uma apoés a outra, cada uma com o valor correspondente a um tempo. Outra vez, se
precisava de mais alguns alunos, para dar continuidade ao trabalho. Ao perguntar a classe quem
gostaria de tocar, varios estudantes levantaram a mao. Ponderei, entdo, que seria interessante
dar oportunidade para quem ainda nao havia participado. Chegou-se, entdo, a um acordo: nao
seria necessario ter mais de quatro estudantes para tocar flautas.

Enquanto decidiamos quem tocaria flauta, uma estudante perguntou: “Professor, agora
que vamos ter flauta, as meninas vao continuar cantando? Eu respondi que essa escolha
dependia apenas da turma; desse modo, elas poderiam ou ndo continuar cantando. Depois de
algumas discussdes, a maioria dos alunos decidiu que elas poderiam continuar a cantar.
Contudo, sugeri que nesse momento, seria interessante que elas fizessem algo diferente. Propus
que as meninas cantassem apenas uma nota musical, Ré. Assim, encerramos o primeiro
fragmento da parte ‘B’.

A partitura alternativa ficou do seguinte modo:

Partitura 14 — Partitura alternativa — 1° fragmento da Parte B
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Fonte: Arquivo do pesquisador
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As alunas permaneceriam cantando durante esse fragmento. A ideia, agora, era
representar o que elas cantavam — a nota ré, que foi grafada na pauta, em clave do sol. Ento,
escrevi “Ré”, na parte superior da partitura e, também, inclui linhas tracejadas, para representar

que o som deveria ser mantido até o final do fragmento.

Partitura 15 — Partitura alternativa — Detalhe do 1° fragmento da Parte B
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Fonte: Arquivo do pesquisador

Para representar as notas ‘Sol’ e ‘L4’, na flauta doce, um aluno sugeriu que eu
desenhasse duas flautas. Quando lhe perguntei a razdo, ele respondeu que ‘“quanto mais
desenhos houvesse, mais parecido ficaria com a partitura de Miniwanka”. Disse, também, que,
além da musica de Schafer, os desenhos na partitura eram os elementos de que mais tinha
gostado. Expliquei a ele, entdo que, no caso da obra de Schafer, os desenhos eram a propria
partitura.

Desenhei, entdo, duas flautas, uma, apresentando a posicao da nota ‘Sol’ e a outra, a da
‘La’. Também desenhei figuras de seminima, para representar o valor de um tempo, conforme
haviamos combinado anteriormente. Posicionei uma apds a outra, para sinalizar que elas seriam
executadas sequencial e ndo, simultaneamente. Também coloquei uma mais abaixo e outra mais
acima. Dessa forma, teriam a representacgao da visualidade intervalar do ‘Sol’ indo para o ‘L4’,

o que ajudaria na execucdo, em leituras posteriores.

Partitura 16 — Partitura alternativa — Detalhe da Se¢do correspondente a flauta doce
—b Jp i

Fonte: Arquivo do pesquisador
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Ao fundo, aparecem alguns rabiscos aleatorios. Na pratica, sdo aqueles tragos que t€m
a funcdo de representar os sons do vento. De igual modo, aparece, também, o elemento visual
escolhido para representar as gotas.

Conforme cada fragmento da composi¢do se desenvolvia, os alunos ficavam curiosos
para saber como tudo aconteceria na pratica. Desse modo, a cada parte terminada, ela era
executada. Com essa dindmica assertiva, cada vez mais, os alunos se entusiasmavam para
continuar.

No entanto, era preciso avancar. Mas, como prosseguir? Naquele momento, parecia que
as ideias tinham se esvaido. Um siléncio tomou conta do ambiente. As criangas se entreolhavam
dizendo ndo saber. Pedi que relembrassem da referéncia anteriormente combinada; estava me
referindo a Miniwanka. Depois de um periodo de siléncio, um estudante recordou: “Professor,
eu me lembro bem de que, em alguns momentos, a musica ficava muito forte e, em outras vezes,
ficava muito fraca”. Logo, acrescentou que a lembrancga que tinha desses trechos era muito boa
e sugeriu que se poderia tentar algo parecido. Foi sugerido, entdo, que os sons ‘L4’ ¢ “‘Sol’ das
flautas diminuissem de intensidade, para que houvesse uma transi¢ao para a nota “Ré”.

Para representar essa diminuicao gradual do volume sonoro dos sons das flautas, inseri
o simbolo musical de ‘diminuendo’ e coloquei um ‘p’ de piano — simbolo usual na escrita
musical convencional — para representar o som fraco®®. A escrita desse fragmento ficou do

seguinte modo:

Partitura 17 — Partitura alternativa — Detalhe da Se¢do correspondente a diminui¢do do
volume das flautas
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Fonte: Arquivo do pesquisador

% Na imagem referente ao diminuendo (imagem 1), o simbolo est4 invertido, como um crescendo. Isso ocorreu
porque, nesse trecho, a partitura foi escrita da direita para a esquerda.
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A nota musical ‘Ré’ foi escolhida para soar em unissono com as vozes que ja estavam
sustentando esse som desde o fragmento anterior. Decidiu-se, também, que esses sons
executados pela flauta e pela voz, ficariam até o momento final.

Com isso, para a escrita dessa passagem, novamente, foi utilizada a clave de sol e a
pauta para designar a nota “Ré” e foi inserida uma linha reta, paralela a linha tracejada, que

indicava a continuidade da voz.

Partitura 18 — Partitura alternativa — Detalhe da Secdo correspondente a voz
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Fonte: Arquivo do pesquisador

O mesmo aluno que havia se lembrado da referéncia de Schafer, quando fez comentarios
aos sons fortes e fracos, quis se manifestar novamente e observou que eles ja haviam feito o
som ficar fraco com as flautas, mas, agora, precisavam saber como fazer para o som ficar forte.
A pergunta foi remetida para a classe e, entdo, uma das alunas sugeriu: “E se todos nos, juntos,
batéssemos o pé no chao? Ia fazer um som muito forte”. A classe concordou e, imediatamente,
comegcou a bater os pés no chdo. A ideia foi aprovada por todos, nesse mesmo momento.

Com o fechamento da Parte ‘B’, a criacdo dos alunos estaria concluida. Ao ver a peca
concluida, um aluno opinou: “Professor, e se fizéssemos esse barulho do pé no chao para fechar
a parte “A” também?” Pedi, entdo, para a classe decidir. Muitos alunos de manifestaram: “Vai
ficar muito da hora!”; “Vai ficar show”, “Muito maneiro”. A ideia tinha sido aprovada.

Outra decisdo a ser tomada dizia respeito a representacao visual desse som na partitura.
Um aluno sugeriu: “Poderia ser uma bomba”. Outro falou: “ouum tiro de canhdo”. Foram feitos
desenhos que buscavam se aproximar-se dessas falas. Ao centro, foi colocada a imagem de uma
colcheia, para sinalizar que o som deveria ser curto. Foram adicionadas, também, duas letras
“F” — simbolo da grafia musical convencional que designa o som ‘fortissimo’. A imagem

representativa desse som forte, feito com os pés, ficou assim:
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Partitura 19 — Partitura alternativa — Representacdo do som muito forte e curto
L}

Fonte: Arquivo do pesquisador

Estdvamos proximo ao encerramento, mas ainda faltavam duas estudantes, que nao
haviam participado de nenhum dos fragmentos construidos. Foi sugerido, entdo, que uma delas
tocasse ‘Sol’ e a outra, ‘La’, na flauta doce. Desse modo, ao juntar esses sons a nota ‘Ré’, que
jé estava sendo executada pelas outras flautas e com a voz das outras alunas, o resultado foi
uma sonoridade envolvente. Essas notas seriam tocadas durante quatro tempos. Foi sugerido
que, ao terminar os quatro tempos de execugdo, todas tocassem o “La”.

Para a escrita desse fragmento, foram mantidos os elementos que ja estavam presentes
anteriormente e inserida, apenas, a grafia convencional das notas ‘Sol’ e ‘L4’ e, em seguida, a
nota ‘La’. Ao final, foi colocado o mesmo desenho — ja utilizado anteriormente — para indicar

um som fortissimo.

Partitura 20 — Partitura alternativa — Detalhe da representag¢do do ultimo fragmento

Fonte: Arquivo do pesquisador

Ao final da construcao dessa composicao criativa, tinhamos registrado no quadro da sala
de aula, todos os nossos combinados, registros de uma producdo coletiva e democratica, em
que todos opinaram, apresentaram suas ideias e colocaram em pratica seus conhecimentos
musicais e suas competéncias criativas.

A partitura criada ficou assim:
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Partitura 21 — Partitura alternativa criada
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Sentido da leitura

Fonte: Arquivo do pesquisador

Com a partitura pronta e exposta no quadro, bastava executar a obra, a partir de sua
leitura. Todos, entdo, se organizaram no fundo da sala e, de frente para o quadro com os

registros, foi realizada a leitura e interpretacdo da composigao.

Figura 39 — Estudantes prontos € em posi¢do para a interpretacdo da Composi¢ao Criativa

Fonte: Arquivo do pesquisador
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Video 13 — Interpretacdo da Composicdo Criada - QR Code de acesso

"1

Fonte: Arquivo do pesquisador

Estava concluido esse processo de aprendizagem, que teve inicio com Passeios Sonoros,
passou por conhecimentos especificos, em especial acerca dos parametros sonoros e das formas
musicais e culminou no uso da criatividade para se exercitarem em constru¢cdes musicais, até

chegarem a essa composi¢ao, inspirada num trabalho de Murray Schafer — Miniwanka.

4.5. Analise das Experiéncias Ativas

Ao propor aos estudantes da escola passar por experiéncias ativas, eles ndo imaginavam
como essas atividades aconteceriam ou se desenvolveriam. E, muito menos, ndo cogitavam
quao importantes seriam os resultados para cada um deles.

No entanto, além de afetar o seu desenvolvimento musical, as experiéncias ampliaram
a sua capacidade criativa e contribuiram para a sua conscientizacdo, quanto a valorizagao da
paisagem sonora do espago rural.

Na escola do campo, foi fundamental desenvolver conceitos como a escuta do meio
ambiente, a ecologia sonora, a "ecologizagdo de saberes", os principios do nomadismo ¢ as
praticas criativas. Isso foi realizado em dois momentos, um com os alunos pequenos da
Educacao Infantil ao 3° ano do Ensino Fundamental, e outro com os alunos maiores, dos 4° ¢
5° anos.

A realidade rural requer uma maior conexdo com o meio ambiente € uma compreensao
das suas dindmicas e desafios. Sendo assim, desenvolver esses conceitos nessas escolas, foi
especialmente relevante.

O trabalho realizado nesse espago resultou em experiéncias ativas. A dindmica do
processo exigiu que o texto fosse elaborado de forma separada para os dois grupos de alunos.

