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RESUMO

TRAVERZIM, Monique. A Brincadeira da Cultura Tradicional da Infancia na formacao
musical do pedagogo. Dissertacdo de Mestrado. Instituto de Arte da Universidade Estadual

Paulista, Sdo Paulo, 2015.

A presente pesquisa buscou mostrar que € possivel ao Pedagogo, sem formagao especifica em
Musica, responsabilizar-se pelas aulas de Educacdo Musical na Educacdo Baésica,
especificamente na Educagdo Infantil e nos Anos Iniciais do Ensino Fundamental. A pesquisa
foi qualitativa e a coleta de dados feita por meio de: a) aplicagdo de questionarios, b) coleta de
relatos de experiéncia e ¢) observacao participante de um Seminario de Pesquisa baseado nas
Brincadeiras da Cultura Tradicional da Infancia, elaborado pela Pesquisadora. Considerando a
premissa de que o homem ¢ um ser brincante e amparando-se na Teoria Geral dos Sistemas e
na Cultura da Infancia, foi possivel observar que, por meio do Jogo, o professor ndo tem
preconceito com o fazer musical e sente-se capaz de conduzir um trabalho de musicalizagao
com seus alunos. A partir da participacao, envolvimento e dedicacdo dos professores de classe
durante a realizacdo do Seminario, e as ac¢des por eles desenvolvidas nas escolas, nas quais
atuam, infere-se que eles podem dar conta do que a nova legislagdo brasileira pede em relagao
ao Ensino de Musica tendo como base as Brincadeiras Infantis. Espera-se, com esta Pesquisa,
contribuir com os profissionais da area da Pedagogia, em especial se puder aumentar-lhes a
confianga na aproximagdo com a Musica, auxiliar na formagdo musical de professores e
colaborar com elementos para novos trabalhos acerca do tema.

Palavras chave: Educac¢do Musical, Formagao de professores, Cultura da Infancia.



ABSTRACT

TRAVERZIM, Monique. The Play of Traditional Culture of Childhood in the musical
training of the educator. Master's dissertation. Art Institute of Universidade Estadual Paulista,

Sao Paulo, 2015.

This research aims to show that it is possible to Educator, without specific training in Music,
take responsibility for Music Education classes in Basic Education, specifically in kindergarten
and elementary school. It is a qualitative research and the data collection was made using: a)
questionnaires, b) experience reports, and c) a participant observation of a Research Seminar,
which was prepared by the researcher, based on Play of Traditional Culture of Childhood.
According to General Systems Theory and Culture of Childhood, our premise was that the
human being is a ‘playing’ being; what was ratified when observing that, when the teacher is
playing, there is no prejudice about self-production in music making, and also that these
teachers feel able to conduct a musicalization class with their students. From the class teachers
results concerning to the: 1) participation, 2) involvement, 3) dedication during the course of
the seminar, and 4) the actions they have developed in schools where they operate; we inferred
that they can carry on what the new Brazilian legislation demands about teaching Music with
Children's Play. We hope that, with this research, it is possible to contribute to the Pedagogy
professionals, specially, if it: 1) increases their confidence in approaching to the music, 2)
assists them in Music teacher training, and 3) collaborates with elements for further work on
the subject.

Keywords: Musical Education, Teacher, Childhood Culture.
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A aproximacao ao tema da presente Pesquisa ocorreu no inicio do ano de 2011, quando
se iniciou o curso de Pos-graduacdo Lato Sensu em Educagdo Musical na FACCAMP
(Faculdade Campo Limpo Paulista). Como docente desta Faculdade, tem respondido por
quatro modulos do Curso: Prdticas Pedagogico-Musicais na Educagdo Infantil; Praticas
Pedagogico- Musicais no Ensino Fundamental e Médio; e Pedagogia Musical no Brasil. Nesse
curso, a maioria dos alunos ¢ formada em Pedagogia.

Constatou-se, na prética de aula, que a formagdo musical do pedagogo' continua minima
ou nula, conforme indicam os dados coletados em Pesquisa em andamento do GPAP — Grupo
de Pesquisa Arte na Pedagogia —, idealizada e coordenada pela Prof.* Dr.* Mirian Celeste
Martins, que estuda a presenga da disciplina Arte nos cursos de Pedagogia de todo o Brasil
(TRAVERZIM; HENRIQUES, 2014).

Conta-se, também, com a observagao desta pesquisadora, sobre os profissionais atuantes
como regentes de sala no ensino regular, durante uma boa convivéncia no transcorrer dos
modulos no Curso de Pos-Graduagao Lato Sensu em Educacdo Musical (2013) da FACCAMP.
Verificou-se que, embora a Musica se encontre presente nas aulas destes profissionais, ela,
geralmente, ¢ trabalhada como um meio ou um facilitador para o aprendizado de diversos
contetidos e/ou no cotidiano da vida escolar, e ndo como linguagem artistica e expressiva, pela
falta de conhecimento do valor da Musica no desenvolvimento da crianga.

O primeiro médulo trabalhado foi Praticas Pedagogico-Musicais na Educagdo Infantil,
iniciado pelas Brincadeiras de Roda, baseado em trabalho de investigagdo da presente
pesquisadora, desde o ano de 2002. Esse trabalho resultou na monografia intitulada Brincadeira
de roda na aula de musica — Educagdo Infantil, sob orientagdao da Prof.* Dra. Sonia R. Albano
de Lima, do curso de P6s-Graduacao Lato Sensu em Educagao Musical na Faculdade de Musica
Carlos Gomes, em Sao Paulo, no ano de 2005.

O que despertou o interesse para essa pesquisa inicial foi o fato de a autora se deparar
com classes de Educagdo Infantil em que as criangas ndo gostavam das aulas de Musica e nem
sentiam prazer no fazer musical. Foi pelo brincar, pela vivéncia corporal do fendmeno sonoro,
e por experiéncias musicais, que professora e alunos descobriram juntos o prazer da aula de

Musica.

' “Pedagogo é o profissional que atua em varias instincias da pratica educativa, direta ou
indiretamente ligadas a organizacdo ¢ aos processos de transmissdo e assimila¢do de saberes e modos
de agdo, tendo em vista objetivos de formagdo humana previamente definidos em sua contextualizagdo
histérica” (LIBANEO, 2010, p.33, grifo do autor).
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A musica, na educacdo infantil mantém forte ligagdo com o brincar. Em
algumas linguas, como no inglés (fo play) e no frances (jouer), por exemplo,
usa-se o mesmo verbo para indicar tanto as agdes de brincar quanto as de tocar
musica. Em todas as culturas as criangas brincam com a musica. Jogos e
brinquedos musicais sdo transmitidos por tradicdo oral, persistindo nas
sociedades urbanas nas quais a for¢a da cultura de massas ¢ muito intensa,
pois sdo fonte de vivéncias e desenvolvimento expressivo musical.
Envolvendo o gesto, o movimento, o canto, a danga ¢ o faz-de-conta, esses
jogos e brincadeiras sdo expressdo da infancia. Brincar de roda, ciranda, pular
corda, amarelinha etc. sdo maneiras de estabelecer contato consigo proprio e
com o outro, de se sentir Unico e, a0 mesmo tempo, parte de um grupo, e de
trabalhar com as estruturas e formas musicais que se apresentam em cada
cang¢do e em cada brinquedo. (BRASIL, 1998, p. 70 — 71, grifo do autor)

Com os alunos adultos do curso de Pos-Graduacdo em Educacdo Musical da
FACCAMP nao foi diferente; eles descobriram que o brincar ¢ uma faculdade inerente ao ser
humano e que nele estdo inseridas outras faculdades latentes desse ser, como o fazer musical
como matéria viva, contextualizada na sociedade e na cultura as quais pertence; ¢ por elas
influenciado, e as influencia, em constante movimento de cria¢do e recriacgao.

Todas as questdes apontadas anteriormente, vividas e assistidas desde o inicio da
carreira profissional como educadora musical, no contexto escolar e no trabalho académico com
formagdo de professores — em Cursos de Licenciatura em Miusica, em Pedagogia e Pos-
Graduagdo Lato Sensu em Educagdo Musical — trouxeram a necessidade de investigar as
possibilidades de utilizacao das Brincadeiras da Cultura Tradicional da Infancia no processo de

formag¢ao musical do Pedagogo.

ook sk kosk ok

O Governo Federal sancionou, em 18 de agosto de 2008, a Lei n° 11.769, que torna,
mais uma vez, a Musica contetido obrigatério do curriculo, em todos os niveis da Educacao
Basica, desde a Educa¢ao Infantil at¢ o Ensino Médio. Com os Parametros Curriculares
Nacionais e os Referenciais Curriculares Nacionais para a Educag¢do Infantil (1997/1998),
encaminhou-se um movimento que despertou a atencdo para a importancia da volta do Ensino
de Musica para a Educacdo Bésica, ainda que de forma nao sistematizada. A promulgacao da
Lei de Diretrizes e Bases da Educagao Nacional n°® 9.394/96 abre portas para novas condutas
educacionais e traz novas perspectivas para a Educagao Musical. Esse conjunto de medidas vem
promovendo o incremento da presenca da Musica nas escolas, e reavivando o debate a respeito

de sua retomada como valor social.
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Sabe-se, porém, que, em geral, na Educacdo Infantil e no Ensino Fundamental I, ndo
costuma atuar o licenciado, pois o ensino de Arte ¢ ministrado pelo professor de classe,
responsavel pelo processo de ensino e aprendizagem em todas as areas de conhecimento nesse
contexto escolar (PENNA, 2012, p. 134). Portanto, de acordo com a Resolugdo n°® 7, de 10 de
dezembro de 2010, a qual fixa as Diretrizes Curriculares Nacionais (DCN) para o Ensino
Fundamental de 9 (nove) anos, as aulas de Musica podem estar a cargo do pedagogo. Quando
se tem a presenca do professor especialista, ele deve desenvolver seu trabalho de maneira
integrada aos componentes trabalhados pelo professor de referéncia da turma conforme o Artigo

n° 31 da referida DCN para o Ensino Fundamental:

Art. 31 Do 1° ao 5° ano do Ensino Fundamental, os componentes curriculares
Educacido Fisica e Arte poderdo estar a cargo do professor de referéncia da
turma, aquele com o qual os alunos permanecem a maior parte do periodo
escolar, ou de professores licenciados nos respectivos componentes.

[...]

§ 2° Nos casos em que esses componentes curriculares sejam desenvolvidos
por professores com licenciatura especifica (conforme Parecer CNE/CEB n°
2/2008), deve ser assegurada a integracdo com os demais componentes
trabalhados pelo professor de referéncia da turma. (BRASIL, 2010, p. 9)

Dadas as condic¢des expostas, hd a preocupag¢dao com a lacuna existente na formagao do
pedagogo no que se refere a Musica, e com a sua falta de vivéncia em Musica em suas proprias
infancia e juventude, pois o aluno de Pedagogia de hoje, com raras excecdes, foi o estudante de
Ensino Fundamental e Médio que, também, nao teve aulas de Musica na escola, quando crianga.
Analisando-se a questdo da volta do Ensino de Musica a escola por essa perspectiva, o
profissional que atuard como formador na Educagdo Basica, em grande parte das vezes, ndo
tem formagdo para iniciar um trabalho com Musica na sala de aula e nem sequer possui
experiéncia ou vivéncia da aula de Musica.

Explicitada a questdo, pergunta-se: como se pode, entdo, contribuir para que
profissionais da educacao sem formagao especifica possam desenvolver trabalhos com Mtsica
na escola? Pensou-se, entdo, como hipotese, que o trabalho com Brincadeiras Tradicionais da
Cultura da Infancia pudesse ser um deflagrador para que a Musica comecasse a aparecer de
forma consistente no cenario escolar.

Lydia Hortélio, etnomusicéloga e educadora, renomada pesquisadora da Cultura
Tradicional da Infancia no Brasil, confirma em entrevista a Silvia Lombardi (2010, p. 67), que
a proposta de iniciagao do trabalho com Musica na escola a partir das Brincadeiras Infantis ¢ a

melhor forma de Educagdo Musical, quando diz que elas possibilitam a expressao da crianga a
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partir de sua propria cultura; ¢ uma atividade espontdnea em que a crianga se move, canta e
pratica variadas formas da Musica Tradicional da Infancia. A etnomusicéloga afirma, ainda,
que a aula de Musica ¢ sempre ensinada e no caso das brincadeiras, ¢ espontaneo; ocorre no
convivio das proprias criangas, que ela considera o humus onde a Cultura da Infancia se
desenvolve.

Diante da realidade educacional do Pais, que ndo favorece a presenca forte da Musica
no curriculo escolar como auxiliar do desenvolvimento humano e canal de expressao artistica,
a preocupacao com a formagao musical do pedagogo, por meio do contato com Brincadeiras da
Cultura Tradicional da Infancia brasileira e estrangeira ¢ plenamente justificada.

Florestan Fernandes (2004) localiza trés tipos de influéncias sociodinamicas do

folclore?:

Em primeiro lugar, estdo as influéncias socializadoras do folclore infantil.
Através do folguedo folclorico a crianga ndo s6 “aprende algo”, como adquire
uma experiéncia societaria de complexa significagdo para o desenvolvimento
de sua personalidade. Em segundo lugar, o folclore ndo ¢ mera fonte de
recreacdo para as criangas ou para os adultos. A diversdo traz consigo a
medida do homem: ela também eleva a esfera da consciéncia ou ao plano da
acdo certas distingdes fundamentais para o comportamento humano. [...] Em
terceiro lugar, em momentos de crise social o folclore pode ser um elo entre o
presente € o passado. Embora nem sempre seja um recurso propicio ao
ajustamento do homem as situagdes novas, muitas vezes facilita a preservacao
de valores sociais que ndo devem ser destruidos. Sem imobilizar o passado no
presente, ele chega a ter alguma importancia na disciplinagdo de mudangas
que atingem o patrimdnio moral de um povo. (FERNANDES, 2004, pp. 13,
14)

O autor utilizou o termo “folclore”, pois era comum seu uso na época em que seu
trabalho foi publicado — 1961 — o que justifica o uso do termo. Foi utilizada a terceira edi¢ao
dessa obra, publicada no ano de 2004, que “retine os estudos do autor, feitos com base em dados
recolhidos na cidade de Sao Paulo e publicados entre 1942 e 1959” (FERNANDES, 2004, p.
5). Nao se pretende aprofundar a discussdo a respeito da utilizacdo do termo “folclore”, mas
para a finalidade desta pesquisa ¢ necessario esclarecer que Florestan Fernandes se refere as
diversas expressoes reconhecidas como Tradicionais da Cultura Infantil. Segundo Lucilene

Silva (2012), pesquisadora da Cultura da Infancia,

2 O termo “folclore” tem sido evitado por pesquisadores nos ultimos anos, devido a seu desgaste
semantico. De acordo com Ikeda (2013) um dos motivos dessa deterioracio se deu pela maneira como
os fatos culturais, populares, tradicionais, foram concebidos, estudados e divulgados por muitos
folcloristas: de modo descontextualizado, considerados em apenas aspectos fragmentados das
expressoes em si, nas suas exterioridades e formas, independentemente das suas fungdes e sentidos
profundos para as pessoas e comunidades onde se preservam.
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As brincadeiras da cultura da infancia consistem no universo de brinquedos ¢
brincadeiras que se perpetuam ao longo dos séculos, passadas de geracdo a
geracdo, e abrangem: acalantos, brincos; historias; adivinhas, trava-linguas,
quadrinhas, formulas de escolha; rodas; amarelinhas, jogos, pegadores;
brincadeiras com bola, corda, elastico, mao, pedra e o objeto brinquedo, etc.
(In: JORDAO, et al, 2012, p. 146)

Esclarece-se que na presente Pesquisa ndo se pretende substituir o professor especialista
em Musica pelo professor de classe, mas sim, criar mais um campo de trabalho para ele no
contexto escolar, como integrante da equipe encarregada pela formagao musical de professores,
responsaveis, nos Anos Iniciais, por ministrar todas as disciplinas do curriculo.

Neide Esperidido (In: OLIVEIRA; ESPERIDIAO; SORIA, 2012, p. 112) apoia o
trabalho conjugado do professor especialista em Musica com o pedagogo, quando afirma que
se deveriam somar esfor¢os para a realizacao do trabalho integrado desses profissionais e que
ficaria a cargo do professor especialista em Musica a organizagdo, a formacao tendente a criar
condi¢cdes essenciais ao aprendizado de Musica — a praxis da disciplina Musica nos cursos de
Pedagogia.

Sabe-se, também, que ndo hd profissionais especialistas em Educacdo Musical em
numero suficiente para atender a demanda de escolas publicas e privadas, agora que a Lei n°
11.769/2008 foi implementada. De acordo com a assessoria de informa¢do do Ministério da

Educacdo (MEC), em 25 de agosto de 2008,

O desafio que surge com a nova lei é a formacao de professores. Segundo os
dados mais recentes do Censo da Educagdo Superior, de 2006, o Brasil tem 42
cursos de licenciatura em musica, que oferecem 1.641 vagas. Em 2006, 327
alunos formaram-se em musica no Brasil. (MEC, 2015)

A educadora musical Wasti S. C. Henriquez (2011, p. 28) conta que o Grupo de
Pesquisa MUSE, da UDESC, fez um levantamento no ano de 2011, o qual apresentava o
numero de setenta e sete cursos de Licenciatura em Musica no Brasil. Observe-se que esse
numero de cursos nao contempla a grande demanda de escolas publicas e privadas do Pais.

O Censo da Educagio Superior de 2014, realizado pelo INEP® aponta para um
crescimento de 50% das matriculas nos cursos de Licenciatura, nos ultimos dez anos, o que
corresponde a um crescimento médio de 4,5% ao ano. Sdo 200 mil alunos que concluem,

anualmente, cursos de Licenciatura. Do total de matriculas realizadas, 44,5% concerne ao curso

3 INEP - Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira.
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de Pedagogia, dados esses que remete a necessidade de se cuidar da formagdo musical do

professor de classe.

Quem assumir a implantagdo do ensino da musica na escola precisa estar
consciente do papel e do valor da musica como portal para o desenvolvimento
humano [...] Sendo assim, essa linguagem expressiva ndo poderia ser tratada
de maneira marginal, como tem ocorrido, mas ocupar um lugar de destaque
no projeto pedagogico da escola, com o apoio das autoridades responsaveis
pela implantagdo de politicas publicas ligadas a educagdo e a cultura
(FONTERRADA, In: OLIVEIRA; ESPERIDIAO; SORIA, 2012, p. 74).

O valor da Educagao Musical ¢ visivel quando ha consciéncia de que se vive, na
atualidade, em um mundo globalizado, num universo em constante movimento, presente em
um momento histérico no qual o tempo se esvai e a tecnologia avanga a passos largos; nao
obstante, a escola continua autoritaria e o ensino fragmentado. Bastian aponta caracteristicas

dessa sociedade pos-revolugao industrial, que nomeia

sociedade da informagdo e da comunicagdo: Caracteristica dessa ‘segunda
moderniza¢do’, como muitos a chamariam, a sociedade da experiéncia, mas
também da auséncia de lagos, da perplexidade, da perda de valores, por assim
dizer, pos-moderno como relativismo total, pluralidade como paralisia.
(BASTIAN, 2010, p.18)

Embora exista a consciéncia da Educacdo Musical como agente transformador do
individuo e da sociedade, o Pais ainda se encontra muito distante dessa realidade educacional.
O que torna a Pesquisa, pertinente, pois permite que se estudem as contribui¢des do trabalho
com as Brincadeiras da Cultura Tradicional da Infancia na apropriagdo da linguagem musical,
como conteudo da disciplina Musica, aqui considerada ferramenta para o desenvolvimento

humano, na formagao dos pedagogos, como argumenta o professor Sérgio Figueiredo:

Esses profissionais lidam com o conhecimento de forma integrada,
articulando todas as areas. A musica ndo pode estar fora dessa integragdo, sob
pena de se continuar alimentando a fragmentagdo que é t3o criticada em
termos curriculares. Além disso, a omissao do professor do anos iniciais com
relagdo a musica pode conduzir a uma concepgao equivocada, que reforca a
ideia de que musica néo ¢é para todos. (FIGUEIREDO, 2005, p. 27)

E preciso que os profissionais da Educa¢do Musical estejam conscientes de que o ser
humano ¢ um ser construido social, cultural e historicamente e que a Musica tem um forte papel
a desempenhar como integrante desse processo. De acordo com a educadora musical Marisa

Fonterrada (1991) “para que o dominio da linguagem musical se instale, ¢ necessario o
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conhecimento ¢ a familiaridade com o material sonoro e suas formas de organizacado, e ¢ isso
um dado cultural.” Diz-se que o individuo dominou a linguagem musical quando, ele ¢ capaz
de organizar esses materiais de maneira propria e através da intengdo, gesto, voz — ou
instrumento — e consciéncia; “fenomenos que nao podem ser separados, apreende todo esse
conjunto de materiais, formas de organizacao, habilidades e agdes e os incorpora a sua propria
experiéncia” (p. 154).

Por meio das Brincadeiras da Cultura Infantil, entra-se em contato com uma
determinada cultura, pois a vivéncia ¢ o melhor caminho para a compreensao de um pensamento
cultural. Pretendeu-se, portanto, oferecer, como parte da formagao musical de professores de
classe, um Seminario de Pesquisa centrado na questdo da ludicidade, nos aportes da Cultura da
Infancia, canalizados por meio de atividades de canto, escuta, execucao de instrumentos
musicais de facil manejo e aproximag¢do com Brincadeiras Infantis, presentes na Cultura
Tradicional Brasileira e em outras culturas, pois “estamos penetrando parcialmente no grupo
social e no pensamento desse homem que a criou”, como nos dizem as educadoras musicais,
M. Berenice de Almeida e Magda D. Pucci (2003, p. 15).

Keith Swanwick (2003, p. 18) refor¢a o papel da Musica em diferentes sistemas
educacionais ao afirmar que a Musica ¢ uma forma de discurso tao antiga como a raca humana,
pelo qual as ideias acerca das proprias pessoas e de outras sdo articuladas em formas sonoras.
O educador musical acredita que a musica permanece em todas as culturas por ser uma forma
simbdlica. Por sua vez, Violeta Gainza (2010) enfatiza a importancia de a arte estar conectada

com a cultura, uma vez que ela ¢ seu mais valioso elemento de valoragao:

A medida em que a linguagem musical se purifica em forma e/ou contetdo,
desprende-se de seu carater utilitdrio ou diretamente funcional e pode dar
lugar a uma arte musical. De meio, transforma-se em fim, em um produto
transcendente da atividade humana. Cada homem, cada cultura, projetara em
sua arte o melhor de si mesmo. Desconectado da cultura que o contém, a arte
perdera sua referéncia natural e, portanto, seu mais precioso elemento de
valoragio®. (p. 73, T.N.).

O Seminario de Pesquisa, elaborado para professores dos niveis Educagdo Infantil e
Ensino Fundamental I, utilizou as Brincadeiras Tradicionais da Cultura Infantil como

procedimento didatico para o Ensino Musical destinado ao professor de classe, com o proposito

Y “A medida que el lenguaje musical se depura en forma y/o contenido, se despoja de su cardcter
utilitario o directamente funcional, pudiendo dar lugar a un arte musical. De medio se transforma enfin,
en un producto transcendente de la actividad humana. Cada hombre, cada cultura, proyectara en su
arte lo mejor de si mismo. Desconectado de la cultura que lo contiene, el arte perderd su referencia
natural y por lo tanto, su mas precioso elemento de valoracion” (GAINZA, 2010, p. 73).
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de direcionar o caminho da Educa¢ao Musical a escola, tornando-a acessivel a um nimero
maior de pessoas, ou seja, com o propdsito de democratizagdo do Ensino Musical nas escolas
de Educacao Basica.

Pretende-se, assim, com esta Pesquisa, demonstrar ser possivel ao pedagogo
responsabilizar-se pela pratica de musicalizagdo com seus alunos de Educacao Infantil e Ensino
Fundamental I, e mostrar a validade da utilizagdo de Brincadeiras da Cultura da Infancia do
Brasil e do mundo, como recurso para a formagao musical do pedagogo.

Esclarece-se que essa proposta ndo se limitou as questdes musicais; também estendeu
seu olhar aos aspectos de forma¢ao humana do aluno-professor, ao despertar de suas faculdades
latentes, tais como a sensibilidade e o impulso criativo, em estreita relacdo com o seu
desenvolvimento como ser humano, social e cultural.

Por intermédio da proposta enunciada, mostrou-se ser possivel promover o contato do
educador com a Musica por meio das Brincadeiras Cultura Tradicional da Infancia, ampliando
o seu repertorio musical e cultural, motivando-o a trabalhar com elas em sala de aula. Nessa
acdo, o professor de sala atua como mediador no processo de desenvolvimento humano e
musical de seus alunos, pois todo o professor, seja ele polivalente ou de areas especificas, tem
condig¢des de se apropriar de um repertdrio composto por Brincadeiras da Cultura Infantil.

Para a realizacdo da Pesquisa, utilizou-se da abordagem qualitativa, pois suas

caracteristicas basicas encaixam-se no que esta sendo proposto:

1. A pesquisa qualitativa tem o ambiente natural como sua fonte direta de
dados e o pesquisador como seu principal instrumento [...]

2. Os dados coletados sdo predominantemente descritivos |...]

3. A preocupagdo com o processo ¢ muito maior do que com o produto [...]
4. O ‘significado’ que as pessoas ddo as coisas ¢ a sua vida sdo focos de
atengdo especial pelo pesquisador [...]

5. A analise dos dados tende a seguir um processo indutivo. (LUDKE e
ANDRE, 1986, p. 11-13)

Quanto a modalidade, foi escolhido o estudo de caso, pois “o caso ¢ sempre bem
delimitado, devendo ter seus contornos claramente definidos no desenrolar do estudo. [...]
Quando queremos estudar algo singular, que tenha valor em si mesmo, devemos escolher o

estudo de caso” (LUDKE, MENGA, 1986, p. 17).

Como método de pesquisa, o estudo de caso ¢ usado em muitas situagdes, para
contribuir ao nosso conhecimento dos fenomenos individuais, grupais, sociais,
politicos e relacionados. [...] Permite que os investigadores retenham as
caracteristicas holisticas e significativas dos eventos da vida real — como os
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ciclos individuais da vida, o comportamento dos pequenos grupos, [...]. (YIN,
2010, p. 24)

Optou-se pela observagao participante, como método de coleta de dados, que “¢ obtida
por meio do contato direto do pesquisador com o fenomeno observado, para recolher as ag¢des
dos seus atores em seu contexto natural, a partir de sua perspectiva e seus pontos de vista”
(CHIZZOTTIL, 1991, p. 90).

A pesquisa de campo foi realizada sob a forma de Seminario de Pesquisa, durante quatro
meses, aproximadamente, em uma classe de adultos, nas dependéncias da Faculdade Campo

Limpo Paulista (FACCAMP). Esclarece-se que,

O papel do seminario de pesquisa consiste em examinar, discutir ¢ tomar
decisdes acertadas do processo de investigacdo. [...] As acdes realmente
desencadeadas sdo objeto de permanente acompanhamento e de avali¢des
periddicas. A partir do conjunto de informagdo processada, o seminario
produz material. Parte deste é de natureza ‘tedrica’ (analise conceitual, etc.)
outra parte ¢ de natureza empirica (levantamento, andlise da situacdo, etc.).
Outra parte ainda, [...] ¢ o material de divulgagdo, de natureza didatica ou
informativa, destinada ao conjunto da populagdo implicada nos problemas
abordados. (THIOLLENT, 2003, p. 58)

O trabalho foi dividido em trés eixos: o primeiro a respeito de FORMACAO
HUMANA, o segundo, a respeito dos ASPECTOS MUSICALIS e o terceiro, da CULTURA.

Os trés eixos foram criados com a finalidade de organizar a observagao da pesquisadora
para os aspectos da formacdo humana, musical e de cultura musical dos professores
participantes do Seminario de Pesquisa, pois entende-se que esses eixos estdo interligados e sao
interdependentes no processo de realizagdo de uma Brincadeira da Cultura da Infancia.

Ao participar de uma Brincadeira Infantil, o individuo € sujeito de um aprendizado
musical autbnomo e amplo. Apresenta-se, neste trabalho, uma proposta de musicalizagdo por
meio de brincadeiras para pedagogos que corrobora a ideia de Stillman (1996, Apud QUEIROZ,
In: MARINHO e QUEIROZ, 2005, p.58), de que um estudo que aborde a Musica a partir de
uma visao ampla, ndo pode abranger apenas seus aspectos estruturais — afinagdo, ritmo, melodia
e outros. Considera-se necessaria “a relagdo desses elementos com dimensdes conceituais,
comportamentais, emotivas e cognitivas do individuo [...] que inserem a produgdo e a vivéncia

musical num contexto amplo de cultura.”
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Foram observados o desenvolvimento musical, integral e cultural dos professores, ou
seja, os aspectos musicais ¢ humanos surgidos durante a aproximagdo pratica com as

Brincadeiras Tradicionais Infantis.

Os conteudos e ordem das acdes desenvolvidas, no Semindrio de Pesquisa proposto,
foram deixados em aberto, adaptando-se as vivéncias e demandas do grupo pesquisado, de
forma a abarcar as sutilezas e surpresas que decorrem da interagdo educacional. A Educagdo
concebida como um sistema aberto faz supor que existem processos transformadores
decorrentes da experi€ncia, como algo inerente a cada individuo que depende da acdo, interagao
e transag¢do entre ele e objeto, ele e o meio. (MORAES, 2007, p.99)

A Brincadeira da Cultura da Infancia foi tratada no contexto da formagao musical do
pedagogo, norteando-se as condutas pela busca de uma Educacdo Musical com objetivos
apontados para o desenvolvimento intrapessoal e interpessoal de individuos e grupos. Na busca
por esses objetivos, procurou-se estar consciente do fato de se estar lidando com pessoas, e que
a interacdo entre elas e a sociedade resulta em manifestagdes culturais. Acredita-se, portanto,
que a Educagdo Musical, além de proporcionar prazer pela propria a¢ao desenvolvida, € capaz
de influenciar a vida de cada um e da comunidade e contribuir para seu desenvolvimento.
Segundo o educador musical e pesquisador Luis R. S. Queiroz (In: MARINHO ¢ QUEIROZ,
2005, p.60) € necessario ter uma visao da Educa¢do Musical que possa conduzi-la a uma
(re)definicdo de principios e agdes; por caminhos democraticos que conceda uma dimensao
social, cultural e humana, que essa area necessita.

O Programa Basico do Seminario foi composto por a¢des destinadas a aproximar os
participantes das Brincadeiras Infantis de diferentes culturas. Essa aproximagao foi feita, em
especial, por meio de vivéncias; utilizaram-se cirandas, brincadeiras com movimentacao
corporal e gestos, jogos com regras, instrumentos musicais e/ou objetos sonoros. Um exemplo
desse ultimo procedimento citado sdo as brincadeiras em que passamos algum objeto aos
companheiros, fazendo gestos determinados e seguindo uma determinada dindmica e proposta
ritmica. Podem ser Jogos de Copos, Jogos de Mao, entre outras brincadeiras, que
proporcionardo a quem participa delas, oportunidades para improvisagdo e criacdo, além de ter
sido oferecido material tedrico que fundamentasse as vivéncias apresentadas, de autores que

pesquisam a Educacdo e a Educacao Musical, a partir da leitura, reflexao e discussao.
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Em pesquisa feita no Dicionario Etimologico Nova Fronteira (1982), encontrou-se a
seguinte defini¢do de jogo: brincadeira, folguedo, divertimento, passatempo sujeito a regras.
Esta definigao se encaixa no perfil das Brincadeiras Tradicionais da Cultura Infantil, e esclarece
que a palavra jogo sera utilizada, no decorrer do trabalho, com o mesmo sentido de brincadeira.
Huizinga (2010), coloca que, no Brasil, utilizam-se as palavras brincar e jogar, porém em outras
linguas, usa-se um unico verbo para tais agdes. O mesmo acontece com os verbos brincar e
tocar utilizados na cultura brasileira, que trazem, em seu significado, a concepgao apresentada

nesta pesquisa — brinca-se enquanto se faz Musica e faz-se Musica enquanto se brinca.

Em alguns idiomas, um mesmo verbo significa ‘brincar’ ¢ ‘tocar’ (o play em
inglés; joeur, em francés; spielen, em alemao), confirmando as aproximacdes
que existem entre as atividades ltdicas e a musica, essa espécie de jogo (ou
brincadeira) sem ganhadores ou perdedores, como tantos outros que encantam
criancas ¢ adultos. E, se fazemos musica de muitas formas, uma delas ¢
brincando — literalmente! (BRITO, 2013, p. 59, grifo do autor).

Pensa-se a Brincadeira da Cultura Infantil como possibilidade para o fazer musical, para
a aproximacdo do pedagogo a linguagem musical. Tem-se os jogos e brincadeiras como um

meio para que se desenvolva o processo de musicalizagao.

O Seminario constituiu-se de vivéncias, leituras de textos, processos reflexivos a
respeito da teoria e pratica abordadas, esperando-se que o educador que percorresse esses
passos, tivesse condi¢des de trabalhar com Musica na escola. Porém, ndo se pretendeu criar um
método a ser seguido com rigor € com niveis a serem alcangados; ao contrario, a curiosidade e

as necessidades dos pedagogos, observados pela pesquisadora, conduziram o Semindrio.

O projeto foi concebido de maneira circular, ndo linear e aberto ao imprevisto € ao novo.
A cultura e visdo de mundo dos pesquisados estiveram presentes na constru¢do do programa

basico de trabalho.

Para o educador-educando, dialdgico, problematizador, o contetdo
programatico da educa¢do ndo ¢ uma doagdo ou uma imposi¢cdo — um conjunto
de informes a ser depositado nos educandos -, mas a devolugdo organizada,
sistematizada e acrescentada ao povo daqueles elementos que este lhe
entregou de forma desestruturada.

A educacdo auténtica ndo se faz de A para B ou de A sobre B, mas de A com
B, mediatizados pelo mundo. Mundo que impressiona e desafia a uns e a
outros, originando visdes ou pontos de vista sobre ele (FREIRE, 1987, pp. 83-
84, grifo do autor).
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Os dados foram coletados junto aos participantes do Semindrio, pois se pretendia que
eles mesmos fossem testemunhas de seu proprio desenvolvimento e de mudangas em sua pratica
pedagogica, o que ocorria ao longo de seu trabalho de educador — em outras palavras, pretendia-
se descobrir a percepgao destes a respeito do que melhorou durante essa pratica e quais eram as
dificuldades que surgiam no trabalho em sala de aula, como educadores —; além disso, houve
preocupacao por parte da pesquisadora, em acompanhar o desenvolvimento e o comportamento
dos pesquisados durante o Seminario, pois, de acordo com Bogdan e Biklen (1994, p. 49), “os
investigadores qualitativos interessam-se mais pelos processos do que simplesmente pelos

resultados ou produtos.” Na observa¢ao participante pretendia-se observar se os pedagogos:

e Sentiam-se a vontade com o repertdrio de brincadeiras € jogos;

e Gostavam do repertorio;

e Explicitavam ou faziam uso em seu trabalho da cultura ludica construida e acumulada
nas suas historias de vida;

e Conseguiam perceber os aspectos de formagdo musical, desenvolvimento humano e

ampliacao do repertorio cultural que as brincadeiras poderiam desenvolver.

Esclarece-se que nao se pretendeu desenvolver uma proposta de formagao musical para
ser aplicada tal e qual, em qualquer contexto de formacao de professores, sem reflexao e analise
dos resultados do Seminario realizado, pois “[...] a preocupacdo central ndo ¢ a de se os
resultados sao susceptiveis de generalizacdao, mas sim a de que outros contextos e sujeitos a eles

podem ser generalizados” (BOGDAN, BIKLEN, 1994, p. 66).

Outras formas de coleta foram adotadas, como, por exemplo o Questionario

semiestruturado € o Resumo Reflexivo.

Vantagens do questionario.

[...] 4. pode ser aplicado a um grande numero de pessoas a0 mesmo tempo;

5. as frases padronizadas garantem maior uniformidade para a mensuragao;
6. os pesquisados se sentem mais livres para exprimir opinides que temem ser
desaprovadas ou que poderiam coloca-los em dificuldades;

7. menor pressdo para uma resposta imediata, o pesquisado pode pensar com
calma (GOLDENBERG, 2003, pp. 87 e 88).

Buscou-se sustentagdo para a pesquisa nas teorias que versam a respeito do
Jogo/Brincadeiras Infantis e a Teoria Geral dos Sistemas, pois nelas sdo encontrados principios,

valores e métodos compativeis com a pratica e a reflexdo acerca do uso de Brincadeiras
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Tradicionais da Cultura da Infancia no contexto de aulas de Musica, nos primeiros niveis da

Educacdo Bésica. Segundo Ludwig von Bertalanfty, a Teoria Geral dos Sistemas:

[...] € uma ciéncia geral da “totalidade”, que até agora era considerada um
conceito vago, nebuloso ¢ semimetafisico. Em forma elaborada seria uma
disciplina légico-matematica, em si mesma puramente formal, mas aplicavel
as varias ciéncias empiricas’. (BERTALANFFY, 2010, p. 62, grifo nosso)

A partir da visdo sist€émica da educacdo e do ser humano, foi utilizada a Brincadeira, o
Jogo como estratégia didatica, dirigida a formac¢do musical do professor polivalente, por se
entender que ela abrange o ser humano em sua totalidade. Huizinga (2010, p. 04), ao discursar
a respeito do jogo, embasa a conduta aqui proposta, quando diz que “¢ legitimo considerar o
jogo uma ‘totalidade’, no moderno sentido da palavra, e ¢ como totalidade que devemos
procurar avalia-lo e compreendé-lo”’; nesse sentido, este estudo esta condizente com a matriz
teorica aqui adotada, que estuda prioritariamente as questdes ligadas a complexidade dos
fendomenos e de como eles se organizam em um sistema coerente ¢ dindmico, o que ajuda a
refletir acerca dos fendmenos nao isoladamente, mas nas relacdes mutuas entre partes e todo e
vice-versa.

Muitas vezes, o especialista em Educa¢do Musical ndo tem dominio das didaticas e
metodologias de ensino; o pedagogo tem uma ampla visdo da educagdo, mas nao tem a
formagdo especifica em Musica. Essa ¢ a realidade vivida nas escolas, em que as duas
especialidades se confrontam e ndo sdo capazes de se unir harmonicamente. Nesta proposta,
propde-se unir o professor polivalente ao professor especialista em Educagdo Musical; essa
postura encontra respaldo na Teoria do Pensamento Sist€émico, o que pode ser confirmado pelo

pesquisador Jorge Albuquerque Vieira, quando afirma:

Por um lado, muitos cientistas acham que a solugdo sera sempre uma cada vez
maior especializagdo. Outros pregam a necessidade de desenvolvimento inter
e transdisciplinares. Qual é o melhor caminho? Acreditamos que seja uma
fus@o das duas perspectivas. Necessitamos sim, de alguma especializagao,
mas necessitamos dos graus de liberdade que uma cultura mais geral possa
fornecer. A Teoria Geral de Sistemas sugere isso: sistemas profundamente
especializados ‘fazem bem’ aquilo a que se propdem, mas tém dificuldade de
readaptagdo, diante de uma crise mais forte. Sistemas sem nenhuma

5> Empirismo — “Com este nome, desina-se uma doutrina filosofica e em particular gnoseoldgica segundo
a qual o conhecimento se funda na experiéncia (v.). Costuma contrapor-se 0 empirismo ao racionalismo
(v.), para o qual o conhecimento se funda, pelo menos em grande parte, na razdo...” (MORA, 1982,
p-118).
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especializagdo pecam por trabalhar sempre as generalidades, os tragos
maiores, mas sem poder resolver questoes especificas. (VIEIRA, 2008, p.34)

A realidade mostrada aqui, a qual € vivenciada hoje, no século XXI, ¢ consequéncia do

pensamento cartesiano.

Vivemos sob o império dos principios de disjungdo, de redugdo e de
abstragdo cujo conjunto constitui o que chamo de o ‘paradigma de
simplificagdo’. Descartes formulou este paradigma essencial do Ocidente, ao
separar o sujeito pensante (ego cogitans) ¢ a coisa entendida (res extensa), isto
¢, filosofia e ciéncia, e ao colocar como principio de verdade as ideias ‘claras
e distintas’, ou seja, o proprio pensamento disjuntivo. Este paradigma, que
controla a aventura do pensamento ocidental desde o século XVII, sem davida
permitiu os maiores progressos ao conhecimento cientifico e a reflexdo
filosofica; suas consequéncias nocivas ultimas s6 comegam a se revelar no
século XX. (MORIN, 2011, p. 11, grifo do autor)

Pelo conjunto dessas afirmagdes, vé-se a necessidade de estudar, neste momento
historico, o pensamento sistémico, o qual parte da nocdo de totalidade indivisivel e do
reconhecimento da complexidade do universo e do ser humano. O educador e compositor
Koellreutter, apoia este pensamento, no que diz respeito ao ensino das Artes, quando afirma

que:

E verdade que em cada ramo da educagio artistica necessita-se do homem que
se especializa. Mas ¢ indispensavel, que ndo lhe faltem o conhecimento do
todo e a compreensao das [inter-relagdes] existentes entre as coisas, entre 0s
homens e suas atividades.

[...] Esse todo vive em toda parte através de tensdes permanentes que sempre
se renovam. (KOELLREUTTER, In: KATER, 1997, p. 55)

A Mausica, o brincar, as criangas, os educadores, a formagao de professores polivalentes,
o trabalho de professores especialistas interligados e pertencentes a um todo, um todo conhecido
como contexto escolar, que obedece a uma organizagdo semelhante a uma rede, um sistema que

funciona a favor do desenvolvimento humano, do ser humano complexo.

ook skok skok

Distribui-se o texto em trés Capitulos a seguir:

1° Capitulo: Musica, escola e professores, em que se discute a presenca da Musica no

ambiente escolar, na atualidade, a partir de um breve histdérico que apresenta como e quando a
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Musica esteve presente, nas escolas da Educacdo Basica brasileira, de maneira retrospectiva;
revisita-se o passado com a finalidade de verificar quais fatos e/ou fatores contribuiram para

chegar-se ao cenario atual.

2° Capitulo: O Seminario de Pesquisa ¢ o estudo de caso realizado na FACCAMP no
qual os professores tiveram a oportunidade de vivenciarem um repertorio de Brincadeiras da
Cultura Tradicional da Infancia — brincaram, cantaram, dangaram, tocaram e criaram. Neste

capitulo € apresentada a descri¢do do Semindrio de Pesquisa, sua concepcao e aporte tedrico.

3° Capitulo: Um olhar sobre o Semindrio de Pesquisa: concepgoes de ser humano,
Cultura da Infancia e andlise das falas e atos dos professores, em que se apresenta a analise de
dados coletados durante a realizacdo da Pesquisa, como objeto de reflexdo critica, relacionados
a fundamentagao teorica. Além disso, analisam-se os objetivos propostos, problema de pesquisa
e hipdtese; discute-se a respeito da importancia da Musica na formagao basica do individuo,

seja ele crianca ou adulto.
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(Eliane Belmonti Lucenti, 2015 — Série: Musica e Diversao)

1

MUSICA, ESCOLA E
PROFESSORES
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Estar no mundo sem fazer historia, sem por ela ser feito, sem
fazer cultura, sem “tratar” sua propria presenga no mundo,
sem sonhar, sem cantar, sem musicar, sem pintar, sem cuidar
da terra, das dguas, sem usar as maos, sem esculpir, sem
filosofar, sem pontos de vista sobre o mundo, sem fazer
ciéncia, ou teologia, sem assombro em face ao mistério, sem
aprender, sem ensinar, sem ideias de formagao, sem politizar
ndo ¢ possivel. (FREIRE, 1996, p. 58)

1.1 Presenca da Musica no ambiente escolar, na atualidade

Vive-se, na atualidade, um momento peculiar de discussdo, reflexdo e resgate do valor
da Musica e suas fungdes no contexto escolar, apos ela estar, ha mais de quarenta anos, fora do
curriculo escolar como disciplina. Este momento se iniciou com a assinatura da Lei 11.769
(Anexo 1), que inclui a Musica como conteudo obrigatério, mas ndo exclusivo, no ensino de
Arte na Educagdo Basica, na data de 18 de agosto de 2008, pelo presidente Luiz Inacio Lula da
Silva.

Sao diversas as inquietagdes e proposi¢des que surgem a respeito da implementagao da
referida Lei. Destacam-se, para as finalidades desta pesquisa, as questdes a respeito da maneira
pela qual a Musica deve ser abordada nas escolas, quais contetdos devem ser aplicados e qual
profissional deve assumir as aulas de Musica.

A fim de se discutir as questdes colocadas, propde-se que seja observada, a redagdo da
Lei, do veto (Anexo 1) de seu segundo artigo e a justificativa para a oposigdo a ele.

Nota-se que, ao se estabelecer a Musica como contetido obrigatorio, mas nao exclusivo,
a Lei n° 11.769 mantém a Musica na mesma situa¢do em que se encontrava de acordo com a
determinagdo da LDB n® 9.394 de 1996, em que era tratada como conteudo da disciplina Arte,
que abrange as quatro linguagens artisticas — Artes Visuais, Danca, Musica e Teatro — e ndo
como disciplina independente, da mesma maneira que outras disciplinas que compreendem o
curriculo escolar: Portugués, Matematica, Historia, Geografia, dentre outras.

A partir da leitura da Lei 11.769/08, percebe-se que o autor do veto entende que a
Musica pode ser ministrada por musicos de renomada competéncia, mas sem formagdo
académica, e que deve haver paridade em relagdo as outras disciplinas do curriculo escolar, pois
nenhuma delas exige formacao especifica. Considera-se que o argumento utilizado pelo autor

do veto ¢ resultado do mau entendimento do significado e principios da Educa¢do Musical, de
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sua funcdo dentro das escolas de Educagdo Bésica, e do valor desta pratica para a formagao
integral do individuo.

Infere-se, portanto, que a falta de conhecimento a respeito das especificidades da
linguagem musical e da Educagdo Musical, de cuja insercao no curriculo trata essa Lei, ndo
permite que a Musica seja enxergada como disciplina com conteudos proprios a serem
aprendidos/ensinados, como conhecimento, como forma de expressdo. Ao contrario, a despeito
das muitas pesquisas acerca do tema e do resultado da aplicagdo de principios pedagogicos
importantes no ensino da Musica, ainda se persiste na crenga exarada pelo senso comum, de
que s6 faz Musica a pessoa dotada de um “dom natural”.

