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Resumo

Esta pesquisa teve como objetivo analisar a proposta de educagao musical da educadora Rosa
Lucia dos Mares Guia e mapear sua influéncia na Educagao Musical de Belo Horizonte e de
Minas Gerais. Rosa Lucia foi uma professora que atuou em Belo Horizonte por quase cinquenta
anos. Fundou, juntamente com a colega e amiga, Maria Amélia Martins, o Nucleo Villa-Lobos
de Educagido Musical, que serviu de laboratério para suas invengdes pedagogicas. E autora de
um vasto material pedagdgico incluindo a publicagdo de livros como Tocando flauta-doce: pre-
leitura (2004) e Som e Musica, volumes 1 e 2 (2011, 2012). A pesquisa que se apresenta ¢ de
enfoque qualitativo, dentro da abordagem (auto)biografica e se apoiou no método Historias
Vida a partir de Passeggi (2016); Souza (2016); Abrahdo (2003); Delory-Momberger (2011) e
Ferrarotti (2007) para construir a narrativa de vida da professora. Utilizamos aqui como
ferramenta qualitativa de pesquisa, entrevistas semiestruturadas e analise documental. Para
compreender a histdria de vida de Rosa Lucia, partimos de um didlogo estabelecido entre ela e
seus colegas, familiares e alunos, por meio de entrevistas que buscaram revelar memorias que
contribuiram para a constru¢do do texto. Tivemos acesso a voz da educadora a partir de
documentos, entrevistas e registros audiovisuais que nos foram disponibilizados. Alguns
autores foram selecionados para dialogar com Rosa Lucia a fim de compreender melhor a
educacdo musical defendida por ela, sdo eles: David Elliot e Marissa Silverman (2015), Keith
Swanwick (1979, 1988), Hans-Joachim Koellreutter (2018), Edgar Willems (1970, 1981) e
Paulo Freire (1996/2002). Identificamos na constru¢do desse didlogo, os fundamentos basicos
da abordagem pedagdgica de Rosa Lucia que se traduzem por uma educacdo musical que parte
da experiéncia musical apoiada em processos criativos de ensino-aprendizagem com énfase na
ludicidade. Na pesquisa documental realizada, a partir da obra pedagogica da professora,
constatamos os fundamentos basicos da sua proposta, citados acima. Para identificar a
existéncia de um método de educagdo musical proposto por Rosa Lucia e sua influéncia na
pratica pedagdgica de educadores musicais de Belo Horizonte e de Minas Gerais utilizamos os
dados coletados nas entrevistas com 8 professores de musica que, em algum momento do seu
percurso formativo, tiveram contato sistematico com ela. Esses dados revelaram trés temas: as
caracteristicas pessoais de Rosa Lucia e sua postura enquanto professora; seu método de
educacdo musical e sua influéncia na formacgédo pedagogico-musical desses professores. I1sso
ocorreu no Ultimo capitulo da pesquisa onde abordamos também a formacao da identidade do
professor a partir das ideias de Novoa (2013). Os resultados desta pesquisa apontam que Rosa
Lucia estabeleceu, a partir da sua acdo enquanto educadora musical, principios e praticas
pedagdgico-musicais que qualificaram de modo singular sua atuag¢do profissional. Essa
singularidade se comprovou a partir da identificacdo de caracteristicas pessoais especificas, da
sua gestualidade em sala, da sua postura critica e reflexiva enquanto educadora, da proposicao
de uma metodologia propria de educagdo musical e de como todo esse conjunto de agdes
influenciou a formacgao pedagdgico-musical de uma geracdo de professores de musica em Belo
Horizonte e em Minas Gerais. Constatamos também que a concepgao sobre educagdo musical
da educadora se concretizou nos materiais pedagdgicos criados por ela.

Palavras-chave: Historias de Vida. Educacao Musical. Pesquisa (Auto)biografica. Método de Educacao
Musical. Rosa Lucia dos Mares Guia.



Abstract

The aim of this research was to analyze the musical education proposal of educator Rosa Lucia
dos Mares Guia and to map her influence on musical education in Belo Horizonte and Minas
Gerais. Rosa Liicia was a teacher who worked in Belo Horizonte for almost fifty years. Together
with her colleague and friend Maria Amélia Martins, she founded the Villa-Lobos Center for
Music Education, which served as a laboratory for her pedagogical inventions. She is the author
of a vast amount of pedagogical material, including the publication of books such as Tocando
flauta-doce: pré-leitura (2004) and Som e Musica, volumes 1 and 2 (2011, 2012). The research
presented here is qualitative, within the (auto)biographical approach and was based on the Life
Stories method based on Passeggi (2016); Souza (2016); Abrahdo (2003); Delory-Momberger
(2011) and Ferrarotti (2007) to construct the teacher's life narrative. We used semi-structured
interviews and document analysis as qualitative research tools. To understand Rosa Lucia's life
story, we started from a dialog established between her and her colleagues, family and students,
through interviews that sought to reveal memories that contributed to the construction of the
text. We had access to the educator's voice through documents, interviews and audiovisual
recordings that were made available to us. Some authors were selected to talk to Rosa Lucia in
order to better understand the music education she advocated: David Elliot and Marissa
Silverman (2015), Keith Swanwick (1979, 1988), Hans-Joachim Koellreutter (2018), Edgar
Willems (1970, 1981) and Paulo Freire (1996/2002). In building this dialog, we identified the
basic foundations of Rosa Lucia's pedagogical approach, which translates into music education
based on musical experience supported by creative teaching-learning processes with an
emphasis on playfulness. In the documentary research carried out on the teacher's pedagogical
work, we found the basic foundations of her proposal, mentioned above. In order to identify the
existence of a music education method proposed by Rosa Lucia and its influence on the
pedagogical practice of music educators in Belo Horizonte and Minas Gerais, we used the data
collected in interviews with 8 music teachers who, at some point during their training, had
systematic contact with her. This data revealed three themes: Rosa Lucia's personal
characteristics and her attitude as a teacher; her method of music education and her influence
on the pedagogical-musical training of these teachers. This occurred in the last chapter of the
research where we also addressed the formation of teacher identity based on the ideas of Novoa
(2013). The results of this research show that Rosa Ltcia established, based on her actions as a
music educator, principles and pedagogical-musical practices that uniquely qualified her
professional performance. This uniqueness was proven through the identification of specific
personal characteristics, her gestures in the classroom, her critical and reflective stance as an
educator, the proposal of her own music education methodology and how this whole set of
actions influenced the pedagogical-musical training of a generation of music teachers in Belo
Horizonte and Minas Gerais. We also found that the educator's conception of music education
was concretized in the pedagogical materials she created.

Translated with DeepL.com (free version)Keywords: Life Stories. Music Education.
(Auto)biographical Research. Music Education method; Rosa Lucia dos Mares Guia.
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INTRODUCAO

O ato de narra uma historia de vida ¢ uma forma de criar e aprofundar conhecimentos
sobre a experiéncia humana. Sao vivéncias traduzidas em experiéncias refletidas e
transfiguradas em palavras (Ricoeur, 2000). O texto constitui-se a partir de uma narrativa
construida por uma sucessdo de acontecimentos, ora sensacionais, ora ordindrios, ora tristes,
ora surpreendentes. A partir desses acontecimentos, uma trama ¢ criada para proporcionar
inteligibilidade a historia que se pretende contar sobre algo que foi vivido no passado e €

revisitado no presente afetando nossa expectativa de futuro (Ricoeur, 1994).

A partir de uma historia de vida é possivel compreender como as diversas interagdes
ocorreram ao longo de uma trajetdria captando a maneira como cada individuo, permanecendo
ele proprio, se transforma. “Sé uma histéria de vida pde em evidéncia o modo como cada pessoa
mobiliza os seus conhecimentos, os seus valores, as suas energias, para ir dando forma a sua

identidade, num didlogo com os seus contextos” (Moita, 2013, p.116).

Na pesquisa aqui apresentada, narraremos a historia de vida da educadora musical
Rosa Lucia dos Mares Guia sob a Otica da pesquisa (auto)biografica a partir da vertente
Historias de Vida. Nessa perspectiva metodologica, a construgdo da historia ¢ fomentada por
fontes biograficas, produzidas em forma de narrativas orais ou escrita, fotos, videos, diarios,
documentos pessoais e outros documentos em geral. A partir da formatagdo dada a esse material,
extraimos sentido do que foi vivido (Delory-Momberger, 2011, p.341), num processo que nao
se caracteriza como um mero recolhimento e organizagdo de materiais, mas na “elaboracdo de

uma memoria que quer transmitir-se a partir da demanda de um investigador” (Abrahao, 2003,

p-85).

Narrar a historia de vida de Rosa Lucia partiu da minha demanda interna de
compreender a trajetoria de uma figura tdo marcante e que influenciou a mim e a outros de uma

maneira singular.

Durante minha infancia e adolescéncia, minha trajetoria como estudante de musica se
deu num contexto tradicionalista de ensino, no Conservatério de Musica da minha cidade natal,
Tedfilo Otoni (MG). Por mais que eu gostasse de estudar musica, sempre pairava um certo

incomodo e a sensacdo de que a musica poderia ser aprendida de uma outra maneira.
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Entretanto, j4 no curso de graduacdo em Musica, em Belo Horizonte, tive a
oportunidade de conhecer o trabalho da professora Rosa Lucia dos Mares Guia (1937-2017).
Foi amor a primeira aula! Seu entendimento sobre educacdo musical, sua proposta pedagogica

e seu jeito de ser na sala de aula me impactaram profundamente.

Depois do primeiro encontro com Rosa Lucia num dos seus cursos para formagéo de
professores de Musica, em 2003 (Anexo A), passei a acompanhar de perto a pratica pedagogica
dessa educadora no Nucleo Villa-Lobos de Educacdo Musical®, onde me tornei professora de
piano e musicalizacdo, desde 2004. Apds sua morte, em abril de 2017, acendeu em mim o
desejo de estudar a sua trajetoria, a sua obra pedagogica e sua influéncia na Educac¢éo Musical
de Belo Horizonte e de Minas Gerais, onde ela atuou por mais de cinquenta anos, considerando,

principalmente, o ineditismo de sua pratica pedagdgica.

Lolinha, como era carinhosamente chamada por seus familiares, nasceu em Santa
Barbard, interior de Minas, numa familia musical, onde iniciou seus estudos de piano com a
propria mae, Dona Judite?. Dedicou-se ao instrumento durante toda a infancia e adolescéncia,
mas um acontecimento em especial foi determinante para seu futuro: a participacdo em um dos
Seminarios Livres de Musica na Bahia, em 1957, sob a coordenacao de Hans-Joachim

Koellreutter, musico e educador alemao radicado no Brasil de 1937 até sua morte em 2005.

Esses Semindrios Livres de Musica da Bahia foram fundamentais para a difusao das
novas ideias sobre Educagdo Musical no Brasil e, com a divulgacao do trabalho de vanguarda
que estava sendo realizado, atraiu jovens de varios cantos do pais que se interessaram em fazer
parte do grupo tendo em vista que os objetivos do curso eram proporcionar “uma formacao
musical ampla e consistente e uma visdo contemporanea da Educacdo Musical, baseada na
vivéncia, na experiéncia e na €nfase aos processos criativos” (Parizzi; Santiago, 2015, p.150).

Nesse grupo de estudantes que foi para Salvador, estava Rosa Lucia.

Na Bahia, Rosa Lucia viveu experiéncias inimaginaveis que ela mesma, como boa
contadora de historias que era, gostava de narrar. Encontramos em seus documentos pessoais,
um texto escrito a mao (Anexo B), onde ela relada com detalhes sua experiéncia na Bahia e sua

relagdo com o professor Koellreutter. Ela relembra ndo s6 o contato com professores

' Escola especializada em Educagdo Musical em Belo Horizonte, fundada por Rosa Licia e Maria Amélia
Martins, em 1971 https://www.nucleovillalobos.com.br/. Acesso em: 20 ago. 2024.
2 Judith Pinto Coelho dos Mares Guia.



https://www.nucleovillalobos.com.br/
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renomados, vindos de diversas partes do mundo, como o compositor Ernst Widmer® (1927-
1990), o educador Edgar Willems* (1890-1978), o pianista Sebastian Benda® (1926-2003) o
compositor, regente e educador musical Kurt Thomaz® (1904-1973) e a pianista hungara Lily
Krauss’ (1903-1986), mas também casos interessantissimos, como o bate papo com Vinicius de
Moraes ap6s uma conferéncia realizada por ele na escola e a ida de Jodo Gilberto ao
apartamento onde ela morava com outras colegas, onde o artista tocou e cantou até as seis horas

da manha. Eram momentos memoraveis® (Mares Guia, anotagdes pessoais, 1994)!

Ainda em Salvador, em 1961, Rosa Lucia casa-se com o jovem fildsofo, estudante de
fisica e de musica, Rubem Braga. Apds a conclusdo da graduagdo, retornam para Belo

Horizonte, no final de 1963, com Rosa Liicia gravida do primeiro filho, Matheus Braga®.

Ao voltar para a capital mineira, a recém-formada educadora musical, chega
determinada a trabalhar com o que era a realizacdo de um sonho: trazer um novo conceito em
educacdo musical para esta cidade. Fundou entdo, em 1971, a escolinha Villa-Lobos com a
amiga e também educadora musical, Maria Amélia Martins®®, onde, por quase 50 anos, atuou
como professora para criangas, adolescente e professores, ministrando aulas de musicalizagao,

flauta doce e cursos de formagao para educadores musicais.

Inicialmente, Rosa Lucia trabalhava apenas com criangas e adolescentes, mas foi a

partir do convite da colega Tania Mara Lopes Cangado!!, entdo vice-diretora da Escola de

3 Ernst Widmer foi um pedagogo e compositor suico que passou boa parte da sua vida no Brasil

atuando como professor. Assumiu a dire¢do dos Seminarios de Musica da Bahia, apds a saida e

Koellreutter em 1963 (Lanzelotte, 2020).

4 Edgar Willems foi um educador musical belga cujo trabalho causou um grande impacto na

pedagogia da musica. Esteve no Brasil por trés vezes, ministrando cursos e difundindo seu

trabalho (Ilari; Mateiro, 2011, p.97)

5 Sebastian Benda foi um pianista sui¢o que se empenhou na formagio de jovens miisicos no

Brasil por quase 30 anos (Martins, 2020).

& Kurt Thomas foi um compositor, educador musical e regente alemdo que desempenhou um papel de destaque
como ensaiador e regente de coro (Grove, 1994, p.945).

7 Lili Kraus foi uma pianista de destaque que estudou com Kodaly e Bartdk e mais tarde tornou-se professora nos
Estados Unidos (Grove, 1994, p.505).

8 Vamos utilizar a fonte em italico também para realgar algumas frases ditas por Rosa Lucia como forma de
enfatizar sua presenca e sua voz no texto, como se, nesses momentos, estivéssemos ouvindo sua propria voz.
°®Rosa Lucia e Rubem tiveram quatro filhos: Matheus, Tomas, Marcos e Pedro.

9 Professora da Escola de Musica da UFMG, foi uma das fundadoras do Madrigal Renascentista, em Belo
Horizonte. (Fernandes, 2022, p.279).

Professora da Escola de Musica da UFMG, foi a idealizadora de dois importantes Projeto de Extensdo dessa
instituicdo: o CMI - Centro de Musicalizacdo Infantil, que passou a chamar Centro de Musicalizagao Integrado,
em 2014, e o Projeto Caritinas. Disponivel em https://www.ufmg.br/online/arquivos/043319.shtml. Acesso em:
10 nov. 2014.
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Musica da UFMG?, para ministrar um curso para formagio dos professores do CMI®, em
1985, ¢ que Rosa Lucia passa a trabalhar com formacgao de educadores musicais, algo até entdo
nao imaginado por ela. A professora nos conta que, apos assistir a uma de suas aulas, Rubem,
seu entao marido, comenta: “Ah! Se os professores universitarios dessem aula como vocé da”
(Mares Guia apud Rosa; Magalhaes, 2013, p.27)! Esse comentario serviu de grande estimulo
para ela, pois, Rubem era tido como um professor muito critico e exigente. A partir dai, Rosa
Lucia ndo parou mais de ministrar cursos voltados para educadores musicais, 0 que se tornou

uma das grandes realiza¢des de sua vida enquanto profissional.

A educadora publicou livros e materiais didaticos como: Som e Musica - volumes 1 ¢
2 (20115 2012); Jogos Pedagogicos para Educag¢do Musical (2005); Tocando Flauta Doce
(2004); além dos Cadernos de Musicalizagdo utilizados no Nucleo Villa-Lobos de Educagao

Musical (niveis de 1 a 5).

Durante toda a escrita desta tese, utilizamos para nos referir a Rosa Lucia,
alternadamente, os termos professora/educadora musical. Rubem Alves (1995) faz uma clara
distin¢do entre ser educador e ser professor, no sentido de que, para ele, pelo menos em seu
ideal imaginativo, o educador possui “uma face, um nome, uma ‘estdria’ a ser contada. Habitam
um mundo em que o que vale ¢ a relagdo que os liga aos alunos, sendo que cada aluno ¢ uma
‘entidade’ sui generis, portador [...]também de uma ‘estéria’, sofrendo tristezas e alimentando
esperancas” (Alves, 1995, p.16-17). Nesse contexto, a educacao ¢ dialdgica e artesanal. Ja o
professor ¢ “uma entidade gerenciada, administrada segundo a sua exceléncia funcional,
exceléncia esta que ¢ sempre julgada a partir dos interesses do sistema” (idem, p.19). E
complementa: “professor € profissao, ndo € algo que se define por dentro, por amor. Educador,
ao contrario, ndo ¢ profissdo; € vocagdo. E toda vocagdo nasce de um grande amor, de uma

grande esperanca” (Alves, 1995, p.14).

Acreditamos que a acepg¢ao de Alves (1995) que define adequadamente Rosa Lucia seja
o termo educadora musical, mas utilizaremos também o termo professora, apenas no intuido

da variabilidade textual, compreendendo os dois termos como sindénimos.

E qual era o mundo habitado por Rosa Liicia? Quais eram suas crengas e valores? Como

se desenrolava seu processo pedagdgico? Quais acontecimentos marcaram de sobremaneira sua

12 Universidade Federal de Minas Gerais
'8 Centro de Musicalizagdo Infantil da Escola de Misica da UFMG, que passou a se chamar Centro de
Musicalizagdo Integrado, a partir de 2014. Disponivel em https://musica.ufmg.br/cmi/. Acesso em: 20 ago. 2024.



https://musica.ufmg.br/cmi/
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trajetoria? Quais influéncias ela sofreu no caminho? Como se deu a sua influéncia sobre seus

alunos?

Para construir a narrativa da historia de vida de Rosa Lucia e responder a todas essas
questdes, delineamos como objetivo geral desta pesquisa analisar sua proposta de educagao
musical e mapear sua influéncia na educagcao musical de Belo Horizonte e de Minas Gerais. Os
objetivos especificos da pesquisa sdo: (1) tragar a historia de vida da professora Rosa Lucia, a
partir do didlogo com colegas, familiares e alunos; (2) compreender a educagdo musical
praticada pela professora Rosa Lucia a partir do didlogo com os autores David Elliott e Marissa
Silverman (2015), Keith Swanwick (1979, 1988), Hans-Joachim Koellreutter (2018), Edgar
Willems (1970, 1981) e Paulo Freire (1996/2002); (3) analisar a obra pedagdgico-musical da
professora Rosa Lucia; (4) identificar a existéncia de um método de educagao musical proposto
pela professora Rosa Lucia e sua influéncia na pratica pedagogica de educadores musicais de

Belo Horizonte e de Minas Gerais.

Esta ¢ uma pesquisa (auto)biografica em educagdo musical que estd amparada pelo
método Histérias de Vida'®. Nessa investigacio qualitativa, utilizamos para a elaboracdo da
pesquisa trés fontes de dados: (1) a propria narrativa da historia de vida da professora; (2) a
pesquisa documental do material pedagdgico produzido por ela e (3) entrevistas

semiestruturadas com os entrevistados colaboradores.

Os materiais utilizados e cuidadosamente analisados foram: uma entrevista com a
propria professora realizada por Gilberto Junqueira®® em sua dissertacdo de mestrado;
entrevistas semiestruturadas com amigos, familiares, colegas de trabalho e ex-alunos (Anexo
C); material didatico, arquivos do computador pessoal, cadernos de anotacdo da educadora e

material audiovisual disponibilizados pela familia da professora.

Organizamos o texto desta tese em cinco capitulos, dispostos da maneira que julgamos
ter sido a mais adequada para elucidar a questao da tese e os objetivos selecionados, construindo

a historia de vida de Rosa Lucia com foco na sua trajetoria como educadora musical.

14 Utilizaremos o termo Historias de Vida com as iniciais em letras maifisculas sempre que nos referirmos ao
método de pesquisa.

'® Entrevista concedida, em 2014, pela professora Rosa Lucia a Gilberto Junqueira quando o pesquisador estava
realizando a coleta de dados para sua dissertacdo de mestrado intitulada O ensino Prefigurativo de Hans-

Joachim Koellreutter na visao de cinco de seus ex-alunos, apresentada ao Programa de P6s-graduacgdo da Escola
de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais, em 2018.
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Iniciamos o Capitulo 1 com uma breve introdugdo sobre o inicio da vida de Rosa Lucia
e sua relacdo com a musica. Logo em seguida, apresentamos a pesquisa (auto)biografica com
enfoque no método Histoérias de Vida a partir de Passeggi (2016); Souza (2016); Abrahao
(2003); Delory-Momberger (2011) e Ferrarotti (2007).

No Capitulo 2, apresentamos uma conversa entre Rosa Lucia e o primeiro grupo de
entrevistados colaboradores da pesquisa — formado por amigos, familiares e colegas de trabalho
que acompanharam sua vida pessoal e profissional. S&o abordadas as caracteristicas marcantes
da educadora para cada um deles além de relembrados momentos especiais vividos por ela,

como periodo na Bahia e a historia do Nucleo Villa-Lobos de Educacéo Musical.

Koellreutter (1915-2005), Willems (1890-1978), Swanwick (1937), David Elliott
(1948) e Marissa Silverman®® e Paulo Freire (1921-1997) sdo os autores principais que figuram
num dialogo com a professora Rosa Lucia apresentado no Capitulo 3. Trazemos a justificativa
da presenca de cada um desses autores, neste momento da pesquisa. Durante o capitulo,
discutimos as convicgdes pedagdgicas defendidas pela educadora como a experiéncia musical,
0s projetos de criacdo, a criatividade e a postura critica, a expressdo e a compreensdo musical,

a improvisacdo, a ludicidade e a alegria na préatica pedagdgico-musical.

No capitulo 4, realizamos uma pesquisa documental onde apresentamos, descrevemos
e analisamos os materiais didaticos e seus contetdos pedagdgicos organizados em forma de
livros, apostilas, cadernos e jogos de musicalizagao, criados por Rosa Lucia ao longo de quase
cinquenta anos. A partir desse material, constatamos que sua concepcao sobre educa¢ao musical
se concretizou nos materiais pedagogicos criados por ela. Durante a pesquisa, optamos por
implementar uma analise com maior profundidade dos livros da colecao Som e Musica, volumes
1 e 2, e dos Cadernos de Musicaliza¢do da professora Rosa Lucia, pelo fato de que, juntos,
esses livros contemplam uma visdo abrangente da autora sobre todo o processo de
musicaliza¢do de um aluno, desde as primeiras aulas (aos cinco ou seis anos de idade!’), até um

nivel mais avangado de sistematizagdo do conhecimento musical.

No capitulo 5, a partir do resultado dos dados obtidos pelas entrevistas

semiestruturadas com o segundo grupo de colaboradores, agora formado por professores de

'6 Todas as referéncias do trabalho de Elliott e Silverman (2015) foram consultadas em inglés e as tradugdes
desses trechos foram realizadas por mim. A data de nascimento de Marisa Silverman néo foi encontrada.

7 A professora Rosa Licia iniciou a docéncia com criangas a partir dos 5 anos e posteriormente passou a atuar
com alunos de todas as idades, incluindo adolescentes e adultos professores de musica.
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masica que, em algum momento do seu percurso formativo, tiveram contato sisteméatico com a
educadora, investigamos a influéncia de Rosa Lucia na educagdo musical de Belo Horizonte e
de Minas Gerais. Nesse texto, sdo discutidas as caracteristicas de Rosa Lucia que reforcam sua
identidade enquanto educadora; a construcdo da identidade do professor; o método pedagogico

de Rosa Lucia e por altimo, a influéncia dela na formagao desse grupo de professores.

As conclusdes finais do trabalho sdo apresentadas seguidas de um posfacio com novos

depoimentos de afetos importantes da vida de Rosa Lucia.

Esperamos que esta pesquisa possa trazer visibilidade a obra e a trajetoria dessa
relevante educadora musical de Belo Horizonte e de Minas Gerais e que estimule novas
pesquisas que envolvam a histoéria de vida de outras educadoras ainda ndo estudadas.
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CAPITULO 1

CONSTRUINDO UM PERCURSO DE VIDA

Nagquele momento, decidi que eu queria
ser professora de musica para criangas.

(Rosa Lucia dos Mares Guia)

1.1 O inicio

Era julho de 1957, quando Rosa Lucia, uma jovem pianista mineira de 19 anos,
desembarcou em Salvador, para participar de um festival internacional de musica promovido
pelos Semindrios Livres de Musica da Bahia'®. O plano inicial era fazer o curso que teria
duracdo de um més, mas seu encantamento foi tamanho com a realidade encontrada nesse
“o0asis” da vanguarda educacional e artistica brasileira que trinta dias se tornaram seis anos e
meio: me apaixonei perdidamente pela escola, pelo clima da escola, pelo que acontecia la de
novidade total e absoluta para mim, uma nova maneira de ver o Mundo, uma nova maneira de

ver a musica, uma nova maneira das pessoas se relacionarem (Mares Guia apud Junqueira;

2018b)*°.

Rosa Lucia dos Mares Guia nasceu em Santa Barbara, Minas Gerais, em 1937.
Segunda filha de Dona Judith Pinto Coelho dos Mares Guia e de Sr. José Maria dos Mares Guia,
numa prole de oito filhos, fazia parte de uma familia que sempre valorizou muito a cultura e a
arte, em especial, a musica. A casa de v6 Juquita® e vo Rosinha?!, avos maternos de Rosa Licia,
era o ponto de encontro musical da cidade, onde aconteciam frequentes saraus de musica. La
todos tocavam algum instrumento musical: piano, violdo, até violoncelo, que era o instrumento

do Sr. Juquita. Rosa Lucia reflete sobre a importancia dessa experiéncia em sua formagao:

A minha infancia foi pautada pela musica, mas sempre com muito prazer,
nunca foi algo imposto, foi muito natural, a musica fez parte da minha vida

8 A convite do entdo reitor da Universidade Federal da Bahia, Dr. Orlando Gomes, Koellreutter criou, em 1954,
o movimento chamado Os Semindrios Internacionais de Musica-Bahia, com o intuito de renovar o ensino
musical no Brasil visando iguala-lo ao ensino dos grandes centros culturais da Europa e dos Estados Unidos.
Posteriormente, esses Semindrios deram origem ao curso de graduacdo em musica da UFBA

"9 A referéncia bibliografica Junqueira 2018b é concernente & parte da entrevista concedida, em 2014, pela
professora Rosa Lucia a Gilberto Junqueira e que ndo faz parte de sua dissertagdo de mestrado.

20 José Luis Pinto Coelho.

21 Rosa Angélica de Magalhaes Pinto Coelho.
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sempre. O ambiente familiar propiciado pela familia do meu avo materno
facilitou muito o fato de eu vir a ser, no futuro, uma educadora musical pois
realmente eles me impregnaram de musica a vida inteira (Mares Guia apud
Rosa; Magalhdes, 2013, p.14).

Figura 1. Casa do V6 Juquita na época?. Figura 2. Casa do V6 Juquita hoje?*.

A primeira professora de piano de Rosa Lucia foi a propria mae, Dona Judith, que
iniciou o processo de ensino quando ela tinha 5 anos de idade. Mais ou menos aos 9 anos, ela
comecou a fazer aulas com uma professora chamada Dona Sirene®, em Belo Horizonte, uma
vez a0 més, quando em 1949, aos 12 anos, se muda definitivamente para a capital mineira onde
inicia seus estudos no Conservatério Mineiro de Musica®®. L4 ela passa a se preparar para o
curso de graduacdo em musica fazendo aulas de teoria musical e de piano com a professora

Desdemona Severa?®.

No Conservatorio, o ensino era baseado num contexto tradicional comum para a época,
no qual as aulas de musica tinham uma abordagem mais tedrica. Essa caracteristica, por vezes,
gerava um certo incomodo aos alunos, pois o aprendizado podia se tornar demasiadamente

arido. Inserida nessa realidade, Rosa Lucia também partilhava desse incomodo, até que surge

% Fonte: acervo familiar.

% Fonte: google maps.

24 Informagao prestada por Maria do Carmo dos Mares Guia Dias, irmé de Rosa Lucia.

5 Conservatério Mineiro de Misica foi fundado em 1925 com o intuito de ministrar cursos de musica para
formacao de professores de instrumento, canto composi¢ao e regéncia. Em 1950, foi federalizado
transformando-se em estabelecimento de ensino superior e em 1962 foi integrado a UFMG. Disponivel em
https://www.ufmg.br/conservatorio/paginas/quem_somos_historia.html. Acesso em: 10 set. 2024.

% Informagao prestada por Maria do Carmo dos Mares Guia Dias, irmé de Rosa Lucia.
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uma oportunidade que serd o inicio da transformacdo de sua trajetéria enquanto estudante e

futura professora de musica: um estdgio com Célia Flores Nava.

Célia foi uma educadora musical que introduziu em Belo Horizonte o método de

Educagdo Musical de S4 Pereira®’, pupilo e estudioso de Dalcroze?®

, € possuia um olhar
diferenciado para a educagdo musical, o que revelou a Rosa Licia a possibilidade de se ensinar
musica através de uma abordagem mais ativa, mais viva, mais musical: ela ensinava musica
ndo de uma maneira intelectual ou quantitativa, mas através de jogos, de brincadeiras, de

vivéncias, o que me encantou profundamente (Mares guia apud Junqueira; 2018b).

A partir dai, o caminho da nossa protagonista vai se construindo, se reconstruindo, se
transformando numa trajetéria de uma vida extraordinaria de realizagcdes e experiéncias
marcantes e, para contar essa historia, vamos recorrer ao método de pesquisa qualitativa
chamado Historia de Vida, que se apresenta como um dos eixos da pesquisa (auto)biografica

em Educacao.

1.2 Uma pesquisa (auto)biografica

Quando se trata de ‘ciéncia humana’,
Sabe-se apenas com os outros

(Ferrarotti, 2013, p.23).

De acordo com Sampieri, Collado e Lucio (2013, p.376), “o foco da pesquisa
qualitativa ¢ compreender e aprofundar os fendmenos, que sdo explorados a partir da
perspectiva dos participantes em um ambiente natural e em relacdo ao contexto”. Nesse campo
de investigacao, € possivel compreender praticas e interacdes do sujeito na vida cotidiana, onde
acdes e relagdes se transformam em sentido. E um tipo de investigagio onde podemos nos
“aprofundar em suas experiéncias, pontos de vista, opinides e significados, isto ¢, na forma

como os participantes percebem subjetivamente sua realidade” (idem, p.376).

27 Antbnio Leal de Sa Pereira (1888-1966), educador musical brasileiro. Disponivel em
https://www.escolasapereira.com.br/arquivos/Antonio_Sa_Pereira.pdf . Acesso em: 20 jan. 2023.

28 Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), educador musical austriaco que desenvolveu a Ritmica, “método de
Educagao Musical baseado no movimento, onde o aprendizado ocorre por meio da musica e pela musica, por
meio de uma escuta ativa” (Mariani; 2011, p.27).



https://www.escolasapereira.com.br/arquivos/Antonio_Sa_Pereira.pdf
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A pesquisa (auto)biografica apresenta-se como uma vertente da pesquisa qualitativa.
Essa abordagem ressurge?® como possibilidade metodolégica por volta da década de 80, quando
os grandes paradigmas positivistas, que haviam expulsado o sujeito do seu campo de
investigacdo, entram em crise possibilitando “novos horizontes para o ‘retorno do sujeito’, que
reaparece sob multiplas peles: de autor, narrador, ator, agente social e personagem de sua
historia” (Passeggi; Souza, 2017, p.9).

O ato de narrar emerge, nesse “giro linguistico ou discursivo” (idem), como um
protagonista, tornando-se “objeto de estudo potencialmente legitimo para se ter acesso aos
modos como 0 sujeito, ou uma comunidade, d& sentido a existéncia, organizando suas
memorias, justificando suas acdes, silenciando ou evidenciando outras, projetando-se em
permanente devir” (Passeggi, 2016, p.306). Essas inovacbes metodoldgicas no ambito da
pesquisa qualitativa adquirem, de acordo com Bolivar (2014, p.113), “uma perspectiva propria

e métodos de investigagdo com posigdes ontoldgicas, éticas e epistemoldgicas singulares”.

No Brasil, a chamada pesquisa (auto)biografica, inicia-se com maior pujanga, na area
da Educagao, como método de investigacdo ou como préatica pedagdgica de formacéo a partir
do ano 2000 (Passeggi, 2011). Um marco importante para o aprofundamento das questdes
epistemoldgicas, politicas e metodoldgicas desse tipo de abordagem cientifica foi a criagdo do
CIPA, Congresso Internacional de Pesquisas (Auto)biograficas, em 2004, que estabeleceu um
espaco de interlocucdo entre a pesquisa (Auto)biografica em Educacdo com outras areas de
conhecimento como a Educacdo Musical. Varios autores importantes embasam as discussdes
acerca da pesquisa (auto)biografica em Educacdo como: Anténio Novoa (2010; 2013); Elizeu
Souza (2007; 2016); Christine Delory-Momberger 2011; 2012; 2014); Maria da Conceicao
Passaggi (2008; 2011; 2016); Maria Helena Barreto Abrahdo (2001; 2008; 2014); Marie-
Christine Josso (1999; 2007; 2010), entre outros.

Em relagdo a Educagdo Musical, o movimento da pesquisa (auto)biografica no Brasil
vem se fortalecendo e de acordo com levantamento realizado por Gontijo (2019, p.86), as
autoras Ana Lucia de Marques e Louro-Hettwer, Delmary Vasconcelos de Abreu, Leda de

Albuquerque Maffioletti e Maria Cecilia de Aratjo Rodrigues Torres “sdo uma sintese do

29 No texto Histéria de Vida: ;Un método para las ciencias sociales? Veras (2010) localiza as primeiras
utilizagGes das historias de vida nas pesquisas sociologicas do principio do século XX, concebida e utilizada
inicialmente como uma técnica, entre outras, relacionada ao uso de documentos pessoais.
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heterogéneo da historia de vida da abordagem (auto)biografica na Educa¢do Musical que possui
hoje quase duas décadas”. Nessa categoria de pesquisa, encontra-se “o movimento mais recente
na area da Educagdo Musical, motivada pela necessidade emergente de transformagao do modo
de conceber a teoria, a politica e a pratica na Educagao Musical” (Maffioletti; Abrahdo; 2017,

p.69) produzindo “conhecimento por meio de descri¢cdes densas de casos individuais™ (idem,

p.66).

Ao aprofundarmos no estudo da pesquisa (auto)biografica, observamos que tanto na
area da Educacao quanto da Educagdo Musical existe uma grande variagdo de terminologias ou
termos nocionais desse campo de pesquisa: pesquisa biografica, pesquisa autobiografica,
pesquisa (auto)biografica, narrativas, narrativas de vida, relatos de vida, histérias de vida e
formagdo, investigacdo biografico-narrativa. Essa questdo terminoldgica vem sendo
problematizada, pois, por se constituir um campo de pesquisa em expansdo, indagagdes

identitarias legitimas acontecem no campo cientifico (Honorio Filho; Erbs, 2020).

Passeggi (2010, p.108) acredita que essa variagdo ocorra por dois motivos principais:
por conta das fontes que caracterizam o objeto de estudo ou, até mesmo, pela preferéncia dos
pesquisadores de determinados locais como autores espanhdis que preferem o termo
investigacion biografico-narrativa, os de lingua inglesa que optam por pesquisa narrativa € 0s
portugueses que utilizam pesquisa (auto)biogrdfica. Essa Ultima opc¢ao foi a adotada nas
edicoes do CIPA no Brasil para se referir a esse tipo de pesquisa no campo da Educagdo,

chamando aten¢do para as fontes biograficas e autobiograficas.