Desse modo, todos participaram ativamente das experiéncias praticas.
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4.5.1. A relacio entre Cultura, Ecologia Sonora e “Ecologizacio de Saberes”

A primeira experiéncia vivenciada foi resultado da atividade musical ‘O Sapo na Lagoa’
que envolveu estudantes do 2° e 3° ano do Ensino Fundamental.

Os alunos tiveram a oportunidade de experimentar diferentes sons naturais e, pela voz,
diferentes formas de reproduzir esses sons. Assim, a atividade foi proveitosa devido a riqueza
de sonoridades as quais os alunos foram expostos. Igualmente, eles foram desafiados a
desenvolver a percepgao auditiva e a capacidade de reconhecer diferentes sons. Por meio de
acOes didaticas, observando e escutando o ambiente, com ajuda de seus responsaveis e
auxiliados pelo professor, os alunos foram estimulados a buscar, fora da sala de aula, a
constru¢do do conhecimento; receberam devolutivas construtivas durante as aulas,
estabelecendo, dessa forma, uma cooperacao bilateral entre o professor e os alunos, mostrando
que a proposta foi adequada.

As criangas entenderam a relevancia de das sonoridades apresentadas, conscientizaram-
se de que o local onde moram e estudam deve ter a natureza preservada, para que,
consequentemente, os sons permanegam. Com isso, compreenderam que o som do sapo, por
exemplo, tem um significado relevante para aquele lugar; gracas a esse trabalho de
conscientizacdo acerca do ambiente sonoro, eles, também, sentiram-se responsaveis pela
preservacao de uma paisagem sonora saudavel.

Ao cantarem em conjunto, puderam se adequar aos outros estudantes que também
cantavam. Dessa forma, promoveram atitudes que os ajudaram a desenvolver o respeito mituo
e as capacidades de colaboragao.

O movimento corporal e o envolvimento dos corpos na criacdo dos sons permitiram a
compreensdo ritmica, a percep¢do dos tempos e dos padrdes ritmicos e os levaram a
reconhecerem os tempos fortes e fracos. Dessa forma, a atividade contribuiu para o
aprimoramento da capacidade de perceber o tempo.

A etapa relacionada aos desenhos no quadro deu oportunidade de os alunos
experimentarem um processo de criagdo por meio do imagindrio e da espontaneidade. Os
estudantes puderam desenvolver suas ideias sem a necessidade de estabelecer limites ou regras.
A liberdade criativa foi incentivada para que se explorassem diferentes possibilidades, sem se
apegarem a padrdes ou convengoes.

Em suma, a atividade permitiu que eles refletissem acerca da importancia de se preservar

0 ecossistema em que vivem, contribuindo para despertar a consciéncia a respeito do meio
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ambiente desde cedo, uma acdo que, para mostrar resultados, deve ser continua e abrangente.
A atividade proporcionou momentos de escuta do meio rural fora do contexto escolar; abordou
conteudos musicais fundamentais; contou com praticas criativas e despertou o senso de
responsabilidade individual e coletiva na adogdo de acdes “ecologizadoras”.

A segunda experiéncia decorreu da atividade “Passeio na Fazenda”, também, realizada
com as estudantes do 2° e 3° ano do Ensino Fundamental.

A atividade promoveu a valorizacao dos elementos da realidade dos estudantes a partir
da percepcdo e da escuta consciente da paisagem sonora daquele local. De igual modo, surtiu
efeitos proveitosos e promoveu beneficios aos estudantes; a variedade de sons da paisagem
rural ofereceu uma oportunidade tnica de aprendizado e compreensdo acerca das diversas
facetas da vida no campo. Foram aprimoradas a sensibilidade e a apreciagdo do espago rural,
além de terem sido desenvolvidas propostas que levaram a consciéncia da importancia da
preservacdo da natureza e da valorizacdo das tradi¢cdes locais. Por meio dessas agdes, foi
possivel aos estudantes adquirirem conhecimentos relativos a ecologia e a cultura local da
regiao.

No que tange ao ‘dever de casa’ proposto, quando foi solicitado que os estudantes
reproduzissem com a voz os sons dos animais escolhidos por eles, apds a escuta realizada em
suas residéncias, alteraram o modo de reproduzir e procuraram apresenta-los conforme haviam
escutado. As criancas haviam assimilado os sons com maior clareza e profundidade do que
anteriormente, o que quer dizer que os haviam absorvido e compreendido de forma clara e
detalhada, tendo percebido as mintcias e nuances presentes no que foi escutado, uma conquista
relevante para a continua aprendizagem musical. A atividade permitiu que os estudantes
revisitassem suas acoes, ponderassem a respeito do que era preciso para melhorar e aprimorar
a execugdo, para a constru¢ao de um resultado produtivo, em especial, no campo da capacidade
de escuta.

Quanto a parte da contagdo de historia, que tratou de uma fazenda, os estudantes
demonstraram comprometimento e dedicagao em suas acgdes e atitudes, o que se pode perceber
pela maneira cuidadosa, aplicada e responsavel com que atuavam. Lembre-se de que havia sido
pedido a eles que cantassem e batessem palmas para acompanhar a musica, além de fazerem
outras a¢des dindmicas que envolviam questdes de escuta, canto e ritmo. Foram essas acdes que
ampliaram o entendimento e a apreciagao deles pela musica.

A voz desempenhou um papel fundamental na atividade, tanto pelo canto individual
quanto pelo canto em grupo, em que as criangas puderam desenvolver habilidades musicais,

tais como afinacdo, dindmica e expressdo. O ritmo também foi trabalhado, o que envolveu a
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coordenacdo motora e a sensibilidade das criangas. Foi uma etapa da atividade que permitiu
que os envolvidos tivessem uma experiéncia musical completa e enriquecedora.

Em sintese, a atividade proporcionou aos estudantes a oportunidade de se conectarem
com a natureza e compreenderem a sua importancia no desenvolvimento da comunidade rural.
Ao trabalharem com os sons dos animais, puderam conhecer a diversidade e a riqueza do
ambiente rural, o que contribuiu para o desenvolvimento da consciéncia ambiental dos alunos,
uma vez que eles puderam refletir a respeito da relevancia da preservagao da natureza e dos
animais. Eles foram sensibilizados em relacao a necessidade de cuidados com o meio ambiente,
estabelecendo uma ligacdo clara com a sua cultura e com a sua realidade.

A terceira e ultima atividade dessa etapa de experiéncias foi vivenciada com os
estudantes da Educacdo Infantil e do 1° ano, denominada “Voa Passarinho”. A acao
pedagdgico-musical foi relevante e significativa, uma vez que os alunos demonstraram um
envolvimento muito ligado aos passaros; pelo fato de estes estarem muito proximos ao seu
cotidiano e ser comum ouvir seus comentarios a respeito de diferentes tipos de aves.

A atividade de escuta foi proveitosa; os alunos aprimoraram a capacidade de ouvir e de
apreciar diferentes sons. Além de contribuir para a melhoria da percepcao auditiva, ela facilitou
a introdugdo de conceitos que dizem respeito aos parametros sonoros, isto €, as caracteristicas
basicas do som.

As falas entusiasmadas de “foi muito legal”, “vamos de novo, tio”, “muito bom, tio”,
no decorrer do momento de escuta, confirmam que as criancas tinham gostado daquele
momento. A escuta permitiu que eles identificassem algumas espécies de aves, como o sabid,
o bem-te-vi, o coleiro, o tiziu e o garrincha. Este resultado revelou a proximidade das criangas
com a natureza daquele local, pois elas reconheceram facilmente os sons que fazem parte do
seu dia a dia.

Ao assistirem a um video do YouTube, relativo as diferentes espécies de passaros, os
estudantes ficaram encantados com as suas sonoridades 14 apresentadas. Assim, além de mais
um momento de escuta, eles puderam verificar se haviam acertado os seus nomes. Foi um
momento de valoriza¢cdo dos conhecimentos trazidos pelas criangas e dos aspectos relacionados
a cultura do campo e da sua diversidade natural.

Quanto a etapa final da atividade, que teve agdes relacionadas a dinamica da musica
“Voa passarinho”, a acdo se transformou em uma brincadeira, que trouxe momentos de
descontra¢do, nos quais as criancas demonstraram sua expressao correndo com os bracos

abertos, como se fossem pdassaros e quisessem voar. Elas foram incentivadas a usar a
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imaginacdo para criar agdes € movimentos que simbolizassem os voos especificos de cada
passaro; assim, alguns alunos deram voos rasantes, outros bateram as asas e alguns planaram.

Dessa forma, a atividade trouxe elementos relevantes que, sugere-se, deveriam ser
explorados em aulas de musica. A escuta atenta, a voz e o canto foram os elementos envolvidos,
assim como a abordagem de elementos que contribuem para o desenvolvimento criativo e
expressivo dos estudantes. Refiro-me a adogao de procedimentos ludicos e o incentivo ao uso
da imaginagdo. Esse trabalho ofereceu a eles condigdes para reconhecer a diversidade do
ambiente em que vivem, tornando-os, por meio da escuta, ainda mais admiradores da natureza.

Em sintese, entendo que a abordagem metodoldgica adotada foi adequada a faixa etaria
e permitiu que os participantes explorassem a relagdo entre a musica e a natureza. Por meio das
trés atividades praticas, os alunos puderam desenvolver suas habilidades musicais de forma
divertida e envolvente. Além disso, o processo associativo entre elementos naturais e musicais,
facilitado pelos textos das cangdes escolhidas, que se referiam a animais presentes no meio
rural, trouxe beneficios adicionais, como o estimulo a criatividade ¢ a melhora da percepgao
musical.

Os estudantes foram bastante receptivos as atividades propostas; realizaram exercicios
musicais atrativos e envolventes, visto que foram utilizados elementos do cotidiano a da
realidade deles. A partir dessas vivéncias, eles puderam entender e se envolver com a musica
de forma significativa, ampliando seus conhecimentos musicais e desenvolvendo habilidades

de expressdo e percepcao sonora.

4.5.2. Analise dos Passeios Sonoros

As experiéncias analisadas a seguir envolveram estudantes do 4° ¢ 5° ano do Ensino
Fundamental. A primeira foi um Passeio Sonoro que chamei de 1° Ato. Quando chegou o dia
de realizar essa atividade, os estudantes mostraram-se bastante entusiasmados. Isso se deu,
principalmente, pelo fato de este momento ter sido adiado, por motivos diversos, inimeras
vezes.

Ao iniciar o processo, ainda em sala de aula, percebi uma certa agitagdo. Presumi ser
reflexo da ansiedade que sentiam, tendo em vista que a atividade estava prestes a comecar.
Nesse cendrio, imaginei que exercicios de respiracdo seriam fundamentais para ajuda-los na
concentragcdo e no foco, visto que a ateng@o era um elemento essencial para a realizacdo da

atividade. Minha percepgdo estava correta. Esses exercicios os acalmaram e colaboraram no
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direcionamento da atividade. Contribuiram significativamente para a execugao do exercicio de
escuta.