No que diz respeito a ndo exigéncia do professor especialista, justifica-se o veto a partir
da Lei de Diretrizes e Bases Nacional no. 9.394/96, ainda vigente, a qual determina, em seu

artigo 62 que

A formagdo de docentes para atuar na educagdo basica far-se-a em nivel
superior, em curso de licenciatura, de graduagdo plena, em universidades e
institutos superiores de educagdo, admitida, como formacdo minima para o
exercicio do magistério na educagdo infantil e nos 5 (cinco) primeiros anos do
ensino fundamental, a oferecida em nivel médio na modalidade Normal.
(BRASIL, 1996, p.20)

Dessa forma, ndo existe obrigatoriedade de o professor especialista atuar na Educagao
Infantil e nos Anos Iniciais do Ensino Fundamental, onde atua o pedagogo que deve ter um
curso de Licenciatura em qualquer campo do conhecimento, reconhecendo-se, inclusive, a
possibilidade de ser admitido um professor portador de Certificado de Conclusdao do Ensino
Médio, independentemente da modalidade. Portanto, pela Lei, esse ¢ o perfil do professor
responsavel pela formagao das criangas na Educagdo Infantil e nos Anos Iniciais do Ensino
Fundamental e, consequentemente, pelas aulas de Musica.

Na pratica, podem-se observar profissionais com diferentes formagdes, atuarem como
professores de Musica nas escolas de Educacdo Basica. Vé-se a presenca da Musica,
considerada como disciplina, na grade curricular, e/ou como atividade extracurricular, em
algumas escolas particulares; como atividade extracurricular em escolas publicas, a partir da
iniciativa de alguns diretores; em forma de projetos, ministrado por professores de Musica ou
musicos; aparece, também, em projetos interdisciplinares e como parte da pratica de alguns
professores de classe da Educagdo Infantil e dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental; outra

forma que vem garantindo a presenca da Musica nas escolas ¢ representada por projetos
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idealizados e mantidos por algumas prefeituras, nos quais atuam tanto profissionais com
formag¢ao musical, quanto profissionais da area da Educacao.

Diante desta grande diversidade de profissionais que atuam com o Ensino de Musica
nas escolas brasileiras, e de situacdes, muitas vezes criadas para que se garanta a presenca da
Musica na educagdo escolar, e, ainda, pelo fato de a Lei vigente ndo apontar como ser aplicada,
com quais objetivos e por quem ela deve ser inserida na escola, observa-se a necessidade de se
elaborar parametros norteadores para o Ensino Musical na Educagdo Basica e uma politica clara
de implantagao da Musica como disciplina curricular. Nota-se que, de acordo com o local em
que a escola esta inserida, as necessidades da comunidade escolar, os interesses ¢ a valorizagao
da Musica dada pelos gestores e professores, tem-se uma maneira de implementar a Educagao
Musical na escola e um diferente profissional responsavel para ministrar a disciplina ou
atividade proposta, “porque ¢ das necessidades objetivas da sociedade que resulta a funcao da
arte” (KOELLREUTTER, In: KATER, 1977, p. 37).

Atualmente, a situagdo ¢ a seguinte: a Musica esteve por mais de quarenta anos fora da
escola e, mesmo, apos a Lei de 2008, ainda permanece ausente em grande parte das escolas;
pelo nimero de anos passados, pode-se inferir que a maior parte dos profissionais que se
formam nos cursos de Licenciatura, hoje e vao trabalhar nas escolas, ndo estudaram Musica na
Educagao Basica. Por esse motivo, ndo t€m referéncia do que ¢ “Musica na escola” e nem a
vivéncia do trabalho com essa linguagem artistica no ambiente escolar.

Outro agravante dessa situa¢do, que se soma ao grande periodo de tempo em que a
Musica ficou fora dos curriculos escolares, ¢ a predominancia da influéncia dos meios de
comunicacdo de massa — televisdo, radio, Internet — sobre a populagdo, o que os torna
responsaveis nao so pela divulgagao da musica que tenha maior apelo comercial, mas, também,
pela formacdo do gosto musical da sociedade. A consequéncia desse estado de coisas ¢ a
restri¢do do repertorio musical e cultural da populag@o, que atinge, também, os profissionais
que trabalham com Musica nas escolas, o que limita o repertorio oferecido por eles a seus
alunos.

Em observagdo a esse cendrio, pontua-se mais uma vez a necessidade de se refletir a
respeito da fun¢do da Musica na escola em concordancia com Maura Penna quando apresenta

seu parecer a esse respeito.

[...] a fungdo do ensino de musica na escola ¢ justamente ampliar o universo
musical do aluno, dando-lhe acesso a maior diversidade possivel de
manifestagdes musicais, pois a miisica, em suas mais variadas formas, ¢ um
patrimoénio cultural capaz de enriquecer a vida de cada um, ampliando a sua
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experiéncia expressiva e significativa. Cabe, portanto, pensar a musica na
escola dentro de um projeto de democratizacdo no acesso a arte e a cultura.
(PENNA, 2012, p. 27)

Para que a Musica possa estar na escola com o proposito de democratizar o acesso a arte
e a cultura, ¢ importante dar instrumentos adequados e proporcionar vivéncias musicais aos
professores de Educagdo Infantil ¢ do Ensino Fundamental I, de maneira a ampliar o seu
repertorio cultural e prepara-los para trabalhar fundamentos da linguagem musical e praticas
que possam ser acessiveis a todos, sem exigéncia de formacdo especifica. Nas atuais
circunstancias, por ser o professor de classe o profissional que assumira as aulas de Musica na
escola, faz-se necessario pensar na sua formacgao, visto que o profissional responsavel pela
Educacdo Musical deveria saber, fazer e entender de Musica, a partir da premissa segundo a
qual a Musica ¢ inerente ao ser humano e “a musica € uma pratica social”, conforme descrito

na mensagem do veto da Lei 11.769.

Entdo ¢ preciso investir na formag¢do musical do professor que atua com a
docéncia em SIEF [Séries Iniciais do Ensino Fundamental], formagao inicial
e continuada, de modo tedrico e pratico, no bojo de uma concepg¢ao mais
ampla, esse conhecimento e entendimento acerca da significagao do professor
de SIEF coloca-se como um grande vetor para o desenvolvimento do ensino
de Musica na escola. (BELLOCHIO, 2000, p. 124)

Outra iniciativa importante € o incentivo ao trabalho em parceria entre o professor de
classe e o especialista em Educagdo Musical, a fim de que estes possam construir juntos a
maneira de desenvolver atividades que contemplem contetdos musicais. Portanto, concorda-se
com as pesquisadoras: Bellochio (2000, p. 127) — quando apresenta seu pensamento a respeito
de se ter uma meta para a discussdo e implementacdo do trabalho colaborativo entre professor
unidocente® e especialista, na possibilidade de entrada da Musica na escola, de maneira efetiva
e ndo somente uma vez por semana, durante quarenta e cinco minutos; e Fonterrada (2014) que,
além de corroborar a opinido acerca do trabalho em conjunto entre o professor de Musica
especialista e o professor de classe, aponta algumas possibilidades para a efetivagdo dessa

atuagdo em parceria:

0 termo unidocente ¢ utilizado usualmente na regido Sul do Brasil para se referir ao professor de classe,
aquele que permanece a maior parte do tempo em atividade docente com as criangas da Educagéo
Infantil e Anos Iniciais do Ensino Fundamental. A pesquisadora Claudia Bellochio, na busca para
entender a definicdo textual da palavra unidocéncia, encontrou “a composicdo de uma palavra
engendrada pelos termos ‘uni+docéncia’. Uni vem do latim uni e significa ‘um’; docéncia vem do
alemado dozente; docente, ¢ é qualidade do docente, o exercicio do magistério” (2000, p. 118-119, grifo
da autora).



38

Nessa tarefa, é preciso que seja auxiliado por educadores-musicos, que
compartilhem da mesma opinido acerca da participacao do pedagogo nessa
empreitada de levar a musica a escola. Esses profissionais podem trazer
inimeras sugestdes de jogos e brincadeiras cantadas, apropriadas a cada faixa
etaria, e de atividades que colaborem com a sensibiliza¢do auditiva do aluno
e o refinamento da escuta; podem, também, ajudar os pedagogos interessados
em adquirir ou aperfeicoar algumas qualidades musicais basicas, ou a
selecionar exemplos interessantes em audio ou audiovisual, que sejam
apropriados para serem mostrados aos alunos. (FONTERRADA, 2014, p. 28)

Considera-se que, ao se atingir essa meta, abre-se mais uma porta para a atuacao
profissional do professor especialista, pois, desse modo, ele pode atuar como formador e
orientador do pedagogo, conforme aponta a professora Iveta M. B. Avila Fernandes (2009) em
sua pesquisa de doutorado, garantindo a presenca do professor especialista na fungdo de
monitor/orientador, e de docente em cursos de formacgao para os professores de classe, tal como
ocorreu com os integrantes de uma equipe que a pesquisadora citada coordenava, no projeto
Tocando, cantando, ... fazendo musica com criangas (FERNANDES, 2009). Este projeto foi
desenvolvido durante anos nas escolas municipais de Mogi das Cruzes e garantiu a presenca da
Musica nas escolas daquela cidade, integrando o Ensino de Musica em seus Projetos Politicos
Pedagogicos, entre os anos de 2004 e 2012.

Os monitores que atuavam no Projeto eram, inicialmente, profissionais com experiéncia
de trabalho na area do Ensino de Musica e alunos do curso de Licenciatura em Educacao
Musical, do Instituto de Artes da UNESP, Campus Sdo Paulo. A partir de 2007, além de alunos
do curso de Licenciatura, foram convidados professores de Musica especialistas para atuarem
como monitores nas salas de aulas, junto aos professores de classe. Periodo em que se
estabeleceu “um convénio de trabalho entre a Secretaria Municipal de Mogi das Cruzes e o
Instituto de Artes, através da Fundagdo para o Desenvolvimento da UNESP (FUNDUNESP)”
(IKEDA, In: FERNANDES, 2011, Prefacio).

Sugere-se entdo, que a formagdao musical dos pedagogos e sua aproximacdo com a
linguagem e o fazer musicais, se dé por meio da pratica ludica, a qual faz parte do universo

infantil, contempla o ser humano em sua totalidade e,

Ornamenta a vida, ampliando-a, ¢ nessa medida torna-se uma necessidade
tanto para o individuo, como fungdo vital, quanto para a sociedade, devido ao
sentido que encerra, a sua significagdo, a seu valor expressivo, as suas
associagdes espirituais € sociais, em resumo, como fung¢do cultural. D4
satisfacdo a todo tipo de ideais comunitarios. Nesta medida, situa-se numa
esfera superior aos processos estritamente bioldgicos de alimentagédo,
reprodugdo e autoconservacao. (HUIZINGA, 2010, p. 12)
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A prética de Brincadeiras da Cultura da Infancia é, também, uma das formas de se fazer
Musica e conhecer diferentes culturas; para isso, o educador precisa imergir nessa pratica, para
que possa, posteriormente, utiliza-la em sua pratica docente com criangas da Educagao Infantil

e dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental, pois

pelo canto, pela danga, pela representagdo, estaremos ampliando o universo
cultural e musical [das criangas] e estabelecendo desde a primeira infincia,
uma consciéncia efetiva com relagdo aos valores proprios da nossa formagao
e identidade cultural. (BRITO, 2013, p. 94)

A sugestdo apresentada ¢ feita a partir da reflex@o acerca das necessidades da sociedade
da atualidade, e, especificamente, pelo que dispde a Lei no. 11.769/08, sobre o Ensino de
Musica na Educacao Basica e do reconhecimento da situagdo encontrada por esta pesquisadora,
por meio de observacao e leituras, no que se refere ao modo que a musica ¢ trabalhada em

algumas escolas. Conforme aponta Iveta M. B. Avila Fernandes,

De forma geral no pais, quando o ensino de musica acontece, encontra-se
apenas o canto conjunto sem criacdes dos proprios alunos, junto a
preocupacao exclusiva com ‘apresentacdes para o publico’, [prevaléncia] de
procedimentos ndo democraticos do professor; auséncia do desenvolvimento
da linguagem sonora ¢ musical da crianga, ¢ do lidico do mundo infantil.
(2009, p. 23)

A partir do que foi dito até aqui, pode-se constatar a falta de foco e delimitagdes precisas
em relacdo a presenga da Educacdo Musical nas escolas; a inexisténcia de preocupagdes acerca
de conteudos minimos a serem trabalhados em cada faixa etaria; as condicoes fisicas das salas
de aula, em geral, inadequadas a pratica musical; e ao desconhecimento das necessidades e
interesses das criangas e jovens que frequentam as escolas na Educagdo Basica, por parte da
Lei 11.769, como visto anteriormente, a qual estabelece apenas que o Ensino de Musica ¢
obrigatdrio, mas ndo deve ser tratado como exclusivo e nem ser ministrado por um profissional
especializado, sem mostrar como isso se daria; cite-se, também, por oportuno, a determinacao
da LDB 9.394/96, que dispde que na Educagdo Infantil € no Ensino Fundamental I deve atuar
o profissional formado em nivel superior, em curso de licenciatura, de graduacao plena e nao o
professor especialista, sem levar em conta a situagdo desses professores, que, provavelmente,
eles proprios ndo passaram pela experiéncia musical ao tempo de estudantes.

A fim de se refletir e encontrar possiveis respostas as questdes colocadas a partir da
leitura e discussao da Lei 11. 769 de 2008, apresenta-se a seguir um breve historico de como a

Musica esteve presente nas escolas brasileiras, quem eram os responsaveis por ministrar essas
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aulas, e como se dava a formagdo desses professores. Essa volta ao passado da Educagdo
Musical no Pais pode ajudar a se entender com clareza os rumos atuais da Educacdo Musical

no Brasil, no contexto escolar. E disso que trata o préximo segmento.

1.2 Breve historico do Ensino de Misica na Educacao Basica no
Brasil

E proprio do pensar certo a disponibilidade ao risco, a
aceitagdo do novo que ndo pode ser negado ou acolhido sé
porque € novo, assim como o critério de recusa ao velho ndo
¢ apenas o cronologico. O velho que preserva sua validade
ou que encarna uma tradigdo ou marca uma presenga no
tempo continua novo! (FREIRE,1996, p. 35)

Para que fosse possivel reconstruir os passos da Educagdo Musical no Brasil, foi
realizada pesquisa bibliografica, examinando-se autores brasileiros dedicados a tematica. Um
olhar ao passado certamente ajudard a compreender a situagdo atualmente enfrentada. Mas ¢
preciso esclarecer que, nesta investigacao, ndo foram consultadas fontes documentais primarias
e nem se teve a pretensdo de fazer historia. A intencdo foi, simplesmente, alinhar alguns
momentos significativos da pratica de Musica na escola, que ajudassem a compreender a

situagdo atual desse componente da disciplina Arte.

1.2.1 O Ensino de Musica na atual Lei de Diretrizes e Bases da Educac¢io Nacional

A LDBEN n. 9.394/96, de 20 de dezembro de 1996, que rege a Educagdo Nacional,
resgatou a qualidade obrigatoria da Musica nos diversos niveis da Educacao Bésica, apds vinte
e cinco anos da vigéncia da disciplina conhecida como Educagdo Artistica, de carater
polivalente. Porém, segundo determina a Lei, a Musica manteve o stafus que tinha na época da
Educacao Artistica, isto €, continuou a ser tratada como um dos bracos da disciplina Arte, e ndo

como disciplina, como pode ser constatado pela leitura de seu artigo 26:

"Art. 26. Os curriculos da educacdo infantil, do ensino fundamental e do
ensino médio devem ter base nacional comum, a ser complementada, em cada
sistema de ensino e em cada estabelecimento escolar, por uma parte

" Caput com redagdo dada pela Lei n° 12.796, de 4-4-2013.
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diversificada, exigida pelas caracteristicas regionais e locais da sociedade, da
cultura, da economia e dos educandos.

88 20 O ensino da arte, especialmente em suas expressdes regionais,
constituira componente curricular obrigatorio nos diversos niveis da educacao
bésica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos.

[...]

Art. 26-A. Nos estabelecimentos de ensino fundamental e de ensino médio,
publicos e privados, torna-se obrigatorio o estudo da historia e cultura afro-
brasileira e indigena.

§ 2° Os contetdos referentes a historia e cultura afro-brasileira e dos povos
indigenas brasileiros serdo ministrados no ambito de todo o curriculo escolar,
em especial nas areas de educacdo artistica e de literatura e historia
brasileiras. (grifo nosso)

Observa-se que o objetivo proposto para o ensino da Arte, no paragrafo segundo — nao
ha tratamento individualizado de cada linguagem artistica no texto da Lei —, é a promog¢ao do
desenvolvimento cultural dos alunos e o artigo apontado determina que cada estabelecimento
escolar defina como abordaré o curriculo de base nacional comum. Além do que, no segundo
paragrafo do artigo 26-A, inserido no ano de 2003, retoma-se a utilizagcdo do termo educagado
artistica utilizado na década de 1971, e alterado para Arte pela LDBEN no. 5.692/93.

Segundo Vera L. G. Jardim, “o processo de implantacdo da nova LDB foi acompanhado
da elaboragdo de documentos orientadores, cuja versdo definitiva foi apresentada em 1997,
denominados Pardmetros Curriculares Nacionais (PCN)” (JARDIM, 2008, p. 2); e a area da
Arte, apesar de ser vista de forma global, “contemplou as linguagens artisticas destacando as
suas especificidades em Artes Visuais, Danca, Musica e Teatro” (ibidem).

O PCN de Arte torna flexivel a maneira de abordar as linguagens artisticas,
considerando a diversidade de recursos humanos e materiais disponiveis nas escolas e
comunidades e sugerem que os alunos vivenciem o maior numero de formas de arte ao longo
da escolaridade, “de modo que cada modalidade artistica possa ser desenvolvida e aprofundada”

(BRASIL, 1997, p. 41):

Partindo dessas premissas, os conteidos da area de Arte devem estar
relacionados de tal maneira que possam sedimentar a aprendizagem artistica
dos alunos do ensino fundamental. Tal aprendizagem diz respeito a
possibilidade de os alunos desenvolverem um processo continuo e cada vez
mais complexo no dominio do conhecimento artistico ¢ estético, seja no
exercicio do seu proprio processo criador, por meio das formas artisticas, seja
no contato com obras de arte e com outras formas presentes nas culturas ou na

8 Paragrafo com redagio dada pela Lei n® 12.287, de 13-7-2010.
% Artigo acrescido pela Lei n° 10.639, de 9-1-2003, e com redagdo dada pela Lei n® 11.645, de
10-3-2008.
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natureza. O estudo, a analise e a apreciac@o das formas podem contribuir tanto
para o processo pessoal de criacdo dos alunos como também para o
conhecimento progressivo e significativo da fun¢do que a arte desempenha
nas culturas humanas.

O conjunto de conteudos estd articulado dentro do contexto de ensino e
aprendizagem em trés eixos norteadores: a producdo, a fruicao e a reflexao
(BRASIL, 1997, p. 41).

Vé-se que esse documento oficial ndo aponta “o quanto” cada linguagem artistica deve
aparecer ao longo da escolaridade dos alunos, o que traz a possibilidade de se escolher uma
delas para cada ano escolar, conforme tem sido adotado em diversas instituigdes de ensino, nas
quais os alunos tém, por exemplo, aula de Musica no primeiro ano, aula de Dang¢a no segundo,
Artes Visuais no terceiro, Teatro no quarto e Artes Visuais no quinto ano, ou de, simplesmente,
ndo se escolher a Musica dentre as quatro linguagens artisticas. Os Parametros Curriculares
Nacionais (PCN) (BRASIL, 1997) apresentam, também, os critérios para a selecdo de
contetdos gerais de Artes Visuais, Musica, Teatro e Danca a serem desenvolvidos. Neste
trabalho, destaca-se um deles, que trata da especificidade do conhecimento e da acdo artistica,
o que demonstra distanciamento da caracteristica polivalente da Lei anterior, como sera visto

adiante.

Tendo em vista ndo haver definigdes para a presenca das diversas formas
artisticas no curriculo e o professor das séries iniciais nao ter vivenciado uma
formagao mais acurada nesta area, optou-se por uma proposi¢do de contetdos
sem diferenciagdes por ciclos escolares. A critério das escolas e respectivos
professores, ¢ preciso variar as formas artisticas propostas ao longo da
escolaridade, quando serdo trabalhadas Artes Visuais, Dang¢a, Musica ou
Teatro. (BRASIL, 1997, p. 42)

Esclarece-se que os Parametros Curriculares Nacionais de Arte foram organizados em
dois volumes, um destinado ao ensino de primeira a quarta série, nao atualizado em relagdo a
atual legislagdo, que trouxe o antigo Pré para o Ensino Fundamental I, que, atualmente, dedica-
se as classes do primeiro ao quinto ano fazendo-o crescer em mais um ano. O outro volume ¢
destinado ao ensino de quinta a oitava séries, o atual Ensino Fundamental II, que hoje atende
alunos do 6° ao 9° ano, e que, também, nao foi atualizado de acordo com a nova Legislagao.
Para as finalidades da presente pesquisa, consultou-se o PCN Arte dirigido ao Ensino

Fundamental I, o qual apresenta:

[...] principios que orientem os professores na sua reflexdo sobre a natureza
do conhecimento artistico e na delimitagdo do espaco que a area de Arte pode
ocupar no ensino fundamental, a partir de uma investigacdo do fenémeno
artistico e de como se ensina e como se aprende arte. (BRASIL, 1997, p. 26)
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O documento assinala, como produtos da Musica, composi¢des, improvisagdoes e
interpretagdes (BRASIL, 1997, p. 53). Essa realidade aponta para a necessidade de um
professor com formagao musical, que domine as especificidades da Musica e, a0 mesmo tempo,
de se investir na formacao do professor dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental, responsavel
pela formagao dos alunos nesse contexto.

Para nortear as escolas de Educagdo Infantil e o trabalho dos professores que nelas
atuam, foi elaborado pelo Ministério de Educagdo, o Referencial Curricular Nacional para a
Educacgdo Infantil (RCNEI). O referido documento foi apresentado as escolas no ano de 1998
e ndo foi atualizado pela reforma da nova legislagdo brasileira que determina que a Educacao
Infantil atenda criangas de até cinco anos de idade. Ele apresenta as propostas para o trabalho
na Educac¢ao Infantil com criangas de um a seis anos de idade. Foi dividido em trés volumes:
Introdugdo, Formagdo pessoal e social € Conhecimento de Mundo, sendo que o terceiro volume
contempla a Musica, entre outras disciplinas, integrada aos conteudos de Arte. Neste trabalho,
cuidar-se-4 apenas da organizacdo da linguagem Musica. Nessa publicagdo, apresentam-se os
objetivos do trabalho com Musica para a faixa etaria contemplada, os conteudos a serem
desenvolvidos — O fazer musical e Apreciagdo musical e orientagdes gerais para o professor no
que se refere a observacao, registro e avaliacdo formativa; por ultimo, apresenta sugestdes de
obras e discografia.

A proposta apresentada para o Ensino de Musica na Educagdo Infantil ¢ bem delineada
e ndo coloca a Musica em posi¢do de subordinacdo e/ou marginalizacdo em relagdo as outras
linguagens artisticas, porém aponta para a necessidade de que o profissional que atua na
Educacdo Infantil — pedagogo — tenha conhecimento especifico na area. Ressalta-se que ambos
os documentos — RCNEI e PCN — ndo sdo documentos mandatorios, mas sim norteadores das
escolas e dos profissionais que nelas atuam, encontrando-se, nesse cendrio, portanto,
similaridade com o desenhado apos a assinatura da Lei n.° 11.769 de 2008.

Embora a LDBEN 9394/96 e os documentos oficiais elaborados respeitem as
especificidades da Musica para seu ensino nas escolas brasileiras, ainda se veem resquicios da
polivaléncia, em que apenas um professor ministra a disciplina Arte. De acordo com Barbosa
(1982, p. 22), “a chamada polivaléncia ¢, na verdade, uma versdo reduzida e incorreta do
principio da interdisciplinaridade, ou artes relacionadas, muito popular nas escolas
americanas”, nos dez anos anteriores a década de 1970.

Percebe-se, na atualidade, que algumas escolas particulares e publicas ainda mantém em
seus curriculos a disciplina Arte com carater polivalente, independentemente da formagao do

professor que a ministra. Existem situagcdes recorrentes, no ambiente escolar, em que o
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professor licenciado em Musica ou Educacao Musical, ¢ solicitado a trabalhar com as quatro
linguagens artisticas — Artes Visuais, Danca, Musica e Teatro. O mesmo ocorre, em alguns
concursos publicos para contratagdo de professores, que apresentam as quatro linguagens
artisticas em seus conteudos de provas; em alguns casos, at¢ mesmo se exige a formacgao
profissional polivalente.

Esta situacdo demonstra desconhecimento, por parte dos gestores escolares e dos que
elaboram os Editais de concursos, a respeito da determinacao da atual legislagdo da Educacao
Nacional do Brasil, pois continuam a fazer uso da polivaléncia no ensino da Arte e exigi-la na

formagao do professor de Arte, como acontecia na década de 1970, no periodo da ditadura.

1.2.2 O Ensino de Musica na década de 1970

O ensino de Arte polivalente adentrou os portdes das escolas brasileiras, com o advento
da Lein®5.692/71, em 11 de agosto, ao introduzir a atividade Educagdo Artistica nos curriculos

das escolas de 1° e 2° graus; e seria ministrada por um Unico professor. Esta atividade integrava

quatro diferentes areas artisticas: musica, artes plasticas, artes cénicas e
desenho. [...] Em sua regulamentacdo ¢ lembrada a necessidade de ocorrer de
modo continuo, enfatizando o processo sobre o produto, numa evidente
postura de critica aos sistemas anteriores (1942 — Canto Orfednico e 1961 —
Educacdo Musical), que priorizavam os eventos comemorativos e as
apresentacdes, subordinando-se ao calenddrio civico e escolar
(FONTERRADA, 1991, p. 38).

A Lein®5.692 de 1971 foi publicada “durante a ditadura, sem um periodo de discussdes
e debates (houve um prazo de 40 dias entre a entrada do projeto e a aprovagao pelo Congresso)”
(ESPERIDIAO, 2011, p. 139), e, somente apos dois anos (1973), o governo institucionalizou
um curso de graduacdo em Educagdo Artistica para a formagao de professores, que deveriam
dominar as quatro areas artisticas: Musica, Teatro, Artes Plasticas e Desenho.

Os profissionais que frequentaram esses cursos iam para o mercado de trabalho com
lacunas em sua formacdo, devido a necessidade de dominarem, em pouco tempo, quatro
diferentes d4reas artisticas, o que impedia o aprofundamento em qualquer uma delas
(FONTERRADA, 2008, p. 218). Havia dois tipos de Licenciatura: a curta e a longa. A
Licenciatura curta precedia a longa e tinha duracao de dois anos, em que o aluno tinha contato
com as quatro linguagens artisticas. Os alunos que optavam por fazer a Licenciatura Longa, que
tinha duragdo de trés ou quatro anos, somente ao chegar ao terceiro ano de curso, escolhiam sua

linguagem de especializa¢do. O grande problema ¢ que alguém podia escolher a Licenciatura
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Curta e conseguir um diploma, sem dedicar-se especificamente a uma das linguagens artisticas;
em tao pouco tempo, a formagao em qualquer uma das areas era deficiente mas, em se tratando
de Musica, a situagdo era ainda mais complexa, pois nao era possivel dominar as praticas e os
codigos musicais em tdo curto periodo de tempo, o que tornou comum o licenciado evitar
trabalhar com essa linguagem, pela dificuldade em dominar cédigos e convengdes tdo
especificos.

Faz-se necessario esclarecer que, no periodo da vigéncia da atividade Educacao
Artistica nos curriculos das escolas, a fungdo do professor foi modificada. No lugar de ser
aquele profissional que transmitia o saber, as técnicas para a produgdo artistica, ele passou a ser
aquele que media, conduzia o processo criativo, incentivando o aluno a se expressar livremente.

Recorda-se que a metodologia de trabalho da Educacgdo Artistica estava baseada na

livre expressdo, na valorizagdo da iniciativa do aluno e na priorizagao do
processo, [estando] implicito um modelo tedrico naturalista, onde o papel do
professor ¢ modificado. Nao lhe compete mais a transmissdo de
conhecimentos e técnicas, mas sim a coordenacao das propostas dos alunos,
nas quais deve interferir o minimo possivel. (FONTERRADA, 1991, p. 38-
39)

Atente-se ao fato de a Educagdo Artistica ter sido colocada no curriculum como
atividade, e ndo como disciplina; também, assinale-se o fato de, no caso da Licenciatura Curta,
o professor nao ter formagao suficiente para dominar a linguagem musical e poder realizar um
trabalho pedagdgico com essa linguagem, que fosse adequado as necessidades da comunidade
escolar e a realidade socioecondomica e cultural do Pais. Esses fatos contribuiram para a
desvalorizac¢do e o enfraquecimento do Ensino de Musica nas escolas brasileiras. Segundo o
pesquisador José Nunes Fernandes (2000, p. 20), “a Educagao Artistica nas escolas regulares
reflete um triplo papel: de obrigacdo, de deturpacdo e de desvinculacdo da realidade cultural
dos alunos”.

De acordo com Rosa Fuks (1991), esse enfraquecimento ja vinha acontecendo desde
que houve um movimento em parceria entre arte-educadores e professores de Musica, o que
possibilitou a polivaléncia, também, no Ensino de Musica, mesclado a outras areas de
expressdo. Percebe-se com a colocagdo de Fuks, a deturpagdo e confusdo observadas até os dias
atuais, referentes ao trabalho que contempla integracdo das linguagens artisticas e a

interdisciplinaridade.
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A pesquisadora e arte-educadora Ana Mae Barbosa (1985) esclarece a diferenca entre
polivaléncia, integracdo das linguagens artisticas e interdisciplinaridade, ao explicar que

existem trés propostas metodoldgicas na Educagdo Artistica brasileira.

1. Polivaléncia — a sintese das artes que, [...] tem se demonstrado impossivel,
produzindo um ensino in6cuo, uma educagio estética descartavel, um fazer
artistico pouco sélido e um apreciador de arte despreparado.

2. Integragdo concéntrica [integracdo das linguagens artisticas] — que em
geral o professor confunde com polivaléncia, como me disse um aluno um dia.
— Eu sou polivalente e sou bom professor. Eu trabalho na sala de aula com
folclore. Quase sempre dou o bumba-meu-boi. As criangas dancam, fazem as
roupas ¢ o boi, ¢ tem musica acompanhando; portanto é polivaléncia.

Na verdade, este professor esta centrado no teatro, nas artes cénicas. Usa a
musica em func¢do do espetaculo e as artes plasticas em fun¢do da construgdo
de personagens.

E uma linha de trabalho que deve ser incentivada na escola, mas sem prejuizo
da integracao alocéntrica.

3. Integracdo alocéntrica ou interdisciplinaridade — é a exploragdo dos
principios organizadores e da gramatica articuladora da obra de arte na
musica, na expressdo corporal, nas artes visuais e no teatro separadamente,
levando entretanto o aluno a perceber o que ha de similar e de diferente entre
as linguagens artisticas (BARBOSA, 1985, p. 88, grifo do autor).

Percebe-se que a formacdo superficial do professor colaborava com a falta de
entendimento do que ele proprio fazia em sala de aula e da proposta da Educagao Artistica, que
era tirar a arte da posicao de fruicdo de uma elite privilegiada e estar presente na formacao de

todo o cidaddo. A Educacao Artistica estava amparada no

conceito modernista (ampliagdo do universo sonoro, expressdo musical
comprometida com a pratica e a livre experimentagdo); além disso, pode-se
creditar a esse tipo de experiéncia o incentivo a liberacdo de emocdes, a
valorizacao do folclore e da musica popular brasileira, além da interpenetracao
das linguagens artisticas. (FONTERRADA, 2008, p. 219)

Pondera-se, no que diz respeito a esse fato que, nesse periodo, a experimentagao se dava
de maneira ideologica e ndo de maneira consciente, pois o professor da escola, ndo sabia ao
certo o que fazer e como fazer para trabalhar com a criatividade. “Via de regra, essa linha
caracterizava-se pela auséncia de planejamento das aulas, que se desenvolviam a partir da
escolha de atividades pelos alunos, que transitavam aleatoriamente pelas diferentes areas”
(FONTERRADA, 2008, p. 219). Mais uma vez a formac¢ao inadequada do professor favorece a

falta de entendimento de mais um aspecto da abordagem da Educacao Artistica.
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Outro aspecto importante, que a proposta da atividade Educacdo Artistica contempla,
além do desenvolvimento do potencial criativo do individuo ¢ a possibilidade de se fazer

musica, sem distin¢do de classe social e/ou cultural.

Fica claro aqui que o papel da Educag¢dao Musical (como da Educacgdo Artistica
em geral) na escola regular ndo ¢ a formacdo de artistas, talentos, virtuoses,
mas sim a formagdo integral do individuo, desenvolvendo nele
potencialidades latentes, naturais a todo ser humano. (FERNANDES, 2000, p.
27)

A abordagem da Educacdo Artistica era embasada nas propostas do escolanovismo.
Considera-se pertinente, portanto, compreender os principios da Escola Nova e como ela foi
inserida na educacao brasileira, para que se possa entender a proposta da Educagao Artistica.
Esclarece-se que a influéncia escolanovista iniciou-se no periodo da Escola Nova (1927-35),
com a influéncia de John Dewey na arte-educagdo no Brasil. “Os primeiro escritos de Dewey
sobre arte e ensino da arte podem ser classificados como naturalistas, e foram exatamente estes
escritos que maior influéncia exerceram sobre a arte/educacdo no Brasil” (BARBOSA e
COUTINHO, 2011, p. 15).

Essa influéncia chegou a educagao brasileira por intermédio do trabalho do educador
Anisio Teixeira, o qual “estudou com Dewey na Universidade de Colimbia em 1928~
(BARBOSA, 1982, p. 27). Teixeira (1976, p. 165) disse que na década de 1930 iniciou-se a
“revolucdo brasileira” nas areas da politica, economia, e restava realiza-la educacionalmente.
Acrescentava que a educacao ¢ o instrumento da democracia, € o problema politico de uma

nacgao.

Porque este € o problema basico — econdmico, politico e social. Problema
econdmico — porque resolve o da igualdade de oportunidade para todos;
politico — porque habilita ao uso das franquias politicas; e social — porque cria
a Unica hierarquia que ndo ¢ iniqua: a do mérito e a do valor. Somente, pois,
com a sua solugdo ¢ que o homem brasileiro estaria em boas condigdes de
lutar pelas reivindicagdes posteriores — de melhor equilibrio social. Seu
preparo educacional ¢ que o habilitaria para perceber as novas franquias e
novos direitos, sem o perigo de deforma-los transformando-os em ameagas ao
proprio equilibrio social. (TEIXEIRA, 1976, p. 166)

John Dewey acreditava que ““a arte deveria ser retirada do pedestal em que se encontrava
e colocada no centro da comunidade. Na escola, o Ensino de Musica nao deveria restringir-se
a alguns talentosos, mas ser acessivel a todos, contribuindo para a formac¢ao integral do ser

humano” (Dewey, 1976, 1978; Barbosa 1982, Apud FONTERRADA, 2008, p. 210).
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E nesse espirito democratico, trazido por Anisio Teixeira, inspirado nas ideias de John
Dewey, que a Educagdo Artistica, intitulada, mais tarde, Arte-educacdo, foi concebida. A arte
como direito de todos, entendida como forma de expressao, capaz de potencializar as faculdades
inerentes do ser humano, contribuindo para o desenvolvimento das criancas e jovens do pais.
No entanto, o Projeto da Educacdo Artistica foi equivocadamente entendido e em muitas
circunstancias do contexto escolar, as praticas pedagdgicas tornaram-se esvaziadas; a liberdade
de expressao foi confundida com falta de planejamento, e o fato de o professor precisar ser
polivalente impediu o aprofundamento em quaisquer das linguagens artisticas que compunham

a atividade expressiva — Educagdo Artistica.

1.2.2.1 O Ensino de Musica além dos muros da escola

No inicio da implementacdo da Educagdo Artistica nas escolas, em 1971, em
substituicdo a Educagdo Musical de 1961, os professores recorriam as Escolinhas de Arte do
Brasil como orientagdo para o que deveriam fazer nas salas de aulas. De acordo com a arte-
educadora Ana Mae Barbosa (1985), elas eram as Unicas instituigdes permanentes para treinar
o arte-educador, até 1973. Destaca-se que os cursos de Licenciatura em Musica foram criados
somente em 1973.

A arte-educadora citada traz uma importante contribui¢do a respeito da metodologia de

ensino das Escolinhas, a partir do que ela pode assistir.

Curiosamente, na Escolinha de Arte do Brasil, até¢ 1981 [...], ndo se operava
sob o dominio da polivaléncia; o que havia era a colaboragdo de especialistas
de varias areas numa aproximacdo aos métodos interdisciplinares e
integradores de experiéncias.

La, nunca vi Cecilia Conde (musicista) dando aulas de artes plasticas nem
Marilia Rodrigues (gravadora) dando aulas de musica. Educar as emogoes ndo
significa submissao ao irracionalismo, mas preparar o individuo para que ele
seja capaz de tornar suas emogoes inteligiveis para si proprio e para os outros.
Sem o dominio de uma linguagem articuladora, ndo ha inteligibilidade
(BARBOSA, 1985, p. 20).

Seu relato remete mais uma vez a necessidade de o professor que trabalha com
Arte/Musica ter formacao especifica, pois se faz necessario o dominio da linguagem artistica
para que se possa utiliza-la como forma de expressdo, de educagdo da sensibilidade, tao
necessaria na atualidade, e para que se possa fazer musica de maneira efetiva. O relato de
Barbosa também esclarece que os formadores dos profissionais que atuavam como polivalentes

no ensino da educagdo artistica nas escolas, na década de 1970 ndo o eram realmente e que o
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trabalho integrado entre as diferentes modalidades, iniciado na década de 1960, ndo era a
polivaléncia, pois cada profissional da Escolinha de Arte atuava dentro de sua especialidade,
em conjunto com professores de diferentes modalidades artisticas. A implantagao do ensino de
Arte na escola fugiu desse entendimento. Como regra, procurou-se criar uma modalidade que
envolvia quatro areas, conduzidas todas por um professor com especializacdo apenas em uma
delas, quando provinha da Licenciatura Longa, ou em nenhuma, quando era egresso de um
curso de Licenciatura Curta. Com essas caracteristicas, era de se esperar que o ensino de Artes

e a pratica das linguagens artisticas nas escolas tivesse dificuldade em progredir.

1.2.3 O Ensino de Musica na década de 1960

A meta da Educagao Artistica (1971) quando implementada era criticar e transformar a
abordagem dos sistemas de Ensino Musicais anteriores, que tinham um enfoque centrado no
desenvolvimento técnico musical do aluno ¢ no uso da Musica para promover sentimentos
patrioticos. Trata-se do processo que, na educagao brasileira, veio, primeiramente, como Canto
Orfednico e, depois, como Educacdo Musical.

O Canto Orfednico (1942) e a Educagdo Musical que o substituiu como disciplina
obrigatdria nas escolas do Brasil a partir da Lei de Diretrizes e Bases do Ensino, n.® 4.024, de
20 de dezembro de 1961, tinham propostas de Ensino de Musica semelhantes entre si, uma vez
que, “verifica-se a permanéncia da disciplina na forma de Musica Vocal, Musica ou Canto
Coral, Canto Orfednico e Educagdo Musical, até a Lei 5.692, de 19717 (JARDIM, p. 17), e os
professores de Educacdo Musical eram os mesmos do Canto Orfednico, fato que contribuiu
para que os procedimentos didaticos continuassem os mesmos (ESPERIDIAO, 2011, p. 124).
Importante destacar que, além dos professores formados no curso considerado de nivel médio,
que os preparava para ministrar a disciplina Canto Orfednico, havia professores de diferentes

formagdes que assumiam as aulas de Musica na escola

como os egressos dos cursos superiores de musica (Instrumento, Canto,...) e
ainda, na inexisténcia destes, os que vinham de cursos de conservatorios
musicais de nivel médio. A formagdo para o ensino de Educac¢do Musical na
maioria das vezes ndo existia, o que se tornou elemento dificultador no
contexto escolar. (FERNANDES, 2009, p. 35)



50

O historiador Renato Gilioli (2015, p. 341, T.N.!%) afirma que a formagdo docente deste
periodo, “também foi afetada pelo regime militar (1964-1985) e o tecnicismo comegou a ganhar
cada vez mais espaco”’. Segundo o autor citado, o militarismo optou por cultivar o nacionalismo
e o amor a ordem social por meio de novas disciplinas e assuntos, “em especial a OSPB
(Organizagdo Social e Politica do Brasil) e a EMC (Educacao Moral e Civica)” (GILIOLI, 2015,
p. 34, TN.'"!) e consequentemente, “houve uma progressiva redu¢io da importancia do canto
orfednico e do Ensino Musical no Brasil” (p. 341, T.N.'?).

E importante apontar que, apesar de a década de 1960 ser um momento historico
significativo, em que fatores politicos, a discussdo ¢ a implementagdo da primeira Lei de
Diretrizes ¢ Bases Nacional para a Educagao levaram a decadéncia do orfeonismo na maior
parte do pais, nas regides de fronteira do Brasil — Rondonia e Acre — a pratica orfednica ainda
estava chegando (GILIOLI, 2015, p. 314).

Ressalta-se que existiam normas estabelecidas para a Educagdo Musical, em todo o Pais,
pelo Decreto n® 51.215, de 21 de agosto de 1961, as quais determinavam que nos Jardim de
Infancia e nas escolas Pré-Primarias, a Educacdo Musical deveria “ser praticada sob a forma de

recreagdo” [...] e seguir o plano para os Jardins da Infincia, de acordo com:

Artigo 2°:
a) Por meio de assimilacdo dos fendmenos basicos da musica — Ritmo e Som;

b) Por meio de bandinhas ritmicas ou qualquer tipo de conjunto sonoro;
¢) Por meio de cantigas de roda. (BRASIL, 1985, p. 55)

Para as Escolas Pré-Primarias, seu 3° Artigo delimitava o seguinte plano:

a) por meio do treino auditivo do ritmo;

b) por meio do treino auditivo do som;

¢) por meio de bandinhas ritmicas ou qualquer tipo de conjunto sonoro;
d) por meio de coro orfednico;

e) por meio de dangas folcloricas nacionais e estrangeiras;

f) por meio de cirandas dramatizadas. (BRASIL, 1985, p. 55)

10 </ ] tambiénfueafectada por elrégimen militar (1964-1985) y el tecnicismo empezé a ganhar cada
vez mas espacio” (GILIOLI, 2015, p. 314).

1«I".] em especial a OSPB (Organizacioén Social y Politica del Brasil) y la EMC (Educacion Moral y
Civica)” (GILIOLI, 2015, p. 314).

12."..] hubo la progresiva reduccién de la importancia del canto orfednico y de la enseiianza musical
en Brasil” (GILIOLI, 2015, p. 314).
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As Escolas Primadrias, tinham finalidades diferenciadas para atividades curriculares e

extracurriculares, fixadas pelo Artigo 4° (Completo no Anexo 1) do referido Decreto:

I — Atividades curriculares;

a) fornecer aos alunos os conhecimentos necessarios para que, ao fim do curso,
estejam aptos a ler e escrever um minimo apreciavel de matéria musical;

b) fornecer aos alunos os conhecimentos e 0os materiais necessarios para sua
participacao nas atividades coletivas relativas a matéria tais como:

coros orfednicos e outros conjuntos vocais;

bandas de musica e outros conjuntos instrumentais;

dancas folcloricas nacionais e estrangeiras.

c) fornecer para compreensdo da muisica como arte, nogdes da sua historia e
desenvolvimento da Historia da Musica propriamente dita; através de
conhecimentos generalizados dos instrumentos musicais pela audi¢do de
discos e pela apresentagdo, ao vivo, dos proprios instrumentos;

d) possibilitar a realiza¢do de dramatizagdes infantis musicadas [...].
(BRASIL, 1985, p. 55-56)

Observa-se com a leitura do Decreto de Lei de 1961 que existia, na época, a preocupacao
de informar como deveria ser abordado o Ensino Musical nas diferentes faixas etarias, pois,
além de serem apresentados contelidos minimos a serem trabalhados na disciplina, sdo
especificados os procedimentos a serem utilizados. Nota-se, que, apesar de se manter o coro
orfednico, abre-se a possibilidade da formacao de diferentes conjuntos vocais a partir do curso
primario. Insere-se a formagdo de conjuntos instrumentais diversos € o uso de musicas,
brincadeiras e dancas folcldricas em todos os segmentos escolares — jardins de infancia, escolas
pré-primdrias, escolas primdrias — visto que, no periodo anterior a implantagdo da disciplina
Educagao Musical, a Musica Folclorica era utilizada da mesma maneira que a Musica Erudita
ocidental, isto €, pela leitura de musica, e ndo como na tradi¢do popular, ensinada e aprendida
por transmissao oral.

Os aspectos citados referentes ao orfeonismo, bem como suas caracteristicas e fungdes
na formagao de cidaddos, e a maneira que era abordado o folclore nacional, serdo tratados a
seguir. Sera apresentado o periodo em que a Educagdo Musical era baseada nos ideais e
proposi¢oes do Canto Orfeonico, o qual trouxe mudanga nos materiais, metodologias e

objetivos do Ensino de Musica no pais.
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1.2.4 O Ensino de Musica nas décadas de 1930, 1920 ¢ 1910

O Canto Orfednico sé veio a existir em ambito nacional na década de 1930, com Villa-
Lobos (1887 — 1959), embora a sua instalagdo no curriculo nacional ndo tenha sido uma
iniciativa pioneira, pois ja havia cursos semelhantes no Estado de Sao Paulo. Por essa ocasido,
0 maestro e compositor obteve apoio politico do Presidente Vargas, que viu na proposta uma
oportunidade de divulgar o seu Governo. “O decreto de n.° 19.941, de 30 de abril de 1931,
constituia o Canto Orfednico como matéria obrigatdria do curriculo do ensino secundario, no
pais” e “O decreto n.° 24.794, de 14 de julho de 1934, estabelecia a obrigatoriedade do ensino
do canto orfeénico em todos os estabelecimentos escolares, estendendo-se, também, ao ensino

primario, em esfera federal” (JARDIM, 2008, p. 17).