Independentemente da escolha terminoldgica para nomear uma pesquisa forjada a
partir de uma narrativa de vida, cabe a n6s pesquisadores, o questionamento fundamental sobre
“qual tipo de conhecimento ¢ possivel gerar com base nessas narrativas de si e qual € a sua
relevancia para a investigagao cientifica no que concerne os conhecimentos humanos e sociais”

(Passaggi; Souza, 2016, p.9).

Como método de pesquisa, a perspectiva (auto)biografica em Educacdo e, por
extensdo, em Educacdo Musical, abrange dois grandes eixos com diferentes enfoques: Historia
de Vida e Pesquisa Formacdo. De acordo com Abrahdo (2009, p.16), “Historias de Vida
constituem-se, além de outras fontes, com base em narrativas produzidas, por solicitagdo de um
pesquisador, com a intencionalidade de construir uma memoria pessoal ou coletiva em um

determinado periodo historico”. Trata-se de uma construg¢do investigativa onde entrevistador e
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entrevistado contribuem para o “‘fazer surgir’ historias de vida em planos histéricos ricos de
significado, em que aflorem, inclusive, e muito especialmente, aspectos de ordem subjetiva”

(idem).

Para além da possibilidade de compreender a identidade do individuo a partir de como
ele mobiliza seus conhecimentos e seus valores, o método Historias de Vida contribui
profundamente para a construcdo da historicidade de cada area do conhecimento, pois a partir
de cada trajetdria de vida de uma educadora musical, acompanhamos também o desenrolar ¢ a
constru¢do da Histoéria da Educagao Musical, como esclarecido por Margarete Arroyo (2002, p.
18), quando essa autora pontua que “a trajetéria da Educacdo Musical se faz e se fez através

dos pensamentos e das realizagdes de educadores musicais e/ou pesquisadores”.

Enquanto método de investigacdo, as Historias de Vida trabalham prioritariamente
com fontes biogréficas, produzidas em forma de narrativas orais ou escrita, fotos, videos,

diarios, documentos pessoais e outros documentos em geral (Abrahao, 2003).

A sistematizagdo das possibilidades de caminhos metodologicos inseridos na pesquisa

(auto)biografica estd apresentada na Figura 3, a seguir:
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Figura.3 Enfoque da Pesquisa (Auto)biografica em Educagio/Educagio Musical®

PESQUISA QUALITATIVA
EM EDUCACAO

PESQUISA
(AUTO)BIOGRAFICA

Historias de vida
Revelar os
acontecimentos
marcantes de uma
vida para acessar o
sujeito que emerge.

Pesquisa formacdo

Compreender as
aprendizagens e o
percurso de formacgdo
do sujeito.

historia oral;
fotos; videos...

Entrevistas narrativas;

Semindrio de discussdo;
memoriais de formacao;
atelié biografico;
rio da vida...

1.2.1 Historias de vida materializada em narrativa

O que caracteriza o processo de pesquisa numa historia de vida para que dela emerja

uma intriga? Abrahdo (2003, p.85) pontua que “trabalhar com narrativas ndo ¢ simplesmente

recolher objetos ou condutas diferentes, em contextos narrativos diversos, mas, sim, participar

na elaboracdo de uma memoria que quer transmitir-se a partir da demanda de um investigador”.

Delory-Momberger (2011, p.341) acredita que a partir do material biografico coletado,

nods construimos “uma forma unificada e associada a uma vivéncia proteiforme, heterogénea,

incerta, inapreensivel e, através dessa formatagéo, interpretamos e outorgamos sentido ao que

vivemos”. A autora vai além quando afirma que “a narrativa da lugar a ‘historia de vida’, € a

partir dela que o ser humano se forma, elabora e experimenta a sua histéria de vida” (idem).

30 Fonte: A autora.
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De acordo com Ferrarotti (2007), o método de pesquisa Histéria de Vida teve sua
origem no campo da Sociologia quando os socidlogos se martirizavam por se espelhar nos
modelos de pesquisas precisas, rigorosas e inatingiveis das chamadas ciéncias ‘duras’: “ele [o
pesquisador] temia ser pego em flagrante contra o rigor cientifico, ndo sabendo como mostrar

eficazmente a precisdo de sua ‘ciéncia doentia’ (Ferrarotti, 2007, p.23).

Assim, a insatisfagdo causada pela percepcdo do rigor imposto pelos métodos
quantitativos, alimentou a busca por outras possibilidades metodoldgicas de producdo de
conhecimento, onde o método Histérias de Vida surge no campo cientifico como uma
alternativa para a reflexdo sobre o mundo social e subjetivo dos sujeitos, inaugurando uma nova

etapa na area da pesquisa em ciéncias sociais.

Duas questdes referentes a temporalidade sao relevantes em se tratando de Historias
de Vida como metodologia de pesquisa para compreendermos o entrelace da narrativa. Em
relacdo a primeira questdo, percebe-se que o narrado é sempre impactado pelo tempo historico
e pelos contextos socioculturais aos quais 0 objeto de estudo esté inserido, sendo assim, as
narrativas biogréaficas “sdo formas coletivas que refletem e condicionam, ao mesmo tempo, as
relacBes que os individuos mantém com a coletividade e com eles mesmos, em determinada

época e no seio de uma cultura” (Delory-Momberger; 2011 ver, p.335).

A biografia nasce a partir de uma narrativa que permite aos individuos, dentro das
condi¢des de suas inser¢des socio-historicas, integrar, estruturar, interpretar as situagdes € os
acontecimentos vividos. Ela permite uma compreensao de si, e de si em relagdo ao coletivo que,
“nessa perspectiva, significa identificar e compreender, a partir das relaces do sujeito com o

mundo, aquilo que foi formador na vida do sujeito” (Souza, 2016, p. 27).

Em relagdo a segunda questao, pode-se afirmar que, quando narramos, revisitamos no
presente, algo que foi vivido no passado e “refiguramos” o futuro. A narrativa se encontra, de
acordo com Ricoeur (1994) numa perspectiva tridimensional onde o presente, o passado e a
expectativa de futuro se imbricam. A partir dessa perspectiva da narrativa, a experiéncia humana
se d4 ndo apenas em termos cronoldgicos, mas, especialmente, em termos de significagdes
produzidas “[...] entre o presente do futuro, o presente do passado e o presente do presente

[...]I”” (Ricoeur apud Abrahao; Braganca, 2020, p.17).

Na acepgao da autora Cristine Delory-Momberger (2016, p.136):
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a temporalidade biografica é uma dimensdo constitutiva da experiéncia
humana, por meio da qual os homens ddo forma ao que vivem. Essa
temporalidade biografica tem sua gramatica ou sua sintaxe fundamentada na
sequéncia narrativa matricial que representa a trama da vida entre o
nascimento e a morte. [...] A dimensdo biogréafica deve assim ser entendida
como uma elaboracdo cumulativa e integrativa da experiéncia segundo uma
hermenéutica que faz da trama narrativa seu modo de apreensdo e de
inteligibilidade da vida (Delory-Momberger, 2016, p.136).

1.2.2 O Pesquisador e as implicac6es do ato de narrar

Ao longo da construcdo de uma histdria de vida surge uma delicada interacdo entre
pesquisador e biografado, onde nossa propria vida é inundada pela vida do outro. A partir do
desenrolar da trama, inicia-se um processo de interdependéncia e de colabora¢do mutua.
Ferrarotti (2013, p. 54) afirma que se estabelece uma “dinamica relacional” onde cada
“entrevista biografica é uma interacdo social complexa, um sistema de papéis, de expectativas,

de imposi¢Ges, de normas e de valores implicitos, frequentemente também de sangdes.”

Para Delory-Momberger (2016, p.143) a entrevista biografica proporciona o
estabelecimento efetivo de “um duplo espago heuristico: aquele do pesquisador € do objeto de
sua pesquisa, mas também aquele do pesquisado chamado, pela narrativa a qual ele ¢
convidado, a implementar um trabalho de pesquisa de formatagdo de sua experiéncia”. Essa

relacdo dual nos coloca diante de questionamentos sobre:

as posicoes do pesquisador e do pesquisado, do questionador e do
questionado. quem ¢é o verdadeiro questionador na ‘entrevista de pesquisa
biografica’? aquele que fala e conta de si ou aquele que escuta e que recebe?
aquele que € a prova de sua narrativa e, por meio dela, de suas formas de
existéncia, ou aquele que recolhe as provas deste questionamento? e quem ¢ o
verdadeiro entrevistado? aquele que, por meio de sua narrativa, implementa a
hermenéutica pratica da sua existéncia ou aquele que procura ouvir e entender
esse trabalho de interpretacdo? eles ndo sdo, um e outro, entrevistador e
entrevistado, pesquisador e pesquisado? ndo tém eles, um e outro, sua parte
na constru¢do de uma obra de conhecimento que, por ndo ter o mesmo sentido
para um e para o outro, s6 ¢ possivel no partilhamento do que eles fazem
(Delory-Momberger, 2016, p.144)?

O processo de trabalho narrativo ¢ colaborativo onde for¢as atuam na mesma diregao,
mas com finalidades diferentes: o sujeito trabalha para dar sentido as suas experiéncias

enquanto o pesquisador, implicado por completo em sua missdo, procura ‘“apreender e

compreender a configuracdo singular de fatos, de situacdes, de relacionamentos, de
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significacBes, de interpretagbes que cada um da a sua propria existéncia e que funda o

sentimento que tem de si proprio como ser singular” (Delory-Momberger, 2012, p.526).

Narrar a historia de vida de uma professora de destaque nos coloca, enquanto
pesquisadores, em contato com algo muito particular do sujeito, onde sua vida pessoal,
profissional, suas experiéncias vividas, sua pratica docente nos sao disponibilizadas para que,
com responsabilidade e ética, possamos capturar e revelar o sujeito histérico. Cada

acontecimento contribui para a realizacdo da historia contada e compde um todo significante.

Para construirmos a historia de vida da professora Rosa Lucia dos Mares Guia e
explicitar sua perspectiva de educagdo musical, utilizamos trés variedades de material que
foram cuidadosamente analisados: uma entrevista com a propria professora realizada por
Gilberto Junqueira durante a coleta de dados para sua dissertacdo de mestrado; entrevistas
semiestruturadas com amigos, familiares, colegas de trabalho e ex-alunos; material didatico,

arquivos do computador pessoal, cadernos de anotacéo da educadora e material audiovisual.

Ao investigar o0 Ensino Prefigurativo de Hans-Joachim Koellreutter na visdo de cinco
de seus ex-alunos em sua dissertacdo de mestrado, Gilberto Junqueira realizou uma longa
entrevista com os alunos em questdo, dos quais Rosa Lucia foi uma delas. O pesquisador nos
disponibilizou a integra da transcricdo dessa entrevista que sera utilizada como referéncia em

todos os capitulos desta tese.

Outro material a ser utilizado foram entrevistas semiestruturadas com amigos,
familiares, colegas de trabalho e ex-alunos da professora Rosa Lucia. E sabido que a partir de
entrevistas semiestruturadas podemos acessar dados como “‘conceitos, percepgdes, imagens
mentais, crencas, emocoes, interacdes, pensamentos, experiéncias, processos € vivéncias
manifestadas na linguagem dos participantes” (Sampieri; Collado; Lucio, 2013, p.417).
Inicialmente nesta pesquisa, tratamos todos os entrevistados colaboradores a partir da mesma
perspectiva investigativa, mas no decorrer da apuracdo dos dados coletados, percebemos o
surgimento de dois grupos distintos: (1) de pessoas que acompanharam a vida pessoal e
profissional da professora, e (2) de professores de musica que, em algum momento do seu

percurso formativo, tiveram contato sisteméatico com ela.

Dessa forma, no capitulo dois, ressoam as vozes dos colaboradores que fazem parte do
primeiro grupo, pois acreditamos que suas falas contribuem na elaboragéo da primeira parte da

historia de vida de Rosa Lucia. Ja os dados coletados a partir das respostas do segundo grupo,



31

serdo utilizados somente no quinto capitulo desta pesquisa, onde trataremos da influéncia da
professora na educacdo musical de Belo Horizonte e de Minas Gerais e do seu método de
educacdo musical.

E, finalmente, mas ndo menos importante, acessamos 0s materiais didaticos, arquivos
do computador pessoal, cadernos de anotacdo e material audiovisual pertencentes a Rosa LUcia,
que passaram pelos procedimentos da pesquisa documental que serd detalhada no quarto

capitulo desta tese, onde esse material foi amplamente abordado.
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CAPITULO 2

ROSA LUCIA DOS MARES GUIA: uma educadora musical alegre de
nascenc¢a

E melhor ser alegre que ser triste
Alegria é a melhor coisa que existe...

(Vinicius de Moraes)

2.1 Entrelagando vozes

Ela falava que era alegre ‘de nascenga’! exclama Betania sobre a amiga e sdcia por
mais de trinta anos. Maria Betania Parizzi ¢ professora da Escola de Musica da UFMG, Doutora
em Ciéncias da Saude pela Faculdade de Medicina da mesma instituicdo, Pds-Doutora pela
Universidade Paris-Diderot. Ela declara que ¢ impossivel dissociar a pessoa Rosa Lucia da
professora Rosa Lucia, corroborando Novoa (2013, p.9) que pontua que, em se tratando da
pesquisa em educacao, “nao € possivel separar o eu pessoal do eu profissional, sobretudo numa
profissdo impregnada de valores e de ideais e muito exigente do ponto de vista do

empenhamento e da relagdo humana”.

Betania conheceu Rosa Lucia na década de 80, num curso da professora Maria da
Graga Santos®, realizado na Fundac¢do de Educacdo Artistica®’. De 14 até o fim da vida da
educadora, ndo se distanciaram mais. Ela chama a aten¢do para um trago marcante da

personalidade de Rosa Lucia: Um rigor afetuoso! E continua:

... aquela pessoa brilhante, afetuosa, inteligente, rigorosa. Rigorosa com ela,
com os alunos, conosco, mas era um rigor extremamente didatico, afetuoso:
quando ela via alguma coisa em alguma aula minha em que ela achava que eu
poderia melhorar, ela me falava de uma forma tdo afetuosa e ja apresentava
uma solugdo, ela ndo criticava sem ja ter uma forma de me ajudar. O rigor dela
garantia um processo extremamente sério dentro da educacdo musical, sério
no sentido de garantir o melhor possivel para aqueles alunos. Fazer com que,

81 Maria da Graga Santos, compositora e educadora musical, colega de Rosa Lucia na Bahia, professora da
Escola de Musica da UFBA de 1981 a 1994. Disponivel em
https://web.facebook.com/permalink.php/?story_fbid=2477995579189596&id=1918166078505885& rdc=1& r
dr# Acesso em: 29 set. 2024.

%2 Fundagio de Educagio Artistica ¢ uma escola livre de miisica fundada em Belo Horizonte em 1963, voltada a
iniciagdo musical de criangas ¢ a formagdo de profissionais e novos educadores musicais. Disponivel em
https://feabh.org.br/. Acesso em: 10 jan. 2024.



https://web.facebook.com/permalink.php/?story_fbid=2477995579189596&id=1918166078505885&_rdc=1&_rdr
https://web.facebook.com/permalink.php/?story_fbid=2477995579189596&id=1918166078505885&_rdc=1&_rdr
https://feabh.org.br/
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através da educagdo musical, os alunos se tornassem pessoas melhores, mais
sensiveis, mais flexiveis ao aceitar a musica de outras culturas, ao aceitar o
erro do outro. [...] garantir aquilo que ela sempre repetia: todo aluno tem que

sair da minha aula uma pessoa melhor do que entrou. (Betania)
Patricia Furst Santiago, professora aposentada pela Escola de Musica da UFMG desde
2019, ¢ outra amiga e colega de Rosa Lucia que atuou como educadora musical na Fundagao
de Educacao Artistica e no Nucleo Villa-Lobos. Fez bacharelado em piano na UFMG, na classe
da professora Tania Mara Lopes Cangado e ¢ mestre ¢ doutora em Educacao Musical pela
Universidade de Londres. Conheceu Rosa Lucia num curso de especializagdo em Educagdo
Musical na UFMG nos anos 80, onde tornaram-se colegas e mais tarde amigas, integrando o
chamado “grupo das cinco”, do qual faziam parte, além das duas, Betania Parizzi, Maria Amalia

Martins®® e Sandra Loureiro de Freitas Reis®.

Ao definir Rosa Lucia, Patricia afirma que ela nao foi uma pessoa (no tempo passado),

na verdade ela E:

De uma generosidade extrema. Um desejo enorme de ver as pessoas
participando do processo de aprendizagem e crescendo com aquele processo.
Isso era extremamente marcante na personalidade dela ndo sé dentro da sala
de aula, mas em qualquer lugar que ela fosse. Se vocé chegasse na casa dela
pra tomar um café, era um café que demonstrava essa empatia, essa
generosidade, essa delicadeza. Ela te recebia de alma inteira. Tudo que ela tem
dentro dela, ela doa pra vocé na hora, nas aulas que a gente tinha com ela. Isso
¢ uma caracteristica das grandes professoras. A Rosa Lucia te d4 o melhor:
isso em todas as instancias que eu convivi com ela. (Patricia)

Durante o periodo de estudo na Bahia, Rosa Lucia fez grandes amizades inclusive com
colegas de Belo Horizonte que também foram estudar em Salvador, como Maria Amalia
Martins, a Malinha, como ¢ conhecida por todos. Ela declara uma enorme admiracdo pela
amiga: “De tal dinamismo, de tal capacidade, uma simpatia que conquistava todo mundo, uma
lider nata, que tinha muita forca para advogar suas ideias. Tinha verdade no que ela fazia. Era
apaixonada pela profissdo. Eu tenho uma admiracdo profunda por ela”. Malinha também foi

professora na Escola de Musica da UFMG até 1991. Ela e Rosa Lucia conviveram por quase

33 Professora aposentada da Escola de Musica da UFMG.

3 Professora emérita da Escola de Musica da UFMG. Além de professora e pianista, Sandra foi também
pesquisadora, compositora, escritora e poeta. Disponivel em
https://musica.ufmg.br/blog/2023/05/03/homenagem-a-profa-sandra-loureiro/. Acesso em: 23 jan. 2023.
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34

cinquenta anos, numa relagdo de amizade e trocas pedagogicas. Durante o tempo na Bahia, elas

viveram momentos fascinantes e Malinha nos conta um episodio especial:

O que nos vivemos na Bahia foi muito marcante. Tudo que estava acontecendo
14 nessa época, era muito ousado. Em termos de musica e educacdo musical,
o que era feito na Europa, chegava pra gente logo depois, com poucas semanas
de diferenca. Entdo, nessa época, estdvamos fazendo aula com o Willems.
Fizemos uns dois meses de aulas intensivas com ele. Vocé€ imagina, um senhor
de 84 anos que subia em cima das mesas pra dar aula pra gente rsrs. Era muito
impressionante, era tudo novo, a cada hora era um despertar. Ai, ele [Willems]
nos levou [Malinha ¢ Rosa Lucia] para dar aulas de musica em Feira de
Santana. A gente dava as aulas, ele assistia e depois fazia as observagdes. Olha
que privilégio! (Malinha)

Ainda sobre esse periodo vivido na Bahia, Rosa Lucia também explicita seu

entusiasmo com o que acontecia por la e enfatiza a importancia dessa escola na Educagao

Musical do Brasil na década 60:

Era uma coisa impressionante porque o reitor da Universidade da Bahia na
época, o Dr. Edgar Santos, era um homem muito avangado para o seu tempo
e ele tinha plena consciéncia do valor das artes na educagdo e na funcdo de
uma universidade. Entdo ele criou, com o professor Koellreutter, a Escola de
Musica, criou a Escola de Teatro e criou a Escola de Danga. [...] Tinham essas
trés escolas, que funcionavam gratuitamente para as pessoas € 0s concertos
todos da orquestra eram gratuitos, abertos ao publico. Eles ofereciam bolsas
de estudo para as pessoas que iam fazer esses cursos de férias e que se
destacavam de alguma maneira. Os professores observavam esses alunos e
achavam que valia a pena investir neles. Tinha gente do Brasil inteiro e de
Minas Gerais tinha um bom niimero de pessoas. E eu tive a fortuna de ser
incluida nesses jovens estudantes para estudar nos Semindrios (Mares Guia
apud Junqueira, 2018b).

Jodo Batista dos Mares Guia, socidlogo, antrop6logo e irmao de Rosa Lucia, afirma
que o reitor do que hoje se tornou a Universidade Federal da Bahia, criou “uma espécie de

Renascenga na Bahia, um trabalho revolucionario que serviu de propulsdo para as artes em

geral”.

Em Salvador, os Seminarios Livres de Musica estavam sob a dire¢do do professor,
compositor, instrumentista, filésofo, regente e musicologo Hans-Joachim Koellreutter,
escolhido justamente por atuar na constru¢do de uma educacdo mais progressista com ideias

revolucionarias, como nos explica o proprio professor Koellreutter:
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Os Seminarios Internacionais de Musica-Bahia e todo o nosso movimento
visam uma renovagao do ensino musical em nosso pais, num sentido moderno
e atual. Visam iguala-lo ao ensino dos grandes centros culturais da Europa e
dos Estados Unidos, integrando-o no conjunto do sistema educacional, assim
como nos ensinaram a cultura helénica e o “Quadrivium” medieval, que aliava
a arte musical as ciéncias da geometria, da aritmética e da astronomia.
Procuraremos, portanto, nas cinco semanas que se seguirdo, colocar ao
alcance do estudante o mais alto nivel de cultura musical possivel, eliminando
a nefasta tendéncia ao diletantismo e ao academismo estéril e infrutifero, que
ainda existe entre nos, e desenvolver o aspecto humano da arte e da educagio
artistica, procurando assim contribuir para a solugdo do problema educacional
em nossa terra (Koellreutter apud Kater, 2018, p.54).

A figura de Koellreutter sempre causou um certo impacto em quem teve a
oportunidade de conviver com ele, alguns afirmam que ele “ndo pertencia a categoria das
pessoas comuns” (Fonseca, 2015). A relacao entre Rosa Lucia e o professor foi de muita

proximidade e ela ndo esconde seu fascinio pelo mestre:

Ele tinha uns 40 e tantos anos nessa época, era um homem muito insinuante,
muito interessante, de uma inteligéncia brilhante, era de uma originalidade
enorme, até na maneira dele se vestir. [...] Ele era absolutamente o carro chefe
da Escola de Musica. A coisa que me chamou mais a aten¢do logo que eu
comecei minha convivéncia com ele foi a postura dele diante da musica e do
que deveria ser uma escola de musica no Brasil. Ele realmente criou uma
mentalidade nova, [...] abriu a cabega dos jovens musicos brasileiros. Ele
dizia: ‘No6s ndo precisamos de pianista, de violinista, de concertista. Nos
precisamos de professores. Nos precisamos de musicos, muito mais do que de
instrumentistas. Nos precisamos de musicos, no sentido completo do que é ser
um musico. O Brasil precisa de professores, com uma nova mentalidade’
(Mares Guia apud Junqueira; 2018b).

Por sua personalidade, sua originalidade de ideias, sua maneira corajosa de se colocar,
Koellreutter foi uma referéncia marcante para uma geracao de excelentes musicos e professores

muito significativos no cendrio educacional brasileiro e, particularmente, no caso de Rosa

Lucia, ela era enfatica em afirmar:

Eu, particularmente, devo a ele a mudanga da minha mentalidade, ndo so
musical, mas frente a0 mundo. Eu passei a ver o mundo de maneira diferente
depois que eu convivi com Koellreutter. Foi uma grande figura. Eu sou uma
pessoa completamente fascinada pelo que o professor Koellreutter fez,
porque, conforme eu te falei, ele mudou a minha vida (Mares guia apud
Junqueira; 2018b).
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Em Salvador, ja cursando a graduagdo em piano, iniciou seus estudos sendo orientada

pelo professor Sebastian Benda®: Ele era um maravilhoso concertista [...] A mée dele era

violista, a irma violinista e ele pianista. Ele fazia concertos na Europa e nos Estados Unidos

nos periodos de férias da Escola e lecionava piano na Bahia.

Figura 4. Aula de piano com o professor Figura 5. Aula de piano com o professor
Benda Benda

N X

Além do piano, que era a disciplina principal, havia também aulas de harmonia,

analise, historia da musica, estética, contraponto....

Entdo eu comecei a fazer o curso de piano, como matéria principal, e todas as
outras matérias. Historia da Musica, com o professor Koellreutter, que foi uma
coisa, assim, definitiva na minha vida; Harmonia, Contraponto, Analise
também com ele, que foi maravilhoso, € com todos os outros professores que
era gente convidada por ele, que vinha, principalmente, da Europa. Alguns
brasileiros também, como Yulo Branddo®, que era professor de Estética. A
gente cantava no madrigal da escola, que era uma verdadeira aula. Os ensaios
do madrigal eram um curso maravilhoso que a gente fazia porque quem regia
era o professor Widmer, que era um grande compositor também e que foi
diretor da escola posteriormente. Entdo a gente tinha um prazer enorme
(Mares Guia apud Junqueira; 2018b).

Toda essa imersao num universo tao rico de conhecimento musical deixou a entdo

estudante completamente inebriada. Cada vez mais, os processos que apontavam a educagdo

35 Sebastian Benda foi um pianista suico que se empenhou na formago de jovens musicos no Brasil por quase
30 anos. Disponivel em: http://blog.joseeduardomartins.com/index.php/2015/11/21/sebastian-benda-1926-2003/.
% Yulo Brandéo foi um esteta, filosofo e violonista, professor do Instituto Brasileiro de Filosofia-Se¢io, da
Escola Livre de Musica da Pro Arte em Sao Paulo e dos Seminarios Livres de Musica da Universidade Federal
da Bahia. Disponivel em: https://www.usinadeletras.com.br/exibelotexto.php?cod=72951&cat=Artigos. Acesso

em: 15 set. 2023.



http://blog.joseeduardomartins.com/index.php/2015/11/21/sebastian-benda-1926-2003/
https://www.usinadeletras.com.br/exibelotexto.php?cod=72951&cat=Artigos
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musical a partir de uma nova perspectiva de ensino, diferente da tradicionalista na qual ela
mesma iniciou seu processo educativo, continuaram a chamar sua atengdo, o que acabou se
materializando num novo interesse: a educagao musical. Foi justamente ai que Rosa Lucia

encontrou seu lugar no mundo.

2.2 O Nucleo Villa-Lobos de Educaciao Musical

Ao retornar da Bahia ja formada, Rosa Lucia passa a atuar como educadora musical

em Belo Horizonte dando aulas na Fundagao de Educagao Artistica:

Eu tinha uma colega, Maria Amélia Martins, que estudou na mesma época que
eu la [em Salvador], e n6s chegamos aqui alguns anos depois — eu me casei,
tive filhos etc. — e nés estavamos sempre em contato. Eu fui professora de
educacdo musical da Fundacdo de Educacdo Artistica, fui a primeira
professora de educacdo musical da Fundagdo, e comecei a praticar as coisas
que eu tinha aprendido 1a e fiquei muito encantada e tive certeza absoluta de
que esse era o rumo que eu queria dar a minha vida profissional (Mares Guia
apud Junqueira; 2018Db).

A partir da certeza de que sua profissdo seria professora de musica, surge a vontade de
comecar em sua cidade, sua propria escola e, em 1971, ela e sua amiga e colega Maria Amélia

Martins, a Melinha, irma gémea de Malinha, fundam a Escolinha Villa-Lobos que, inicialmente

funcionou na garagem dos pais da amiga.

Junto com a Maria Amélia Martins, nos criamos a Escolinha Villa-Lobos,
baseado nos principios que nés achavamos fundamentais para o trabalho
musical infantil. Em 1971 nés criamos a Escolinha Villa-Lobos, que vinte
anos depois se transformou no Nucleo Villa-Lobos de Educa¢do Musical
(Mares Guia apud Junqueira; 2018b).

Foram anos de muito trabalho até que Melinha decide ir embora do Brasil e Rosa Lucia
assume a escola sozinha por um periodo. Nessa época, a escola passa a funcionar na casa dela,
na Rua Niquel até que um novo capitulo da escolinha Villa-Lobos se inicia, sob o comando de

Rosa Lucia e Betania Parizzi (VIDEO 1):

Em 1991, nos reformulamos, Betania e eu, ¢ passamos a ser as duas pessoas
que dirigiam o Nucleo, porque Melinha tinha se casado com um professor
americano, o professor [Leopold] La Fosse, e foi morar nos Estados Unidos.
Entdo eu me associei com Betania e nos continuamos a escola com outro
nome, o Nucleo Villa-Lobos de Educagdo Musical. Entdo eu me centro mais
na dire¢@o e na coordenacdo geral dessa escola. Eu sou uma das diretoras e


https://youtu.be/2vHMrq2oKyc
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sou a coordenadora geral, quer dizer, toda a parte pedagogica esta sob a minha
orientacao (Mares Guia apud Junqueira, 2018Db).

Como a propria Rosa Lucia gostava de falar, ela e Betania se reconheceram e deram
continuidade ao Nucleo Villa-Lobos sempre em muita harmonia de ideias € uma alegria enorme
nessa parceria. Quando a sociedade entre elas comeca, a escola passa a funcionar na Rua Ceara
781, entdo casa da sogra de Betania. Hoje, o Nucleo continua funcionando no Bairro Santa

Efigénia, mas agora na Rua Grao-Para 660.

Figura 6. Sede na Rua Figura 7. Sede na Rua Ceara Figura 8. Sede na Rua
Niquel Grao-Para

O Nucleo Villa-Lobos foi o laboratorio da professora Rosa Lucia e o lugar da
realizagdo concreta da sua vida profissional (VIDEO 2). Por opgédo propria, seus caminhos néo a
levaram a academia, mas tudo que ela criou e desenvolveu no Nucleo a realizaram

profundamente enquanto profissional e porque ndo dizer enquanto pessoa também (VIDEO 3).

Além de oferecer educagdo musical para criangas, jovens e adultos, o Nucleo Villa-
Lobos se tornou também um espago voltado a formacgdo de educadores musicais. Em varios
momentos essa formagdo foi enriquecida com a presenca de educadores musicais importantes.
Podemos destacar dois relevantes educadores musicais como Judith Akoschky®’ e Keith

Swanwick>® que visitaram a escola, em Belo Horizonte.

%7 Pianista e educadora musical argentina com um trabalho relevante na educagdo musical voltada para criancas e
que utiliza os cotididfonos nas aulas de musica (PORTA, Débora Santos. CERNEV, Francine Kemmer.
Instrumentos Cotididfonos na Aula de Musica: reflexdo pedagogica e motivacdo dos alunos. XVI Encontro
Regional Sul da ABEM, 2014).

38 Educador musical inglés, autor do Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical (Swanwick, 1988).


https://youtu.be/MwrA7bYnpCo
https://youtu.be/_s8NVXcbxhc
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Figura 9. Visita da educadora musical Judith | Figura 10. Visita do educador musical Keith
Akoschky ao Nucleo Villa-Lobos em 1998 Swanwick ao Nucleo Villa-Lobos em 1997

Rosa Lucia e Betania comandaram juntas o Ntcleo Villa-Lobos por quase trinta anos

e 14, Betania teve a oportunidade de acompanhar o desenvolvimento do trabalho da professora

bem de perto:

As aulas dela eram obras de arte. Ela comegava com uma atividade e aquilo
ia tendo desdobramentos até o final da aula. Essa consciéncia da
progressividade de todos os assuntos, de ter a criagdo como foco do processo
(e isso também estava sendo fomentado em mim pelo Koellreutter), tudo isso
foi me mostrando um caminho inédito. Com a Rosa Lucia eu aprendi a leitura
pessoal que ela fazia de Willems, integrada a de Dalcroze e as ideias do
Koellreutter e, posteriormente, as de Schafer. A Rosa Lucia era tio inteligente,
tdo perspicaz que integrava tudo, ela integrava os pensamentos e as praticas
de todos eles e dava a sua versdo propria e singular. Rosa Liicia criou uma
escola de Educagdo Musical. (Betania)

A amiga e colega acrescenta que foi responsabilidade de Rosa Lucia, a ampliacdo do

seu entendimento sobre educagdo musical:

Betania conclui:

A Rosa Lucia tinha muitas respostas para minhas inquietagdes pedagogicas,
ela foi a minha escola em relagdo a educa¢do musical. Eu ndo tinha
ferramentas para mudar conscientemente a forma tradicional com que eu tinha
aprendido musica, mas eu tinha a certeza de que eu ndo podia ensinar da
maneira como eu havia aprendido. S6 que eu ndo sabia como fazer diferente,
por onde comegar e qual caminho trilhar. (Betania)

Resumindo, foi com ela que eu entendi o que era educa¢do musical. Ela ¢ o
Koellreutter foram as minhas inspiragdes para que eu me interessasse pela




40

educagdo musical, porque até entdo, eu era ‘apenas’ uma professora de piano.
(Betania)

O Nucleo Villa-Lobos de Educagao Musical continua proporcionando, com sua equipe
de professores, aulas de musica para criangas, adolescentes e adultos numa vasta e intensa
atividade musical em Belo Horizonte. A escola oferece aulas de musicalizacdo para todas as
idades comegando com bebés a partir dos seis meses, além de bandas, canto e instrumentos

musicais variados (figuras 11, 12, 13, 14 e 15).

Figura 11. Aula de musicalizag¢ao Figura 12. Apresentacdo de violao

Figura 13. Aula de musicalizagao Figura 14. Apresentacao de flauta doce e
piano
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Figura 15. Comemoragao dos 45 anos do Nucleo Villa-Lobos de Educagdo Musical no
teatro da Fundagdo de Educagdo Artistica (2016)
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2.3 A educadora musical

As caracteristicas de Rosa Lucia, enquanto educadora musical, sio muito contundentes

e explicitas por todos que conheciam seu trabalho. Patricia Santiago esclarece:

Eu nunca vi uma pessoa tdo estruturada para fazer um trabalho de
musicalizagdo, que tem um grau de profundidade maior possivel dentro do
nivel que ela fazia, a0 mesmo tempo com uma estrutura muito sélida e com
um resultado maravilhoso. A capacidade rara de ordenar o pensamento, de
organizar o processo pedagogico, de uma forma que ela vai concatenando as
coisas e aquele processo ordenado vai formando as pessoas. O dominio dos
contetdos, ela tinha completa seguranca de fazer o que ela estava fazendo,
acho que isso foi uma conquista que a formacdo dela a proporcionou. Uma
energia, uma forga vital impressionante, os olhos dela brilhavam quando ela
estava dando aula. Hedonismo! E isso! Ela tinha prazer nas coisas que ela
fazia, ela se sentia parte do processo e tinha um prazer enorme nisso. (Patricia)

Outro assunto que salta aos olhos dos entrevistados colaboradores diz respeito as
habilidades musicais da professora. Jodo Batista, seu irmdo e admirador, menciona que “o
proprio Koellreutter a incentivava demais e ficava muito impressionado com o estilo dela tocar
piano”. J& Betania acredita que ela tinha “habilidades musicais inimaginaveis” e que talvez
Rosa Lucia tenha sido a pessoa que integrava o maior nimero de habilidades musicais com

quem ela tenha tido contato (VIDEO 4).

Organizagao! Essa caracteristica da professora foi unanimemente citada pelos
entrevistados, inclusive pelos alunos, cujas entrevistas fardo parte de outro capitulo desta

pesquisa. Jodo Gabriel Marques Fonseca, amigo e médico-miusico ou musico-médico da


https://youtu.be/hoOzJ4OrUcA
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professora afirma, categoricamente: “ela era a organiza¢do materializada em pessoa!” Ele conta
que nos cursos que eles faziam juntos, todos queriam os cadernos dela: “eu nao anotava nada,
depois fazia copia do caderno da Rosa. Ela ndo tomava nota simplesmente; ela ja tomava nota
de uma forma organizada e escrevia um texto sobre o assunto. Era uma maravilha”! Malinha
relata que ela anotava tudo: “ela tinha as anotacdes desde a primeira aula que ela deu. Eu achava
incrivel essa organizacdo.” Betania comenta sobre o aspecto da organizagdo a partir das

observagoes das aulas da professora:

Todo ano um caderno novo! Aulas novas! O planejamento era todo anotado
no caderno e quando a aula acabava, ela anotava tudo o que tinha acontecido
diferente do planejado. Ela sabia onde queria chegar, mas os caminhos
variavam de acordo com a turma. Ela tinha um fio condutor, mas o percurso
era sempre uma trajetoria surpresa. (Betania)
Carlos Kater, musicologo, compositor e educador musical, Doutor em Historia da
Musica e Musicologia pela Universidade de Paris e professor titular da Escola de Musica da
UFMG, foi um colega de profissdo e amigo que participou juntamente com Rosa Lucia da

939

elaboracdo do projeto “Musica na Escola””, e que naquele momento esteve bem préximo a

professora, comenta:

Rosa Lucia tinha um trabalho muitissimo valioso e importante sobretudo na
area da musicalizacdo e em particular, da musicalizacdo infantil, muito
embora ela trabalhasse com jovens e adultos professores. Ela era uma
educadora ‘musicalizadora’ com todos os recursos que ela assimilou na sua
formac@o, em especial na Bahia, e que ela desenvolveu como uma profissional
competente e criativa que a meu ver ela sempre foi. (Kater)

O Projeto Musica na Escola teve sua origem no final de 1996 e foi criado a convite da
Secretaria de Estado da Educa¢do de Minas Gerais com o objetivo de introduzir o ensino de
musica para as quatro primeiras séries do ensino fundamental nas escolas da rede publica
estadual. Esse projeto surgiu dada a circunstancia de que naquela época, Jodo Batista, irmao de
Rosa Lucia, era secretario de Educagdo do Estado de Minas Gerais e, por partilharem de uma

mesma visdo de educac¢do, resolveram juntos pensar numa possibilidade de inser¢do da musica

nas escolas de educac¢ao basica.