Destaco a postura e a atitude dos estudantes, que se mostraram responsaveis e
envolvidos com as propostas. Além disso, tiveram Otima conduta quanto aos aspectos
relacionados ao comportamento e a organizacao.

Evidencio tais atitudes, visto que, atualmente, em grande parte das escolas brasileiras, o
cenario ¢ bem diferente. S3o constantes os relatos de desorganizacgao, violéncia, indisciplina,
passividade, apatia, ma conduta, desinteresse, ou seja, falta de educag¢do em escolas. No entanto,
ndo houve nenhum desses problemas em nosso trabalho.

Depois que o Passeio Sonoro comecou, observei diferentes atitudes. Alguns estudantes
estavam atentos e velozes, rapidamente, anotavam os sons em seus cadernos. Contudo, outros,
embora também atentos, precisavam de um maior intervalo de tempo para fazerem suas
anotacdes. Respeitei a individualidade dos alunos e o tempo de cada um.

Quanto ao fato de ouvirem os diferentes sons ecoando de diferentes lugares, notei que
ficavam felizes e, de certo modo, até, realizados durante a pratica. Comemoravam, individual e
silenciosamente, apenas com gestos corporais, visto que havia sido dada orientacdo para nao
falarem e nem estarem junto aos colegas. A celebracdo era tdo marcante, que parecia terem
recebido um troféu, como campedes de algum torneio.

Particularmente, apos quarenta minutos de caminhada, supus que os alunos ja tivessem
anotado uma infinidade de sons. Digo isso, porque, como participante do passeio, pude ouvir
grande diversidade sonora. Entretanto, ao voltarmos para a sala de aula a fim de verificar os
resultados dos sons ouvidos, minha suposic¢ao foi frustrada, pois o nimero de anotagdes dos
alunos era bem inferior as sonoridades que eu ouvira.

Ao observar e analisar o Quadro, conclui que, apesar de, coletivamente, variados sons
aparecerem como resultado da escuta (trinta e dois, no total), poucos estudantes conseguiram
ouvir muitos sons. Isso pode ter sido, ou por ndo terem se concentrado, ou pelo fato de muitos
nao terem, mesmo, ouvido a diversidade de sons a que foram expostos. Os sons, colocados no
Quadro em ordem decrescente, evidenciaram que uma grande parte dos alunos ouviu muito
pouco daquele ambiente sonoro. Com isso, constatou-se que a habilidade de escuta dos
estudantes ¢ heterogénea e que nem todos tiveram eficacia para ouvir aquela paisagem sonora,
o que sinaliza para o fato de esse tipo de atividade precisar ser feita muitas outras vezes.

A acuidade auditiva ¢ uma habilidade que precisa ser desenvolvida aos poucos. Espero
que esses passeios possam ser repetidos com constancia e que, nessas proximas oportunidades,

eu tenha oportunidade de chamar a atencdo deles para determinados sons, de modo que se
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acostumem a ouvir. Contudo, isso acontecera fora do contexto da tese, ou seja, na minha
trajetoria diaria como professor das criancas. Minha intengdo ¢ continuar trabalhando a escuta
dos meus alunos o mais possivel.

Ainda a respeito de os estudantes terem ouvido poucos sons, o Quadro revelou que, por
exemplo, o apito foi ouvido s6 uma vez, apenas por um estudante; o de vespa, também, apenas
uma vez, por outro aluno; e, de igual modo, o som de mosquito, foi escutado, somente por um
terceiro aluno. Em sintese, isto significa que os trés sons foram ouvidos uma unica vez e por
estudantes diferentes.

Ao levar em conta que a natureza € emissora constante e variavel de sons, e, devido a
isso, provavelmente, no decorrer do passeio, mais sons poderiam ter sido escutados, presumo
que a capacidade de escuta dos alunos mostrou-se ainda menor do que esta sendo comentado
aqui.

Todavia, devo ponderar que, quando se ouve, se escuta aquilo que chama mais atencao
de cada pessoa. Do mesmo modo, cada um tem capacidade de escuta singular e pessoal, ou seja,
escuta conforme sua propria percepcao, guiada pelo interesse individual.

Ainda em relacdo a grande quantidade de sons ndo escutados pela maior parte dos
alunos, considero que, uma possibilidade pode estar relacionada a novidade, pois eles jamais
haviam feito algo semelhante. Se o exercicio fosse repetido varios dias seguidos, eles
aprenderiam. Assim, deve-se considerar também a falta de habito e a novidade da atividade,
para eles. Outra possibilidade esta relacionada ao modo espontaneo e livre de escuta na qual a
atividade foi realizada. Talvez, se tivesse selecionado, ou até mesmo, induzido quais sons os
estudantes deveriam ouvir, a escuta atenta se voltaria para esse referencial proposto e,
provavelmente, todos ouviriam os mesmos sons. Em contrapartida, consequentemente,
provocaria a “surdez” de outros sons, o que, naquele momento, ndo era desejado.

Quanto a organizag¢do dos sons ouvidos pelos estudantes, posteriormente, anotados no
quadro branco, em sala de aula, foi possivel proporcionar a eles a oportunidade de visualizarem
os que haviam encontrados no decorrer do passeio. De igual modo, por meio desse Quadro,
quantificamos e verificamos os que haviam sido anotados, o que permitiu saber se foram poucos
ou muitos, cada tipo, com sua singularidade.

A partir desse Quadro, também foi possivel classificar os sons quanto a procedéncia.
Dessa forma, os estudantes identificaram as origens de cada som encontrado e organizaram o
material para as atividades que estariam por vir.

A classificagdo ficou distribuida em quatro grupos: Sons de Animais, Sons de

Fendmenos da Natureza, Sons de Maquinas e Coisas ¢ Sons Humanos. Com essa classificacao,
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verifiquei que, mesmo estando em um espago rural, onde ¢ mais comum se ouvir sons de
animais e de fendmenos da natureza, nao estamos completamente isolados ou isentos de outros
eventos sonoros. A predominancia de sons de maquinas, mesmo no meio rural, mostra a
realidade atual, num mundo amplamente industrializado, cada vez mais tecnoldgico e
globalizado. Sons, supostamente, mais ouvidos na area urbana, também podem ser ouvidos no
meio rural. Foi o que aconteceu quando ouvimos um avido, um lava-jato e diferentes
automoveis.

Foi interessante observar o grafico construido e perceber que os estudantes ouviram
mais os ‘Sons de Maquinas e Coisas’ do que os ‘Sons de Animais’, o que foi algo inesperado
para mim.

Desse modo, o Primeiro Passeio Sonoro configurou-se um importante e preliminar
passo para o desenvolvimento da escuta atenta dos estudantes e colaborou para a compreensao
de que os sons podem ser classificados conforme a sua origem. Além disso, ofereceu subsidios
para entendermos que, mesmo estando em um lugar propicio a escuta de uma especifica
sonoridade, em sintese, isso nao ocorre; muitos sons sao simultaneos, enquanto outros podem
caminhar, ou se interromper; e existem, ainda, os sons intermitentes. Tudo isso dificulta a
escuta, pois, ndo se pode controlar as agdes geradoras de fontes sonoras.

Em suma, a atividade favoreceu a motivagdo necessiaria para a continuidade da
experiéncia, visto que foi o primeiro estagio de uma série de propostas. A relacdo com os
diferentes materiais sonoros foi essencial para a ampliacdo da sensibilidade dos estudantes e
para uma nova fase de escuta.

Apds a conclusao das acdes relativas aos processos do Primeiro Passeio Sonoro,
observei que realizar mais uma atividade semelhante seria significativo para o desenvolvimento
da aprendizagem e para a ampliacdo das vivéncias geradoras de experiéncias ativas. A
possibilidade de efetuar um Segundo Passeio, em horario diferente do primeiro, proporcionaria
condi¢des e materiais para que pudéssemos fazer relevantes comparagdes.

Seria possivel verificar, por exemplo, se mais ou menos sons seriam percebidos. Se os
sons permaneceriam 0s mesmos, visto que o passeio aconteceria em outro horario. Ou, até
mesmo, se a capacidade de escuta dos estudantes havia se desenvolvido em relagdo ao primeiro
passeio. Outra questdo fundamental, que contribuiu para a organizacdo da atividade estava
associada ao imenso desejo dos alunos de realizarem o passeio outras vezes. Para eles, tinha
sido uma experiéncia marcante e, ao tomarem conhecimento de que seria repetido, expressaram

seu contentamento com falas positivas e prazerosas.
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Quanto ao resultado do Segundo Passeio Sonoro, foi verificado que os alunos ouviram
uma maior quantidade e variedade de sons do que no primeiro, o que demonstra que avangaram
na habilidade de escuta.

Pela observagdo do Quadro construido a partir das marcagdes dos sons ouvidos pelos
proprios estudantes, foi possivel identificar que cinquenta e quatro sons foram escutados. Com
esse resultado, foram vinte e um a mais do que no Primeiro Passeio. E houve sons que todos os
estudantes ouviram, dentre eles, o latido de cachorro. Tal como no Primeiro Passeio Sonoro,
houve, também, sons escutados uma vez, como assovio e arrulho de pomba.

Referente ao resultado dos sons ouvidos, e a quantidade de estudantes que assinalaram
cada som, observa-se que, em relagdo ao Primeiro Passeio, grande parte ouviu apenas um som
e muitos estudantes ouviram poucos sons; por exemplo, quinze sons foram ouvidos somente
uma vez. Desse modo, se coletivamente a capacidade de escuta evoluiu, individualmente, a
ineficiéncia se ampliou. Assim, pode-se afirmar que individualmente, a fragilidade na
capacidade de escuta permaneceu.

Novamente, era preciso compreender quais poderiam ser os motivos dessa pouca
habilidade de escuta; seria falta de preparo? Fadiga? Falta de exercicios especificos? Essas
questdes, até o momento, permanecem sem resposta. Mas, como era apenas a segunda atividade
nesse modelo, quem sabe, elas poderiam ser encontradas com a realiza¢do de mais frequentes
Passeios Sonoros.

No entanto, hd um ponto relevante, relacionado aos sons que foram ouvidos por poucos
estudantes. Alguns sons eram tdo especificos, como, por exemplo, os de vespa, cascavel,
mosquito, bem-te-vi, que, para serem escutados, era preciso que a atengdo e a concentragao,
estivessem ativadas. No entanto, ¢ preciso assinalar que ha diferencas individuais, mas nao so
relacionadas a escuta; ha outras que, numa avaliagdo de resultados, precisam ser levadas em
considera¢do; alguns alunos tém mais habilidades que outros, sdo mais criativos, ou sabem mais
matematica do que outros. Mas todos podem melhorar.