Villa-Lobos acreditava que, através do canto em conjunto, poder-se-ia
despertar o gosto e a sensibilidade, chegando-se & compreensao ¢ ao dominio
da linguagem musical. Ressaltava por outro lado, a fungdo social da musica,
capaz de estimular a convivéncia entre as pessoas. (FONTERRADA, 1991,

p.25)

O compositor discorre a esse respeito no Prefacio do 1° volume de seu livro: Solfejos

originais e sobre temas de cantigas populares, para o ensino de Canto Orfeénico (1940):

Nem por mais tempo se poderia retardar a verdadeira interpretagdo do papel
da musica na formagdo das geragdes novas e da necessidade inadiavel do
levantamento do nivel artistico de nosso povo. O canto orfednico ¢ o elemento
propulsor da elevacao do gosto e da cultura das artes; ¢ um fator poderoso no
despertar dos sentimentos humanos, ndo apenas os de ordem estetica, mas
ainda os de ordem moral, sobretudo os de natureza civica. Inflli, junto aos
educandos, no sentido de apontar-lhes, espontanea e voluntaria, a autoridade
externa, mas novamente aceita, entendida e desejada. Da-lhes a compreenséo
da solidariedade entre os homens, da importancia da cooperagdo, da anulagdo
das vaidades individuais e dos propositos exclusivistas, de vez que o resultado
so se encontra no esfor¢o coordenado de todos, sem o deslise de qualquer,
numa demonstragdo vigorosa de coesdo de animos e sentimentos. O exito esta
na comunhdo. O orfedo adotado nos paises de maior cultura, socializa as
criangas, estreita os seus lagos afetivos, cria a nogao coletiva do trabalho. S6
quando todas as vozes se integram num mesmo objetivo artistico, despidas de
quaisquer predominancias pessoais, ¢ que se encontrard a verdadeira
demonstracgao orfednica. (VILLA-LOBOS, 1940, Prefacio)

“Outra preocupacgdo de Villa-Lobos era o ensino de deficientes visuais, alvo de uma
programacao adaptada as suas necessidades e com utiliza¢do da escrita Braile” (PAZ, 2013, p.
21), preocupagdo que se afina com a proposta da atual Lei N° 7.853 (Anexo 1) de inclusdo

escolar.
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O Canto Orfeodnico era influenciado pelas ideias de Kodaly no que se refere ao método
de musicalizagdo por ele criado na Hungria, em que o Ensino de Musica esta embasado no
canto, adotado em todas as escolas de seu pais. De acordo com Fonterrada (1991), no dizer do
Prof.° Orlando Leite, que fora aluno de Villa-Lobos e atuou como docente na Universidade de

Brasilia, quando consultado a respeito da implanta¢ao do Canto Orfeonico, declarou que

Villa-Lobos tentava seguir as mesmas premissas da reforma musical do
método [Kodaly]: apoio governamental, formagdo de equipes de trabalho,
educagdo musical centrada no canto, busca das raizes musicais através do
estudo da musica folclorica, identificagdo das constantes ritmicas e melddicas
para a elaboragdo de materiais didaticos, utilizagdo do manossolfa. Faltava,
porém, a Villa-Lobos, segundo o mesmo professor, a paciéncia necessaria
para organizar, catalogar, classificar e seriar o material recolhido, como foi
feito na Hungria. Desse modo, ndo foi possivel que exercesse o perfeito
controle de sua implantacdo. (FONTERRADA, 1991, p. 27)

No Brasil, Villa-Lobos unia milhares de pessoas, que cantavam junto com entusiasmo,
cumprindo o papel que ele conferia & Musica, de estimular a convivéncia entre as pessoas € a
preocupacao em possibilitar que todos tivessem acesso a essa linguagem artistica. No entanto,
para o presidente, Getalio Vargas, “era importante a promocao dessas grandes concentragoes
corais, que valorizavam o folclore e exaltavam a Patria e a figura do presidente”
(FONTERRADA, 1991, p. 26).

Relevante esclarecer que o termo orpheon deriva de Orfeu, deus grego da Musica. De

acordo com o pesquisador Renato de Sousa Porto Gilioli (2003),

As propostas do canto orfednico acentuavam a funcdo simbolica de
encantamento e envolvimento integrativo-afetivo direcionados a ideia de
harmonizag¢do social e, mais tarde, de promogao do sentimento patridtico. Por
isso, de acordo com os postulados do orfeonismo, parte-se do envolvimento
integrativo-afetivo dos cantantes com a musica, - caracteristico do mito Orfeu
—, passa-se pela ideia de ‘civilizagdo’ dos costumes e harmonizagdo social e
chega-se, finalmente, ao culto Nacdo e de seu representante, o Estado,
salientando o carater apolineo dos orfedes. (GIGLIOLI, 2003, p. 39)

Além das finalidades de integracao social, de disciplinar emocdes, atitudes e costumes,
de exaltacdo a Patria, destaca-se, dentre as propostas do Canto Orfeonico, o desenvolvimento
de aspectos musicais no individuo, tais como: saber cantar e “tornar-se musicalmente bem
educado e, na familia como na sociedade, quando mais tarde tiver a oportunidade de criticar,

apreciar a boa musica, sempre havera de discernir o nobre do vulgar” (RIBEIRO, 1965, p. 9).
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Antes da implantagdo do Canto Orfednico em ambito nacional, ele esteve presente de
maneira pontual em diferentes regides do Pais, conforme aponta o estudo de Renato Gilioli (In:
LORA et al, 2015, p. 330, T.N.!%):

e “Em 11 de junho de 1904, o maestro Virgilio Cardoso de Oliveira apresentou o
Regulamento dos Canticos Escolares e a disciplina ‘Cantico Escolar’ tornou-se
obrigatoria nas escolas municipais de Belém”, do Pard. O orfeonismo “se
manteve ativo [neste local] e continuou se desenvolvendo no periodo de 1910 —
1920” (GILIOLI, In: LORA et al, 2015, p. 331, T.N %),

e A pratica orfednica foi impulsionada no Rio de Janeiro, em 1910, quando dois
maestros paraenses — Ferreira Jr. e Francisco Albuquerque da Costa — para 14 se
mudaram.

e “Em Alagoas, Jayme d Altavilla Tavares de Figueiredo (Bispo, 1991) levou
influencias do orfeonismo ao ensino local no comego do século XX (p. 331,
T.N.15),

e Na cidade de Minas Gerais, foi registrada uma apresentagdo musical de coros
escolares em 1905, vérias apresentagdes no periodo entre 1906-1920, por
Oliveira (Apud GILIOLI, p. 332, T.N.1%) e desde 1925, o orfeonismo foi
consolidado definitivamente.

e Em Sergipe, a matéria “Musica” esteve presente nos curriculos desde 1890,
“entretanto, as caracteristicas tipicas do orfeonismo apareceram somente em
1913” (SANTOS, Apud GILIOLI, p. 333, T.N.17),

e Antonio Leal de S& Pereira “organizou um coro misto de mil vozes para a
comemorag¢io do centendrio da Independéncia do Brasil [1922]*®”, no Estado do

Rio Grande do Sul.

3 “El 11 de junio de 1904, el maestro Virgilio Cardoso de Oliveira presentéoel Regulamento de
losCanticos Escolares y la disciplina ‘Cantico Escolar’ se convertio em obligatoria em
lasescuelasmunicipales de Belem” (GILIOLI, In: LORA et al, 2015, p. 330).

14« ] se mantuvoactivo y continuésudesarrollo em el periodo de 1910-1920" (p. 331).

5 “En Alagoas, Jayme d’Altavilla de Figueiredo (Bispo, 1991) llevé influencias del orfeonismo a
laenserianza local a comienzosdelsiglo XX (p. 331).

16 “En Mina Gerais, Oliveira registra una presentacion de coros escolares en 1905. [...] Oliveira (2004)
registra, em 1906-1920, varias ejecuciones musicales publicas de coros escolares” (GILIOLI, In: LORA
etal, 2015, p.332).

\7 “Mientras tanto las caracteristicas tipicas del orfeonismo solo aparecerianen 1913” (p. 333).

18«1 Jorganizéun coro mixto de mil voces para laconmemoraciéndelcentenario de lalndependenciadel
Brasil [1922] (p.333).
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e A disciplina “Musica”, entrou pela primeira vez nos curriculos das escolas
publicas de Teresina, Piaui, no ano de 1910, e “a disciplina ‘Musica Vocal’ foi
registrada por volta de 1921 e 1922” (FERREIRA FILHO, Apud GILIOLI, p.
333 T.N.P).

Mas, foi no Estado de Sao Paulo que o Canto Orfednico conquistou maior projecao
durante a Primeira Republica. “O contexto historico era muito favoravel, desde as iniciativas
de Elias Lobo, no Colégio Piracicabano, as reformas educativas estaduais do anos de 1890 e a
atividade de Jodo Gomes Jr. no comeco do século XX (GILIOLI, In: LORA et al, p. 334,
T.N.20).

Nas décadas de 1910 e 1920, os educadores paulistas Jodo Gomes Junior, Carlos Alberto
Gomes Cardim, Fabiano Lozano, Lazaro Lozano, Jodo Baptista Julido e Honorato Faustino,
desenvolveram um trabalho intenso no Estado de Sao Paulo. Organizaram a disciplina Musica
em sua modalidade Canto Orfednico nas escolas publicas e elaboraram métodos de ensino para
esta finalidade (GILIOLI, 2003, p. 6-7).

“Carlos Alberto Gomes Cardim e Joao Gomes Jr. Adaptaram o tonic solfa e o método
gallinista — praticados em 1890 na cidade de Sao Paulo — e criaram, no comeco da década de
1910, seu proprio método de ensino: o manossolfa” (GILIOLI, In: LORA, 2015, p. 334, grifo
do autor, T.N.?"). No seu livro Aulas de Mano-solfa, obra aprovada pela diretoria geral de ensino
para uso dos alunos das Escolas Normais, Complementares, Instituto Musical de Sao Paulo e

sociedade Orfednicas, o maestro Jodo Gomes Junior [193-?] explica que

A applicagdo deste methodo consiste no ensino de solfejo de escalas,
intervalos, accordes e melodias a uma, duas e tres vozes, em varios
andamentos e tonalidades. [...] O ensino do solfejo por este methodo, € feito
com o auxilio dos dedos [...]. Este methodo ¢ de grande vantagem porque com
ele conseguimos a justeza na altura do som, a precisdo do rythmo, a
conservagdo do andamento e, finalmente, o colorido musical (GOMES, [193-

2, p. 3).

19 “La asignatura de ‘Musica Vocal’ fue registrada al menos en 1921 y 1922” (FERREIRA FILHO,
Apud GILIOLI, p. 333).

20 “E] contexto historico era muyfavorable, desde las iniciativas de Elias Lobo, elColegio Piracicabano,
las reformas educativas estaduales de losarios 1890 y laactividad de Jodo Carlos Gomes Tr. A
comienzosdelsiglo XX (GILIOLI, In: LORA et al, p. 334).

2l “Carlos Alberto Gomes Cardim y Jodo Gomes Jr. Adaptaroneltonicsol-fael método gallinista
(practicados em 1890 laciudad de Sdao Paulo) y crearon, a comienzos de la década de 1910, su proprio
método de ensenianza: lamanossolfa” (GILIOLI, In: LORA, 2015, p. 334).
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A primeira men¢do a implementagdo obrigatdria de “orfedes” na legislacao brasileira,
foi por uma Lei de 1920, em que “ensaios de orfedo” foram incluidos nas escolas de Sdo Paulo
(GILIOLI In: LORA, 2015, p. 335, T.N.?).

O Canto Orfednico “trouxe uma perspectiva de mudanga dos materiais, metodologias e
objetivos do Ensino Musical, de modo que ele atendesse as exigéncias e aos projetos de
educagdo escolar de formagao geral na época” (GILIOLI, 2003, p.6). A disciplina Musica, na
modalidade Canto Orfeonico, constituiu-se com foco nos saberes e fins pedagdgicos, deixando
de lado a caracteristica de profissionalizacdo do musico. Em especial, os métodos de Carlos
Alberto Gomes Cardim e Fabiano Lozano, praticados intensamente em S3o Paulo, que nao
tinham por objetivo “formar pequenos maestros ou musicos, mas sim, desenvolver a

sensibilidade estética e educar o ouvido” (p. 6).

E util esclarecer que o canto orfeénico é uma modalidade de canto coral
(geralmente executado a capella, ou seja, sem o acompanhamento de
instrumentos) destinado a amadores, cuja caracteristica ¢ ser uma pratica
musical de teor essencialmente pedagdgico-escolar e moral. Junto ao termo
canto orfeonico sempre aparece o nome que designa as sociedades que
promovem esta pratica especifica de canto, os Orfedes. (GILIOLI, 2003, p.
33, grifo do autor)

A introdugdo dos saberes e fins pedagdgicos no Ensino de Musica foi uma importante
contribui¢do num tipo de educacdo que, até entdo, era baseado na formagao técnica do musico
profissional, voltada ao aprendizado do instrumento musical, dualidade percebida até os dias
atuais, pois ainda se associa, com certa frequéncia, a aula de Musica ao estudo de um
instrumento. Entende-se que essa dualidade seja um reflexo dos tradicionais conservatorios
musicais de origem europeia.

De acordo com Gilioli (2003, p. 8), o repertério utilizado nesse periodo para a educacao
do ouvido e do sentimento estético, era a Musica Erudita Ocidental. O folclore, nesse contexto,
“era aceito na medida em que era eruditizado e estilizado” (p. 7). Existia o processo inicial de
aprender pela oralidade, e o uso do folclore, mas dever-se-ia, progressivamente, direcionar o
ensino para o uso da partitura, para o aprendizado de musicas “mais elevadas”. O objetivo era

a alfabetizacdo na notagao grafica musical (GILIOLI, 2003, p. 7).

22 “Ensayos de orfeén’ fueron incluidos en las escuelas de Sdo Paulo por uma ley de 1920. Esta ha
sido la primera mencion a la implementacion obligatoria de ‘ofeones’ en una legislacion brasilefia”
(GILIOLI, In: LORA, 2015, p. 335).
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As experiéncias do Ensino Musical e Canto Orfednico nos séculos XIX e inicio do

século XX foram inspiradas

na experiéncia pedagogica [europeia] e estadunidense do século XIX que o
canto orfednico estabeleceu-se como parte integrante do projeto de construcao
do novo cidadao republicano.

Defendemos a [ideia] de que o movimento orfednico pelo menos em dois
pontos centrais: ‘civilizagdo’ dos costumes (inclusive dos habitos de audi¢ao
musical) e construgdo de uma identidade nacional que respondesse aos
conflitos vividos na época.

Esses ideais expressaram-se na constituicdo de diversos codigos escolares do
canto orfednico, que apontavam para um disciplinamento e ‘civilizagdo’ dos
costumes de utilizagao da voz e do corpo. Destacamos, dentre outros, postura
corporal ‘correta’ e rigida — quase militar —, ginastica vocal, racionaliza¢do do
uso de materiais escolares e do tempo de aula, o carater de padronizagdo e de
repetigdo ritmica das musicas (hinos, marchas etc.), a ritualistica do mano-
solfa, exercicios de entoacdo e escrita repetidos exaustivamente,
fundamentacao teorica nas teorias psicoldgicas de funcionamento do cérebro
e o ensino da leitura e da escrita dos signos musicais ligados a uma pratica
escrituraria rigida, que tentava controlar o sentido da manifestagdo musical
por meio de regras pretensamente neutras e naturais. (GILIOLI, 2003, p. 10 e
12)

Atente-se para o aspecto da alfabetizagdo musical, que neste periodo era trabalhado por
meio da repeti¢do, nos moldes da educacdo europeia, a qual se praticava no Brasil desde a
colonizagdo portuguesa, com a catequizacao dos indios pelos jesuitas. Porém, ressalta-se a
preocupacao que existia em ensinar ao aluno, o codigo musical. A Musica Tradicional tem um
codigo que precisa de aprendizado e exercicio para que se possa decodificé-lo e escrevé-lo.
Nota-se que essa preocupagao com o acesso a leitura musical foi se diluindo ao longo do tempo,
com as transformagdes ocorridas no Ensino de Musica nas escolas, pelos sucessivos decretos e
leis. Pelas diversas formas de interpreta-las, pela heterogénea formacao dos professores de
Mussica em cada época, pela multiplicidade de abordagens adotadas no Ensino de Musica e
pelas necessidades da sociedade, peculiares a cada época, de acordo com o periodo histdrico,
econdmico e social, deram-se as diferentes propostas, que espelhavam e carregavam em seu
bojo os valores, as intengdes e as concepgoes de ensino de cada momento.

A pesquisadora Vera Jardim (2008) traz, por meio de cuidadosa andlise de livros
didaticos dessa época, o mesmo panorama do Ensino Musical voltado ao disciplinamento e

“civilizagdo” da sociedade. Jardim analisou

Cantos, organizados pelo Bardo de Macahubas, cuja proposta pedagogica
apoiava-se no valor educativo do canto, a fim de criar um ambiente favoravel
e gentil na escola. O Album de Miisica da Eschola Modelo “Caetano de
Campos”, composto por marchas e hinos, que propagava a ideia da
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grandiosidade da Republica, transmitindo mensagens de orgulho, coragem e
patriotismo, que mesclavam a energia da palavra a forca do relato musical. O
Album de Muisica do Jardim da Infancia composto por pegas simples, em
diversos géneros musicais, visava a transmitir o patriménio da musica culta,
predominantemente europeu, para a experiéncia das criangas. Os Albuns de
alunos — Escola Normal “Caetano de Campos” ofereceram um panorama do
modo de apropriagdo dos conteudos musicais pelos futuros professores.
(JARDIM, 2008, p. 28, grifo do autor)

Este foi um periodo fértil em que a Musica esteve presente nas escolas do Brasil, com o
objetivo de musicalizar o povo por meio da voz, pela pratica do Canto Coral e alfabetiza-los
musicalmente. A inser¢do do olhar pedagdgico para o Ensino Musical foi uma importante
contribui¢do, deixando de lado a visdo da crianga como um mini musico/maestro. Essa fase
teve carater nacionalista, em que se colocou em voga o repertorio folclorico, apesar do intenso
trabalho desenvolvido com base na Musica Ocidental Europeia; no entanto, a Musica era usada
na fun¢do, nao somente de exaltagdo da Patria mae, como também, da figura do chefe de Estado,

reforcando o regime ditatorial.

1.2.5 Origem da Musica no ensino publico

Com o “decreto n.° 27 de 12 de marco de 1890, que reformava a Escola Normal de Sao
Paulo, e instituia a Musica e o Canto Coral como disciplina no curriculo do Curso Normal”
(JARDIM, p. 17), nota-se a preocupagdao com o trabalho pedagdgico € ndo somente com a
instrugdo técnica para o musico. Percebe-se que, no final do Século XIX e inicio do século XX,
bem ou mal formado — ndo se pode afirmar — o professor de Musica estava na escola e/ou
ministrava cursos de formagado para o professor que atuava no ambiente escolar.

Em 1854, no Império, o Decreto 331 A, de 17 de novembro, “dividia as Escolas Publicas
em duas classes: as de 1° e 2° graus. Neste ultimo, apareciam os itens: h) NOCOES DE
MUSICA, i) EXERCICIOS DE CANTO”. Na Republica, com o Decreto Federal n° 981, de 08
de novembro de 1908, determinava, “na letra i), o ensino de ELEMENTOS DE MUSICA. Neste
mesmo Decreto, havia a exigéncia de Professor Especial para Musica, mediante concurso”
(JANNIBELLI, 1971, p. 41, grifo do autor). Percebe-se nos periodos do Segundo Império e
Republica a preocupagdo com a formacgdo especifica do professor de Musica, do ensino dos
elementos da Musica Tradicional e do trabalho vocal, que se tornam cada vez mais raros na

atualidade.
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Este breve histdrico se encerra com a primeira referéncia oficial da presenca da Musica
no curriculo escolar. Segundo Jardim (2008, p. 17) “A primeira referéncia oficial ¢ o primeiro
Regulamento do Colégio Pedro II, de 1838, que incluia Musica Vocal como matéria distribuida
nas oito séries do curso. O Colégio Pedro II foi fundado na Corte, no Rio de Janeiro, como
instituicdo modelar para os congéneres no pais”.

A Musica comparece no curriculo escolar, com carater de instrugdo especializada,

voltada a musica vocal, a fim de suprir as necessidades da sociedade do periodo visto que

no Rio de Janeiro, a época, ndo havia instituigdes de ensino que atendessem
as expectativas de formagao da elite, habituada ao teatro lirico e as cerimdnias
religiosas com grande aparato musical — instrumental e vocal. Atribui-se, por
isso, um valor ¢ uma necessidade social & musica vocal, e sua apreciagdo
envolvia, também, trilhar o percurso de sua pratica e aprendizagem.
(JARDIM, 2008, p. 83)

Apesar da abordagem técnica e especializada do Ensino de Musica Vocal no Colégio D.
Pedro 11, essa disciplina carrega, nesse momento, “para além da apreciacdo musical estética,
um sentido de formagdao do individuo e, portanto, pode ser considerada um componente
curricular” (JARDIM, 2008, p. 84).

A partir da exposi¢ao de como a Musica era abordada no Colégio de Pedro 11, de acordo
com os programas de ensino para o ano de 1879, bem como no de 1882 (p. 84), foi possivel
perceber que o valor conferido a Educagdo Musical, desse periodo, estéd estritamente ligado ao

valor conferido a Musica. Concorda-se com Fonterrada, quando diz que

as propostas dos educadores musicais no decorrer do tempo sao respostas aos
problemas de sua época e do espago onde vivem e atuam; o valor atribuido a
Educacdo Musical, em cada época, € estreitamente dependente do valor
conferido a musica. (FONTERRADA, 2007, p. 30)

Percebe-se neste percurso historico que a Musica seguiu uma trajetoria de involugdo no
sistema escolar brasileiro. Ela passou de disciplina muito valorizada em todas as experiéncias
mostradas desde o século XIX, quando aparece pela primeira vez como componente curricular,
no Colégio D. Pedro II, passando pelo Canto Orfednico e a Educacdo Musical, no século XX
até perder seu status de disciplina na década de 1970, em plena Ditadura. No referido periodo,
a disciplina Musica ¢ substituida pela atividade Educagao Artistica, de carater polivalente,
dividindo espaco com diferentes linguagens expressivas, o que fez com que ela ndo somente
perdesse seu espago como disciplina especifica do curriculo, como também fosse

gradativamente desaparecendo da vida escolar.
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Percebe-se, até hoje, ndo obstante as inimeras reformas posteriores, que a Musica ainda
nao recuperou seu lugar como componente curricular nas escolas, ainda que em agosto de 2008,
tenha sido sancionada a Lei n.° 11.769 que torna a Musica disciplina obrigatoria em todos os
Niveis da Educagao Basica do Brasil.

Neste momento, em que a Lei mencionada insiste na volta da Musica as escolas, mesmo
que ainda deve ser colocada dentro de uma disciplina genérica — Arte, tem-se despertado a
atencao e o interesse de professores; pesquisadores; e alunos de cursos de Licenciatura ao tema
Musica nas escolas. Voltam os esforcos, as acdes e pesquisas em prol da valoracao, valorizagao
e pertinéncia da presenca da Educagdo Musical nas escolas do Pais, ou seja, desenvolvimento
e formagdo das criangas, jovens e adultos que frequentam as escolas de Educagao Basica no
Brasil.

Para tanto fez-se necessario abordar o breve historico da presenga da Musica nas escolas
discutindo as maneiras e contextos em que foi implantada e retirada dos curriculos escolares,
de maneira transversal as caracteristicas da sociedade de cada época retratada, e o perfil e
formacao professor responsdvel em trabalhar com essa disciplina, pois ndo se tem como
enxergar o objeto Musica, sem olhar seu agente e o0 meio social ao qual ele esta inserido. Assim,
serd mostrado no préximo capitulo, como se dao essas relagdes entre o individuo, sua Arte — a
Musica — os locais em que ele transita e a sociedade a qual faz parte.

Para isso, apresentar-se-4 um Seminario de Pesquisa, em que o fazer musical se d& por
meio de Brincadeiras da Cultura Tradicional da Infancia, a partir da visdo sistémica do ser
humano, das relagdes que ele estabelece consigo mesmo, com o outro, com a sociedade e com
a Cultura, num determinado periodo historico — a atualidade. Nesse trabalho expde-se uma
proposta de formacao musical dirigida ao professor de classe, com a intencdo de democratizar
0 acesso a Musica, garantindo a acessibilidade a Musica por parte da escola, o que, tem sido
prejudicado no contexto escolar, uma vez que ela se encontra ha mais de 40 anos fora do

curriculo escolar, como disciplina especifica.



61

(Eliane Belmonti Lucenti, 2015 — Série: Musica e Diversdo)

2
O SEMINARIO DE PESQUISA
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2.1 Concepc¢ao do Seminario de Pesquisa

A inspiracdo para a elaboracdo de um Semindrio de Pesquisa, com os alunos do Curso
de Po6s-Graduagao em Educagdao Musical, despontou da preocupagao da pesquisadora com a
maneira pela qual a Musica se faz presente no ambiente escolar. Nota-se que,
independentemente de o professor especialista ministrar aulas de Musica, em grande parte das
situacdes, essa atividade ainda ndo ¢ vista ¢ nem contemplada como conteudo especifico,
permanecendo diretamente ligada e subordinada a disciplina Arte (LDBEN no. 9394/96).

Tem-se ouvido, com frequéncia, professores de Musica que atuam no contexto escolar
se queixarem do fato de suas aulas serem destinadas aos eventos ¢ datas comemorativas do ano
letivo, ou utilizadas como estratégia didatica no ensino de outros contetidos, para a formagao
de habitos e atitudes, e até mesmo como forma de dar comandos, em especial, as criancas da
Educagao Infantil. Essas queixas tém sido percebidas tanto no ambiente académico — como se
pode atestar por depoimentos e relatos de pesquisa em congressos, encontros, cursos, palestras
—bem como na atuagdo da pesquisadora como professora em curso de Licenciatura em Musica.
Isso ocorre pela falta de conhecimento dos que atuam no ambiente escolar, a respeito da fungao

da musicaliza¢do e de sua importancia na formagao e desenvolvimento integral do ser humano.

Musicalizar ¢ desenvolver os instrumentos de percepgao necessarios para que
o individuo possa ser sensivel a musica, aprendé-la, recebendo o material
sonoro/musical como significativo. Pois nada ¢ significativo no vazio, mas
apenas quando relacionado e articulado ao quadro das experiéncias
acumuladas, quando compativel com os esquemas de percepcao
desenvolvidos. (PENNA, 2012, p. 33)

Nesse cenario, percebe-se a Musica como ferramenta, como facilitadora do ensino de
diferentes conteudos do curriculo escolar e de regras sociais. Nota-se, com isso, que falta
consciéncia a comunidade escolar a respeito da importancia e do valor da Educa¢do Musical

neste ambito, o que dificulta o trabalho do professor de Musica.

O trabalho integrado entre os professores dos anos iniciais e professores
especialistas poderia minimizar a questao do trabalho solitario dos professores
de musica em diversos contextos escolares. E mais do que isso, poderia
aumentar a quantidade e a qualidade da argumentagéo sobre a importancia da
musica na formagdo dos individuos. A educagdo musical ndo é uma questdo
para ser tratada apenas pelos educadores musicais porque essa € uma area que
pertence a um universo maior € que precisa ser também compreendida por
todos os interlocutores participantes do processo educacional como um todo.
(FIGUEIREDO, In: ABEM, 2005, p. 26)
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E se ressente, também, da falta do professor especialista em Educacdo Musical, o que ¢
muito comum, uma vez que a legislagdo vigente, s exige especializacdo dos professores que
atuam do 6°. Ano do Ensino Fundamental em diante, o que torna a situagdo da utilizagdo da
Musica, no contexto escolar, ainda mais precaria.

Preocupa-se ainda, com o fato de a Musica estar fora da escola hd quase quarenta anos,
pois este fato nos leva a concluir que os alunos que, na atualidade, se formam na graduacao —
licenciatura em Musica e Pedagogia — provavelmente, ndo tiveram Musica na escola. Dessa
forma, muitos professores ndo tém referéncias e nem experiéncia com aulas de Musica no
contexto escolar, e ignoram como ela pode permear esse ambiente, mesmo sem sua presenca
garantida na Grade curricular. Para que o professor consiga superar essa condi¢do, considera-
se necessdria a realizagdo de um trabalho junto aos gestores da escola, que organizam e
conduzem a atividade escolar, e aos professores de classe, que a aplicam, com o objetivo de
democratizar o Ensino Musical, de forma a abrir-se espago para o trabalho em parceria do
licenciado em Musica com o pedagogo, e, também, para que o pedagogo se sinta a vontade para
trabalhar com Musica junto a seus alunos.

O professor e etnomusicologo, Alberto T. Ikeda, relata a relevancia do trabalho em
conjunto entre professor de Musica e professor de classe, quando fala a respeito de sua
observacao do trabalho de orientagcdo educacional com Mtsica, realizado junto aos professores,
coordenadores e diretores das escolas municipais de Mogi das Cruzes, no Projeto Tocando,

cantando ... fazendo musica com criangas.

O principio do trabalho que se realizava em Mogi era interessante, ainda, pela
forma como as (os) educadoras (es), sem serem ‘especialistas em musica’,
eram motivadas e preparadas para a aproximac¢do com esta, com o auxilio de
bolsistas-estudantes [do curso de Licenciatura em Musica] e professores
especializados. Assim, a musica e as expressdes sonoras deixavam de ser
prerrogativa apenas daqueles que possuem estudo especifico, fato esse que é
fundamental no convivio social, pois deixa as criangas a percepg¢do de que a
musica e outras formas expressivas podem ser, de fato, mais proximas do
cotidiano e ndo prerrogativa para poucos, sobretudo quando aliada com a
danga, o teatro, a poesia/letra e as artes plasticas, ¢ com a criagdo. (IKEDA,
In: FERNANDES, 2011, prefacio)

Portanto, o Semindrio de Pesquisa foi pensado para que se trabalhasse com professores
de classe, que passam a maior parte do periodo escolar com as criancas da Educagdo Infantil e
das Anos Iniciais do Ensino Fundamental. Sao eles os responséveis pela formagao da crianca

nas referidas etapas da escolarizagao.
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Esclarece-se que, apesar de o Seminario ter sido pensado apenas para pedagogos,
também participaram da pesquisa duas professoras da area de Artes Visuais que trabalham com
a formacao artistica de pedagogos; uma pedagoga com Pos-Graduagdo em Artes, € um
economista e professor de violino, que coordena um projeto social dedicado ao ensino de
instrumentos de cordas friccionadas; além de cinco pedagogas e um professor de Matematica
percussionista, que participou dos primeiros encontros, mas teve que se afastar devido a
problemas pessoais. Eram, inicialmente, onze participantes, incluindo-se esta pesquisadora,
mas tomaram parte, efetivamente, no Seminario de Pesquisa, somente dez.

E importante ressaltar que todos os participantes tiveram seu primeiro contato com a
Musica fora do ambiente escolar: em igrejas; projetos sociais; no ambiente familiar; e tém, de
alguma forma, a Musica presente em suas vidas. Portanto, concorda-se com Brito (2003, p. 31)
quando diz que “¢ dificil encontrar alguém que ndo se relacione com a musica de um modo ou
de outro: escutando, cantando, dangando, tocando um instrumento, em diferentes momentos ¢
por diversas razdes”.

Este grupo formou-se ap6s divulgacdo do Seminario na FACCAMP (Faculdade Campo
Limpo Paulista), onde a pesquisadora atua como docente, o que permitiu a abertura de espago
para realizacdo da pesquisa nas dependéncias da referida IES. Esta faculdade est4 situada no
interior da cidade de Sdo Paulo, na chamada Aglomeracdo Urbana de Jundiai® e atende a
alunos desta regido e arredores.

Recorda-se que esse Seminario de Pesquisa foi idealizado para o trabalho de
musicalizacdo com professores de classe, os quais tém como campo de atuagdo a escola, a qual
¢ um complexo sistema, composto de grande diversidade de profissionais, que o coloca em
funcionamento.

Observa-se que, ao se mencionar o termo contexto escolar, normalmente, remete-se o
pensamento a alunos e professores. Porém, ¢ necessario lembrar que nas escolas de Educagao
Infantil e Anos Iniciais do Ensino Fundamental ndo atuam somente os professores de classe.
Delas fazem parte, também, a gestao escolar — dire¢ao; coordenagao; orientacdo educacional —;
auxiliares de classe, e, professores especialistas, em alguns casos, — de Educacdo Fisica,
Computacao, Arte — Artes Visuais, Musica, Teatro e Danga — e Lingua estrangeira, somente
para citar alguns exemplos de especialidades. Ressalta-se que além dos profissionais que

exercem atividades pedagogicas e outras, referentes a gestdo escolar, ha, também, os

B A Aglomeragdo Urbana de Jundiai é uma regidao do Estado do Estado de Sdo Paulo, formada pelos
municipios de Jundiai, Varzea Paulista, Campo Limpo Paulista, Jarinu, Louveira, Itupeva e Cabreuva.


http://pt.wikipedia.org/wiki/São_Paulo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jundiaí
http://pt.wikipedia.org/wiki/Várzea_Paulista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Campo_Limpo_Paulista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jarinu
http://pt.wikipedia.org/wiki/Louveira_(São_Paulo)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Itupeva
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cabreúva_(São_Paulo)

65

responsaveis pela manutengdo, organizagdo e funcionamento da infraestrutura deste ambiente;
sdo eles os porteiros ou vigias, pessoal da limpeza, da secretaria, bibliotecarios, cozinheiros,
dentre outros profissionais que podem estar presentes nas escolas, de acordo com suas
necessidades e possibilidades.

Todos esses individuos trabalham de maneira conexa e interdependente, pois cada um
age de acordo com sua especialidade para que o sistema escolar possa ter éxito em seu
funcionamento. Um aluno com fome ou desconfortavel, ndo consegue ter um bom desempenho
no seu aprendizado; a entrada da escola, sem um profissional para recepcionar e orientar os
alunos e seus familiares no que se refere ao espaco fisico, horarios e acolhimento, torna-se um
ambiente confuso ¢ desordenado. Os professores necessitam do apoio da secretaria para terem
suas listas de alunos em ordem, para contatarem os pais em situagdes emergenciais, dentre
inimeras tarefas essenciais para o bom andamento das relacdes e do processo de ensino e
aprendizagem na sala de aula.

Nota-se, com os exemplos relatados, que a realidade escolar ¢ uma rede complexa de
relagdes, as quais, todas, precisam estar em adequado funcionamento para que possa funcionar
a contento. As partes citadas formam o todo que € o sistema escolar; se uma dessas partes ndo
exercer sua funcdo corretamente, sera responsavel pelo insucesso de outras partes e,
consequentemente, do sistema em sua totalidade.

De acordo com Ludwig von Bertalanffy (2010), dever-se-ia “examinar a aplica¢ao da
concepe¢do dos sistemas a perspectiva mais ampla, isto €, aos grupos humanos, sociedades e a
humanidade em totalidade” (p. 248). O mesmo autor afirma que “a ciéncia social € a ciéncia
dos sistemas sociais. Por esta razdo tera de usar o enfoque da ciéncia geral dos sistemas” (p.
248-249). Portanto, a fim de se compreender a complexidade de relagdes existentes nessa
“pequena sociedade” chamada escola, de como ela opera e de como seu estudo pode contribuir

para a formacao do professor que dela participa, buscou-se estudar a Teoria Geral dos Sistemas.

2.1.1 Fundamentos em que se assenta o Seminario de Pesquisa: a Teoria Geral dos
Sistemas e a Cultura da Infancia

A Teoria Geral dos Sistemas — foi escolhida como embasamento tedrico para a
construcdo, organizacao e desenvolvimento do Semindrio de Pesquisa por considerar-se que as
relacdes existentes entre a pesquisadora, os professores participantes do Semindrio, seus alunos
e o contexto no qual atuam formam um sistema. Por sistema, entende-se uma rede de relagdes

interdependentes e dialdgicas que se influenciam, se autorregulam e se auto organizam.
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Empresta-se, portanto, a conceituacdo de Wilden (1972, Apud VASCONCELLOS,
2012) quando explica que “o conceito de sistema se refere aos modos em que acontecem as
relagdes ou conexdes entre os elementos e as relagdes entre as relagdes” (p. 148) e de
Bertalanffy (2010) ao esclarecer que os sistemas podem ser biolodgicos, neurologicos,
psicologicos ou sociais e que “sdo governados pela interagdo dindmica de seus componentes”
(p. 71).

Essa Teoria tem seu contetdo na “formulagdo e derivacao dos principios validos para
os ‘sistemas’ em geral”, [...] “quer sejam de natureza fisica, bioldgica quer de natureza
sociologica” (BERTALANFFY, 2010, p. 57). Amparados nessa matriz, permitiu-se olhar para
o conjunto de inter-relacdes — pesquisadora, professores e seus campos de atuacdo — que,
durante os Encontros do Semindario de Pesquisa, funcionavam como um sistema.

A figura a seguir mostra a rede de relacdes que formam o sistema que compde o

Seminario de Pesquisa:

| eObservadora _ : eParticipantes
eParticipante

Pesquisadora Professores

Contexto

eEscola publica
e privada

ePrefeitura

eProjeto Social

Criangas
eAdultos

Figura 1 — Organograma do sistema que compde o Seminario de Pesquisa
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A primeira rede de relagdes se deu durante os Encontros, entre a pesquisadora, a qual
se enxerga no duplo papel de observadora e participante — atuante no funcionamento do sistema

— e os professores participantes do Seminario.

e A seguir, vem o contexto, formado pela Faculdade Campo Limpo Paulista (FACCAMP),
onde foi realizado o Seminario de Pesquisa; pelas escolas de Educagdo Infantil, Ensino
Fundamental e Educag¢do de Jovens e Adultos (EJA), particulares e publicas em que
algumas das participantes trabalham como professoras de classe;

e pela Prefeitura de Jundiai que financia o Projeto de Arte nas escolas da referida
cidade, em que uma das professoras atua como supervisora ¢ outra como
coordenadora de grupos de musica desse Projeto;

e ¢ pelo Projeto Social que um dos participantes do Semindrio organiza e no qual

ministra aulas de instrumentos de cordas friccionadas.

e Assinalem-se, também, como parte do sistema, os professores que participam do Semindrio
de Pesquisa e seus alunos, que participam indiretamente, ao receberem, de seus professores,
as experiéncias por eles vividas no Seminario.

e Faz-se necessario explicar que esse grupo de alunos ¢ formado por criangas — os alunos das
escolas de Educagdo Infantil, Ensino Fundamental e do Projeto Social e por adultos, alunos
do EJA, além de professores que trabalhavam no Projeto de Arte nas escolas de Jundiai,
com supervisdo de aulas e coordenacdo de atividades e as criangas frequentadoras do

Projeto.

e Os Encontros tinham duragdo de quatro horas, ocorreram no periodo de doze semanas e
foram estruturados de maneira nao linear, de modo a permitir a flexibilizagao das tematicas

e atividades a partir do o que ocorria a cada Encontro.

e Procurou-se, também, fazer que a pratica e a reflexdo caminhassem junto. Dessa forma, os
professores participavam de maneira ativa, colocando suas impressdes, inquietudes,

dificuldades e sugestoes durante a realizagao das praticas.
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Esse formato fez os Encontros assumirem carater tedrico e pratico; neles,

a) os participantes tiveram oportunidade de vivenciar conteudos, colher informagdes
provenientes, tanto de textos previamente escolhidos, quanto de trocas de

experiéncias — de vida e profissional;

b) entre os participantes, e refletir acerca das possiveis maneiras de aplicagdo as faixas
etarias contempladas no Semindrio de Pesquisa, isto €, as atendidas pela Educacdo
Infantil e Anos Iniciais do Ensino Fundamental. Nesta metodologia de trabalho

empregada,

a aprendizagem e o entendimento ocorrem mediante processos de reflexdo na
acdo e reflexdo sobre a ag@o, que podem ser representados pelo ciclo: agdo-
execugdo-reflexdo-depuragdo. [Baseando-se] na visdo de aprendizagem como
algo construido pelo didlogo que o individuo mantém consigo mesmo, com 0s
outros, com a cultura e com o contexto. (MORAES, 2007, p. 150)

Esta atitude ndo linear, aberta, que possibilitou o trabalho em conjunto da pesquisadora
e dos professores, € a sua relacdo com os ambientes nos quais transitam — escola publica e
privada, projeto social e Prefeitura —, sdo baseados na Teoria Geral de Sistemas, na qual
individuo e sociedade ndo se separam, pois um influencia e sofre influéncia do outro, em
constante processo de trocas e desenvolvimento.

Durante os Encontros, ao trazerem, tanto suas experiéncias anteriores, quanto as
executadas a partir dos novos conhecimentos e habilidades desenvolvidas, os educadores
criavam novas relagdes, nas quais o contexto onde trabalhavam aparecia. Alguns dos
professores atuavam em escolas publicas e/ou privadas, trabalhando com atividades proprias da
Educacdao Musical com criancas da Educagao Infantil e Ensino Fundamental I; é relevante
esclarecer que o trabalho deles ndo se dava somente com seus alunos, mas com toda a
comunidade escolar que, de alguma forma, era tocada por essa atuagao.

O mesmo ocorria no Projeto Social no qual um dos professores ministrava aulas de
violino e viola para criangas, como, também, no Projeto de Musica existente nas Escolas da
Prefeitura de Jundiai, em que duas das professoras atuavam com supervisao e agdes de
orientagdo e formacao de professores. As relagdes que se davam nesses diferentes contextos
relacionavam-se com as relagdes construidas nos Encontros.

O bidlogo Ludwig von Bertalanffy (2010), define que “todo organismo vivo ¢

essencialmente um sistema aberto. Mantém-se em um continuo fluxo de entrada e de saida
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[...]” (p. 65) e que “a teoria dos sistemas abertos ¢ parte de uma teoria geral dos sistemas. Esta
doutrina refere-se a principios que se aplicam aos sistemas em geral, qualquer que seja a
natureza de seus componentes e das for¢as que o governam” (p. 195), o que justifica considerar-
se o Seminario de Pesquisa e as relagdes que o compdem como um sistema aberto. O mesmo

autor fundamenta o pensamento exposto, ao afirmar que:

Na teoria geral dos sistemas alcangamos um nivel onde ndo se fala mais de
entidades fisicas e quimicas, mas se discutem totalidades de natureza
completamente geral. Contudo, certos principios dos sistemas abertos
continuam sendo verdadeiros e podem ser aplicados com éxito a campos mais
amplos da ecologia, que estuda a competicao e o equilibrio entre as espécies,
a economia humana e outros campos sociologicos. (BERTALANFFY, 2010,
p. 195, grifo nosso)

Esclarece-se que, ao utilizar-se a palavra contexto, nao se esta referindo, simplesmente,
ao ambiente em que os individuos estdo inseridos, mas, sim, “as relagdes entre todos os
elementos envolvidos. [...] Contextualizar ¢ reintegrar o objeto no contexto, ou seja, ¢ vé-lo
existindo no sistema” (VASCONCELLOS, 2012, p. 112).

Portanto, na teoria sistémica, ndo se separa a parte do todo e nem o todo da parte. De
acordo com o fisico Fritjof Capra (1999) a relacdo das partes com o todo foi invertida, por

ocasido da mudanga do pensamento mecanicista para o pensamento sistémico.

A ciéncia cartesiana acreditava que em qualquer sistema complexo o
comportamento do todo podia ser analisado em termos das propriedades de
suas partes. A ciéncia sist€émica mostra que os sistemas vivos ndo podem ser
compreendidos por meio de analise. As propriedades das partes ndo sdo
propriedades intrinsecas, mas s6 podem ser entendidas dentro do contexto do
todo maior. Desse modo, o pensamento sistémico é pensamento ‘contextual’;
e, uma vez que explicar coisas considerando seu contexto significa explica-
las considerando seu meio ambiente, também podemos dizer que todo
pensamento sistémico ¢ ambientalista. (CAPRA, 1999, p. 46)

O processo ensino e aprendizagem, bem como as relagdes estabelecidas entre professor-
aluno-contexto ocorriam nos Encontros do Semindario, nas escolas, no projeto social e na

Prefeitura, de maneira ndo linear, ou seja, sem ordenacdo definida, em constante fluxo de



70

entrada e saida, de desenvolvimento, em processo de auto organizagdo, autopoiese** e

retroalimentacdo®.

Cultura da Infdancia — nesta pesquisa, optou-se por utilizar as Brincadeiras Tradicionais
da Cultura da Infancia como meio para o desenvolvimento de um processo de musicalizacao,
por entender-se que o jogo contempla o ser humano como um todo, uma vez que se compreende
que ele ¢, a0 mesmo tempo, corpo, mente € espirito.

Concorda-se com a professora e pesquisadora Maria Candia Moraes (2007), quando

afirma que o aprendiz

E um ser indiviso, para quem ja ndo existe a fantasia da separatividade entre
corpo e mente, cérebro e espirito, lado direito e lado esquerdo. E o individuo
visto e compreendido como totalidade integrada, indivisivel, que compreende
o didlogo existente entre a mente € o proprio corpo, que constroi o
conhecimento usando ndo apenas o seu lado racional, mas também as
sensacdes ¢ as emogdes, vivenciando um processo integrado que combina
diferentes funcgdes relacionadas com a ldgica, com a sequéncia, bem como
fungdes mais globais, que envolvem a intuigdo, a orientagdo espacial e as
aptidoes musicais. (MORAES, 2007, p. 138)

Considera-se o fazer musical como atividade inerente as capacidades humanas, e que,
pela falta de estimulo dessa pratica ao longo da vida do individuo, fica oculto. Vé-se, no ato de
brincar, a possibilidade de contato com o fendmeno sonoro, que esta presente no ambiente, no
canto, no corpo, por muitas vezes esquecido no sistema educacional brasileiro.

A pesquisadora da Cultura Infantil e da Musica Tradicional Brasileira Lydia Hortélio
(apud LOMBARDI, 2010) discute o fato, ao afirmar que o canto ¢ uma expressao tipica do ser

humano,

que esta ausente da vida de grande parte das criangas brasileiras do meio
urbano na atualidade, pois parece que as atuais condigdes as estdo afastando
dessa habilidade, antes tdo comum a infancia: a habilidade de cantar. [...] E
uma des-humanizacdo o que estd acontecendo. A voz cantada ¢ uma coisa
extraordinaria. Todos os povos tém seus cantos. Eu acho que é a hora de levar

24 Segundo Capra (2002, p. 27), a essa dindmica de autogeracdo foi dado o nome de autopoiese pelos
bidlogos Humberto Maturana e Francisco Varela, que a entendem como uma das fundamentais
caracteristicas dos sistemas vivos. “A defini¢do do sistema vivo como uma rede autopoiética significa
que o fenomeno da vida tem de ser compreendido como uma propriedade do sistema como um todo.”
23«A Cibernética colocou em foco a nogdo de feedback, ou retroagdo, ou retroalimentacdo do sistema.
Isso quer dizer que uma parte do efeito (output) ou do resultado do comportamento/funcionamento do
sistema volta a entrada do sistema como informag¢do (input) e vai influir sobre o seu comportamento
subsequente” (VASCONCELLOS, 2012, p. 115).
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para a escola, para a educagdo. Porque vamos ficar de bragos cruzados? Quem
quiser que cruze, eu nao consigo! Porque pode ser mais alegre, mais
interessante, mais inteligente, mais proprio, mais natural. Eu acho que ¢ bom!
(LOMBARDI, 2010, p. 69)

Ao brincar, o individuo ¢ tomado de prazer, alegria, ¢ absorvido pelo jogo, de maneira
a desligar-se da realidade vivida e ndo se atentar para as habilidades e competéncias necessarias

a realizagdo da brincadeira, dentre elas, as especificamente musicais:

Melodias de ritmo bem marcante desenvolvem o senso ritmico e a
coordenagdo motora, contribuindo para maior seguranca ¢ equilibrio

\ \

emocional da crianga; levam a disciplina, a ordem, a atengdo. Intervalos
melddicos, variados, ascendentes ou descendentes, conjuntos ou disjuntos, e
tonalidades diferentes favorecem o desenvolvimento da acuidade auditiva, da
afinacdo e da emissdo. O carater figurativo-imitativo dos motivos estimula o
movimento corporal, dando forma expressiva ao fato musical. (MARCONI,
1978, p. 5)

As caracteristicas apresentadas, dos brinquedos cantados e dangas brasileiras,
demonstram a maneira como contemplam o desenvolvimento do individuo em sua totalidade.