% Projeto da Secretaria do Estado de Minas Gerais entre 0s anos de 1997 e 1999 que possibilitou a formaco
musical em escolas publicas para mais de 3 mil professores e 124 mil alunos. Disponivel em:
https://www.musicanaescola.com.br/historico. Acesso em: 24 out. 2023.



https://www.musicanaescola.com.br/historico
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Faz parte da minha visdo de mundo, da minha concepcdo de educagdo, a
educagdo integral, intertransdisciplinar. Para mim, ¢ tdo importante a
formag@o cognitiva centrada nas disciplinas candnicas como a formacdo dos
valores, dos sentimentos, a formacdo estética, a formagao cultural: tudo isso
integrando a ideia de ser humano. (Jodo Batista)

Com o aval em maos, iniciou-se o desenvolvimento do projeto. A parte pedagogica foi
elaborada por um nucleo de professores, mas com a orientagdo fundamental de Rosa Lucia:
“havia impressoes digitais de todos que trabalhavam com ela: Carlos Kater, Jos¢ Adolfo Moura,
Maria Amalia Martins, Betania Parizzi e Matheus Braga, mas o centro de gravidade do projeto
do ponto de vista da concepcao intelectual, tedrica e metodologica, era da Rosa Lucia”, afirma
Jodo Batista. Entre 1997 ¢ 1998, o Projeto Musica na Escola capacitou 3.269 professoras

regentes de classe e proporcionou aulas de musica semanais a 124.390 alunos de 1* a 4° série

do ensino fundamental em 451 escolas publicas de 29 municipios mineiros.

Sobre o importante papel da professora na estruturacdo do projeto Musica na Escola,

Kater comenta:

Entdo, quando ela se torna uma pessoa tdo protagonista quanto ela se tornou
no projeto Musica na Escola, eu tenho certeza de que ndo é apenas a pequena
Rosa Lucia que esta a frente desse protagonismo, desse impulso de construgio
do projeto, mas que € esse ser maior Rosa Lucia, que tem um entendimento
mais ampliado das questoes da educagcdo musical, das questdes da participagdo
social e democratica junto a musica e junto a Educagdo Musical. (Kater)
Kater considera Rosa Lucia uma pessoa visionaria, que percebeu claramente que a

fun¢do da educacdo musical ia muito além do processo de ensino e aprendizagem da musica, e

que soube trazer as demandas da sociedade de seu tempo para a sala de aula e para a vida.

2.4 Reflexdes finais

O contetido desse capitulo gera em nos a convicgdo de que a educagdao musical foi o
grande projeto existencial de Rosa Lucia, como analisa Patricia Santiago: “estamos falando de
uma mulher enraizada, bem formada, bem estruturada. Uma personalidade sélida! Ela estava
exatamente no lugar que era dela no mundo, [...] tanto na familia quanto na profissdo de

educadora musical”.

Ao longo do capitulo, pudemos acompanhar como os acontecimentos, 0s encontros e

as escolhas da propria Rosa Lucia foram construindo sua trajetdria. Uma trajetoria marcada por
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momentos de muita alegria e realizagdo que nos permitiu comecar a compreender como a
professora agia e se relacionava com o mundo € no mundo como educadora musical € como ser

humano.

Alegria, generosidade, afeto, organizagdo, rigor, dinamismo, simpatia, lideranca,
musicalidade, inteligéncia, forga, disponibilidade, criatividade sdo substantivos que dizem
sobre o jeito de ser de Rosa Lucia e que impregnava toda sua pratica pedagogica. E o que
Munhoz (2022, p.1) nomeia de um modo de existir na docéncia onde a forma de atuacdo em
sala de aula, as acOes criativas, a postura critica diante da profissdao, os movimentos do
pensamento, a criagdo de uma pratica educativa, a gestualidade, se constituem como tracos
inscritos nessa educadora que se destacou, tornando-se referéncia entre seus colegas de
profissdo e influenciando geracdes de jovens educadores musicais, como veremos mais adiante

neste trabalho.

No intuito de nos aprofundar na compreensao no que consiste a educagdo musical
defendida por Rosa Lucia, apresentaremos no proximo capitulo desta tese um novo didlogo
entre a educadora e os autores Elliott e Silverman (2015), Koellreutter (2018), Swanwick (1988,

1979), Willems (1970, 1981) e Freire (1996/2002).
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CAPITULO 3

CONVICCOES PEDAGOGICAS DE UMA EDUCADORA MUSICAL

Ensinar ndo é explicar,

é fazer ver. (Costa, 1913, p. 9)

Neste capitulo, elaboramos um diadlogo entre Rosa Lucia e pensadores da educagao
musical e da educacdo em geral que desvelara a concepgao da professora acerca da educacao
musical. Com Koellreutter, Willems e Swanwick, ela teve um contato pessoal, influenciando-
se profundamente pelo trabalho desses educadores no tecer da sua pratica pedagogica. Ja os
autores David Elliott, Marissa Silverman, e Paulo Freire participardo da conversa por
identificacdo de pensamentos e principios pedagdgico-musicais. Além desses autores citados,

traremos outros autores com os quais os pensamentos de Rosa Lucia também dialogam.

3.1 Os autores

3.1.1 Hans-Joachim Koellreutter

Quando eu comecei a entrar em contato com os materiais disponiveis com a inten¢ao
de realizar uma pesquisa sobre Rosa Lucia e sua proposta pedagogica, percebi que o professor
Koellreutter seria uma referéncia fundamental, pois seu nome e sua influéncia na vida da

professora eram frequentemente anunciados por ela propria:

Tudo que eu faco hoje teve o dedo do Koellreutter. Porque o Koellreutter
mudou a minha vida: minha vida musical, minha vida profissional. Ele abriu
para mim um universo de possibilidades de como lidar com a musica
impressionante. Eu mudei completamente a minha visao sobre o que ¢ musica,
para que serve a musica, o que se deve fazer com a musica frente as criangas.
O Koellreutter mudou minha maneira de pensar, abriu uma perspectiva muito
grande para mim. Tudo que eu fago na minha profissdo hoje tem a influéncia
clara da convivéncia com ele (Rosa Lucia apud Junqueira, 2018a, p. 75).

Fonterrada (2008, p. 215) pontua que ao chegar no Brasil no final da década de 30,
Koellreutter trouxe “ideias frescas, que refletiam a nova postura diante da arte contemporanea,

e abriu um campo voltado a pesquisa e a experimentacdo”. Aqui em nosso pais, o professor

teve como objetivo renovar o ensino de musica trazendo uma visdo moderna e ampla de
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educagdo. Com um entusiasmo peculiar € uma visdo inovadora, tinha convic¢do que ja era o
momento de o academismo vazio e infrutifero ceder lugar ao “universalismo da orientacao
cultural, a liberdade de opinides e de critica e a um indomavel desejo de conquistar, de aprender,

de estudar e de investigar o ensino artistico” (Koellreutter apud Kater, 2018, p.58).

Sua proposta de trabalho como educador musical apresentava a possibilidade da
constru¢do de um fazer musical capaz de transformar e atualizar o ensino da musica,
aprofundando as questdes musicais € o desenvolvimento dos processos criativos (Fonterrada,
2008, p. 215). Naquela época, Koellreutter citava novas abordagens que ja estavam sendo
amplamente difundidas na Europa e acreditava que o ensino devia possibilitar o despertar nos

individuos da capacidade critica e reflexiva, da criatividade e da autonomia de pensamento:

Um tipo de ensino musical que serve de complemento ao ensino tradicional e
leva o aluno a duvidas, a suposicdes e hipoteses, ao conhecimento
especulativo, a pesquisa e a investigacdo. Um ensino que indica caminhos para
a invencado e criagdo de novas ideias, novos conceitos € novos principios de
ordem; que treina o ouvido como exercicio de ler e ouvir, produzir, distinguir
e definir qualquer fendmeno sonoro, incluindo o ruido e o som artificial; que
faz o aluno improvisar sem determinacdo do material a ser usado; que ensina
o0 aluno a relacionar as obras primas do passado com as do presente e com o
desenvolvimento da sociedade (Koellreutter apud Kater, 2018 p. 139).
A abordagem pedagogica de Koellreutter impactou profundamente a experiéncia de
vida e a experiéncia docente de Rosa Lucia por varias razdes, mas principalmente por
descortinar a possibilidade de uma educagdo musical que privilegia os processos criativos e

tudo que advém desse tipo de abordagem.
3.1.2 Edgar Willems

Durante a minha forma¢ao como educadora musical, no final da década de noventa,
conhecer o trabalho dos educadores musicais dos chamados métodos ativos de educagao
musical foi uma verdadeira revolu¢do de ideias. Era como se uma estudante da Sociologia

estivesse descobrindo Pierre Bourdie ou Zygmunt Bauman“.

A partir disso, saber que Rosa Liucia, minha inspiragao como educadora musical, tinha

um dos grandes representantes desse movimento como referéncia e que, mais ainda, teve o

40 Esses dois nomes séo grandes referéncias na area da Sociologia pela apresentagdo de novos conceitos (Bueno,
E.; Manfio, J. M. N.; Martins, R.; 2024).
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privilégio de conviver com ele, foram argumentos definidores para incluir Edgar Willems neste

capitulo da pesquisa.

No trabalho de Rosa Lucia podemos perceber claramente a influéncia desse educador
musical, seja na utilizagdo do canto, da improvisagao, dos automatismos de conceitos musicais,
e principalmente de como partir do aspecto sensorial na abordagem pedagdgico-musical.
Willems (1970, p.205) acredita que “os elementos fundamentais da musica [ritmo, melodia e
harmonia] nao sdo apenas elementos [e¢] componentes formais, materiais, mas também, ¢ acima
de tudo, elementos de vida, elementos que sdo proprios de todo o ser humano” e aponta, em

suas obras principais, um caminho para a vivéncia profunda desses elementos da musica.

Dessa forma, as obras do educador El valor humano de la educaion musical (1981) e
As bases psicologicas da Educag¢do Musical (1970) serdo de grande importincia para alicergar

a compreensao do trabalho desenvolvido por Rosa Lucia.
3.1.3 Keith Swanwick

Um dos mais influentes filésofos da educa¢do musical da atualidade, Keith Swanwick

possui uma vasta obra nessa area e participa também da construcao desse campo de pesquisa.

O educador inglés esteve no Brasil algumas vezes e passou por Belo Horizonte onde,
no ano de 1997, teve a oportunidade de conhecer o trabalho desenvolvido no Nucleo Villa-
Lobos, comandado por Rosa Lucia. Apos essa visita, Swanwick, que demonstrou ter ficado
encantado com o trabalho visto, enviou um bilhete carinhoso as dirigentes da escola com a
seguinte mensagem: “fiquei muito comovido pelo profissionalismo e calor humano que
permeiam seu trabalho e dos outros professores. Para mim esta foi uma experiéncia
restauradora, capaz de aumentar o impeto para meu préprio trabalho através da minha

admiracao pelo seu” (Swanwick, 19974%).

Comparativamente, a proposta pedagogica de Rosa Lucia encontra muitas afinidades
com o trabalho desse educador, pois privilegia também uma educagdo musical fundamentada
na experiéncia musical, a partir de um contato direto dos alunos com a musica. No caso de
Swanwick, essa experiéncia musical passa pelas modalidades fundamentais no processo de

ensino/aprendizagem da musica, sistematizadas em seu Modelo CLASP (Swanwick, 1979):

41 Essa mensagem foi encontrada no acervo da professora Rosa Lucia, no video de comemoragio dos 30 anos do
Nucleo Villa-Lobos, em 2001.
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Composi¢cdo (C), Apreciagdo (A) e Performance (P) sdo consideradas as experiéncias
primordiais, enquanto os Estudos de Literatura (L) e as Habilidades Técnicas (S) sao
considerados suporte para tornar a relagdo com a musica mais efetiva. Cada uma dessas
modalidades possui “uma natureza peculiar, com procedimentos e produtos proprios, mas que
ao mesmo tempo enriquece e refor¢a a outra, tornando a experiéncia musical completa”

(Franga, 1995, p. 41).

Em uma das obras do autor que usaremos como referencial nesse trabalho, Musical
Knowledge (1994), Swanwick afirma que a experiéncia musical ndo se constitui como
“individual e efémera”. Ela proporciona uma “mudanga de entendimento, perspectiva ou

atitude” gerando conhecimento:

Conhecimento ¢ mais do que uma experi€ncia passageira. Mesmo se nos
colocamos de lado qualquer ideia de transmissdo de informac¢do, ha [no
conhecimento] uma nogdo implicita de mudanga duradoura; néo
necessariamente uma reminiscéncia de fatos, mas talvez uma mudanga nao
explicada de disposi¢do — um ajuste da mente ou de ‘mentalidade’ (Swanwick,
1994, p.14, tradugdo nossa).
Como educador e filosofo da educagdo musical, Swanwick nos oferece tanto a
fundamentagdo filosofica sélida, a partir do seu Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical
(Swanwick, 1988), quanto a proposi¢ao pratica em seu modelo de educagdo musical, o Modelo

CLASP.
3.1.4 David Elliott e Marissa Silverman

Em um dado momento da preparacao para essa pesquisa, comecei a buscar, em minhas
leituras sobre educacdo musical, textos que pudessem me inspirar. Numa dessas leituras, me
deparei com duas frases do filosofo da educa¢do musical, o americano Benett Reimer citada

por Fonterrada (2008) e que ecoou em mim ao pensar sobre Rosa Lucia:

- O individuo que tem uma clara no¢do dos objetivos e metas de sua
profissdo, e que seja convencido de sua importancia, ¢ um forte elo na
cadeia dos individuos que também a abragao;

- A compreensdo da natureza e do valor da profissao afeta inevitavelmente
sua compreensdo acerca da natureza e do valor de sua vida profissional.
(Reimer, 1970, p.9).
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Essa citacdo poderia perfeitamente ter sido escrita em referéncia a Rosa Lucia e a0 modo
como ela agia enquanto educadora e pensava sobre “seus valores, sentidos, condutas” numa

clara “reflexdo a respeito da musica e de seu ensino e aprendizagem” (Fonterrada, 2008, p.12).

A area da Filosofia da Educagao Musical, a qual Reimer ¢ considerado um dos autores
pioneiros, vem se consolidando como novo campo de investigagdo e a obra desse autor, 4
Philosophy of Music Education (1970), ¢ considerada uma publicagao referencial pautando esse

tema de investigagao filoso6fico-musical (Cardoso, 2020, p.17).

A partir da década 70, outros autores se dedicaram a contribuir para a constru¢io da
Filosofia da Educacdo Musical elaborando filosofias que ora se encontram ora se distanciam
em seus pressupostos, trazendo um movimento de aproximagdo e distanciamento entre os
autores e seus apontamentos filosoficos. Entre os escritores desse movimento estdo Estelle
Jorgensen, David Elliott, Keith Swanwick, Bennett Reimer, Wayne Bowman, Thomas Regelski

entre outros (Bowman; Frega, 2012).

Aprofundando os estudos na filosofia da educagdo musical me deparei com a Filosofia
Praxial de Educa¢do Musical (2015), de David Elliott e Marissa Silverman. Escrita
inicialmente por Elliott em 1995 foi reescrita em pareceria com Silverman, em 2015, trazendo
ndo apenas uma revisdo da primeira edi¢do, mas alteracdes significativas e mudancas de
conceitos. Vale pontuar que Elliott durante um bom tempo, foi pupilo e seguidor de Reimer, até

0 momento em que assume o lugar de seu ferrenho opositor.

O cerne da proposta filoséfica de educagdo musical de Elliott e Silverman (2015) ¢:

(1) que musica deveria ser reflexdo ativa e ac@o criticamente refletida
dedicada a apoiar e avangar o florescimento e o bem-estar humano, o cuidado
ético dos outros e a transformagao positiva da vida cotidiana das pessoas; e
(2) que cada instancia da musica deveria ser concebida, ensinada e aprendida
como prdxis social — como uma fusdo de pessoas, processos, produtos e bens
éticos em contextos socioculturais especificos (Elliott; Silverman, 2015, p.52,
tradugdo nossa).

Finalmente, gostariamos de pontuar que a Filosofia Praxial de Educa¢do Musical é
uma obra muito extensa abrangendo uma enorme gama de assuntos, o que pode, em alguns
momentos, se apresentar como um obstaculo na tentativa de uma sistematizagdo de diversos
aspectos do universo da educagdo musical. Pensando criticamente, corroboro a percepcao de

Cardoso (2020) de que em alguns momentos percebemos no discurso dos autores uma conduta

mais diretiva no sentido de que sua proposta ¢ a grande resposta a todas as questdes da educagao



50

musical. “Esse aspecto menos ‘filosofico’ e mais diretivo por vezes se torna um impeditivo de
uma reflexdo mais aprofundada e pertinente ao campo filos6éfico musico-educacional
propriamente” (Cardoso, 2020, p.69). Aqui nao diminuimos de maneira alguma as grandes

contribuic¢des desses autores para o avancgo da Filosofia da Educacao Musical.
3.1.5 Paulo Freire

Paulo Freire, patrono da educagio brasileira desde 20122, é um autor reverenciado no
mundo inteiro por explicitar de forma contundente sua crenga de que uma educagao
emancipadora e libertadora transforma o ser humano. Além disso, o autor fala com tamanha
profundida e paixdo pela arte de ser professor de maneira que, também nos remete ao

encantamento de Rosa Lucia pela docéncia:

Os educadores, numa visdo emancipadora, ndo s6 transformam a informagao
em conhecimento e em consciéncia critica, mas também formam pessoas.
[...]Eles fazem fluir o saber — ndo o dado, a informacg&o, o puro conhecimento
— porque constroem sentido para a vida das pessoas e para a humanidade e
buscam, juntos, um mundo mais justo, mais produtivo ¢ mais saudavel para

todos. Por isso eles sdo imprescindiveis (Freire apud Gadotti, 2007, p.65).
Toda a obra freiriana contempla muitas questdes que poderiam ser discutidas aqui, mas
selecionamos a Pedagogia da Autonomia (1996/2002) por entender que € um texto onde o autor
aponta explicitamente os saberes que ele considera necessarios a essa pratica educativa
libertadora. Esses apontamentos delineiam o perfil de um educador consciente do seu papel,
que exerce criticamente sua profissdo sem nunca perder de vista que ensinar e aprender sao
verbos que atingem igualmente educando e educador na pratica educativa, ou seja, “nao ha
docéncia sem discéncia, as duas se explicam e seus sujeitos, apesar das diferencas que os

conotam, ndo se reduzem a condicao de objeto, um do outro. Quem ensina aprende ao ensinar

e quem aprende ensina ao aprender” (Freire, 1996/2002, p.12).

Os saberes que Freire (1996/2002) considera necessarios a pratica educativa critica
perpassam a olhos nus a pratica pedagogica da professora Rosa Liicia e nos colocam numa
missdo quase impossivel e talvez desnecessaria de selecionar os mais relevantes. Mas para
efeito ilustrativo, destaco aqueles que me parecem mais marcantes: ensinar exige rigorosidade

metodica; ensinar exige pesquisa; ensinar exige respeito aos saberes dos educandos; ensinar

42 https://www12.senado.leg.br/noticias/materias/2012/04/16/paulo-freire-e-declarado-patrono-da-educacao-
brasileira
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exige risco, aceitacdo do novo e rejeicdo a qualquer forma de discriminacdo; ensinar exige
reflex@o critica sobre a pratica; ensinar exige respeito a autonomia do ser do educando; ensinar
exige bom senso; ensinar exige alegria e esperanga; ensinar exige curiosidade; ensinar exige
seguranca, competéncia profissional e generosidade; ensinar exige comprometimento; ensinar
exige compreender que a educacdo ¢ uma forma de interven¢do no mundo; ensinar exige

disponibilidade para o didlogo; ensinar exige querer bem aos educandos (Freire, 1996,2002).

Analisando a trajetéria de Rosa Lucia a partir das lentes de Paulo Freire ¢ possivel
inferir que ela se encontra, enquanto educadora, comprometida com uma pratica pedagogico-
musical humanizadora que dialoga com o educando e trabalha para a constru¢do de sua

autonomia através de uma abordagem ativa e critica, amorosamente sustentada.

3.2 Uma proposta pedagogica de educacio musical

Quando algo nos toca tao profundamente a ponto de fazer com que isso se torne nossa
missdo de vida, nosso oficio, abragamos uma verdadeira profissdo de fé. Tornar-se educadora
musical, foi a grande profissdo de fé de Rosa Lucia e o caminho trilhado por ela nesse encontro
foi de desafios, encantamento e descobertas.

[...] na Escola de Musica, na época do Conservatorio [em Belo Horizonte], o
curso de pedagogia da musica era um curso absolutamente teérico, nunca

ninguém saiu da carteira, ninguém nunca fez nada pratico. Era tudo teoria
(Mares Guia apud Junqueira; 2018b)!

Essas foram palavras usadas por Rosa Lucia ao ser questionada sobre sua formagao
inicial como educadora musical. Trata-se de um relato que demonstra, de maneira geral, a
abordagem do ensino de musica no Brasil na década de cinquenta. Ao ler esse depoimento fui
imediatamente transportada as minhas aulas de teoria da musica durante minha formacao na
fase da infincia e adolescéncia onde o foco das aulas era todo voltado a notagao musical, com

o minimo possivel de contato com a musica. Era tudo teoria!

Essa abordagem pedagdgica da época ¢ confirmada por Willems (1970, p.8) ao
comentar que “no passado ensinava-se em vez de educar, tirava-se proveito dos talentos em vez
de os desenvolver, favorecia-se a pura virtuosidade por meio de uma técnica cerebral ou
exclusivamente instrumental, e tudo isso em detrimento dos valores vitais auditivos e ritmicos”.

O mesmo autor (1981, p. 20) pontua que “um ensino racional e refinado da musica pode ajudar
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a fornecer bases técnicas para a educagdo musical, mas neste caso ¢ fundamental superar o

intelectualismo que busca ser demasiadamente racional”.

Aqui faremos um breve parénteses no sentido de esclarecer que hoje, essa discussao
entre uma educa¢do musical mais tradicionalista com foco na leitura musical e conceitos
teoricos versus uma educacdo musical mais ativa voltada para um fazer musical mais

significativo vem de longa data. A propria Rosa Lucia se manifesta sobre isso:

Eu lido com criangas e jovens, entdo eu acho que a introdugao a musica deve
ser feita pela vivéncia, pela experiéncia e pela conscientizagdo gradativa dessa
experiéncia e dessa vivéncia. De maneira nenhuma eu excluo o conhecimento,
ndo excluo a teoria. Eu acho a teoria uma coisa fantastica, maravilhosa, mas
ela tem que ser o coroamento da experiéncia e da vivéncia (Mares Guia apud
Junqueira, 2018b).
Ao longo da primeira metade do século XX, inimeras transformagdes aconteceram na
Europa levando a educagdo em geral a seguir novos rumos. Willems (1981, p.20) afirma que a
criagdo da ISME* em 1953 foi um enorme avango possibilitando a apresentagio de novos
métodos e ideias pedagodgicas que contribuiram para o desenvolvimento de uma “nova”

educagao musical, onde novas concep¢des de como ensinar € o que ensinar foram sendo

estruturadas.

E imbuido desse clima inovador que Koellreutter chega ao Brasil “visando uma
renovagdo do ensino musical em nosso pais, num sentido moderno e atual” (Koellreutter apud
Kater, 2018, p.54.). Sua concep¢ao pedagodgica passa por “um auténtico ensino artistico,
baseado nos fundamentos de uma cultura geral, num programa moderno e eficiente”. Esse
ensino tem como foco desenvolver a personalidade do individuo e conduzi-lo a buscar “seu
estilo e expressao proprias”, substituindo assim “o ensino académico, baseado em foérmulas e
regras que matam a forga criadora e reduzem a arte a um processo” (Koellreutter apud Kater,

2018, p.55).

4% A Sociedade Internacional para a Educagio Musical foi fundada em Bruxelas em1953 durante uma
conferéncia convocada pela UNESCO para pensar o lugar da musica na educacdo de jovens e adultos. Trata-se
de uma comunidade internacional, interdisciplinar e intercultural de educadores musicais que procura celebrar as
diversas formas de como as pessoas se envolvem e se desenvolvem na e através da musica. Disponivel em:
https://www.isme.org/about/history. Acesso em: 20 out.2023.
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Koellreutter realmente representou um marco na vida de muitos estudantes de musica.
Segundo Rubner de Abreu Junior*, esse educador “dividiu a musica brasileira, em termos de
educagdo, em antes e depois dele” (Abreu apud Junqueira, 2018a, p. 67). Jodo Gabriel Fonseca
(2015) destaca sua capacidade de provocar no individuo o questionamento, inclusive de si

mesmo:

como professor, Koellreutter recusa sempre o papel de informador. Prefere o
de ‘animador’, mas, quase sempre, atua como ‘desequilibrador’. Quando um
professor age como um informador ele espera alunos ouvintes, passivos.
Quando, age como “animador” espera alunos pesquisadores, ativos. Mas 0s
poucos que conseguem agir conscientemente como “desequilibradores”
esperam alunos corajosos, criativos, capazes de reequilibrar-se, crescendo
como pessoas (Fonseca, 2018, p.103).

Rosa Lucia afirma que sentiu um verdadeiro choque a partir do encontro com
Koellreutter e isso fez com que ela pudesse compreender que também poderia agir de uma
forma diferente enquanto educadora musical, despertando nos alunos uma postura
questionadora diante da vida e transformando os rumos da sua propria abordagem pedagdgico-

musical.

Com o desenrolar dos anos da sua pratica pedagogica, do seu aprofundamento no
estudo da educagdo musical e da construcao da sua propria ideia de educagdo musical, Rosa
Lucia demonstra, através do seu trabalho, uma grande convicgdo e clareza sobre seu projeto
educacional. Reimer (2022, p.6) acredita que nossas convic¢des sdo refletidas em nossas
praticas, “a cada escolha, uma crenca ¢ aplicada”. Ele afirma que quanto maior for nossa
compreensdo sobre a natureza do assunto, no caso da educacdo musical, “mais consistentes,

focadas e eficazes serdo nossas acdes enquanto educadores" (idem).

Elliott e Silverman (2015, p.10) corroboram a ideia de que nossa pratica pedagdgica ¢
influenciada “por nossas concepgoes, crencas, pressupostos e decisdes sobre todos os conceitos
e questdes que estdo no centro do nosso campo”. No decorrer da constru¢do dessa pratica

pedagogica, o pensamento e a reflexdo critica sobre o trabalho tornam-se indispensaveis:

O pensamento critico ¢ a reflexdo critica sdo habilidades e disposi¢des que os
educadores musicais podem e devem desenvolver através da pratica, do estudo
e da experiéncia. O pensamento critico e a reflexdo critica sdo fundamentais
para ligar as dimensdes teoricas e praticas do ensino, da produg@o musical, da

4 Rubner de Abreu Junior é Coordenador Pedagogico da Fundagdo de Educagdo Artistica onde atua como
professor desde 1980. Foi aluno de Koellreutter por mais de 15 anos.
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audi¢do musical e da criatividade. Implicita nos processos de pensamento
critico e reflexivo esta a consciéncia de que os nossos pensamentos e acdes
sao influenciados por nossas circunstancias de identidade social, cultural,
historica, de género, econdmica, politica, ética (e outras) (Elliott; Silverman,
2015, p.11, traducdo nossa).

Ao refletir criticamente sobre sua propria pratica educativa e as influéncias que ao

longo do caminho podemos sofrer, Rosa Liicia constata:

A afinidade com determinados métodos dependera de nossas necessidades
internas, de nossas escolhas, da nossa propria natureza e¢ de nossas
necessidades externas como ambiente, caracteristicas do grupo e outros
fatores. A fidelidade & visdo pedagdgica do autor ndo implica na aplicagdo
restrita de um método (Mares Guia, 2003, notas pessoais)®.

Quando a professora, ao refletir, afirma que a opg¢ao por um método de trabalho passa
por demandas internas e externas, ela demonstra uma consciéncia critica das suas proprias
escolhas. Freire (1996/2002, p.17) afirma que “a pratica docente critica, implicante do pensar
certo, envolve o movimento dindmico, dialético, entre o fazer e o pensar sobre o fazer”. Elliott
e Silverman (2015, p.11) ponderam que um educador musical que pensa na sua a¢ao de maneira
critica estd sempre pronto a questionar ideias novas e antigas, a ‘“pensar de forma imaginativa,

fazer julgamentos justos e racionais e aplicar os resultados do seu pensamento critico em acdes

que sejam congruentes com as crengas pessoais e os resultados desejados”.

Em contato com seus escritos e acompanhando sua vida na pratica como professora de
musica, pudemos capturar caracteristicas e posturas de uma educadora musical que concatenava
0 que via, ouvia ou vivia com possibilidades para as aulas, sempre avaliando suas praticas e
seus resultados, avangando na constru¢do de uma abordagem pedagdgica consistente. A partir
da constatagdo dessa postura, podemos inferir a ideia de que Rosa Lucia era uma filosofa da
sua propria metodologia e encontramos em Elliott e Silverman (2015) a confirmagdo de que
cada professor pode e deve construir sua filosofia profissional propria que deve ser alimentada

por um pensamento criticamente reflexivo:

[...] dependendo da qualidade do pensamento de um professor ou de um
facilitador, seu ensino diario serd — mais ou menos eficaz ou ineficaz — estreito
ou abrangente, superficial ou profundo, democratico ou autoritario, justo ou
injusto, ético ou antiético (Elliott; Silverman, 2015, p.10, tradugdo nossa).

48 Texto escrito por Rosa Liicia como parte do material elaborado para curso de formacao de professores em
educa¢@o musical, ministrado por ela em 2003.
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Um outro nome da educagdo musical que ndo podemos deixar de mencionar dado o
apreco que Rosa Lucia demonstrava pelo seu trabalho ¢ Murray Schafer. Esse educador musical
canadense apresenta uma proposta de trabalho para professores que pretendem desenvolver um

fazer musical criativo (Schafer, 1991).

Em seu livro O Ouvido Pensante de 1986, o autor faz apontamos do que considera
importante para a reflexdo de um educador musical, os quais nos chamam a aten¢do aqui, pontos
que tratam da cobranga por uma postura critica diante da pratica educativa: (1) ndo planeje uma
filosofia de educagdo para os outros. Planeje uma para vocé mesmo. Alguns podem desejar
compartilha-la com vocé. (2) Ensinar sempre provisoriamente. So Deus sabe com certeza.
Nesses dois pontos, o autor convoca o educador a fazer suas escolhas criticamente, de maneira
auténtica e autdbnoma a partir de seus proprios valores e convicgdes assumindo-se como “ser
reflexivo, atento, critico de si mesmo e em busca de constante aperfeicoamento” (Fonterrada,

2011, p.294).

No ato de pensar sobre musica, sobre educagdo, sobre processos de ensino-
aprendizagem, sobre resultados musicais, entre varias outras questdes, € que se constrdi uma
filosofia de educagdo musical. A filosofia para qual Rosa Lucia se dedicou por toda vida pode

ser bem compreendida quando ela expde:

Eu acho que a coisa mais importante na educagido musical é vocé propiciar ao
seu aluno a possibilidade de se expressar pela musica. Nao adianta nada vocé
ter o chocolate, a manteiga, a farinha de trigo, o leite e o agtlicar se vocé nao
faz um belo bolo e ndo come desse bolo. Entéo ndo adianta nada vocé saber o
que € um acorde, o que ¢ uma seminima, o que ¢ um som agudo, o que € um
som grave, o que sdao semicolcheias se isso [...] s80 s6 elementos, sdo s6
materiais. Os elementos musicais tém que estar a servigo de alguma coisa que
acontece e que te sensibilize e te emociona. E que vocé possa se expressar
com aquilo (Mares Guia apud Junqueira; 2018a, p.129).

Vamos entdo descobrir como esse bolo musical € realizado a partir da utilizagao e
vivéncia dos elementos musicais com o objetivo de fazer musica desde a primeira aula.

3.2.1 A experiéncia musical

Notamos que o termo experiéncia musical ¢ frequentemente utilizado por Rosa Lucia
em sua abordagem pedagdgica para explicitar o fato de que o contato inicial da crianca com a

musica deve sempre acontecer partindo da vivéncia musical e nunca de procedimento tedricos:
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Eu acho que a abordagem inicial de um ensino musical deve comegar com a
experiéncia musical, sem nenhum conhecimento prévio (conhecimento que eu
falo ai € o conhecimento formal, mas o que a pessoa adquire na sua
experiéncia, na sua vivéncia é conhecimento, s6 que é conhecimento
informal). Eu acho que tem que ser por ai. Depois, em decorréncia disso, ¢
que vem o conhecimento formal, que chegam as conclusdes que sdo tiradas
partindo da vivéncia e da experiéncia musical. [...] a minha filosofia de
trabalho se baseia principalmente na experiéncia musical (Mares Guia apud
Junqueira; 2018a, p.133).
Essa abordagem de educagao musical vai ao encontro do pensamento de Koellreutter
que, em sua proposta de Ensino Prefigurativo em musica, esclarece que o conhecimento musical

deve ser desenvolvido qualitativamente por uma vivéncia anterior:

Entendo por ensino prefigurativo um método de delinear antecipadamente o
que, provavelmente, sucedera no futuro, ou seja, figurar imaginando. Entendo
por ensino prefigurativo um método de delinear aquilo que ainda néo existe,
mas que ha de existir, ou pode existir ou se receia que exista. Este método de
ensino, naturalmente, ndo rejeita os métodos tradicionais, mas sim, 0s
complementa. O caminho é a ampliacdo, o alargamento do ensino tradicional
pelo ensino prefigurativo (Koellreutter apud Kater, 2018, p.96).
Ao delinear os fundamentos do Ensino Prefigurativo de Koellreutter em sua
dissertagdo de mestrado, Junqueira (2018) identifica a énfase na experiéncia e em aspectos

qualitativos como uma das caracteristicas fundamentais dessa abordagem pedagdgica onde o

aprendizado parte da experiéncia e a conceituagdo vem posteriormente a vivéncia musical.

Da mesma forma, na proposta pedagogica de Willems (1967) ¢ possivel identificar a
énfase em se pontuar que a “tomada de consciéncia de realidades musicais anteriormente
vividas ndo deve nunca preceder as experiéncias concretas, sonoras e ritmicas” (Willems, 1967,
p.7). Para esse autor, a vivéncia musical deveria ser considerada o “fio condutor de toda
aprendizagem”. Ele enfatiza ainda que “primeiramente € preciso viver e fazer musica, depois,
pensar sobre ela” (Ilari; Mateiro, 2011, p.103). Ao apresentar seu método de educacdo musical,
Willems (1970, p.11) propde praticas educativas que sejam capazes de despertar “um espirito
novo, tendente a alargar o dmbito do ensino e a acrescentar ao desenvolvimento do intelecto, o

da sensorialidade e o da sensibilidade; em suma, a formar a personalidade humana”.

Swanwick (1988, p.83) acredita que ensinar musica musicalmente passa por uma
integracdo das experiéncias musicais de uma maneira que, como educadores musicais
comprometidos com a educagdo musical, possamos proporcionar experiéncias musicais ricas

aos alunos. Seu Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical chama a atencao para “o deleite
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sensorial, a exploracdo do som, a expressdo pessoal e o poder imaginativo especulativo”,

situacdes que se localizam a esquerda no espiral da sua teoria (Swanwick, 1988, p.83). Nao que

o lado direito, enfatizado pelo saber constituido, ndo deva ser valorizado, mas que as vivéncias

dos materiais sonoros sejam consideradas uma etapa fundamental do processo musicalizador.