Outra observagao, acerca dos sons escutados poucas vezes, ¢ que, na maior parte eram
de passaros peculiares, como o jacu, o pombo, o gavido, o beija-flor e o coleiro. Isso explica a
minimizag¢do da quantidade, contudo, ao se somar cada tipo de passaro escutado, na totalidade,
o resultado se inverte ¢ passa a ser amplo, uma vez que foram muitos passaros. Essa
identificacao especifica de passaros, proveniente dos alunos, mostra como sao envolvidos com
a natureza local e, igualmente, que sdo conhecedores de elementos caracteristicos da cultura
rural e que esses sons fazem parte da sua realidade. Se fosse um estudante de um centro urbano,

possivelmente, ndo reconheceria nenhum desses sons de forma tdo espontanea.
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No que se refere aos sons, quanto a sua procedéncia, observei que as suposigoes de que,
no Segundo Passeio, as sonoridades poderiam ser ainda mais diversas em relagdo ao primeiro,
foram concretizadas. Isso pode ser justificado por dois motivos: primeiramente, por ser no
periodo da manh3, momento em que as sonoridades dos passaros e outros animais aparecem
mais. O segundo, pode estar relacionado a mudancga na capacidade da escuta dos estudantes em
relacdo ao Primeiro Passeio Sonoro.

E notério que os sons dos animais apareceram em maior quantidade do que os sons das
coisas e das maquinas. Igualmente, os sons dos fenomenos da natureza apareceram em maior
quantidade do que os sons humanos. Embora com pouca diferenga, o cendrio apresentou-se
diferente ao do Primeiro Passeio.

Isso denota que, ao realizar diferentes Passeios Sonoros, e em diferentes momentos do
dia, diversos fatores podem afetar o resultado de escuta. Quanto mais Passeios Sonoros os
alunos fizerem, mais se ampliara a capacidade de escuta. De igual modo, a depender do horério,
a paisagem sonora se modificard, podendo ser constatados mais, ou menos sons.

Ao considerar que os Passeios Sonoros ocorreram a partir de agdes que sao similares ao
cotidiano do aluno — andar pelo mato, conviver com diferentes animais e passaros, ter contato
com rios e lagos — pode-se dizer que a atividade foi acolhedora e de amplo pertencimento a toda
a classe.

Dessa forma, por ocorrer nas proximidades da escola, resultou em dar outra dimensao
ao ambiente escolar, com possibilidades que foram além da sala de aula, pois esse tipo de
atividade gerou interesse pela escola e pelos processos que nela se desenvolveram.

Importante destacar que, no fim da experiéncia, um dos importantes conceitos da
paisagem sonora foi compreendido pelos alunos: a paisagem sonora acontece constantemente
e se modifica o tempo todo.

Contudo, conforme apresentado nos Quadros, ainda me incomoda a baixa capacidade
de escuta dos alunos. Apesar de alguns estudantes terem ouvido muitos sons, a quantidade dos
que ouviram poucos nos mostra que ¢ preciso avancar no ato de ouvir. Se faz necessario
desenvolver a escuta desses estudantes, em especial, pela relagdo proxima e fundamental da
acao de ouvir com os processos da Educagdo Musical.

Assinale-se também que, possivelmente, a capacidade de escuta se ampliaria, a medida
que, proporcionalmente, aumentasse a quantidade de Passeios Sonoros. E possivel que a
auséncia desse tipo de atividade tenha refletido na baixa escuta por parte de varios estudantes.

Numa segunda edi¢do da atividade, apesar de muitos alunos de modo individual ainda terem
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escutado poucos sons, quando se observa a quantidade total dos tipos de sons encontrados,
constata-se que ela ¢ bem maior do que o panorama registrado no Primeiro Passeio.

Em sintese, apesar de as criangas terem gostado muito da atividade e, inclusive, se
divertido com ela, a experiéncia serviu para mostrar a necessidade de intervengao para ampliar
a capacidade de escuta dos estudantes. Como nem todos foram capazes de discernir os sons do
ambiente, isso denota que o trabalho musical precisa ser continuo, e ter o objeto sonoro como
elemento principal.

Se a qualidade técnica da escuta se mostrou deficitaria em alguns momentos, em
contrapartida, as acdes pedagogicas da experiéncia mostraram-se bem-sucedidas. O cuidado
com o preparo, os exercicios para a busca da aten¢do e concentragdo, a execugao do plano de
acao, o fato de todos terem realizado o “dever de casa” e o cumprimento das regras estabelecidas
por parte dos estudantes foram exitosos.

E preciso destacar, também, as anotagdes feitas nos cadernos dos estudantes. Ao
tomarem nota dos quadros, graficos, apontamentos e ao anotarem todos os sons ouvidos por si,
e pelos colegas, esses cadernos se transformaram em verdadeiros Diarios de Sons. Com isso,
passaram a possuir um precioso mapa sonoro das redondezas da escola; um material riquissimo,
com potencial para o desenvolvimento de atividades interdisciplinares.

Ao levar em conta os percursos de atividades e vivéncias que ainda seriam trilhados, o
‘Diario de Sons’ foi fundamental. Em todos os momentos os estudantes recorriam a ele,
tornando-se um “livro didatico” das experiéncias ativas.

Ao reconhecer que os modos de vida da atualidade distanciam a percep¢do de
sonoridades que estdo nos ambientes que nos circundam, constatei que os Passeios Sonoros
foram atividades que ajudaram a minimizar esse distanciamento; os estudantes perceberam os
sons da sua realidade e passaram a dar importancia a escuta do ambiente no qual estdo inseridos
e, também, a valorizar ¢ a reconhecer a relevancia desses sons.

Com o material sonoro obtido nos passeios, poderiamos fazer mais atividades; vivenciar
outras atividades era parte continua do processo, ndo apenas um dos meus objetivos, quanto o
desejo dos estudantes. Foi desse modo que aprofundamos a aprendizagem musical, ao
relacionar os sons dos passeios aos parametros do som. Por esse motivo, continuar o processo
de aprendizagem iniciado com os Passeios Sonoros era fundamental. O momento, portanto, era
propicio para prosseguir no aprendizado de contetidos musicais e, nesse contexto, 0 assunto
priorizado foi ‘Parametros do Som’.

Tendo em vista que esse ¢ um dos conceitos basilares do conhecimento musical, e que

as atividades realizadas, até entdo, apresentavam relagao peculiar com este assunto, a decisdo a
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respeito da escolha desse tema mostrou-se acertada e decisiva, em especial, para fornecer
informagdo e vivéncia musical as experiéncias que ainda estavam por vir.

O estudo relativo aos Parametros do Som foi fundamental para a aprendizagem. Alguns
alunos nao se lembravam de varios elementos relacionados ao conceito; tinham nog¢do de alguns
parametros, porém, ao nomed-los, utilizavam termos ndo precisos, ou decorrentes de uso
informal em seu cotidiano. Por exemplo, chamavam o som agudo de fino e o forte de alto, por
exemplo, como ¢ comum em ambientes informais distantes de situagdes de aprendizado de
musica. Outros estudantes compreendiam esses conceitos, sabiam as diferengas entre as
diferentes qualidades do som, contudo, as denominavam de modo equivocado, adotando o que
haviam aprendido em seu ambiente, nem sempre proximo ao musical.

A indicagdo de um exercicio para que realizassem em casa a classificagdo dos sons
promoveu autonomia, uma vez que, para cumprir a tarefa, estariam por conta propria, sem a
minha intervencdo. Ao conhecer os resultados da proposta de exercicio, observei que
permaneciam interessados no assunto € comprometidos com o exercicio.

Com o exame das tarefas trazidas de casa pelos alunos, foi possivel gerar mais um
aprendizado; os alunos foram levados a refletir a respeito de inseguranca e indecisdo, pois foi
preciso dialogar com eles a respeito de que ha ocasides em que se deve afastar o medo de errar,
pois o erro faz parte da vida de todos e, além disso, faz parte do aprendizado, pois traz reflexao
acerca do que nao deu certo e reforca as buscas de opgdes para o acerto.

Ao continuar a conversa, outras reflexdes em rela¢do ao exercicio surgiram e, também,
comentarios positivos, relativo a atividade. Aquele momento foi importante, pois elas ajudaram
a conscientizar os alunos acerca do problema da poluicao sonora na atualidade e da importancia
da aula de musica na transformac¢do de um panorama sonoro preocupante. Aulas que abordam
esse tema ajudam na compreensdo do que € o material sonoro e a sua relagdo com a sociedade.
Desse modo, as criangas puderam entender que ¢ necessario cautela a respeito do ambiente
sonoro, pois o seu descontrole pode ser um problema para a saude das pessoas, incidindo,
inclusive, na qualidade de vida.

No desenvolvimento das atividades que relacionaram os sons ouvidos durante os
Passeios Sonoros aos pardmetros do som, as criangas superaram seus medos e receios, foram
capazes de identificar e descrever as qualidades dos sons, e ampliaram seu conhecimento a
partir do processo de classificacdo de cada som trabalhado nas atividades. A postura da turma
se modificou positivamente. Conscientemente, mantiveram o foco e conseguiram; avangar,

mesmo ao se depararem com dificuldades e desafios.
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4.5.3. Analise das composicoes

As composigdes criativas se estabeleceram a partir do desejo de dar continuidade as
experiéncias vivenciadas com os estudantes do 4° e 5° ano do Ensino Fundamental, como,
também, do objetivo de desenvolver praticas que pudessem despertar a criatividade dos
estudantes.

Quanto ao desenvolvimento do tema ‘Composi¢do Musical’, a principio, os estudantes
demonstraram resisténcia, que se traduzia em agitagdo e a aflicdo ante a proposta de criarem
composi¢des musicais. De modo geral, a aversao surgia quando eram apresentados elementos
ainda ndo conhecidos por eles. Didlogos e conversas abertas foram fundamentais para que
ficassem mais aliviados e em condicao de iniciar as atividades.

Acerca dos exercicios de composi¢do, criagdo e escuta, os estudantes foram
gradualmente entendendo o processo. Também superaram as dificuldades e, ao final,
conduziram bem o percurso tracado. Deve-se levar em conta que a realizacdo desse tipo de
atividade ocorreu pela primeira vez. Nesse sentido, foi um processo desafiador, inovador e que
gerou aprendizados significativos.

Quanto a fuga dos padrdes de géneros musicais ja conhecidos — questao solicitada na
proposta das criagdes —, foi observado que esse quesito, também, foi resolvido por eles. Na
maior parte dos casos, os grupos realizaram constru¢des musicais auténticas, criativas e unicas
e isso foi feito com eficécia.