Segundo o filésofo Johan Huizinga (2010),

0 jogo ¢ uma funcdo da vida, [...] o prazer por ele provocado o transforma
numa necessidade; [...] € capaz, a qualquer momento, de absorver inteiramente
o jogador. [...] O jogo langa sobre nos um feitico: ‘¢ fascinante’, ‘cativante’.
Esta cheio das duas qualidades mais nobres que somos capazes de ver nas
coisas: o ritmo e a harmonia. (p. 10-13)

Caracteristicas essas que tornam adequada sua utilizagdo no processo de aproximagao
do professor — ndo especialista em Musica — da linguagem musical, dentro de uma perspectiva
sistémica, para que o professor aprendiz possa fazer musica, vivenciando elementos de sua
propria e de diferentes culturas, de maneira a apropriar-se de suas caracteristicas e contetidos
musicais.

Ressalta-se que as Brincadeiras Tradicionais sdo a manifestacdo de um povo, resultado
de uma pratica social, de um sistema conhecido por sociedade. As Parlendas, somente para citar
um exemplo dessas brincadeiras, “sdo expressao do povo e como tal nascem, acontecem e se
manifestam na sociedade, fazendo parte dos sistemas sociais” (HEYLEN, 1987, p. 151). Nas
Parlendas, por exemplo, os sistemas sociais, por exceléncia, encontrados pela autora
supracitada sdo: Sistema de Parentesco, de Lealdade, de Lazer, e Pedagdgicos, “todos em

cruzamento e relacionados um com o outro” (HEYLEN, 1987, p. 151).
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Faz-se necessario explicar que, ao levarem as Brincadeiras da Cultura da Infancia para
as aulas de Musica no ambiente escolar, apenas para citar um exemplo do que ocorria nesse
contexto, os educadores estavam interferindo no funcionamento do sistema escolar, que se
desenvolve, se auto organiza e se autorregula constantemente, com a finalidade de continuar
existindo.

Para que, com essa ferramenta, o professor pudesse, também, desenvolver habilidades
extramusicais que viessem contribuir para o seu desenvolvimento como ser humano integral —
desenvolvimento motor, cognitivo e afetivo — utilizaram-se, como parte da estrutura para o
desenvolvimento do Seminario de Pesquisa, as Brincadeiras Tradicionais da Cultura da Infancia

brasileira.

2.1.2 Brincadeiras da Cultura Tradicional da Infancia

O Seminério de Pesquisa foi estruturado nas Brincadeiras da Cultura Tradicional da
Infancia Brasileiras, essencialmente, mas, também, de outras culturas. Para a defini¢ao do termo
Brincadeiras da Cultura Tradicional da Infancia, a pesquisadora inspirou-se no entendimento
da etnomusicdloga Lydia Hortélio a respeito da Musica Tradicional da Infancia a qual “se
constitui como parte significativa da Cultura da Crianga. Assim, a musica ¢ parte do Brinquedo”

(LOMBARDI, 2010, p. 74). De acordo com a etnomusicdloga,

Os Brinquedos Cantados, os Brinquedos Ritmados, ou seja, a MUSICA
TRADICIONAL DA INFANCIA, a MUSICA DA CULTURA INFANTIL,
integram os fatos culturais que estdo na base da Cultura de um Povo, portanto,
no berco da CULTURA BRASILEIRA [...]. (HORTELIO, 2014, p. 274, grifo
do autora)

Recorda-se que, embora o termo folclore ndo tenha sido mais utilizado na atualidade,
devido a seu desgaste semantico e seu mau uso, ele aparece nesta pesquisa, sempre que adotado
pelos autores visitados na revisao bibliografica, pertencentes ao periodo historico 1940 -1980,
em que se tratava a Cultura Popular por Folclore. Esclarece-se que o termo ¢ considerado, em
especial no ambiente escolar, na atualidade, como algo antigo e imutavel quando, na verdade,
¢ dinamico, simultaneamente, antigo e atual; ocorre na pratica, na coletividade,
espontaneamente e ¢ transmitido oralmente — na maior parte das vezes — ou por registros

escritos fieis a maneira que € falado ou cantado.
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Naturalmente o fato folcldrico é empirico, porque faz parte da propria esséncia
das vivéncias tradicional-populares serem desprovidas de teoria. Isso se
verifica com facilidade em particular no processo de transmissdo do saber
popular — por via oral, por imitagdo, por escrito, todavia sem metodologia
cientifica. (PELLEGRINI, 1982, p. 28)

Atribui-se a tradigdo — uma das caracteristicas do folclore, apresentada pelo professor e

pesquisador da Cultura Popular brasileira, Américo Pellegrini Filho (1982),

o perigo de se pensar em coisa do passado, anacronismo, sobrevivéncia e até
velharia... Se assim fosse, ndo haveria dinamismo, o que ¢ inadmissivel. [...]
Além da tradicdo ndo obrigar a ‘um passado milenario’ — pois existe folclore
de formagdo recente e até contemporanea — também ndo implica em
imobilidade; pois os fendmenos culturais em geral, e portanto os folcloricos,
sdo dindmicos pela propria natureza (o que nem constitui novidade, mas se
assim estamos lembrando ¢ porque muitas pessoas véem no tradicional uma
imutabilidade que na realidade ndo ocorre. Ainda que no dmbito folcldrico as
mudancgas se déem com certa vagarosidade se o compararmos com a agitada
vida “moderna” da era das Comunicagdes instantaneas). (p. 28-29)

Com esta explicacao, justifica-se o uso do termo “folclore” nesta pesquisa. Uma outra
questdo transparece nos textos de varios estudiosos do fendmeno cultural: o gradual
afastamento da populagdo de suas raizes culturais, a medida que se implanta e fortalece a época
do consumo e da industria cultural. O pesquisador supracitado, na década de 1980 — fins do
século XX — ja apontava a disparidade no andamento das transformacdes ocorridas nas
manifestagdes populares e nos fatos da vida “moderna”. Na atualidade — século XXI —, esta-se
em plena era digital, na qual as distancias e o tempo foram encurtados pela Internet, em que se
tem acesso rapido a informacdo, o que permite que pessoas de diferentes continentes possam
se conectar em tempo real. Diante desta situagdo, pode-se atribuir o estilo de vida da sociedade
atual como um dos possiveis fatores que suscitaram as pessoas a se distanciarem das
manifestagoes populares tradicionais e as criangas, das Brincadeiras da Cultura Infantil.

A pesquisadora e educadora musical Lucilene Silva (2012), ao falar a respeito da Cultura

Tradicional da Infancia Brasileira, embasada em Braga (1970), esclarece que,

A base do nosso repertorio cantado foi herdada dos portugueses e a ele
ricamente se agregam elementos africanos e amerindios. Recebeu também
forte influéncia estrangeira pelos grandes fluxos imigratorios e pelos colégios
estrangeiros aqui instalados [...]. Elementos das culturas infantis italiana,
alema, espanhola, francesa, inglesa, americana, japonesa, siria, libanesa, turca,
judia, polonesa, holandesa, se misturaram a nossa, tornando-a ainda mais rica
e diversa. (SILVA, In: JORDAO, et al, 2012, p. 146)
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O repertorio de Brincadeiras Cantadas e Ritmadas que se tem a disposi¢ao no Brasil ¢
imenso e diverso, além de pouco conhecido e explorado na atualidade. As herangas culturais
dos indigenas, colonizadores portugueses, africanos e imigrantes estrangeiros deixaram marcas
na ritmica, nas melodias, nas tematicas e no vocabulario das Musicas Tradicionais da Infancia
Brasileira. “Contamos, portanto, com um corpo de conhecimento amplo e original que se
estende por todo o Pais, de norte a sul, de leste a oeste, variando de acordo com a composi¢ao
étnica e as caracteristicas geograficas e historicas de cada regido [...]” (HORTELIO, 2014, p.
277-278).

O socidlogo e folclorista Florestan Fernandes, em pesquisa com grupos infantis na

cidade de Sao Paulo, em 1944, pode verificar que

Em grande parte — a quase-totalidade — esses elementos [da cultura infantil]
provém da cultura do adulto. [...] Boa parte dos elementos constitutivos sdo
restos de romances velhos [...]; ou antigas dangas coreograficas, como ‘A
canoa virou’, o ‘Picoton’, ‘Passei pela barca’, ‘Ciranda a roda’ etc. Todas
essas composigoes sdo antigas. Os romances velhos datam do século X VI, mas
ha composigdes anteriores, e outras mais recentes (dangas coreograficas), do
século XVIII. (FERNANDES, 2004, p. 216)

Segundo o socidlogo, essas composicdes restringiam-se ao grupo de adultos e apenas
posteriormente chegavam aos grupos infantis pelo mecanismo de aceitagdo ou do “aprendi na
rua”. Ele relata que, diante de brincadeiras ainda ndo registradas durante sua pesquisa, ao
perguntar para uma criancga onde ela aprendera aquele brinquedo, “a resposta [vinha] pronta e
imutavel: ‘aprendi na rua’” (FERNANDES, 2004, p. 215-216). E importante esclarecer que o
fato de se “aprender na rua” era algo comum na época em que Florestan Fernandes realizava

suas pesquisas — entre as décadas de 1940 e 1950.

Era um tempo em que havia quintais, as criangas vivam umas com as outras,
ndo havia perigo de automodveis nas ruas nem a televisdo em casa para
inocular-lhes o consumo e os desacertos da cultura adulta. Elas tinham vida
de crianga com tempo para estar e liberdade de movimento. (HORTELIO,
2002, p. 2)

Ainda a respeito da influéncia do universo do adulto nas brincadeiras infantis, Florestan
Fernandes (2004), afirma que os pequenos vivenciavam diversos aspectos da vida social como,
por exemplo, os padroes de comportamento predominantes do grupo social de que eles faziam

parte, isto €, “as representagoes €ticas, estéticas etc.” (FERNANDES, 2004, p. 224).
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Verissimo de Melo (1981) corrobora parte da afirmagdo de Fernandes (2004), de que a
Cultura Infantil teria se dado no interior da cultura do adulto, ao relatar que boa parte das
cantigas registradas e divulgadas por ele “sempre foram brincadas como cantigas de roda.
Outras, porém, se originaram de canc¢des populares as mais variadas.” (MELO, 1981, p. 191)
descreve que, durante sua pesquisa em Natal, pode verificar que a cantiga Vamos, maninha,
vamos, por exemplo, veio do Fandango, um antigo auto popular; O Caranguejo era uma chula
muito dancada nos bailes da cidade e do sertdo; Lagarta Pintada, que as criangas natalenses
catavam com a musica de 4 Barca Virou, “é um jogo infantil portugués, como a ‘Cabra Cega’
e 0 ‘Coelho Passa’, aqui adaptado numa cantiga de roda. Todas essas curiosas transformagoes
se processaram lentamente e ndo ¢ facil explica-las.” (p.191)

O autor aponta, também, tragos da influéncia portuguesa na formagao da Cultura Infantil
e ressalta o processo lento de transformacdo, que ocorre de forma espontanea na Cultura

Tradicional. Ele concorda com Silva (2012) ao dizer que

influéncias de varias culturas, principalmente lusitana, africana, amerindia
espanhola e francesa plasmaram de tal sorte a contextura dessa cantiga
infantil, que hoje ndo ¢é facil precisar, cientificamente, onde comeca a
influéncia lusitana ou termina a africana ou indigena. (MELO, 1981, p. 190)

Iris Costa Novaes (1994) complementa as informacdes trazidas dos autores citados, ao
afirmar que a influéncia estrangeira se deu nao somente pela imigragdo como, também, “da
acdo de colégios e associagdes de varias nacionalidades entre nos radicadas” (p. 10); e, ao relatar
que alguns Brinquedos de Roda “nasceram de histdrias infantis como € o caso de ‘A Linda Rosa
Juvenil’. E outros, ainda, de cenas da propria vida cotidiana como ‘A carrocinha’, ‘O vapor da
cachoeira’ e ‘Eu vou pilar café’.” (p. 10)

Ao que se refere a antiguidade das brincadeiras, Luis da Camara Cascudo (2003), traz

importantes contribui¢des, ao afirmar que,

Até o0 menineiro bater na bochecha cheia de ar, provocando um estampido, era
jogo greco-romano, o stloppus. Em 1746 depararam nas ruinas de Herculano
uma preciosidade. Eram quatro monocromias. [...] Estd no Museu de Napoles.
Duas deusas jogam pedrinhas e trés outras assistem, Latona (Aeto), Aglaia,
Niobe, Febe e Hiléria. Era jogo com vérias pedrinhas e aqui cinco,
pentalizonte [...] Quem ndo o conhece no Brasil? Era tdo comum na Grécia
que se fez motivo de arte [...]. As cantigas-brinquedos como pinicainho-da-
barra-de-vinte-e-conco, vildo-do-cabo, varre-varre-esta-casinha, la condessa,
seu-pai-matou-o-porco? quatro-cantos, Dona-Sancha, sdo anteriores ao século
XVL. (p. 148 — 150, grifo do autor)
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Alguns dos aspectos apontados a respeito da formagao da Cultura da Infancia Brasileira
pelos pesquisadores Lydia Hortélio (2014); Lucilene Silva (2012); Florestan Fernandes (2004);
Luis da Camara Cascudo (2003); Iris Costa Novaes (1994); Américo Pellegrini Filho (1982)
sdo aqui confirmados por meio de Parlendas®S, recolhidas, citadas e analisadas por Jacqueline

Heylen (1987):

e ANTIGUIDADE:
De acordo com a pesquisadora, “da parlenda ¢ certa a sua ANTIGUIDADE” (p. 19).

“Pinicainha

Da barra de vinte e cinco
Mingorra, mingorra

Tire esta mao

Que ja esta forra.”

Essa parlenda foi recolhida em Alagoas e, segundo a autora supracitada, provavelmente,
da época da escravidao no Brasil, “pois o informante da parlenda explicou que a palavra ‘forro’
era usada para o negro escravo que tinha conseguido a liberdade; ‘forro’ quer dizer ‘livre’”
(p.19, grifo da autora). Neste caso, era usada como formula de escolha em que a palavra ‘forro’

indicava que a pessoa estava livre de cumprir a tarefa ou o papel determinado pelo grupo.

e INFLUENCIA DO UNIVERSO ADULTO:

“Quem cochicha
o rabo espicha
Come pao

Com lagartixa.”

26«A parlenda ¢ um conjunto de palavras de arrumacdo ritmica em forma de verso que rima ou nio. Ela
distingue-se dos demais versos pela atividade que a acompanha, seja jogo, brincadeira ou movimento
corporal” (HEYLEN, 1987, p. 13).
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Nesta parlenda, recolhida no Rio de Janeiro, ¢ tratada a tematica do comportamento
adequado perante a sociedade, pois de maneira elegante ¢ dito que “cochichar em publico ¢

falta de educacao” (p. 31).

e INFLUENCIA DE IMIGRANTES ESTRANGEIROS:

“O do té ca
Le pepino le toma,
Le café com chocola

Odotéca”

(col.; Ribeirdo Preto, SP)

A parlenda apresentada talvez seja uma transmissdo da lingua francesa se for pensado
que ela se formou de “restos de sons de outras linguas que ficaram na memoria mas perderam

todo o seu significado” (p. 41). Assim como a seguinte pode ter vindo da lingua italiana:

“Didulim
Capo mirim
Perco gonseco

Carne bebeco, bé.”

(col.; Sao Tomas de Aquino, MG)

E a préxima “oriunda da parlenda japonesa” (p. 41):

“Jan quem po

Ai ko de sho.”

O etnomusicologo e educador musical Alberto T. Ikeda (1982, In: PELLEGRINI, p.
364), apresenta o Joquempo, uma variante da parlenda Jan quem po, citada por Jacqueline
Heylen (1987) e corrobora a opinido da autora ao afirmar que o Joquempo € uma contribuigao

da colonia Japonesa na cidade de Sao Paulo. O professor Ikeda esclarece que, nesta cidade, o
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brinquedo ¢ utilizado pelas criangas como Férmula de Escolha®’ e também como brincadeira
em si, “‘e que ilustra bem a caracteristica de aceitacdo coletiva dos fatos folcloricos” (1982, In:
PELLEGRINI, p. 364).

E importante ressaltar que essas brincadeiras sdo aprendidas oralmente e vdo se
transformando de acordo com a maneira pela qual sdo transmitidas, as habilidades das criancas
que brincam, o periodo histérico no qual se brinca e as caracteristicas da sociedade da qual
essas criangas fazem parte, pois “a dindmica cultural atua sobre as brincadeiras infantis,
fazendo-se evoluir e adaptar-se a cada época, mantendo, contudo, os elos tradicionais”
(GARCIA, 1989, p. 13).

O dinamismo referente a evolugdo e ao poder de adaptagdo das Brincadeiras da Cultura
da Infancia ¢ um importante aliado na sua utilizagdo como material no processo de
musicalizacdo no contexto escolar, visto que este ¢ um ambiente caracterizado pela
heterogeneidade dos participantes, em diversos aspectos: sociocultural, de procedéncia, de
origem, de interesses.

Ha numa mesma série escolar, por exemplo, o 1° ano do Ensino Fundamental, tem-se
classes com caracteristicas bastante diversas entre si e, em cada uma delas, encontram-se
pessoas com peculiaridades, necessidades e interesses diferentes entre si; portanto, € possivel
afirmar que a Brincadeira Tradicional Infantil pode ser um valioso instrumento de introdugao
da crianca no universo da Musica, uma vez que brincar ¢ expressao da infancia e possibilita que
todos participem desta acdo. “Brincar ¢ a respiracio da Alma e é a lingua da crianca. E sua
maneira de ser, de configurar suas necessidades de crescimento e sentir a expansdo de sua
consciéncia menina” (HORTELIO, 1994, p. 2.)

Outro fator importante a ser considerado ¢ a forma de organizacao dos anos na escola
brasileira, em que as turmas sdo divididas por idade e para as quais pode-se selecionar
brincadeiras, de acordo com as habilidades de cada faixa etaria e as necessidades para o seu
pleno desenvolvimento — humano e musical. No que se refere aos aspectos humanos, concorda-
se com Hortélio (2010) ao apresentar a relacao da crianga com o jogo ao longo de seu processo

de maturacao e desenvolvimento.

27<“Antes de iniciar um jogo, uma brincadeira qualquer, as criangas tém necessidade de sortear um dos
companheiros para dirigi-los e distribuir posi¢oes. A fim de evitar descontentamentos e brigas, ha meios
pacificos e democraticos de selecionar os que irdo comandar e participar do brinquedo” (CASCUDO,
2002, p. 245). Essa selecdo ¢ feita pela realizagdo da Formula de Escolha.
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Eu entendo os brinquedos como uma expressio da necessidade de
crescimento. Entdo, com um ano, a crianga acaba descobrindo as maozinhas e
passa a usa-las como brinquedo. O menino que € um pouco mais velho e
aprende a andar tem necessidades diferentes, e o corpo dele pede determinados
movimentos que a propria evolugdo o leva a realizar. Existe uma cronologia.
Depois, os brinquedos vao ficando cada vez mais diversificados. Alguns
possuem regras que representam um desafio para o corpo e que resultam em
uma apropriagdo das possibilidades de movimento que existem no corpo
humano. Os meninos incorporam isso por meio de seus brinquedos.
(HORTELIO, 2010, p. 22-23)

No que se refere aos aspectos do desenvolvimento musical, pode-se selecionar as
brincadeiras de acordo com os conteudos musicais a serem trabalhados: pulso, ritmo,
andamento, somente para citar alguns exemplos ¢ o nivel de habilidade motora das criancas
para conseguir executar um determinado ritmo, passar um objeto dentro de um ritmica
previamente definida ou realizar diferentes atividades ao mesmo tempo, como cantar um ritmo
diferente do que esta sendo executado com as maos, durante um Jogo de Maos. Sao diversas as
possibilidades, e estas, aqui apresentadas, sdo apenas alguns exemplos; outros serdo apontados
durante a explanagdo acerca do Seminario de Pesquisa desenvolvido. A pesquisadora da Cultura
da Infancia, Lucilene Silva (2012), traz uma importante contribuicao a respeito da maneira que
as brincadeiras estdo presentes nas diferentes fases da vida das pessoas, de acordo com suas

habilidades e a riqueza musical que elas carregam.

Com um pouco mais de destreza no corpo, ainda pequenas, as cantigas de roda
sdo das mais presentes no repertdrio da infincia, que seguem até a
adolescéncia com as rodas de verso. Sdo brincadeiras cantadas que trazem
uma incrivel diversidade de temas, disposi¢cdes no espaco, formas de brincar,
coreografias, andamentos e caracteristicas musicais. [...] Musicalmente
apresentam um riquissimo material com a diversidade dos ritmos e estilos da
nossa musica. Tal diversidade ¢ tdo grande que nos possibilita classifica-las
de muitas maneiras. E incrivel também o niimero de variantes: uma mesma
cantiga pode ser encontrada em diversos lugares com variacdes ritmicas,
melddicas, textuais ou na forma de brincar, tragando as particularidades de
cada lugar (SILVA, In: JORDAO, et al, 2012, p. 148).

Outra importante contribuicdo do trabalho com Brincadeiras da Cultura da Infancia
Brasileiras para a aula de Musica ¢ o contato e a vivéncia da estética da Musica Popular
Brasileira que ela propicia, pois, ao brincar, a crianca vivencia e interioriza os ritmos,
sonoridades, vocabulario, ou seja, as caracteristicas e a diversidade dessa Musica. Isso significa
uma importante ampliagdo do repertorio musical ao qual a pessoa tem acesso, dentro do qual

podera escolher as obras que considerar mais interessantes, para executar e/ou apreciar, na sua
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vida adulta. Isso contribuird para a formagdo de um ouvinte critico e consciente e, a0 mesmo
tempo, incentivara o processo de depuragdo do gosto musical do individuo.

Corrobora-se a opinido de Lydia Hortélio, quando diz que

gostaria de recomendar as praticas da MUSICA TRADICIONAL DA
INFANCIA, da MUSICA DA CULTURA INFANTIL contemporanea, como
programa ideal de iniciagdo a Musica. Procedendo através das dimensodes da
CULTURA DA CRIANCA, contamos ai com a feliz oportunidade de um
aprendizado com o corpo, a alegria do convivio das Criangas entre elas
mesmas, o intercurso natural e espontianeo. E de nossa parte, o cuidado de
isolar do processo as implicacdes e cobrangas do ensino/aprendizagem que
antes distanciam as Criancas da verdadeira experiéncia musical.
(HORTELIO, 2014, p. 281)

Tendo como ideia propulsora a afirmacao de Hortélio, desenvolveu-se um Seminario de
Pesquisa para a formagdo musical do professor de classe, embasado nas Brincadeiras
Tradicionais da Cultura da Infincia brasileira, proposta posteriormente ampliada, com a
introducao das Brincadeiras Tradicionais de diferentes culturas. Entende-se que ¢ pertinente a
apropriacdo do repertorio da Musica Tradicional da Infancia, presente nas Brincadeiras
Tradicionais, da mesma forma que se aprende e se interioriza a lingua materna, mas que nao se
deve limitar o repertério musical apresentado aos alunos, sejam eles adultos ou criangas.
Recorda-se que um dos objetivos do Seminario ¢ a ampliacdo do repertdrio cultural/musical
dos professores, uma vez que eles cuidam da formacao basica de criangas, podendo propiciar a
elas, a vivéncia de um ambiente musical repleto e diverso.

A arte-educadora Ana Mae Barbosa (1989), no final da década de 1980, ja previa que
no futuro da Arte-Educagdo no Brasil, estaria presente a proposta de valorizagdo da heranga
artistica e estética dos alunos, considerando seu meio ambiente, € que se esse tipo de proposta
nao for bem conduzido, “pode criar guetos culturais e manter os grupos amarrados aos c6digos
de sua propria cultura sem permitir a decodificagdo de outras culturas” (BARBOSA, 1989, p.
181-182).

A fim de apresentar as modalidades de brincadeiras adotadas no processo de
musicalizacdo dos pedagogos, foi elaborado o Quadro 1 que expdem suas categorias e

defini¢oes, de acordo com a Cultura Tradicional da Infancia Brasileira:
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Quadro 1 — Modalidades de Brincadeiras Tradicionais da Cultura da Infancia
Brasileiras utilizadas no Seminario de Pesquisa

Parlenda: Brincos

Parlenda: Mnemonias

Brincadeira  de
Cantiga de Roda,

Roda Cantada.

Roda,

“As mais faceis, as primeiras
que ouvimos na infancia,
ditas ou recitadas pelos pais
ou amas, para entreter ou
aquietar meninos.” (MELO,
1981, p.44)

“Sdo as cantigas ®
brincadeiras simples que os
adultos cantam para os bebés
e criangas pequenas,
geralmente sugerindo
movimentos.” (BRITO, 2013,

p.- 71).

“Quando a parlenda ¢
destinada a fixacdo de
nimeros ou ideias primarias,

dias da semana, cores, nome
dos meses, etc.” (CASCUDO,
p- 482)

“E uma atividade ludica que
se caracteriza pela formagao
em circulo, no qual as
criangas geralmente ddo-se as
maos, deslocando-se para
uma ou outra diregao;
simultaneamente cantam uma
musica (a unissono ou
dialogada) que pode conduzir
a uma acdo coreografica.”
(GARCIA, 2001, p. 13)

Serra, Serra, Serrador;

Lé com 1é.

Serra, Serra, Serrador.

Constanga.



Roda com Nomes

Roda de Verso

Jogo de Maos

Jogo de Copos

“Rodas cantadas nas quais se
destacam os mnomes dos
participantes. Geralmente tais
rodas também sdo rodas de
escolha, posto que convidam
um a um dos participantes a
entrar na roda, dar um abrago,
trocar de papeis etc.”
(BRITO, 2013, p. 73)

“rodas que alternam um
refrdo com estrofes, nas quais
um(a) solista ‘joga versos’
que podem ser improvisados,
adaptados, repetidos etc.”
(BRITO, 2013, p. 73).

“Jogos tradicionais  que
envolvem sequéncias de
movimentos e batimentos
ritmicos com as mAos,
acompanhados por parlendas
ou cantigas. E grande o
numero de jogos de maos, que
se renovam e se reinventam
permanentemente.” (BRITO,
2013, p. 73).

Sdo cantigas de jogo da
cultura da infancia, que,
originalmente, eram
brincadas passando-se um

objeto enquanto se cantava
uma can¢do. De acordo com
Cascudo (2005, p. 102), a
cantiga de jogo faz parte do
Cancioneiro Infantil ¢ tem
como caracteristica a
competicao.

Bambu, tirabu.

Sereia.

Borboletinha.

Escravos de Jo.

82
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A partir das modalidades de jogos apresentadas, desenvolveram-se situagdes propicias
ao fazer musical, em que o professor de classe pode ter contato com suas habilidades - inerentes
e latentes - relativas a sua cultura ludica e musical, possibilitando potencializé-las e desenvolvé-
las. Preocupou-se com a formagao musical desse professor, por entender-se que a Musica
contempla o ser humano como um todo — corpo, mente e espirito — e por ele ser o responsavel
pela formagao integral das criancgas na Educagdo Bésica, preparando novas geragdes para a vida
adulta. Ressalta-se que nao ¢ possivel pensar em educagdo integral, sem atentar-se para a
dimensao espiritual da crianga, em seus aspectos sensivel, emocional e afetivo, considerando

que,

Faz-se necessario criar geragdes sensiveis a realidade; que saibam buscar ¢
estocar informagao e estabelecer uma memoria complexa, que envolve nao so6
o que ¢ ensinado na escola ou que possa ser lido ou assistido em um aparelho
de televisdao, mas o que possa ser vivenciado a nivel de emogdo, sentimento,
afetividade e valores. Finalmente, geracdes que possam elaborar o melhor
possivel todo esse material. (VIEIRA, 2008, p. 23, grifo nosso)

Considera-se, portanto, a ludicidade e o fazer musical como formas adequadas de o
individuo participar de seu proprio desenvolvimento, como ser humano e como processo de
musicalizacdo, investindo-se, também, na ampliacao de repertério cultural dos participantes do
Seminario, com a possibilidade de extensdo e aplicagdo nas escolas em que trabalham, nas aulas
que ministram. As Brincadeiras da Cultura da Infincia, o fazer musical e as praticas musicais
criativas experienciadas no brincar, pelos pedagogos, bem como o Programa Basico, tal como

foi desenvolvido no Semindrio de Pesquisa, serdo apresentados a seguir.

2.2 Desenvolvimento do Seminario de Pesquisa

O Seminario comecou no dia 20 de marco e se encerrou no dia 02 de julho, com
encontros semanais, as quintas-feiras. Ressalte-se que, em alguns momentos, os Encontros
distanciaram-se uns dos outros em até 2 semanas, devido a feriados e a organizagcdo do

calendario da Institui¢ao da qual se utilizava o espago.
1° ENCONTRO: “Duvidas, curiosidades e descobertas”

O primeiro Encontro foi permeado pela curiosidade. Os participantes da Pesquisa foram

chegando, entreolhando-se, cumprimentando-se; e a pesquisadora os recebia e se apresentava.
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Eles ndo se conheciam; somente duas professoras eram colegas de trabalho. O local do
Encontro era uma sala pequena com algumas cadeiras e, pela dificuldade de organizagdo do
espago, foi solicitada outra sala para o Encontro seguinte, que possuisse espaco livre para
movimentagdo, formacao de roda e, também, a possibilidade de se sentar e deitar no chdo. Ao
inicio, todos se sentaram de maneira desordenada, sem condi¢oes de olhar uns aos outros; entao,
foi solicitado que organizassem uma roda com as cadeiras, para que a comunicagao entre eles
e a pesquisadora ficasse mais funcional, pois a roda permite que todos se olhem e se
comuniquem.

O primeiro contato foi uma roda de conversa, em que cada um pode se apresentar e falar
a respeito de seus anseios em relagdo a Educagao Musical. Nessa apresentago, os participantes
informavam de onde vinham e qual era o seu contato com a Musica. Em seguida, a pesquisadora
se apresentou, bem como ao Seminario de Pesquisa.

Segue-se o perfil do grupo, colhido nos depoimentos dos professores, durante sua
apresentacao, ¢ em dados do Questionario, aplicado posteriormente.

Professor?® 1 — Formado em economia, vindo de Jarinu, iniciou seus estudos de violino
na igreja. Atualmente trabalha como economista, toca violino na igreja e tem em parceria com
a esposa, um projeto social destinado ao ensino de violino e viola classica, na cidade de Jarinu.

Professora 2 — Vinda de Véarzea Paulista, formada em Pedagogia, informou que seu
TCC tratou de Musica na Educagdo Infantil. Faz aulas de teclado em uma escola livre de

musica, toca bateria e cajon?’.

Trabalhou como professora no Ensino Fundamental e,
atualmente, atua na Educacdo Infantil, na cidade de Varzea Paulista. Na igreja, trabalha com
catequese e, também, toca nas missas.

Professora 3 — Formada em Pedagogia, provém da cidade de Jundiai. Toca um pouco
de teclado e violao, que estudou em aulas particulares. Seu repertério ¢ de Musica Sacra, toca
e cantou no coral da igreja. Trabalha como professora do Ensino Fundamental em dois periodos
—um periodo em escola particular e outro periodo em escola publica de zona rural.

Professora 4 — Formada em Pedagogia, atua na rede municipal de Jundiai em dois

periodos — um periodo no Ensino Fundamental e outro na Educagao Infantil. Como a mae, ¢é

28 Como os participantes do Seminério de Pesquisas sdo todos professores em escolas de ensino regular,
projetos sociais e igrejas, o chamaremos ao longo do texto de professores ou educadores.

29"Cajén: é o aumentativo da palavra caja, que significa caixa em espanhol. E um tambor de madeira,
derivado das caixas de madeira e gavetas que os escravos africanos, no Peru, usavam como percussao
por serem proibidos de tocarem seus proprios instrumentos. Por isso, considera-se que a origem do cajon
¢ afro-peruana” (BRITO, 2009b, p. 54, grifo do autor).
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organista na igreja, a escuta tocar e, também, os hinos na igreja. Entdo, tira as melodias dos
hinos de ouvido, sem colocar harmonia, € toca.

Professora 5 — Formada em Pedagogia, vinda da cidade de Jundiai, toca violao e canta,
informalmente, desde os dezessete anos de idade. Professora do Ensino Fundamental, tem o
habito de levar o violdo para a sala de aula e cantar com seus alunos. Preocupa-se com a inclusao
escolar e tem em sua sala de aula um aluno com Paralisia Cerebral. Utiliza-se da Musica para
trabalhar com Educacao Inclusiva.

Professora 6 — Vinda da cidade de Louveira, formada em Pedagogia, participa de um
Coral. Chegou ao Seminario buscando orientagdes para aulas de Musica na Educagio Infantil,
pois iniciara o trabalho como professora de Musica neste segmento escolar, um més antes do
inicio no Seminario e encontrava dificuldades para que os alunos participassem das aulas.

Professora 7 — Professora de Artes, da cidade de Jundiai, ouvinte de musica e
pesquisadora de Musica Popular de Dominio Publico e Cantos de Trabalho. Atuou como
professora das quatro linguagens artisticas e atualmente é supervisora do grupo de Musica do
Projeto de Arte nas escolas da cidade de Jundiai. Atua como supervisora em dois grupos.

Professora 8 — Pedagoga com Po6s-Graduagdo Lato Sensu em Metodologia do Ensino
de Arte, fez aulas particulares de Musica. Utiliza o violdo para acompanhar as criangas. Sempre
trabalhou com o 1° ano do Ensino Fundamental e agora atua no EJA (Educacao de Jovens e
Adultos).

Professora 9 — Formagdo em Artes Plésticas, atua ha quatorze anos como professora de
Artes com diferentes faixas etarias — desde a Educacao Infantil até o EJA — e declara nunca ter
deixado de trabalhar com Musica em suas aulas. Atualmente ¢ coordenadora do grupo de
Musica do Projeto de Arte nas escolas da cidade de Jundiai.

Depois de os participantes se apresentarem, a pesquisadora explicou a razdo de ter
oferecido um Semindrio de Pesquisa a eles e, também, sua maneira de organizacao, de modo a
cumprir os objetivos propostos na Pesquisa.

O principal objetivo do Semindrio era demonstrar ser possivel ao pedagogo
responsabilizar-se pela pratica de musicalizacdo com seus alunos de Educagdo Infantil e dos
Anos Iniciais no Ensino Fundamental. Para isso, considerou-se que os participantes
aproveitariam mais a proposta, se nao se limitassem a obter um conjunto de informag¢des, mas
considerassem ao maximo a oportunidade de vivenciar integralmente os contetidos a serem

trazidos; por esse motivo, os Encontros seriam divididos em duas fases:
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e uma, dedicada as praticas pedagogico musicais aplicadas a Educacao Infantil e

e outra, ao Ensino Fundamental.

Foi explicado que seriam:
e seis encontros em cada fase, totalizando doze, e que cada um deles

e teria quatro horas de duragao.

Apds os esclarecimentos iniciais, foi apresentado aos participantes o Plano do
Semindrio, com seus Objetivos, Metodologia a ser empregada, conteudos a serem
desenvolvidos e uma Bibliografia Bésica. O Plano, tal como foi apresentado aos participantes,

pode ser visto a seguir.

2.2.1 1* Fase do Seminario de Pesquisa: Praticas Pedagogico Musicais na Educacao
Infantil

O Seminério visava tratar do desenvolvimento da crianga em idade pré-escolar e do
papel dos Jogos e Brincadeiras da Cultura Tradicional da Infancia nesse desenvolvimento.
Propunha, também, a pratica, discussdo e andlise desses Jogos e Brincadeiras Infantis,
focalizando, em especial, o fazer musical, pois defende-se a ideia de que “brincando nds
cantamos, tocamos, inventamos, improvisamos, repetimos... transformando o proprio tempo

durante o jogo de musicar” (BRITO, 2013, p. 59).

Eram Objetivos do Semindrio:

e Estudar o desenvolvimento humano e musical da crianga na Educacao Infantil;

e Vivenciar o repertdrio de brincadeiras, jogos e musicas adequadas a essa faixa etaria;

e Preparar o educador para trabalhar com as diversas formas do fazer musical na educagao
infantil;

e Ampliar o repertdrio cultural/musical do professor.

Os Conteudos desenvolvidos foram:

e O fazer musical na infancia;

Brincadeiras da Cultura Infantil, jogos musicais, jogos ritmicos;

Praticas criativas;

Parametros sonoros;
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e Som e siléncio;
e Escuta sonora e musical;

e Elaboragao de arranjos.

2.2.2 Metodologia empregada no desenvolvimento do Seminario

Foi proposto aos educadores que se fizesse um Resumo Reflexivo de cada Encontro,
que contemplasse as praticas realizadas, conectando-as aos textos lidos, as discussoes

desenvolvidas, e aos contetidos abordados e videos assistidos, pois considera-se que,

A prética docente critica, implicante do pensar certo, envolve o movimento
dindmico, dialético, entre o fazer e o pensar sobre o fazer. [...] Por isso, ¢
fundamental que, na pratica da formagdo docente, o aprendiz de educador
assuma que o indispensavel pensar certo nao ¢ presente dos deuses nem se
acha nos guias de professores que iluminados intelectuais escrevem desde o
centro do poder, mas, pelo contrario, 0 pensamento certo que supera o ingénuo
tem que ser produzido pelo proprio aprendiz em comunhdo com o professor
formador. (FREIRE, 1996, p. 38 — 39)

Os Resumos deveriam ser realizados a partir do segundo Encontro e entregues no
Encontro posterior. Ao término da primeira fase do Seminario foi solicitado que cada um fizesse
um pequeno projeto de Musica para ser realizado na escola, em classes de Educacao Infantil,
durante um semestre. Para escrever o texto do projeto, o professor deveria colocar-se numa das
seguintes posigdes:

1. coordenador e orientador dos professores da Educagao Infantil que ministrariam as aulas
de Musica; ou

2. coordenador e orientador dos professores da Educacao Infantil que ministrariam as aulas
de Musica, e professora de Musica na sua sala de aula; ou

3. idealizador e professor que ministraria as aulas de Musica nas classes da Educacdo

Infantil;

O formato do projeto solicitado seguiu os seguintes topicos:
e Titulo
e Objetivo Geral
e Objetivos especificos
e Justificativa

e Metodologia
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e Recursos
e Avaliagdo

e Bibliografia

Os participantes concordaram com o Plano apresentado e demostraram bastante
interesse em desenvolver o Projeto, pois esperavam poder usa-lo nas escolas em que
trabalhavam e, também, propor para outras escolas a sua implementacdo. Ressalte-se que os
proprios professores solicitaram que fosse feito um Cronograma (Apéndice 1, p.183) com
textos que deveriam ser lidos anteriormente a cada Encontro, a fim de que pudessem se
organizar e obter melhor aproveitamento.

Saliente-se que foi necessario acrescentar, no Cronograma de leitura, o texto intitulado
Musicalizacdo: tema e reavaliagoes de Maura Penna, devido a uma questdo levantada pela
professora 2. Ela relatou ter ficado com diividas em relacdo ao conceito e aos objetivos do termo
Musicalizagdo, apo6s escrever seu Trabalho de Conclusdo de Curso, na Graduagdo em
Pedagogia. Como o texto citado aborda tais questdes e poderia contribuir para sanar a
dificuldade relatada, decidiu-se que o livro que apresenta o texto fosse incluido na Bibliografia
Bésica. O repertorio de jogos e brincadeiras foi proposto pela pesquisadora, de acordo com as
necessidades e interesses surgidos durante os Encontros, o que deu ensejo a busca de repertdrios
nao previstos inicialmente; os professores também contribuiram com seus proprios materiais e
repertorio ladico.

Para que os professores pudessem se organizar e se preparar para os Encontros lhes foi
fornecido material impresso com as letras e partituras dos jogos e brincadeiras trabalhados.
Procurou-se disponibilizar, também, o dudio das musicas para os participantes, pelo fato de a
maioria deles ndo ler musica. Mesmo com esta caracteristica do grupo, insistiu-se em colocar
as letras das cangdes na partitura, como forma de incentivo a leitura musical.

Apos ter sido feita a apresentagdo do Semindrio de Pesquisa, do pesquisador e dos
pesquisados, sentaram-se todos em roda, no chdo para iniciarem as atividades propostas para o
Seminario. Foram feitas Brincadeiras da Cultura Tradicional da Infancia brasileira para o
trabalho dirigido a criangas de um ano e meio aos cinco anos de idade.

Durante as vivéncias das brincadeiras, discutiu-se a respeito de como recepcionar os

pequenos, envolvé-los na pratica e apreciagdo’’ musical, e fez-se leitura compartilhada do artigo

r

30 «“A apreciagdo é, [...] uma atividade de base, que, além de ser em si mesma uma dimensio da
experiéncia musical, abrange a funcdo de complemento das demais experiéncias (execugdo e cria¢do)”
[...] Neste processo, da-se oportunidade “que mesmo criangas bem pequenas possam ouvir musica e agir
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Em ritmo musical da Revista Mente e Cérebro, que consta na Bibliografia Basica do Seminario
de Pesquisa.

Ao realizarem as primeiras atividades, os professores demonstraram um estado de
timidez, ansiedade e desconforto. Pode-se observar, que somente apos a realizagao dos Brincos

Serra, serra, serrador e Lé com lé sentiram-se mais a vontade para brincarem e se colocarem.

Serra, serra, serrador

Brinco da cultura da infancia brasileira

transcrigdo: Monique Traverzim

©Editoragdo: Monique Traverzim

Figura 2 — Partitura Musical do Brinco Serra, serra, serrador

sobre ela de diferentes maneiras: dancando, ouvindo deitadas com os olhos fechados, fazendo
comentarios pessoais sobre a musica [...]” (STIFFT, In: BEYER e KEBACH, 2011, p. 34 — 35).



90

[.é com 1é

Brinco da cultura da infancia brasileira

transcri¢ao: Monique Traverzim

OEditora¢do: Monique Traverzim

Figura 3 — Partitura Musical do Brinco Lé com Lé

Foi explicado que ¢ costume, na realizacdo do Brinco Serra, serra, serrador, balangar
o bebé para frente e para tréas, colocado no colo, de frente para o corpo do adulto. Para que os
professores pudessem vivenciar a brincadeira, ela foi realizada entre eles, em pares, sentados
de frente um para o outro, de maos dadas, balancando para frente e para tras. Essa brincadeiras
pode ser realizada desta forma, também com criangas, que podem sentar-se sozinhas. Esta é
uma cang¢io que tem apenas dois sons a distincia de uma ter¢a menor>’.

Conversou-se com os professores a respeito do motivo da utilizagdo deste intervalo
musical. Foi explicado que a terca menor ¢ um intervalo de fécil afinagdo e que faz parte do
repertorio sonoro da infancia, pois para ouvi-lo e identifica-lo, basta lembrar de uma cancao
comumente proferida pelas criangas:

- Na, na, na, na, na, nd, vocé ndao pega!

31 A terga menor em musica é o nome da relagio entre dois sons musicais que se encontram separados
por outro, na ordem das notas — LA (si) DO; MI (fa) SOL. O leitor interessado no assunto pode buscar
o livro Exercicio de teoria musical (LIMA e FIGUEIREDO, 2004).
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Voce€ ndo me pega
Brincadeira Infantil

transcri¢do: Monique Traverzim

na a a nao me

© Editoragdo: Monique Traverzim

Figura 4 — Partitura Musical da Brincadeira Infantil Vocé ndo me pega

Durante o Seminario, foram apresentadas e vivenciadas diversas Musicas da Cultura da
Infancia que se utilizam do intervalo de terca menor; trabalhou-se, também, com a possibilidade
de se musicar Parlendas com esses mesmos dois sons. Por meio das praticas dessas brincadeiras,

apresentou-se o conceito de pulso.

Chamamos pulso da musica, a rede constituida pelos tempos ou pulsacdes
regulares sobre a qual se desenvolve e d4 vida ao ritmo. Para a crianga,
diremos que ¢ a batida do coragdo da musica.

Também comparamos o pulso ao tic-tac do reldgio. Coracdo e relogio, sdo
para a crianca, sindbnimos de movimento e vida, atributos — por outro lado —
essenciais do ritmo musical. (GAINZA, 2009, p. 70, T.N.%)

Mostrou-se que, em ambas as brincadeiras, trabalha-se com o desenvolvimento do pulso
interior, pois, mesmo ainda sem consciéncia dele, faz-se 0 movimento na métrica da cangao.
Apos essa vivéncia do pulso, a pesquisadora solicitou que os educadores fizessem novamente
as duas brincadeiras e se olhassem enquanto faziam os movimentos, a fim de verificar que todos

se balancavam ao mesmo tempo, no pulso da cangao.

32 “Llamamos pulso de la musica a la red constituida por los tiempos o pulsaciones regulares sobre la
cual se desenvuelve y cobra vida el ritmo. Al nifio le diremos que es el latido de la musica.