Elliott e Silverman (2015) em sua proposta de Filosofia Praxial de Educag¢dao Musical

ponderam que conceitos verbais sobre musica sdo uma ferramenta importante no processo de

ensino-aprendizagem, mas que os educadores t€ém que estar muito atentos ao como e quando

utiliza-los:

... embora seja verdade que os conceitos verbais podem contribuir para as
habilidades praticas que sdo fundamentais para tocar musica e ouvir [...] as
acBes em tempo real de musicar* e ouvir sdo instancias de pensamento,
conhecimento e compreensdo musical ndo-verbal, afetivo, enativo e
incorporado (Elliott; Silverman, 2015, p.2135, tradugéo nossa).

Trata-se nao do descarte da utilizacdo de conceitos sobre musica, mas sim da utilizagao

desses conceitos num momento propicio do processo de ensino-aprendizagem em que ele possa

contribuir para o desenvolvimento da compreensdo musical e ndo tornar a aprendizagem

musical mais complexa ou arida, desnecessariamente.

Conceitos verbais e conversas sobre produtos musicais e producdo musical
devem emergir e ser discutidos em relacdo aos esfor¢os continuos para
resolver problemas musicais através de um fazer musical e de uma audigdo
ativos (Elliott; Silverman, 2015, p.218, traducdo nossa).

Assim como Rosa Lucia acredita que aprender musica a partir da experiéncia com a

propria musica ¢ gratificante e irradia significado, Freire (1967) considera que aprender a ler e

escrever partindo da vivéncia mais cotidiana dos sujeitos, da realidade social de cada um, nos

possibilita uma compreensdo maior do que se aprende:

a alfabetizagdo é mais do que o simples dominio psicoldgico ¢ mecanico de
técnicas de escrever e de ler. E o dominio dessas técnicas, em termos
conscientes. E entender o que se 1é e escrever o que se entende. E comunicar-
se graficamente. E uma incorporagio. Implica, ndo uma memorizagdo visual
e mecanica de sentengas, de palavras, de silabas, desgarradas de um universo

48 Os autores utilizam o termo musicar (musiciang) como uma contragdo da expressdo fazer musical (music
making) no sentido amplo de abranger todas as formas de fazer musical incluindo (mas nao limitando) todos os
tipos e formas especificas de performance, improvisagdo, composicdo, arranjo, regéncia, gravagao [...] (Elliott;

Silverman, 2015, p.16)



58

existencial — coisas mortas ou semimortas — mas numa atitude de criagdo e

recriagdo (Freire, 1967, p.110).
Acompanhando a pratica pedagdgica de Rosa Lucia por varios anos, constatamos que
a vivéncia/experiéncia musical a que Rosa Lucia de refere com tamanha énfase ¢ o ponto de
partida da abordagem pedagogica proposta por ela, o que nao significa dizer que os conceitos
musicais sdo apartados desse processo, sendo elaborados s6 posteriormente. Na realidade, a
partir da analise do material criado por Rosa Lucia, vamos compreendendo que o ponto de
partida € sim a vivéncia musical e que a partir dela os conceitos vao sendo abordados e
gradativamente elaborados e reelaborados ¢ novamente vivenciados mais profundamente,
assim como num movimento espiralar, empregando a analogia que ela gostava de usar do rapar
a panela num movimento continuo que se reinicia constantemente, cada vez com mais

profundidade.

Experiencia, elabora, volta novamente a experienciar de uma outra maneira, reelabora,
volta mais uma vez até passar para uma proxima etapa, o que pode nos remeter a algo do tipo

do Modelo Espiral de Swanwick (1994).
3.2.2 Processos criativos: os projetos de criacao

Ao investigar a proposta metodologica da professora Rosa Lucia, onde a
experiéncia/vivéncia musical se apresenta como fundamento principal, percebemos um
desenrolar de agdes que proporcionam um fazer musical significativo, que resulta num
desenvolvimento da compreensdo musical e na apropriagdo da linguagem musical pelos
individuos. Um momento de destaque na pratica educativa da professora, onde é possivel a
constatacdo desse desenvolvimento da compreensado e da linguagem musical, sdo os chamados
Projetos de Criagdo, onde ¢ realizado um trabalho coletivo, colaborativo e criativo através da

musica:

E, principalmente, que seja dada a oportunidade dos nossos alunos serem
criativos com a musica, deles se pronunciarem com a musica, com a sua
musica. E o que nds chamamos na nossa escola de projetos de criacdo, que é
uma marca da nossa escola. Todos os alunos participam de projetos de criacdo,
que sdo feitos entre eles e os professores, com ideias das criangas, e que
englobam aquelas habilidades, aquelas experiéncias que eles estdo
trabalhando na sala de aula. Aquilo tudo € transformado como o bolo, que eu
te falei. Aquilo tudo é transformado numa experiéncia musical feita em
conjunto e que revela a sua vivéncia anterior e sua originalidade, o seu
subjetivismo. Cada um reage de uma maneira diferente. [...]A singularidade
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que me chama mais a atencdo ¢ essa, da valorizagdo da criagdo. No6s damos
uma énfase muito grande a esse processo, que acontece em decorréncia de
uma outra habilidade, que ¢ a capacidade de ouvir musica (Mares Guia apud
Junqueira; 2018b).
Os projetos de criacao, aos quais ela se refere, sdio momentos realizados nas aulas onde
os alunos estdo imersos na experiéncia musical. Trata-se de empreendimentos musicais
coletivos, onde os alunos entram em contato com o fazer musical cantando, compondo,

improvisando, ouvindo, tocando, falando sobre musica, fazendo relagdes com o universo ao

redor e mobilizando os saberes musicais numa aprendizagem colaborativa.

O desenvolvimento de um projeto de criagdo (PC) envolve ndo apenas questdes
relacionadas ao ensino especifico da musica como também um forte senso de coletividade, o
desenvolvimento da criatividade, das relagdes interpessoais permeado por muita ludicidade,
prazer e alegria em fazer musica. O objetivo desses projetos, que podem se iniciar de maneira
bem simples e depois ir tomando uma forma mais complexa, ¢ o colocar a mdao na massa
musical fortalecendo desde o inicio, o contato direto do aluno com a musica, o que para
Swanwick (1979, p.42) “constitui um tipo de abordagem pedagdgica que promove um
envolvimento direto com a musica de forma consciente e deliberada”. Para o mesmo autor
(1998, p.88), “¢ fung¢do do educador musical comprometido com a educagdo musical,
proporcionar experiéncias musicais o mais ricas possiveis”. E € esse o papel dos PCs na

proposta pedagdgica de Rosa Lucia.

Os PCs sdo verdadeiras situagdes auténticas de ensino-aprendizagem que inspiram o
aluno a criar, ouvir, tocar, improvisar. Elliott e Silverman (2015) encaram essas situacdes como

momentos de resolucdo de problemas ou desafios musicais:

Acolher os alunos em praticas musicais depende crucialmente da selecdo de
processos e produtos musicais envolventes e motivadores que estimulem e
inspirem os alunos a criar, ouvir e resolver “problemas” musicais no contexto
(Elliott; Silverman, 2015, p. 231, tradugdo nossa).

Mais a frente em sua obra, os autores complementam:

Implicito em todos estes processos esta a exigéncia mais ampla de que todos os
estudantes de musica estejam envolvidos em projetos ricos ¢ desafiadores de
producdo musical em situacdes de sala de aula que s3o deliberadamente
organizados e que sejam o reflexo [...] de praticas musicais reais (Elliott;
Silverman, 2015, p. 414, tradugdo nossa).
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Todos os alunos participam de projetos de criagdo, que sdo feitos entre eles e os
professores, com ideias das criangas, e que englobam aquelas habilidades, aquelas
experiéncias que eles estdao trabalhando na sala de aula (Mares Guia apud Junqueira; 2018b).
Essa fala da professora Rosa Lucia reflete o carater colaborativo dos PCs entre educandos e
educadores numa proposta de ensino dialdgica onde todos participam e constroem
coletivamente o conhecimento musical. Rosa Lucia acredita que uma pratica pedagogica que
envolva processos criativos, como a elaboragao dos PCs, mobiliza e motiva os alunos:

Ao longo de 45 anos musicalizando criangas, adultos e adolescentes, pude
observar o interesse ¢ a alegria dos alunos em participar de atividades que
envolvam processos criativos. A atividade criativa possibilita o jogo da
imitacdo, da exploragdo, da invengdo ¢ da criagdo, mobilizando processos
internos como imaginac¢ao, sensibilidade, audigdo, memoria, que resultam em

experiéncia musical, livre expressdo e participagdo ativa dos alunos (Mares
Guia, 2015, p.150).

Elliott e Silverman (2015, p.425) acreditam que uma pratica pedagdégica apoiada num
fazer musical significativo proporciona engajamento, entusiasmo e autorrealizacdo aos
envolvidos:

o curriculo musical pratico tende a ser altamente motivador (para alunos e
professores). Os alunos sdo apanhados pelo prazer e entusiasmo que rodeiam
os seus esforcos para fazer ‘musica de verdade’ de forma artistica e criativa.
Através da imersdo, ‘vivendo’ diferentes formas de vida musical, os alunos
‘se conectam’ com muito mais do que produtos individuais. Eles se vinculam

as praticas musicais e aos profissionais responsaveis (Elliott; Silverman, 2015,
p-425, tradugdo nossa).

Os projetos de criagdo, como o nome revela, tém na criacao e no desenvolvimento da
criatividade musical o seu pilar norteador, proporcionando efetivamente o desenvolvimento da
compreensdo musical, apreensdo e expressdo do individuo através da musica. Vamos agora

“destrinchar” os componentes desses PCs.
(1) Criatividade e postura critica

A singularidade que me chama mais a atengdo é essa, da valorizagdo da criagdo
(Mares Guia apud Junqueira; 2018b). Quando Rosa Lucia, ao longo de sua formag¢do como
educadora, percebe a importancia de estimular a criatividade e a criagdo musical no processo
pedagogico, a perspectiva criativa contida nos PCs se torna parte constituinte e imprescindivel
da sua proposta de trabalho. Ainda enquanto aluna do professor Koellreutter, ja captava esse

aspecto até entdo desconhecido por ela:
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Entdo ele [Koellreutter] nos impulsionava muito a nos basear na
inventividade, na criatividade do aluno, na sua possibilidade de soltura, de ndo
ter medo, de brincar com aquela atividade, fazer aquilo [criagdo musical]
ludicamente, mas com responsabilidade, querendo um resultado musical.
‘Vocés tém que ter coragem, ndo tem que ter medo. E coragem com
responsabilidade’, ele dizia. Vocé esta fazendo uma coisa nova, induzindo seu
aluno a improvisar, para adquirir um resultado sonoro que nds nao sabemos
qual vai ser. Mas vocé tem que deixar acontecer para que depois, entdo, a gente
faca a critica, faga a autocritica, analise o que foi que aconteceu (Mares Guia
apud Junqueira; 2018a, p.140-141).

Elliott e Silverman (2015, p.347) reiteram que “criar ¢ como tentar atingir um alvo em
movimento; novos objetivos e problemas surgem constantemente no decorrer de projetos
desafiadores” sem termos certeza exatamente de onde iremos chegar. Esses autores ressaltam
que a realizagdo musical criativa se apresenta como um desafio para alunos e professores e “se
desenvolve quando os alunos sdo orientados e encorajados a refletir sobre e a partir da
originalidade, [sobre] o significado e a expectativa da geracdo e selecdo de ideias musicais

criativas” (Elliott; Silverman, 2015, p.349).

Reimer (2022, p. 138) explica que “a criagdo musical, em qualquer uma das suas
manifestagdes, pode ser concebida como uma forma distintiva de ‘conhecer’; de estar envolvido
com significados musicais, trazendo-os a existéncia”. O autor acredita que:

a criatividade ¢, no fundo, algo que acontece na experiéncia de uma pessoa.
Na mdsica, esse ‘algo’ é o surgimento dos sons musicais, a evidéncia externa
dos processos internos. E esse ‘surgir’ exige que o individuo ‘pense sons’ e

‘faca sons’ com imaginacdo, originalidade, diversidade, engenhosidade e
assim por diante (Reimer, 2022, p.148, traducéo nossa).

Swanwick (1979, p.80) destaca que € preciso ter um certo cuidado com o modismo do
uso da palavra criatividade que, ja naquela época, poderia estar desgastado pelo uso vago e
excessivo ou pela afirmag¢do de que, apenas e exclusivamente, “atividades criativas sdo o
caminho certo para realmente compreender a musica”. Porém, mesmo com essa ressalva, o
autor acredita que podemos e devemos contemplar num curriculo musical atividades e agdes
que promovam um comportamento criativo diante das experiéncias musicais e que o professor

tem um papel fundamental nesse processo.

Desenvolver um projeto de criagdo ndo ¢ algo simples de se realizar. Sao desafios tanto
para educadores quanto para educandos que, juntos, precisam enfrentar a possibilidade do

inesperado, estabelecer limites entre o simples fazer inconsequente e o direcionamento relativo
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para assim, alcancgar os objetivos musicais ¢ desenvolver uma postura critica inerente ao

processo criativo.

Quando Rosa Lucia pontua que durante a abordagem pedagogica nao podemos ter
medo, mas precisamos fazer aquilo [cria¢do musical] ludicamente, mas com responsabilidade,
querendo um resultado musical, ja revela a complexidade envolvida nessa agdo e a
responsabilidade dos envolvidos. Freire (1996/2002, p.34) esclarece que para proporcionar um
ensino desse tipo, ¢ necessario deixar a porta aberta para o exercicio da curiosidade que
“convoca a imaginacao, a intui¢do, as emocdes, a capacidade de conjecturar, de comparar”. Ele
pontua que “aprender ¢ uma aventura criadora, algo, por isso mesmo, muito mais rico do que
meramente repetir a licdo dada. Aprender para nos € construir, reconstruir, constatar para
mudar, o que nao se faz sem abertura ao risco e a aventura do espirito” (Freire, 1996/2002,

p.28).

Para Reimer (2022), em situacdes de ensino-aprendizagem, como as envolvidas nos

PCs, ¢ preciso se aventurar por lugares nunca antes visitados sem a garantia de sucesso, onde

cada tomada de decisdo na manufatura musical deve “ter como objetivo ajudar os individuos a

pensar, fazer e sentir a masica de forma mais significativa” (Reimer, 2022, p.170). Nem sempre
as escolhas sdo acertadas, mas isso faz parte do processo:

Cada decisdo que tomamos pode ser tdo errada — tdo inepta, tdo insensivel, tdo

sem imaginacdo, tdo inauténtica as exigéncias musicais — como pode ser certa,

como todos nos que lutamos para ser musicalmente criativos sabemos muito

bem. Sem a sempre presente possibilidade de fracasso, é claro, a criatividade

musical seria inconsequente. ... A criacdo musical exige a nossa coragem de

estarmos errados tanto quanto certos, de continuarmos a trabalhar para o que

é necessario face as nossas limitacOes, de estarmos dispostos a crescer e,

portanto, de nos tornarmos o que ainda ndo somos. (Reimer, 2022, p.167,
traducao nossa).

Quando estamos tratando de empreitadas musicais coletivas, como acontecem nos
PCs, avaliacdo e reflexdo sobre os resultados tornam-se atitudes indispensaveis para garantir
que os objetivos e expectativas musicais sejam atingindos no seu mais alto nivel possivel.
Assumir essa postura critica durante a pratica pedagodgica que envolve processos criativos €
crucial tanto por parte dos educadores quanto por parte dos educandos que, juntos, vao

desenvolver um trabalho musicalmente consistente.

Na pratica pedagdgica de Rosa Lucia essa postura ¢ sempre destacada: Mas vocé tem

que deixar acontecer |a criagdo musical] para que depois, entdo, a gente faga a critica, faca a
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autocritica, analise o que foi que aconteceu. Nos livros e materiais que serdo analisados
posteriormente no capitulo 4, podemos encontrar varios momentos que demonstram sua
preocupacao com a avaliacao dos resultados e com o perigo de a pratica musical ndo cair num
laissez-faire ou “valetudismo” onde tanto professores quanto alunos fiquem perdidos diante do

material sonoro (Mares Guia; 2015, p.131).

Praticantes musicais reflexivos pode ser uma tradu¢ao de como Elliott e Silverman
(2015) nomeiam os individuos envolvidos no desenvolvimento de um processo de criacao

musical que oferece a possibilidade de criar, avaliar e refletir sobre os resultados:

Os alunos também devem aprender como avaliar seu proprio pensamento
musical em acdo, aprendendo o que ¢ considerado uma produ¢do musical
competente, proficiente e criativa. Para se tornarem juizes independentes da
qualidade musical e da criatividade, os alunos precisam de oportunidades
regulares para refletir sobre os resultados da sua compreensdo musical e da
dos seus pares. Daqui decorre que a avaliagao ¢ da responsabilidade conjunta
de professores e alunos (Elliott; Silverman, 2015, p.418, tradu¢do nossa).

Numa pratica educativa critica, Koellreutter (2015) instituiu o questionamento como
elemento principal. Ja Freire (1996/2002) acredita que esse tipo de pratica deva ser baseada na
troca e na reflexdo por parte dos envolvidos, o que engendra uma autonomia do conhecimento:

Uma das tarefas mais importantes da pratica educativo critica ¢ propiciar as
condigdes em que os educandos em suas relagdes uns com os outros e todos
com o professor ou a professora ensaiam a experiéncia profunda de assumir-
se. Assumir-se como ser social histérico, como ser pensante, comunicante,

transformador, criador, realizador de sonhos, capaz de ter raiva porque € capaz
de amar (Freire, 1996/2002, p.18).

Rosa Lucia compreendeu que desenvolver uma pratica pedagdgico-musical, a partir
de processos criativos amparados por uma postura critica diante de dinamicas de ensino-
aprendizagem, ndo s atribui significado a pratica musical, como propicia o individuo a se

expressar através da musica potencializando o desenvolvimento de sua compreensao musical.
(2) Expressdo e compreensdo musical

Eu acho que a coisa mais importante na Educag¢do Musical é vocé propiciar ao seu
aluno a possibilidade de se expressar pela musica! Rosa Licia chama a atengdo para essa
dimensdo oferecida por uma abordagem metodologica que trata os sons, a misica como um

meio de expressao:
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Entdo eu cheguei a essa conclusdo: que a educagdo musical é um conjunto de
elementos, ¢ uma atividade pedagogica que eleva o aluno a absorver a
linguagem musical e devolver essa linguagem numa criagao propria, original,
e... (eu queria dizer mais que original) sua propria, Unica. [...] O que nos
pretendemos fazer com as criangas, principalmente, com a educagdo musical
¢ que ela apreenda a linguagem musical, através de todo o processo
educacional (porque eu acho que a educacdo musical € um processo
pedagbgico), e que a crianca apreende esses elementos e devolve na sua
criacdo. Quer dizer: ela se expressa musicalmente (Mares Guia apud
Junqueira, 2018b).

O proposito das praticas musicais envolvidas nos PCs ¢ tratar os educandos como
criadores musicais, improvisadores ou compositores o que contribui para possibilidade de se
expandir a compreensao musical ¢ de se expressar musicalmente. Fazer musica de forma
expressiva e criativa reivindica o desenvolvimento da compressao musical. Quando falamos
em desenvolver compreensdo musical, estamos nos referindo a um processo complexo de
pensar e fazer musica, retroalimentado por varias ac¢des e cujo resultado ndo se resume apenas

na aquisicdo de habilidades e conceitos musicais, mas em ganhos que transbordam em

conhecimentos.

Nas palavras de Elliott e Silverman (2015, p.203), a compreensdo musical “¢
fundamentalmente uma forma de fazer-saber-pensar baseada na agao, tacita, corporificada e
afetiva”. Os autores sustentam a ideia de que propostas pedagdgicas amplas e profundas, como
se caracteriza a de professora Rosa Lucia, proporcionam o desenvolvimento da compreensao
dos alunos em varios niveis:

o objetivo do desenvolvimento da compreensdo musical € coloca-la em
pratica, colocar a compreensdo musical em ag¢do para comunicar esses
significados por meio de apresentacdes alegres, improvisagdes, composicdes,

arranjos, regéncia, lideranga, engenharia de gravacdo, musica-
dancga/adoragdo/celebragao (Elliott; Silverman, 2015, p.203, tradug@o nossa).

Swanwick (1988, p.124) ressalta que o aprendizado s6 € constatado com a realizagio
de praticas musicais, a partir do “residuo da experiéncia”, quando ¢ evidenciada alguma
mudanga de conhecimento, atitude, compreensdao ou habilidade. E a compreensdo musical
encontra-se nesse lugar residual, onde pode ser revelada e desenvolvida “compondo ou
improvisando, tocando a musica de outras pessoas ou respondendo quando ouvimos musica”

(Swanwick, 2003, p.94-95).
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Virias praticas pedagdgico-musicais podem contribuir para o desenvolvimento da
compreensdo musical. Uma dessas praticas ¢ de suma importancia na proposta pedagogica de
Rosa Lucia: a audi¢do ativa. Ela define audi¢do ativa como uma “audi¢ao atenta de pegas
musicais com o objetivo de possibilitar que os alunos possam acompanhar as ocorréncias
musicais e de verbalizar sua percep¢ao do discurso musical e do carater expressivo da musica”

(Mares Guia; Braga, 2011, p.3).

Sabemos que essa ideia de audicao ativa vai ao encontro ao que Willems (1970) chama
de educagdo auditiva em sua proposta pedagdgica. O caminho da escuta musical proposto por
Willems passa pelo dominio fisioldgico (sensorialidade auditiva), pelo dominio afetivo
(afetividade auditiva), até chegar no mental (intelectual), que se manifesta “a partir das
experiéncias sensoriais e afetivas anteriores, € consiste em tomar consciéncia ou entender o que

se ouve” (Parejo,2011 p.97).

Rosa Lucia nos conta que foi Koellreutter quem chamou sua atencao para esse tipo de

escuta ativa:

Koellreutter falava muito sobre isso. Ele dizia: ‘O que ¢ uma audicdo
sensorial? E uma audi¢io que passa por um 6rgdo dos sentidos, s6”. Passa pela
tangente. Mas tem outra audi¢ao, que nos hoje chamamos de audigao ativa,
que ¢ uma audi¢do que a pessoa comeca a compreender o que estd ouvindo,
ela comeca a ser capaz de seguir o discurso musical. Entdo ela vai ser capaz
de analisar, depois, aquilo que ela ouviu, de falar sobre aquilo que ela ouviu,
de se colocar sobre aquilo que ela ouviu e ser capaz de te dizer o que aquela
musica causou nela, que impressdo ela teve. Isso vai alimentar a possibilidade
do aluno chegar a criar a sua propria musica (Mares Guia apud Junqueira,
2018Db).

E continua:

Ele tem que ser alimentado primeiro, através de uma audicdo ativa. Ele
chamava muito a atencdo disso, ele falava que a gente tinha que superar, que
a gente tinha que dar um passo a frente daquela audigdo puramente sensorial.

(3) Improvisagdo

Assim como a audigdo ativa ocupa um papel de destaque na pratica pedagogica da
educadora Rosa Lucia, a improvisacdao ¢ outro recurso pedagodgico-musical amplamente
utilizado por ela. A professora encontrou na improvisagdo a possibilidade de proporcionar ao

educando o momento em que ele “faz descobertas, joga, brinca com os sons, capacitando-se
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para expressar suas ideias e para tomar decisdes musicais, fatores que contribuirdo para alcangar

um grau cada vez mais consciente do trabalho criativo” (Mares Guia; 2015, p.124).

Na proposta metodologica de Rosa Lucia, a improvisa¢ao como recurso pedagogico-
musical esta presente desde atividades mais simples at¢ momentos de composi¢ao musical que
podem se desenrolar e finalizar em produtos musicais mais elaborados como os PCs. Sua
percepcao sobre o poder da improvisagdo como base para uma pratica musical ativa também

surgiu da experiéncia com Koellreutter:

ele [Koellreutter]enfatizava que a musica deveria partir da improvisacao. Eu
nunca tinha ouvido falar isso. Que a musica deveria partir da improvisacdo e
que vocé tinha que comecar colocando o aluno em pratica, vivenciando
alguma coisa de musica. E depois, dali vocé comecava a discutir os assuntos
que iam surgindo daquela pratica que, a principio, o aluno nem sabia o que ele
estava fazendo (Mares Guia apud Junqueira; 2018a, p.134).

Brito (2015) esclarece que Koellreutter depositava na improvisacdo o lugar de
possibilidade para vivéncias e processos de conscientizacdo de questdes musicais e humanas.
Esses momentos deveriam favorecer “o exercicio de aspectos musicais diversos e, a0 mesmo
tempo, questdes ligadas ao desenvolvimento da autodisciplina, da tolerancia, do respeito, da
capacidade e disposicao para criar, para refletir, para questionar, para experimentar etc.” (Brito,

2015, p.17).

Sobre a énfase dada a utilizagdo da improvisagdo como recurso pedagogico a partir
dos chamados métodos ativos de educagdo musical, Willems (1970) reitera que foi uma das

conquistas da pedagogia moderna e explica que:

na improvisacdo, uma certa intui¢do da unicidade da musica favorece,
segundo as leis da vida, a fusdao dos diversos elementos ritmicos, sensoriais,
melddicos e harmonicos. Pode-se evidentemente sentir esta unidade ao escutar
as obras-primas, mas ha na improvisagdo um elemento pessoal de vida
interior, de criacdo, de abertura da alma a uma inspiragdo auténtica que nada
pode substituir (Willems, 1970, p. 82).

Swanwick (1988, p.60) defende a ideia de que o conceito de composi¢do pode ser

relacionado de uma forma mais ampla incluido os termos improvisa¢do, inven¢do ou “musica

criativa”. Para o autor a definicdo de composicao ¢ que:

Sob este titulo estdo incluidas todas as formas de inven¢do musical, e ndo
apenas obras escritas em qualquer forma de notacdo. Afinal, a improvisagao ¢
uma forma de composicdo sem o peso ou as possibilidades da notagdo.
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Composicao ¢ o ato de fazer um objeto musical por meio da montagem de
materiais sonoros de forma expressiva. Pode haver ou ndo experimentagio
com sons como tais. (Swanwick, 1979, p. 43, tradug@o nossa).

Elliott e Silveman (2015) entendem que a composi¢ao abrange uma gama de produtos
resultantes da exploragdo musical dos educandos, independentemente do seu nivel de
habilidade. Os autores reforcam que “fazer musica através da performance e da improvisagao
leva os alunos ao cerne das praticas musicais” e que ““, compor, no sentido mais amplo possivel,
¢ uma forma essencial de desenvolvimento da compreensdao musical e de imergir os alunos nas

praticas musicais” (Elliott; Silveman, 2015, p.271).

A improvisacdo ¢ uma pratica musical renovadora que traz em si desafios, liberdade e
motivacgdo. Impele os educandos a experimentar, alterar, questionar ideias numa aprendizagem
que busca o0 novo se apoiando no que ja foi aprendido. Junto a isso, a essa pratica também pode
ser acrescentado o carater ludico e divertido as aulas de musica. Carater esse que ¢ uma das
caracteristicas marcantes da pratica pedagogica de Rosa Lucia, onde ela utiliza, além da

improvisa¢do, jogos musicais como recurso pedagogico.

Em relagdo ao jogo musical e a improvisacao, Gainza (2015, p. 67) afirma que essas
duas praticas “contribuem para a mobilizagdo e o metabolismo das estruturas musicais
internalizadas; ao mesmo tempo, promovem a absor¢do de novos materiais e estruturas atraveés

da exploracdo e manipulacao criativa dos objetos sonoros”.
3.2.3 Ludicidade e alegria

A valorizag¢ao do ludico na abordagem pedagogica da professora Rosa Lucia reforca
um aspecto inegociavel da sua postura enquanto ser humano e enquanto educadora: a alegria,
o prazer e a ludicidade. Esse aspecto encontra-se a todo momento refletido em sua préatica
pedagdgica, nos seus materiais e no seu jeito pessoal de estar no mundo e de encarar a docéncia
com a chama da alegria de viver, e sem isso, ndo € possivel apreendermos o espirito de sua

proposta pedagogica.

A utilizagdo de jogos musicais favorece o aprendizado e o “desenvolvimento nas
esferas afetiva, social, criativa, moral, intelectual e emocional” (Franca, 2002, p.31). A autora
assegura que “o jogo permite praticar, criar e refinar esquemas relativos aos conteudos
musicais; € 0 seu componente imaginativo, abre caminhos para o desenvolvimento do

pensamento abstrato” (idem, p.33). Esse tipo de atividade “proporciona ndo apenas o
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automatismo dos conteudos trabalhados, mas também favorece todo o desenvolvimento
cognitivo, afetivo e social da crianga, além de proporcionar uma atmosfera de prazer e

cumplicidade entre professores e alunos” (Franga, 2002, p.31).

Miranda (2013, p.53) considera o poder do jogo tdo relevante nas dinamicas de ensino-
aprendizagem, que acredita na “possibilidade do jogo musical como fim em si mesmo, ndo
como metodologia para o aprendizado de elementos tedricos da musica”. Além disso, o autor
acredita que as questdes que envolvem jogos e brincadeiras musicais podem ser benéficas em

qualquer faixa etaria:

Observados a partir do perfil da educacdo, os jogos e brincadeiras musicais
tangem diferentes estruturas, sejam elas motivacionais, cognitivas, sensorio-
motoras, corporal-sinestésicas, entre diversas outras, e se conformam a
diferentes fases do desenvolvimento humano, devido as suas diferentes
caracteristicas e a abrangéncia de uma enorme gama de idades (Miranda,
2013, p.51).

A preocupacdo em realizar uma pratica pedagodgica agraddvel e prazerosa ¢ uma
caracteristica de Rosa Lucia realgada pela afirmacdo de Freire (1996/2002, p.52) de que “a
atividade docente de que a discente ndo se separa ¢ uma experiéncia alegre por natureza”. Ele
acredita que nao podemos prescindir da alegria em nome de um rigor docente e que as duas
coisas sdo parte de todo o processo de ensino-aprendizagem, e afirma em uma das suas mais

belas frases que “a alegria ndo chega apenas no encontro do achado, mas faz parte do processo

de busca. E ensinar e aprender nao podem dar-se fora da procura, fora da boniteza e da alegria”.

No proximo capitulo desta tese vamos apresentar alguns exemplos de atividades
sugeridass por Rosa Lucia, além de trechos de material audiovisual que ilustram sua proposta

de educacgdo musical repleta de “boniteza e alegria” (Freire,1996/2002, p.52).

3.3 Reflexoes finais

Estabelecer uma pratica de ensino onde os individuos participassem ativamente da
constru¢do do conhecimento musical foi o empreendimento no qual Rosa Lucia empenhou
todos os seus esforcos durante a vida. Uma pratica pedagdgica original, criativa, critica,
reflexiva, empatica ao educando, que favorece o autoconhecimento, o senso de coletividade e

o prazer em fazer musica de uma maneira que fizesse diferen¢a na vida das pessoas.
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Suas convicgdes pedagdgico-musicais sempre foram muito claras juntamente com seu
amor ¢ entusiasmo pela docéncia. Experiéncia musical, audi¢do ativa, projetos de criacao,
ludicidade, improvisagdo sao aspectos que juntos caracterizam um fazer musical inico, com a
marca da professora. Esse fazer musical nutriu e ampliou o potencial de cada educando, assim
como nutriu a propria Rosa Lucia enquanto professora, mas, principalmente, enquanto ser

humano.

Partimos agora para compreender, na pratica, a proposta pedagdgica de educacdo

musical de Rosa Lucia dos Mares Guia.
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CAPITULO 4

A OBRA PEDAGOGICA DE ROSA LUCIA DOS MARES GUIA

Durante seus mais de cinquenta anos de atuacdo como educadora musical, a professora
Rosa Lucia produziu um vasto material didatico, organizado em forma de livros, apostilas,

cadernos, jogos de musicalizagao etc.

Com vistas a fazer um estudo deste material, recorremos a Pesquisa Documental,
“procedimento que se utiliza de métodos e técnicas para a apreensao, compreensao ¢ analise de

documentos dos mais variados tipos™ (Sa-Silva et al., 2009, p.5).

4.1 Pesquisa documental

No ambito da pesquisa qualitativa, a pesquisa documental ¢ compreendida como uma
possibilidade metodoldgica para analise de “documentos que ndo sofreram tratamento analitico,
ou seja, que nido foram analisados ou sistematizados” (Kripka et al., 2015, p.57). Nos
apontamentos de Helder, 2006 (p.1-2) “a técnica documental vale-se de documentos originais,
que ainda ndo receberam tratamento analitico por nenhum autor. [...] € uma das técnicas

decisivas para a pesquisa em ciéncias sociais € humanas”.

Para Godoy (1995) a palavra “documento” deve ser entendida de uma forma extensa,

incluindo:

[...] os materiais escritos (como, por exemplo, jornais, revistas, diarios, obras
literarias, cientificas e técnicas, cartas, memorandos, relatdrios), as estatisticas
(que produzem um registro ordenado e regular de varios aspectos da vida de
determinada sociedade) e os elementos iconograficos (como, por exemplo,
sinais, grafismos, imagens, fotografias, filmes). Tais documentos sao
considerados ‘primarios’ quando produzidos por pessoas que vivenciaram
diretamente o evento que estd sendo estudado, ou ‘secundarios’, quando
coletados por pessoas que ndo estavam presentes por ocasido da sua
ocorréncia (Godoy, 1995, p. 21-22).

A pesquisa documental proporciona o fazer surgir dos documentos elegidos, novos
conhecimentos a partir da capacidade do pesquisador de selecionar, tratar e interpretar a

informagdo, a fim de compreender um fendmeno. Para Sa-Silva et al. (2009, p. 14), “[...] bem
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como outros tipos de pesquisa, propde-se a produzir novos conhecimentos, criar novas formas

de compreender os fendmenos e dar a conhecer a forma como estes tém sido desenvolvidos”.

Quando tratamos de Pesquisa Documental é necessario esclarecer a diferenca entre
esta modalidade e a pesquisa bibliografica, tendo em vista possiveis equivocos. A diferenca
bésica entre uma e outra esté relacionada aos documentos. Segundo Sa-Silva et al. (2009, p. 6),
“[...] a pesquisa bibliografica remete para as contribui¢cdes de diferentes autores sobre o tema,
atentando para as fontes secundarias, enquanto a pesquisa documental recorre a materiais que

ainda nao receberam tratamento analitico, ou seja, as fontes primarias”.

4.1.1 Os documentos — seleciio e analise preliminar

Ao nos dedicarmos ao desenvolvimento de uma pesquisa documental, a selecao dos
documentos ¢ feita em fun¢do de uma pergunta a ser respondida. No caso desta pesquisa, trata-
se de documentos de autoria de Rosa Lucia, que irdo nos permitir compreender a seguinte
questdo: como a concep¢do de educacdo musical da educadora se revela nos materiais

pedagdgicos criados por ela?

Na concepgao de Cechinel (2016, p.4), esse estagio inicial ¢ 0 momento em que, “pela
avaliacdo preliminar de cada documento, realiza-se o exame e a critica do mesmo, sob o olhar,
dos seguintes elementos: contexto, autores, interesses, confiabilidade, natureza do texto e
conceitos-chave”. Cellard (2008, p.303) pontua que a andlise preliminar € o momento do
“estudo do contexto, do autor ou os autores, da autenticidade e a confiabilidade do texto, da

natureza do texto, dos conceitos-chave e da ldgica interna do texto”.

Para a realizacdo dessa pesquisa em especifico, tive acesso a uma parte do material,
pela minha participacéo em cursos de formacéo de professores de musica ministrados por Rosa
Lucia e como professora de musicalizacdo no préprio Nucleo Villa-Lobos, onde convivi por 14
anos com a professora. A outra parte dos documentos — como 0s cadernos manuscritos,
arquivos de computador, material audiovisual e fotos — foram prontamente disponibilizados

pela familia da professora para esta pesquisa, apds minha solicitacao.

Ao final do processo de busca e de posse de todo o material produzido pela professora

Rosa LUcia, de 1973 a 2016, chegou-se ao Quadro 1, abaixo:
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Quadro 1 - Titulos dos documentos em ordem cronoldgica

MATERIAIS

DETALHAMENTO

14 Cadernos manuscritos.

Cadernos anuais de anota¢do onde encontramos planejamento de
aulas e desenvolvimento de atividades desde 1972 até 2010.

5 Cadernos de Musicalizagdo
(apostilas).

Material de apoio, com atividades, voltado para os alunos nas
aulas de musicalizag3o.

Jogos Pedagogicos Para
Educagao Musical
(em coautoria com Cecilia

Cavalieri Franca). Ed. UFMG

Livro com atividades ludicas para promover a assimilagdo
gradativa de elementos da teoria musical.