Quanto a ‘Forma Musical’, os alunos aproveitaram tudo que envolveu diferentes
sonoridades, ou seja, os Passeios Sonoros, o espago rural, a composi¢ao musical, a criatividade
e a escuta e observacdo da paisagem sonora, dentre outros.

Em alguns momentos, o processo poderia ter sido melhor, pois foi dado aos alunos,
oportunidade para realizarem construgdes um tanto elaboradas. Mas houve alguns
impedimentos de dominio de aspectos musicais, como, por exemplo, a dificuldade em
compreender uma estrutura binaria. Contudo, com o avancar das atividades, eles puderam
compreender que o desenvolvimento da Forma Musical em composi¢des tem como propdsito
promover criacdes que sejam interessantes.

Durante o processo de constru¢ao das composi¢des, em alguns momentos, os alunos
apresentaram algumas atitudes e posturas inadequadas. Se, em determinados momentos da
experiéncia, as agdes haviam sido zelosas, em outras, a desorganizacdo e a falta de foco

estiveram evidentes. Falaram demasiadamente e estiveram agitados, a ponto de tumultuar o
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processo. Por exemplo, alguns desejaram mandar e decidir pelos outros, que ndo aceitaram as
ordens e retrucaram. Esses momentos ameagaram o sucesso do resultado das produgdes.

Ao buscar entender o porqué alguns estudantes agiram daquela forma, visto que, até
entdo, todas as atividades tinham fluido bem e organizadamente, ndo foi possivel, naquele
momento, encontrar respostas. Talvez, o excesso de confianca, ou o exagero na animacao, ou,
até mesmo, o nervosismo de ter que dar conta dos novos desafios os tivessem levado a
desorganizagdo. Essas atitudes nao coadunavam com o proposito das atividades. A proposta era
de fazerem uma criacdo igualitaria, sem hierarquiza¢do e estabelecida pela cooperacdo. Ao
final, depois de muita conversa, eles entenderam a importancia de um processo comprometido
com a organizacao, a dedica¢do e o foco.

Reservamos um momento da aula para refletir acerca da seriedade e da atengao em
vivenciar as experiéncias. Houve énfase em dizer que brincadeiras inadequadas e conversas
fora de contexto poderiam gerar barreiras para a execugao das atividades. A partir desse didlogo,
surgiu a proposta para que refizessem a experiéncia por completo.

Foi entdo que uma série de mudancgas nas atitudes e no comportamento dos alunos foi
observada. Eles aprenderam que errar faz parte do processo de aprendizado e o fato de
refazerem a atividade ndo era uma puni¢do, mas uma oportunidade de aprimorar seus
conhecimentos. Entenderam, também, que a compreensao completa de um conceito requer a
passagem por todas as fases da experimentagdo, o que inclui reconhecer os erros e corrigi-los.
Perceberam que o importante ndo era apenas concluir a atividade, mas, sim, compreender seus
desafios e supera-los. E que recomecar um determinado processo ndo ¢ um demérito. As vezes,
¢ necessario revé-lo todo e fazer ajustes, para obter um resultado satisfatorio. O importante ¢
corrigir as falhas e seguir em frente, buscando sempre o aprimoramento.

A postura dos dois grupos refletiu o amadurecimento e o comprometimento do grupo
em aprender com os erros e buscar solugdes para melhorar o desempenho. Foi entdo que
passaram a participar colaborativamente e sem desorganizagdo. A interagdo amigavel entre os
membros dos grupos passou a ser fundamental para o bom andamento das atividades. A troca
de ideias e a colaboragao mutua fortaleceram a criatividade ¢ a eficiéncia na execucgdo das
tarefas.

Quanto as apresentagdes das composigdes, os estudantes se esforcaram para conseguir
um bom resultado. Alguns aspectos se destacaram e mostraram-se merecedores de atengao,
como o acanhamento de alguns e a dispersdo de outros. Contudo, elas foram significantes para
o desenvolvimento dos estudantes. Sempre que um grupo se apresentava primeiro,

minimizavam-se os temores ¢ medos, facilitando o processo para que, de imediato, o outro
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grupo se apresentasse. Progressivamente, conforme as apresentagdes se desenvolviam, se
obtinham resultados melhores. Cada vez mais, apresentavam-se dispostos a enfrentar os
desafios e buscar um aprendizado que fosse significativo para eles. No processo das
apresentacoes, a reorganizagao do espaco levou ao discernimento entre o que poderia ser uma
mera atividade ou uma experiéncia relevante, o que provocou nos alunos, senso de
responsabilidade e seriedade.

Ao considerar a maior parte das composigoes criadas, pode-se afirmar que os estudantes
se mostravam aplicados e envolvidos. Prezaram em realizar as a¢des propostas com zelo e
dedicag@o. De modo diversificado, utilizaram os sons encontrados nos passeios, desenvolveram
sonoridades a partir dos parametros sonoros ¢ evitaram reproduzir géneros musicais do
cotidiano midiatico. A maneira deles, apresentaram composi¢des com formas binarias,
buscaram o didlogo e a colaboragao.

Por terem alcancado esses objetivos, pode-se afirmar que estavam em processo de
aprendizagem. Contudo, para que houvesse um aprendizado realmente dindmico e significativo
nas experiéncias, era necessario que houvesse a presenga ativa do professor de musica durante
o processo de aprendizagem e isso se mostrou fundamental para que, com incentivo e
orientacdo, os alunos pudessem progredir em suas descobertas musicais.

No trato com os alunos, foi necessario que a relagdo professor/aluno fosse positiva,
participativa e que as avaliagdes do trabalho no decorrer do processo fossem sempre no sentido
de incentiva-los e ajudé-los a superar dificuldades e avangar no processo.

Assinale-se que a indicacdo da obra Miniwanka (1971) de Murray Schafer para ser
ouvida e conhecida pelos estudantes foi um passo importante nesse sentido. A escolha desta
peca foi inspiradora. A obra exerceu um grande papel na experiéncia dos estudantes e, por isso,
influenciou a escolha de diferentes elementos para a criagdo musical. Tornou-se uma referéncia
na escuta deles e os ajudou a encontrar sentido nos movimentos de exploragdo sonora que
tentavam realizar. Além de colaborar com a potencializagdo dos objetos sonoros, das
possibilidades ritmicas e vocais, contribuiu, também, para o desenvolvimento de elementos que
precisavam ser amplamente trabalhados. A escolha dessa peca foi proposital; a relagdo com os
elementos da natureza e o modo criativo pela qual Schafer expde as sonoridades foram perfeitos
para aquele momento de busca e aperfeicoamento de habilidades criativas. Foi a pega musical
ideal para aqueles alunos e para o momento que viviam na aula de musica, pois, de tornar-se
uma referéncia em sua escuta, os ajudou a prosseguir com as experiéncias composicionais, que

a partir de entdo ganharam uma nova trajetoria.
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Durante o processo de escuta de diferentes versdes da obra Miniwanka, logo ficou
evidente que os alunos ficaram sensibilizados, impressionados e, de certo modo, chocados. Foi
importante observar que alguns se prepararam para aquele momento: fecharam os olhos e se
concentraram. Essa atitude fora, claramente, resultado do que tinham aprendido anteriormente,
sobretudo, na atividade dos Passeios Sonoros, quando foi enfatizada a importancia da respiracao
e da concentragdo para que o trabalho tivesse éxito. A obra Miniwanka possibilitou a descoberta
daquele "novo mundo" de sons e desenhos e despertou em todos uma sensagdo de
maravilhamento e curiosidade. O processo de escuta e visualizacdo a que foram submetidos
pela escuta de diferentes interpretacdes da mesma obra também os ajudou na organizagdo e na
utilizagdo dos parametros sonoros para a etapa vindoura.

Quanto ao exercicio ‘Sensibilizacdo auditiva e tatil’ que resultou em atividade de
exploragdo de sonoridades, atitudes de escuta e tato, além de movimento corporal e criatividade,
pode-se dizer que a experiéncia superou as expectativas dos alunos e proporcionou a eles um
grande aprendizado. Foi gratificante ver o entusiasmo e a maneira como se envolveram com a
atividade. Além disso, a sensagdo de poder experimentar e observar diretamente as diferentes
formas que a dgua pode assumir foi muito empolgante. Evidentemente, o contato com a
natureza e a possibilidade de explorar esse elemento tdo essencial para a vida despertou uma
alegria contagiante, mas, ¢ claro, que a referéncia de um compositor que trabalhou com os sons
da agua foi o que lhes permitiu compreender o que lhes estava sendo proposto. Certamente, a
experiéncia ficou marcada na memoria de todos os envolvidos.

No que diz respeito aos recursos especificos do uso apropriado do som e seus
parametros, certamente, o exercicio colaborou para o entendimento das variadas possibilidades
timbristicas que, potencialmente, podem representar as diferentes formas da dgua e outros sons
da natureza. Por meio do uso do corpo, para designar os diferentes estdgios da 4gua, como, por
exemplo, movimentos leves ou agitados, foi possivel ampliar a compreensao dos recursos que
poderiam utilizar para trabalhar com a intensidade. A partir do movimento rapido dos bracos e
dos toques suaves dos dedos, foi possivel assimilar diferentes tempos ritmicos. O exercicio
reforcou o valor da voz como instrumento musical, 8 medida que os estudantes vocalizaram
variados sons, para caracterizar diferentes fendmenos naturais. Com isso, fortaleceu-se a
confianga deles em sua capacidade para desenvolver composigdes criativas, visto que os sons
da paisagem sonora local, inclusive, dos sons encontrados nos Passeios Sonoros, foram
valorizados. A inseguranca quanto ao uso da voz foi significativamente minimizada, o que deu

visibilidade a poténcia criativa que todos tém.
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Em sintese, o exercicio deixou os estudantes mais preparados para recomegar 0 processo
composicional, pois proporcionou a eles oportunidade de experimentar e desenvolver sua
musicalidade de forma livre e criativa.

Depois desse exercicio, ao retomar as atividades relacionadas as composi¢des criativas,
os alunos estavam confiantes de que a experiéncia pela qual haviam passado iria ajuda-los.
Mostraram seguranga em compartilhar suas ideias e havia grande expectativa para escutar o
resultado do trabalho segundo esse novo enfoque.

A ultima fase de criagdo musical foi marcada pela insercdo de novos aspectos as suas
composicdes. Os estudantes exploraram novas possibilidades e experimentaram e adicionaram
o elemento voz a sua musica e concordaram em desenvolver suas proprias ideias e criar algo
original. Estavam conscientes de que copiar nao era uma opcao valida e reconheceram o valor
da autenticidade. Essa atitude foi fundamental no processo de aprendizagem, pois incentivou a
criatividade e a capacidade de inovagdo. Ao buscar algo inédito, os estudantes foram desafiados
a pensar de maneira original, a explorar novas perspectivas ¢ a encontrar solu¢des diferentes
dos habituais.