También comparamos el pulso com el tic-tac del reloj. Corazon y reloj son para el nifio sinonimos de
movimento y de vida, atributos —por otra parte- essenciales del ritmo musical” (GAINZA, 2009, p. 70).
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No decorrer da atividade, a pesquisadora expds as diferencas entre pulso e ritmo,
explicou que o que se organiza a partir das alturas e resulta no que se canta nessas brincadeiras
¢ chamado de melodia. Ela, também, procurou esclarecer que, nas Brincadeiras da Cultura
Infantil, trabalha-se com diversas habilidades simultancamente, o que as aproxima da
metodologia de trabalho adotada, a partir da Teoria dos Sistemas. Ressalta-se que todas as
explicagdes eram permeadas de praticas, ou seja, era solicitado que os educadores participassem
ativamente dos exemplos musicais dados. Brincou-se e refletiu-se a respeito da Pratica,

concomitantemente, o que fez surgir comentarios:

Como é gostoso nos brincarmos! (Professora 8)

Quanta coisa se trabalha com uma brincadeira dessas que conhecemos! Nos a
fazemos sem saber o que se trabalha de musica. Como é importante conhecermos os

conteudos musicais e ter consciéncia do que estamos trabalhando. (Professora 7)

Foi lido com o grupo, o artigo Em Ritmo Musical (CICERONE, In: Revista Mente e
Cérebro, 2006), o qual aborda a importancia do trabalho de escuta na vida intrauterina e nos
primeiros anos de vida do bebé. Observou-se que o assunto despertou o interesse de um dos

professores que o citou em seu Resumo Reflexivo:

Me pareceu muito importante darmos énfase ao que o texto descreve quando cita que
as criangas ‘parecem em condi¢oes de apreciar a musica desde os trés, quatro meses
de vida’, desta maneira é oportuno oferecer-lhes opgoes ‘musicais variadas’ e
[ . b 14 N . ~ .

estimulantes’. Porém se deve dar a audi¢do musical um tempo em um espago
definidos e ndo somente fazer com que a criang¢a tenha a musica como se fosse um

simples ‘fundo musical’. (Professor 1)

No que diz respeito a metodologia de trabalho, foram obtidas, logo no primeiro

Encontro, observagdes importantes e interessantes de uma educadora:

Na primeira aula [...] percebi que ndo somente iria ouvir teorias, mas sim praticar o
que futuramente farei com meus alunos em sala [...] Vivenciando a musica na
faculdade me despertei pra ideias dos beneficios da musica para as criangas com

deficiéncia. Isso tem me inspirado a pesquisar sobre o assunto. (Professora 5)
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2 ° ENCONTRO

[Nosso] encontro comegou em uma roda, o que nos possibilita olhar nos olhos de cada
um e ndo ficar aquela sensa¢do de monotonia como ficamos muitas vezes na sala de

aula com nossos alunos, com medo do ‘novo’. (Professora 3)

Neste Encontro, iniciaram-se as atividades com a musica Brincando, da regente de coro
e compositora Thelma Chan, como forma de aquecimento. A cangdo foi apresentada como
atividade que, também, trabalha com sons vocais e pode ser explorada de maneira criativa pelo
professor e/ou por seus alunos, além de ter a possibilidade de ser utilizada em todas as faixas

etarias da Educagao Infantil.

Brincando

Thelma Chan (2006)

Pa-ra can-tar bem cu a-broa bo-caas - sim Eu fa-goum bi-coas -

eu-ma bo - che-chaas - sim Es-tou-ro pi - po-cas com a bo - caas -

Man-do bei - ji - nhoas - sim sol-toa  voz

©Editora¢do: Monique Traverzim

Figura 5 — Partitura da Musica Brincando

A musica foi cantada de acordo com o que a compositora aponta, em seu livro Coralito
(CHAN, 2006, p.12). Ela diz que se deve fazer o que a letra da cang¢do sugere, trabalhando com
sons vocais diversos, vogais, silabas, produzidos pelos diversos musculos da face, 1abio, lingua,
bochecha, e outros. A pesquisadora sugeriu ao grupo que criasse novos sons, como o de cavalo,

chuveiro, carro e que explorasse, também, os parametros sonoros intensidade e altura,
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utilizando, a0 mesmo tempo, movimento sonoro — expressao corporal para representar os sons.
Brincou-se com exercicios de respiragdo e, em seguida, cantou-se a cangdo Alo, bom dia!
(FERES, 1998, p. 27) trocando o bom dia por boa noite, pois nos encontrdvamos no periodo
noturno. Foi cantado o nome de cada educador e enquanto se executava a cang¢do, OS

participantes recebiam cumprimento de um casal de marionetes, manipulado pela pesquisadora.

Alo6, bom dia!

Josette S. M. Feres (1998)
Tonalidade original: Do Maior

.

que ¢ é - - y €

©Lditoragdo: Monique Traverzim

Figura 6 — Partitura da Musica A4/6, bom dia!

As impressoes a respeito da vivéncia com as marionetes foram as mais diversas:

Simples e genial! Afinal de contas sabemos o quanto professores que se encontram
com seus alunos apenas uma hora ou duas na semana demoram relativamente para
estabelecer uma relagdo de vinculo com eles. O objeto marionete atou como
facilitador da aproximagdo entre o aluno e o professor, com a musica envolvendo a

todos os presentes. (Professora 9)

Adorei a musica do Boa noite como vai vocé, com a presen¢a da Chiquinha e do
Chiquinho (marionetes). Fiquei encantada, e como faz diferenca usar nossa
imaginagado e criatividade para levar aos nossos alunos ndo somente as musicas, mas

sempre uma novidade. (Professora 3)
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O inicio da aula com uma caixa surpresa e bonecos me fez refletir o quanto é
importante realmente entrar na mente infantil, no mundo da crianga para que ela se
sinta a vontade e com vontade de aprender, mesmo que ndo tenha consciéncia do que
esta fazendo naquele momento ¢ aprender. Muitas vezes nos educadores fazemos tudo
no automdtico e além de nos estressarmos, deixamos os alunos entediados.

(Professora 5)

Neste Encontro, foram realizadas diversas Brincadeiras de Roda, dentre elas, a Roda
com Nomes ¢ a Roda de Verso.

Uma participante, a partir da experiéncia com cangdes que brincam com o nome das
criangas, realizadas no encontro anterior, trouxe a seguinte fala, enquanto brincavamos com a

Roda com Nomes Bambu, tirabu:

Incrivel como eles esperam a vez deles, o nome deles ser falado! (Professora 6)

A brincadeira Bambu, tirabu, faz parte do CD Abre a roda tin do lé lé [20—], da
pesquisadora da Musica Tradicional da Infancia do Brasil, Lydia Hortélio.

Foi realizada, a brincadeira, de duas formas: uma em fila — quando se canta o nome da
crianga que € a primeira da fila, ela deve se dirigir ao seu final —, e a outra em roda, de acordo

com as orientagdes do CD:

Uma roda girando. A crianga que ¢ chamada vira para fora sem soltar as maos.
Fica entdo com os bragos cruzados sobre o peito. Depois que todos viram para
fora, o brinquedo continua virando novamente cada uma ou todos de uma vez
para dentro. E o brinquedo recomega... (HORTELIO, [20—])
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Bambu

Roda com Nomes Transcri¢do: Monique Traverzim

e o v oo i#
[I—

ti - ra - bu A - 10 - el

pm——
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e

e
[ J

geui-ra Ti-ra a a (Ma - ri - na)

©Editoragdo: Monique Traverzim

Figura 7 — Partitura Musical da Roda com Nomes Bambu, tirabu

Esta participante relatou no primeiro Encontro que ndo conseguia controlar as salas de
aula nas quais ministrava aulas de Musica, pois os alunos nado se interessavam. Ela ¢ pedagoga
de formacao e canta em um coro. Essa ¢ sua primeira experiéncia como educadora musical no
contexto escolar, na Educagdo Infantil. Ao notar o primeiro progresso em suas aulas de Musica,
com a participacdo das criancas na Roda com Nomes, ficou bastante motivada, pois elas
passaram a se interessar, também pelas demais atividades que propunha.

A Roda de Verso com a qual se brincou foi Sereia (BEINEKE, 2006, p. 32). Recorda-
se que na alternancia entre refrao e estrofe, um solista “joga verso(s)”. Neste momento utilizou-

se versos da cultura brasileira para “jogar”.
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Sereia
Roda de verso da cultura brasileira

transcrigdo: Viviane Beineke (2006)
Tonalidade original: R¢ Maior
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Eu mo-ra - va naa me mu - dei pa-rao ser -

—

=

se - rei-

a-pren-di a na-mo - com a-per - to de

©Editora¢do: Monique Traverzim

Figura 8 — Partitura Musical da Roda de Verso Sereia

Cantamos versos enquanto a professora tocava piano. (Eu morava na areia: sereia...)

Cantamos mantendo o pulso, o ritmo, cada um com um verso encaixado. (Professora

2)

Para esta brincadeira, utilizou-se uma caixinha com diversos versos da cultura brasileira,
para que os participantes pudessem sortea-los para leitura, durante o brincar. Apresentou-se o
conceito de Quadrinha, ao qual se referiu, anteriormente, como versos. Para esclarecer o
conceito, foi utilizada a definicdo do estudioso da cultura brasileira, Camara Cascudo (2005, p.
548), segundo o qual, a quadrinha ¢ “uma das mais antigas e conhecidas formas de poesia
folclorica, [e até hoje] mantém suas caracteristicas tradicionais: estrofes de quatro versos
setessilabicos, esquema rimatico ABCB. Seu conteudo singelo e a facilidade de assimilagdo a

tornam preferida nas cantigas infantis”.
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Neste Encontro, foram realizadas, também, Brincadeiras de Roda. As Rodas Cantadas
foram escolhidas com a finalidade de os educadores vivenciarem de outra forma o pulso,
diferente da que haviam experimentado em jogos anteriores; eles, também, discutiram a respeito
da diferenga entre pulso e ritmo, pois uma educadora relatou ndo ter compreendido a diferenca.
Foi demostrado que, no andar, enquanto se canta a cancdo e a roda gira, ¢ marcado o pulso com
0s pés, com 0s passos em movimento constante. Apos a realizacdo das brincadeiras, todos se
sentaram, e a pesquisadora passou a utilizar-se de um tipo de nota¢io musical ndo tradicional®?
para sistematizar o ritmo e o pulso, em algumas brincadeiras vivenciadas pelo grupo. Foi
solicitado que os professores cantassem as musicas das brincadeiras, enquanto a pesquisadora
registrava seu ritmo na lousa.

Ao final do Encontro, foi projetado um trecho do video do projeto Tocando, cantando
e fazendo musica com criangas, realizado na cidade de Mogi das Cruzes, coordenando pela
Prof. Dr.* Iveta Maria Borges Avila Fernandes (2007), para que ficasse algo em suas mentes
como processo reflexivo. Explicou-se que esse projeto possibilitou a inser¢do da disciplina
Mtsica nos Projetos Politicos Pedagdgicos das escolas de Mogi, no qual os pedagogos
ministravam as aulas de Musica, supervisionados e orientados por professores especialistas em
Educagdo Musical e estudantes do curso de Licenciatura em Musica/Educacao Musical, do
Instituto de Artes da UNESP.

Apresentaram-se entdo, alguns Resumos Reflexivos dos professores participantes do
Seminério que mostravam reflexos do que estava sendo vivenciado nos Encontros, em seus

trabalhos na escola.

Toda esta sequéncia de atividade apliquei com criangas de pré e jardim, para mim foi
um resultado super positivo, pois a maioria das criangas interagiu participando das

brincadeiras. (Professora 6)

Todas as atividades que realizamos [...] e escutamos estdo me ajudando muito, pois
estou tendo mais criatividade e ideias novas. [...] Estou gostando das praticas que
estdo sendo abordadas, e as bibliografias estdo bem interessantes. As musicas, as

dindmicas, isso tudo é um novo desafio para mim. (Professora 3)

33 “As diferentes formas atuais de notagdo musical precedem com toda a naturalidade a notagio
tradicional. Pontos, linhas e desenhos diversos de decodificagdo simples [...] substituem as notas ¢
figuras no pentagrama” (GAINZA, 1988, p. 110).
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Nos escritos dos professores percebe-se a gradativa transformagao das preocupacgdes, no

que diz respeito aos objetivos da Educagao Musical na Primeira Infancia:

Sabemos o quanto é importante fazer com que a musica aflore na infancia para ser
posteriormente desenvolvida na Educagdo Infantil. Além disso, a musica pode ser o
fio condutor de diversas areas curriculares, dando as aulas um cardter mais alegre e
descontraido e a aprendizagem, mas ndo deve ser trabalhada apenas com sua fun¢do
social. Quando nos, educadores, trabalhamos o conteudo musica, estamos oferecendo
e oportunizando a essa criang¢a a experimentagdo de varios sons e consequentemente,

formando bons ouvintes. (Professoras 7 e 9)

3 ENCONTRO

Neste Encontro, pulso, ritmo, métrica, frase musical, som e siléncio foram os contetidos
musicais focalizados. Utilizaram-se atividades com expressao corporal, contagdo de historia,
atividades e Brincadeiras Ritmicas, uma brincadeira africana e Brincadeiras de Roda da Cultura
Infantil brasileira. Processos criativos permearam as brincadeiras realizadas. A diversidade de
atividades propostas e a preocupagdo em estimular a criagdo na atitude e pratica
pedagdgico/musical do professor estd de acordo com o pensamento do compositor e educador

musical Koellreutter, o qual diz que

a preocupacdo com a abrangéncia de contetidos visa sempre ao
desenvolvimento de um trabalho relacional, questionador, transformador, que
estimula a criagdo e que pode ocupar-se de aspectos de fundamental
importancia, como a interdisciplinaridade, a diversidade multicultural e os
valores humanos. (BRITO, 2001, p. 34)

Os professores demostraram prazer em realizar as atividades propostas e procuraram
aplica-las em suas praticas na sala de aulas com seus alunos. O depoimento de uma professora

apresenta a satisfacdo com que aprende:

[...] posso dizer que vou para a escola dar aula com muitas ideias novas e vontade de

mostrar tudo o que tenho aprendido! (Professora 3)
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Durante este Encontro, foi realizada novamente a Roda de Verso Sereia e solicitado aos
professores que criassem seus proprios versos. Os versos foram criados em grupo. Apresenta-

se a seguir uma das Quadrinhas criadas:

Fui na casa da Maria
Aprender o B A Ba
Encontrei o Jodo

E comecei a namorar.

Pode-se observar o prazer e envolvimento dos educadores, durante a criagdo das
Quadrinhas e no momento de canta-las na Roda de Verso Sereia. O relato de umas das
professoras traz a aproximagao e apropria¢ao das brincadeiras ao utiliza-las com seus alunos.
Ela relatou o prazer deles ao cantarem e inventarem durante a brincadeira com a Roda de Verso,
e a sua satisfagdo em ouvi-los e ao lerem suas proprias producdes. Afirmou, também, que
conteudos trabalhados em sala de aula, tracos de personalidade e caracteristicas pessoais das
criangas apareceram nos versos criados. A professora 5 dividiu com a pesquisadora e com o
grupo a experiéncia vivida em sua sala de aula na EMEB (Escola Municipal de Educagao
Basica) na qual trabalha e apresentou a produgdo das criangas e algumas caracteristicas de cada
uma delas, as quais considerou importante ressaltar (Apéndice 3, p. 186).

Recorda-se que o objetivo geral da Pesquisa ¢ demonstrar a possibilidade do pedagogo
responsabilizar-se pela pratica de musicalizagdo com seus alunos de Educagdo Infantil e do
Ensino Fundamental [; o outro ¢ demonstrar que as Brincadeiras da Cultura da Infancia podem
ser um meio para a realizagdo do processo de musicalizacdo. Os Resumos Reflexivos

apresentados e o que vem a seguir afirmam o objetivo da pesquisadora.

Foi lido e comentado [algumas] paginas da Monografia ‘Brincadeira de roda na aula
de Musica — Educagdo Infantil’, na qual vimos a importancia da utiliza¢do das
brincadeiras de roda na aula de musica com criancas de 3 a 6 anos, levando em
considera¢do o desenvolvimento integral da crianca. Com a leitura [citada] acima
[...] e também as atividades feitas em aula identifiquei o quanto é importante a
brincadeira de roda entre outras atividades na Educa¢do Infantil durante a aula de
musica e que todo o professor tem como se utilizar desta ferramenta, procurando se

aprimorar para depois aplicd-la. (Professor 1)
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4° ENCONTRO

As discussdes, durante o Encontro, tiveram como tema o conceito de Musica, sua fungao
para a educagdo e para o ser humano, e seu entendimento como linguagem. Os principais
objetivos a serem alcangados eram possibilitar a ampliagdo cultural do professor e dar-lhe
oportunidade de fazer uso de sua criatividade.

Considera-se relevante incentivar os professores a trabalharem, com seus alunos,
praticas que estimulem a criatividade, e para essa finalidade, era necessario que eles proprios
pudessem fazer uso de suas capacidades criativas. Segundo Ostrower (2010, p. 9), “criar, ¢
basicamente, formar. E poder dar uma forma a algo novo. Em qualquer que seja o campo de
atividade, trata-se, nesse ‘novo’, de novas coeréncias que se estabelecem para a mente humana”.
Para a autora, reside no ser humano uma profunda motivagao para criar, na busca de ordenagdes
e significados, pois ele precisa orientar-se € comunicar-se com outros seres humanos, por meio

de formas ordenadas.

Trata-se pois, de possibilidades, potencialidades do homem que se convertem
em necessidades existenciais. O homem cria, ndo apenas porque quer, ou
porque gosta, e sim, porque precisa; ele s6 pode crescer, enquanto ser humano,
coerentemente, ordenando, dando forma, criando. (OSTROWER, 2010, p. 10,
grifo do autor)

Foram diversos os procedimentos adotados com esse fim, no Seminario: apreciagdao
musical, Brincadeiras de Roda de diversas origens — Brasil, Portugal, Alemanha — Mtsica
Indigena, apreciagdo de videos, discussoes e reflexdes a partir das leituras, e discussdo a partir

134 de musicas

de vivéncias realizadas anteriormente. As atividades de criagdo de arranjo musica
ouvidas e de brincadeiras realizadas foram as mais citadas nos relatos dos professores.

O trabalho realizado com Musica Indigena foi baseado nas sugestdes de atividades do
livro Qutras Terras, outros sons de Berenice Almeida e Magda Pucci (2002). Utilizou-se a
musica Koi Txangaré com audio de um arranjo da melodia original feito pelo grupo Mawaca.
A letra da musica trata do ritual antropofagico em que os guerreiros comem a carne dos inimigos

e “a antropofagia era lembrada depois através da musica, nos longos periodos de paz”

(ALMEIDA e PUCCI, 2002, p. 64).

34 “Fazer um arranjo implica organizar o modo de execu¢do de uma obra musical” (BRITO, 2003, p.
173). Escolher quais partes da musica serdao repetidas, quais instrumentos musicais serao utilizados e
em que momentos serdo tocados, somente para citar algumas situagdes da pratica de arranjo.
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Ko1i txangare

Canto dos indios Surui/Ladei - Ronddnia
fonte: Uratana

transcrigdo: Magda Pucci (2002 )
original: Tetratonica em mi
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©Editoragdo Monique Traverzim

Figura 9 — Partitura da Musica Indigena Koi txangaré™

Foi realizada, primeiramente, a escuta da cancdo, com os participantes sentados em

circulo, de olhos fechados.

Comegamos [o Encontro] ouvindo uma musica indigena, de inicio assusta um pouco.

(Professora 3)

O processo de apreciagio musical®® se deu apos algumas perguntas da pesquisadora, a
fim de explorar a percepgao dos professores:

- Qual a origem dessa musica?

35 A escala tetratdnica é uma escala de quatro sons caracteristica da musica dos grupos indigenas. O
pesquisador José D’Assun¢do Barros afirma que existem uma série de melodias indigenas
fundamentadas nessa escala, inclusive dos perecis, que ele a registrou: si-ré-mi-fa# (BARROS, 2006, p.
164-165).

36 A apreciagdo ¢ uma troca entre diferentes universos de pessoas, em que vivéncias pessoais,
aprendizagens, perspectivas de mundo fundamentam-se, canalizam-se para emitir uma opinido ou
recriagdo de uma musica (BEYER, In: BEYER e KEBACH, 2012, p. 123).
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Esta questdo trouxe surpresa a muitos professores por saberem que era indigena sem ter

contato prévio com esse repertorio musical, como afirmou a professora 4:

De cara reconheci ser musica indigena! (Professora 4)

- Como chegaram a conclusao de que era uma musica indigena?

- Como podemos descrever a sonoridade da voz dos que cantam?

- Quais instrumentos musicais vocés ouvem?

- Quais sons podem ouvir além das vozes e dos instrumentos musicais?

- Como o arranjo da musica foi organizado? Qual instrumento aparece primeiro € quais vao
adentrando? Como ¢ a intensidade ao tocar e cantar: ¢ sempre a mesma ou ocorre alguma
mudanca?

A partir das questoes, eles foram descobrindo os instrumentos musicais utilizados na
Musica, como poderia ser reproduzido o som anasalado das vozes € como poderiam construir
a sonoridade da floresta, conforme aparece ao final da gravagdo. A partir das descobertas, os
professores foram cantando e tocando o que ouviam e discutindo as caracteristicas dessa Musica

de culturas indigenas.

[...] Conseguimos identificar que a musica era muito ritmica e de carater ritualista e
improvisamos ao tocar e cantar com diversos instrumentos, reproduzindo os sons da

floresta e dos indigenas. (Professor 1)

ApoOs essa viveéncia, eles puderam criar seu proprio arranjo musical, utilizando-se da
mesma melodia, e gravar em dudio o resultado final. Os professores se sentiram satisfeitos e
surpresos com o resultado sonoro do arranjo musical criado e interpretado por eles; todos

pediam para ouvir novamente a gravacao deles e perguntavam se teriam acesso a ela.

Gravamos o som, ficou otimo, nem parece que foi o nosso grupo! (Professora §8)

5° ENCONTRO

No quinto Encontro deu-se continuidade as discussdes do conceito de Musica e foi
iniciado o estudo da abordagem dos educadores musicais da chamada segunda geragao, dos

M¢étodos Ativos em Educagdao Musical, “que floresceu na Europa € na América do Norte em
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meados da década de 1950 e inicio da seguinte” (FONTERRADA, 2008, p. 178 — 179). Por
meio de videos e slides foi apresentada aos professores a estética musical desse periodo

histérico, que influenciou diretamente as propostas de Educacao Musical.

Os educadores musicais desse periodo [segunda metade do século XX]
alinham-se as propostas da musica nova e buscam incorporar a pratica da
educacdo musical nas escolas os mesmos procedimentos dos compositores de
vanguarda, privilegiando a criacdo, a escuta ativa, a énfase no som e suas
caracteristicas, e evitando a reproducdo vocal e instrumental do que se
denominam ‘musica do passado’. (FONTERRADA, 2008, p. 179)

Um dos educadores musicais que faz parte dessa geracao ¢ Murray Schafer, compositor
e educador musical canadense; segundo Fonterrada (In: MATEIRO e ILARI, 2011, p. 277),
existem trés eixos que podem ser encontrados em sua produgdo: a relagdo som/ambiente, a
confluéncia das artes e a relagao da arte com o sagrado. A pesquisadora procurou destacar neste
Encontro, um dos eixos que caracterizam o trabalho do educador musical supracitado — a
relacdo entre som e meio ambiente — devido as constantes queixas dos professores em relagao
ao ruido excessivo produzido pelas criangas, nas escolas, e a dificuldade em fazé-los ouvir. No
eixo destacado o compositor chama a atencdo para a relagdo do homem com o meio ambiente,

que se tornou bastante complexa, apos a Revolucao Industrial:

A introdugdo de novas maneiras de ser e estar no mundo comegaram a
provocar desequilibrios que, atualmente, chegam a niveis assustadores [...]
Por ser musico, seu interesse pelo som é prioritario e critica a sociedade
contemporanea por ter se descuidado desse fendmeno e das relagdes que o
homem estabelece com ele (FONTERRADA, In: MATEIRO e ILARI, 2011,
p. 277-278).

Depois dessa discussao, foram realizadas atividades de escuta dos sons ambientais, de
exploracdo de objetos e utensilios do cotidiano como fonte sonora, de percussdo corporal, e
Jogos de Maos do Brasil. Criaram-se arranjos com as Musicas das Brincadeiras utilizando-se
da percussao corporal e dos objetos sonoros. Partiu-se da experimentagdo e exploragdo sonora
de objetos do cotidiano e do corpo, de acordo com as abordagens de Educacao Musical baseadas
nas “propostas da chamada musica de vanguarda [que] apontavam para um renovado interesse
pelo ‘som’ como matéria prima da musica e sua transformagdo” (FONTERRADA, 2008,
p.179). Destaca-se que os educadores nao haviam tido qualquer contato anterior com a Musica

Contemporanea.
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A musica contemporanea utilizada na Educagdo Musical recupera o carater
ludico da musica e proporciona um excelente desenvolvimento das faculdades
expressivas e criativas, se valendo de uma ampliagdo do campo perceptivo
(ndo s6 sonoro, mas também envolvendo integracdo de linguagens). [...] A
Educag¢do Musical que utiliza somente da musica tradicional bloqueia o
processo educativo e ainda rotula de [...] certo e bonito, quando nos padrdes
tradicionais. Errado e feio, quando nos padrdes ndo convencionais. E € isso
que a Educagdo Musical deve combater — o preconceito, ¢ a restricdo aos
padrdes tradicionais (FERNANDES, 2000, p. 25 —26).

A participagdo dos professores nas atividades e a ateng@o aos conteudos apresentados
pela pesquisadora foi intensa, porém, foi um Encontro em que eles pouco se colocaram
verbalmente; em seus Resumos Reflexivos apareceram somente a descri¢ao do que havia
acontecido no Encontro, sem comentarios pessoais. Entende-se que essa situacao se deu devido
ao fato da pouca familiaridade dos educadores com a estética da Musica Contemporanea e

utilizacao de suas propostas no Ensino Musical.

6° ENCONTRO

O sexto Encontro iniciou-se com a pratica de Brincadeiras de Roda e dancas circulares
de outras culturas, embasada por discussdes a respeito da relagdo Musica e sociedade, pois
“sendo uma linguagem artistica, culturalmente construida, a misica — juntamente com seus
principios de organizagao — ¢ um fendmeno histérico e social” (PENNA, 2012, p. 30).

Este foi um Encontro para fechamento da primeira Fase do Semindrio de Pesquisa, o
qual tratou do processo de musicalizagdo na Educacdo Infantil. Recorda-se que um dos
objetivos do Semindrio era a ampliagdo do repertdrio cultural dos professores, a fim de que

estes nao limitassem o repertorio musical trabalhado com seus alunos.

Se, por principio, recusamos a imposi¢do ou fixagdo de um padrdo musical,
qualquer que seja, o processo de musicalizagdo deve adotar um conceito de
musica aberto e abrangente, que abrigue as diversas manifestacdes sonoras
potencialmente disponiveis atualmente: desde as musicas de outras culturas
até a que resulta das experimentagdes do proprio aluno (PENNA, 2012, p. 48).

Uma das Brincadeiras de Roda da Cultura brasileira realizada foi Constanca.
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Constanca

Brincadeira de roda da cultura brasileira
fonte: Lucilene Silva
transcricdo: Monique Traverzim
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Figura 10 — Partitura Musical da Brincadeira de Roda Constanga

Nesta brincadeira, um dos brincantes fica no centro da roda e, na segunda estrofe da
cangao, escolhe um dos integrantes da roda para ir com ele dangar o Coco, um ritmo brasileiro.
Durante esta Roda, os professores puderam vivencid-lo e tiveram a oportunidade de criar
diversas formas de dangar e brincar com ele. Durante a atividade, cada vez que a Brincadeira
de Roda era repetida, uma nova forma de brincar surgia.

De acordo com o educador musical Carlos Kater, necessita-se de um cuidado especial
ao trabalhar-se com o patrimoénio cultural brasileiro, como por exemplo, a Roda Constancga,

pois

Muitas vezes acabamos por realizar um equivoco no que temos chamado de
‘resgate’ da entidade cultural ou do patriménio brasileiro. Imaginamos ser
possivel de alguma forma ‘pingar’ manifestagdes criativas, tais como elas
sempre existiram, da mesma maneira. Como se estivéssemos num ponto de
espaco-tempo que chamamos de presente e elas de alguma forma houvessem
dele escapado, objetos inertes abandonados no passado.

Toda expressao criada representa a vida que lhe deu origem e dela necessita
para de fato voltar a existir. Podemos recuperar manifestagdes mas o resgate
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da entidade cultural s6 parece ser possivel pela ‘re-invengdo’. Re-inventar
justamente o conceito de patrimdnio e de identidade cultural, a partir dos
tragos observaveis no presente, explorando e re-criando suas caracteristicas,
com uma contribui¢do pessoal competente (KATER, 2001, p. 4).

Na segunda parte do Encontro, os professores entregaram seus Projetos a pesquisadora
e foi feita uma roda, para que cada um deles falasse a respeito do trabalho que estruturou para
ser aplicado em uma escola de Educacgdo Infantil, de acordo com a proposta apresentada no
primeiro Encontro.

No decorrer das apresentagdes, a professora 3 mencionou em sua explanaciao que “ndo
da pra imaginar Educagdo Infantil sem musica” e que criou seu projeto com atividades
diversificadas, como foi trabalhado durante os Encontros do Seminério de Pesquisa. Em seu

texto, ela demonstra preocupagdo com o modo que a Musica ¢ tratada no ambiente escolar:

Esse Projeto foi realizado de forma a ampliar a linguagem musical das criangas, de
forma socializadora. Sabemos que, as vezes, ocorre uma banalizagdo da musica no
contexto educacional e [isso]se da, devido os profissionais a utilizarem apenas como

fonte de recreagdo das criangas, ignorando sua riqueza cultural e social. (Professora

3)

A professora 4 abordou em seu Projeto a criatividade; a professora 9 ressaltou a falta de
formagdo e vivéncia musical do pedagogo e o seu desejo de transmitir 0 que vivenciou nos
Encontros para os professores com quem trabalha; a professora 8 manifestou a intencdo em
vender seu Projeto para uma escola de Educagdo Infantil e ressaltou a importancia de se
trabalhar para o desenvolvimento do gosto musical das criangas; mencionou, também, o prazer

que sentiu em fazer musica, citando sua experiéncia de criar arranjo de uma musica:

A gente nem sabia que dava pra fazer, e deu! (Professora §8)

O professor 1 pediu para fazer seu projeto direcionado ao seu Projeto Social, uma vez
que ndo atende criancas da faixa etdria da Educacdo Infantil, podendo, dessa forma, ampliar o
atendimento a comunidade. Ele recebe criangas a partir dos oito anos de idade, para lhes ensinar
violino e viola classica e pensou em desenvolver com elas um trabalho anterior ao estudo do

violino, apresentando em seu texto a seguinte proposta:
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Este Projeto visa musicalizar futuros alunos de violino, a fim de facilitar o estudo do
mesmo, evitando-se a repeti¢do fria ou sem expressdao no primeiro contato do aluno

com seu violino. (Professor 1)

A professora 7 propds um trabalho baseado nas Cantigas de Roda e falou da organizagao
em roda como ndo hierarquica: “A roda [...] representa uma formag¢do democrdtica, porque

impede a hierarquia”. Em seu texto apresentou o seguinte objetivo:

Resgatar as brincadeiras cantadas e cantigas de roda, valorizando a pluralidade
cultural presente nas mesmas, para que os professores possam propor situagoes de
aprendizagens musicais e desenvolver a sensibilidade auditiva por meio destas

vivéncias. (Professora 7)

Foi apresentado um Projeto, pela professora 6, que tinha por objetivo levar a Musica

Erudita a escola de Educagado Infantil. Segundo ela,

Nao se deve limitar a crian¢a ao conhecimento que possui através da midia e sim
propor novas oportunidades de conhecer e se apropriar de outros estilos musicais,

como a musica erudita. (Professora 6)

As propostas apresentadas foram bastante diversificadas e contemplaram diversos

pontos abordados durante o Seminario de Pesquisa.

223 2* Fase do Seminario de Pesquisa: Praticas Pedagogico Musicais no Ensino
Fundamental

A segunda Fase do Semindrio visava tratar do desenvolvimento da crianga em idade
escolar e do papel das Brincadeiras Tradicionais da Cultura da Infancia nesse desenvolvimento,
em continuidade ao trabalho realizado com foco nas criangas em idade pré-escolar. Tratou-se,
nessa Fase, das praticas musicais das criancas que frequentam os Anos Iniciais do Ensino

Fundamental L.
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Os Objetivos dessa segunda Fase do Seminéario foram:

e Estudar o desenvolvimento humano e musical da crianga nos Anos Iniciais do Ensino
Fundamental,

e Vivenciar o repertério de Brincadeiras da Cultura Infantil, Jogos e Musicas adequadas
a essa faixa etaria;

e Preparar o educador e fornecer-lhe os instrumentos necessarios para trabalhar com as
diversas formas do fazer musical no Ensino Fundamental I;

e Ampliar o repertdrio cultural/musical do professor.

Os Conteudos desenvolvidos foram:
e O fazer musical da crianga em idade escolar;
e Brincadeiras da Cultura Infantil, jogos musicais, jogos ritmicos, jogos de copos;
e Praticas criativas;
e Elaboracao de arranjos;
e Ordenagao das notas musicais;

e Canone.

2.2.4 Metodologia empregada no desenvolvimento do Seminario

Do mesmo modo que foi acertado na primeira Fase de contato com os participantes, em
que se cuidou especificamente da Musica na Educagdo Infantil, também desta vez, foi proposto
aos educadores que se fizesse um Resumo Reflexivo de cada Encontro e que as praticas ja
realizadas fossem contempladas. Incentivaram os professores a conecta-las aos textos lidos, as
discussoes realizadas, aos conteudos abordados e videos assistidos. Os Resumos deveriam ser
realizados a partir do primeiro Encontro e entregues no Encontro posterior. Como ocorreu
anteriormente, também se pediu que, ao término da segunda Fase do Seminario — compreendido
pelas Praticas Pedagdgico Musicais no Ensino Fundamental I — que cada um fizesse um
pequeno projeto de Musica, para ser realizado na escola, em classes de Ensino Fundamental,

ou para a formagao de professores que aturariam com esta faixa etaria.
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1° ENCONTRO

Apresentou-se a proposta de trabalho, dirigida a criangas da faixa etaria do Ensino
Fundamental I, que contempla alunos do primeiro ao quinto ano.

Apesar de ter sido solicitada a leitura do artigo A barca virou: o jogo musical das
criang¢as da educadora musical Teca Alencar de Brito (2009a), poucos trouxeram o texto
impresso € constatou-se que ninguém havia realizado a leitura. A justificativa para esta
mudanga de atitude apresentada pelos professores foi o excesso de trabalho. A maior parte deles
trabalhava em jornada dupla e os que trabalhavam meio periodo, tinham parte de seu tempo
comprometido com a familia. Entdo, a pesquisadora sugeriu a leitura de trechos do artigo, o

qual trata de uma brincadeira portuguesa, enquanto eram feitas algumas praticas,

que envolvem improvisa¢do®’, criagdo, construgdo de instrumentos musicais
e registro grafico a partir de uma brincadeira musical portuguesa. A barca
virou, uma roda com nomes, ¢ o fio condutor do trabalho, que objetiva apontar
caminhos e possibilidades para o desenvolvimento de praticas musicais
criativas e reflexivas no contexto da educagao musical com criangas entre trés
e seis anos (BRITO, 2009a, p. 11).

7 <A improvisa¢do musical ¢ uma atividade projetiva que pode se definir como toda execucdo musical
instantanea realizada por um individuo ou grupo” (GAINZA, 2009, p. 11, T.N.).
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A barca virou

Brincadeira tradicional portuguesa
transcrigdo: Teca A. de Brito (2009)

nao

©Editoragdo: Monique Traverzim

Figura 11 — Partitura Musical da Brincadeira portuguesa A barca virou

Foram apresentados e construidos instrumentos musicais e objetos sonoros com material
reciclavel. Durante a realizacdo da proposta, foram feitas reflexdes acerca da relevancia deste

tipo de trabalho tendo como base o pensamento de Brito.

Além de contribuir para o entendimento de questdes elementares referentes a
producdo do som e as suas qualidades, a actstica, a0 mecanismo e ao
funcionamento dos instrumentos musicais, a constru¢do de instrumentos
estimula a pesquisa, a imaginagdo, o planejamento, a organizagdo, a
criatividade, sendo, por isso, 6timo meio para desenvolver a capacidade de
elaborar e executar projetos (BRITO, 2003, p. 69).

Iniciou-se, entdo, o trabalho com Jogos de Copos e Brincadeiras de Roda, na qual se
passa algum objeto de mado em mao, entre os integrantes. O jogo Escravos de Jo foi escolhido
para ser apresentado no Semindrio, foi vivenciado pelos professores que, em vez de passarem

pedras enquanto entoavam a cangao, passaram copos plasticos.
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Escravos de Jo

Cantiga de jogo brasileira

transcri¢do: Monique Traverzim
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Figura 12 — Partitura Musical do Jogo de Copos Escravos de Jo

Em Escravos de Jo, os educadores tiveram a oportunidade de vivenciar a ritmica da
cancao e de fazer os movimentos que ela sugere, com o proprio corpo; somente apds a vivéncia
corporal, foram utilizados copos. Outros jogos de copos foram bastante explorados nos
Encontros do Semindrio de Pesquisa, nesta fase dedicada a faixa etaria de criancas do Ensino
Fundamental I. Justifica-se essa escolha, pelo fato de serem jogos que trabalham com ritmicas
diversificadas, que exigem do brincante habilidades motoras mais desenvolvidas do que as da

faixa etaria anterior.

2° ENCONTRO

Nesse Encontro, foi retirado o texto que deveria ser comentado, pois a maior parte dos
professores ndo havia preparado a leitura. Diante essa questdo, foi decidido com o grupo a
reorganizagdo do cronograma de leituras (Apéndice 2, p.185), que deveria ocorrer a partir do

Encontro subsequente. A justificativa por ndo terem lido o texto foi a mesma anterior —
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dificuldade decorrente do trabalho profissional. Enfatiza-se que esses professores vinham para
os Encontros diretamente do servigo. Cite-se, por exemplo, a condi¢do de uma professora, que
trabalhava em duas cidades diferentes — nos periodos matutino e vespertino — € que, para se
locomover de uma cidade a outra, utilizava o horario do almogo, deixando de fazer esta refeigao.
Perante esta realidade, o horario do intervalo passou a ser bastante flexivel, a depender da
dindmica do dia de trabalho dos professores. Iniciava-se o Encontro vinte minutos mais tarde
do que no horério combinado — quando precisavam se alimentar ¢ descansar um pouco ao
chegarem —, ou fazia-se o intervalo as vinte horas e quarenta e cinco minutos, no meio do
periodo — quando chegavam mais dispostos para iniciarem as atividades.

Foram realizados novos Jogos de Copos a partir de Brincadeiras da Cultura brasileira,
africana e espanhola; apresentou-se a possibilidade de recriagdo destes Jogos, inventando-se
novas formas de brincar, em que o objeto copo era utilizado como fonte sonora. Jogos ritmicos
e exercicios foram realizados e inseridos nas praticas, devido a necessidade, apresentada pelo
grupo, de interiorizagdo do pulso e realizagdo de ritmos mais complexos do que estavam
acostumados a utilizar, que faziam parte dos Jogos de Copos e Jogos de Maos com percussao
corporal.

Um dos Jogos de Maos foi realizado com a Musica Tradicional da Infancia brasileira
chamada Borboletinha que também esta registrado no CD Abre a roda tin dé lé Ié, um trabalho
documental e de recriagdo da pesquisadora Lydia Hortélio. Enquanto se canta a cang¢do, bate-
se palmas nas coxas, palma consigo mesmo, palma com a outra pessoa em frente e segue-se a
sequéncia de movimentos: palma consigo mesmo, palma nas coxas... “No final cada uma tenta

tocar o nariz da outra.” (HORTELIO, [200-], encarte de CD).
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Borboletinha

Mausica Tradicional da Infancia brasileira

transcri¢do: Monique Traverzim
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Figura 13 — Partitura da Musica Tradicional da Infancia brasileira Borboletinha para Jogo de Maos

Foi muito interessante observar o envolvimento dos educadores com os Jogos de Maos,
e o quanto esta atividade remeteu a infancia deles. A professora 6 lembrou-se de um Jogo de
Maos que brincava quando crianga, e ficou bastante contente com isso, pois era algo que julgava
ndo ter mais na memoria. O ato de brincar com um Jogo de Maos, como sugerido pela
pesquisadora, trouxe a lembranca de sua cultura ludica que, até entdo, estava oculta. Outros
professores, também foram se lembrando de Brincadeiras da Infancia e ensinaram uns aos

outros os Jogos recordados.

3° ENCONTRO

Neste Encontro foram realizados exercicios ritmicos baseados na proposta pedagogica
do educador musical austriaco Emile-Jaques Dalcroze, que “entende que a consciéncia ritmica
¢ resultado de uma experiéncia corporal, e que essa consciéncia pode ser intensificada através

de exercicios que combinem sensacdes fisicas e auditivas” (MARIANI, In: MATEIRO E
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ILARI, 2011, p. 31). O texto™® lido para este Encontro foi o mais citado pelos professores, nos
Resumos Reflexivos; a professora 3 separou alguns trechos que considerou importantes e pode-
se observar a relagao das escolhas com as experiéncias realizadas no percurso do Seminario de
Pesquisa: “o objetivo dos ensinamentos da Ritmica ¢ que, ao final de seus estudos, os alunos
possam dizer ndo somente ‘eu sei’, mas também ‘eu experimento, eu sinto’ — e, ainda, que se

possa criar neles o desejo de expressao”. Esclarece-se que

A Ritmica criada por Jaques Dalcroze pretendia desvencilhar o aluno de uma
pratica mecénica no aprendizado da misica, normalmente apoiado na analise,
na leitura e na escrita sem a participagdo do corpo, que ele considera
fundamental para a sensibilizacdo da consciéncia ritmica. [...] Assim, o
pedagogo propde o rompimento da dicotomia corpo-mente, estabelecendo
relagdes entre estes dois através de uma educac¢do musical baseada na audic¢ao
e atuagdo do corpo (MARIANIL In: MATEIRO E ILARI, 2011, p. 31).

Recorde-se que o preparo das leituras para os Encontros por parte dos professores
continuou reduzido, porém, os Resumos Reflexivos que foram entregues, também em niimero
reduzido, continuaram destacando os conhecimentos adquiridos por meio da leitura por parte
dos que se encontravam ainda motivados para ler e conseguiam relacionar a importancia de

saber os conteildos musicais € ndo, somente, limitar-se ao saber fazer musica.

Eu gostei muito do texto [de Dalcroze], pois penso que antes de o professor entrar em
uma sala de aula, ele tem que saber muitas coisas, ‘ndo somente musica’, mas saber,

conhecer os autores que escreviam sobre musica, sobre o ritmo, entre outros.

(Professora 3)

Neste encontro foram feitas duas dancas circulares; uma delas, denominada Seven
Jumps, do folclore da Dinamarca, foi a mais comentada durante o Encontro e em Resumos
Reflexivos, pela sua origem. A danca dos sete pulos existe em toda a Europa. Originalmente,
era uma danca da primavera — danga da fertilidade —, executada apenas por homens. Os
professores acharam interessante o fato de a danga ser praticada, em sua origem, somente por
homens, pois este aspecto poderia facilitar a introdu¢do dos meninos na atividade. Eles
comentaram a discriminagdo por parte dos meninos com o dangar, a dificuldade que tinham

com eles, no Ensino Fundamental I, para inseri-los nesta pratica.

38 A ritmica de Jaques Dalcroze. Texto traduzido por Enny Parejo da ficha pratica de trabalho elaborada
por Musique et Culture, Stransbourg — Franca.
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A pesquisadora aprendeu a danga dos sefe pulos com a educadora musical Cassia
Doninho, que transmitiu oralmente as informacdes e a coreografia dessa danca. Outras
informacgdes acerca da mesma danga estdo em uma apostila de autoria de Doninho, posta a
disposic¢do pela autora a seus alunos, durante um curso de dangas circulares no Atelier Musical
Enny Parejo, em 2004.

Durante os Encontros, também foram feitas orientag¢des a respeito do uso e dos cuidados
com a voz das criangas nas fases de Educacao Infantil e Ensino Fundamental. Nessas sessoes
referentes aos Anos Iniciais do Ensino Fundamental, iniciou-se um trabalho de aquecimento

vocal, destinado tanto as criangas, quanto aos professores.

4° ENCONTRO

Essa aula ndo foi baseada em um texto especifico, porém foi uma aula mais calma,

tranquila. (Professora 3)

O quarto Encontro iniciou-se com exercicios de técnica vocal e partiu para o trabalho
de criacao e de ritmo, com cabos de vassouras e clavas. Observou-se que os professores
conseguiam afinar enquanto cantavam durante as Brincadeiras da Cultura da Infancia, porém,
quando eram solicitados a cantar em exercicios de técnica vocal, a afinacdo praticamente
desaparecia. A fim de ajudar os professores a cantarem as Musica trabalhadas em uma regiao
mais aguda, mais apropriada para a voz infantil, foram realizados alguns exercicios de
vocalizes. Alguns deles eram baseados em cangdes indigenas; em outros, brincava-se com
Jogos de Maos; foram feitos, também, vocalizes com letras ludicas. Um exemplo ¢ o vocalize
O Mané, “com base nas consoantes nasais M e N, [...] também se presta ao exercicio da

articulacdo, gracas a busca da precisdo ritmica na execugdo das frases” (CHAN), 2001, s/ p.).
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Thelma Chan (2001)
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na, o Ma - né se ma<dou, na, o Ma - né se man-dou.
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Figura 14 — Partitura do exercicio de vocalize O Mané

Houve, também, a necessidade de desenvolverem-se alguns exercicios técnicos
tradicionais com vogais que parte dos intervalos musicais da escala tonal Maior, com a
finalidade de esclarecer para os professores qual seria o registro vocal mais adequado para eles
cantarem com as criangas. Foram esses vocalizes que os professores tiveram maior dificuldade
em realizar.

A seguir, foram feitos um canone e algumas cangdes, para incentivar o aprendizado das
notas musicais — ordenac¢do, reconhecimento auditivo e pratica vocal /instrumental das sete
notas musicais — DO, RE, MI, FA, SOL, LA, SI. Foi apresentado aos educadores um jogo de
oito sinos, afinados, cada um, em uma das notas musicais da sequéncia mencionada, acrescidas
da oitava da primeira nota, isto ¢, o0 DO. O encantamento com o material foi imenso e o desejo

de tocar o sino era visivel em suas feigoes.

A atividade com a musica ‘O menino canta’, foi muito legal, pois eu me surpreendi
com os sinos de notas musicais, fiquei encantada, além de ser uma musica muito

bonita. (Professora 3)
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O menino canta

Carmem M. M. Rocha (1971)
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Figura 15 — Partitura Musical da Cangdo O menino canta

A musica O menino canta faz parte do livro Cangoes para a iniciagdo musical
(ROCHA, 1971, p. 1). A letra da cangdo aborda o pentacorde da escala de do Maior, composta
das cinco primeiras notas da escala citada: DO, RE, ML, FA, SOL.

Fizemos experimentos musicais com cabos de vassoura e tocamos algumas musicas
com um conjunto de sinos, sempre experimentando e conversando como seria

trabalhar essas criagoes em sala de aula, ampliando nosso fazer pedagogico.