Tocando Flauta doce: pré-leitura.
Edicao independente.

Livro destinado a iniciacdo em flauta doce para criangas entre 6 e
8 anos.

Colegao Som e Musica volumes
1 e 2. (Ed. Educacional)

Livros de educagdo musical para alunos da Educagio Basica.

Manuais para professores.

Orientagdes voltadas aos professores sobre a utilizagdo dos
Cadernos de Musicalizagao

Programa dos cursos de

Formagéao de Professores.

Conteudo e atividades que integram os cursos ministrados pela
educadora para professores de musica em formagao.

Cadernos manuscritos

Os cadernos manuscritos encontrados sdao registros dos planos das aulas de
musicaliza¢ao ministradas pela professora a seus alunos (Anexo D). Esses registros foram feitos
por Rosa Lucia desde o primeiro caderno, do ano de 1972, até o ltimo caderno, que abrange
os anos de 2007 a 2010. De 2011 a 2016, a professora passa a realizar seus planejamentos em

documentos no computador.

Todos os cadernos sdao datados e seguem o planejamento de acordo com o nivel da
turma de musicalizagdo. H4 cadernos com um maior nimero de folhas que foram utilizados por
mais de um ano. Em todos eles, ¢ possivel identificar o planejamento dos conteudos, a

organizacao das aulas, além da descrigdo das atividades.

Os planos de aula estdo organizados em tdpicos detalhados. Notamos que a primeira
vez que a professora introduz uma atividade inédita, ela aparece mais detalhada nos planos de
aula. Depois, com essa atividade ja incorporada a pratica pedagdgica, ela aparece com uma
descri¢cdo mais pontual. Uma outra observagao importante € o cuidado da professora Rosa Lucia
em anotar as atividades planejadas que nao foram realizadas e outras que precisavam ser

refeitas.
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Uma anotacao curiosa estd no caderno dos anos 1972/1973, onde no plano de aula do
dia 06 de junho de 1973 estava escrito: “Pedro nasce no dia 08/06” (figura 16). O Pedro, aqui

em questdo, ¢ o filho mais novo de Rosa Lucia.

Figura 16. Folha caderno manuscrito 1972/1973
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Cadernos de Musicalizacao

Os Cadernos de Musicalizagdo fazem parte do conjunto de materiais didaticos do
Nucleo Villa-Lobos e foram desenvolvidos depois de décadas de trabalho e pesquisa. Suas
aulas, materiais e atividades se transformaram em cadernos de apoio para as aulas de
musicaliza¢ao dos alunos. A propria professora define esse material como sendo “resultado de
um trabalho de pesquisa e experimentagdo realizado ao longo de mais de 40 anos com jovens
estudantes de musica (criangas e adolescentes), no Nucleo Villa- Lobos de Educagdo Musical”

(Mares Guia; Braga, 2012, p.3).
Esse material consiste em 5 volumes dispostos da seguinte forma:

e (Caderno de Musicalizacdo Niveis 1 e 2;
e (Caderno de Musicalizagao Niveis 3 ¢ 4;
e (Caderno de Musicalizagao Nivel Intermezzo;

e (Caderno de Musicalizagao Nivel 5;
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e (Caderno de Musicaliza¢do Nivel 6.

Na apresentacdo de cada volume dos Cadernos de Musicalizagdo, ela esclarece que
esses cadernos devem ser considerados “um material de apoio para os alunos e professores, pois
favorecem a organizacdo e a consolidacdo dos conteudos abordados, que correspondem a
aspectos fundamentais do amplo processo da educagao musical” (Mares Guia; Braga, 2012,
p.3), mas pontua que de maneira nenhuma podem se tornar o Unico objetivo das aulas, pois as
atividades de improvisagdo e criagdo devem permear todo o processo de musicalizagdo,

possibilitando aos alunos a sua propria expressdo musical.
Abordaremos esse material com maior profundidade mais adiante.

Manuais para professores

Além dos livros e cadernos, os manuais para professores sao instrugdes importantes
voltadas para a utilizagao dos Cadernos de Musicaliza¢do e dos livros da colecao Som e Musica,
com descri¢ao das atividades, indicacOes de atividades a serem realizadas anteriormente ¢

sugestoes de repertorio (Anexo E).

Nesses manuais, além do detalhamento de atividades, notamos uma preocupacao
muito explicita da professora com questdes, que vao além de instru¢des praticas para realizagao
de atividades, relacionadas a conduta do professor nas aulas e a sua postura diante dos alunos.
Comentarios do tipo “contamos com seu entusiasmo, sua alegria e sua expressividade para que
a aula de musica seja sempre um momento prazeroso para todos” ou “fale para os alunos, com
uma atitude expressiva”, ou ainda ““ vocé, professor, tera um papel importante na condugao das
atividades, tornando-as dindmicas e ludicas”, e também ‘“nas atividades de improvisacao,
incentive os alunos a imaginar e a criar sons vocais € corporais’, ou “a imaginagdo € a
expressividade sdao da maior importancia numa improvisacao”, ou “estimule seus alunos e
participe da atividade com entusiasmo!” ou ainda “converse com os alunos sobre o que acharam

do resultado”, s3o comentérios frequentes que perpassam varios momentos.

Jogos Pedagégicos Para Educac¢ao Musical

Outra obra importante de autoria de Rosa Liicia em parceria com a educadora musical
Cecilia Cavalieri Franga € o livro Jogos Pedagogicos para Educa¢do Musical (Mares Guia;
Franca, 2005), que apresenta 85 jogos que alternam modalidades como bingos, dominds, jogos

de memoria, formagao de pares, entre outros, para contribuir com a assimilacao dos conteudos
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musicais como: notacdo musical; alturas; duracdo; escalas; forma e estilos musicais;
compositores e historia da musica. Sao atividades ludicas que se apoiam em material concreto

para promover a assimilagdo gradativa de elementos da teoria musical.

Os jogos proporcionam a participacao ativa dos alunos tornando as aulas de musica
mais dindmicas, produtivas e prazerosas. De acordo com as proprias autoras, o diferencial dessa
obra “¢ que, além de apresentarmos um material rico e variado que envolve diversas habilidades
cognitivas, sistematizamos e¢ ordenamos os conteudos de uma maneira propria e original,
contemplando varias etapas do processo de aprendizagem de forma consistente e progressiva”

(Mares Guia; Franga, 2005, p.11).

Tocando Flauta doce: pré-leitura

Tocando flauta foce: pré-leitura (2004) ¢ um livro resultante de uma vasta experiéncia
da professora com o trabalho de iniciacdo a flauta doce para criangas, cujo objetivo é possibilitar
ao aluno sua iniciagdo ao instrumento por meio de um sistema de leitura musical por meio de
gréaficos, sem que seja necessario o conhecimento da leitura absoluta convencional, que se daré
numa etapa posterior. E um livro que foi editado de forma independente e patrocinado pela Lei

Municipal de Incentivo a Cultura de Belo Horizonte.

Na percepcdo de Rosa Lucia, a introdugdo da crianga ao instrumento requer um
cuidado muito especial e pode ocorrer através de diferentes abordagens. A proposta apresentada

no livro, visa:

possibilitar o imediato acesso ao instrumento, sem atropelar o processo de
alfabetizacdo musical, propondo que a crianga seja introduzida ao estudo da
flauta doce por meio de um trabalho de preparacao auditiva e da leitura de
graficos proporcionais de altura e duragdo, correspondentes a um variado
repertorio de cangdes (Mares Guia, 2004, p.8).

Colecao Som e Miusica, volumes 1 e 2

Em 2011 e 2012, Rosa Lucia langou pela Editora Educacional, juntamente com
Matheus Braga, dois volumes da cole¢do que inicialmente se chamava Educag¢do Musical e,
posteriormente, a partir da 3* edicdo em 2022, teve seu titulo alterado para Som e Musica. Esse
material foi criado com o objetivo de aplicar as ideias pedagogico-musicais da professora nas
aulas de musica das escolas de Educagdo Bésica para alunos do 1° ao 4° ano do Ensino

Fundamental.
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A professora sempre acreditou que a musica contribui de maneira impar para a
formagao integral do ser humano, dessa forma, esse material possibilita aos alunos a vivéncia
de uma manifestacdo artistica, no caso a musica, acessando aspectos da linguagem musical e

tornando-se aptos a se expressar por meio dela.

Esses dois livros também fazem parte do material que analisaremos mais

profundamente na proxima secao.

Programa dos cursos de Formacao de Professores

Os cursos de formagao de professores de educagao musical ministrados por Rosa Lucia
também sdo pegas importantes para que possamos compreender a abordagem pedagdgica da
professora. Esses cursos, que comegaram a ser realizado a partir de 1994, enfocavam discussoes
sobre educacdo musical e seus objetivos, sobre educadores musicais que foram referéncia em
sua formagdo, sobre planejamento, além da realizacdo das atividades que exemplificam sua

propria pratica pedagogica.

Nos documentos relacionados aos cursos de formagao (Anexo F) encontramos textos

e cronogramas criados por ela para as aulas ministradas que abordavam:

e As bases da Educagdo nos grandes momentos historicos;

e Principais correntes de Educacdo Musical do século XX (Dalcroze, Kodaly,
Orft, Willems, Suzuki, Paynter e Schafer);

e Atividades propiciadoras da formacdo de uma atitude necessaria e
indispensavel ao fazer musical;

e Desenvolvimento pratico da sua abordagem metodologica.

Rosa Lucia gostava de salientar que uma de suas grandes alegrias era trabalhar com a
formagdo de professores de musica (figuras 17 e 18): eu gosto tanto de trabalhar com
professores que meus olhos brilham. Matheus fala: mamde, vocé fica com uma cara diferente
quando esta com o professor! Eu adoro trabalhar com professor, adoro (Mares Guia apud Rosa;

Magalhaes, 2013, p.28)!
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Figura 17. Rosa Lucia em sala de aula Figura 18. Rosa Luicia em sala de aula

4.2 Uma proposta pedagogica estruturada: Cole¢cao Som e Musica (volumes
1 e 2) e Cadernos de Musicalizacao

Com toda a produgdo pedagogica de Rosa Lucia em maos, constatamos que sua
concepgdo sobre educacdo musical se materializou nos materiais pedagdgicos criados por ela.
Todos os livros, cadernos e cursos serviram de instrumento para que ela pudesse colocar em
pratica sua proposta de educagdo musical, cujo objetivo primordial é proporcionar ao individuo

a capacidade de se expressar através da musica (Mares Guia; Braga, 2011, 2012).

Para isso, a professora contempla abordagens fundamentais: a énfase nas experiéncias
ou vivéncias musicais € o desenvolvimento de processos criativos em musica (Mares Guia;
Braga, 2011, 2012). Para a educadora, desenvolver a capacidade de se comunicar e de se
expressar por meio da musica € o grande objetivo da educag@o musical e, na visao dela, isso s6
¢ possivel através de “processos criativos que possibilitam a manifesta¢do do potencial criativo
e expressivo da crianga, a vivéncia da musica por meio de canais sensoriais, a gradativa
absor¢do e compreensdo da linguagem musical” (Mares Guia; Braga, 2012, p.123). Foi ao
descobrir que essa nova abordagem de ensino de musica poderia ser possivel, que surgiu a

grande motivacdo, naquela jovem estudante na Bahia, para se tornar uma educadora musical.

Uma das caracteristicas mais marcantes da educadora Rosa Lucia ¢ a organizagdo e
sistematizagao de ideias e isso se reflete no material analisado. A partir da realizagao da analise

percebemos claramente uma dire¢dao, um fluxo pedagdgico a ser seguindo para que o objetivo
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da proposta pedagogica seja alcangado: apreensdo da linguagem musical e expressdo através

dela a partir de vivéncias musicais e processos criativos.

Para esta pesquisa, optamos por implementar uma analise com maior profundidade dos
livros da colegao Som e Musica, volumes 1 e 2, e dos Cadernos de Musicalizagdo da professora
Rosa Lucia, pelo fato de que, juntos, esses livros contemplam uma visdo abrangente da autora
sobre todo o processo de musicaliza¢do de um aluno, desde as primeiras aulas (aos cinco ou
seis anos de idade) até um nivel mais avangado de sistematizacdo do conhecimento musical.
Eventualmente, a titulo de complementacao para melhor explicitar a proposta pedagdgica de

Rosa Lucia, poderemos utilizar os outros materiais citados anteriormente, como referéncia.

Iniciaremos a analise com os dois volumes do Som e Musica, pois a partir desse
material podemos ter acesso ao inicio do processo musicalizador proposto e daremos
continuidade com os Cadernos de Musicaliza¢do que avangcam para as etapas seguintes da

abordagem pedagdgica.

Colegdao Som e Musica

A Coleg¢do Som e Musica (2011, 2012), ilustrada nas Figuras 19 e 20, foi produzida no
intuido de promover a introdugdo de aulas de musica na Educagdo Basica, a partir da
expectativa da aprovagdo do projeto de lei n°330/2006*, em favor do ensino de musica nas
escolas. Esse material foi desenvolvido para que o professor de musica possa “conduzir seus
alunos pelos caminhos do som por meio de atividades ludicas e criativas que propiciardo seu
desenvolvimento musical” (Mares Guia; Braga, 2011, p.3). Através das atividades apresentadas
no livro, “os alunos poderao desenvolver competéncias e habilidades significativas para seu

desenvolvimento musical e sua formacdo integral” (idem).

Figura 19. Som e Musica vol. 1 Figura 20. Som e Musica vol.2

47 Esse projeto de lei de autoria de Roseana Sarney foi aprovado por unanimidade em 4 de dezembro de 2007
pelo Senado e pela Camara em 2008 se transformando na Lei Ordinaria 11769/2008. Cabe aqui ressaltar que a
musica foi incluida como componente curricular da area de Artes e ndo como uma disciplina especifica, como
era esperado e defendido pelos educadores musicais.
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Os dois volumes se organizam em capitulos dispostos da seguinte forma:

e Som e Musica, volume 1, seis capitulos: Caminhos do som; Curto e longo;
Vizinhos; Pianoforte; O som de cada um; Grafias.
e Som e Musica, volume 2, sete capitulos: Caminhos do som; Curto e longo;

Vizinhos; Forma musical; O som de cada um; Grafias; Pelo Brasil.

Podemos pensar nos dois livros como um material continuo, onde h4a uma
sequencialidade de atividades e contetidos propostos. Uma observagdo importante € que,
mesmo os livros sendo organizados em capitulos sequenciais por assunto, os contetidos devem
ser tratados paralelamente, num mix de atividades de diferentes capitulos, a cada aula.

Nos dois volumes Som e Musica, as atividades sdo organizadas em cinco segdes
(figura 21): ouvir para (re)conhecer; musica para brincar; escrevendo e grafando; prazer em
conhecer; tocando e cantando. Cada secdo permite desenvolver os objetivos especificos
propostos. As 5 segdes sdo compostas por atividades de audicao, de identificagdo, de realizacao
vocal, de automatismo®® e de improvisagdo que propiciam a vivéncia e a percepc¢do sensorial*®

dos elementos musicais referentes aos parametros altura, duragdo, timbre, intensidade e a forma

musical.

48 Esse termo foi usado por Willems (1967, p.9) para designar o trabalho das ordenagdes elementares dos nomes
sequencial das notas musicais. “A pratica destas ordena¢des ¢ de maior importdncia para a aquisicdo dos
automatismos de base, auditivos, nominais, visuais e instrumentais, indispensavel a todo trabalho eficiente de
solfejo, harmonia, improvisagdo e pratica instrumental”.

4 Willems (1970, p.59) acredita que o ponto de partida da educagiio musical é sensorial, para ele, “a sensorialidade
favorece a aquisi¢do das qualidades artesanais” e que “quanto mais nos formos sensorialmente sensiveis ao som,
mais descobriremos as suas diferentes qualidades, os diferentes elementos: altura, intensidade, timbre, sons
harménicos, sons resultantes, etc.” (idem, p.60).
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Figura 21. Sec¢des do Som e Musica vol.1 e 2.

! OUVIR PARA (RE)CONHECER

Ouvir musica com atencao pode ser a porta de
entrada para um mundo magico de descobertas
sonoras. Nesta secdo, teremos a oportunidade
de ouvir muitas misicas, de conhecer diferentes

‘a MUSICA PARA BRINCAR

Esta secao ¢ muito divertida, com jogos,
brincaceiras, atividades de recorte, colagem e
desenho para vocé brincar com 0s sons e com a
musica.

instrumentos, compositores, de desvendar segredos
musicais e de descobrir como a masica pode nos
emocionar.

Nesta secdo, vocé tera oportunidade de conhecer
Pt um pouquinhe da histéria de mdsicos e de
(%) ESCREVENDO E GRAFANDO compositores de diferentes paises e épacas.

g TOCANDO E CANTANDO

Nesta secao, sao propostas atividades para cantar
e tocar instrumentos musicais ou outras fontes
sonoras.

Nesta secao, vocé podera grafar suas descobertas
sonoras e sera estimulado a realizar muitas
atividades com a orientacao de seu professor € dos
nossos amigos, Rataté e Lili.

Cadernos de Musicaliza¢do

Os Cadernos de Musicalizagdo — ilustrados nas Figuras 22, 23, 24, 25 e 26 — como
mencionado anteriormente, fazem parte do material pedagogico de apoio, voltado para os
alunos, e apresentam “atividades de percepcio, audicio ativa®™, leitura, escrita e automatismos,
visando possibilitar a gradativa apropriacdo de elementos da linguagem musical, necessarios a
alfabetizacdo musical e ao estudo de instrumentos musicais” (Mares Guia; Braga, 2012, p.3).
Sédo atividades que representam aspectos abordados no Programa do Curso de Musicalizacéo
do Ndcleo Villa-Lobos de Educacédo Musical e estao inseridos numa programagio pedagogica
que reforga que as atividades de escrita devem ser precedidas por atividades que envolvam o

corpo e toda a percepgdo auditiva e sensorial do aluno.

Novamente o carater ltdico € pontuado pela educadora, permeando todo o conteddo dos
Cadernos de Musicalizagdo, pois na visdo dela “o estudo da musica, por sua propria natureza,

deve ser prazeroso e estimulante”. Esse enfoque “possibilita ao aluno lidar com a musica (e

%0 Na concepgio de Rosa Lucia, a audicdo ativa consiste na audicio atenta de pecas musicais com o objetivo de
possibilitar que os alunos possam acompanhar as ocorréncias musicais e verbalizar sua percep¢ao do discurso
musical e do carater expressivo da musica (Mares Guia; Braga, 2011, p.3).
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seus elementos tedricos) de maneira prazerosa, tornando as aulas mais dinamicas e produtivas,

trazendo alegria para a sala de aula” (Mares Guia; Braga, 2011, p.3).

Figura 22. Cad. Mus. Niveis 1 e 2 Figura 23. Cad. Mus. Niveis 3 e 4

cgderho de mysicqlizagdo

Figura 24. Caderno de Musicalizagdo - Nivel Intermezzo
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Figura 25. Cad. Mus. Nivel 5 Figura 26. Cad. Mus. Nivel 6

O Caderno de Musicalizagdo niveis 1 e 2 estd organizado em 11 capitulos que
abordam assuntos sobre: altura (movimento sonoro®! e os 3 planos de altura: grave, médio e
agudo); automatismo de nomes de notas (em sucessao de segundas); intensidade; ritmo (figuras
ritmicas bésicas: seminima e pausa, duas colcheias e quatro semicolcheias, minima e

semibreve); escrita musical e fraseado.

O Caderno de Musicalizagdo niveis 3 e 4 esta organizado em 9 capitulos que abordam

assuntos sobre: automatismo de nomes de notas (tercas), ritmo (figuras ritmicas, seus nomes e
. 3 .

pausas); padrdes ritmicos com 3 notas [R5, ST..77 (compasso simples); altura

(arpejo, pentacorde maior e menor) e escrita musical.

O Caderno de Musicalizagdo Intermezzo € o Gnico com um nome especial e aparece
como uma proposta de revisdo dos contetidos ja vistos, tendo o periodo Barroco como
referéncia. A professora Rosa Lucia tinha um aprego especial por esse momento da Histéria da
Musica por ser a partir dele que as regras do tonalismo e da harmonia se estabelecem (Grove,

1994). Nesse material, além de abordar a introdu¢do a harmonia, a educadora propde uma

51 Willems (1981, p.30) explica que “podemos falar de altura dos sons e, consequentemente, de um movimento
para cima e para baixo”. Esse movimento “de um som para outro que ocorre no tempo, pode ser sentido como se
fosse realizado no espaco. A partir disso, podemos utilizar esse caminho sonoro para falar sobre a subida e a
descida do som. O autor pontua ainda que, “do ponto de vista pedagogico reveste-se de particular importancia,
até porque esta no¢ao promove muito a consciéncia da ordem dos sons, essencial tanto para a escrita como para a
leitura”.
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abordagem relacional do periodo barroco europeu com o barroco do Brasil, tanto na musica

quanto na arquitetura.

O Caderno de Musicalizagdo nivel 5 esta organizado em duas partes: nivel 5 A, que
trata de compassos alternados, pentacordes, acordes maiores € menores; € nivel 5 B, que trata

da mudanga das figuras ritmicas que representam a pulsacao.

O Caderno de Musicalizag¢do nivel 6 também esta dividido em nivel 6 A, que aborda
compassos compostos, escala maior com armadura de sustenidos, automatismo de 5% e
intervalos; e o nivel 6 B, que aborda escala maior com armadura de bemois, acordes maiores ¢
menores ¢ forma musical (tema e variagcdes). Com a finaliza¢do desse caderno, o aluno teria
cumprido a proposta pedagdgica da professora utilizada no Nucleo Villa-Lobos de Educacao

Musical com criancas e adolescentes.
4.2.1 Procedimentos da analise

Com os documentos organizados e descritos de forma preliminar, partimos agora para
uma etapa mais profunda: a andlise documental. Essa ¢ a etapa em acontece a analise
propriamente dita e que, na visdo de Cellard (2008), consiste na obtencdo de informagdes
significativas que irdo possibilitar a elucidacdo do objeto de estudo e contribuir na solugao dos
problemas de estudo propostos. De acordo com Sa-Silva ef al. (2009, p.10) “a etapa de analise
dos documentos propde-se a produzir ou reelaborar conhecimentos e criar novas formas de

compreender os fendmenos”.

No desenrolar da andlise dos documentos, o pesquisador vai em busca de encontrar
respostas para as questdes levantadas e para desvendar os contetidos ocultos. Com esse intuido
utilizaremos a técnica de andlise de conteido para nossos dados, que na concepcao de
Appolinario (2009, p.27), consiste em “um conjunto de técnicas de investigacdo cientificas

utilizadas em ciéncias humanas, caracterizadas pela analise de dados linguisticos.”

4.2.2. Os temas
Apds a andlise de conteido, o material foi codificado de acordo com suas

especificidades, emergindo quatro temas/topicos mostrados abaixo:

e Da vivéncia ao conceito;

e Processos criativos;
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e Ludicidade;

e Organizacao e sequencialidade.

Esses temas vao nortear a andlise do material criado pela professora Rosa Lucia,

apresentada a partir do proximo item.

4.2.2.1 Vivéncia= conceito: a vivéncia/experiéncia musical como ponto de partida para o
conceito

Minha filosofia de trabalho se baseia principalmente na experiéncia

musical (Mares Guia apud Junqueira, 2018a, p.133).

Aqui retomamos essa frase ja citada no segundo capitulo para mostrar o destaque dado
por Rosa Lucia a experiéncia/vivéncia musical. Na concepc¢do pedagogica da educadora, os

conceitos musicais também devem emergir a partir da propria musica quando:

a vivéncia dos elementos musicais e a familiaridade com o material sonoro
levam, gradualmente, ao dominio de habilidades, a organizacao da experiéncia
(estruturagdo), a introjecdo de padrdes perceptivos, chegando a elaboracao de
conceitos (plano intelectual) (Mares Guia, 2015, p.123).

No material analisado foi possivel identificar como a professora constrdi um percurso
de trabalho onde os assuntos musicais sdo abordados, inicialmente, partindo da experiéncia
musical e, dai, inicia-se o processo de constru¢ao e conscientizagdao dos conceitos musicais: nao
se caracterizam dois enfoques em separado, mas uma proposta de sequencialidade em que os
alunos vdo se aproximando continuamente dos conceitos a partir da experiéncia; ¢ um
movimento continuo, nao linear, onde o aluno experiencia, se aproxima do conceito,
experiencia novamente € se aproxima, mais € mais, vivenciando a experiencia mais
profundamente e “fecha” o conceito, num movimento circular (ou espiralar) cada vez mais
profundo. A seguir, optamos por apresentar alguns exemplos dessa abordagem a partir dos

parametros do som: altura e duragdo.
Parametro altura

A proposta pedagdgica da professora Rosa Lucia, assim como a de Willems, inicia o
trabalho com o parametro altura a partir do topico movimento sonoro. No livro Som e Musica
volume 1 (Mares Guia; Braga, 2011), o capitulo que trata desse assunto ¢ o Caminhos do Som.
Esse capitulo ¢ subdividido em duas partes: Montanha-Russa (movimento sonoro) e

Passarinhos no fio (dois planos de altura: sons graves e agudos). O objetivo do capitulo ¢



85

vivenciar e experimentar os sons a partir do movimento sonoro, passar pela audi¢cdo ativa e

grafia até chegar ao conceito de som grave e som agudo.

O Quadro 2, abaixo, mostra um fluxo de atividades propostas que proporcionam um
processo de ensino-aprendizagem rico e significativo para o aluno, que ao passar por essa trilha
pedagdgica, alcanga um novo patamar de compreensao musical e habilidades musicais. A partir
da conclusdo dessa etapa, o individuo esta pronto para seguir para o proximo assunto abordado

os trés planos de altura: grave, médio e agudo.

Quadro 2 — Nome das atividades que aparecem no capitulo 1 do Som e Musica vol. 1
(Mares Guia; Braga, 2011)

e Brincando com o som da voz

e Utilizacdo da flauta de embolo para percepcdo das subidas e
Musica para brincar descidas; cantar acompanhando a flauta

e Acompanhar gestualmente os sons

Improvisagdo vocal “o voo da folha seca”

No alto da montanha

Jogo dos caminhos do som

Jogo da montanha-russa

Compositores na montanha-russa sonora

As montanhas do Brasil

Montanhas de barbante

O Raul e o Luar

Exploracdo de instrumentos e sons corporais (grave/agudo)
O trem de ferro (canc¢do tradicional brasileira)

Samba de uma nota s6 (Tom Jobim e Newton Mendonga)
Os asnos selvagens (Carnaval dos animais)

Sonata para piano n°15 (W. Mozart)

Cancao da Lili (Maria Amalia Martins)

Pedro e o Lobo (o passarinho)

O elefante (Carnaval dos animais)

Cangurus (Carnaval dos animais)

Aram Sam Sam (can¢do de acampamento)

Marcha Soldado (cancioneiro popular)

Tom Jobim

Camille Saint-Saéns

Wolfgang Amadeus Mozart

Escrevendo e Escrevendo e grafando ¢ uma secdo com varias atividades em
grafando que ¢ trabalhada a grafia do movimento sonoro a partir de
desenhos, graficos, ditados etc.

Ouvir para
(re)conhecer
(audigao ativa)

Prazer em conhecer

Para iniciar o trabalho com o movimento sonoro, Rosa Lucia propde que o professor

apresente os movimentos ascendentes e descendentes do som utilizando a flauta de émbolo e a
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voz e, a partir dai, o aluno entre em contato com a exploragdo da sua propria voz ao cantar,
seguindo corporalmente o deslocamento do som, brincando com os movimentos de subida e

descida.

A improvisagdo vocal “O voo da folha seca” da continuidade a exploragdo vocal e
propicia o desenvolvimento da imaginagdo sonora: o professor realiza gestos expressivos de
subidas e descidas variadas, conduzindo os alunos na improvisacao (o vento leva a folha para
cima, para baixo, o movimento fica mais rapido, mais lento, a folha faz evolugdes no ar, até que
lentamente, pousa no chao). Nesse momento, Rosa Lucia refor¢ca a importancia de os alunos
ouvirem atentamente o resultado sonoro realizado pelo grupo e avaliarem se as intengdes

iniciais foram musicalmente realizadas.

Aparece a primeira atividade de reconhecimento visual dos sons que sobem e descem.
Os alunos apontam o caminho do grave para o agudo e do agudo para o grave, enquanto

realizam o som vocal correspondente.

r

O Trem de Ferro, cancdo tradicional brasileira, ¢ apresentada numa atividade de
audicdo ativa, em que o professor instiga os alunos a identificarem as ocorréncias na musica,
como o apito do trem, o movimento que comega lento e vai acelerando, os instrumentos do

arranjo musical etc.

Mais uma vez, a flauta de émbolo retorna a brincadeira, dessa vez reproduzindo um
som que permanece na mesma altura. Entdo, agora ja temos as trés palavras magicas: sobe,
desce e fica. Esse ¢ o momento ideal para a audi¢ao do Samba de uma nota sé6 de Tom Jobim e
Newton Mendonga. Além da conversa sobre o que acontece na musica, o professor pode falar
sobre um dos compositores a partir de uma pequena biografia de Tom Jobim que ¢ apresentada

no livro.

Figura 27. Prazer em conhecer (Tom Jobim)
(Mares Guia; Braga, 2011, p.12)
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Agora vamos ter o prazer de
conhecer um pouquinho da vida de um grande
compositor brasileiro.

Tom Jobim tinha 10 anos de idade quando regeu a
“Orquestra Maluca” em uma festa de formatura
na escola. Na mesma escola, teve contato com o
professor Koellreutter, que orientou seus estudos
musicais. Pianista, compositor e arranjador, Tom é

é conhecido e respeitado no mundo todo como um dos

- mais importantes musicos populares da nossa época.

3 Entre suas musicas mais famosas estao “Garota de

g Ipanema”, “Chega de saudade™ e “Desafinado”.

g
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Uma nova atividade de graficos com sobre, desce e fica ¢ apresentada para
reconhecimento auditivo. Na segunda etapa da atividade, o aluno deve cantar o gréafico indicado

pelo professor.

Figura 28. Graficos de movimento sonoro
(Mares Guia; Braga, 2011, p.13)

H OUVIR PARA (RE)CONHECER

CD faixa 4 | Ouga com atencao e fale o nimero correspondente. Cada grafico sera tocado
duas vezes.

CAPITULD 1 | CAMINHOS DO SOM

Cante, agora, o grafico indicado pelo professor.

i o7 v v e < P |
J .0 v »” 9 - g Q ]

A atividade de audicdo ativa agora € proposta a partir da musica Os asnos selvagens,
uma das pecas da obra Carnaval dos Animais de Camille Saint-Saéns (1835-1921), onde

aparecem muitas subidas e descidas do som. Apo6s os alunos terem identificado essas
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ocorréncias musicais na obra, a orientagdo ¢ que ele também converse sobre o Carnaval dos

Animais e sobre o proprio compositor com as criangas.

Graficos para ouvir e reconhecer, cartdes com desenho de movimentos sonoros
variados para serem ordenados a partir de sequéncias sonoras apresentadas. Depois disso, uma
nova atividade de audi¢do ativa a partir de um trecho da Sonata para piano n° 15, de W. A.

Mozart.

A Cangdo da Lili, Figura 29, de Maria Amalia Martins, ¢ também apresentada. Os

alunos ouvem e cantam a cang¢ao, seguindo corporalmente os movimentos indicados no texto.

Figura.29 Cangdo da Lili (Maria Amalia Martins)
(Mares Guia; Braga, 2011, p.22)

23
OUVIR PARA (RE)CONHECER

CD faixa 18 | Ouca a “Cancao da Lili” com
bastante atencaoc e descubra como ela gosta
de brincar.

Cancdo da Lili

Maria Amalia Martins

A Lili gosta de brincar
Ela vai subir e escorregar
Mas agora ja vai mudar
Ela vai subir e pular

£
ESCREVENDO E GRAFANDO
S\

Ligue as brincadeiras da Lili aos graficos ao lado.

EDUCACAD MUSICAL | VOLUME 1

Subir e descer Subir e pular
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Bingo dos caminhos do som, Jogo dos caminhos do som, Jogo da montanha-russa e
Compositores na monta-russa sao uma sequéncia de atividades ludicas propostas que usam o
jogo como estratégia de ensino. Como j& pontuamos no capitulo anterior, a utilizagdo de jogos
musicais ¢ uma caracteristica muito marcante na abordagem da professora Rosa Lucia (figura

30).

Mais uma improvisacdo vocal € apresentada com o nome de As montanhas do Brasil.
Dois planos de contornos de montanha sdo desenhados no quadro e o professor aponta para que

sejam realizados vocalmente pelos alunos. Depois, alguns alunos sdo convidados a serem os
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maestros da execucdo dos colegas. Para aumentar o desafio, ¢ proposto que a turma seja
dividida em dois grupos e que cantem simultaneamente, cada grupo seguindo seu maestro.
Montanhas de barbante vem logo ap6s, onde os alunos criam suas proprias montanhas com

barbante no caderno em contornos livres. Depois de finalizada, cada aluno canta sua montanha

e vai a frente da classe para que todos possam canta-la também (figura 31).

Figura 30. Montanha-russa
(Mares Guia; Braga, 2011, p.26)

2.
’d" MUSICA PARA BRINCAR

Jogo da montanha-russa

Vamos construir montanhas-russas sonoras? Jogue o dado e vire o cartao correspondente
Jogue outra vez e coloque o novo cartao depois do primeiro. V4 jogando até enfileirar quatro

Figura 31. Montanhas do Brasil
(Mares Guia; Braga, 2011, p.28)

2
‘6' MUSICA PARA BRINCAR

As montanhas do Brasil - improvisac&o vocal

Vamos “desenhar”, com a voz, 0s contomos das montanhas? Precisaremos de dois grupos. Seu
professor sera o “maestro” de um deles. Quem quer reger o outro grupo?

cartoes. Se safr um nimero repetido, jogue novamente.

Vamos cantar para ouvir a misica da montanha-russa? Como sera a misica da proxima
montanha-russa? Vzi depender da sorte... Jogue o dado!

2
’g’ MUSICA PARA BRINCAR

Compositores na montanha-russa

Vocé agora é o compositor. Escolha com seu grupo
quatro cartoes, que devem ser enfileirados de acordo
com a misica que vocés querem ouvir. Vamos cantar?

2UCATAD IFIEAL | VOLLME |
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A primeira parte do primeiro capitulo do livro Som e Musica volume 1, Montanha-
russa, que aborda o movimento sonoro, se encerra com uma proposta de atividade baseada no
poema de Cecilia Meireles, que d4 nome ao livro Raul e o Luar, de Bartolomeu Campos de
Queirds®? (1944-2012). A proposta é de uma sonorizagdo vocal de frases poéticas do livro onde
o professor pode aproveitar a oportunidade para trazer o conceito de retrogrado com as palavras
Raul e Luar. Aqui chamamos aten¢do para o fato de que fazer associagdes com as outras artes
como pintura, literatura, arquitetura e filosofia, em sua pratica pedagodgica, ¢ também uma
peculiaridade do trabalho da professora Rosa Lucia. A atividade O Raul e o Luar (figuras 32 e
33) serd detalhada na se¢do 4.2.2.2 deste capitulo, onde abordaremos o topico dos processos

criativos.

Figura 32. Raul e o Luar
(Mares Guia; Braga, 2011, p.30)

Figura 33. Sonorizacao
(Mares Guia; Braga, 2011, p.33)

52 Escritor brasileiro nascido em Para de Minas, foi presidente da Fundagdo Clovis Salgado.
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ALUA E DO RAUL
Coctle s

Ralo de lua.

Luar.

Lua do ar

azul.

Roda da lua.

Aro da roda

na tua

rua,

Raul!

Roda o luar

na rua 3

toda Vocé sabe quais s3o as letras que formam o nome do

azul. RAUL? Conte quantas vezes cada uma delas aparece no
= Aot Gt poema e escreva os nimeros correspondentes depols de
i cada letra:
3 Raul,

@ lua é wa,

2 lua ca tua rua! R A 1] L
H Alua do aro azul.
1 = Com os ouvidos bem abertos, vamos ouvir 0 poema mais
] RSSO AmE  uma vez. Preste atenco na sonoridade.
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“O Raul e o luar” - Sonorizagdo
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Experimente cantar os caminhos do Raul e do luar com os sons de algumas das letras de seus ;
nomes: >
€A AAA" “UUUU" uRRRRn £
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A segunda parte do capitulo, Passarinhos no fio, ja foca mais especificamente na

discriminacdo dos sons graves e agudos, relacionando-os aos sons do ambiente, aos

instrumentos musicais e a fontes sonoras diversas (figuras 34 e 35).