Acerca do fato de os alunos se voluntariarem para reproduzir diferentes sons, ficou
evidente que eles mostraram interesse e dedicacdo em aprimorar suas habilidades nessa
atividade especifica. Ao longo do tempo, foi visto que houve um crescimento significativo em
cada um deles. A postura de interesse e envolvimento nas atividades contribuiu para o
amadurecimento pessoal de cada aluno; eles aprenderam a trabalhar em equipe, a lidar com
desafios e a buscar solucdes criativas para melhorar suas habilidades sonoras.

Depois da constru¢do da ultima composi¢do, ficou evidente a capacidade de decisdao
alcancada pela turma, pois os alunos foram capazes de, autonomamente, tomar decisdes e criar
acdes para compor a estrutura da obra. Essas habilidades demonstradas pela turma foram muito
importantes, ndo apenas para a execucao da obra em questdo, mas, também, para a vida. A
capacidade de tomar decisdes de forma autdbnoma e criar agdes para alcangar objetivos foi
fundamental. E esses estudantes poderao aplicar esses aprendizados em diversas circunstancias,
como no trabalho, nos estudos e nas relagdes interpessoais.

O desenvolvimento do processo de composi¢do mostrou que a turma tem grande
potencial e desenvolveu habilidades importantes para o seu crescimento pessoal, que podem ser
atribuidas ao tipo de agdo trabalhada e pelo constante estimulo a criatividade e a capacidade de
tomar decisdes.

Destaque-se a forma pela qual os estudantes misturaram os diferentes timbres e se

permitiram envolver com diferentes sonoridades. No contexto de uma composi¢do que
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incorporou inumeros ruidos e fontes sonoras diversas, foi notavel a capacidade deles em
explorar as diferentes possibilidades de manipulagdo e processamento do som, pois
conseguiram transformar esses ruidos em elementos musicais, contribuindo para encontrar
sonoridades ricas ¢ interessantes.

Ao observar o processo de composic¢ao da tltima peca, ficou claro que as decisdes foram
tomadas coletivamente no ambito da classe. Respeitaram-se democraticamente as opinides de
todos, afastando qualquer postura que remetesse a autoritarismo. Desse modo, foi possivel
vivenciar uma experiéncia igualitaria e equilibrada.

Quanto a partitura ndo convencional, foi relevante perceber como ela pode ser
construida a partir de diferentes elementos, em especial, com simbolos e desenhos significativos
para aquele grupo, o que permitiu que fizessem sentido para eles. Além de contribuir para a
interpretacdo de um registro sonoro, ela colaborou com o aprendizado de leitura de uma
partitura convencional. Ao utilizar simbolos do cotidiano do aluno, minimizaram-se, também,
0s possiveis temores que poderiam surgir, ao se depararem com uma partitura convencional.

As escolhas e decisdes referentes a representacdo grafica e as sonoridades foram todas
registradas no quadro da sala de aula, demonstrando que uma produg¢do coletiva ¢ possivel,
sobretudo, a partir de a¢cdes democraticas. Como todos opinaram e apresentaram suas ideias,
além de colocarem em pratica seu aprendizado musical, posturas hierarquizadas e unilaterais
foram derrubadas.

Foi admiravel ver a evolugdo da composi¢do musical realizada pela classe. A
valorizagdo das ideias e contribui¢des de cada membro do grupo foi essencial para que fossem
bem-sucedidos. A medida que cada fragmento era concluido, todos se reuniam para
experimentar como soava na pratica. Foi como se estivesse ensaiando uma pega teatral, em que,
em vez de falas, houvesse notas musicais. Essa dindmica de executar € ensaiar trouxe uma
empolgacdo contagiante para todos os alunos. Ver a musica “ganhar vida”, aos poucos, era uma
motivagdo adicional para continuar trabalhando nela. Era como se cada parte fosse um quebra-
cabeca, em que a execugdo € 0s ensaios permitissem ver as pecas anteriormente separadas, se
encaixando perfeitamente.

Ao finalizar esse percurso, os alunos executaram a obra musical criada por eles pela
primeira vez. Desse modo, pode-se afirmar que, ndo somente consolidou-se a aprendizagem de
conceitos musicais, mas, também, propiciou-se um fazer musical organizado, coletivo e
sistematizado.

Essa trajetoria foi assertiva, pois permitiu que os alunos desenvolvessem habilidades

musicais e artisticas de forma progressiva e organizada, o que exigiu dedicagdo e empenho por
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parte deles e — por que nao dizer? — do professor. Dessa forma, como mestre, foi gratificante
ver que os alunos estavam compreendendo e aplicando o que havia sido ensinado, além de
mostrar interesse e entusiasmo pela musica. Isso indicou que o ensino estava sendo efetivo e
que o grupo estava, realmente, absorvendo os conhecimentos.

Acerca do professor de musica, ¢ importante dizer que ele, também, precisa ter
sensibilidade para usufruir pedagogicamente do cenario em que se encontra; a gama de
possibilidades sonoras advindas do exterior da escola ¢ bem maior do que em uma sala fechada.

E importante ressaltar que essa trajetoria ndo se limitou apenas ao resultado da execugao
da obra musical. Ela representou um processo continuo e dindmico de aprendizado, que pode
ser aplicado em diferentes momentos e contextos musicais. A partir desse percurso, os alunos
desenvolveram, ndao apenas conhecimentos musicais, mas, também, habilidades de trabalho em

equipe, criatividade, sensibilidade e expressividade artistica.
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5. Consideracoes Finais

Imagem de uma das uma das escolas municipais com atuagao do
professor de muisica em Seropédica/RJ
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Ha dez anos, eu estava prestes a assinar o termo de posse no municipio de Seropédica e
descobrir um lugar que mudaria a historia da minha vida para sempre: uma escola situada no
meio rural. Logo que pisei naquele local, fui impactado pelo modo singular como 0s processos
ali se desenvolviam. Foi uma sensacdo semelhante ao recebimento de um “carimbo”; notei que
havia sido marcado por aquela realidade. Nessa trajetoria, se vao dois anos de pesquisa de
mestrado e quatro de doutorado, ambos focados no mesmo tema: A Educacdo Musical e o
espago rural.

Dessa forma, propor subsidios fundamentais para o curriculo de Educacdo Musical para
estudantes da Escola do Campo ndo foi uma agdo que ocorreu por acaso ou de modo fortuito.
A partir da constante observagdo e da convivéncia com a comunidade escolar, encontrei
motivos para estudar, investigar e contribuir com o grupo de que, desde entdo, passei a fazer
parte.

E inegavel que, em determinados momentos, o medo e a inseguranga estiveram
presentes no processo. Aperfeicoar-me na missdo de pesquisador, sem deixar de participar
ativamente da sala de aula, foi um grande desafio. Ser capaz de desempenhar funcdes que
requerem ateng¢do e investimento de horas de trabalho ndo foi facil.

Contudo, reflito que foram essas adversidades que se transformaram em incentivos e me
ajudaram a finalizar este trabalho. Ser professor e estar envolvido com esta pesquisa, foi o
mesmo que percorrer uma via de mao dupla. Foram, sobretudo, as minhas responsabilidades
como professor que me permitiram atingir as metas estabelecidas para o desenvolvimento desta
pesquisa e a superar os desafios nas situagdes de dificuldade.

Ao analisar os subsidios curriculares para a Educacdo Musical em escolas do campo,
compreendi que ¢ possivel estabelecer um ensino de musica que valorize os elementos
simbolicos e culturais do espaco rural.

A partir de um projeto pedagogico fundamentado nos subsidios apresentados neste
trabalho, foi possivel desenvolver um ensino de musica que se adequasse aos saberes culturais
estabelecidos.

Ao ampliar a experiéncia com esses subsidios, de forma que passassem a fazer parte de
curriculos de Educagdo Musical para as Escolas do Campo de todo o Pais, torna real a
possibilidade de fazer “florescer” a esséncia musical dos estudantes. De forma automatica, seria
possivel minimizar os elementos oriundos de saberes interessados ¢ dominantes que sdo
predominantes na formag¢ao da identidade cultural.

Dessa forma, ndo quero que haja a sobreposi¢do de uma cultura sobre a outra, mas sim,

a “ecologizacao de saberes”, ou seja, o equilibrio entre os saberes, de forma a permitir o acesso
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ao conhecimento de maneira democratica e, a0 mesmo tempo, valorizar os saberes locais. Por
esse motivo, gostaria de ver concretizada uma Educacdo Musical que se adéque as outras
realidades rurais. E provavel que existam algumas instituicdes de ensino similares a de
Seropédica e, caso isso se confirme, esta pesquisa podera ser benéfica para elas.

Dessa forma, ao rever os problemas apresentados na Introdugdo deste trabalho, posso
afirmar que a hipdtese levantada — a de que, por meio de aulas de musica compostas por
subsidios essenciais, seria possivel validar a cultura e os saberes dos estudantes das Escolas do
Campo foi confirmada.

Ao retomar o objetivo apresentado — o de fornecer subsidios essenciais para a
aprendizagem musical nas escolas do campo —, concluo que foram alcancados e contribuiram
para a resolugdo de questdes ligadas ao ensino de musica na escola do campo.

Para consolidar esta pesquisa foi necessario percorrer diferentes vias, que me ajudaram
a encontrar o caminho adequado para alcangar o objetivo desejado.

A primeira via foi desenvolver estudos relativos a Educacao do Campo, envolvendo
questdes que abrangem educadores e estudantes, no que diz respeito ao desenvolvimento e a
qualidade do ensino de musica no meio rural. Eles me permitiram compreender as diferencas
entre a Educacdo Rural e a Educacdo do Campo, o que me levou a modificar a expressao no
titulo deste trabalho, que passou a ser denominado ‘Escolas do Campo’.

Ainda tive oportunidade de conhecer o surgimento dos movimentos sindicais, que,
motivados pelo desejo de justica social, contribuiram para os avangos em Politicas Publicas que
ocorreram a partir dos anos 1990 e priorizaram uma educacdo de qualidade para as comunidades
do campo. A partir de entdo, passaram-se a propagar principios relevantes que estdo
relacionados a esse tipo de institui¢do educativa. Sao eles: o respeito a diversidade em seus
diferentes aspectos sociais, o estimulo a elabora¢do de projetos politico-pedagdgicos, o
desenvolvimento de politicas de formacao de profissionais da educagdo para o atendimento as
escolas ¢ a valorizacdo da identidade.

E importante salientar os estudos relacionados a Seropédica, municipio escolhido como
aporte e locus da pesquisa. Se, no que diz respeito ao ensino de musica, muito do que foi
apresentado ja havia sido conhecido, poucos anos antes, durante a pesquisa de mestrado, em
relacdo as questdes rurais do municipio, estudadas durante o Doutorado, pode-se dizer que o
conhecimento foi ampliado e agregado.