(Professora 8)

A atividade mais comentada durante o Encontro e nos Resumos Reflexivos foi a de um
jogo ritmico realizado com cabos de vassoura, em que o objeto € utilizado como instrumento
musical. Apresentaram-se videos de criancas e jovens construindo uma cena de um determinado
Musical, com cabos de vassoura. O video foi gravado pela pesquisadora em sua atuagdo como
educadora musical, no Projeto Fabricas de Cultura, vinculado a Secretaria de Cultura do

Estado de Sao Paulo, no ano de 2012.
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Gostei da atividade com cabo de vassoura. Achei dificil, pois exige bastante
coordenagdo, mas achei muito interessante. Ao ver o video com os jovens usando o
cabo de vassoura deu muita vontade de realizar um trabalho com meus alunos.

(Professora 4)

Em seguida, projetaram-se alguns videos do grupo Stomp (Stomp Outloud, 1997). Os
integrantes deste grupo utilizam-se do corpo, de utensilios domésticos, objetos do cotidiano e
do lixo, para fazer musica. Na ocasido, foi mostrada a gravacdo de uma de suas apresentacdes,
em que musicos utilizam vassouras como instrumentos de percussdo, fazem musica com

utensilios de uma cozinha, utilizam bolas de basquete com o mesmo objetivo — fazer musica.

Utilizamos os bastoes para fazer percussdo e falamos sobre o grupo Stomp e os objetos
que sdo utilizados como instrumentos pelo grupo. Surgiu neste momento uma ideia de
trabalharmos esta aula com os alunos do CMEJA [Centro Municipal de Educagdo de
Jovens e Adultos], para apresentarmos na festa junina, por se tratar de um ritmo

familiar aos alunos [o ritmo do Baido]. (Professora 7)

A professora 7 e a professora 8, que atuam na mesma escola, uma como supervisora do
Projeto de Musica que contempla a escola, e a outra como professora, relataram que
conseguiram realizar a atividade com seus alunos, e que eles sentiram muita satisfacdo em
realizé-la. Informaram, também, que, para elas, foi prazeroso poder observar a alegria que
expressavam seus alunos — na maior parte, senhoras e senhores idosos que estavam sendo
alfabetizados — ao perceberem que podiam fazer musica. A atitude destas professoras
demonstrou a sua aproximagao com a linguagem musical, pois a atividade proposta demandava
habilidades motoras e conhecimento do ritmo caracteristico do Baido; no entanto, elas ndo se
inibiram por trabalharem com seus alunos do EJA — Educagado de Jovens e Adultos.

Uma educadora usou de palavras que resumem as atividades realizadas:

Aula muito interessante sobre ritmo, sentir o ritmo e expressa-lo através de objetos e

através do corpo como um todo. (Professora 6)
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5° ENCONTRO

Vivenciamos outras brincadeiras com os copos e fizemos uma cria¢do com a musica
de Vivaldi. Essas experiéncias sdo gratificantes e envolventes, com isso aprendemos
como agir em sala de aula e como devemos fazer para ensinar passo a passo uma

criagdo com jogo de copos. (Professora 4)

Foi proposto ao grupo, nesse Encontro, que, além de novos jogos, fossem refeitos os
Jogos de Copos trabalhados nos Encontros anteriores; alguns deles foram escolhidos para serem
utilizados no processo de recriagdo. A proposta foi apresentada simultaneamente a explanacao
do artigo Jogos de copos.: uma proposta para a formagao inicial e ou continuada de pedagogos
(TRAVERZIM, 2013) escrito pela pesquisadora, no qual ela propde a vivéncia, apropriagao,
recriacdo e criacdo de Jogos originais, provenientes da experiéncia e da cultura de cada
professor.

Esclarece-se que, devido a dindmica do Encontro anterior, ndo foi possivel cumprir com
0 que estava previsto no cronograma de leituras, de modo que a apresentacdo do artigo foi
realizada no quinto Encontro, € ndo no quarto, como previsto.

Um dos jogos escolhidos para a recriacdo de movimentos e ritmos originais com 0s
copos foi a brincadeira africana Dowame Vo. Ela fo1 ensinada por J. S. Kofi Gbolonyo durante
0 V Curso Internacional Orff-Schulwerk no Brasil, em janeiro de 2011, que disponibilizou a

partitura aos participantes do Curso e transmitiu as informacdes apresentadas nesta pesquisa.
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Dowame Vo

(Hunger Ends) Ewe Childrens's Game Song
J.S Kofi Gbolonyo (2011)
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Figura 16 — Partitura Musical Jogo de Copos africano Dowame Vo

Kofi ¢ pesquisador da cultura de Ghana no Departamento de Musica da University of
Pittsburgh e apresentou a Brincadeira utilizando-se de copos em vez de pedrinhas, como era a

brincada originalmente. Segundo Gbolonyo,

Fufu é um dos alimentos basicos mais comuns de Gana. E preparado a partir
da mandioca, banana, inhame, ¢ / ou taioba. Embora, muitos ganenses gostem
de comer fufu, o seu processo de preparacao ndo ¢é tarefa facil para ninguém.
Apesar de toda crianga gostar de comer fufu, eles sempre encontram maneiras
de escapar de prepara-los sozinhos, ou de ajudar na sua preparacdo. A cangao
imita o trabalho duro de preparar o fufu — que leva a abundancia de alimento
e ¢ um remédio para a fome. Essa musica ¢ usada para acompanhar muitos
jogos, especialmente os jogos de passar pedras, em que o som das pedras
batendo no chdo lembra os participantes do bater do fufu. (GBOLONYO,
2011, T. N.)*

3 “Fufu is one of Ghanaian’s most common staple foods. It is prepared from cassava, plantain, yam,
and/or cocoyam. Although, many Ghanaians enjoy eating fufu, its preparation process is no easy job
for anyone. Although every child likes to eat fufu, they always find ways to excuse themselves from
preparing or helping in its preparation. The song likens fufu preparation to hard work — that leads to
abundance of food and a remedy for hunger. This song is used to accompany many games especially

stone passing games in wich the sound of the stones hitting the floor reminds participants of pounding
fufu” (GBOLONYO, 2011).
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Para o desenvolvimento da brincadeira, no decorrer do Seminario de Pesquisa,
utilizaram-se copos, de acordo com o modelo que Kofi Gbolonyo transmitiu. Na realiza¢ao do
Jogo, os participantes sentam-se em roda e passam o copo para quem estiver ao lado,
sucessivamente; no momento em que se canta Prom! Prom! Prom!, bate-se com o copo no
chdo, acompanhando o ritmo de cada silaba pronunciada; em seguida, os copos continuam a
ser passados. Depois de os professores se apropriarem dos movimentos realizados com os
copos, foi sugerido que criassem novos ritmos € movimentos, € que escolhessem os momentos
da cangao em que isso seria feito.

Outra atividade proposta ao grupo foi a criagdo coletiva de um Jogo de Copos original.
Foram proporcionados alguns minutos para os participantes elaborarem o Jogo; entre as
sugestdes e discussdes, um professor cantarolou o tema da Musica Primavera, do compositor
Vivaldi. Como ¢ uma pega bastante conhecida, todos ficaram interessados em trabalhar com
essa melodia.

Foi bastante interessante a sugestao do professor 1, em utilizar-se a melodia de Vivaldi
para a criagdo de um Jogo de Copos, pois abriu-se espago para a entrada da Musica Erudita
europeia no repertdrio do grupo. Foi possivel falar da estética do periodo Barroco, ouvir a
Musica original e, a partir da escuta, criar o Jogo, utilizando-se da forma de interpretacdo da
Musica deste periodo. Explorou-se bastante o parametro sonoro intensidade — forte e suave —
neste processo criativo, uma das caracteristicas da Musica desse periodo.

Um Jogo de Maos e percussdo corporal foi inserido nessa criagdo para que
conseguissem a sonoridade buscada. Depois de finalizado o Jogo, surgiu a ideia de o professor
violinista tocar a Musica no violino, em vez de os professores cantarolarem o tema, enquanto

realizavam os movimentos previamente acordados.

6° ENCONTRO

Para este Encontro ficou acordado com o grupo de professores que os Projetos para
serem aplicados com criangas do Ensino Fundamental I seriam entregues a pesquisadora, € nao
apresentados aos colegas participantes do Semindario de Pesquisa, pois eles tinham interesse em
utilizar esse Encontro para aprenderem mais praticas musicais. Desse modo, o tempo dedicado
a apresentacdo dos trabalhos individuais, seria empregado para o aumento do repertério de
Jogos e Brincadeiras. Nao se pode afirmar se o pedido feito pelos educadores foi devido a

ansiedade de conhecerem mais repertorio de atividades para serem realizadas com seus alunos,
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por ndo se sentirem seguros para trabalhar com seus alunos, ou, ainda, pelo prazer que sentiam
em fazer musica. Mas independentemente dos motivos, a pesquisadora decidiu acatar o pedido.

Em vista disso, continuou-se com o trabalho com Canones, Jogos de Copos e exercicios
de técnica vocal. Foram exibidos videos de Jogos de Copos criados por criancas da faixa etaria
estudada, gravados em sala de aula pela pesquisadora. Notou-se que a apresentagdo de material
musical em que se podia observar criangas produzindo, fazendo musica, trazia maior
credibilidade as atividades realizadas, pois os professores podiam verificar a capacidade criativa

das criancas. Observa-se esse aspecto no relato de uma professora.

Achei muito bom poder vivenciar, visualizar, e praticar antes de aplicar. Também algo
gratificante é ter uma professora atuante que realmente aplicou as prdticas passadas
a nos e trouxe videos de sua vivéncia com os educandos, falo dos jogos de copos que

nos mostrou. (Professora 4)

A pesquisadora fez alguns apontamentos a respeito do texto de Ilari (2009, p. 43), que
aborda o fazer musical de criancas em idade escolar. Destacaram-se dois assuntos abordados
pela autora com a finalidade de reforgar a importancia da musicalizagdo na escola, no Ensino
Fundamental I e de ser esse o momento ideal para se explorar as diversas praticas musicais
vivenciadas ao longo do Seminario de Pesquisa: o fato de, nos Anos Iniciais do Ensino
Fundamental, ser o periodo em que os alunos estdo mais receptivos a Musica, “assim como
acontece com o desenho infantil” (ILARI, 2009, p. 44) e o reconhecimento de que “as criangas
ndo apenas ouvem bem, mas se movimentam, dangam, cantam, criam, improvisam, imitam,
representam, tocam e, sobretudo, apreciam a musica com entusiasmo” (p. 43). Ilari destaca,
que nesse periodo, a crianga passa por grandes transformagao no dominio cognitivo e o desenho
infantil, somente para citar um exemplo, “vai ficando cada vez mais rico em detalhes [...]. E a
chamada idade de ouro do desenho, expressdo que os especialistas usam para designar um
periodo em que praticamente todas as criangas desenham de forma muito criativa” (p. 42-43).

Foi discutido com o grupo de educadores o texto de Fonterrada (In: OLIVEIRA, 2012)
como forma de fechamento do Seminario, por tratar de aspectos histdricos e legais a respeito
da presenca da Musica na Educagdo Baésica, e trazer reflexdes a respeito dos desafios e
possibilidades dessa linguagem expressiva, para apresentar-se como conteudo curricular no
contexto escolar. Esse artigo trouxe reflexdo ao grupo em relagdo as experiéncias vividas ao
longo do Semindrio e ao papel de cada um no empenho em levar a Musica para a escola, com

0 objetivo de que ela se torne acessivel a todos.
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A musica € uma atividade complexa, que requer o uso de muitas capacidades
fisicas, mentais, sensiveis, afetivas. Mas, a despeito disso, pode ser, também,
extremamente simples; por esse motivo, ¢ acessivel a todos que queiram dela
se acercar, independentemente da faixa etdria e grau de desenvolvimento
formal (FONTERRADA, In: OLIVEIRA, 2012, p. 77).

Procurou-se encerrar o Seminario de Pesquisa de maneira a incentivar os participantes
a darem continuidade a formagao musical iniciada. Recordou-se a necessidade de o professor
de Musica ndo somente dominar os conteudos especificos musicais, mas também tocar um
instrumento musical, conhecer diferentes abordagens pedagogicas e estratégias didaticas para
o Ensino de Musica, pois a Educagdo Musical permeia duas areas de conhecimento: a Educagao
e a Musica.

O Seminario se encerrou, mas o movimento na vida profissional dos participantes por
certo, ndo. A professora 3 contatou a pesquisadora para compartilhar com ela o fato de ter
recebido um convite da Diretora da escola em que trabalhava como professora de classe. Ela
relatou que esta Diretora gostou dos Projetos de Musica que havia desenvolvido com sua sala
de aula, e, por esse motivo, convidou-a para dar aulas de Musica para todas as classes do Ensino
Fundamental e Médio da escola. A professora aceitou o convite, mas declarou estar assustada,
pois ndo estava preparada para assumir o Ensino Médio. A atitude da diretora demonstra a
caréncia de profissionais para assumirem as aulas de Musica na escola e a caréncia de
profissionais que nela estdo inseridos, com algum tipo de formacdo musical.

A professora 8, também contatou a pesquisadora e relatou que foi convidada a trabalhar
como formadora de professores, no projeto de Arte nas escolas, da Prefeitura de Jundiai, no
qual era professora. Ela demonstrou estar bastante motivada em trabalhar com formacgao
musical de pedagogos.

A professora 5, entregou para a pesquisadora um diario de bordo que havia organizado,
com todas as atividades de Musica realizadas com sua turma de Ensino Fundamental I. Nesse
diario, constam relatos escritos por ela, descri¢do de atividades, fotos e o relato de uma mae de
aluno com paralisia cerebral. A mae trata dos progressos do filho a partir da estimulacdo da
professora durante as aulas de Musica. Durante os Encontros, esta professora trazia
depoimentos a respeito do trabalho que realizava com este aluno, a forma como o inseria nas
praticas musicais; foi gratificante e surpreendente observar nos escritos sucintos e nas fotos, a
participacdo desta crianga nas aulas de Musica e atestar o progresso que fazia, a partir da
vivéncia dessa linguagem artistica. As aulas desta professora tiveram tanta repercussao, que um
dos jornais da cidade de Jundiai foi até a escola em que ela leciona, e fez uma reportagem a

respeito de seu trabalho com Musica. Essa reportagem consta do diario de bordo apresentado.



125

Espera-se que as inquietudes que trouxeram esses professores para o Semindrio de
Pesquisa ndo tenham cessado, pois serdo elas que os impulsionardo a continuarem seus estudos,
manterem-se no esfor¢co em levar a Musica para as escolas e contaminarem outros professores

que atuam neste contexto com a arte de fazer musica.
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(Eliane Belmonti Lucenti, 2015 — Série: Musica e Diversao)

3

UM OLHAR SOBRE O
SEMINARIO DE PESQUISA:

concep¢oes de ser humano, Cultura da Infancia e
analise das falas e atos dos professores
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Ja muitas vezes disse eu: em ultima andlise ndo ha maus alunos, e sim
maus professores e escolas ruins. A estagna¢do do movimento, a
rotina, a sistematizagdo rigida dos principios, a proclamagdo do
valor absoluto sdo a morte da escola. O espirito criador que, sempre
duvidando, procura, investiga e pesquisa, ¢ a sua vida.
(KOELLREUTTER, 1984)

Neste terceiro capitulo sdo realizadas a analise dos dados coletados durante o
desenvolvimento do Seminario de Pesquisa, que sdo objeto de reflexdo critica, embasada na
fundamentagdo tedrica adotada; e a analise dos objetivos propostos, do problema de pesquisa e
da hipotese. Para essa finalidade, buscou-se embasamento, também, no trabalho e pensamento
de educadores musicais, pesquisadores da Cultura da Infancia e Ludicidade, além de levar em
conta depoimentos dos professores participantes do Seminario, ainda ndo expostos no presente

texto.

3.1 Concepcoes binaria e ternaria do ser humano

Para o desenvolvimento do Semindrio de Pesquisa, partiu-se da concepgdo de ser
humano complexo, constituido de corpo, mente e espirito. Para que o professor pudesse
vivenciar plenamente — em sua complexidade — e refletir a respeito do processo de
musicalizacao vivenciado e de sua pratica pedagdgica, a organizagdo dos Encontros foi baseada
em um procedimento triddico entre teoria, pratica e reflexdo. De acordo com Freire (1996, p.
22), “a reflexdo critica sobre a pratica se torna uma exigéncia da relagdo Teoria/Pratica sem a
qual a teoria pode ir virando blablabla e a pratica, ativismo”.

A fim de que a relag@o Teoria/Pratica ocorresse, era necessario que o educador estudasse
os textos indicados especificamente no Semindrio; € com o intuito de que essa relagao pudesse
ser percebida, pensada e compreendida, criou-se um espago para que ele tivesse a oportunidade
de trazer suas experiéncias prévias e as realizadas com seus alunos, a partir do repertorio de
Brincadeiras e Musicas vivenciadas. De acordo com Fernandes (2012), “a formacao continua
de educadores que trabalham com ensino de musica na escola, requer pesquisa e
desenvolvimento de projetos que levem em conta o educador, o contexto de sua vida e de seu
trabalho” (In: ABEM, 2012, p. 132).

Recorda-se que os textos indicados para leitura foram selecionados, a fim de
fundamentarem a pratica, para que esta fosse compreendida e apreendida por eles. Uma vez que
se entende o individuo como um ser complexo, adota-se o ponto de vista segundo o qual ndo ¢
possivel fragmentar a forma de aprender. Por esse motivo, escolheu-se a unido da acao, teoria

e reflexdo, e se elegeram as Brincadeiras da Cultura da Infancia como principal recurso para a
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forma¢ao musical do pedagogo, pois a brincadeira envolve o individuo integralmente e o
conduz a pratica e apreciacdo musical. “Em suas formas mais complexas o jogo estd saturado
de ritmo e de harmonia, que sdo os mais nobres dons de percepcao estética de que o homem
dispoe. Sao muitos, € bem intimos, os lagos que unem o jogo ¢ a beleza” (HUIZINGA, 2010,
p. 09-10).

Em sua descricdo a respeito do jogo, o filésofo Huizinga (2010) fala a respeito de
“nobres dons da percepcao estética” que todo individuo possui, a qual € esquecida em boa parte
dos cursos para formacgao de professores, nas escolas de Educagdo Basica, especificamente em
aulas de Musica. Portanto o jogo, impregnado de “ritmo e harmonia”, ao unir Musica,
movimento e gesto, coloca o ser humano em contato com a beleza dos sons € movimentos que
seu proprio corpo produz, da Musica e da estética de diferentes manifestagdes culturais e sociais
que ele, o jogo, carrega consigo. “Por Estética, ndo estamos propondo uma disciplina que se
preocupa da producdo poética, do ‘belo’; mas focalizando a Estética como estesia, uma
capacidade que permite a percepgao, através dos sentidos, do mundo exterior”. (PICOSQUE e
MARTINS, 2012, p. 35)

A partir do exposto, torna-se possivel compreender que as Brincadeiras abrangem, em
sua esséncia, o ser humano como um todo, sobretudo sua dimensao espiritual. Percebe-se,
portanto, a urgéncia em preparar professores capazes de despertarem e potencializarem essa
dimensdo das criangas que frequentam as escolas de Educacdo Infantil e Anos Iniciais do
Ensino Fundamental, uma vez que se vive em um periodo historico em que o resgate de valores
humanos se faz necessario. Nesse contexto, as diferentes linguagens expressivas, em especial,

a Musica, ¢ uma importante ferramenta para essa finalidade, pois

a musica transcende os aspectos estruturais e estéticos se configurando como
um sistema estabelecido a partir do que a propria sociedade que a realiza elege
como essencial e significativo para o seu uso e a sua fun¢do no contexto que
ocupa (QUEIROZ, In: MARINHO e QUEIROZ, 2005, p. 50).

O principal propdsito em se pensar na organiza¢gdo de um ambiente onde o professor
possa estudar e refletir a respeito do valor da Educagao Musical na formacao do ser humano, e
vivenciar um processo de musicalizagdo por meio de Brincadeiras da Cultura da Infancia, € que
ele tenha a possibilidade de ser a propria testemunha de seu desenvolvimento musical e
humano, com a chance de olhar e refletir a respeito dos sentimentos e sensacoes

experimentadas, além dos novos conhecimentos adquiridos.
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Ouve-se correntemente, no discurso de profissionais que trabalham com formagdo de
professores e/ou atuam na academia, comentarios a respeito da integracao entre teoria e pratica,
como se fosse possivel separa-las. Nao se pode afirmar que, enquanto um individuo brinca, ndo
existe aprendizado.

Ficou claro, durante o desenvolvimento do Seminario, que a reflexdo dos educadores se
dava, em grande parte das situagdes, a partir de suas experiéncias anteriores, bem como das
brincadeiras realizadas com suas turmas de aluno em seus ambientes de trabalho. Supde-se que
isso se dava devido a falta de habito em sair do ambito préprio e estudar pesquisas de outros
educadores, como forma de ampliacdo de suas proprias referéncias, de modo a facilitar a
pensarem e repensarem, tanto em sua formagdo, quanto em sua pratica docente. Além disso,
esse tipo de postura pode ser atribuida a visdo segmentada do conhecimento que, em geral, se
tem, que dificulta ou mesmo impede o entendimento da pratica como processo de
aprendizagem. Ainda é comum a acdo ser entendida como o ato motor em si —, sem relagdo
com o raciocinio, € a teoria como pensamento, COmMo Processo puramente cognitivo, sem sequer
ponderar a respeito da sensibilidade do individuo, presente e essencial em todo o processo de

ensino e aprendizagem.

Somos preparados biologicamente para sermos sensiveis, para rogar o mundo
com nossos orgdos dos sentidos transformando essa coleta sensorial em
informagao para gerar processos cognitivos. Aquilo que é sentido transforma-

r

se na fonte primaria da cogni¢do. O corpo é a porta de entrada de todo
conhecimento e por isso o entendimento corporeo se faz fonte para o
conhecimento (PICOSQUE e MARTINS, 2012, p. 35).

Infere-se, a partir do observado no decorrer do Seminario de Pesquisa, e do referencial
teorico estudado, que as Brincadeiras da Cultura da Infancia como meio para a aproximacao do
pedagogo ao fazer musical, sdo capazes de despertar a sensibilidade, caracteristica humana
contemplada na pratica/apreciagdo musical e frequentemente esquecida na formacao inicial e

continua das pessoas.
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3.2 A Arte na Cultura Tradicional da Infancia

Entende-se que nas Brincadeiras da Cultura da Infancia, o individuo tem a oportunidade
de vivenciar e compreender dois importantes elementos basicos para o estudo da Musica e sua
pratica — o ritmo e a melodia —, no processo de musicalizagao. O educador musical hungaro
Zoltan Kodaly dizia que ritmo e melodia ndo deveriam ser ensinados separadamente e que todas
as pessoas deveriam primeiramente vivenciar as Musicas Tradicionais de sua propria cultura,
como o aprendizado da lingua materna, e somente apos esse aprendizado, “deveriam se voltar
para a musica de outros paises” (SZONYI, 1996, p. 36). A partir dessa concepgio, que valoriza
as Musicas Tradicionais do proprio pais, ou musica-mae, como diz Kodaly e, posteriormente,
a de outras culturas, foram vivenciadas, primeiramente, as Brincadeiras Infantis brasileiras e,

no decorrer do Semindrio de Pesquisa, aquelas de diferentes culturas.

As cangdes tradicionais constituem uma verdadeira musica, € uma expressao
espontanea do espirito nacional. Nao ¢ apenas o fato de se ‘canta-la’ que faz
da musica tradicional a base de nossa educa¢do musical, mas seus proprios e
puros valores musicais. Em consequéncia, o tesouro de nossa musica popular
e da de outros paises € o material de estudo mais facil e mais simples para o
ensino da melodia e do ritmo. (SZONY]I, 1996, p. 36, grifo nosso)

Recorda-se que um dos objetivos da presente pesquisa era ampliar o repertorio cultural
do professor, a fim de que ele tivesse contato com a Cultura Tradicional da Infancia brasileira
— ¢ a aproximagao com Tradigdes Musicais diversas, boa parte delas, até¢ entdo desconhecidas
pelo grupo.

E importante esclarecer que nao se entende a vivéncia, a experiéncia do pedagogo como
experimento, como atividade a ser realizada com etapas fixas a serem seguidas e que tenham
um resultado certo. “Experiéncia ndo ‘¢’ simplesmente. E somente na medida em que nosso
espirito for criador que fazemos experiéncias” (KOELLREUTTER, In: KATER, 1997, p. 56).
Ao brincar, cada individuo se relaciona de forma diferente com o jogo, apropriando-se dele e

recriando-o de acordo com sua cultura ludica, além do desenvolvimento de habilidades, e do

envolvimento com o brinquedo, durante a experiéncia.

Se o experimento ¢ genérico, a experiéncia € singular. [...] Se o experimento
¢ repetivel, a experiéncia ¢ irrepetivel, sempre ha algo como a primeira vez.
Se o experimento ¢é preditivel e previsivel, a experiéncia tem sempre uma
dimensao de incerteza que nao pode ser reduzida. Além disso, posto que nao
se pode antecipar o resultado, a experiéncia ndo ¢ o caminho até um objetivo
previsto, até uma meta que se conhece de antemdo, mas ¢ uma abertura para
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o desconhecido, para o que ndo se pode antecipar nem ‘pré-ver’ nem ‘pré-
dizer’. (LARROSA, 2002, p.28)

Foi possivel realizar o didlogo entre as experiéncias ocorridas durante o Seminario de
Pesquisa e a cultura ludica de cada professor, além das praticas realizadas com seus alunos.
Entende-se por cultura lidica o conjunto de brincadeiras aprendidas durante a vida do
individuo, “de sua experiéncia ludica acumulada, comegando pelas primeiras brincadeiras de
bebé [...] pela participagao em jogos com os companheiros, pela observagao de outras criangas
[...] pela manipulagdo cada vez maior de objetos do jogo” (BROUGERE, In: KISHIMOTO,
2002, p. 26).

A cultura ludica €, entdo, composta de um certo nimero de esquemas que
permitem iniciar a brincadeira, ja& que se trata de produzir uma realidade
diferente daquela da vida cotidiana: os verbos no imperfeito, as quadrinhas,
os gestos estereotipados do inicio das brincadeiras compdem assim aquele
vocabulario cuja aquisi¢do ¢ indispensavel ao jogo. (p. 22)

No Semindrio, os pedagogos traziam, durante a pratica das atividades propostas,
brincadeiras que tinham vivenciado na infancia, € com maior frequéncia, os sucessos obtidos e
as dificuldades enfrentadas com seus alunos. Observa-se, aqui, a relevancia do trabalho com as
Brincadeiras Infantis na formacao musical de professores de classe, no que diz respeito ao
aspecto da memoria, pois essa pratica suscitava suas lembrancas da infancia — passado — e do
trabalho realizado com seus alunos — presente. A partir da visdo sistémica, considera-se o ser

humano como um sistema aberto, o qual possui caracteristicas gerais, que se relacionam com

os parametros: sensibilidade, fun¢do memoria e elaboracao (VIEIRA, 2008, p. 42).

- Sensibilidade: sistemas sdo sensiveis a varia¢des, diferengas, [...] de
informacao.

- Fungdo memoria: [...] Acabam por, ao longo do tempo, acumular informagéo
em varias formas codificadas, criando uma memoria que os conecta ao
processo temporal, que os liga, a partir de um presente, ao passado e a um
possivel futuro. Trata-se de uma conectividade temporal [...] As forma de
autonomia tém origem ai.

- Elaboracao: sistemas tornam-se capazes de elaborar a informagdo a partir da
memoria, tomando entdo decisdes habeis para a sua permanéncia, ou
sobrevivéncia. [...] Elaboracdo implica autonomia. (VIEIRA, 2008, p. 42)

O maior envolvimento dos pedagogos se deu com as Brincadeiras da Cultura da
Infancia. Foi possivel perceber, ao longo das préaticas e didlogos realizados com os professores,
a grande necessidade que tinham de obter materiais para trabalharem com Musica na escola.

Eles ndo s6 queriam o repertdrio, mas, também, desejavam se apropriar dele. Muitas vezes, os
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professores aproveitavam as novas aquisi¢des de brincadeiras com seus alunos, na mesma
semana que aprendiam. Isso mostra a relevancia de se pesquisar a respeito da formagao musical
do pedagogo, pois eles requerem saber por onde comecar, como fazer e saber fazer muasica com
criancgas de Educagao Infantil e dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental.

Claudia R. Bellochio, educadora musical que atua em cursos de Pedagogia e pesquisa a
formag¢ao musical do pedagogo, discorre a respeito do trabalho com Musicas Tradicionais da
Infancia brasileira, como possibilidade para o aprendizado dos elementos musicais e para a

presenca da Musica nas escolas.

Percebi a ampla necessidade de que as experiéncias musicais realizadas, por
mais simples que possam ser, como cantar uma can¢do de dominio publico
como Cai, cai Baldo possa ser compreendida ¢ pensada do ponto de vista
teorico da musica e da educacdo, quer seja, da educagdo musical. Ao expor
sobre esse ponto [...] estou problematizando a formacdo profissional de
professores de educacao infantil e dos anos iniciais do ensino fundamental e,
ao mesmo tempo, potencializando possibilidades de agdo com a musica, com
limites e possibilidades. (BELLOCHIO, In: BELLOCHIO e GARBOSA,
2014, p. 52)

E preciso esclarecer que as modalidades de jogos praticados foram escolhidas pelos
niveis de desafio que apresentavam; diga-se, também, que a progressdo dos participantes ao
longo do Semindrio de Pesquisa se deu de acordo com as fases de desenvolvimento infantil e
os contetidos musicais a eles inerentes. Para tanto, algumas brincadeiras foram previamente
selecionadas e outras, inseridas, de acordo com as dificuldades apresentadas pelos professores
em relacao ao entendimento ou a execu¢ao de determinados contetidos musicais.

As fases de desenvolvimento, aqui referidas, estdo baseadas no sistema de Jean Piaget,
que propoe a explicacdo dos “diferentes passos do progresso evolutivo do desenvolvimento
intelectual do homem, desde o nascimento até a maturidade” (LOPEZ, 1993, p. 29). O
pesquisador e compositor Frangois Delalande “analisou condutas musicais de criangas para
tentar elucidar a génese da atividade musical em si mesma” (BRITO, In: ABEM, 2009c, p. 30).

Delalande parte da visao segundo a qual, musica € jogo, em sua esséncia, €

relacionou as formas de atividade Iudica infantil proposta por Jean Piaget a
trés dimensdes presentes na musica, [classificando] as categorias de condutas
em: exploragdo, expressdo e construgdo, referentes ao jogo sensorio-motor,
ao jogo simbdlico e ao jogo com regras, respectivamente. (BRITO, 2003, p.
31 — 36, grifo da autora)
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A educadora musical Nicole Jeandot, da mesma forma que fez Delalande, transpde para

a Musica as fases de desenvolvimento elaboradas por Piaget. Jeandot explica que,

Os jogos musicais podem ser de trés tipos, que correspondem a trés fases do
desenvolvimento infantil:

O sensdrio-motor: envolve a pesquisa do gesto e dos sons. A crianga podera
encadear gestos para produzir sons e ouvir musica expressando-se
corporalmente. A imitagdo € muito importante para o desenvolvimento
sensorio-motor;

O simbdlico: consiste em jogos através dos quais a crianga representa a
expressao, o sentimento e o significado da musica;

O analitico ou de regras: sdo os jogos que envolvem a estrutura e a
organizacdo da musica. (JEANDOT, 1997, p. 62-63, grifo da autora)

Das Brincadeiras da Cultura Infantil brasileiras e de outras culturas, foram separadas
algumas, pertencentes a um ou outro género: ritmicas e cantadas, consideradas material basico
para o processo de musicalizagdo infantil e, por isso mesmo, presentes na formagao musical do
pedagogo. Ao vivencid-las, o professor se movimenta, faz gestos, canta, ou brinca
ritmicamente, com palavras ou sons vocais. Essa abordagem estad de acordo com o que o
140.

educador musical Carl Orff propos para Educagcdo Musical, e chamou de musica elementa

Para ele a palavra, o gesto e 0 movimento estdo intimamente ligados ao fazer musical,

[...] musica elementar jamais serd unicamente musica, ela esta interligada ao
movimento, a danga, a linguagem, ¢ aquela musica, realizada pessoalmente
pelo individuo, com a qual ele esta vinculado como executante ¢ ndo apenas
como ouvinte [...]. (ORFF apud BONA, 1964 [1951], p. 16)

Ritmo e a melodia estdo presentes nas Brincadeiras da Cultura da Infincia, em que,
enquanto se brinca, entoa-se uma cangdo. Porém, para que o professor possa ter clareza das
especificidades de cada um desses elementos que compreendem a Musica presente nas

Brincadeiras Cantadas, deu-se atencao em momentos diferenciados a cada um deles.

Os brinquedos sdo silenciosos. Os meninos falam muito, mas quando estéo
brincando ndo falam tanto. Eles so falam o que é necessario para a realizagao
daquele brinquedo. E o vocabulario ¢ ligado as regras e a necessidade de cada
brinquedo. Vi mais tarde que havia alguns brinquedos com som, e esses sons
também eram estruturais. Ento, existem brinquedos silenciosos e brinquedos

40 Ao pensar em trabalhar com criangas pequenas, Carl Orff “desenvolveu o conceito de “Musica
Elemental’, isto ¢, uma musica primordial que envolvesse fala, danga ¢ movimento, partisse do ritmo e
servisse de base a educagdo musical da primeira infdncia” (FONTERRADA, 2008, p. 180). Esclarece-
se que alguns autores tratam a Musica Elemental por Musica Elementar.
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sonantes. Esses brinquedos sonantes t€m uma musica muito elementar que
depois vai se tornando mais complexa até chegar aos brinquedos
verdadeiramente cantados com melodias desenvolvidas. Com esses estudos, a
gente pode constatar que a musica brasileira ja existe na musica tradicional da
infancia. Entdo, a musica tem um papel muito importante no repertério dos
brinquedos de crianga. (HORTELIO, 2010, p. 20 —21)

Foram utilizadas, nas praticas com os professores, desde os chamados “brinquedos
sonantes”, até¢ os “brinquedos verdadeiramente cantados com melodias desenvolvidas”
(HORTELIO, 2010, p. 20-21), de maneira que eles pudessem desenvolver a afinagio,
progressivamente, € se sentissem seguros para cantar. Procurou-se trabalhar, paulatinamente, a
ampliagdo da tessitura vocal dos educadores, de maneira que eles pudessem cantar num registro
vocal mais agudo, adequado para a voz infantil.

Na organizag¢ao do Semindrio, o ritmo foi selecionado como primeiro contetido musical
por ter, como caracteristica, ser intrinseco a vida humana — fisica e bioldgica —, a Musica e as
Brincadeiras da Cultura Infantil. Nao se pretende, com essa escolha, dissociar os elementos
musicais, uma vez que estao presentes a0 mesmo tempo no fazer musical, mas, sim, permitir
ao professor identificar e compreender cada um deles. De acordo com o Método Dalcroze, é
recomendado que o material didatico para a aula de Musica seja elaborado pelo proprio
professor, e adequado as necessidades dos alunos. Segundo esse mesmo método, recomenda-
se que as atividades sigam uma ordem progressiva, comec¢ando com divisdes ritmicas simples
e melodias pouco extensas (MARIANI, In: MATEIRO e ILARI, 2011, p. 40).

Concorda-se, portanto, com o educador musical sui¢o, Emile Jacques-Dalcroze (1917)

ao afirmar que,

O tom ¢é, evidentemente, secundario, uma vez que ndo tem a sua origem € seu
modelo em nds mesmos, ao passo que 0 movimento € instintivo no homem e,
portanto, fundamental. Portanto, comego o estudo da musica pelo ensino
cuidadoso e experimental do movimento. Este ¢ baseado na primeira infancia,
no exercicio automatico da marcha, pois a marcha ¢ o modelo natural da
medida de tempo. (DALCROZE, 1917, p. 14, T. N.*).

Observou-se que, logo no primeiro Encontro, ao vivenciarem os Brincos da cultura
brasileira, os participantes ja se sentiam a vontade com os colegas professores e esta

pesquisadora, os quais, até entdo, ndo se conheciam. No desenrolar das duas primeiras

4 “Tone is evidently secondary, since it has not its origin and model in ourselves, whereas movement is
instinctive in man and therefore primary. Therefore I begin the study of music by careful and
experimental teaching of movement. This is based in earliest childhood on the automatic exercise of
marching, for marching is the natural model of time measure” (DALCROZE, 1917, p. 14).
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brincadeiras — Serra, serra, serrador e Lé com lé — o constrangimento em cantar e se
movimentar ao som da cangdo foi se diluindo ¢, ao término dos Brincos, estavam todos com
uma expressao de alegria no rosto.

As brincadeiras citadas, Serra, serra, serrador e Lé com lé, foram escolhidas para iniciar
as praticas com os pedagogos, por serem das primeiras brincadeiras realizadas na interagdo
entre adulto e bebé, por terem ritmos simples e marcantes, e serem de facil assimilacdo e
afinacdo. Ambas as cangdes sao compostas por apenas dois sons, que formam um intervalo de
terca menor.

A afirmativa a respeito da facilidade de se apreender o intervalo musical referido esta
em conformidade com o pensamento de dois educadores musicais, Zoltan Kodaly (hungaro) e
Carl Orff (alemao), das chamadas Pedagogias Ativas em Educacdo Musical, da primeira metade
do século XX. No método elaborado por Kodaly, os intervalos de terca sdo utilizados por serem
considerados “mais interessantes musicalmente do que uma escala progressiva ascendente ou
descendente” e o objetivo inicial deste método, “era encontrar a terca menor descendente: SOL-
MI e SOL-LA-MI (LA como nota auxiliar de SOL), ja que esses motivos se constituem nos
mais frequentes e familiares nas cangdes infantis hingaras” (SZONYI, 1976, p. 31).

O compositor e educador musical Carl Orff, também, partia do intervalo de terga menor,
como Kodaly, a fim de trabalhar com a escala pentatonica. A escala pentatonica que utilizava
era: DO, RE, M1, SOL, LA. Essa é uma escala que nao tem semitons e possibilita que seus sons
sejam empilhados, ou seja, todos eles combinam entre si, possibilitando ao aluno trabalhar com
um amplo leque de escolhas, nos processos de improvisagao.

De acordo com sua concepg¢do, o desenvolvimento humano acompanha o
desenvolvimento da espécie, isto €, a Ontogénese repete a Filogénese. Orff parte da escala
pentatonica — escala de cinco sons — para chegar ao trabalho com a escala tonal diatonica, da
mesma forma que aconteceu em muitas culturais orais, em que a escala pentatonica ¢ anterior
aos modos de setes sons — diatdnicos — e a estrutura tonal. Isso se justifica pelo fato de a
Educagao Musical proposta por Orff estar “Fundamentada no principio filoséfico da ontogenia,
ciéncia que estuda o processo de maturagdo e desenvolvimento do individuo em todas as etapas
do crescimento” (BONA, In: MATEIRO e ILARI, 2011, p. 128).

O ritmo ¢ um dos elementos da linguagem musical que se domina desde a infancia,
permeia a vida intrauterina e permanece presente durante todo o processo de maturagao do ser

humano, ndo se limitando ao processo de aprendizagem musical.
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O ritmo ¢ outro elemento que as criangcas dominam desde cedo. Ainda no
utero, os fetos estdo rodeados por sons ritmicos de origem bioldgica como,
por exemplo, as batidas do coragcdo materno. Assim que o bebé nasce, um dos
grandes desafios de seus pais ¢ o estabelecimento de uma rotina. [...] [Essa] se
modifica conforme a crianga cresce, mas sempre procura seguir um padrao
ritmico: acordar, comer, brincar, descansar, dormir e¢ assim por diante.
(ILARI, 2009, p. 37)

A compreensdo do ritmo e sua identificagdo nas brincadeiras realizadas ocorreram de
maneira tranquila, porém, ao ser inserido o elemento pulso, a confusdo se instaurou. A
dificuldade foi grande na conceituacao e diferenciagdo entre ritmo e pulso pelos professores, o
que fez o assunto perdurar até quase ao final do Seminario de Pesquisa, o que dificultou que se
aprofundasse o estudo de outros contetidos musicais. Por esse motivo, decidiu-se escolher
outras brincadeiras e inseri-las no cronograma, por se entender que esses elementos sdo a base
da Musica, seja ela tradicional, contemporanea ou étnica.

Nos Brincos trabalhados — Serra, serra, serrador e Lé com lé —, 0s educadores tiveram
a oportunidade de brincar em pares, com seus colegas, balancando-se ao som da cangdo e se
surpreenderam por estarem todos fazendo o mesmo movimento — balancando o corpo para
frente e para tras no pulso da musica — sem ter havido qualquer combinagdo prévia para que
essa atitude fosse decidida e realizada.

De acordo com a professora e pesquisadora Maria de Lourdes Sekeff, a Musica

apresenta uma caracteristica psicoldgica, a inducao e € ela que pode explicar esse fendmeno.

Ela ¢ indutora da atividade motora, afetiva e intelectual em razdo de seus
elementos constitutivos — ritmo, melodia, harmonia, timbre —, de seus
parametros formadores — duragdo, altura, intensidade, densidade, textura — e
de seus movimentos sintaticos e relacionais, todos com poder de co-mover o
receptor que, na escuta, acaba por responder afetiva, intelectual e
corporalmente a esses elementos de “comunicagdo” postos em jogo por ela,
musica (SEKEFF, 2007, p. 42 — 43).

Infere-se, portanto, que as caracteristicas musicais dos Brincos vivenciados pelos
professores, aliadas ao fato de remeter as memorias de infancia e as relagcdes familiares, de ser
a primeira descoberta, pelos professores, de contetidos especificos musicais em uma brincadeira
de facil execucdo, bem como a percepgao do prazer em brincar, possibilitaram a sua primeira
aproximacao com o universo das brincadeiras e da Musica, que pode ser considerada um ato
consonante a visdo sistémica de mundo, em que se considera a relagdo das partes com o todo,
e percebe-se como as Brincadeiras levam em si tanto elementos que podem ser considerados

tdo musicais, quanto o proprio fazer musical. “Como ciéncia, a musica se dirige ao intelecto;
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como arte, requer, além disso, a colaborac¢do do dinamismo corporal e a sensibilidade afetiva**”

(WILLEMS, 1976, p. 13, T.N.). Ressalta-se, que neste quadro, a Musica € vista como inerente
a todo ser humano; sendo assim, justifica-se a necessidade de dar a ele oportunidade de
experimentar esse potencial. Concorda-se com o educador musical Edgar Willems (1976),
quando afirma que “a verdadeira arte est4 ligada a condi¢io humana, pois arte é vida*>” (p. 17,
T.N.).

Com o foco no aprendizado dos contetdos musicais ritmo e pulso, pelo interesse e pelas
dificuldades encontradas pelo grupo, foi necessario seguir-se a pratica progressiva, de acordo
com o nivel de dificuldade ritmica que as modalidades de brincadeiras apontavam, bem como
com a possibilidade de se experimentar na pratica esses elementos musicais. Brincadeiras de
Roda e Rodas com Nomes, isto ¢, aquelas que podem ser cantadas e se pode andar — marchar —
marcando o pulso da Musica, e as Rodas de Verso, nas quais € necessario “encaixar” a
Quadrinha na métrica de uma cangao, sao essenciais para esse processo.

Uma das brincadeiras foi a Roda com Nomes chamada Bambu, na qual pronuncia-se o
nome de todos os participantes da brincadeira. Destaque-se, aqui, o prazer da crianga ao ouvir
seu nome. A cancdo ¢ repetida diversas vezes, até serem proferidos todos os nomes dos
integrantes da roda. Essa repeticao ¢ que permite a crianga apropriar-se da brincadeira, da letra
da cancdo, o que, também, lhe da prazer. “No jogo, a crianga satisfaz-se mais nos meios, os
quais se convertem — por assim dizer — em meios € fim ao mesmo tempo, mantendo-se no
processo de assimilagdo e repetindo-o unicamente pelo prazer que a repeti¢ao lhe proporciona”

(LOPEZ, 1993, p. 73).
Incrivel como eles esperam a vez deles, o nome deles ser falado! (Professora 6)

Conforme relatou a professora 6, a crianga teve duplo prazer: com a repeticao do jogo,
e ao ouvir seu nome. Na Educacdo Infantil, ela estd imersa no processo de constru¢cdo de sua
identidade. A professora relata que, com esse jogo, conseguiu interessar seus alunos e,
consequentemente, sentiu-se motivada a ministrar aulas de Musica. Interessante relatar a
transformagao ocorrida na relagdo dessa professora com a Musica, pois ela estava bastante
desmotivada no primeiro Encontro, por ndo conseguir envolver todas as criangas nas atividades

que propunha. Nesse caso, 0 jogo constituiu-se numa solugao.

42 “Como ciencia, la musica se dirige al intelecto; como arte requiere, ademds, la colaboracion del

dinamismo corporal y de la sensibilidade afectiva” (WILLEMS, 1976, p. 13).
# “El arte auténtico estd ligado a la condicion humana, pues el arte es vida” (WILLEMS, 1976, p.17).
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Ao discursar a respeito dos jogos na abordagem do educador musical Carl Orff, Doug
Goodkin (2004), fala do prazer que as criangas sentem em brincar ¢ de como, com isso,

conseguem praticar.

Por causa da repeticdo dentro dos jogos e o deleite de joga-los mais e mais, as
criancas ganhardo a pratica que necessitam, sem nunca saber que estdo
‘praticando’ (como em ‘E hora de praticar piano!’). Eles oferecem exercicio
musical constante, disfarcado em uma forma divertida (GOODKIN, 2004, p.
13, T. N.*.

Uma modalidade de jogo que também propicia a interioriza¢ao do pulso e de diferentes
células ritmicas sdo os Jogos de Copos, que permitem, também, entre muitas outras habilidades,
o desenvolvimento da lateralidade, visto que, em grande parte das vezes, esse Jogo ¢ brincado
em roda, passando-se o objeto copo para o companheiro do lado. Diferentes culturas tém Jogos
de Copos em seus repertorios da Cultura Tradicional da Infincia, que eram, originalmente,
brincados passando-se pedrinhas, em vez de copos. Nota-se que o uso de copos nessa
brincadeira ¢ uma modalidade adotada na contemporaneidade, fruto da modificacdo das
Brincadeiras Tradicionais, com pedras ou pequenos objetos.

O desafio motor que essas brincadeiras trazem consigo, as possibilidades de se produzir
diferentes sonoridades e diferentes ritmos ao percutir o copo, sdo as caracteristicas que atrairam
a empolgacdo e o interesse dos professores, que logo perceberam suas inimeras possibilidades
de aplicagdo em contexto pedagogico. Segundo Sekeff (2007), a emogdo da agdao provocada

pelo ritmo enseja disciplina, beneficia o ouvido, o sistema muscular, e o sistema nervoso.