Figura 34. Sons agudos e graves
(Mares Guia; Braga, 2011, p.35)

o,
ESCREVENDO E GRAFANDO

Marque com “A” as ilustragées que vocé acha que tém som agudo e com “G" as ilustracdes
que tém som grave,

Figura 35. Instrumentos agudos e graves
(Mares Guia; Braga, 2011, p.36)

Pal
ESCREVENDO E GRAFANDO

CD faixa 44 | Vamos ouvir alguns instrumentos musicais. Marque com “A” os instrumentos de
som mais agudo e com “G” 0s de som mais grave

CAGAD MISIEAL | VOULME |

A atividade de audigdo ativa, proposta nesse momento, comega a partir de duas obras

musicais ouvidas uma logo apds a outra: o solo de flauta apresentado por Sacha, o passarinho

da histéria musical Pedro e o Lobo, de Prokofiev®® (1891-1953) e o solo de contrabaixo do

Elefante (Carnaval dos Animais) de Saint-Saéns, onde € nitido o contraste entre os sons graves

e agudos. Rosa Lucia pontua que essa também ¢ uma 6tima oportunidade para tratar do carater

expressivo das pegas com os alunos.

53 Sergei Prokofiev: compositor, pianista e regente russo. Compds obras famosas como o balé Romeu e Julieta e

Pedro e o Lobo (Grove, 1994).
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E chegado o momento de representar os sons agudos e graves graficamente (figuras

36 ¢ 37):

Figura 36. Grafico agudo e grave
(Mares Guia; Braga, 2011, p.38)

" Vamos descobrie,
a OUVIR PARA (RE)CONHECER /" agora,umamancirade
L representar os sone agudos
N ecosgraves. /
T !
CD faixa 49 | Ouca com toda a atencao e coloque N 5‘\0
os adesivos numerados do anexo 5 nos graficos y -
correspondentes.

O
O
O

Figura 37. Grafico agudo e grave
(Mares Guia; Braga, 2011, p.42)

E OUVIR PARA (RE)CONHECER

Ditado

CD faixa 56 | Ouga com bastante atencao e marque com os adesivos de passarinhos do
anexo 9.

[l 21

k]

Cante os graficos indicados pelo professor.

e v - .
o o i . o e s

O capitulo se encerra com uma séria de propostas de atividades audig¢des ativas

(Canguru, Aram Sam Sam e Marcha Soldado, que focam nos assuntos abordados (figuras 38 e

39).

Figura 38. Canguru
(Mares Guia; Braga, 2011, p.41)

Cangurus
! OUVIR PARA (RE)CONHECER M?wil wrifica)
Audicao ativa | CD falxa 28 | Vamos ouvir 5 =l =
agora a msica “Cangurus™, da obra Carnaval
dos animais.

Que tipos de som aparecem nessa misica? Vamos
ouvir novamente, seguindo a partitura.

Escreva uma palavra que represente a Al 7 )
impressao que essa misica causa em vocé:

Figura 39. Aram Sam Sam
(Mares Guia; Braga, 2011, p.43)

n OUVIR PARA (RE)CONHECER
CD faixa 54 | Agora, vamos aprender uma cancio.

ARAM SAM SAM
Cancso on acamamentn

Aram sam sam, aram sam sam
Guli guli guli guli ram sam sam
Aram sam sam, aram sam sam
Guti guli guli guli ram sam sam
Aravi, aravi

Guli gulf guli guli ram sam sam

vi, aravi
Guti guli guli guli ram sam sam

Quantas partes tem a cangao?
Qual é a parte mais aguda e qual é a parte mais grave?

Ao fim desse ciclo, os alunos passaram por experiéncias musicais ricas que

proporcionaram seu desenvolvimento e apreensdo de conceitos musicais como os de sons

graves e agudos na musica.
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Parametro duracio

O inicio da abordagem do parametro duracao na proposta pedagogica de Rosa Lucia
pode ser analisado nos capitulos “Curto e longo”, em ambos os volumes do Som e Musica, ja
que esses capitulos se complementam. Optamos por analisar os capitulos de cada volume para
que possamos mostrar desde a vivéncia inicial dos sons curtos e longos até o estabelecimento
do conceito de pulsagdo, processo que se desenrola a partir das atividades listadas no Quadro

3, abaixo:

Quadro 3 — Nome das atividades que aparecem no capitulo 2, do Som e Musica vol. 1 e 2
(Mares Guia; Braga, 2011, 2012)

Exploragao corporal

Bola que rola

Improvisagdo com jornal
Pulsagdo do corpo

Adoleta (cancioneiro popular)
Parlendas

Sapo jururu

Musica para brincar

Ouvir para (re)conhecer
(audicao ativa)

Maquina de escrever (A. Escobar)
Brincando (D. Kabalevsky)

Canguru (C. Saint Saéns)

Papagaio Louro (cancioneiro popular)
Serra aqui, serra ali (cancioneiro popular)
Vamos, maninha (cancioneiro popular)
Devagar a folha cai (cancioneiro popular)
Trés galinhas (cancioneiro popular)

Lé com L¢ (parlenda)

Vem, vento, Caxinguelé (parlenda)

Prazer em conhecer Aylton Escobar

Dimitri Kabalevsky

Tocando e cantando Atirei o pau no gato (cancioneiro popular)
Barca Velha (cancioneiro popular)

Toror6 (cancioneiro popular)

No alto da montanha (J. Bovet)

Miniatura em jazz (M. Nevin)

Sereno (cancioneiro popular)

Musette (Bach)

Um, dois, trés (parlenda)

Grilo saltador (cancioneiro popular)

Escrevendo e grafando Escrevendo e grafando ¢ uma se¢do com varias atividades em
que ¢ trabalhada a grafia dos sons curtos e longos a partir de
desenhos, graficos, ditados etc.

e Pulsac¢do com quadriculados
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e Figuras ritmicas (seminima e pausa de seminima)

A orientagdo para o inicio do trabalho com o parametro duragao passa pela experiéncia
sensorial e motora dos sons curtos e longos: bater palma, soprar a vela, dar um pulo, espreguicar
etc. Apds a experimentagdo corporal e vocal dos sons, € proposta a atividade de audigao ativa
de: “Maquina de escrever” de Aylton Escobar® (1943) e de “Brincando” de Dimitri
Kabalevsky®® (1904-1987). Os alunos sdo desafiados a prestar atengio as ocorréncias musicais
que enfatizam o assunto tratado, e sdo estimulados a conhecer um pouco sobre esses dois

compositores.

A grafia é um aspecto importante no aprendizado musical, e no estudo da duragdo dos
sons pode contribuir de maneira especial pela possibilidade objetiva da representa¢do inicial do
acontecimento sonoro relacionado ao registro grafico: isso pode ser mais bem exemplificado
com uma atividade simples, em que o aluno vai seguir o som com o lapis numa folha, assim
que ele ¢ reproduzido, e parar assim que o som ¢ interrompido. A partir dai, varias atividades
com graficos, bingos e ditados sdo propostas para que essa relacdo do “tamanho do som” seja

percebida concretamente (figuras 40 e 41).

Figura 40. Grafia curto e longo Figura 41. Gréfico curto e longo
(Mares Guia; Braga, 2011, p.50) (Mares Guia; Braga, 2011, p.51)

'& ESCREVENDO E GRAFANDO .& ESCREVENDO E GRAFANDO

Pense num som longo... Como poderiamos desenha-lo?

CD faixa 20 | Ouga e use os adesivos com nimeros do anexo 5 para marcar os circulos, na
ordem tocada

Coloque o lapis no lugar marcado com um X. Quando ouvir o som, comece a desenhar
tranquilamente e s6 pare quando o som acabar.

X

Vamos desenhar sons curtos e longos? Siga o som...

X Cante o grafico indicado pelo professor.

v . " o= it S ., . ) S -

%4 Compositor e maestro brasileiro que se destacou por suas composigdes que ja foram publicadas e estreadas
dentro e fora do Brasil.
% Compositor russo do inicio do século XX, que compds muitas pegas para criangas (Grove, 1994).
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A partir desse ponto, os alunos vivenciaram de varias formas os sons curtos € longos
e ja tiveram a oportunidade de grafa-los. Sdo entdo, apresentadas cangdes do folclore brasileiro,
Papagaio louro, Serra aqui, serra ali, Devagar a folha cai e Trés galinhas, que Rosa Lucia
selecionou para o trabalho de percepgao ritmica dos sons curtos longos, que passa pela voz,
pelo movimento corporal e chegando na grafia. Os alunos cantam as cangdes e depois vao sendo
acrescentados os desafios: bater palma nos sons curtos e deslizar as maos nas pernas nos sons
longos etc. Todo esse processo possibilita que o aluno compreenda as diferentes possibilidades
de duragdo do som, para depois passar a fase de reconhecimento das grafias, conforme as

figuras 42 e 43.

Figura 42. Grafico Papagaio Louro Figura 43. Devagar a folha cai
(Mares Guia; Braga, 2011, p.58) (Mares Guia; Braga, 2011, p.62)
! OUVIR PARA (RE)CONHECER m OUVIR PARA (RE)CONHECER
CD faixa 36 | Ouca a cangdo “Papagaio louro”. % ,,/); CD fafxa 42 | Ouga, com bastante atencao, a cancao “Devagar a folha cai”.
Papagiiio louro W >/ Devagarafoha cal Desenhe aqul sua folha.
Papagaio louro Devagar a m";";‘:""‘"
Bico tao dourado Bem sequinha, cai, cai, cai

Leva esta carta Vem o vento sacudir
Folhas a cair

P’ra 0 meu namorado - -

E entio? Ja sabe canta-la? - e -

nOs sons curtos e batendo as maos nas pernas, [ ——
nos sons longos.

—_—
e
£ Agora, siga o ritmo da cangao, batendo palmas
—_—
2 v 3
% Vamos cantar e apontar o ritmo’

Ouga a cango novamente e cante junto, batendo palmas nos sons curtos e batendo as maos
nas pernas nos sons longos, como Ja fizemos com outras cangées.

6@

Seguimos por mais uma atividade de audigao ativa, agora a partir de uma faixa Vamos,
maninha (cangdo tradicional) do CD Catibiribdo de Silvia Negrio®, para trabalhar o sinal de

repeti¢do utilizado na grafia musical ( — ).

A atividade a Bola que rola ¢ um momento bem divertido em que os alunos numa roda
de pé e o professor ao centro, jogam a bola da seguinte forma: para um aluno que, ao recebé-
la, devera emitir um som curto. Isso deve ser repetido até que todos passem pela experiéncia da
realizagdo dos sons curtos. A proxima etapa ¢ a realizacdo dos sons longos que agora deverao
ter a duracao do percurso da bola e que s6 poderao ser interrompidos quando o aluno segurar a

bola.

% Cantora, compositora e pedagoga paraense, mas que consolidou sua carreira em Belo Horizonte, Minas Gerais.
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Uma improvisa¢ao ¢ sugerida na atividade Improvisagdo com jornal: trata-se de
pesquisa sonora, com énfase em sons longos e curtos, e improvisacdo com folhas de jornal: os
alunos, com folhas de jornais em maos, podem utiliza-las de diferentes formas obtendo
diferentes resultados sonoros — amassando o papel, delicada e vagarosamente; rasgando com
pequenos movimentos, resultando em sons curtos; rasgando com um movimento continuo e
lento, que resultard em um som longo; sacudindo com diferentes intensidades, o que pode
proporcionar o trabalho com a imaginagao sonora, fazendo sons de vento suave, vento forte,
trovoada, pingos de chuva (mais fortes e mais suaves , enxurrada, cachoeira, fogueira, sempre

variando as articulagdes (maneiras diferentes de produzir o som) como mostrado no VIDEO 5.

O proximo assunto abordado no capitulo ¢ um dos mais importantes topicos do
parametro duragdo: a pulsagdo. A abordagem comeca com a investigacdo dos sons da batida
dos proprios coragdes dos alunos e segue até chegar a pulsagdo que existe (ou pode existir)
dentro das musicas. Sao utilizadas varias cangdes e parlendas para atividades de vivéncia da

pulsacao (figuras 44 e 45).

Figura 44. Pulsacdo Figura 45. Adoleta
(Mares Guia; Braga, 2011, p.67) (Mares Guia; Braga, 2011, p.68)

e
~.

’} MUSICA PARA BRINCAR ( Jmesaman ‘ MUSICA PARA BRINCAR

~_ Puisaglol

Pulsagdo
CD faixa 25 | Abrincadeira que faremos a seguir tem uma forma muito divertida de marcar

Vamos encontrar a pulsagao no nosso corpo? a pulsagao. Vamos L7

’ OUVIR PARA (RE)CONHECER
Adoleta
Canc onewo popuar
Adoleta
Le peti peti petd
Le café com chocold

CD faixas 30 e 31 | Pois é, pulsacio é aquela batida
regular que acompanha uma boa parte das misicas que
costumamos ouvir. Ouca as misicas “E uma partida de
futebol™ (Samuel Rosa e Nando Reis) e “Negro gato” a
(Getilio Cortes) e descubra a pulsacio. Puxa o rabo do tatu
Quem saiu foi tu
Ba, bé, bi, bo

v’ MUSICA PARA BRINCAR Bu!!l

CACHO WAL | VOLUNE |

Agora, vamos ouvir novamente as musicas e marcar as
pulsacoes, usando uma bola.

0l o I v . ‘e Pos L WS “ & ' . Y PRLl T
o z 2 e o g 2 e 2 "o /) = p ) = o ‘ee P "o

Seguimos para um momento que proporciona um grande entusiasmo aos alunos: as
Orquestrinhas, atividade na qual os alunos tocam instrumentos de percussao “orquestrando”
uma obra musical, a partir de uma partitura com os desenhos dos instrumentos. No livro Som e
Musica vol. 1 sdo apresentadas as orquestrinhas para as cangdes Atirei o pau no gato, Barca

velha e Tororo, e, no vol. 2, para a can¢do No alto da montanha (J. Bovet), Miniatura em jaz


https://youtu.be/nU2b9CS66-s
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(M. Nevin), Sereno (cancioneiro popular) e Musette (J.S. Bch), em arranjos mais desafiadores,

como mostrado abaixo (figuras 46 e 47):

Figura 46. Atirei o pau no gato
(Mares Guia; Braga, 2011, p.71)

g TOCANDO E CANTANDO

Orquestrinha n.® 1~ “Atirei o pau no gato”

CD faixa 55 | Escolha seu instrumento e... vamos (4!

Atirei 0 pau no gato

Figura 47. Miniatura em jazz
(Mares Guia; Braga, 2012, p.38)

Orquestrinhas

TOCANDO E CANTANDO

CD faixa 21 | Miniatura em jazz (Mark Nevin)
Miniatura em jazz

BAXD W
X DDDD 9944 @ 94N

T L& U,

FUCACAO ML | VOLUME T

Depois de passar pela vivéncia corporal, vocal e experimentagdo sonora, chegamos ao

ponto da conceituacgdo e apresentagao das figuras ritmicas com a proposta da atividade Pulsag¢do

com quadriculados. Nessa atividade, cada quadradinho preenchido com uma cor corresponde

auma pulsagao de som. O professor deve realizar sons e siléncios correspondentes as pulsacdes

com a utilizacdo de um instrumento (clavas, pandeirola, coquinho, um tambor pequeno etc.),

enquanto a turma escuta e registra, nos quadradinhos, cada sequéncia de pulsag¢des ouvida. O

objetivo € que os alunos identifiquem os sons correspondem a pulsacgao (que ¢é representada por

um quadrado colorido), a sua pausa (que corresponde ao quadrado vazio) e o som longo (tempo

de duas pulsagdes, que ¢ representado pelo preenchimento de dois quadrados sucessivos unidos

pela mesma cor). Apos essa etapa, ¢ feita a associacao das sequéncias de quadradinhos com a

representacdo grafica das figuras musicais (figuras 48 e 49):

Figura 48. Grafico de pulsacao
(Mares Guia; Braga, 2011, p.41)

Figura 49. Grafia seminima e pausa
(Mares Guia; Braga, 2011, p.50)
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Pulsagao com quadriculados

g TOCANDO E CANTANDO

Observe os gréficos a seguir, Imagine que cada quadradinho corresponde a uma pulsago.
0 quadradinhos coloridos s30 sons de uma pulsagao. O que vocé acha que sio 0s quadradinhos
em branco?

Vamos cantar os graficos? Seu professor vai contar duas pulsagdes antes de cada grafico para
que todos possam cantar juntos. Vamos &7

o] ] E @
IO BT BT (T
G| 1G]
A (w
i
I

g ) . e
o . p » s ol e e

& ESCREVENDO E GRAFANDO

Ligue as duas colunas

flil):

n OUVIR PARA (RE)CONHECER

CD faixa 27 | Ouca com atencao e numere de

:
3 acordo com a ordem ouvida,
H
¥

Continuado o processo, passamos a atividade Palavras com uma pulsagdo, em que os

alunos, de pé e em roda, batem palmas numa pulsacao proposta pelo professor que sugere que

sejam encaixadas palavras que caibam dentro da batida correspondente a uma pulsagdo, até

chegar na palavra magica vou que sera a escolhida para representar o som de uma pulsagao.

Depois disso, as figuras ritmicas da seminima e da pausa de seminima sdo apresentadas

e grafadas na linha e no espaco (figuras 50 e 51):

Figura 50. Grafia da seminima
(Mares Guia; Braga, 2012, p.44)

'& ESCREVENDO E GRAFANDO

Complete os graficos a seguir, escrevendo a seminima na linha e no espaco. Lembre-se de que
uma escrita caprichada facilfta muito o entendimento de quem Lé.

4l
|1

Parlenda “Um, dois, trés”

TOCANDO E CANTANDO

figura ritmica muito especial. Ouca a parlenda para aprendé-la.
Siga seu professor e descubra o que ela tem de tao especial

CD faixa 24 | A parlenda que faremos agora vai nos apresentar uma € £ o)

S Um, dois, trés

Um, dofs, trés, quatro, cinco, sefs
Sete, oito, nove, para doze faltam trés

r e 7

Figura 51. Grafia da pausa de seminima
(Mares Guia; Braga, 2012, p.45)

Bem.. i vimos que &
seminima representa uma

pulsagio de som Mas as

pulsagdes também podem |

ser de silénciol A figura rome: PAUSA DE SEMINIMA
aue vairepresentaruma |

pulsaio de shincio éa § | aveteo: zE caravo

PAUSA DA SEMINIMA.

Vamos conhecé-la?

l& ESCREVENDO E GRAFANDO

Esse apelido foi dado por duas razées: em primeiro lugar, porque a pausa representa um
siléncio. E, depois, porque a forma dela parece um “Z” sobre um “C” - Zé Calado. Vamos
aprender a escrevé-la? Complete o grafico a seguir.

s Z s
cr et

Fechamos a primeira etapa do assunto curto e longo ao chegar na figura da seminima

e sua pausa correspondente com a can¢ao Grilo saltador. Os alunos ouvem a cangao e trabalham

os sons e siléncios corporalmente. Depois, cantando, apontam os desenhos da seminima e da

pausa

J2 (figuras 52 e 53), ), conforme essa alternancia ritmica aparece na cangao.
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Figura 52. Grafia da seminima e pausa da Figura 53. Grafia da seminima e pausa da
seminima seminima
(Mares Guia; Braga, 2012, p.48) (Mares Guia; Braga, 2012, p.49)
g TOCANDO E CANTANDO g TOCANDO E CANTANDO

CD faixa 26 | Vamos aprender a cangao “Grilo saltador™ e trabalhar as figuras ritmicas que
aparecem nela. Aponte as figuras enquanto canta a cangao. CD faixa 26 | Veja agora o ritmo da cancdo escrito “por extenso”. Cante a cangdo e aponte
0 ritmo enquanto canta

| g GRILO SALTADOR

JJJllllvlvl
I i

Grilo saltador
Crcones es:

4.2.2.2 Processos Criativos

Quando analisamos a obra pedagdgica de Rosa Lucia, podemos notar que os processos
criativos sao definidores/ordenadores do estabelecimento das estratégias pedagdgico-musicais
propostas por ela. O alicerce da sua abordagem nessa diretriz pedagogica proporciona uma

pratica pedagdgica singular.

A utilizagdo da improvisagdo como parte da abordagem a partir de processos criativos
nas aulas de musica ¢ constantemente refor¢ada por Rosa Lucia e ja foi mencionada no capitulo
anterior. Aqui reproduzimos um trecho de um manual para professores do segundo volume da
colecdo Som e Musica, no qual ela propde a utilizagdo da improvisagdo sugerindo que o0s

professores comecem conversando com os alunos:

Vocés sabem que para fazer um bolo bem gostoso, misturamos chocolate,
manteiga, ovos, farinha, leite e outros ingredientes indicados na receita.
Isoladamente, nenhum deles tem muita graga. O bom mesmo ¢ fazer o bolo e
poder comé-lo depois. Com a musica acontece da mesma forma! Podemos
também inventar a nossa propria receita musical e criar uma musica muito
legal com os elementos que ja conhecemos. Para que serve os sons longos e
curtos? Agudos, médios e graves? Fortes e fracos? E os timbres? Crescendo e
decrescendo? E os siléncios? Podemos combinar tudo e fazer musica. (Mares
Guia; Braga, 2012, p.8)

Continuando com a utilizagdo da improvisagdo como recurso pedagdgico-musical,

selecionamos uma improvisac¢ao chamada 7rés gravuras com o tema dgua, realizada por alunos
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de 6 e 7 anos de idade no Nucleo Villa-Lobos (Mares Guia, 2015, p. 133). Inicialmente ela

descreve as trés gravuras:

Foram selecionadas trés gravuras com o tema ‘agua’. A primeira (a) apresenta
como elemento principal um menino segurando uma mangueira de onde sai
um forte jato de agua. A segunda (b) mostra uma cena com pessoas cuidando
de uma horta tendo, em primeiro plano, um rapaz regando as plantas,
segurando bem alto um regador. A gravura evidencia que a dgua sai do regador
com bastante volume e chega até¢ as plantas em multiplas gotinhas. A terceira
(c) gravura apresenta um grupo de pessoas na praia observando o mar com
varias ondas.

Gravura a Gravura b Gravura ¢

Numa improvisagdo dessa natureza, pensada para alunos iniciantes entre 5 € 7 anos de
idade, que parte de um estimulo visual, a professora enfatiza a importancia de estarmos atentos
a qualidade das imagens, no sentido de escolhermos um material expressivo e contrastante, que
possa impactar positivamente o resultado da atividade. A seguir, ela apresenta como a atividade

deve ser conduzida e comenta sobre sua realizagao.

O professor diz aos alunos que vai mostrar-lhes uma foto e que, ao vé-la, eles
devem imediatamente realizar com a voz o som que ela sugere (mostrar a
primeira foto). Essa atividade foi realizada inumeras vezes no Nucleo Villa-
Lobos com diferentes turmas (seis/sete anos) e as criangas sempre reagiram
com muita prontiddo, fazendo um som enérgico e expressivo, um SCH----
semelhante ao som de um jato de agua. Nesta primeira etapa, a crianga imita,
reproduz o som que faz parte da sua vivéncia e que ¢é sugerido por um estimulo
visual, concreto. Ao apresentar a segunda gravura o professor pede aos alunos
que descrevam a cena (pessoas cuidando de uma horta, rapaz com regador
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etc.) e sugere que improvisem com a voz o som da dgua que sai do regador
(Mares Guia, 2015, p. 134).

Nesse momento, ¢ de suma importancia que o professor instigue os alunos a perceber

os minimos detalhes da imagem mostrada para que todos os elementos possam ser abordados

da maneira mais rica e criativa possivel durante a improvisagdo. Continuando a descricao, a

professora diz:

O professor combina um sinal para indicar o inicio da improvisacao (que os
alunos deverao realizar, preferencialmente, de olhos fechados para melhor se
concentrar no som). O final da improvisacao devera acontecer naturalmente,
sem nenhuma sinalizacdo do professor (Mares Guia, 2015, p. 134).

Rosa Lucia chama a atengdo para a relevancia do siléncio ao longo da improvisacao.

A importancia do siléncio fica evidenciada nesta improvisagdo pois os alunos
percebem que, através de momentos de siléncio cada vez mais longos,
conseguem expressar a ideia da dgua que, a principio, cai forte, vai diminuindo
gradativamente até se transformar em gotinhas e acabar... O professor deve
esperar pacientemente o final, pois quase todos os alunos gostariam de
sonorizar a ultima gotinha... (Mares Guia, 2015, p. 134).

A seguir, ela orienta os alunos em relagdo a terceira gravura sobre o tema “agua”.

Como as duas gravuras anteriores, a terceira, que retrata uma cena de praia, é
também muito sugestiva. Ao vé-la as criangas imediatamente comecam a fazer
sons de ondas quebrando na praia, pois o som sugerido pela gravura ja faz
parte do seu conhecimento, da sua vivéncia ou do seu imaginario. Como a
improvisagdo ¢ feita em grupo, o resultado sonoro € sempre muito
interessante, pois cada crianga tem seu tempo proprio para realizar ‘sua onda
se quebrando na praia’, o que resulta num ritmo variado e com diferentes
nuances de intensidade (Mares Guia, 2015, p. 135).

Em atividades dessa natureza, a postura do professor como um provocador, como

sugere Koellreutter (2018), ¢ indispensavel. E o momento de explorar a percepcio dos alunos

para que eles mesmos possam analisar se os resultados obtidos foram alcangados, se os sons

produzidos estdo coerentes com as figuras, se € possivel aprimorar algum aspecto da

improvisagdo, contribuindo assim para promover a autonomia criativa dos alunos. E, dessa

forma, a vivéncia dos elementos musicais vai acontecendo e a linguagem musical vai sendo

explorada e construida:

Comparando as trés figuras, os alunos percebem que na primeira o som da
agua ¢ curto (acaba logo), na segunda comeca longo e aos poucos vai ficando
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curto (gotinhas) até acabar. Na terceira o som pode ndo acabar nunca, como o
mar... (Mares Guia, 2015, p. 135).

De acordo com a descrigdo dessa atividade de criagdao, podemos compreender melhor
como o processo de experimentagao e improvisagao podem ser vivenciados. A professora Rosa
Lucia era enfatica em pontuar que “eram evidentes o interesse e a alegria dos alunos,
independentemente da faixa etdria, em participar de atividades que envolvessem processos

criativos” (Mares Guia, 2015, p. 150).

Tomando a improvisagdo como um ponto de partida para processos criativos, em
algum momento surge a necessidade ou oportunidade de tornar as ideias musicais dos alunos
em produtos mais elaborados, os projetos de cria¢do. Quando um projeto se desenvolve, ha a
necessidade da fixacao das ideias musicais através da memoria e o projeto se desenvolve por
meio de “repeti¢des, transformagdes, organizagdo e estruturacao formal. Ao longo do processo,
o aluno devera se conscientizar da importancia de imprimir um carater expressivo, para

conseguir se comunicar por meio da linguagem musical” (Mares Guia, 2015, p.126).

Para ilustrar um projeto de criacdo desenvolvido por Rosa Lucia do qual possuimos
registro audiovisual, retomamos aqui a proposta do Raul e o Luar ja mencionada anteriormente,
na se¢do 4.2.2.1, para alunos mais iniciantes, com uma abordagem mais simples, passando
apenas pela sonorizagdo vocal das imagens e alusdo ao sentido de palavras retrogradas. Agora,
a performance apresentada no video ¢ de um projeto que também teve como referéncia a obra
Raul e o Luar, mas que foi desenvolvido por alunos de niveis mais avangados da musicalizacao,
apresentado na comemoracdo dos 30 anos do Nucleo Villa-Lobos de Educag¢dao Musical, em

2001 (VIDEO 6).

Depois de ler o poema de Cecilia Meireles e ver as imagens do livro de Bartolomeu
Campos de Queiros, os alunos se dispuseram a criar um projeto musical que parte desses
elementos extramusicais associados aos elementos musicais que estavam sendo trabalhados nas
aulas de musicalizacdo. Os alunos dessa turma ja lidavam com assuntos mais complexos do
conteldo musical e estavam estudando compositores modernos e/ou impressionistas como
Ravel, Debussy e Stravinsky, o que os deixava bastante familiarizados com sonoridades

caracteristicas das obras desses compositores.

Como apresentado no livro, Raul e o Luar é baseado num misto de imagens que se

diferenciam por duas cores: vermelho para Raul e amarelo para o Luar. A partir dai, os alunos


https://youtu.be/Ve0WK4_ive8
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optam também por estabelecer caracteristicas diferentes de sonoridades para cada um dos dois
elementos: Raul assume um carater mais vigoroso e ritmado no piano, nos tambores e no prato,
enquanto o Luar ¢ caracterizado por um carater mais etéreo, com a utilizacao de flautas, pau de

chuva e sons de percussdao mais metalicos e suaves.

Depois de estabelecer o carater dos dois elementos principais, os alunos passam a
desenvolver as ideias musicais para a primeira parte da composi¢do, usando timbres de
instrumentos diferentes e contrastes de intensidades. Na segunda parte da composi¢do, a voz €
empregada como recurso através do uso do proprio texto, num jogo de palavras que lembram
um jogral. O quadro 4, abaixo, apresenta uma sintese do planejamento desse projeto de criagao,

encontrado nos cadernos de Rosa Lucia, inclusive com os nomes dos alunos participantes.

Quadro 4 — Elementos do projeto de criagdo Raul e o Luar
(Mares Guia; Braga, 2011)

Piano: Clarissa

Cordas do piano: Marcela
Prato: Marcela ¢ Ana
Metalofone: Pedro

Pau de chuva: Bruno e Clarissa
Tambor: Pedro e Bruno
Sinos: Julia

Jogo de Sinos: LUCIAna
Ovinhos: Ana

Guizos: LUCIAna e Julia
Flautas: Helena e Ana
Reco-reco: LUCIAna

Escala de tons inteiros
Acordes com quartas

Ravel

Debussy

Stravinsky

A lua é do Raul (C. Meireles)
e Raul e o Luar (B. Queiros)
Forma da musica Inicio com a leitura do poema

Tema do Raul

Tema do Luar

Raul e o luar juntos

Raul € o luar

Fala A (todos juntos leem a frase)
Fala B (jogral com as palavras da frase)
Codeta final

Instrumentacao

Elementos e referéncias musicais que
estavam sendo trabalhados

Elementos extramusicais
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Colocamos abaixo algumas imagens das anotagdes de Rosa Lucia feitas durante as
aulas em que esse projeto de criagdo foi desenvolvido (figuras 54 e 55) a titulo de ilustracao.

As imagens completas da descrigao encontram-se em anexo (Anexo G):

Figuras 54 e 55. Anotagdes sobre o desenvolvimento do projeto Raul e o Luar
(Mares Guia, 2000)
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Assim como o projeto de criagdao Raul e o Luar, encontramos varios projetos realizados
pela professora, detalhados ao longo dos seus cadernos de planos de aula (Anexo H).
Encontramos, inclusive, o desenvolvimento de um outro projeto sem titulo, anotado no ano de
1999, onde ela mesma reforca com a caneta o termo processo de criagdo®’ (Anexo I). Também

a titulo de ilustracdo colocamos algumas figuras no corpo do texto (figuras 56 e 57).

57 A titulo de esclarecimento: como ndo encontramos registro audiovisual da realizagio musical desse projeto de
criacdo acima, trouxemos o Raul e o Luar cujas anotagdes ndo estdo tdo detalhadas, mas temos como apreciar o
resultado musical.
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Figuras 56 e 57. Anotagdes sobre o desenvolvimento de um processo de criagdo

(Mares Guia, 1999)

Figura 56
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Inferimos aqui, a partir dessas anotagdes e de comentarios de Rosa Lucia, a

possibilidade de a professora estar organizando seus Projetos de Criagdo para colocd-los num

livro. Nessas anotagdes ela descreve tim tim por tim tim, como foi o desenvolvimento desse

projeto que aparece sem titulo. Ela detalha todo o processo de criagdo: como iniciou o projeto;

os elementos musicais que fariam parte dessa composi¢cdo, a reacdo € os comentarios dos

alunos, a instrumentagdo, a construcao da forma musical. Organizamos as informagdes no

quadro abaixo para que possamos ter no¢ao do desenrolar de um projeto com as palavras da

detalhadas da propria Rosa Lucia.

Quadro 5 — Elementos do desenvolvimento do processo de criagao

(Mares Guia, 1999)

Instrumentagao

Piano: Marco Tulio

Tambor: Carolina

Flauta I: André

Flauta II: Leilane

Xilofone I: Marina (14-14#-si-d6)
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e Xilofone II: Flavinho (mi-fa-fa#-sol)
e Metalofone: Julia

Elementos musicais que estavam sendo
trabalhados

Tons e semitons
Seminima pontuada e colcheia
Frase musicais com 8 pulsagdes

Forma da musica

aa’a’ba’cd

Observacgdes da professora, reacao e
comentarios dos alunos

“ela [Marina] repetiu algumas vezes para
todos observarem e todos gostaram do que
ela fez elegendo a primeira ideia”.

“Imediatamente Marco Tulio repetiu a
mesma ideia no piano, sem muita precisao a
principio, mas em seguida repetiu
perfeitamente. Logo comegou a improvisar,
variando a melodia a cada vez que tocava,
porém, usando as mesmas notas do xilofone
I. Todos quiseram ouvir o resultado da
primeira ideia do xilofone sendo seguida
pela improvisagao do piano numa espécie de
imita¢do.”

“Enquanto isso André tentava tocar na flauta
a melodia do xilofone. Pedi-lhe que tocasse
logo apos o piano para que ouvissemos
como soaria. A maioria do grupo achou que
ficaria muito repetitivo e o André
prontamente trocou a melodia ao contrario
em sentido descendente. Foi muito
festejado, todos acharam uma 6tima ideia o
que reforgou a variagdo.”

“O som mais prolongado entre as 2 frases
coincidiu com o ritmo.... Estavam realizando
a c€lula ritmica sem consciéncia de fato-
talvez pela abordagem consistente da célula
nas ultimas aulas de musicalizagao”

“Neste moment Marco Tulio disse que ndo
fazia mais uma improvisagao, pois tinha
fixado uma das deias que estava
experimentando ao piano. Pediu-me que
desmanchasse se a palavra improvisagao e
escrevesse variagao”.

“Todos optaram e decidiram que os 2
xilofones deveriam comecar juntos,
executando a exposi¢do da primeira ideia.
Leilane (flauta II) quis tocar junto com a
primeira flauta para que houvesse unidade
com os 2 xilofones. A ideia foi prontamente
aceita pois havia uma coeréncia entre os
xilofones e as flautas”

“os alunos observaram que as frases
improvisadas ndo continham 8 pulsagdes
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como pedido (de acordo com a coreografia),
mas sim 10 pulsacdes. Leilane sugere: a
gente aumenta a coreografia, ¢ simples!”
“Apo6s o glissando, [Julia] comegou a
improvisar, variando as alturas e foi muito
interessante 0 modo como ela ouvia e
observava atentamente o tambor, buscando
uma sintonia entre os 2 instrumentos. No
final de um pequeno tempo improvisando,
ela escolheu uma nota e uma frase e ficou
repetindo esta nota algumas vezes cada vez
mais lento e mais fraco. Foi um momento
muito sensivel e todos os colegas
apreciaram e comentaram’.

4.2.2.3 Ludicidade

A ludicidade manifesta-se como uma caracteristica marcante da pratica pedagdgica da
professora Rosa Lucia. Ela acredita que esse ingrediente proporciona alegria, espontaneidade e
o prazer para o aprendizado musical e pode se tornar um aliado poderoso como recurso
pedagogico para a fixa¢do de contetidos musicais, principalmente na etapa do aprendizado da
escrita e da leitura musicais para que essa fase ndo se torne “um divisor de dguas entre o que
antes era jogo, descoberta, alegria e o que podera vir a ser enfadonho e desestimulante” (Mares

Guia, notas do curso de formagao).

As brincadeiras e jogos musicais, juntamente com sua alegria e vivacidade, sdo
verdadeiras artimanhas educacionais que permeiam toda a obra pedagogica de Rosa Lucia,
promovendo um ambiente estimulante para a participagdo e interacdo ativa dos alunos no
processo de aprendizado. Kater (2005, p.9) afirma no prefacio do Livro de Jogos da professora
que “o ludico, sob forma de jogo ou brincadeira, constitui-se num recurso dinamizador,
fundamental para que a reiteragdo ndo se limite a uma magante repeticdo de exercicios” e
complementa que “é o contato relacional com o ‘outro’, com o novo, com o imprevisto que
instaura no aluno uma ‘diferenca de potencial’, aquela tensdo interna que sempre acompanha
os desafios [...]. Nesses momentos ha entendimento, compreensao. Ha descoberta, insigths,

revelagdes”.