E importante destacar que, mesmo antes da fundagdo do municipio, os elementos que
dizem respeito a ruralidade estavam presentes e eram abundantes. Eles influenciaram o

progresso da cidade, fazendo com que se instalassem importantes instituicdes com agdes



216

concretas de desenvolvimento do campo. Dessa forma, o estudo apontou que a escolha de
Seropédica foi positiva, uma vez que, por diversas geragdes, tem sido protagonista na cultura
rural.

Mas, as questdes relacionadas as escolas do campo se expandiram e tornaram a
populacdo brasileira mais consciente das questdes relacionadas ao espago rural. Dessa forma,
para compreender como as questdes ligadas a ruralidade e as escolas do campo eram vistas pela
comunidade cientifica, fiz um levantamento de pesquisas realizadas e publicadas, para
compreender importantes questdes relacionadas a musica no meio rural e saber como a
Educacao Musical esta se desenvolvendo nas escolas do campo.

A pesquisa revelou que, nas publicagdes de duas das maiores referéncias no campo
académico-cientifico na area da Musica, a ABEM e a ANPPOM, foram poucos os trabalhos
relacionados ao tema.

A andlise das publicacdes encontradas mostrou que a maior parte dos estudos
relacionados ao espaco rural, dirige sua atencdo a temas relacionados as agdes culturais ou
eventos historicos. Sendo assim, sdo poucos os pesquisadores desses trabalhos que pensam e
discutem a relacdo da Educacdo Musical com o processo de ensino e aprendizagem. Dessa
forma, ficou claro que o tema precisa ser mais discutido, ndo somente na area da Educacdo
Musical, mas também nos campos da musica e da educagao.

Outra via importante foi a que diz respeito as concepgoes curriculares. A partir dela, foi
possivel entender que a ideia de curriculo abrange uma variedade de topicos e multiplas
especificidades. Compreendi que a concepc¢ao curricular esta relacionada as diversas épocas, as
influéncias culturais, as esferas politicas, religiosas e econdmicas. Assim, ¢ possivel afirmar
que o curriculo ndo ¢ isento de interferéncias, incluindo as culturais. Dessa forma, ele se torna
um organismo circunstancial que se sobrepde a relagdo entre o educador e o estudante.

As diferentes perspectivas curriculares adotam caracteristicas proprias dentro de suas
particularidades; cada uma delas construiu seu proprio caminho e conseguiu se expandir, até
que novas ideias provocassem a confrontacao de suas bases.

Esses estudos curriculares permitiram-me compreender que o ensino de musica seguiu
os padrdes e métodos estabelecidos para cada perspectiva, ou seja, para cada uma delas,
aplicava-se um modelo de ensino musical especifico. Diante dessa compreensao, identifiquei,
na perspectiva critica, elementos que estdo alinhados ao curriculo aberto que este pesquisador
almeja.

A ultima via € a que considero o ponto culminante deste caminho: as experiéncias ativas

realizadas com estudantes da Escola do Campo.
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Elas proporcionaram conhecimentos relativos a ecologia, a valorizagdo da paisagem
sonora e, consequentemente, a legitimacao da cultura rural. Neste cendrio, além de reconhecer
as tradi¢des locais, a consciéncia ambiental foi despertada, o que se refletiu na relevancia da
conservacgao do ecossistema.

Além disso, proporcionou o desenvolvimento dos estudantes em diversos aspectos, o
que se deu devido as agdes “nomadistas” que foram estabelecidas no processo de vivéncia das
experiéncias, aos quais podem ser destacadas: a experimentagdo de novas sonoridades; os
desafios que envolvem a percep¢do auditiva; a utilizagdo da escuta atenta; o modelo de
atividade colaborativa; o respeito mutuo; a criagdo de sons através de movimentos corporais; o
estimulo ao imaginario e a espontaneidade; o incentivo a liberdade expressiva; a ampliacdo da
capacidade criativa; a exploragdo de diferentes tomadas de decisdes sem se apegar a
convengdes; 0 encorajamento para colocar em pratica os aprendizados relativos aos pardmetros
sonoros; 0 comprometimento para que as condutas fossem amistosas e pensadas.

Essa via também ajudou na compreensdo de que descuidos, imprecisdes e erros fazem
parte do processo de aprendizagem. Dentre os diversos aprendizados, destaco dois deles, a
seguir.

O primeiro deles ocorreu quando percebi que, apos o Primeiro Passeio Sonoro, poucos
estudantes ouviram a variedade de sons apresentados e a maioria ndo se deu conta desta
variedade de sons existentes naquele local. Isso mostrou que uma parte significativa dos
estudantes ouviu muito pouco daquele ambiente sonoro, embora estivessem bastante
familiarizados com aquele espago, porque sdo moradores. Dessa forma, ficou claro que a
capacidade de escuta deve ser desenvolvida de forma gradual. Ressalto que, no Segundo
Passeio, os estudantes ja tiveram uma percepc¢ao de sons superior a do primeiro. Assim sendo,
fica a licdo de que, a fim de aumentar a acuidade auditiva dos estudantes, ¢ necessario repetir
as atividades que propiciem essa vivéncia, isto ¢, propostas semelhantes a dos Passeios Sonoros.

O segundo aprendizado a ser destacado é o que ocorreu durante o processo de
composi¢do. Em uma das experiéncias, os alunos mostraram-se pouco concentrados;
demonstravam-se agitados e realizando brincadeiras inadequadas. Dessa forma, as atividades
tiveram um resultado indesejado. Apds uma discussdo aprofundada e um trabalho de
conscientizacdo, os estudantes deram o primeiro passo de retorno ao rumo certo. As criangas,
entdo, tiveram oportunidade de refazer a experiéncia e de aperfeicoar os seus conhecimentos.
Aprenderam que atitudes inadequadas tém consequéncias adversas.

Em suma, para que essas vias fossem cumpridas de forma adequada, foi necessario

seguir rigorosamente a metodologia escolhida. Os autores selecionados e a leitura atenta das
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principais obras de Metodologia foram benéficas e favoraveis para a constru¢ao do trabalho,
especialmente, sob o ponto de vista dos eixos escolhidos.

Lamentavelmente, nao foi possivel cumprir o proposito de realizar as experiéncias
ativas em outras escolas do campo da rede municipal de Seropédica. Inicialmente, minha
intencdo era democratizar o acesso para que mais estudantes pudessem vivenciar as
experiéncias oferecidas. Essa proposta ainda estd no meu horizonte e espero que ela possa ser
cumprida, ainda que posteriormente a este Doutorado.

Apesar de ter sido um grande desafio realizar as experiéncias em uma Unica escola, a
acao refletiu em uma semente que foi plantada e que necessita de irrigagdo para frutificar.

As conclusdes deste estudo serdo apresentadas a Secretaria Municipal de Educagao de
Seropédica (SMES), para que outras escolas tenham acesso as experiéncias ativas vividas e ao
conhecimento gerado. Assim, serd possivel contribuir com a Educa¢ao Musical daquele lugar
e ajudar as escolas subordinadas aquela Secretaria a promoverem atividades musicais
significativas. Essa agdo, na pratica, refletiria a implementa¢do dos subsidios curriculares
apresentados nesta tese no curriculo de musica em Seropédica.

Além do contexto local, pretendo ampliar a divulgacdo deste trabalho por meio da
publicacdo de artigos, da realizagdo de cursos e palestras, e de participagdes em congressos €
sImposios.

Pretendo, também, prosseguir com esta mesma linha de pesquisa, tendo em mente que
este caminho continuara a gerar conhecimento, uma vez que a Educagao Musical tem expandido
suas fronteiras e o Brasil ¢ caracterizado pelo territorio rural.

A presente investigagdo revelou que € possivel conceber um curriculo de Educacao
Musical que leve em consideracao os modos de vida da comunidade escolar situada no campo:

um sistema social estruturado e organizado, com conhecimentos legitimos.
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Anexo 1 — Leis, Decretos e outras normativas da Prefeitura Municipal de

Seropédica

LEI MUNICIPAL N° 199, DE 11 DE JUNHO DE 2003

LEIN°199. DE 11 DE JUNHO DE 2003

Reconhece como utilidade publica a Associagdo
musical filantrépica de Seropédica.

O prefeito municipal de Seropédica - RJ, faco saber que a Camara de
Vereadores aprovou e, eu sanciono a seguinte lei.

Art. 1. Fica reconhecida como utilidade publica a associacdo musical
filantrépica de Seropédica, sociedade sem fins lucrativos de carater
filantropico e natureza cultural, objetivando ensinar musica, formar orquestras
e corais e, também incentivar a cultura e a Educacdo musical.

(SEROPEDICA, 2003, grifo nosso)
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LEI MUNICIPAL N° 262, DE 3 DE FEVEREIRO DE 2005

LEI N° 262 DE 3 DE FEVEREIRO DE 2005

Dispde sobre a reestruturagdo administrativa da
Prefeitura Municipal de Seropédica e da outras

providéncias

O Prefeito Municipal de Seropédica, Estado do Rio de Janeiro Fago saber que.
a Camara de Vereadores aprovou e eu sanciono, na forma do Art. 54, incisos

1 e Il da Lei Organica do Municipio de Seropédica, a seguinte Lei:

Art. 1. (...).
().

Art. 24 - Integram a estrutura basica da Secretaria da Cultura, o seguinte

quantitativo de cargos de confianga, em comissdo e fungdes de chefia:

DENOMINACAO SIMBOLQY/ QUANTIDADE
INDICE
{ Secretario da Cultura SM 1
| Subsecretario de Arte e Cultura . S8 01
Diretor de Projetos Especiais DAS-1 |01
i Diretor do pairiménio Histérico e Cultural DAS -1 o
| Diretor da Fanfarra | DAS-1 |lm
Diretor do Coral da Cidade DAS-1 |01
Coordenador de Projeto Cultural e Banda deSucata] _DAS—1 |01
Diretor da Lona Cultural DAS -2 01
' | Coordenador de Artesanato e Artes Plasticas DAS -2 01
Coordenador da Fanfarra DAS -2 103
Chefia de Informatica FAI -1 01
Coordenador do Programa Artistico Cultural DAS -2 01
Chefia de Manutencio FAI -1 02
Bibliptecdrio , FAI-1 01
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LEI MUNICIPAL N° 289, DE 3 DE OUTUBRO DE 2005

LEI N° 289, DE 3 DE OUTUBRO DE 2005

Inclui no curriculo oficial do ensino fundamental da
rede municipal de ensino, a matéria musica e da
outras providéncias.