Beneficia o ouvido na medida em que estimula suas possibilidades receptivas;
o sistema muscular, porque atua dentro de tempo e dura¢do determinados,
induzindo os musculos a responder dentro de ordem e duracao estabelecidas;
0 sistema nervoso, ja que possibilita ao educando desenvolver mecanismos de
comportamento no tempo e espaco. (SEKEFF, 2007, p. 45)

Considera-se, portanto, pertinente, o trabalho com Jogos de Copos na aula de Musica,
uma vez que eles apresentam caracteristica ritmica marcante, que possibilita a crianga e ao

adulto praticarem motivos ritmicos variados, muitas vezes, complexos, enquanto brincam.

4 “Because of the repetition within games and the delight of playing them over and over, the children
will get the practice they need without ever knowing they re ‘practicing’ (as in ‘it’s time to practice
piano!’). They offer constant musical exercise disguised in a fun form” (GOODKIN, 2004, p. 13).
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Além disso, podem contribuir positivamente para o desenvolvimento de outros aspectos
sensorio-motores, sensiveis, musicais e de socializagao.

Durante os encontros realizados no Semindrio, foram vivenciados diversos Jogos de
Copos, dentre eles, alguns brasileiros, um espanhol e um africano. Parte desses Jogos foi
recriada e um novo Jogo, criado coletivamente. Interessante foi o fato de a Musica chamada
Erudita surgir no processo de criagdo, visto que os educadores estavam imersos no universo
ludico, o que mostra como a cultura dos individuos que participam de uma pratica criativa ¢
revelada. Esse fato trouxe a possibilidade de discussdao e reflexdo de um novo contetdo,
anteriormente ndo previsto, mas espontaneamente presente nos jogos: a Musica do periodo
barroco, sua estética e interpretagao.

Os professores surpreenderam-se com as possibilidades inventivas com 0s copos no
processo de criacdo, inclusive a de se trabalhar com dindmica®, pois foi abordado que, na
Musica do periodo barroco, as repeti¢des sdo executadas em uma dindmica mais suave, o que,
em Musica, ¢ chamado piano. Observe-se que, durante o Semindrio, os conteidos musicais
afloravam a partir da pratica das brincadeiras desenvolvidas. Pelas descri¢des das atividades,
foi possivel observar que os professores tinham aprendido e se apropriado de alguns dos
elementos da linguagem musical. Foi possivel perceber, também, a preocupacao deles, em

relacdo ao modo pelo qual a crianga iria aprender os contetidos estudados.

Foi conversado muito sobre jogos e brincadeiras com copos, houve montagem de
ritmos e criagdo de novas brincadeiras com [esse objeto]. Concluiu-se que o fazer
musical muda conforme a faixa etdria das criangas e como fazer para que percebam

as mudancas de ritmo e intensidade*®. (Professora 8)

Na brincadeira dos Escravos de Jo, alem da reciclagem utilizando-se os copos
[plasticos], que podem ser usados por muitos anos, a brincadeira ajuda na percepg¢do
do pulso, mesmo se mudarmos a forma de conduzir o canto da musica com ‘la, la, la’,

bocca chiusa® ou no siléncio, apenas passando os copos. A brincadeira feita com o

4 “Dinamica — Graus de intensidade ou volume de som requeridos para a execu¢do de uma pega”
(ZAHAR, 1985, p. 103);

46 “Intensidade — Um som pode ser [...] classificado como forte ou fraco. Alguns materiais produzem,
naturalmente, sons fracos; outros, sons mais fortes. Mas a intensidade de um som pode, quase sempre,
variar de acordo com o grau de for¢a do ataque” (BRITO, 2003, p. 19).

47 “Bocca chiusa — Com boca fechada: indicag¢do para os cantores vocalizarem sem palavras, mantendo
os labios cerrados, mas os dentes ligeiramente afastados. [...] [Italiano]” (ZAHAR, 1985, p. 47).
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corpo me ajudou a assimilar essa percep¢do do pulso e a ter ideias para apresentagdo

dessa brincadeira de forma mais bonita para meus alunos. (Professora 5)

Recorda-se que, anteriormente a realizagdo da brincadeira Escravos de Jo com 0s copos,
os educadores tiveram oportunidade de reproduzir, com o proprio corpo, 0s movimentos
realizados com o objeto copo e puderam perceber, ndo somente por meio da escuta, como
também pela propriocepcao, a ritmica, o pulso e 0 movimento que a musica, sua letra e sua
maneira tradicional de brincar sugerem.

O tratamento dado ao Jogo Escravos de Jo esta de acordo com a Ritmica de Dalcroze,

que

pretendia desvencilhar o aluno de uma pratica mecanica no aprendizado da
musica. [...] Jacques-Dalcroze deseja libertar a o aluno da inércia do corpo
adquirida por meio de um processo de ensino-aprendizagem enciclopedistico,
que privilegia a mente ¢ o acimulo de informagdes sem a participagdo do
organismo como um todo. Assim, o pedagogo propdem o rompimento da
dicotomia corpo-mente, estabelecendo relacdes entre esses dois através de
uma educa¢ao musical baseada na audi¢do e atuacdo do corpo. (MARIANI,
In: MATEIRO e ILARI, 2011, p. 31)

Além da Musica da Cultura Tradicional da Infancia, outro aspecto das manifestagdes da

cultura brasileira trabalhado foi a Quadrinha, utilizada nas Roda de verso.

As adivinhas e quadrinhas, de heranga ibérica, sdo poeticamente ritmicas.
Brincando com as palavras, de forma satirica ou lirica, falam de amor, da
natureza, do cotidiano, da alegria... As quadrinhas saltitam por todo o Brasil e
estdo presentes em muitas das nossas manifestagdes. Graciosamente sdo
também cantadas nas rodas de verso, que fecham o ciclo das brincadeiras na
adolescéncia. E também infinito o namero e beleza dessas rodas. (SILVA, In:
JORDAO, et al, 2012, p. 150)

Percebeu-se que os educadores ndo tinham muita familiaridade com as Quadrinhas.
Tanto ¢, que, quando falamos em versos ou quadrinhas, o inico que apareceu do repertorio dos

educadores foi:

Batatinha quando nasce,
Se esparrama pelo chdo
Menininha quando dorme,

Poe a mdo no coracao
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Surgiu, entdo, a necessidade de se explorar o universo das Quadras, como forma de
ampliagdo cultural do professor. Para esta finalidade, utilizou-se de diferentes Brincadeiras
presentes na Cultura da Infancia Brasileira. Recorda-se que o objetivo inicial da utilizagao dos
Versos nas praticas realizadas, era de se trabalhar ritmo e pulso, no exercicio de se “encaixar”
a Quadrinha na métrica da cancdo do Jogo de Verso, ou de recita-la, enfatizando o ritmo e a
musicalidade inerente a sua poesia.

Entende-se como necessaria a pratica das Brincadeiras brasileiras, ber¢o da Musica da
Cultura Popular Brasileira, pois elas dao oportunidade ao professor para que — durante sua
formagao musical — e as criangas pequenas — na formagao inicial — experimentem as diferentes
ritmicas, melodias e harmonias presentes na Musica Popular Brasileira (MPB) e na Musica
Tradicional da Cultura Brasileira, das quais criangas e adultos poderdo tornar-se apreciadores.

Gainza (2009, p. 107, T.N.*®) comenta que as Miusicas Folcléricas, carregam em si, a
facilidade de compreender os conceitos musicais complexos, como a sincopa, o contratempo, a
polirritmia, as mudangas de compasso dentro das melodias, frequentes entre elas, somente para
citar alguns elementos da Musica, que poderiam ser dificeis de se transmitir na iniciagdo
musical, caso surgissem descontextualizados.

Dentro dos mesmos contetidos, o trabalho estendeu-se aos Jogos de Maos, modalidade
que desenvolve, principalmente, habilidades ritmicas e motoras. De acordo com a educadora

musical argentina Violeta Gainza (1996, Apud Souza, 2009) os Jogos de Maos abrangem,

[...] mimicas e outros gestos que se executam geralmente a partir de uma rima
ou de uma cangdo. Em alguns casos, constitui um aspecto inerente a cangao,
tendo sido originado de maneira simultanea. Outras vezes, 0s gestos sdo
agregados pelas proprias criancas a certas cangdes tradicionais. (GAINZA,
1996, apud Souza, 2009, p. 70)

Esclarece-se que, no Seminario de Pesquisa, foram trabalhados, apenas, Jogos de Maos
da Cultura da Infancia Brasileira. Dessa modalidade de brincadeiras, existem aquelas que
acompanham uma Parlenda, uma Cancgao Infantil e possibilitam que o brincante faga um ritmo
diferente do que esta cantando ou falando, e também, os jogos em que o movimento das maos
segue a ritmica das palavras proferidas durante sua pratica. Ressalte-se que os Jogos de Maos,

que acompanham uma Cangao, propiciam o trabalho simultdneo com ritmo e melodia. No caso

8“4 través de la musica folclérica, los alunos llegdran a compreender mejor y a assimilar ciertos
conceptos que de otro modo resultarian dificiles de transmitir durante la iniciacion musical. Entre los
mismos se encuentra la sincopa, el contratempo, la bimodalidad, los cambios mds frecuentes de compds
dentro de la melodia, la polirritmia, etc” (GAINZA, 2009, p. 107).
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dos participantes do Semindrio, foi, também, o primeiro contato que tiveram com percussao
corporal.

Sao frequentes as reclamacdes da falta de material adequado para as aulas de Musica
nas escolas, por parte de professores responsaveis pela pratica da Musica. O trabalho com
percussao corporal, além de ser um excelente exercicio de percepgao auditiva, pesquisa sonora,
ritmo e criatividade, possibilita a utilizagdo do corpo como instrumento musical. A partir dessa
perspectiva, a percussdo corporal se torna uma ferramenta de trabalho para o pedagogo. O
contato inicial dos professores com atividades de percussao corporal poderia ser facilitado pela
adocdo da brincadeira como meio e aperfeicoamento da agdo. Desse modo, ela daria aos
professores oportunidade para experimentar diferentes possibilidades de gestos corporais, o que
lhes permitiria praticar e criar ritmos diversos com sons do proprio corpo.

E gratificante relembrar o primeiro dia no qual foram realizados os Jogos de Maos, pois
as professoras se comoveram ao se recordarem dos jogos que brincavam na infancia e das
habilidades que tinham naquela época. Impressionaram-se ao perceberem que tinham uma
cultura ludica, presente em suas memorias € seus corpos, pois ao tentarem brincar, a letra, os
gestos e movimentos vinham a mente, permitindo que conseguissem realizar as brincadeiras da
época em que eram criangas. “[...] E nessa intensidade, nessa fascinagio, nessa capacidade de
exercitar que reside a propria esséncia e a caracteristica primordial do jogo” (HUIZINGA, 2010,
p. 5).

As possibilidades que as Brincadeiras Infantis trazem ao professor, de relembrarem sua
propria infancia, a situagdo e a maneira como aprendem as brincadeiras, os ajuda a direcionar

o trabalho de musicaliza¢ao com seus alunos.

Sera também de inapreciavel valor para o professor sua capacidade de reviver
e evocar sua propria infancia. Isso lhe permite colocar-se facilmente no lugar
da crianca e compreender seus pontos de vista, suas inclinagdes, sua
velocidade de apreensdo, as dificuldades de toda natureza que pode propor a
aprendizagem musical. (GAINZA, 2009, p. 23-24, T.N.#¥).

De acordo com o pensamento exposto pela educadora musical Violeta Gainza (2009), a
intencdo de se trabalhar com as Brincadeiras da Cultura da Infancia na formacao musical de

pedagogos ¢ adequada, uma vez que boa parte desses profissionais ndo vivenciaram um

49 “Serd tambien de inapreciable valor para el maestro su capacidad para revivir y evocar la propria
infancia. Esto le permite colocarse facilmente en el lugar del nifio y comprender sus puntos de vista,
sus inclinaciones, su velocidad de captacion, las dificultades de toda indole que puede plantear el
aprendizaje musical” (GAINZA, 2009, p. 23-24).
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processo de musicalizacdo e, portanto, tém poucas referéncias musicais, além das que lhes
chegaram informalmente, durante sua histéria de vida, entre as quais, as brincadeiras tém um

papel relevante.

Sabemos que as vezes, ocorre uma banalizag¢do da musica no contexto educacional e
isso se da, devido os profissionais utilizarem-na apenas como fonte de recreagdo das

criangas, ignorando sua riqueza cultural e social. (Professora 3)

A professora 3 destaca, em seu depoimento, a falta de reconhecimento da Musica como
forma de contato com a cultura brasileira e com novas culturas, por parte dos profissionais que
atuam nas escolas, uma vez que ela ¢ uma forma de arte resultante da atividade do(s) homem(s)
que vive(m) numa determinada sociedade, com a qual se relacionam, a influenciam e, por ela,
sdo influenciados.

As maneiras de intera¢do com as Brincadeiras da Cultura da Infancia, por meio do corpo,
canto e utilizagdo de instrumentos sdo citadas pela professora 7, ao descrever seu olhar e
entendimento das Brincadeiras Ritmicas, realizadas com foco no conhecimento e na ampliagao

do repertorio cultural do aluno:

[...] quando trabalhadas em sala de aula possibilitam as criangas a apropria¢do e
recriagdo de manifestagoes da cultura e do movimento corporal. A maioria das
atividades propos a realizagdo de gestos, seguidos por musicas, cantos, instrumentos
percussivos ou ritmos especificos. A possibilidade de brincar com diferentes ritmos e
instrumentos levam o aluno a ampliagcdo do repertorio cultural, sua apreciagdo e

ajudam no desenvolvimento da desinibi¢do dos gestos com o corpo. (Professora 7)

Nota-se, no Resumo que a professora 7 fez a respeito das praticas realizadas no terceiro
Encontro, a visdo sistémica, na qual esta pesquisadora se baseou para a organizacdo € o
desenvolvimento do Seminario de Pesquisa. Ela descreve a vivéncia das brincadeiras como
possibilidade de praticar diferentes ritmos, elemento especifico da Linguagem Musical, a
vivéncia por meio do corpo, canto e dos instrumentos de percussao pequenos; a oportunidade
de, ao mesmo tempo em que se apropria de uma manifestacao cultural — Brincadeiras da Cultura
da Infancia brasileiras —, poder recrid-la; e menciona, também, a importancia de, por meio dos
Jogos e Brincadeiras, superar a timidez, uma caracteristica do ser humano, ao fazer seus alunos

aliarem movimentos corporais as atividades sugeridas pelo professor. Fica evidente no relato,
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que os fatos descritos a respeito das praticas e dos conceitos trabalhados dao-se de maneira nao
linear e indicam atitude reflexiva a respeito de sua formacao musical e pratica docente.

Ainda a respeito do contato dos educadores com Brincadeiras Infantis de diferentes
culturas, recorda-se a fala da professora 3, ao se referir a primeira escuta de uma Mausica

Indigena como algo assustador:

Comegamos [o encontro] ouvindo uma musica indigena, de inicio, assusta um pouco.

(Professora 3)

Esta fala remete a importancia do trabalho de ampliacao do repertorio dos educadores,
pois revela o distanciamento deles em relagdo a Musica da cultura brasileira, que faz parte das

raizes da Musica Brasileira.

Enfim, os géneros de nossa cultura tradicional sdo um patriménio de valor
incalculavel. De enorme sofisticacdo e poderosa forga criativa, cada brasileiro
que se depara com essas manifestacdes experimenta inevitavelmente uma
redescoberta da propria identidade cultural, social e politica. Numa sociedade
em que o espago comunitario ¢ cada vez mais escasso e fragmentado, esses
géneros sao capazes de ‘revelar o Brasil aos brasileiros’, e serem, sem duvida
um dos mais preciosos instrumentos para o ensino de musica nas escolas.
(AMARAL, In: JORDAO, et al, 2012, p. 153)

Veem-se as Brincadeiras da Cultura Infantil como possibilidade para o embasamento

do professor de classe trabalhar processos de musicalizagao com seus alunos.

E interessante perceber quanto o adulto tem ainda aspectos semelhantes a crianca no
que diz respeito a curiosidades e descobertas e, assim como as criangas aprendem
experimentando e descobrindo, o adulto também. O professor, quando faz
descobertas, se entusiasma, adquire a apropria¢do do determinado conceito, que

ampliara as possibilidade de sucesso na sala de aula. (Professora 5)

As criancas das escolas de Educacao Infantil e dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental
aprendem por meio do brincar, da exploragdo, da experiéncia, motivadas pela curiosidade e
pelo desejo de conhecer e superar seus limites. Dessa forma, elas ampliam seu conhecimento
de mundo e aprendem muito sobre si mesmo. A partir do exposto, entende-se que as
Brincadeiras Tradicionais Infantil sdo uma importante ferramenta para o trabalho com Musica
nas escolas, e cumprem o proposito de contribuir para o desenvolvimento e resgate de valores

humanos.
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3.3 O emergir do ser musical na fala e nas acoes dos professores

Foi interessante e prazeroso poder presenciar o emergir do ser musical, durante as
praticas, discussdes e processos reflexivos, dos professores. O brilho no olhar, a empolgagao
ao se perceberem como seres musicais € o desejo dos educadores em compartilharem suas
descobertas com seus alunos, puderam ser observados e partilhados com esta pesquisadora, e
pode-se dizer que o conjunto de descobertas e sensagdes resultantes dessas vivéncias sio
impossiveis de ser fielmente descritas.

Pdde-se perceber que o prazer em brincar ndo estd somente presente na vida das
criangas; durante os Encontros, foi gratificante observar o semblante de alegria dos pedagogos
ao chegarem a sala, e o gosto que demonstravam ao brincar. A satisfagdo deles ao relatarem os
sucessos obtidos com seus alunos era evidente, assim como a liberdade que sentiam ao
compartilharem com o grupo as dificuldades enfrentadas, principalmente em relagdo a gestdo
da escola, pois as autoridades escolares internas atuavam como foco de resisténcia, ao nao
permitir que os professores desenvolvessem um projeto de Musica com seus alunos; outra
questdo comum entre eles era a dificuldade de relacionamento com os colegas de profissao,
posto que algumas professoras eram responsdveis por ministrarem aulas de Musica em suas
escolas; por serem bem sucedidas nessa atuagdo, passaram a obter certo destaque devido ao
bom desenvolvimento e envolvimento de seus alunos, o que incomodava aos que tinham
dificuldade em cuidar da Musica.

Os fatos descritos e o relato da professora 3, demostram a aproximagdo dos
participantes com as Brincadeiras da Cultura da Infancia e de seu empenho em levar a Musica

para a pratica docente.

Ja comentei [durante os Encontros], que estou dando aulas de musica para duas
turmas do Fundamental 1. Quase tudo o que ja aprendemos, estou tentando passar
para eles. (Eles estdo adorando!). Com as aulas, tenho um repertorio muito grande

para fazer com meus alunos. (Professora 3)

O professor 1, que tem formacao musical, observou, em seu Resumo Reflexivo, essa
aproximacgao entre professor e aluno e manifestou a necessidade de o pedagogo vivenciar as

brincadeiras e estudar a respeito da Educagao Musical:
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Com a leitura das paginas [solicitadas, da Monografia ‘Brincadeiras de roda na aula
de Musica — Educacgdo Infantil’ (RIBEIRO, 2005)] e também pelas atividades feitas
em aula, identifiquei o quanto ¢ importante a brincadeira de roda entre outras
atividades na Educacgao Infantil, durante a aula de Musica e que todo o professor tem

como se utilizar desta ferramenta, procurando se aprimorar, para depois aplicd-las.

O prazer em levar novos conteudos a seus alunos, de realizar as brincadeiras aprendidas,
conforme relatado por uma das professoras participantes do Seminario de Pesquisa, e a inten¢ao
da pesquisadora em ampliar o repertdrio cultural dos professores por meio das Brincadeiras da
Cultura da Infancia, condiz com a coloca¢do da pesquisadora e educadora musical Marisa

Fonterrada, a respeito do tratamento dado a Musica pelo educador musical:

Se a musica for considerada uma atividade da vida, possivel a qualquer ser
humano, todos poderdo dela se acercar e tocar, cantar, dangar. Uma das
fungdes do professor de musica € ampliar o repertorio de seus alunos, desvelar
a cultura da infincia e mostrar que ela ainda fala ao corag@o das criangas; as
cantigas de roda, os brinquedos e folguedos ndo acabaram, apenas encontram-
se escondidos pelo véu estendido pela industria cultural, com seus CDs,
prémios, videos e shows de artistas consagrados. Se todos passarem a brincar
com musica, dangar, cantar e tocar, ela estarad presente e contribuira para a
formacdo de seres humanos mais completos. (FONTERRADA, In: JORDAO,
2012, p.97)

Interessante notar que, em geral, enquanto realizavam as atividades propostas, os
educadores pensavam no que poderiam fazer com seus alunos, atitude que demonstra a

aproximacao deles com a Arte Musical:

Durante a aula estava a todo momento pensando que deveria comegar um projeto com
os alunos do Colégio Tableau, em Itupeva. Através dessas atividades, conseguiria
trabalhar com eles a disciplina, concentragdo, coordenagdo, atengdo, pulsagao, ritmo

e varios outros elementos. (Professora 3)

A descricao da professora 3 mostra sua preocupagdo com a formacao integral de seus
alunos, ao abranger conteudos referentes a formagao humana e musical, que estaria trabalhando
ao desenvolver tais atividades — as brincadeiras vivenciadas no Seminario de Pesquisa. Note-se
que os elementos musicais citados foram ritmo e pulso, os mais estudados pelos educadores.

Dos temas abordados com os educadores, o mais complexo de ser trabalhado com os

participantes foi “a voz cantada”. Os Brinquedos vivenciados tiveram importante papel no
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rompimento com o preconceito em relagdo ao cantar. Muitos professores mencionavam que
ndo sabiam cantar ou que eram desafinados. A sua baixa estima e seu descrédito em relagdo a
propria voz foram superados; ao brincarem, os professores conseguiam lidar de maneira
descontraida com sua préopria voz, o que foi uma grande conquista do trabalho realizado.

E relevante destacar que a baixa estima esteve presente em diferentes situagdes

relacionadas ao fazer musical, a qual pode ser conferida no discurso da professora 8:
Gravamos o som, ficou otimo, nem parece que foi o0 nosso grupo!

Fica claro o descrédito da professora em relagdo as proprias possibilidades de fazer
musica, talvez, pela ideia preponderante, ditada pelo senso comum que somente dotados de um

talento excelente sdo capazes.
A gente nem sabia que dava pra fazer, e deu! (Professora §8)

Essa fala desvela um fato observado pela pesquisadora no que se refere a falta de
consciéncia dos pedagogos do que ¢ possivel fazer com Musica; € o quanto ficam surpresos
quando conseguem, por ndo se sentirem capazes.

As Brincadeiras Infantis foram, portanto, essenciais para que os professores se sentissem
a vontade para cantar, permitindo que seus corpos e mente estivessem livres de tensdes e

insegurancas. Concorda-se com a regente de coro Doreen Rao para quem

a producdo vocal do tom musical é um processo vital e criativo que envolve
corpo, mente e emocao. As sensagdes fisicas (movimento cinestésico) da voz
cantada intensificam a capacidade do estudante para ouvir e responder ao tom
e ritmo. (RAO, 1987, p. 5, T.N.%)

Foi observado que era possivel conseguir uma boa afinacao do grupo durante o jogo,
porém ao tentar subir o tom das cangdes, cantando-as em um registro mais agudo, a fim de que
ficassem em uma regido confortdvel para a voz infantil, as reclamagdes por parte dos
professores surgiam, reafirmando as dificuldades que sentiam para cantar e afinar. Isso se da

porque as pessoas, pelo senso comum, costumam cantar em registro de peito em vez de fazer

30 “The vocal production of musical tone is a vital and creative process which involves the body, mind
and emotion. The physical sensations (kinesthetic movement) of singing voice enhances the student’s
ability to hear and respond to pitch and rhythm” (RAO, 1987, p.5).
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isso com voz de cabega. Esses termos sao proprios dos estudos de canto e mostram as diferentes

maneiras de emitir a voz.

A ‘voz de cabeca’ é um termo figurativo associado a colocacdo mais alta do
som diferente em qualidade e funcdo da ‘voz de peito’. A ‘voz de peito’ pode
ser potencialmente prejudicial para o jovem cantor, porque ela é geralmente
produzida sem folego suficiente, muito para trds na garganta. (RAO, 1987, p.
18, TN

Preocupada com a satude vocal dos professores e das criangas com as quais muitos deles
j& estavam trabalhando, a pesquisadora, além de trabalhar com as Brincadeiras Cantadas,
realizou alguns vocalizes com os educadores. A inten¢do era aquecer o trato vocal e leva-los a
ter consciéncia e percep¢ao dos locais em que a voz se instala, para que, assim, pudessem cantar
sem agredir o proprio organismo, com esfor¢o vocal, cantar em tessitura inadequada, forgar a
voz quando ela ndo sai.

Foram desenvolvidas algumas atividades ladicas para trabalhar com a respiracao, eixo

corporal, postura adequada para cantar, e alguns vocalizes.

Também aprendemos um aquecimento vocal com as silabas e a importancia da

postura e respiragdo durante as aulas de musica. (Professora 8)

Optou-se por apresentar para os pedagogos o livro Divertimentos para Corpo e Voz
(CHAN, 2001), pelo fato de esse material apresentar formas ltdicas de se fazer o aquecimento
vocal e de dar oportunidade e apontar caminhos para se aprender a cantar de maneira
espontanea. Além do que foi dito, o livro apresenta uma interessante pesquisa de cangdes Tupis
e Guaranis, organizadas de modo a dar suporte para o material presente, acompanhado de um
CD com playbacks das cangdes. Esse material foi de grande utilidade no desenvolvimento da
proposta, uma vez que a maior parte dos professores ndo tocava um instrumento musical e
alguns deles ndo dominavam seus instrumentos o suficiente para conduzirem espontaneamente

um vocalize; precisavam de um suporte, que o livro citado se encarregou de fornecer.

> “The ‘head voice’ is a figure term associated with the higher placement of sound different in quality
and function from the “chest voice”. The “chest voice” can be potencially damaging for the young
singer because it is generally produced without sufficient breath , too far back in the throat” (RAO,
1987, p.18).
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A intencdo era que os professores pudessem entender como deveriam direcionar a voz
ao cantar e que a cabega € a caixa de ressonancia para os sons produzidos, da mesma forma que
os outros conteudos trabalhados ao longo Seminario. Desejou-se, também, que eles
percebessem as zonas de articulagdo, para que conseguissem, sozinhos, continuar a pratica dos
exercicios. Dessa forma, teriam condi¢des de melhorar sua afinacdo, poderiam cantar num
registro mais agudo sem ficarem roucos e trabalhariam para conseguir uma voz de boa
qualidade, clara, limpa e ressonante. Com isso, ficariam mais seguros para desenvolver essa
atividade com seus alunos do que usualmente se sentiam, além de se constituirem em um
adequado modelo vocal para eles, o que, como foi afirmado anteriormente, € condigdo essencial
para o aprendizado e desenvolvimento vocal.

Uma vez que as criancas imitam o professor, ele precisa ser um modelo vocal adequado
para elas. Gainza (2010) afirma que o professor deve concentrar-se na afinacdo e emissao do
som ao cantar. “E indispensavel, pois, que a professora possua uma voz agradavel e afinada e,
na medida do possivel, de um registro que se preste a ser imitado pelas criangas” (GAINZA,
2010, p.141, T.N.33).

Tem-se observado que, comumente, os professores cantam num registro grave,
utilizando-se da voz de peito, a qual, se imitada, pode prejudicar a voz das criangas da Educagao
Infantil e dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental. As vezes, o modelo vocal que as criangas
ouvem ¢ tao grave que elas mal conseguem articular as palavras das can¢des que tentam cantar.
As criangas iniciam seu aprendizado pela imitagdo de um modelo, em geral, as pessoas mais
proximas a elas. “Se o professor aborda a instru¢ao do cantar com energia e entusiasmo, o aluno
vai responder da mesma forma. Modelo vocal ¢ uma técnica eficaz do professor.” (RAO, 1987,
p. 5, T.N.%)

Portanto, sugere-se que o professor fique atento a respeito da maneira como canta para
a crianga ou com a crianca. E importante que o professor cuide da propria voz ao cantar para
elas, buscando uma voz clara, limpa, num registro agudo, pois sera prontamente imitado, por
ser considerado modelo. Para que isso se dé aconselha-se o uso da voz de cabega — “um
mecanismo de cantar saudavel e util, porque ela ¢ produzida a partir do adelgacamento das

pregas vocais, e ressoa na regido da cabe¢a” (RAO, 1987, p. 18, T.N.3).

52 “Es indispensable, pues, que la maestra posea una voz agradable y entonada y, en lo possible, de un
registro que se preste para ser imitado por los nifios” (GAINZA, 2010, p.141).

33 “If the teacher approaches singing instruction with energy and enthusiasm, the student will respond
similarly. Vocal modeling is an effective teaching technique” (RAO, 1987, p. 5).

4 “The ‘head voice’ is a figurative term associated with the higher placement of sound different quality
and function from the “chest voice”. The “chest voice” can be potentially damaging for the young singer
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Durante a pratica de técnica vocal com os professores, percebeu-se que eles desafinavam
muito nos vocalizes, em especial naqueles realizados com vogais e/ou com determinadas
silabas. Apenas uma professora citou nos Resumos Reflexivos, que tentou trabalhar os

exercicios com seus alunos:

Realizei esses exercicios [brincadeiras para alongar o corpo e trabalhar com a
respiragdo, vocalize com as vogais abertas e fechadas] com as duas salas e eles no
inicio deram bastante risada, apos explicar a importancia de realiza-los, consegui

fazer os exercicios com eles. (Professora 3)

Esse fato mostra a inseguranga e falta de habito de cantar dos professores, anteriormente
a sua participagdo no Seminario de Pesquisa. E importante ressaltar que enquanto estavam
descontraidos e jogando, eles deixavam de sentir a dificuldade apontada; as Brincadeiras

Tradicionais Infantis podem ser uma maneira agradavel e eficiente de se praticar o canto,

pois ¢ o jogo e nada mais, que da a luz todo habito [...] o habito entra na vida
como brincadeira, e nele, mesmo em suas formas mais enrijecidas, sobrevive
até o final um restinho da brincadeira. Formas petrificadas e irreconheciveis
de nossa primeira felicidade, de nosso primeiro terror, eis o que sdo os habitos.
(BENJAMIN, 2011, p. 102)

Quando os vocalizes eram baseados em pequenas melodias, como, por exemplo, as
melodias indigenas, a afinacdo melhorava e, no momento em que participavam das Brincadeiras
Tradicionais da Cultura da Infancia, os pedagogos cantavam sem preocupacdes € quase nao
desafinavam. Infere-se que essa situacdo devia-se a espontaneidade, caracteristica inerente ao
ato de brincar e a capacidade que o jogo tem de absorver inteiramente o jogador (HUIZINGA,
2010, p. 11), o que justifica a utiliza¢do das brincadeiras no processo de musicalizac¢do infantil
no contexto escolar e na formagao musical dos pedagogos que atuam nesse contexto.

A fim de contribuir para a solu¢do das dificuldades apresentadas pelos participantes no
que diz respeito a afinagdo, e também a falta de contato das criangas e adultos com a ordenagao
das notas musicais, como foi mencionado por alguns professores, selecionaram-se algumas
Musicas que eram cantadas de duas maneiras: com o texto original, e, também, com o nome

das notas musicais. Ao ser trabalhado esse repertorio, ampliou-se a discussao para as diferentes

because it is generally produced without sufficient breath, too far back in the throat. [...] ‘Head voice’
is a healthy and useful singing mechanism because it is produced from thinning of the vocal folds, and
it resonates in the head area” (RAO, 1987, p.18).
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formas de se introduzir o canto na Educagdo Musical, visto que no Semindrio de Pesquisa, os

educadores foram iniciados no universo musical por meio de brincadeiras em que se cantava o

intervalo de ter¢ca menor.

Na educagdo musical moderna disputam a primazia no que diz respeito ao
ensino da melodia, por um lado, os sistemas que partem do acorde perfeito
maior, ou do primeiro fragmento (1 a 5) da escala maior, e, por outro, aqueles
que adotam, como ponto de partida, a terca menor descendente, formada pelos
5° e 3° graus do acorde maior (sol-mi).

Mediante uma colecdo adequada de cangdes, ambos os enfoques podem
permitir um tratamento global da melodia. Isso é, em ultima instancia, o mais
importante para os fins da aprendizagem. (GAINZA, 2009, p. 125, T. N.%)

Foi possivel perceber que, apesar da qualidade ladica do repertorio musical apresentado

que abrange a ordenacdo das notas musicais ¢ da maneira pela qual ele foi abordado pela

pesquisadora, a afinacdo aqui também ndo foi obtida ao cantar.

O cuidado com a formagdo vocal do professor de classe se faz necessario a partir do

momento em que se toma consciéncia de que ele cuidard da formacdo basica das criangas de

Educacao Infantil e dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental e que ele podera incentiva-las a

trilharem o caminho da Musica como forma de expressdo, despertar faculdades latentes e

potencializar competéncias. Concorda-se com a educadora musical Leda Maffioletti (2001),

quando disserta a respeito da importancia do tipo de ambiente que o professor dispde para seus

alunos, a fim de que eles possam se expressar por meio da voz e aprenderem a fazer uso

adequado dela.

A crianga que desafina ndo teve a sorte, ou ndo teve a oportunidade, de
conviver num ambiente em que a confianga e as interagdes fossem
incentivadas. Contudo, ela ndo sera uma pessoa desafinada para sempre, tudo
vai depender do tipo de interacdo que vai realizar com a musica, das
oportunidades que tera para cantar e utilizar a voz como forma de expressao.
(MAFFIOLETTI, 2001, p. 129)

35 “Em la educacion musical moderna se disputan la primdcia encuanto a la ensefianza de la melodia,
por una parte, los sistemas que parten del acorde perfecto mayor o del primer fragmento (1 a 5) de la
escala mayory, por otra, aquellos que constituyen como punto de partida la terceira menor descendente
formada por los grados 5°y 3° del acorde mayor (sol-mi).

Mediante una coleccion adecuada de canciones, ambos enfoques pueden permitir un tratamento global

de la melodia. Esto es,
(GAINZA, 2009, p. 125).

en ultima instancia, lo mas importante para los fines de la aprendizaje”
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A colocacao de Maffioletti (2001) mostra a pertinéncia do professor tnico, como ¢
caracteristico na Educagdo Infantil e nos primeiros anos do Ensino Fundamental. Ele estd na
maior parte do periodo escolar com as criangas que frequentam as escolas de Educa¢ao Basica,
e poderiam, se orientados, desenvolver um trabalho de Musica em suas salas de aula. Além
disso, assinale-se a repercussdo das habilidades musicais na identidade, autoestima, e
expressividade das pessoas, o que fortalece a ideia de que a Musica ndo pode ser “uma area de
conhecimento negligenciada na formagao das criangas” (MAFFIOLETTI, 2001, p. 129).

Preocupou-se, portanto, em todo o processo de musicalizacdo do professor de classe,

com sua motivagao, autoestima e confianga, em especial no que se refere ao canto.

Como a voz humana é um instrumento pessoal, associado aos sentimentos,
deve-se tomar um cuidado consideravel para ensinar a cantar com uma atitude

r

positiva, em um ambiente de apoio. Nada ¢ tdo importante quanto o
entusiasmo do professor para cantar, e nada pode ser mais prejudicial para o
aluno do que criticas negativas. O sucesso no uso da voz cantada pode
contribuir de forma significativa para a atitude do aluno para com a musica,
ao longo da vida. Cantar ¢ uma maneira de os estudantes se conhecerem
melhor, e se sentirem bem a respeito de si mesmos. (RAO, 1987, p. 6, T.N.%)

Destaca-se que o curto periodo de trabalho dos pedagogos com esta pesquisadora nao
permitiu maior aprofundamento nas questdes ligadas a qualidade vocal e a afinagdo, pois o
dominio da voz necessita de tempo, para que seja interiorizada e torne-se um habito.

A partir dessa inferéncia, pode-se perceber necessidade de a Musica estar presente na
vida escolar desde a Educacdo Infantil, pois a crian¢a pode ter contato com essa linguagem
expressiva desde cedo, de tal modo, que cantar e fazer musica tornem-se habitos expressivos
na vida de cada um.

Outra dificuldade encontrada no desenrolar dos Encontros refere-se a metodologia
empregada, especificamente no que se refere ao preparo das leituras, solicitadas aos professores
para fornecer-lhes embasamento tedrico ao processo de musicaliza¢do vivenciado.

E importante ressaltar que, no inicio do Seminario de Pesquisa, a maior parte dos
professores fazia as leituras indicadas; foi a partir do segundo Encontro, da segunda Fase do

Semindrio, que elas comecaram a diminuir, até, praticamente, se extinguirem. A justificativa

36 “Because the human voice is a personal instrument, associated with feelings, considerable care should
be taken to teach singing with a positive attitude in a supportive environment. Nothing is as important
as the teacher’s enthusiasm for singing, and nothing can be more harmful to the student than negative
criticism. The successful use of singing voice can contribute significantly to the student’s life-long
attitude toward music. Singing is a way students can know themselves better, and feel good about
themselves” (RAO, 1987, p. 6).
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dos educadores era o excesso de horas de trabalho e/ou compromissos familiares. Pode-se
afirmar que a jornada de trabalho dos professores interferia diretamente sobre o seu rendimento,
pois, de acordo com seus argumentos, faltava-lhes tempo para a o cumprimento dessa tarefa;
fora do ambiente de trabalho, estavam comprometidos com a organizacao de aulas, cuidado de
familiares — criangas e idosos adoentados — além do pouco tempo restante para o descanso e

lazer, na companhia de familiares e amigos.

A necessidade de sobreviver, de ganhar dinheiro e, na medida do possivel,
ganhar um status social, ndo se coaduna com ‘gastar’ de 6 a 8 anos estudando
[...]- A imagem do estudante realmente estudioso tem sido mais e mais
ironizada hoje em dia, mais do que ja o era, anteriormente. (VIEIRA, 2008, p.
20)

Esta, porém, ndo ¢ uma conduta particular; a diminui¢do do interesse de alunos pela
leitura pode ser observada, também, em outros contextos, como se tem ouvido, com certa
frequéncia, de colegas professores que atuam no ensino superior — Graduacao e Po6s-Graduagao
—, segundo os quais seus alunos chegam despreparados para as aulas, pois boa parte deles nao
realiza as leituras solicitadas. Esse fato traz consequéncias a qualidade de ensino, pois as
discussdes em aulas tornam-se esvaziadas e se desenvolvem a partir do senso comum, fazendo
que o professor ndo consiga se aprofundar na tematica abordada, principalmente nos cursos de
Pos-Graduagdo. De acordo com Jorge de Albuquerque Vieira (2008, p. 21), existe a crise de
ideias e valores, em que o critério de valor mais apregoado € o sucesso financeiro, o que fez
que se perdesse o habito do trabalho e do estudo intensos.

Paradoxalmente, observou-se que, no decorrer dos Encontros que compunham o
Seminario de Pesquisa, apesar da visivel diminui¢do no preparo das leituras, os educadores
abordavam o reconhecimento da importancia desta pratica, tanto nos Resumos Reflexivos,

quanto nos depoimentos proferidos durante as atividades desenvolvidas,

[..] atividades que poderiam ser mecdnicas e automaticas, tornam-se situagoes de
aprendizagens significativas, nas quais vamos tomando consciéncia e colocando em
prdtica os conhecimentos adquiridos com as leituras e discussoes sobre os textos lidos

e as orientagoes recebidas [..] (Professora 7)

A professora 4, por exemplo, trouxe um artigo intitulado O saber e o fazer musical do
professor (LOUREIRO, 2013), para compartilhar como os colegas; esse artigo trata de “dados

que foram gerados pela pesquisa ‘A presenca da Musica na Educagdo Infantil: entre o Discurso
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e Pratica’, desenvolvida junto ao Programa de Pos-graduacdo da Faculdade de Educagao

UFMG, em nivel de doutorado” (p. 47). Para a autora do artigo supracitado,

A musica tem presenga marcante nas instituicdes de educacdo infantil. No
entanto, ainda é um desafio oferecer um trabalho musical de qualidade. A
transformacdo s6 podera ocorrer pelo envolvimento de educadores
conscientes da necessidade de se buscarem novos conhecimentos que
fundamentem a pratica pautada por reflexdo e critica. (LOUREIRO, 2013,
p-47)

As discussdes surgidas a respeito de topicos como teoria-pratica, remeteram a atencao
dos professores para as oficinas, cursos e palestras das quais participavam. Em conversas com
a pesquisadora, informavam que essas atividades eram, ou muito tedricas, ou somente praticas;
falaram, também, da dificuldade que tinham em encontrar profissionais que buscam o equilibrio
entre acao e reflexdo, em propostas de trabalho para a formacao docente, em especial, no que
se refere a educadores musicais. Nessas discussdes, ficou claro que, nas diferentes situagdes em
que esses professores buscaram algum tipo de proposta para sua formac¢ao musical, ndo foi
abordada a tematica da Educagdo Musical, como capaz de contemplar o ser humano em sua
totalidade — corpo, mente e espirito. Concorda-se com Violeta Gainza, quando discorre a

respeito de como seria possivel se educar musicalmente:

A miusica, como a maior parte das disciplinas, deveria ser ensinada por
maneiras diretas, abertas, transversais e interdisciplinares, que permitem
integrar os diferentes aspectos da pessoa, do mundo, do conhecimento. Porque
a musica, como costumamos repetir, ndo pode continuar sendo considerada
como uma atividade de carater meramente estético, pois trata-se de uma
experiéncia multidimensional, um direito humano, que deveria estar ao
alcance de todas as pessoas, a partir de seu nascimento, ¢ por toda a vida.
(GAINZA, In: FONTERRADA, 2008, p. 23, prefacio)

A escola tem uma visdo compartimentada do conhecimento, em que a propria
organizacgdo curricular propde essa compartimentalizacdo. Concorda-se com Maria Candida

Moraes (2007) quando discorre a respeito das leituras que se tem feito da realidade educacional:

A maioria dos diagnosticos ou das leituras estabelecidas da realidade
educacional fragmenta o todo, privilegia as partes, setoriza os problemas, ¢
intervém numa realidade apenas parcial, sem levar em considera¢do as
relagdes coma totalidade. Ou entdo, tenta compreender a totalidade de forma
superficial sem perceber as especificidades das partes, suas formas de
interagdo e articulagdo com o todo. (MORAES, 2007, p. 86)
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Infere-se que essa visdo segmentada pode contribuir para a separa¢ao corpo-mente-
espirito do individuo e a reflexdo-a¢ao, nos cursos de formagdo de professores, visto que os
docentes vivenciaram, na Educagdo Bésica e no Ensino Superior, um processo de formacao
que, na maior parte dos casos, ndo privilegiava o humano, o contexto sociocultural, as
necessidades especificas da época em que estavam na escola, mas se detinham em
especificidades. Talvez essa fragmentagdo aqui relatada possa, também, explicar a dificuldade
enfrentada por esta pesquisadora em obter resultados, ao incentivar os pedagogos na realizagao
das leituras, e em estabelecer relacao entre ela e a pratica, durante os Encontros. Pdde-se, no
entanto, perceber que a relacdo entre teoria e pratica, junto a reflex@o a respeito de como essa
relacdo se dava, era mais facilmente percebida pelos participantes, na elaboragdo dos Resumos
Reflexivos, no momento em que estavam fora do ambiente no qual ocorriam as vivéncias, como

pode-se verificar pelo relato da professora 5:

Vejo que vivenciar é aprender e a principio ndo é muito confortavel ficar se mexendo,
uma vez que vocé vem a faculdade arrumada pra ficar sentada e ouvir. Percebi que
as praticas [...] me ajudaram a absorver melhor a teoria e tenho percebido que
quando vivenciamos aquilo que estamos querendo aprender, o cérebro age de forma
diferente, e até mesmo os detalhes das aulas ndo sdao perdidos. Se com adultos isso
funciona muito bem, acredito que com as criangas é primordial essa pratica, pois as
criangas sdo seres sensitivos e a aprendizagem acontece em meio a brincadeira, a
vivéncia e intera¢do com o outro. Isso tem me ajudado muito a refletir sobre minhas

acoes em sala [...]. (Professora 5)

Faz-se necessario esclarecer que a outra forma de se trazer ao centro da experiéncia a
reflexdo a respeito da pratica, concebida por esta pesquisadora, foi a realizacao do que chamou
de Resumos Reflexivos, citados anteriormente. Esses eram relatos em que se propunha ao
pedagogo pensar a respeito do que tinha vivenciado durante o Encontro, olhando para sua
experiéncia, de modo a refletir e trazer seus sentimentos e aprendizados a respeito do vivido.
Essa foi uma importante ferramenta para o desenvolvimento desta Pesquisa, que permitiu
acompanhar, a partir de uma visao sistémica, o crescimento e as mudangas ocorridas na maneira
de pensar dos educadores a respeito da Educa¢do Musical no contexto escolar, em que se pode
observar o desenvolvimento de um olhar renovado a respeito da Educacao Musical, como pode
ser constatado no Resumo Reflexivo referente ao quinto Encontro do segundo Momento do

Semindrio, feito pela professora 6:
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Acredito que assim, com autores que nos foram apresentados, dentre eles Dalcroze,
Schafer, Thelma Chan, a educa¢do musical ganhou um novo olhar e um novo
horizonte a ser trilhado, ndo somente com teorias e sem sentimentos, interpretagoes,
mas atraveés dessa nova concepgdo conseguimos ‘apreender’ o seu ‘todo’. [...] este
curso tem vindo ao encontro do que realmente busco, a musica de forma holistica, o

que realmente devia ser, inerente a todo ser humano. (Professora 6)

Ressalta-se, na descricdo da professora 6, o comentario a respeito dos sentimentos e
interpretagdes, os quais contemplam o terceiro aspecto da dimensao sistémica do homem — o
espirito — que esta contido no fazer musical, pois ela traz a possibilidade de se perceber que o
exercicio proposto aos educadores, de olharem para suas experiéncias vivenciadas nos
Encontros, permitiu que eles identificassem o seu ser musical que emergia e,
consequentemente, a necessidade e o desejo de partilhar essa vivéncia com seus alunos.