Ao longo de toda sua obra pedagdgica podemos identificar jogos e brincadeiras de

musicalizacdo de varios tipos, alguns vindos da tradi¢dao popular e incorporados a seu trabalho
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e outros inventados pela propria Rosa, que abordam assuntos diversos que irdo contribuir para

o desenvolvimento e aquisi¢do de habilidades musicais dos alunos.

Viérios jogos foram criados por Rosa Lucia para promover o automatismo de

ordenacdo de notas, o que contribuird para a base das leituras relativa e absoluta, como o Jogo

dos Vizinhos e dos Sanduiches (figuras 58, 59, 60 e 61):

Figura 58. Prédio de automatismo
(Mares Guia; Braga, 2011, p.79)

Figura 59. Sanduiche de nome de notas
(Mares Guia; Franga, 2005, p.41)

.}3' MUSICA PARA BRINCAR

Construindo com notas musicais

Destaque os cartdes com nomes de notas do anexo 6.

Vamos construir edificios de notas? Cada edificio tera 15 andares, e o primeiro andar sera
a portaria. Escolha a nota para ficar na portaria e tome conta da construcao para que os

andares sejam construidos de acordo com a ordem das notas. Vocé pode construir seus
edificios na sua carteira ou no chao.
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Figura 60. Leitura relativa
(Mares Guia; Franga, 2005, p.51)

Figura 61. Leitura absoluta
(Mares Guia; Francga, 2005, p.103)
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Temos uma série interessantissima de jogos apelidada pelos proprios alunos do Nucleo
Villa-Lobos de Matemusica. Sao jogos relacionados ao trabalho da parte ritmica, cujas relagdes
matematicas envolvem um alto nivel de abstracdo e tratam desde a divisdo proporcional das

duragdes das figuras, até o reconhecimento de estruturas ritmicas em compassos variados
(figuras 62, 63, 64 ¢ 65):

Figura 62. Figuras e nimeros Figura 63. Dobro e metade
(Mares Guia; Francga, 2005. p.153) (Mares Guia; Franca, 2005, p.159)

Figura 64. Equivaléncia de valores Figura 65. Compassos
(Mares Guia; Franga, 2005, p.165) (Mares Guia; Francga, 2005, p.177)

Outros jogos foram desenvolvidos para alunos de niveis mais avancados para tratar de
assuntos como escalas e suas relativas e outros assuntos. Chamamos atencao especial para um
jogo extremamente desafiador proposto por Rosa Lucia aos alunos do ultimo nivel da

musicalizagdo, chamado Jogo de Histéria da Miisica. E um jogo direcionado & abordagem de
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contextos estilisticos e géneros musicais, em que os alunos fazem uma associacdo entre

periodos da historia da musica, compositores, séculos, personalidades significativas da pintura,

escultura, literatura, fatos histdricos relevantes e movimentos filosoficos e politicos. Um

verdadeiro desafio para os envolvidos, tanto professores quanto alunos (figuras 66 e 67):

Figura 66. Escala menor
(Mares Guia; Franca, 2005, p.225)
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Figura 67. Histéria da musica
(Mares Guia; Franca, 2005, p.241)

R
JOGO DE HISTORIA DA MUSICA

 Vinei

Muitos dos jogos criados por Rosa Lucia foram editados para a caixa de jogos

Matemusica (Jogos pedagogicos para Educagdo Musical), desenvolvida pela professora em

parceria com Cecilia Cavalieri (figuras 68 ¢ 69):

Figura 68. Caixa de Jogos Pedagdgicos
(Mares Guia; Francga, 2005)
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Figura 69. Caixa de Jogos Pedagogicos
(Mares Guia; Franga, 2005)

Com os exemplos acima mostramos apenas uma pequena parte da infinidade de jogos

criados por Rosa Lucia durante seus anos de pratica pedagogica. Podemos dizer, sem sombra
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de duvidas, que o aprego dela era enorme pelas possibilidades de ensino que o jogo ¢ a

brincadeira podem promover.

No proximo topico, apresentaremos o tema/topico que versa sobre organizacao. Trata-
se de uma caracteristica da professora ja apontada no segundo capitulo dessa tese, e que

apareceu no desenrolar das atividades propostas nas se¢des anteriores desse capitulo.

4.2.2.4 Organizacio e sequencialidade:

Em se tratando de organizagdo, nos chamam a aten¢do duas dimensoes diferentes que
podem ser identificadas ao trabalho de Rosa Lucia: a primeira se relaciona ao fato de a
professora ter uma disposi¢ao pessoal para a organizagdo. Seus materiais eram devidamente
selecionados e separados; cadernos com informagdes precisas sobre planejamento, alunos,
datas, repertorios; cadernos de cursos assistidos por ela com outros professores minuciosamente
ordenados com esquemas e textos escritos e reescritos, tudo isso tornou-se uma marca registrada

da professora (figuras 70 ¢ 71).

Figuras 70 e 71. Anotacgdes cadernos pessoais de estudo
(Mares Guia, 1999)
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A outra dimensao diz respeito a organizagdo do seu pensamento pedagdgico que esta
intrinseco e refletido em sua obra pedagédgica. A forma de organizagdo e estruturagdao de
conteudos, objetivos e atividades, desde os cadernos manuscritos iniciais, ¢ um mapa muito
bem tragado, que nao esconde nenhum detalhe aos interessados em desvelar o caminho para
sua pratica pedagogico-musical. Toda essa organizacdo e sistematizagdo foi posteriormente

utilizada na elaboracao dos livros e cadernos de musicalizagao.

Quando estamos diante de um objetivo a ser alcancado sentimos a necessidade de
estabelecer uma ordem de agdes e estratégias para que esse objetivo seja concretizado. A
impressao que nos sugere ao analisar o material, ¢ de que, com o passar do tempo, a partir de
experimentos variados, Rosa Licia desenvolveu uma nogao clara da sequencialidade das agdes

e estratégias, do que funciona primeiro e o que deve vir depois.

Saber de onde se estd saindo e onde se quer chegar ¢ premissa basica da sua proposta
pedagogica. Ela fazia varias analogias para exemplificar essa questdo em seus cursos de
formagao de professor. Uma delas eu me recordo bem: vocés sabem por que ensinamos a
seminima e depois vamos para minima, minima pontuada e semibreve, antes de ir para a
colcheia e semicolcheia? Porque a crianga aprende primeiro a somar e, depois, a dividir
(Mares Guia, 2003)%®. Com observacdes dessa natureza, ela esclarece que em sua proposta
pedagdgica o desenvolvimento musical do aluno deve acompanhar seu desenvolvimento

cognitivo, € isso ¢ um direcionamento primordial de como organizar essa pratica.

No inicio dos Caderno de Musicalizagdo, sdo apresentados os indices de cada volume,
apontando a sequencialidade proposta por ela dos assuntos musicais a serem abordados, como

mostramos nas figuras abaixo (figuras 72, 73, 74, 75 e 76).

Figura 72. Caderno de Mus. Vol. 1 e 2 Figura 73. Caderno de Mus. Vol. 3 ¢ 4
(Mares Guia; 2012) (Mares Guia; 2012)

%8 Essa frase foi dita pela professora Rosa Lucia num dos dias de curso que eu participei com ela em 2003.
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4.3 Reflexoes finais:

Uma vida inteira de dedicacdo materializada numa obra pedagogica. Ao analisarmos
cada livro, cada caderno, cada video fomos fechando um verdadeiro mapa que nos conta sobre
suas ideias sobre educagdo musical. Todo o material produzido por ela também faz parte da

narrativa da sua propria vida refletindo seus valores e significados.

Essa extensa obra ¢ a traducdo de uma educac¢dao musical concebida por Rosa Lucia.
Vimos apresentados aqui, em forma de propostas de atividades e sugestdes de abordagem, os
fundamentos dessa abordagem pedagdgica que foram discutidos no terceiro capitulo desta
pesquisa, a luz dos autores escolhidos para o didlogo. Em muitos momentos, as ideias de Elliott
e Silverman (2015), Koellreutter (2018), Swanwick (1988, 1979), Willems (1970, 1981) e
Freire (1996,2002) sintonizam com os fundamentos da educagdo musical defendida por Rosa

Lucia. E esses fundamentos se mostraram de forma explicita na obra pedagogica da educadora!

O fundamento estruturante da sua pratica pedagdgica se traduz na ideia de uma
educacdo musical que tem como ponto de partida a experiéncia musical baseada numa agao

direta com a musica, ideia essa que € plenamente compartilhada com os autores.

Uma pratica musical educativa baseada em processos criativos abre portas para uma
realizagdo musical mais rica e significativa, possibilitando um desenvolvimento da expressao e
compreensdo musical. Desenvolver uma educagdo musical a partir de processos criativos €
outro fundamento da pratica pedagogica de Rosa Lucia e passa por alimentar uma postura

critica e reflexiva diante da pratica pedagdgica tanto pelos alunos quanto pelos professores.

Finalmente o fundamento da ludicidade e alegria que sdo considerados facilitadores e
indispensaveis a um fazer musical prazeroso, motivador que busca reforcar o aspecto

colaborativo nas praticas musicais.
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CAPITULO 5

AS SEMENTES DE UMA ROSEIRA: o método e a influéncia de Rosa
Lucia dos Mares Guia na Educacao Musical de Belo Horizonte e Minas
Gerais

E tudo vem escrito com leveza e prazerosidade

como quem encanta e fatalmente seduz

(Boff, 2012, p.12).

A separagdo, numa mesma pesquisa, dos grupos de entrevistados em momentos
distintos do trabalho pode suscitar legitimamente o questionamento do porqué dessa escolha.
Nossa justificativa se dd pelo fato de que, ao analisarmos os dados obtidos, percebemos a
configuracdo de dois grupos de entrevistados colaboradores que ocuparam lugares distintos na

vida de Rosa Lucia.

O primeiro grupo apresentado no primeiro capitulo desta tese ¢ formado por colegas,
amigos e familiares da professora que contribuiram para forjar a vida de Rosa Lucia, enquanto
pessoa e profissional. O presente capitulo apresenta um outro grupo de entrevistados, composto
por sujeitos que nao deixaram de contribuir para a construgdo da pessoa e da profissional da
professora, mas que tiveram uma relagdo em outro ambito com Rosa Lucia, enquanto alunos

que se encontravam em fase de formagao pedagdégico-musical.

A partir dos dados obtidos nas entrevistas deste capitulo, buscamos compreender, com
maior profundidade, as caracteristicas de Rosa Lucia enquanto professora; o que os professores
entrevistados pensam sobre as ideias pedagodgico-musicais da professora constituirem um
método de educacdo musical; e como ocorreu a influéncia de Rosa Lucia na vida profissional

desses educadores musicais.

5.1 Mais uma entrevista semiestruturada

Numa pesquisa qualitativa como a nossa, utilizamos a entrevista semiestruturada como
ferramenta para obtencdo de dados. A entrevista ¢ um momento importante de comunicagao
entre entrevistado e entrevistador no qual, além de obter respostas, os dois trabalham juntos
para construir o significado a respeito de um sujeito. No caso dessa pesquisa, optamos pela

entrevista semiestruturada, tanto no primeiro capitulo para tragar a historia de vida de Rosa
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Lucia, quanto nesse capitulo para investigar questdes relacionadas a sua personalidade, a sua

pratica pedagogico-musical e a sua possivel influéncia na educagdo musical em Belo Horizonte.

A selecao dos entrevistados desse capitulo seguiu os seguintes critérios de inclusao:
(1) atuar com Educacao Musical profissionalmente; (2) ter convivido sistematicamente, por
pelo menos 5 anos, com a professora Rosa Lucia, em Belo Horizonte, durante sua formagao
profissional; (3) ter disponibilidade e interesse em participar da pesquisa; (4) assinar o Termo

de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE).

A pesquisa foi aprovada pelo Comité de Etica em Pesquisa da UFMG com o niimero
5.508.944 ¢ todos os participantes assinaram o TCLE (Anexo J), onde ficaram cientes dos
procedimentos, ¢ deram sua autorizagdo a gravacdo e a utilizagdo de sua imagem para fins

académicos e cientificos.

As entrevistas ocorreram de modo virtual, ao longo de 2022 até meados de 2023, foram

realizadas pela Plataforma Zoom e tiveram a duragdo de aproximadamente 50 minutos cada.

Perfil dos entrevistados

Foram identificados 8 educadores musicais que preenchiam os critérios de inclusao
para as entrevistas, as quais totalizaram seis horas de gravagdo. A seguir, apresentaremos 0s

entrevistados colaboradores da pesquisa:

Carla Reis

Ser professora de musica para mim é mais do que propiciar as pessoas 0 acesso a um
universo de sentidos. E isso ja é muito! E sobre lidar com subjetividades, com o inefivel e o
intangivel que habitam a Arte. Ser professora de musica é também um modo potente de
exercer minha agéncia no mundo social.

Carla nasceu em Varginha, sul de Minas Gerais e € filha Unica do Sr. José Bento e de Dona
Maria. Sempre que a ouvi falar do seu pai, percebi uma dogura, uma admirag¢do, um certo
encantamento por uma pessoa que, de alguma forma, foi quem inicialmente alimentou sua
sensibilidade ao belo: ter um pai artista, que cantava e desenhava lindamente, me fez crescer
em companhia da beleza. Sempre senti que era algo que me constituia. E talvez venha dai
meu desejo de compartilhar a Arte com as pessoas, seja como musicista ou como professora.

Seu interesse pelo piano veio da vivéncia na igreja da sua cidade: me lembro de ficar
observando a pianista durante os cultos e me apaixonar pelo instrumento. Fui eu que pedi a
meus pais para aprender piano! Entdo, mais ou menos aos nove anos de idade, ela comegou
a estudar esse instrumento. Aos dezessete mudou-se para Belo Horizonte, onde também fez
bacharelado em piano na UFMG.
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Carla atuou como professora de musica em varios espagos, inclusive como regente de coro
no Colégio Batista de Belo Horizonte. No Nucleo Villa-Lobos, foi professora de
musicaliza¢do e de piano por quase 12 anos. Durante todo esse periodo teve contato direto
com Rosa Lucia.

Fez mestrado na Escola de Musica da UFRJ e doutorado na Faculdade de Educacdao da
UFMG. E professora do Departamento de Musica da UFSJ, desde 2006, onde desenvolve o
projeto de extensdo Piano.Pérolas, que tem seu foco voltado para a formagdo inicial e
continuada de professores de piano, bem como para a divulgagdo do repertorio didatico
brasileiro na pedagogia desse instrumento. O projeto ja rendeu muitos frutos com destaque
para os dois livros Piano Pérolas vol. 1 e 2 realizados em parceria com a professora e amiga
Liliana Botelho. Em breve serd lancado um terceiro volume com repertdrio para técnica
estendida no instrumento, resultado da pesquisa de pos-doutorado de Carla que estd em
desenvolvimento.

Débora Baiao

Se tivesse que responder da maneira mais simples e mais profunda, pra mim, ser professora é
a minha vida!

Débora comegou a tocar piano aos sete anos de idade ainda em Sete Lagos, cidade proxima a
Belo Horizonte, por causa da mae que sempre sonhou em ser pianista, mas nunca pdde realizar
esse desejo: eu comecei a fazer piano por causa da minha made. Ela sempre quis aprender
piano, mas meu avo era muito rigido e nunca permitiu.

Entdo, ainda crianga, sua mae ofereceu a ela a oportunidade de fazer aulas de piano. Nao
pensou duas vezes e aproveitou a0 maximo essa chance. Se mudou para Belo Horizonte para
continuar seus estudos e teve uma lista enorme de professores de piano, tanto na Fundacao de
Educagdo Artistica quanto na UFMG, mas afirma que didatica mesmo de como ensinar ela
aprendeu foi no Nucleo Villa-Lobos, assistindo as aulas de Rosa Lucia e de outras professoras
da escola: eu estava com 19 anos, tinha 3 alunos de piano e ndo tinha a menor nogdo do que
fazer com eles. Até que um dia, a Patricia Santiago, que era minha professora, me perguntou
se eu ndo queria fazer um estagio no Villa-Lobos. Quando eu cheguei, fiquei encantada.

Débora concluiu o bacharelado e o mestrado na UFMG. Tornou-se uma eximia professora de
piano e hoje atua no Villa-Lobos como coordenadora do ensino de piano e como professora,
ministrando aulas voltadas para criangas, adolescente e adultos. Estd sempre promovendo
eventos pianisticos para os alunos da escola, que envolvem desde compositores tradicionais da
literatura pianistica até o repertorio de compositores brasileiros como Tom Jobim e Chico
Buarque, por quem tem um apreco especial.

Ah e ndo poderia terminar de contar a historia de Débora sem voltar ao seu avd: depois que eu
comecei a tocar piano, o meu avo se apaixonou completamente pela musica e nos sempre
tivemos um relacionamento muito forte, muito especial. Eu acho que porque eu o tornei avo,
eu sou a neta mais velha e também porque eu tocava piano e ele gostava muito de me ouvir e
eu gostava muito de tocar pra ele.
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Gislene Marino Costa

Ser professor ¢ mais do que ter um diploma de licenciatura; para ser professor a pessoa tem
que se sentir professor. Ser professor de musica é ainda mais desafiador, porque exige uma
dupla formag¢do - a de docente e a de musico (acredito na importancia desta dupla
formacgdo!) Ser professor de musica, atuando na formagdo docente, como é o meu caso, é um
grande privilégio, porque o professor formador ¢ multiplicador. E para vocé multiplicar, vocé
tem que acreditar muito no que vocé faz, ter orgulho da sua profissdo, ser feliz nela, para
poder contagiar todos os seus alunos, futuros professores. E é assim que me sinto hoje:
realizada e muito consciente da importancia da minha profissao e do meu trabalho.

Gislene comegou a estudar piano aos cinco anos de idade e aos 7 conheceu sua grande
mentora: Tania Mara Lopes Cancado, que passou a ser sua professora de piano,
continuamente, desde essa época, passando pelo curso basico da UFMG e chegando ao
bacharelado em piano da mesma institui¢do. Sempre sob a guarda cuidadosa e amorosa da
querida professora Tania.

Na Graduagdo, mesmo sendo uma excelente aluna, Gislene conta que comegou a sentir um
incomodo e pensou até mesmo em abandonar o curso, pois nao via perspectivas profissionais
no ambito da performance: Ndo conseguia me imaginar estudando horas por dia (sozinha) e
depois ter que procurar publico pra me ouvir. Nesse momento, a atuagao da professora Tania
foi fundamental e ndo s6 ndo permitiu que a aluna abandonasse o curso, como também criou
o famoso CMI, Curso de Musicalizagdo Integrado (1985) da UFMG, que se tornou um espaco
de formacao pedagogica para alunos da Escola de Musica da UFMG, como Gislene. Foi 14
que ela comega a lecionar ainda como estagiaria. E foi 14 também que ela conheceu Rosa
Lucia: no CMI o mundo se abriu para mim e pude ver sentido nos meus estudos de musica.
Apos terminar o bacharelado, fiz a licenciatura e, a cada dia, tinha mais certeza de que
estava no lugar certo - na docéncia. Aos poucos, fui me sentindo professora e tendo retornos
do meu trabalho, percebendo que ele contribuia para as vidas de outras pessoas.

Gislene construiu na musica uma trajetéria rica de experiéncias. Ja atuou em escolas de
Educacao Basica e, desde 1995, faz parte do corpo docente da Escola de Musica da UEMG.
Ja foi coordenadora de curso, chefe de departamento e diretora da escola e hoje atua mais
diretamente com as disciplinas voltadas a formacdo de professores, como didatica,
metodologia, estagios.

Tanto no mestrado quanto no doutorado, optou por fazer pesquisa na Faculdade de Educacao
da UFMG, onde afirma que foi muito feliz investigando sobre o ensino de musica nas escolas
de Belo Horizonte e sobre a formacdo de professores de musica na Argentina,
respectivamente.

Como podemos perceber na sua fala, Gislene também faz parte do time das professoras
convictas e apaixonadas por sua profissao.
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Heloisa Feichas

Para mim, acho que ser professora de musica é parte da minha identidade.... Eu tenho
guardado um desenho que minha made guardou de um dia que eu estava no pré-primario e a
professora fez aquela pergunta: o que que vocé quer ser quando crescer? E eu fiz o desenho
de uma crianga sentada na frente do piano num banquinho e eu na cadeirinha do lado e eu
botei um baldozinho mostrando que eu era a professora!

Nascida em Itajuba, interior de Minas Gerais, Heloisa faz parte de uma familia musical: meu
pai era musico, meu avo, minha bisavo, meus tios ...familia de musicos. Aos 3 anos e meio ja
frequentava aulas de piano com uma professora da qual ela se recorda que era prima do Wagner
Tiso, mas ndo lembra o nome. Estudou piano durante toda a infancia e adolescéncia e, aos 21
ano, depois de concluir o curso de Letras em sua cidade, mudou-se para Belo Horizonte, onde
fez o bacharelado em piano na UFMG.

Heloisa possui uma personalidade viva e, desde muito nova, sempre esteve envolvida em
varios projetos simultdneos: enquanto fazia o curso de graduagdo, foi monitora da Escola de
Musica da UFMG na area de percep¢dao musical e comegou a dar aula no curso de formacao
da mesma institui¢do. Sempre gostou de tocar piano em publico e participa de varios grupos
musicais de musica popular e jazz.

Na época de sua graduacdo em musica, comecou a dar aulas de piano e de musicalizacdo no
Nucleo Villa-Lobos, onde teve contato com Rosa Lucia por muitos anos.

Depois do bacharelado, Heloisa passou duas temporadas em Londres onde concluiu seu
mestrado sob a supervisdao de Keith Swanwick e seu doutorado sob a supervisao de Lucy
Green. Realizou também um pds-Doutorado em Educacdo Musical pela UNESP em 2015, sob
orientagdo da professora Margarete Arroyo.

Suas areas de interesse na educacdo musical passam pela Sociologia da Educa¢do Musical e
Pedagogias das Musicas Populares. E professora da Escola de Miisica da UFMG desde 1997
e acredita que, com o passar do tempo, sua definicdo de educacdo musical foi se ampliando
abrangendo questdes para além da musica: eu entendo a educagdao musical de uma forma muito
mais ampla do que eu entendia antes, com uma for¢a muito grande para exercer uma educagdo
holistica do ser humano a partir da musica. Acredito no poder da musica de transformacgdao,
transformagdo das pessoas. O potencial de desenvolvimento humano que a musica
proporciona, ndo so no desenvolvimento de habilidades musicais, a educa¢do musical
extrapola isso, vai além, vai para outras dimensoes, envolve habilidades sociais, emocionais
e espirituais.

Jussara Fernandinho

Ser professora para mim é uma miniusina de conhecimento. E retroalimentar o conhecimento,
a vida [...] a gente recebe todo um conhecimento que nos perpassa, né? A gente elabora o
conhecimento, reelabora o conhecimento [...]que a gente recebeu, que a gente produz, a gente
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gera conhecimento também e passa para frente e transmite e recebe de novo dos alunos. Entdo
essa troca é uma usina pra mim.

Jussara também iniciou cedo seu contato com o piano, mas sempre dividiu a paixdo pelas artes
entre a musica e as artes cénicas: fez bacharelado e especializagdo em Musica e mestrado e
doutorado nas Belas Artes (énfase em artes cénicas).

Hé varios anos, atua como professora na area de Educagao Musical da Escola de Musica da
UFMG. Foi 14, mais especificamente no CMI, que ela teve seu primeiro contanto, enquanto
aluna, com a professora Rosa Lucia e com a Educagao Musical, experiéncia na qual ela reflete:
as oficinas no CMI alimentavam nossa musicalidade. Preenchiam as lacunas de formagdo.
[...] Traziam uma compreensdo. Caia a ficha [da educa¢do musical]. Era de uma interagdo
com a musica de uma forma diferente, intera¢do de pessoa para a musica e da musica para a
pessoa.

Posteriormente, Jussara também foi professora do Nucleo Villa-Lobos de Educagdo Musical,
onde conviveu com Rosa Lucia.

Sempre em tom de alegria, Jussara relembra: uma vez eu li que muitas vezes as coisas que a
gente brinca na infancia, elas nos indicam o que que a gente vai ser mais tarde, 0s nossos
desejos... eu brincava de ser professora assim, adoidado, e brincava de ser professora de
musica. Punha minha irmd e minhas coleguinhas assentadas [...] dando aula de musica com
a coisas que eu ja tinha aprendido, a ponto de elas reclamarem ‘Jussara, a gente ndo aguenta
mais cantar isso’rsrsrs entdo [ser professoral é parte da minha vida, né?

Liliana Pereira Botelho

Ser professora pra mim é saber que o conhecimento que vocé tem pode mobilizar outras
pessoas, modificar a vida de outras pessoas...

Liliana ¢ nascida em Belo Horizonte, mas passou sua infancia e adolescéncia em
Jequitinhonha, interior de Minas Gerais. Teve em seus pais duas grandes referéncias que
influenciaram sua vida profissional. Sua mae, Dona Candinha, foi uma professora de
magistério das mais ferrenhas defensoras da educag¢do e de um amor pelo oficio do ensino.
Além disso, era uma excelente cantora e acompanha Sr. Dadivo, pai de Liliana, pelas cantorias
e serestas da cidade. E nesse quesito da musica que Dativo tem uma de suas grandes
responsabilidades, pois esse casal proporcionou desde sempre, aos quatro filhos, um ambiente
extremamente musical que, no futuro, permitiria que duas de suas filhas se tornassem
professoras de musica e pianistas.

Liliana herdou da mae o “gene” pedagogico. Ela possui uma habilidade impar de transformar
tudo pelo olhar de uma professora. Na sua graduagdo em Musica, realizada na Escola de
Musica da [UFMG, o foco seria o piano erudito. Porém, ao entrar em contato com o trabalho
que era desenvolvido no CMI, ela foi capturada pela Educagdao Musical. Ela comenta que todo
o trabalho dela com o piano passou a ser influenciado pela perspectiva da educacao musical.

Depois do bacharelado em piano, na UFMG, concluiu também o mestrado e o doutorado na
mesma instituicdo. Trabalhou no Nucleo Villa-Lobos, junto com Rosa Licia, por quase 14 anos
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e 14 atuava como professora de piano e musicalizacdo. Seus projetos de criagdo desenvolvidos
nas aulas de musicalizacdo eram sempre o maior sucesso, regados a muita criatividade e
musica.

Na UFSJ, onde atua como professora de ensino superior, se dedica as disciplinas e projetos
voltados para a educagdo musical, como didatica, musica na Educacio Basica, Programas do
PIBID, residéncia estudantil e iniciagdo a docéncia. Enquanto professora, Liliana, assim como
Rosa Liucia, encontrou seu lugar no mundo: a sala de aula.

Marcelo Parizzi
Ser professor, para mim, é compartilhar uma paixdo!

Marcelo nasceu numa familia musical. Pai musico e médico € mae pianista, ele teve contato
com a musica desde sempre e, ja na barriga da mae Betania Parizzi, “sofria” o processo de
musicalizagao.

Aos 7 anos, ele ja era aluno de Rosa Lucia, de flauta doce e musicalizagdo, ¢ desde entdo nunca
mais se desligou da musica, nem de Rosa Lucia a quem chama de “mae musical”. Ele ¢ uma
das testemunhas da metodologia da professora, pois fez todo o ciclo de musicalizagdo e flauta
doce proposto por ela no Nucleo Villa-Lobos. Ao final do processo, aos dezoito anos, ingressou
na Escola de Musica da UFMG, onde cursou bacharelado em flauta transversal. Marcelo atuou
também como professor de flauta doce e flauta transversal no Nucleo Villa-Lobos.

Marcelo sempre teve na performance musical, seu foco maior de trabalho, mas nunca deixou
de lado o que aprendeu com a educacdo musical: tanto a minha atua¢do como musico como
minha pratica pedagogica como professor de flauta refletem meu caminho enquanto aluno que
passou pelo processo de musicalizac¢do desde muito cedo.

Professor do Departamento de Musica da UFSJ, desde 2006, Marcelo uniu a musica ¢ a
medicina, a exemplo do seu pai, e atua também na area da satide do musico. Seu doutorado foi
realizado na Faculdade de Medicina da UFMG, onde ele desenvolveu um estudo sobre os
desconfortos fisico-posturais em flautistas e sua relagdo com a técnica de performance da
flauta transversal.

Matheus Braga

A musica na minha vida vem da nossa historia familiar: a casa do meu bisa era cheia de
instrumentos musicais, muita gente tocava alguma coisa.
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Matheus ¢ o primogénito da protagonista da nossa historia e também sofreu os impactos
musicalizadores, ainda no ventre materno. Foi o primeiro aluno da entdo escolinha Villa-
Lobos. Anteriormente, fez aulas também da Fundagdo de Educagao Artistica.

Tornar-se professor de musica aconteceu de maneira muito natural para Matheus, seguindo a
influéncia da mae, e aos dezessete anos, ja era professor de flauta doce, violdo e
musicaliza¢dao no Nucleo Villa-Lobos.

Dotado de habilidades musicais admirdveis, Matheus cursou o bacharelado em Composi¢ao
na UFMG e ¢ um eximio arranjador. Foi brago direito de Rosa Lucia em varios projetos e
trabalhou também com ela, anos a fio, com a formag¢ao de professores no Projeto Musica na
Escola em algumas cidades do interior de Minas Gerais. Também criou toda a parte grafica
dos livros e cadernos de musicalizacdo escritos por Rosa Lucia.

Atualmente, Matheus é coordenador da area de musicalizagao no Nucleo Villa-Lobos e atua
também como professor de flauta doce, violdo, musicalizagdo e banda. O que mais me
encanta em ser professor é poder compartilhar com os alunos algo que eu gosto tanto e
acredito tanto...

Ao ouvir um pouco da histéria de vida dos nossos colaborados de pesquisa, fomos
percebendo as tramas sendo construidas ao longo do tempo, o varidvel vivido por cada um, o
encontro na profissdo, tudo se confluindo para a constru¢ao de uma identidade que “passa
sempre por um processo complexo gracas ao qual cada um se apropria do sentido da sua historia

pessoal e profissional” (Diamond; 1991 apud Névoa; 2013, p.16).

Observamos nas falas dos colaboradores uma identificagdo com a constituicado da
identidade do ser professor(a) a qual todos se reconhecem efusivamente. Saber exatamente
como a constru¢do dessa identidade se deu pode ser um emaranhado dificil de ser totalmente
esclarecido, mas Novoa (2013, p.16) nos da pistas de que o processo de formacao da identidade

do professor se sustenta em trés As: Adesdo, A¢do e Autoconsciéncia:

-Adesao, porque ser professor implica sempre a adesdo a principios e a
valores, a adogdo de projetos, um investimento positivo nas potencialidades
das criangas e dos jovens;

-Acdo, porque também aqui, na escolha das melhores maneiras de agir, se
jogam decisdes do foro profissional e do foro pessoal. Todos sabemos que
certas técnicas e métodos ‘colam’ melhor com a nossa maneira de ser do que
outros. Todos sabemos que o sucesso ou o insucesso de certas experiéncias
‘marcam’ a nossa postura pedagdgica, fazendo-nos sentir bem ou mal com
esta ou com aquela maneira de trabalhar na sala de aula;

- Autoconsciéncia, porque em ultima analise tudo se decide no processo de
reflexdo que o professor leva a cabo sobre a sua propria acao. E uma dimensao
decisiva da profissdo docente, na medida em que a mudanga e a inovagdo
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pedagbgica estdo intimamente dependentes deste pensamento reflexivo

(N6voa; 2013, p.16).
O autor ainda pontua que se reconhecer enquanto professor(a) consiste num movimento
dinamico, ndo estatico, que caracteriza a maneira como cada um ‘“‘se sente e se diz professor”
(N6voa, 2013, p.16). Assim, a identidade se constitui como “um lugar de lutas e de conflitos,

um espaco de constru¢cdo de maneiras de ser e de estar na profissdo” (idem).

Nos movimentos das vidas dos entrevistados, notamos dois pontos que s6 foram
percebidos ao fim das conversas: (1) todos os colaboradores da pesquisa que aparecem nesse
capitulo, com exce¢do da professora Gislene Marino, foram professores do Ntcleo Villa-Lobos,
onde tiveram sob a coordenagao pedagogica da professora Rosa Lucia; (2) todos passaram pelo
curso de Graduagdo em Musica na Universidade do Estado de Minas Gerais que, por décadas
a fio, dominou a formacao de educadores musicais nesse estado. Outro aspecto que se revelou
de quase total confluéncia foi o surgimento do Centro de Musicaliza¢do Integrado da Escola de

Masica da UFMG, o CMI, muitas vezes mencionado neste trabalho e nas entrevistas.

O CMI foi criado pela professora Tania Mara Lopes Cangado, em 1985, oferecendo,
além de cursos de Musica para criancas de 07 a 14 anos, a possibilidade de que os alunos do
curso de graduagdo em Musica da UFMG pudessem receber formagao pedagdgico-musical.
Rosa Lucia foi uma das figuras centrais na elaboragao das diretrizes pedagdgicas do CMI, onde
nossos entrevistados, com excecdo de Matheus Braga e Marcelo Parizzi, tiveram suas primeiras
experiéncias com a educagao musical. Matheus e Marcelo também se formaram na UFMG, mas

ja estavam inseridos no contexto da educag¢ao musical desde a infancia.

O Quadro 6 apresenta uma sintese do perfil dos professores entrevistados em ordem

alfabética.
Quadro 6 — Identificagdo dos entrevistados
NOME FORMACAO RELACAO COM ATUACAO
ROSA LUCIA PROFISSIONAL ATUAL
Carla Reis e Bacharel em Musica | No Nucleo Villa- Professora do
(UFMQG) Lobos, onde atuou | Departamento de Musica
e Mestre em Musica como professora de | da UFSJ.

(UFRJ®)

59 Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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(UFMG)
Mestre em
Performance Musical

Doutora em piano e de
Educagao (UFMGQG) musicalizagdo.
Débora Baido Bacharel em Musica | No Nucleo Villa- Professora e coordenadora

Lobos onde atua, ha
mais de 30 anos,
como professora de

de piano no Nucleo Villa-
Lobos de  Educacdo
Musical.

Pos-Doutorado em
Educagdo Musical

(UFMG) piano e
musicalizagao.

Gislene Marino Bacharel e No Centro de Professora de ensino
Licenciada em Musicalizagao superior na Escola de
Musica (UFMG) Integrado — CMI, Musica da UEMG®.
Mestre em Educacdo | durante sua
(UFMG) graduagdo na
Doutora em UFMG.
Educacdo (UFMG)

Heloisa Feichas Bacharel em Musica | No Nucleo Villa- Professora de ensino
(UFMG) Lobos, onde atuou | superior na Escola de
Mestre em Educagido | como professora de | Musica da UFMG.
Musical (UCL/ piano e
LONDRES®) musicalizagdo.
Doutora em
Educagdo Musical
(UCL/ LONDRES)

(UNESP)
Jussara Bacharel em Musica | No Centro de Professora de ensino
Fernandino (UFMG) Musicaliza¢do superior na Escola de
Mestre em Artes Integrado — CMI Musica da UFMG.
(UFMGQG) durante sua
Doutora em Artes graduag@o na
(UFMG) UFMG.
Liliana Pereira Bacharel em Musica | No Nucleo Villa- Professora do
Botelho (UFMG) Lobos, onde atuou | Departamento de Musica
Mestre em Musica como professora de | da UFSJ.
(UFMGQG) piano e
Doutora em musicalizagﬁo.
Educagdo Musical
(UFMG)
Marcelo Parizzi Bacharel em Mtsica | No Nucleo Villa- Professor do
(UFMGQG) Lobos, onde foi Departamento de Musica
Mestre em Musica aluno de flauta doce | da UFSIJ.
(UFMGQG) e de musicalizacdo
Doutor em Ciéncias | de Rosa Lucia e,
Aplicadas a Saude posteriormente,
do Adulto (UFMG) professor de flauta

doce e transversal.

€0 Universidade do Estado de Minas Gerais.
81 Institute of Education, University of London.
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Matheus Braga e Bacharel em | Filho de Rosa | Professor de
composi¢ido (UFMG) | Lucia. musicalizagdo e violdo e
coordenador no Nucleo
Villa-Lobos de Educac¢édo
Musical.

Analise dos dados

Laville e Dionne (1999) nomeiam de andlise de conteudo a etapa onde nos atentamos
para os discursos dos entrevistados de modo a captar as diferencas e semelhangas, comparando-
os, interpretando-os e reconhecendo as diferencas e as semelhangas. Esse resultado surge a
partir de “um estudo minucioso de seu conteudo, das palavras e frases que o compdem,
procurar-lhes o sentindo, captar-lhes as intengdes, comparar, avaliar, descartar o acessorio,

reconhecer o essencial e seleciona-lo em torno das ideias principais” (idem p.214).