O Presidente da Camara Municipal de Seropédica, Estado do Rio de Janeiro,
em conformidade com o que dispde o art. 57 e Paragrafos da Lei Municipal
n° 27/97, promulga a Lei n°® 289/2005, de 3 de outubro de 2005, oriunda do
Projeto de Lei n® 52/2005.

Art. 1° Fica incluido no curriculo oficial do Ensino Fundamental da Rede
Municipal de Ensino de Seropédica, a matéria musica, dividida em
ensinamentos tedricos e praticos.

Art. 2° Fica a Secretaria Municipal de Educagdo incumbida de tomar as
providencias cabiveis para o cumprimento desta lei, buscando se necessario
parceria com entidades filantropicas, no que tange ao ensinamento pratico.

Art. 3° Esta lei entra em vigor na data de sua publicag@o, surtindo seus efeitos
a partir de 1° de janeiro de 2006. )
(SEROPEDICA, 2005)
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LEI MUNICIPAL N° 314, DE 14 DE DEZEMBRO DE 2005

LEI N° 314, DE 14 DE DEZEMBRO DE 2005

Dispde sobre as alteragdes na Lei n° 262/05, n°
265/05, e criacdo da estrutura do gabinete do chefe do
poder executivo e da outras providéncias.

O PREFEITO MUNICIPAL DE SEROPEDICA, Estado do Rio de Janeiro,
faco saber que a Camara de Vereadores aprovou e eu sanciono, na forma do
art. 74, inciso I, da Lei Organica do Municipio de Seropédica (Lei 027/97 de
30-06-97), a seguinte Lei:

Art. 1. (...).

(-..)

Art. 16 — O art. 24 da Lei n° 262, de 03-02-05, passa a ter a seguinte redagdo:
"Art. 24 — Integram a estrutura basica da Secretaria da Cultura e Turismo, o
seguinte quantitativo de cargos de confianca, em comissdo e de funcdes de

chefia:"
Denominagfio Simbolo / Indice Quantidade
Secretirio da Cultura e Turismo SM 01
Subsecretirio da Cultura e Turismo SS 01
Diretor de Projetos Especiais DAS-1 01
Diretor do Patrim6nio Historico e Cultural DAS-1 01
 Diretordo Turismo DAS-1 01
Diretor da Fanfarra DAS-1 01
Diretor da Lona Cultural DAS-1 01
Coordenador de Projeto Cultural e Banda de
Sucata DAS-1 01
Chefia de Manutengio DAS-1 02
 Bibliotecério DAS-1 01
Coordenador de Artesanato e Artes Plasticas DAS-2 01
Coordenador da Fanfarra DAS-2 03
Coordenador da Programagdo Artistico Cultural | DAS-2 01
Chefia de Informética FAI -1 01
Chefia de Expediente Administrativo FAI -1 01
Chefia de Expediente de Informética FAI-3 01
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LEI MUNICIPAL N° 425, DE 02 DE JANEIRO DE 2012

LEI N° 425, DE 02 DE JANEIRO DE 2012

Dispde sobre a reestruturacdo administrativa da
Secretaria Municipal de Educa¢do do municipio de
Seropédica e da outras providencias.

Fago saber que a Camara de Vereadores aprovou e eu sanciono na forma do
artigo 28, inciso I, da Lei Orgéanica do Municipio (Lei n° 027/97), a seguinte
lei:

Art. 1° - Fica alterada a lei 406/11, que alterou a lei 333/07, modificando a
Lei Municipal 262/95, reestruturando administrativamente a Secretaria
Municipal de Educagdo, conforme organograma em anexo, que faz parte
integrante da presente Lei.

Art. 2° - Passa a integrar a estrutura basica da Secretaria Municipal de
Educacao de Seropédica, o seguinte quantitativo de cargos e salarios, que sera
preenchido através de concurso publico a ser realizado:

Cargo Formacgao Carga Remuneragido | N°de Atribuicoes
Horaria mensal vagas
Promover o
desenvolvimento da
capacidade de
aprendizagem da
crianca e do
adolescente,
visando & formacéo
integral do cidadao,
dentro de sua area
de atuac&o;
participar do
processo de
Professor Ensino 16  horas construcdo coletiva
DOC | — | superior semanais, 20 do projeto politico
Musica completo sendo 12 pedagogico da
com horas de unidade escolar,
licenciatura regéncia e elaborar planos de
em musica 04 horas aula, manter
de atualizado o diario
atividades de classe, no
compleme aspecto de
ntares na freqliéncia e registro
UE de desempenho e
contetdo dos
alunos; participar de
cursos de

treinamento,
aperfeicoamento,
atualizacdo e outros
promaovidos pela
Secretaria municipal
de educacdo.
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LEI MUNICIPAL N° 465, DE 28 DE DEZEMBRO DE 2012

LEI N° 465. DE 28 DE DEZEMBRO DE 2012

Dispde sobre a reestruturagdo administrativa da
prefeitura municipal e da outras providéncias.

O prefeito do municipio de Seropédica, no uso de suas atribuigdes legais,
conferidas especialmente pela Lei Organica deste Municipio, fago saber que
a Camara de Vereadores de Seropédica aprovou e eu sanciono a seguinte Lei:
O Prefeito de Seropédica, Estado do Rio de Janeiro, faz saber que a Camara
de Vereadores aprovou e eu sanciono, na forma do Art. 54, incisos I, 11l e Art.
81 da Lei Organica do Municipio de Seropédica, a seguinte Lei:

Art. 22 Compete a Secretaria de Educagdo, Cultura e Esporte a preposicgdo e
a implantagdo da politica educacional do Municipio, levando em conta a
realidade econdmica e social local; a elaboragdo de planos, programas e
projetos de educacdo, em articulagdo com os 6rgdos Federais ¢ Estaduais da
area; o desenvolvimento de agdes visando a implantagdo e manutengdo de
programas e cursos de nivel técnico em coordenacdo com entidades publicas
e privadas; a instalacdo, a manuten¢ao, a orientagdo técnica-pedagogica e a
administragdo das unidades de ensino a cargo do Municipio; a fixacdo de
normas para a organizagdo escolar, didatica e disciplinar das unidades de
ensino; de acordo com a legislagdo em vigor, a administracdo da assisténcia
ao educando no que diz respeito a servigos de alimentagdo escolar, materiais,
didaticos, transporte, satude e outros aspectos, em articulagdes, no que couber,
com entidades estaduais competentes, o desenvolvimento de programas de
orientagdo pedagogica e de aperfeicoamento de professores especialistas em
educagdo, auxiliares de ensino e demais servidores relacionados a area,
visando o aprimoramento da qualidade de ensino; organizar e promover: as
atividades de natureza artistica, cultural e civica no Municipio; a utilizagao
dos equipamentos da rede, para atividades diversificadas como amostras de
artes, musica, cinema e teatro, associando a cultura ao lazer, o resgate da
memoria cultural do Municipio, suporte e incentivo ao trabalho artesanal e de
artes plasticas, a promogdo e o desenvolvimento dos planos e programas
municipais de esporte e lazer; o estabelecimento e a coordenagéo de convénios
com entidades publicas e privadas para a implantagdo de programas e
atividades esportivas e de recreacdo publica; a organizacdo e a execugdo de
programas de desenvolvimento do esporte amador ¢ de eventos desportivos
de carater popular; o apoio a organizagdo e ao desenvolvimento de associagdes
e grupos com fins desportivos, com base comunitaria ¢ o desempenho de
outras competéncias afins.

Art. 23 Integram a estrutura basica da Secretaria de Educacg@o, o seguinte quantitativo
de cargos de confianca, em comissdo e fungdes de chefia:
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D'EMOMI NACAD | s IMzoLo/INDICE 1 QUANT IDADE

Coordenador pedagégico de misica pAs-4 02
Coordenador Pedagégico de Horta Escolar pAs-4 03
Coordenador  Pedagégico de cultura Afro-|pAs-4 02
Indigena

Coordenador Pedagégico de Educacio Ambiental |pAs-4 02
coordenador Escolar pAs-4 a7
Gerente de masica pAs-3 03
Gerente de artes cénicas pas-3 03
Gerente de Artes visuais pAs-3 03
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EDITAL DE CONCURSOS PUBLICO N° 01/2013, DE 17 DE JANEIRO DE 2013

EDITAL DE CONCURSOS PUBLICO N° 01/2013, DE 17 DE

JANEIRO DE 2013

O Prefeito Municipal de Seropédica, estado do Rio
de Janeiro, no uso de suas atribui¢des legais,
mediante as condi¢des estipuladas neste Edital, em
conformidade com a Constitui¢do Federal e demais
disposigdes  atinentes a matéria, TORNA
PUBLICA a realizacio do CONCURSO
PUBLICO, sob o regime estatutario conforme lei
municipal n°® 011/1997 e suas modificagdes, para o

provimento de vagas do seu quadro de servidores.

oyl caro sorana | gee s Vags | Vencinnto| Tarade | o
401 ORIENTADOR EDUCACIONAL 20H 4+ CR=® 1 R% 132352 | R$ 70,00 MANHA
402 PROFESSOR DOC 1 - ARTES 16H 19 + CRm™ 1 R% 1.323.52 | R% 70,00 MANHA
a0 EEEIFCEC?EER DOC | - CIENCIAS FISICAS E/OU BIOLOGICAS OU | 0 13 + CR 2 | Re 132352 | RE70.00 | MaNHA
404 PROFESSOR DOC 1 - EDUEM;ED FISICA 16H= 42 + CR™ 3 R% 1.323.52 | R% 70,00 MANHA
405 [PROFESSOR DOC | - FILOSOFLA 16H™ 19 + CR™ 1 |R$132352 | RET70.00 | MANHA
406 |PROFESSOR DOC | - GEQOGRAFIA 16H= 19 + CR™ 1 |R$132352 | R% 70,00 MANHA
407 |PROFESSOR DOCI-HISTORIA 164" 38 + CR™ 2 | R$132352 | R% 70,00 MANHA
48 |PROFESSOR DOC |- INGLES 16H% 19 + CR™ 1 |R$132352 | R$ 70.00 | MANHA
409 |PROFESSOR DOC | - LINGUA PORTUGUESA 16H% 57 + CR® 3 |R$132352 | RS 70,00 | MANHA
410 |PROFESSOR DOC | - MATEMATICA 164 33+CR™ 2 |R$132352 | R% 70,00 MANHA
an PROFESSOR DOC 1 - MUSICA 164 1% + CR™ 1 |R$132352 | R% 70,00 MANHA
412 | SUPERVISOR EDUCACIONAL 20H 7T+CR™ 1 |R$132352 | R% 70,00 MANHA

¥Ver os Requisitos minimos para a posse e as afribuicoes do cargo no Anexo | deste Edital.
%12H de Regéncia + 4H sm Atividades Complementares na Unidade de Ensing.
"CR = Cadastro de Resena