A mudanga na maneira de pensar dos educadores a respeito da Educa¢ao Musical pode
ser observada na reflexdo da professora 5, logo no segundo Encontro, ao perceber que, em
muitas situagdes da rotina escolar, a Musica ¢ utilizada, porém sem preocupag¢do com o

aprendizado dos contetdos musicais:

Ressalto ainda a importancia de se ouvir musica na escola, mas com objetivos claros,
objetivos esses que possam incentivar a aprendizagem musical e ndo como forma de
ouvir por ouvir. Todos devem conhecer o lado bom da musica e ndo inseri-la como
musica ambiente onde as crian¢as ndo estdo centradas no aprender musical, e ndo,
também, como forma de anunciar a mudanga da rotina escolar. Isso funciona, porém,

ndo garante uma educagdo musical. (Professora 5)

Outra questdo que surgiu nas discussdoes a respeito do processo de ensino e
aprendizagem e da metodologia empregada para o desenvolvimento do Seminario, refere-se a
necessidade de o professor vivenciar previamente as atividades que iria realizar com seus

alunos, conforme elucidado no relato da professora 8:

A importancia de vivenciar as brincadeiras antes de trabalhar com os alunos faz com
que tenhamos mais desenvoltura e propriedade daquilo que estamos passando para
eles. E no caso de ter que improvisar, ja estaremos mais preparados. Estar

familiarizado facilita nosso trabalho como mediador. (Professora §8)
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Apesar do contraste entre a opinido da professora 6 e a pouca leitura constatada por esta
pesquisadora, ela ressalta, também, a relevancia de se conhecer autores que pesquisam e
trabalham com Educagdo Musical, das maneiras de se trabalhar com Musica nas escolas ¢ de
visualiza-la, junto as outras disciplinas do curriculo, como instrumento potencial para a
transformagao social. Pode-se, portanto, observar a ampliagdo do olhar dessa educadora para o
todo, ndo somente para seus alunos ou a escola em que atua profissionalmente, mas, também,

para a sociedade em que vive:

[...] estou aprendendo dia a dia como ministrar [aula de musica] e, o mais importante,
envolver meu aluno, inseri-lo neste universo musical, contribuindo e muito, para
minha pratica pedagogica.

Através do conhecimento de autores e técnicas inovadoras, [...] é me dada a
oportunidade de contribuir para a transformagdo do micro para o macro — do aluno

para a sociedade. (Professora 6)

Recorda-se que, ao término da Primeira Fase do Seminario de Pesquisa, os participantes
desenvolveram Projetos destinados a criancas da faixa etaria da Educagdo Infantil, e da Segunda
Fase, a criangas da faixa etaria dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental.

Optou-se por apresentar alguns dos Projetos criados pelas professoras, pois eles
evidenciam, além da apropriacdo de conteudos musicais € maneiras de se ensinar Musica por
parte dos educadores, a preocupagdo de estimular os alunos a serem sujeitos ativos em suas
propostas de trabalho. Nota-se que, nos Projetos que serdo citados, as educadoras propdem
vivéncias corporais € processos criativos, o que denota o entendimento, por parte delas, da
Mussica como linguagem expressiva. Além da preocupacdo com a formacao de professores de

classe, os quais atuam diretamente e diariamente com criang¢as nas escolas de Educacao Basica.

As Brincadeiras Cantadas e Cantigas de Roda [...] podem ser vivenciadas e recriadas.
[...] realizaremos um ciclo de encontros, nos quais o professor sera pesquisador e

propositor de possiveis caminhos para reviver e reinventar essas cantigas.

(Professora 7)
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Nota-se, no Projeto direcionado a formagao de professores de Educagdo Infantil, em
Musicalizagdo, o cuidado da professora 7 em incentivar o professor a pesquisar e criar, a
experimentar e refletir, podendo-se constatar em sua proposta a presenga do reflexo da
Metodologia de trabalho do Seminério de Pesquisa.

A mesma professora elaborou outro Projeto, pensando em contribuir para a formacao

do professor de classe:

Por meio dos jogos ritmicos, possibilitando a vivéncia e a internalizagdo dos conceitos
musicais, uma vez que, estes jogos promovem a integragcdo do gesto corporal,
expressdo e pensamentos musicais.

[...] Quando os jogadores participam de um jogo pela primeira vez, eles sdo
desafiados a perceber que certas habilidades devem ser desenvolvidas, desta maneira
¢ possivel fazer com que o(a) professor(a) também se perceba e se sinta mais seguro(a)

ao propor tais jogos para seus estudantes. (Professora 7)

E interessante examinar os objetivos especificos do referido Projeto, propostos por essa
professora, que demonstram a apreensdo das abordagens e da metodologia para o Ensino da
Musica, das praticas criativas, dos conceitos e elementos musicais € também, dos parametros

sonoros estudados:

e Desenvolver a percepgdao musical;

e Perceber os jogos ritmicos como um importante método para o ensino de
musica;

e Desenvolver a expressao e a criagdo;

e Utilizar o corpo como elemento de sensibilizacdo e internalizag¢do dos conceitos
de musica;

o (Conhecer os elementos da linguagem da musica: pulso, ritmo, tempo,

intensidade, sons graves e agudos. (Professora 7)

A Professora 8 criou o Projeto Arranjos criativos, no qual ela expunha que,

A criagdo de arranjos é um processo de constru¢do que favorece a sensibilidade, a
criatividade, o senso ritmico, a imaginagdo, respeito ao proximo e também

contribui para uma consciéncia corporal e de movimentagdo. (Professora 8)
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Em sua metodologia de trabalho, a professora 8 propde que se iniciasse pela
experimentacao livre — exploragdo sonora — dos instrumentos musicais e objetos sonoros e, em
seguida, se partisse para a experimentacao orientada desses materiais. Sugeriu, ainda, que as

praticas prosseguissem com:

o Oficinas para a construgdo de diversos instrumentos — sopro, percussdo, cordas, etc.,
o Estimulagdo corporal visando o enriquecimento da comunica¢do;

o Construgdo de arranjos a partir de musicas existentes;

e Composigdo instrumental e corporal;

o Gravagdo das melodias criadas pelos alunos. (Professora §).

A professora 3 elaborou o Projeto O desenvolvimento da Musica no Ensino

Fundamental.

Por acreditar que essas atividades [canto, percussdo corporal e materiais alternativos
de sucata] podem conduzir a um significativo desenvolvimento musical dos alunos.
Pretendemos estimular as habilidades de construcdo, criacdo de instrumentos
musicais sonoros diversos, valendo-se, para isso, da utilizagdo de fontes sonoras
simples, com objetos facilmente encontrados no cotidiano dos alunos, que possam

produzir sons de boa qualidade. (Professora 3)

Observa-se nesta proposta, a utilizagdo de objetos presentes no cotidiano como fonte
sonora, € a aten¢do da professora para o desenvolvimento musical de criangas, o que estd de
acordo com as propostas vivenciadas no Seminario de Pesquisa

Selecionou-se, também, o Projeto Jogos musicais com o corpo e instrumentos, da
professora 2, porque os objetivos apresentados denotam o interesse por parte dessa professora
em trabalhar com o desenvolvimento do potencial criativo por meio de Jogos Musicais que

abrangem o corpo € instrumentos musicais:

o Desenvolver habilidades de improvisagdo e composi¢do musical;
e FExercitar a capacidade criativa e expressiva;

o Melhorar o convivio e a inibi¢do. (Professora 2)
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Foi possivel observar, pela fala dos professores nos Encontros, o encantamento existente
pelo potencial criativo que s6 entdo descobriam em si proprios. Eles ficavam fascinados quando
ouviam suas produgdes gravadas por esta pesquisadora. Note-se que as praticas criativas
musicais vivenciadas apareceram em diversos dos Projetos elaborados, tanto para a Educagao
Infantil como para o Ensino Fundamental I. Foram consideradas como praticas criativas: a
recriacdo de brincadeiras, a criagdo de um Jogo de Copos, a criagdo de arranjos das Musicas
das brincadeiras vivenciadas e a construcao de instrumentos musicais e objetos sonoros.

Concorda-se com José Nunes Fernandes (2000, p. 22) quando diz que “a escola por sua
vez pode, através dos seus objetivos em termos de aprendizagem e ensino, favorecer ou
dificultar o desenvolvimento de potencial criativo”. Se o objetivo de uma escola for educar um
individuo passivo, obediente e acritico, por certo essa escola ndo investiria em uma educagao
que explorasse as praticas criativas.

Pdde-se perceber por meio da observacao dos pedagogos ao brincar, que as descobertas
dos conteudos musicais, de seu potencial criativo e de suas habilidades para fazer Musica
deixaram-nos motivados em dividir seus aprendizados com seus alunos. Por certo, o entusiasmo
que sentiam contaminou os ambientes em que trabalhavam e seus alunos, pois todos tiveram

sucessos, progressos € conquistas com suas classes.
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CONSIDERACOES FINAIS
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O desenvolvimento da presente Pesquisa se deu a partir da preocupagdo desta
pesquisadora com a lacuna existente na formac¢do do pedagogo, no que se refere a Musica, pois
ele € o professor que passa a maior parte do tempo escolar com as criangas da Educagdo Infantil
e dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental. Deve-se, portanto, a ele, ter o direito a Formagdao
Musical como Pedagogo, para que seja capaz de trabalhar com as criangas integralmente,

desenvolvendo sua sensibilidade, seu corpo e sua mente.

Na tarefa de levantar possibilidades que contribuissem para a Formagdo Musical do
professor de classe, refletiu-se sobre a elaboracdo de um Seminario de Pesquisa baseado nas
Brincadeiras Tradicionais da Cultura da Infdncia, a partir da questdo, que se tornou o principio
motivador da Pesquisa:

Como se pode, contribuir para que profissionais da educagdo sem formacgdo especifica

em Musica desenvolvam trabalhos com Musica na escola?

Para que o pedagogo desenvolva trabalhos de Educagdo Musical na escola, sugere-se a
elaboracdo de uma proposta de ensino fundamentado em brincadeiras; um bom caminho
seria conhecer um grande repertorio, baseado na Tradicdo Infantil, e ter encantamento pelo

universo da Musica e das Brincadeiras Tradicionais da Cultura da Infancia.

Para tanto, delineou-se como objetivo principal: aproximar o universo dos participantes

do Seminério de Pesquisa das Brincadeiras Infantis de diferentes culturas.

Foi possivel observar que esse objetivo foi alcangado:

e pelo envolvimento dos professores nas atividades propostas, pelo prazer que encontraram
em brincar;

e pela liberdade demonstrada por eles ao cantar, fazer gestos € movimentos corporais;

e tocar instrumentos musicais de pequena percussdo, ao cantar em lingua estrangeira, sem
demonstrar qualquer preconceito no que diz respeito a pluralidade cultural e

e em especial, na percep¢ao deles em relagdo a propria capacidade de se fazerem seres

musicais.
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Recorde-se que, neste trabalho, a brincadeira ¢ vista como possibilidade para o fazer
musical, para a aproximacdo dos pedagogos a linguagem musical. Pretendia-se que eles
proprios fossem testemunhas de seu proprio desenvolvimento e de mudangas em sua pratica
pedagogica. A proposta de trabalhar com o recurso de Semindrio foi exequivel, a partir de um

Programa Basico, a que o pedagogo tinha acesso.

E importante relembrar que ndo se pretendia criar um método a ser seguido com rigor e
niveis a serem alcangados, pois o Programa foi concebido de maneira circular, ndo linear e
aberto ao imprevisto e ao novo. Essa proposta deu oportunidade aos professores de participarem

efetivamente em seu proprio processo de musicalizagao.

Considera-se, portanto, a ludicidade e o fazer musical formas adequadas de o pedagogo
participar de seu proprio desenvolvimento tanto como ser humano, quanto como sujeito

submetido a um processo de musicalizagao.

Nesse processo, investiu-se, também, na ampliagao de seu repertério cultural, tendo em

vista a possibilidade de extensdo e aplicacdao nas suas aulas, nas escolas em que trabalham.

A fragilidade localizou-se, em especial, no processo de leitura ao qual os educadores
precisavam se submeter. Presenciou-se a dificuldade que eles tinham em se organizarem para
realizar as leituras e virem preparados, em especial, nos cinco ultimos Encontros. Recorda-se
que o intuito do procedimento era que eles pudessem refletir acerca de seu desenvolvimento,
sua pratica docente, e também, apropriarem-se dos contetidos especificos musicais, das
abordagens e da epistemologia da Educacdo Musical. Com a leitura pouco desenvolvida, essas

metas foram parcialmente alcangadas.

Nao obstante essa constatacdo, € preciso ressaltar que foi observada consideravel
transformagao no olhar dos educadores no que se refere a maneira pela qual a Musica tem sido
abordada no ambiente escolar, pois eles se motivaram o suficiente, para incluir a Educacao
Musical em suas praticas pedagdgicas, tratando-a como disciplina especifica. A partir de seus
discursos, percebeu-se que eles passaram a reconhecer que essa linguagem expressiva pode
responsabilizar-se, ndo somente, pelo desenvolvimento musical das criangas, como também
pelo potencial criativo, pela autonomia, criticidade, autoestima, e, pelo despertar da

sensibilidade e de valores humanos, como o respeito a diversidade cultural, racial e social.
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Observe-se que, apesar da fragilidade apontada em relagdo a realizagdo das leituras, que
embasariam os processos reflexivos fomentados por esta pesquisadora, foram despertados:
e aconsciéncia do aprendizado de contetidos musicais,
e 0 reconhecimento relativo a pertinéncia da presenga do Ensino Musical na Educagao
Basica, €
e o emergir do ser musical no processo de musicalizagcdo, durante o desenvolvimento do

Semindrio de Pesquisa.

Pondera-se que os Resumos Reflexivos, realizados pelos professores, a partir de seus
olhares para a experiéncia vivenciada, foram um importante Instrumento Metodologico para
que os processos reflexivos se dessem de maneira consistente, mesmo nos momentos em que
as leituras ndo foram realizadas.

Outro fator preponderante nesse processo foi o resgate da Cultura Ludica dos
participantes, pois, ao se recordarem das Brincadeiras de suas Infancias, eles entravam em
contato com sentimentos que, até entdo, estavam ocultos, tanto pelo tempo, quanto por ndo mais
terem oportunidade de brincar. Ao perceberem todo o aprendizado acumulado nos Jogos
Tradicionais Infantis, os professores tornaram-se mais confiantes no que diz respeito as suas
condig¢des para trabalharem com esse repertdrio, como proposta para o fazer musical, com seus

alunos.

Faz-se necessario ressaltar que a memoria foi a principal faculdade humana usada no
movimento de resgate das Brincadeiras Tradicionais Infantis, faculdade importante para o
professor relembrar como aprendia, o prazer e a espontaneidade inerentes ao brincar. Dessa
forma, ele pode trabalhar com seus alunos, de modo a valorizar o aprendizado, as conquistas e
compreender as dificuldades que possivelmente pudessem surgir durante o processo de

musicalizacdo por meio das brincadeiras.

Apesar do desenvolvimento da musicalidade dos professores, ja apontado neste texto, €
preciso ressaltar que a diminui¢do do preparo das leituras solicitadas acarretou a redugdo da
qualidade das discussdes, levando a pesquisadora a expor alguns assuntos, sem, antes, discuti-

los com o grupo, o que ndo permitiu seu aprofundamento.
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Como exemplo do que se estd afirmando, citem-se a questdo do desenvolvimento da
afinacdo em criangas que frequentam os Anos Iniciais do Ensino Fundamental, e a busca por
refinamento e o aperfeigoamento das praticas musicais realizadas na Primeira Infancia.

Outro assunto que estava previsto no Programa Basico inicial e ndo foi aprofundado
devido a falta de preparo nas leituras sugeridas, foi a visdo do papel, valor e fungdo da Musica
na historia.

Corrobora-se a opinido da professora Marisa Fonterrada (2012), quando afirma ser
importante conhecer o papel, a funcdo e o valor da Musica em diferentes épocas e grupos
sociais, as visdes de mundo que ampararam sua pratica € seu ensino, para que seja possivel
“balizar a luta pela sua efetiva inclusdo no processo educacional brasileiro” (FONTERRADA,

2012, In: OLIVEIRA e ESPERIDIAO, p. 67).

O olhar para os acontecimentos durante a execu¢ao do Seminario foi possibilitado pela
Metodologia Qualitativa com Observagdo Participante, para a realizagdo da pesquisa, e pela
matriz tedrica escolhida para se entender o processo que se desenrolava, que permitiu que se
tivesse uma visdo sistémica das relacdes humanas entre os atores da proposta, em que a
pesquisadora se colocava como parte do grupo, capaz de influenciar e de ser influenciada,

durante o processo de musicalizacdo vivido pelos educadores.

A Fundamentacdo Tedrica adotada —Jogos/Brincadeiras Infantis e Teoria Geral dos
Sistemas —, foi essencial na conducdo das atividades propostas aos professores e com eles
realizadas, com a finalidade de aproxima-los do universo ludico, como proposta do fazer
musical. Uma vez que se compreende o ser humano como ser indiviso, constituido por corpo,
mente e espirito, torna-se mais acessivel a relagdo construida entre a pesquisadora e o grupo de
participantes da Pesquisa. As agdes realizadas foram norteadas pelos interesses e pelas
necessidades dos professores.

O conceito segundo o qual a brincadeira abrange o ser humano em sua totalidade foi
eficiente na descoberta de situagdes que contribuiam para a aproximacao do pedagogo a

linguagem musical.

Observou-se que, no inicio, os educadores nao se sentiam confortaveis em brincar; mas,
no decorrer do Seminario de Pesquisa, demonstraram estar mais a vontade com o repertorio de
brincadeiras e jogos; gostavam do repertdrio; explicitavam ou faziam uso, em seu trabalho, da

cultura ludica construida e acumulada nas suas historias de vida; e conseguiam perceber os
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aspectos da formagao musical, do desenvolvimento humano e ampliacdo do repertdrio cultural
que as brincadeiras poderiam desenvolver.

A aproximagao do pedagogo a linguagem musical por meio dos jogos se deu de maneira
tranquila; no entanto, a apropriagao dos contetidos especificos dessa linguagem teve alguns

entraves.

e O primeiro se deu ao apresentar-se a eles a no¢ao de pulso e ritmo:

O conceito de ritmo ndo apresentou nenhum bloqueio; porém, ao se inserir o conceito
de pulso, o embarago e¢ o temor se instauraram, o que fez o trabalho de musicalizacao se
concentrasse quase que exclusivamente nos conceitos de ritmo e pulso. Ao final do Seminario
de Pesquisa, os educadores mostraram-se suficientemente confiantes para falar a respeito desses

conteudos especificos da area de Musica, a ponto de os utilizarem em sua pratica docente.

e O segundo entrave que se deu refere-se ao trabalho vocal:
Nao foi possivel atingir o objetivo de se cantar afinado e em um registro mais alto,
adequado ao trabalho com criangas da faixa etaria de Educag¢do Infantil e Ensino Fundamental
I, pois os professores sentiram dificuldade em compreender e explorar esse registro vocal,

comumente chamado de voz de cabeca.

Apesar dessa dificuldade, os professores foram capazes de desenvolver Projetos de
Musica nas escolas em que atuavam, receberam propostas para deixarem a sala de aula e
trabalharem com o Ensino Musical, além de serem convidados para atuar como formadores de
outros professores de classe, o que atesta a possibilidade de se promover trabalhos de formagao
continua com pedagogos que atuam nos niveis destacados nesta pesquisa.

Ao término do Semindrio, constatou-se o grande numero de conteudos
musicais estudados, a partir da vivéncia das Brincadeiras da Cultura Tradicional da Infancia,
bem como os aspectos humanos despertados, desenvolvidos e/ou potencializados. Portanto, do
que se observou a respeito dos conhecimentos conquistados pelos professores e do despertar do
ser humano musical, sensivel e criativo, conquistados em apenas um trimestre de trabalho
intenso, constata-se a necessidade de a Educagdo Musical estar presente nas escolas de

Educacao Bésica do Pais.
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Ao se permitir que o professor de classe tenha acesso a formag¢ao musical, torna-o capaz
de elaborar um trabalho com contetdos musicais em sua classe. Remete-se assim a
possibilidade de tornar a Musica acessivel a todos e encontrar parceiros na busca do

reconhecimento da linguagem musical como disciplina curricular.

A sociedade atual tem caracteristicas proprias de um periodo historico em que os valores
humanos estao ocultos pela “cultura do ter”, segundo a qual, o que se possui tem mais validade
do que as proprias qualidades do ser humano. Com o avango tecnologico, que muito
contribuiu para a vida em sociedade, os aparatos eletronicos desatualizam-se com muita
agilidade ¢ a troca por aparelhos de modelos mais avangados faz as pessoas consumirem mais
e mais; o mais grave desta situa¢do ¢ que o consumismo ndo permaneceu exclusivamente no
campo das compras e da tecnologia, mas se estendeu para os campos da educacdo, da cultura
e das relagdes pessoais.

A era digital trouxe a acesso instantdneo a informagdo e ao contato com pessoas de
diferentes localizacdes, independentemente da distancia, o que levou a modificacao das nogdes
de tempo e espago. As relagcdes entre individuo, sociedade, natureza, conhecimento,
informacao, cultura e com ele proprio estdo transformadas; para que a Educagao Musical possa
atender a essas caracteristicas da humanidade que hoje se nos apresentam, necessita-se de
parceiros provenientes de diferentes areas do conhecimento, que se comuniquem rapidamente,
e sejam capazes de olhar para essa sociedade repleta de relagdes e caracteristicas complexas.
Para fazer frente a esse estado de coisas, sugere-se, num primeiro momento, que se formem
parcerias entre o professor especialista em Educagdao Musical e o pedagogo.

A escola deveria proporcionar o acesso de todos a Educagdo Musical. Em oposi¢do ao
habitual discurso de que ¢ dificil trabalhar com Musica, porque ela ¢ exclusiva das pessoas
excepcionalmente bem dotada, ou talentosa, e, também, porque fazer uma sala de Musica requer
muito dinheiro, contrapde-se a proposta de se abrir uma frente de trabalho, em que os
professores de Educagdo Infantil e Nivel Fundamental I sejam preparados para trabalhar com
Musica em suas classes. Acredita-se que o trabalho que incorpora as praticas criativas
vinculadas a ludicidade possa abrir possibilidades de acesso ao fazer musical. O trabalho de
musicalizacdo realizado pelo professor de classe, por meio das Brincadeiras Infantil brasileiras

e de outras culturas, poderia ser a chave para o acesso a arte musical se multiplique.
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APENDICE 1 - CRONOGRAMA DE LEITURAS DA 1* FASE DO
SEMINARIO DE PESQUISA PRATICAS PEDAGOGICO MUSICAIS
NA EDUCACAO INFANTIL

DATA Texto

20/03/14 § Leitura compartilhada:

CICERONE, Paola Emilia. Trad. Alexandre Massella. Em ritmo musical.
Revista Mente e Cérebro, edi¢do especial a Mente do Bebé, Sao Paulo, v. 03, p.
36 —41, 2006.

26/03/14 § Leitura:

CICERONE, Paola Emilia. Trad. Alexandre Massella. Em ritmo musical.
Revista Mente e Cérebro, edi¢ao especial a Mente do Bebé, Sao Paulo, v. 03, p.
36 —41, 2006.

03/04/14 § Leitura:

RIBEIRO, Monique Traverzim. Brincadeira de roda na aula de musica —
Educacgdo Infantil. Monografia para conclusao do curso de pds-graduagao Lato
Sensu em Educagdo Musical — Faculdade de Musica Carlos Gomes. Sdo Paulo,
2005.

10/04/14 § Leitura:

1. MAFFIOLETTI, Leda de A. Praticas Musicais na Escola infantil. In:
CRAIDY, C.; KAERCHER, G. E. (org.). Educagdo Infantil — pra que te quero?
Sao Paulo: Artmed, 2001. p. 123 — 134.

2. CIT, Simone. Conceito de musica. In: TAVARES, Isis M.; CIT, Simone.
Linguagem da Musica. Cutitiba: Ibpex, 2008. p. 15-20.

Leitura compartilhada:

ALMEIDA, M. B. de & Pucci, M. D. A musica indigena. In: Qutras Terras,
Outros Sons. Sao Paulo: Callis Editora, 2003. p. 52 — 71.



17/04/14

24/04/14
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Leitura:

1. ILARI, Beatriz. O desenvolvimento musical dos bebés, das criancas ¢ dos
adolescentes. In: Musica na infancia e na adolescéncia;, um livro para pais,
professores e aficionados. Curitiba: Ibpex, 2009. p. 25 — p. 42.

2. CIT, Simone. Conceito de musica. In: TAVARES, Isis M.; CIT, Simone.
Linguagem da Musica. Cutitiba: Ibpex, 2008. p. 21-31.

Leitura:

PENNA, Maura. Musicalizagdo: tema e reavaliagdes. In: Musica(s) e seu
ensino. 2. ed. rev. e ampl. Porto Alegre: Sulina, 2012. p. 29 — 49.
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APENDICE 2 - CRONOGRAMA DE LEITURAS DA 2* FASE DO
SEMINARIO DE PESQUISA PRATICAS PEDAGOGICO MUSICAIS
NO ENSINO FUNDAMENTAL

DATA Texto / Atividade

08/05/14 § Material:
BRITO, Teca Alencar de. 4 barca virou: o jogo musical das criangas. In:
Revista Musica na educagdo basica. Porto Alegre, v. 1, n. 1, outubro de 2009.

ISSN 2175 3172.

15/05/14 § Sem leitura.

29/05/14 § Materiais:
Ficha pratica de trabalho A ritmica de Jaques Dalcroze, elaborada por Musique
et Culture, Stransbourg — Franca. Traduzida por Enny Parejo.
ABRAMSON, Robert M. Jogos ritmicos para a percep¢do e cognigdo.

Tradugao: Clises Mulatti. Sao Paulo: Tom sobre Tom Escola de Musica, 2007.

05/06/14 § Material:
TRAVERZIM, Monique. Jogos de copos: uma proposta para a formagao inicial
e ou continuada de pedagogos. XXIII CONFAEB, 2013.

26/06/14 § Leitura:

FONTERRADA, Marisa T. de O. Musica na Educacao Basica — Diélogos,
perspectivas, possibilidades. In: OLIVEIRA, L. de Cassia F.; ESPERIDIAO,
Neide; SORIA, Ana C. S. (Org.). Desafios e possibilidades das praticas
educativas. 1. ed. Sdo Paulo: Globus, 2012.

01/07/14 § Leitura:
ILARI, Beatriz. Transformagdes nas praticas musicais de criancas em idade
escolar. In: Musica na infancia e na adolescéncia; um livro para pais,

professores e aficionados. Curitiba: Ibpex, 2009. p.42 - p. 48.
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APENDICE 3 — VERSOS CRIADOS PELOS ALUNOS DA
PROFESSORA 5

2°ano B
Periodo Tarde

Destaco:

1) Gosto de coelho
Gosto de borboleta
Gosto de me ver no espelho

Que estava na maleta. (Crianga de 7 anos de idade, possui dislexia).

2) Amo jogar bola
Amo jogar video game
Bagunca ndo cola

Antes que eu me queime. (Crianca de 7 anos de idade, terror da sala, pai esta preso)

3) Fui na padaria

Encontrei o meu amigo

Meu coragdo com alegria

Deu friozinho no umbigo. (Crianga de 7 anos de idade, sofre com a falta do pai que o

abandonou)

4) Quando vejo o mar
Quando vejo a borboleta
Ela sempre a flutuar

E no mar viro pirueta.

Fui viajar
Fui num sitio bem bonito
Eu comi manjar

E andei num cabrito. (Crianga de 7 anos de idade)
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5) O Léozinho ¢ bonitinho

Ele ¢ meu amigo

Ele parece um ovinho

Ele vai brincar comigo. (Crianga de 7 anos de idade, ¢ um menino muito apegado ao Leonardo,
aluno com deficiéncia, e acredita que Leonardo possa sair da paralisia cerebral, mesmo a

professora o orientando sobre iss0)

6) Quero jogar bola

Solto pipa

Gosta da escola

A professora ¢ minha amiga

Eu sou feio.

O Caio ¢ bonito

Meu pai ¢ cheio.

E eu gosto de chourico. (Crianca de 7 anos de idade, tem autoestima baixa, sofre com separagao

dos pais)

7) A Bianca € magrinha.
Jodo Vitor € altinho.
A Ana Julia é loirinha.

E o Caio ¢ baixinho. (Crianca de 7 anos de idade, sofreu bulliyng por ser gordinha)

8) Eu sou bagunceiro

Nao gosto de sentar

No futebol sou artilheiro

Mas preciso estudar. (Crianga de 7 anos de idade, aluno de dificil concentragdo, porem a

musica tem feito muito bem a ele)

9) Gosto da minha vé
Ela faz bolo gostoso
Eu brinco com Toto

Ele ¢ bem cheiroso. (Crianca de 7 anos de idade, um docinho de crianca)
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10) Quando eu vou para a escola
Lembro do meu pai
Eu uso cola

Minha imaginacao vai.

Gosto de comer bala

Nao gosto de chorar

Gosto de estudar na sala

Gosto de cantar. (Crianga de 7 anos de idade, possui problemas com o pai e se demonstra muito

rebelde)

11) Com um beijo na estrela
O Caio ¢ meu amigo
Solto um pum na brincadeira

A prd vai brigar comigo. (Crianca de 7 anos de idade, ¢ a alegria da sala)

12) Fui na escola
Estudei sobre o vulcao
Os bagunceiros ficaram de fora

Na merenda quero pao.

A Dona Léo esta muito linda
De vestido vermelhinho
Mais do que uma princesinha

Ela gosta do Leozinho.

A professora ¢ muito linda
E também ¢ fofinha
Mais do que uma rainha

Olha que gracinha. (Crianca de 7 anos de idade, ¢ a princesa da sala, amiga de todos)
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ANEXO 1 - LEGISLACAO

e LEI No-11.769, DE 18 DE AGOSTO DE 2008i

Altera a Lei no 9.394, de 20 de dezembro de 1996, Lei de Diretrizes e Bases da Educagao, para
dispor sobre a obrigatoriedade do ensino da musica na educacao basica.

O PRESIDENTE DA REPUBLICA

Fago saber que o Congresso Nacional decreta e eu sanciono a seguinte Lei:

Art. 1o O art. 26 da Lei no 9.394, de 20 de dezembro de 1996, passa a vigorar acrescido do
seguinte § 60:

"ATE 26, et eneas

§ 60 A musica devera ser conteudo obrigatorio, mas ndo exclusivo, do componente curricular
de que trata o § 20 deste artigo." (NR)

Art. 20 (VETA D O)

Art. 30 Os sistemas de ensino terdo 3 (trés) anos letivos para se adaptarem as exigéncias
estabelecidas nos arts. 1o e 20 desta Lei.

Art. 40 Esta Lei entra em vigor na data de sua publicagao.

Brasilia, 18 de agosto de 2008; 1870 da Independéncia e 1200 da Republica.

LUIZ INACIO LULA DA SILVA

Fernando Haddad (BRASIL, 2008, grifo nosso).

e MENSAGEM N° 622, de 18 de agosto de 2008.

Senhor Presidente do Senado Federal,

Comunico a Vossa Exceléncia que, nos termos do § 1o do art. 66 da Constituigdo, decidi vetar
parcialmente, por contrariedade ao interesse publico, o Projeto de Lei no 2.732, de 2008 (no
330/06 no Senado Federal), que “Altera a Lei no 9.394, de 20 de dezembro de 1996, Lei de
Diretrizes e Bases da Educagdo, para dispor sobre a obrigatoriedade do ensino da musica na
educacao basica”.

Ouvido, o Ministério da Educacao manifestou-se pelo veto ao seguinte dispositivo:

Art. 20

"Art. 20 O art. 62 da Lei no 9.394, de 20 de dezembro de 1996, passa a vigorar acrescido do

seguinte paragrafo Unico:
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AT, 02, e

Paragrafo unico. O ensino da musica sera ministrado por professores com formagao especifica
na area.' (NR)"

Razdes do veto

"No tocante ao paragrafo unico do art. 62, € necessario que se tenha muita clareza sobre o que
significa ‘formagdo especifica na area’. Vale ressaltar que a musica ¢ uma pratica social e que
no Brasil existem diversos profissionais atuantes nessa area sem formagao académica ou oficial
em musica e que sao reconhecidos nacionalmente. Esses profissionais estariam impossibilitados
de ministrar tal conteudo na maneira em que este dispositivo estd proposto. Adicionalmente,
esta exigéncia vai além da defini¢do de uma diretriz curricular e estabelece, sem precedentes,
uma formagdo especifica para a transferéncia de um contetido. Note-se que ndo hd qualquer
exigéncia de formagdo especifica para Matematica, Fisica, Biologia etc. Nem mesmo quando
a Lei de Diretrizes e Bases da Educag¢dao Nacional define contetdos mais especificos como os
relacionados a diferentes culturas e etnias (art. 26, § 40) e de lingua estrangeira (art. 26, § 50),
ela estabelece qual seria a formacdo minima daqueles que passariam a ministrar esses
contetdos."

Essas, Senhor Presidente, as razdes que me levaram a vetar o dispositivo acima mencionado do
projeto em causa, as quais ora submeto a elevada apreciagdo dos Senhores Membros do

Congresso Nacional (BRASIL, 2008, grifo nosso).

e DECRETO N°51.215, DE 21 DE AGOSTO DE 1961

Artigo 4° - A educacao musical nas escolas Primarias tera as seguintes finalidades:

I — Atividades curriculares;

a) fornecer aos alunos os conhecimentos necessarios para que, ao fim do curso, estejam
aptos a ler e escrever um minimo aprecidvel de matéria musical;

b) fornecer aos alunos os conhecimentos € 0s materiais necessarios para sua participagao
nas atividades coletivas relativas a matéria tais como:

coros orfednicos e outros conjuntos vocais;

bandas de musica e outros conjuntos instrumentais;

dangas folcloricas nacionais e estrangeiras.
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c) fornecer para compreensdo da musica como arte, no¢des da sua historia e

desenvolvimento da Historia da Musica propriamente dita; através de conhecimentos

generalizados dos instrumentos musicais pela audi¢ao de discos e pela apresentacdo, ao
vivo, dos proprios instrumentos;

d) possibilitar a realizagdo de dramatizag¢des infantis musicadas.

IT — Atividades extracurriculares:

a) proporcionar aos escolares audi¢cdes de conjuntos orquestrais, vocais e coreograficos;
recitais vocais e instrumentais; concertos de musica popular e folclorica. Tais atividades
poderao ser através de espetaculos ao vivo ou de gravagdes e filmes;

b) realizacdo de festivais e prélios interescolares em que tomem parte conjuntos orfednico
e instrumentais de diferentes escolas, apresentando-se os conjuntos vencedores em audi¢cdes
publicas, radiofonicas ou em programas de televisao.

§ 1° - As atividades de que trata o item I deste artigo deverdo ser praticadas uma vez por
semana, no minimo.

§ 2° - As atividades de que trata o item II deste artigo deverdo realizar-se: as contidas na
alinea “a”, de abril a junho (inclusive) e de agosto a outubro (inclusive) de cada ano, na razao
de uma por més no minimo, em horarios e locais especiais fora do limite total das aulas
semanais. As atividades contidas na alinea “b”, em épocas escolhidas pelos organizadores e

pela direcdo das escolas.

e PORTADORES DE DEFICIENCIA
LEI N. 7.853, DE 24 DE OUTUBRO DE 1989

Dispoe sobre o apoio as pessoas portadoras de deficiéncia, sua integragdo social, sobre a
Coordenadoria Nacional para Integracdo da Pessoa Portadora de Deficiéncia — Corde, institui
a tutela jurisdicional de interesses coletivos ou difusos dessas pessoas, disciplina a atua¢do do
Ministério Publico, define crimes, e da outras providéncias.

O Presidente da Republica:

Faco saber que o Congresso Nacional decreta e eu sanciono a seguinte Lei:

Artigo 1° - Ficam estabelecidas normas gerais que asseguram o pleno exercicio dos direitos
individuais e sociais das pessoas portadoras de deficiéncias, e sua efetiva integracao social, nos

termos desta Lei.
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§ 1°-Naaplicagdo e interpretagao desta Lei, serdo considerados os valores basicos da igualdade
de tratamento e oportunidade, da justi¢a social, do respeito a dignidade da pessoa humana, do
bem-estar, e outros, indicados na Constitui¢ao ou justificados pelos principios gerais de direito.
§ 2° - As normas desta Lei visam garantir as pessoas portadoras de deficiéncia as agodes
governamentais necessarias ao seu cumprimento ¢ das demais disposi¢des constitucionais e
legais que lhes concernem, afastadas as discriminagdes e os preconceitos de qualquer espécie,
e entendida a matéria como obrigagao nacional a cargo do Poder Publico e da sociedade.
Artigo 2° - Ao Poder Publico e seus 6rgdos cabe assegurar as pessoas portadoras de deficiéncia
o pleno exercicio de seus direitos basicos, inclusive dos direitos a educagdo, a saude, ao
trabalho, ao lazer, a previdéncia social, ao amparo a infancia e a maternidade, e de outros que,
decorrentes da Constituicao e das leis, propiciem seu bem-estar pessoal, social e econdmico.
Paragrafo tnico - Para o fim estabelecido no caput deste artigo, os orgdos e entidades da
administracao direta e indireta devem dispensar, no ambito de sua competéncia e finalidade,
aos assuntos objetos esta Lei, tratamento prioritario ¢ adequado, tendente a viabilizar, sem
prejuizo de outras, as seguintes medidas:

I - na area da educacao:

a) a inclusdo, no sistema educacional, da Educagdo Especial como modalidade educativa que
abranja a educacao precoce, a pré-escolar, as de 1° e 2° graus, a supletiva, a habilitagdo e
reabilitagdo profissionais, com curriculos, etapas e exigéncias de diplomacao proprios;

b) a inser¢do, no referido sistema educacional, das escolas especiais, privadas e publicas;

c) a oferta, obrigatoria e gratuita, da Educagao Especial em estabelecimento publico de ensino;
d) o oferecimento obrigatorio de programas de Educacdo Especial a nivel pré-escolar, em
unidades hospitalares e congéneres nas quais estejam internados, por prazo igual ou superior a
1 (um) ano, educandos portadores de deficiéncia;

e) o acesso de alunos portadores de deficiéncia aos beneficios conferidos aos demais educandos,
inclusive material escolar, merenda escolar e bolsas de estudo;

f) a matricula compulsoria em cursos regulares de estabelecimentos publicos e particulares de

pessoas portadoras de deficiéncia capazes de se integrarem no sistema regular de ensino;
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ANEXO 2 - QUESTIONARIO

N UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA
unesp "JULIO DE MESQUITA FILHO"
Programa de P6s Graduacdo em Musica - [A (Instituto de Artes)
Pesquisa: A Brincadeira Tradicional da Cultura da Infincia na formac¢ao musical
do pedagogo
Pesquisadora: Monique Traverzim
Orientadora: Prof.* Dr.* Marisa Trench de Oliveira Fonterrada

Pertfil do respondente:

Nome:

Sexo: ()M ()F
E-mail para contato:
Estado: Cidade:

1. Lembra-se de qual foi o seu primeiro contato com a musica? Pare por alguns minutos e tente

recordar.

2. Lembra-se de alguma brincadeira de sua infancia? Fagca uma descricdo desta(s)

brincadeira(s).
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3. Em que tipo de ambiente costumava brincar?

( )casa ( )rua( )escola ( )outros. Especifique:

4. Voce possui formacao musical?

( )sim

( )nao

Se sua resposta for sim, responda as 3 (tré€s) questdes abaixo:

A) Onde estudou musica?
() aula particular () curso livre ( ) curso técnico ( ) graduagdo Bacharelado ou Licenciatura ( )
outro.

B) Qual ¢ sua especialidade?
( )cantor ( )instrumentista () compositor ( )regente ( )educador musical ( ) outro.

Especifique:

C) Ha quanto tempo atua como musico em sua especialidade?
Tempo de atuagdo:
()lanooumenos ()ladanos ()5al0anos ()11a14anos () 15a 19 anos ()20 anos ou mais.

5. Independentemente de sua formacao, voce trabalha como educador musical?

() Sim
( ) Nao

6. Ha quanto tempo?

()lanooumenos ()ladanos ()5alOanos ()11al14anos () 15a19anos ()20 anos ou mais

7. Que tipo de aula ministra?

( )instrumento ( )canto ( ) educagdo musical
() outro. Especifique em que situa¢des e de que maneira trabalha com musica em sua pratica
profissional:
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8. Em que tipo de institui¢ao ou projeto voceé realiza seu trabalho?

() escola publica () escola particular ( ) organizagdes sociais

( ) curso livre () igreja ( ) associagoes ( ) fundagdes
() outro.

Especifique:

No caso de trabalhar em escolas, especifique o nivel:
() Ed. Infantil ( ) fundamental I ( ) fundamental Il ( ) nivel médio
( )cursotécnico () EJA ( ) curso superior () Pdés-graduagdo Lato Sensu

9. Ha quanto tempo exerce essa fungdo ou atividade?

()lanooumenos ()1 a4anos ()5SalOanos ()11al4anos()15a19 anos ()20 anos ou mais

Utiliza-se das brincadeiras da infincia em sua pratica profissional?
() Sim
( ) Nao

10. Qual a sua graduagao?

() Pedagogia ( ) Educacéo Artistica ( ) Bacharelado em Musica ( ) Licenciatura em Musica
() Outros. Especifique:

11. No curriculo do curso de graduacao, havia alguma disciplina de arte?

() Sim. Especifique:

() Nao.

12. Na graduagdo que vocé fez, foram realizadas atividades praticas com a finalidade de serem
desenvolvidas com seus futuros alunos? Se a resposta for positiva, especifique em quais

areas do conhecimento essas praticas foram trabalhadas.
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13. Como vocé organiza a pratica, a vivéncia de atividades realizadas, antes de leva-las a seus

alunos? Considera esta pratica importante?

14. O que o levou a participar do Seminario de Pesquisa? Foram aspectos relacionados a sua

atuagdo profissional ou questdes pessoais? Explique.
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ANEXO 3 - TCLE

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (TCLE)

I — Dados sobre a pesquisa cientifica
1. Titulo da Pesquisa: A Brincadeiras Tradicional da Cultura da Infancia na formagao

musical do pedagogo

2. Pesquisador Responsavel: Monique Traverzim

3. Orientador: Prof.* Livre Docente Marisa Trench de Oliveira Fonterrada

4. Funcdo: Estudante de Mestrado em Musica

5. Avaliag¢do do risco da pesquisa: a participagdo nesta pesquisa nao infringe as normas

legais e éticas. Os procedimentos adotados nesta pesquisa obedecem aos Critérios da Etica em
Pesquisa com Seres Humanos conforme Resolugdo no. 466/2012 do Conselho Nacional de

Satde. Nenhum dos procedimentos usados oferece riscos a dignidade do participante.

IT — Explicacoes do pesquisador ao individuo e seu representante legal a respeito da
pesquisa:

1. Justificativa da pesquisa: O Governo Federal sancionou, em 18 de agosto de 2008, a
Lei n® 11.769, que torna, mais uma vez, a musica conteudo obrigatorio do curriculo, em todos
os niveis, desde a Educacdo Infantil até¢ o Ensino Médio. Preocupa-se, portanto, com a lacuna
existente na formac¢dao do pedagogo no que se refere a musica, pois ele € o profissional
responsavel pela educacdo das criangas no niveis da educacdo bdsica conhecidos como
Educacao Infantil e Ensino Fundamental.

2. Objetivos: Demonstrar ser possivel ao pedagogo responsabilizar-se pela pratica de
musicalizacdo com seus alunos de Educagdo Infantil e Ensino Fundamental I. Mostrar a
validade da utilizagdo de brincadeiras da cultura da infancia brasileiras e estrangeiras como

recurso para a formacao inicial musical do pedagogo.
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3. Procedimentos que serdo utilizados e propositos: Pretende-se promover o contato do
pedagogo com a musica por meio das brincadeiras de roda. Para que isso aconteca elaborou-se
um Seminario de Pesquisa composto por agdes destinadas a aproximar o universo dos
professores ao das brincadeiras de roda de diferentes culturas. Essa aproximacgao sera feita, em
especial, por meio de vivéncias; utilizar-se-do cirandas, brincadeiras com movimentagao
corporal e gestos, com regras, instrumentos musicais e/ou objetos sonoros. Além de oferecer
material tedrico que fundamente as vivéncias apresentadas de autores que pesquisam a
educagdo e a educacao musical, a partir da leitura, reflexao e discussdao. Serdo observados o
desenvolvimento musical, cultural e integral do ser humano, ou seja, os aspectos musicais e
humanos surgidos durante a aproximagao pratica com as brincadeiras de roda.

4. Desconfortos e riscos esperados: Os alunos (as) ndo sofrerdo nenhum dano fisico ou
mental no que se refere a aplicagdo da pesquisa durante a participacao do Semindrio de Pesquisa
proposto.

5. Beneficios que poderdo ser obtidos: Os professores participantes do Semindrio de
Pesquisa terdo contato com a linguagem musical por meio das brincadeiras de roda de maneira
a apropriarem-se dos contetdos especificos musicais e se sentirem seguros para fazer musica.
Dessa forma, poderdo utilizar-se dos conhecimentos e materiais pedagdgicos adquiridos em

seus trabalhos como professores.

III - Dados do pesquisador e informacées sobre garantias do sujeito da pesquisa:

1. Voce tera acesso, a qualquer tempo, as informacoes sobre os procedimentos relacionados a
esta pesquisa, inclusive para dirimir eventuais duvidas, no contato com o pesquisador:
(Nome: Monique Traverzim;  Telefone: (011) 9-8447-5037; E-mail:
niqueflauta@gmail.com)

2. “Vocé podera desistir da pesquisa cientifica quando quiser, tendo a liberdade de retirar seu
consentimento a qualquer momento, sem precisar dar explicacdes”;

3. Vocé tem salvaguardada a confidencialidade, sigilo e privacidade de seus dados, sendo que
seu nome nao serd divulgado em momento algum.

4. Vocé ndo tera nenhuma despesa e ndo receberd nenhuma remuneragao.



IV — Dados de identificacdo do sujeito da pesquisa:

Nome do participante:
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Documento de identidade N°:

Sexo: F( ) M( ).

, N°

Data de nascimento: / /
Endereco:
, Complemento: , Bairro: , Cidade:
, CEP:
Telefone:

V — Consentimento pés-esclarecido:

Eu,

, declaro que, apds convenientemente

esclarecido pelo pesquisador e ter entendido os objetivos, procedimentos metodolégicos, riscos e

beneficios da pesquisa, bem como de estar ciente da necessidade do uso de minha imagem e/ou

depoimento, AUTORIZO, através do presente termo, a pesquisadora Monique Traverzim, do projeto

de pesquisa intitulado “Brincadeiras de roda na formacdo musical do pedagogo”, a realizar as fotos e

filmagens que se facam necessarias e/ou a colher meu depoimento sem quaisquer 6nus financeiros a

nenhuma das partes. Ao mesmo tempo, libero a utilizacdo destas fotos e filmes (seus respectivos

negativos) e/ou depoimentos para fins cientificos e de estudos (livros, artigos, slides, CDs e

transparéncias), em favor da pesquisadora e da pesquisa, acima especificadas. Ciente que devo

receber uma cépia deste documento.

Campo Limpo Paulista, de

Assinatura

de 20 .