Nas palavras de Sampieri, Collado e Lucio (2013, p.456), destrinchar um material
visa u i do qualitativa”, va % ¢

bruto coletado visa uma “codificacdo qualitativa”, onde “os dados vao se revelando” e nos os
“capturamos” de forma que possam facilitar o processo de interpretagdao. Usamos a codificacdo
para comecar a mostrar “significados potenciais e desenvolver ideias, conceitos e hipoteses”.
Nesse tipo de analise de dados, categorias sdo entendidas como “conceitos, experiéncias, ideias,
fatos relevantes e com significado” (idem, p.458) e nessa pesquisa acreditamos ser mais
pertinente essas categorias serem agrupadas pelos temas que se evidenciaram a partir das falas

dos entrevistados.

5.2 Categorias tematicas

Ao longo das entrevistas pude confirmar um sentimento comum: existia ali um enorme
prazer e entusiasmo por parte dos entrevistados em falar sobre Rosa Lucia. Um tom de alegria
e admiracao se estabeleceu em todas as entrevistas, € aqui ndo estou usando o subterfiigio da

generaliza¢do de uma grande maioria. Nao! Esse sentimento permeou todas as entrevistas.

A partir da andlise tematica realizada no material obtido nas transcri¢gdes das
entrevistas, surgiram padrdes de respostas que caracterizam aspectos objetivos e subjetivos,

pessoais e profissionais, de valores e posturas do ser humano e da professora Rosa Lucia (figura

77):

Figura 77. Nuvem de competéncias
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Dedicacio |
/

Esses aspectos que surgiram ao longo das entrevistas formam um conjunto de
caracteristicas definidoras de quem era Rosa Lucia e de como ela se constituia enquanto
professora, de quais competéncias essa persona era composta. E como destrinchar o que

constituiu e formou a competéncia ou as competéncias de Rosa Liicia?

Abordar o conceito de competéncias apresenta uma complexidade, pois trata-se de

uma discussdo que abarca uma gama enorme de possibilidades de significados como esclarece
Jardim (2007):

Na literatura sobre as competéncias identificamos varias abordagens acerca
das mesmas, a saber: (1) a competéncia-chave da autoformagdo (Nyhan,
1989), (2) as competéncias de terceira dimensdao (Aubrum & Orofiamma,
1990), (3) as competéncias transversais ou genéricas (Casanova, 1991), (4) a
competéncia emocional (Goleman, 1997, 1999), (5) as aptiddes de vida (Who,
1994, 1996, 1997), (6) as competéncias relacionadas com os saberes
necessarios para a educacdo do futuro (Morin, 2000), (7) as competéncias
imprescindiveis para ensinar na sociedade do conhecimento (Perrenoud,
2000), (8) as competéncias ecossociais (Bertrand, 2001), (9) as competéncias-
chave (Evequoz, 2004) e (10) as competéncias sociais (Del Prette & Del
Prette, 2001, 2003, 2005) (Jardim, 2007, p. 80).
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Para além das defini¢des trazidas pelo autor acima, outras propostas se apresentam e
aqui trazemos duas abordagens que consideramos amplas e que contemplam saberes apontados
nas entrevistas como constituintes de Rosa Lucia: a primeira, de Leite (1996), que insere no
conceito de competéncia aspectos como conhecimentos, habilidades, atitudes e caracteristicas

% ¢¢

pessoais que se manifestam a partir do “saber fazer”, “saber ser” e “saber agir’:

o ‘saber fazer’, que recobre dimensdes praticas, técnicas e cientificas,
adquirido formalmente (cursos/treinamentos) e/ou por meio da experiéncia
profissional;

o ‘saber ser’, incluindo tragos de personalidade e carater, que ditam os
comportamentos nas relagcdes sociais de trabalho, como capacidade de
iniciativa, comunicacdo, disponibilidade para a inovacdo e mudanga,
assimilagdo de novos valores de qualidade, produtividade e competitividade;

o ‘saber agir’, subjacente a exigéncia de intervengdo ou decisdo diante de

eventos - exemplos: saber trabalhar em equipe, ser capaz de resolver

problemas e realizar trabalhos novos, diversificados (Leite, 1996, p. 164-165).

A autora explica que esses saberes articulados delimitam um perfil ideal de
qualificagdo que permite “dominar situagdes concretas de trabalho e transpor experiéncias
adquiridas de uma situagdo concreta a outra” (Leite; 1996, p.164). Ela acredita que “a
qualifica¢do de um individuo € sua capacidade de resolver rapido e bem os problemas concretos

mais ou menos complexos que surgem no exercicio de sua atividade profissional" (idem).

A segunda abordagem que trazemos sobre o conceito de competéncia € a expressa no

Glossario de Termos Técnicos da Organizacao Internacional do Trabalho (OIT):

Capacidade de articular e mobilizar condi¢des intelectuais e emocionais em
termos de conhecimentos, habilidades, atitudes e praticas, necessarios para o
desempenho de uma determinada fung¢do ou atividade, de maneira eficiente,

eficaz e criativa, conforme a natureza do trabalho (OIT, 2002, p. 22-23).
Tanto a definicdo de Leite (1996) quanto a do OIT (2002) relacionam ao conceito de
competéncias, além de atributos relacionados ao saber objetivo, constituintes subjetivos
representados pelas habilidades, atitudes e caracteristicas pessoais. Sao atitudes que dizem
respeito ao "saber ser" e "saber agir" que juntas com o saber técnico ou académico, o “saber
fazer”, constituem um perfil ideal de um profissional. E a combinagdo dessas caracteristicas
que resultam num profissional diferenciado como a protagonista dessa historia que estamos

contando, a professora Rosa Lucia.
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5.2.1 Competéncias intrapessoais e interpessoais

Liliana Botelho, professora da UFSJ, que se considera “neta pedagogica” de Rosa
Lucia, afirma com entusiasmo que a professora era “elétrica, viva, enérgica, tinha prontidao
para a vida. Ela era fascinante! Falava rapido. Tinha uma vitalidade e disponibilidade, um brilho

nos olhos, uma alegria, um impeto”.

Gislene Marino, professora da UEMG, confirma essa mesma percepgdo sobre Rosa
Lucia e acrescenta: “acolhedora ao mesmo tempo que firme e assertiva, falava com convicgao,
inovadora”. Aqui, ao trazer inovadora, a entrevistada se refere a “coragem de ir atras de
conhecimento, e abrir uma escola de musica em Belo Horizonte, naquela época, inicio da

década de 70”.

“Extremamente acolhedora, alegre, carinhosa, atenciosa, afetuosa, ao mesmo tempo
rigorosa, ndo deixava passar um detalhe. Um rigor pedagdgico, nada estava bom se fosse no
mais ou menos”, sdo palavras usadas por Matheus Braga, filho de Rosa Lucia e também
professor de musica, para expressar a preocupacao e cuidado da professora em buscar realizar
seu trabalho no mais alto nivel possivel. Ele completa: “ela cobrava uma atitude de
compromisso por parte dos alunos, e todo mundo se envolvia e se dedicava muito, na maior

alegria e prazer”.

Em seu livro Reencantar a Educag¢do, Hugo Assmann (2012, p.30) afirma que “o
conhecimento s6 emerge em sua dimensdo vitalizadora quando tem algum tipo de ligagdo com
99 b ~ 173 o~ . g
o prazer” e reitera que o reencantamento da educagdo passa pela “unido entre sensibilidade
social e eficiéncia pedagogica” (idem, p.34). O autor destaca que “o ambiente pedagogico tem
de ser lugar de fascinagdo e inventividade. Nao inibir, mas propiciar, aquela dose de alucinagao
consensual entusidstica requerida para que o processo de aprender acontega como mixagem de

todos os sentidos” (Assmann, 2012, p.29).

A sombra de Freire (1996/2002), podemos elucidar sobre como caracteristicas como
alegria, amor, afeto e disponibilidade podem ser atributos que impactam a pratica pedagdgica e
sdo necessarios a ela. Ele se manifesta primorosamente na se¢cdo Ensinar exige querer bem aos

educandos:

A minha abertura ao querer bem significa a minha disponibilidade & alegria de
viver. Justa alegria de viver que, assumida plenamente, ndo permite que me
transforme num ser ‘adocicado’ nem tampouco num ser arestoso € amargo.
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A atividade docente de que a discente ndo se separa ¢ uma experiéncia alegre
por natureza. E falso também tomar como inconciliaveis, seriedade docente e
alegria, como se a alegria fosse inimiga da rigorosidade. Pelo contrério, quanto
mais metodicamente rigoroso me torno na minha busca e na minha docéncia,

tanto mais alegre me sinto e esperancoso também. (Freire, 1996/2002, p.53)
Na professora Rosa Licia, o ser exigente e rigoroso se manifestava de uma maneira
muito particular que ndo se traduzia pela intransigéncia, austeridade ou inflexibilidade, pelo
contrario, esse rigor vinha de uma convic¢do pedagdgica muito bem construida ao longo do
tempo e que Jussara Fernandino afirma que “era uma relagdo professora-alunos muito aberta,
vital, ndo era aquela coisa de cima pra baixo” onde ela demonstrava “uma autoridade no melhor

dos sentidos, uma propriedade que vem de um conhecimento solido e do amor pelo oficio, uma

conjuncdo de coisas muito interessantes”.

Quando Jussara pontua o conhecimento s6lido que Rosa Lucia possuia, tocava numa
questdo muito cara a professora. Ela, além de ser muito estudiosa, fazia questdo de mostrar a
importancia da constru¢do desse conhecimento por parte de cada professor para que a pratica
pedagdgica de cada um fosse exercida num nivel maximo. Esse ¢ um quesito apontado por
Freire (1996/2002, p.36) como fundamental na a¢ao educativa, onde ele pontua que Ensinar

exige seguranga, competéncia profissional e generosidade:

A seguranca com que a autoridade docente se move implica uma outra, a que
se funda na sua competéncia profissional. Nenhuma autoridade docente se
exerce ausente desta competéncia. O professor que ndo leva a sério sua
formagao, que nao estude, que ndo se esforce para estar a altura de sua tarefa
ndo tem forga moral para coordenar as atividades de sua classe (Freire,
1996/2002, p.36).

Rosa Lucia demonstrava seu rigor pedagogico, principalmente, pelo cuidado na
realizagdo do trabalho e preocupacdo com o resultado, pela preparacdo das aulas e pela
preparacdo dela mesma enquanto profissional da educagdo musical. Heloisa comenta admirada:
“era incrivel ver os resultados, as vezes com meninos que tinham pouco tempo de aula, a
preocupacao artistica, [...] a visdo estética da arte”. E complementa: “mesmo que fosse uma

bandinha ritmica, aquilo se transformava em alguma outra coisa, que faz todo sentido quando

a gente entende o que ¢ educagdo musical”.

Carla Reis, também professora da UFSJ, comenta que “apesar dela [Rosa Lucia] ser
uma mulher muito bonita, muito cheirosa, muito elegante, 0 que num primeiro momento

poderia ser um pouco intimidador, isso se quebrava com sua generosidade e alegria”. Ela
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surpreende-se com o fato de achar isso muito interessante pois “a figura dela [Rosa Lucia]
impunha um respeito, mas a atitude era de troca. Ela se alegrava com o compartilhar. Seu olhar

era para o outro, para a demanda do outro, para os limites do outro”.

Outras duas caracteristicas mencionadas muitas vezes pelos entrevistados foram a
humildade e a generosidade. Humildade que se manifestava na postura de sempre querer
aprender e reconhecer quando ndo sabia e a generosidade na partilha e na escuta. Liliana
Botelho relembra uma passagem engragada em que a professora, em algum dado momento, nao
dominava o tipo de repertdrio pelo qual os alunos de uma turma estavam interessados, e ao
pedir ajuda declarou: “estou me sentindo um féssil! Alguém me ajude com Sweet Child

O ’Mine”!

A combinacdo de ensinar com amor, alegria, empatia ¢ humidade nos remete

novamente a Paulo Freire (1996/2002, p.45).

E preciso que saibamos que, sem certas qualidades ou virtudes como
amorosidade, respeito aos outros, tolerancia, humildade, gosto pela alegria,
gosto pela vida, abertura ao novo, disponibilidade & mudanca, persisténcia na
luta, recusa aos fatalismos, identificagdo com a esperanca, abertura a justiga,
ndo € possivel a pratica pedagdgico-progressista, que ndo se faz apenas
consciéncia e técnica final (Freire, 1996/2002, p.45).
Matheus Braga, comenta que ela tinha um modo educadora musical que funcionava
vinte e quatro horas por dia: “viajando, assistindo a um filme, lendo um livro... tudo era material

pra ela, ela /inkava tudo com possibilidades para as aulas de musicalizagdo. Era uma dedicagao,

um prazer, um amor que ela tinha no que fazia”.

Essa declaragdao feita por Matheus revela uma caracteristica notavel de nossa
personagem: a curiosidade! Heloisa reitera: “Ela era curiosa e ndo era arrogante, tinha muita
humildade, escutava o que vocé tinha para falar”. Ela era inquieta e curiosa e instigava esse
comportamento nos proprios alunos. Esse trago de personalidade incentiva um movimento de

troca criando uma relagdo dialogal entre professor e aluno como enfatiza Freire (1996/2002,

p.33):

O fundamental é que professor e alunos saibam que a postura deles, do
professor e dos alunos, € dialogica, aberta, curiosa, indagadora e ndo
apassivada, enquanto fala ou enquanto ouve. O que importa é que professor e
alunos se assumam epistemologicamente curiosos. Neste sentido, o bom
professor € o que consegue, enquanto fala, trazer o aluno até a intimidade do
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movimento de seu pensamento. Sua aula ¢ assim um desafio e ndo uma
‘cantiga de ninar’. Seus alunos cansam, ndo dormem. Cansam porque
acompanham as idas e vindas de seu pensamento, surpreendem suas pausas,
suas duvidas, suas incertezas (Freire,1996/2002, p.33).

As habilidades musicais de Rosa Lucia também saltavam aos olhos de quem convivia
com ela: Carla Reis, que também teve a oportunidade de dar aulas de piano para Rosa Lucia,
declara: ela era “uma pianista brilhante! O mais alto nivel de audiagdo que eu ja vi. [...] eu me
emocionava nas aulas de piano dela. Rosa Lucia era um vulcao musical e isso tinha de sair de

alguma forma e saiu como uma professora brilhante” (VIDEO 7).

Heloisa também foi impactada pelas habilidades musicais da professora:
“extremamente musical! Tudo que ela botava a mao, tudo que ela fazia era bonito. Uma
parlenda simplesinha, uma cangao, tudo que ela botava a mao no piano, na flauta, era musica
pura”. Sobre esse ponto Jussara exclama: “ela era a musica em si, a educagdo musical em si,

uma artista que transmitia essa artisticidade pra gente” (VIDEO 8).

Tanto Matheus Braga, quanto Carla Reis e Marcelo Parizzi, usaram exatamente a
mesma palavra para descrever o dinamismo dela em sala de aula: “timing”, que para Carla ¢
“um jeito de dar aula muito particular, muito atenta, se uma atividade ndo estava funcionando,
ela mudava rapidamente”. Marcelo comenta que “a aula tinha um fluxo, ndo tinha momentos
de queda, e que era muito natural e facil para ela”. Matheus complementa: “a aula nao ficava
um segundo vazio, acabava uma atividade e j4 emendava na outra, uma [atividade] tinha a ver
com a outra. Um equilibrio muito grande entre uma atividade mais estimulante e depois uma

coisa mais reflexiva”. Heloisa usa a analogia do magico tirando o coelho da cartola para ilustrar:

(...) a capacidade que ela tinha de, em uma cang@o, explorar tanta coisa, de
tantos elementos que ela extraia, era parte ritmica, parte meloddica, harmoénica,
gestual, corporal, compreensao da forma, da estrutura. Ela ia costurando tudo
de uma forma muito organica, extremamente musical e artistica. Era espantoso
isso!

Acreditamos que o fator ludicidade, que aparece em sua abordagem pedagogica,
contribui muito para esse “timing” nas aulas. Heloisa comenta que Rosa Lucia a despertou para
a possibilidade da utilizacao do ludico nas aulas de musicalizagdo: “uma ludicidade no processo
de educagdo musical que eu ndo estava acostumada” e complementa que “essa questdo do

ludico como base para aprender um contetido ou desenvolver uma habilidade, eu aprendi isso

com Rosa Lucia”.


https://youtu.be/de7HG5ugF1Q
https://youtu.be/3ynLd9WgY00
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5.2.2 O método

Ndo entro em sala sem um planejamento! Nem que seja um papelzinho com anotagoes.
A organizacdo era uma caracteristica pessoal de Rosa Lucia que extrapolava nitidamente para
sua abordagem pedagdgica. Liliana Botelho pontua que “o processo pedagdgico dela era muito
organizado e estruturado” e que seguia “uma coeréncia com os objetivos de educagao musical
propostos por ela”. Gislene relembra a orientacdo enfatica nos anos de convivéncia com Rosa
Lucia: “planejem as aulas”! Heloisa pontua que ela tinha “uma nocdo muito clara de

estruturacdo, de caminho, de progressividade que a educagao precisa”.

Essa progressividade, a qual Heloisa se refere, pode nos suscitar a ideia de uma
proposta engessada e inflexivel, mas ndo ¢ o caso da abordagem pedagdgica de Rosa Lucia.
Trata-se de uma sistematiza¢ao, um sequenciamento, um direcionamento intencional em fungao
de um objetivo: proporcionar educagdo musical aos individuos a partir de uma abordagem
ludica, experiencial, de contato direto com a musica, com proposta de atividades e de repertorio.
Tudo sistematizado a partir da reflexdo, compreensdo e possibilidades de transformagao da
realidade musical dos alunos. E o que esse conjunto de agdes planejadas, sequenciais e
sistematizadas, acaba por configurar? Possivelmente a resposta seja o Método de Educacdo

Musical de Rosa Luacia dos Mares Guia.

Libaneo (2006) acredita que um método de ensino ndo se constitui apenas pela adogao

de uma sequéncia de procedimentos, mas que:

sdo as agOes do professor pelas quais se organizam as atividades de ensino e
dos alunos para atingir objetivos do trabalho docente em relagdo a um
contetido especifico. Eles regulam as formas de interacdo entre ensino e
aprendizagem, entre o professor e os alunos, cujo resultado ¢ a assimilago
consciente dos conhecimentos e o desenvolvimento das capacidades
cognoscitivas e operativas dos alunos (Libaneo; 2006, p.152).

Ja a educadora musical Maura Penna (1990, p.66) esclarece que um método se
caracteriza pela proposicdo de “procedimentos que abordardo conteudos devidamente
selecionados e organizados em fun¢do de um objetivo”. A autora até acredita que métodos como
Willems, Orff, entre outros, podem servir como referéncia, mas nunca acriticamente pois “nao
podemos esquecer que esses métodos carregam uma concep¢ao de musica € de mundo.

Podemos nos reapropriar de exercicios dos varios métodos, na condi¢@o de, compreendendo os

principios que os embasam, redireciond-los para as metas que almejamos”.
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E foi dessa forma que Rosa Lucia criou seu proprio método. A partir de influéncias
que recebeu ao longo da sua trajetéria e de suas reflexdes sobre essas influéncias, a professora
construiu a sua compreensao de educacao musical e consequentemente, sua abordagem

pedagogica a partir dessa compreensdo. Nesse sentido, Libaneo (2006, p.150) esclarece que:

ter um método ¢ mais do que dominar procedimentos e técnicas de ensino,
pois o método deve expressar, também, uma compreensdo global do processo
educativo na sociedade: os fins sociais e pedagdgicos do ensino, as exigéncias
e desafios que a realidade social coloca, as expectativas de formacgdo dos
alunos para que possam atuar na sociedade de forma critica e criadora

(Libaneo, 2006, p.150).
Para confirmarmos a existéncia de um método de educagdo musical criado por Rosa
Lucia, realizamos a pergunta de forma direta em nossa entrevista com os colaboradores da
pesquisa: “vocé acredita que Rosa Lucia tinha um método proprio de educacao musical?”.
Novamente uma resposta unanime entre os professores, pois todos afirmaram que ela tinha seu
método proprio de educagdo musical. Gislene, Liliana e Jussara asseguram que a educadora foi
transformando todas as influéncias que ela recebia de uma maneira muito particular. Heloisa

corrobora e afirma que ela era antropofdgica:

Ela queria aprender também! Ent3o, ao longo da vida ela foi assimilando
coisas novas. [...] Ela estuda, ela incorpora ¢ traz o dela, coloca aquilo tudo
dentro da pedagogia dela. Uma pedagogia muito propria. Em relagdo aos
educadores musicais brasileiros Rosa Lucia é uma corrente, um tipo de
raciocinio. Até hoje a gente fala dando aula: isso aqui € Rosa Lucia. As coisas
se misturaram e saiu um vetor novo: a pedagogia de Rosa Lucia.

Débora Baido afirma que ela transformou todas as influéncias que recebeu como

educadora musical num “pensamento pedagdgico proprio” que culminou numa proposta

propria de educacao musical. Carla Reis também confirma essa percepgao:

Ela foi adicionando todos esses impactos pedagogicos que ela recebeu durante
a vida, até mesmo a experiéncia dela como aluna de piano na Babhia, isso tudo
influenciou. Néao foi assim: vou criar um método, mas ao longo do tempo ela
foi sistematizando e gerou o proprio método. Eu acho que é um método, sim,
porque tem passo a passo, tem progressividade, tem contetido, tem repertorio
de referéncia. E um verdadeiro mosaico, um caleidoscopio formativo criado
por ela.

Em conversas com a propria Rosa Lucia, Matheus também assegura a existéncia do

seu método de educagao musical:
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A gente discutia muito sobre isso. Ela tinha coisas que ela buscava em vérios
desses educadores musicais, desde Willems a Schafer. Tinha coisas que ela
discordava, coisas que ela achava que podiam ser feitas de outra maneira,
muitas vezes em fun¢do da nossa realidade brasileira. Isso fez, sim, com que
ela tivesse uma proposta, um programa com a marca dela, muito pessoal,
muito préprio [...] e ela soube adaptar todos esses modelos, essas influéncias,
essas experiéncias para a nossa realidade.

Depois de realizada a constatacdo da existéncia do método de educagdo musical de

Rosa Lucia, aprofundamos a percep¢ao dos entrevistados sobre questdes basais desse método.

O primeiro ponto que vem a tona ¢ a vivéncia/experiéncia musical como ponto de partida

da abordagem pedagogica. Gislene comenta que na abordagem da educadora “tudo passa pela

vivéncia, os conceitos sdo trazidos de uma forma aplicada, ja vivenciados”. Liliana conta que

para ela isso foi algo totalmente novo em termos de abordagem de ensino: “isso pra mim foi

magico, viver a musica antes de conceituar; primeiro eu ofereco a experiéncia”.

Rosa Lucia e Rubem Alves eram camaradas da educagdo musical:

Se fosse ensinar a uma crianga a beleza da musica, ndo comegaria com
partituras, notas e pautas. Ouviriamos juntos as melodias mais gostosas e lhe
contaria sobre os instrumentos que fazem a musica. Ai, encantada com a
beleza da musica, ela mesma me pediria que ele ensinasse o mistério daquelas
bolinhas pretas escritas sobre cinco linhas. Porque as bolinhas pretas ¢ as cinco
linhas sdo apenas ferramentas para a producdo da beleza musical. A
experiéncia da beleza tem de vir antes (Alves, 2023, p.40).

Outro ponto bastante comentado nas entrevistas foram os projetos de criacio, ja

abordados nos capitulos anteriores, que foram considerados marca registrada da proposta

pedagdgica de Rosa Lucia. Segue aqui uma descrigdo impecavel de Jussara Fernandinho sobre

O projeto de criagdo € uma caracteristica dela, das aulas dela. O conhecimento
se dava também ndo s6 no ministrar praticas, mas nessa elaboracdo ¢
laboragdo [dos projetos], nesse conhecimento que surgia no ato de criar. [...]
Os projetos de criagdo sdo uma via de realizacdo musical, onde vamos
costurar e apreender o que foi trabalhado. A cria¢ao é algo muito integrador é
o momento de integrar tudo o que vocé aprendeu junto com sua experiéncia
propria, sua musicalidade propria, ¢ a hora de juntar o conhecimento que €
dado com o conhecimento que a pessoa ja possui. Esse tipo de abordagem ¢
totalmente diferente da concepcao [de ensino] anterior, que era de cima para
baixo, pré-concebida e que ndo considerava a pessoa envolvida.
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Matheus Braga acredita que talvez os projetos de criagdo fossem os momentos em que
Rosa Lucia mais tinha apreco por ser “o momento do fechamento, do vamos colocar em pratica
tudo que foi trabalhado pra ver como isso foi processado € como isso enriqueceu a experiéncia

musical dos alunos e a expressao por meio da musica”.

“O Projeto de cria¢do ¢ um pilar do método de Rosa Lucia”, afirma Carla Reis ao
tratar do assunto. Carla relembra que essa pratica pedagégico-musical proposta pela professora

se revelou como uma “grande novidade” para ela:

Foi uma das coisas que mais me encantou ¢ também me fez me desenvolver
como professora e como musicista. Quando eu vi aquilo, eu achei muito
diferente de tudo que eu ja tinha visto e, a0 mesmo tempo, fazia muito sentido:
pegar elementos dos contetidos e transformar aquilo num produto musical
Ginico, original. E muito instigador do ponto de vista criativo ¢ a0 mesmo
tempo vocé aplica tudo que foi vivenciado e conceituado de uma maneira
criativa, de uma maneira autoral. Eu fiz muitas coisas legais inspiradas nos
projetos da Rosa Licia. A chama criativa, a centelha criativa que hoje eu ainda
cultivo vem dali. Esses projetos de criagdo possibilitam aplicar [o que foi
aprendido], criar e ainda da uma satisfacdo muito grande aos alunos porque
aquilo é uma coisa propria ndo ¢ uma mera reprodugio.
Um diferencial apontado também pelos entrevistados na pratica pedagdgica da
professora ¢ a diversidade de abordagens pedagogicas: como ela pensava em possibilidades
. , tivi . v a1 qu uzi
de abordagens diferentes, como essa criatividade se manifestava no material que era produzido
por ela. Marcelo Parizzi relembra que ela tratava nas aulas de musicaliza¢do dos mais variados

assuntos: “ela tinha cada ideia, juntava musica, literatura, pintura e a gente aprendia tudo junto”.

A forma como ela destrinchava um assunto e o abordava de varias formas diferentes
também chamava atencdo, como recorda Liliana: “tem uma atividade que ela fazia com uma
parlenda, que € das coisas mais extraordinarias que eu ja presenciei”’. E continua “a partir dos
versos da parlenda, ela trabalhava todos os parametros musicais numa desenvoltura, a primeira
vez que eu vi, foi num curso para professores e eu fiquei literalmente chocada rsrs”.
Encontramos um video onde Rosa Lucia realiza essa atividade. S3o quase oito minutos de uma

performance impactante que comprova exatamente a fala de Liliana (VIDEO 9).

Ao longo dessa pesquisa utilizamos termos como proposta pedagogica, abordagem
pedagogica, abordagem metodologica para nos referirmos ao modo de trabalho e a concepgao
da professora Rosa Lucia sobre educagdo musical. Apos a analise das falas dos colaboradores,

percebemos que esses termos convergem para o que os entrevistados confirmaram como sendo


https://youtu.be/ZcA1kvdS8s8
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seu método de trabalho. Percebemos que a construgdo desse método levou tempo, reflexdo,
teste, criagdo, recriagdo e reorganizacao das influéncias recebidas. Assim como ela mesma foi
atravessada, durante seu percurso pessoal e profissional, pelas trocas com os outros, ela também
marcou a experiéncia de construcao profissional de muitos individuos, assim como veremos a

seguir.

5.2.3 A influéncia

Tudo que eu fago na minha profissdao hoje tem a influéncia clara da convivéncia com
ele [Koellreutter] (Mares Guia, apud Junqueira, 2018a, p. 75). Ao longo do nosso caminho
enquanto constru¢do como seres humanos e profissionais, vamos tecendo lacos, realizando
trocas, construindo relagdes, fortalecendo umas, renunciando outras. Dessa forma, a gente se
constroi a0 mesmo tempo que o outro também se faz. Como isso se dd, quais os motivos das
nossas escolhas, passam por questdes objetivas e subjetivas que muitas vezes nem nés mesmos
conseguimos explicar. Muitos fatores influenciam nosso modo de ser, de pensar, de sentir e,
analisar a influéncia de uma determinada pessoa nessa equagao nao ¢ tarefa simples pois nao ¢
algo mensuravel, ao mesmo tempo ¢ interessante compreender onde estd em nds um pouco de

cada um que cruza nossa jornada pois:

Ninguém se forma no vazio. Formar-se supde troca, experiéncia, interagdes
sociais, aprendizagens, um sem-fim de rela¢des. Ter acesso ao modo como
cada pessoa se forma € ter em conta a singularidade da sua historia e sobretudo
o modo singular como age, reage, interage com os seus contextos. Um
percurso de vida é assim um percurso de formagao, no sentido em que é um
processo de formagao (Moita; 2013, p.115).
Ao narra a histéria de vida de Rosa Lucia vivéncias, parcerias e trocas foram
explicitadas evidenciando o movimento de influenciar e ser influenciada. Koellreutter figura

como um desses atores que influenciou muitos, entre eles, Rosa Lucia que, por sua vez,

influenciou outros tantos. E assim o emaranhado de relagdes vai se arquitetando.

Vale a pena relembrar algo marcante no sentido do reconhecimento explicito da
influéncia esse educador na vida de varios alunos. Em 2015, foi realizado, na UFMG, por ex-
alunos dele, um seminario intitulado Processos Criativos em Educacdo Musical — Tributo a
Hans-Joachim Koellreutter no intuito de homenagea-lo pelo legado deixado, no ano em que ele
completaria 100 anos. Posteriormente, esse seminario se transformou num livro com o mesmo
titulo, onde foram registrados capitulos escritos por ex-alunos do professor, inclusive um

capitulo escrito por Rosa Licia. Ao ler o livro, nos deparamos com depoimentos de muito afeto
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e de um enorme reconhecimento pela presenca marcante de Koellreutter nas vidas dessas
pessoas “que foram transformadas por seus ensinamentos e enriquecidas por sua humanidade”

(Parizzi; Santiago, 2015, p.12).

Especificamente aqui nesse capitulo da pesquisa, estamos tratando de jovens
professores de musica que foram impactados em seu percurso de formac¢ao por uma professora:
Rosa Lucia dos Mares Guia. Esses individuos tiveram contato com a educadora num periodo
de suas vidas onde se encontravam naquele momento inicial de sua formagdo enquanto
professores, durante a faculdade e logo apos a saida dela. Esse periodo ¢ caracterizado como
uma fase de grande entusiasmo e de uma certa euforia no sentido da busca por ser um melhor
profissional possivel na area do oficio escolhido e, se deparar com uma figura tdo marcante
como Rosa Licia pode alimentar e impactar nossa jornada de maneiras impensaveis. Novoa

(2022, p.18) pontua que:

Os primeiros anos como professores iniciantes ou principiantes sdo os mais
decisivos na vida profissional docente, pois marcam, de muitas maneiras, a
nossa relagdo com os alunos, com os colegas de profissdo e com a profissao.
E o tempo mais importante na nossa Constituigio como professores, na
construgdo da nossa identidade profissional (Novoa, 2022, p.18).

A partir desses encontros com alunos, com colegas de profissdo e com a profissdo em
si, a pratica pedagogica de cada um vai se delineando e vamos construido nossa identidade,
nossa maneira de ser e de estar no oficio. Como mencionamos anteriormente, Novoa (2013)
esclarece que o processo identitario de um professor pelos trés As: Adesdo, Agdo e
Autoconsciéncia. Quando analisamos a pratica pedagdgica de Rosa Lucia a partir dessa

perspectiva, compreendemos melhor como essa identidade singular foi construida.

Adesdo a principios e valores muito caros a ela como o amor pela profissdo, a
responsabilidade enquanto educadora, o aprego pelo conhecimento € um profundo investimento
nas potencialidades humanas e musicais dos individuos. Amorsicalizacdo! E o substantivo
criado por Jussara Fernandino para se referir a Rosa Lucia atuando como professora: “aquele
amor que ela transmitia ao fazer musica, ao ensinar musica”. Liliana Botelho comenta que
assistir as aulas da professora era uma verdadeira “inje¢do de &nimo pedagdgico por presenciar
ndo s6 o entusiasmo dela atuando, mas também o qudo ricas eram as experiéncias que ela

proporcionava aos alunos nas aulas”.
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A acdo pedagogica, no momento da sala de aula, que se constitui como Névoa (2013,
p.16) define de uma “segunda pele profissional” onde cada individuo tem seu proprio jeito de
“organizar aulas, de se movimentar na sala, de se dirigir aos alunos, de utilizar os meios
pedagogicos”. Essa “segunda pele” de Rosa Lucia se materializava em agdes especificas que a
caracterizavam como energia, ritmo da aula, organizacdo, escuta atenta, alegria, rigor na
realizacdo das atividades. Marcelo Parizzi afirma que parecia tdo natural e facil para ela estar
em sala de aula: “ela fazia tudo como se estivesse tomando um cafezinho... ndo sei explicar,
mas era de uma competéncia tao natural e tdo envolvente, com tanto capricho”. Matheus Braga
comenta do “jeito que ela tinha de fazer com que os alunos se engajassem nas aulas e topassem

os desafios”.

Sobre o aspecto da autoconsciéncia que envolve a reflexdo sobre sua agdo, em Rosa
Lucia se manifestava de varias formas: pelo poder de sintese e analise que ela demonstrava,
pelas escolhas criativas que construiram seu proprio método de educagdo musical, por exercer
sua pratica pedagogica de maneira autonoma. Jussara explicita sua impressdo: “uma firmeza,
uma convic¢do pedagogica”. Carla se impressiona com o modo como ela conectava tudo que
estava ao seu redor numa reflexao constante e trazia para as aulas: “tudo que ela teve contato
na sua formagao, seus interesses em relagdo a historia da musica e historia da arte, cla trazia

para a musicalizagdo”.

Podemos associar do modo de agir, da adesdo e da autoconsciéncia de Rosa Lucia
enquanto educadora ao que se refere Corazza (2017, p.111) como vontade de poténcia, uma
forca criadora inerente ao ser educador de fazer, formar e criar educacdo. A autora, atravessada
pelo conceito de vontade de poténcia de Nietzsche (1945), expde que a docéncia provoca uma
vontade ativa e criadora de educar e ¢ essa vontade que “estimula os acontecimentos, as
novidades e o pensar no pensamento educacional, fazendo nossa profissao ser vivida como

poesia e dotando-a de uma disposicao tragica: isto ¢, da capacidade que temos de nos decidir

politicamente pela responsabilidade vital de educar” (Corazza, 2017, p. 112).

Multiplicadora, mentora, legado, influéncia, exemplo, referéncia sao palavras
utilizadas pelos colaboradores para explicitar o reconhecimento dessa identidade de educadora

musical que se construiu ao longo do tempo.

Jussara Fernandino dizia para a propria Rosa Lucia: “Vocé ndo ¢ Rosa, vocé ¢ uma

Roseira”! E complementa: “ela foi uma multiplicadora, plantou uma semente em cada um de
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noés. [...] o que eu aprendi com ela foram coisas determinantes na minha atuagdo, formagao e

aplicagdo em sala de aula. Foi um dos pilares, foi uma pessoa que musicalizou Belo Horizonte”.

2

Figura 78. Ilustracdo inspirada na ideia de Jussara sobre Rosa Lucia®

Heloisa afirma que a educadora deixou “[...Jum legado. Muita gente passou por ela na
minha geragdo. Ela marcou uma geracdo de instrumentistas, principalmente pianistas que
despertaram para a educagdo musical assistindo Rosa Lucia dar aula. Abriu a cabeca da gente,
inclusive no CMI. A base do CMI foi Rosa Lucia. E uma geragio que est4 ai atuando”. Heloisa
comenta de maneira carinhosa que até hoje, em sala de aula, quando vai mostrar alguma coisa

ela esclarece: “isso aqui ¢ Rosa Lucia”!

Marcelo Parizzi, hoje professor de flauta transversal na UFSJ, afirma convicto que a
pratica pedagogica dele enquanto professor reflete seu caminho construido a partir das aulas de

musicalizacao e flauta doce com Rosa Lucia.

Liliana acredita que seja impossivel medir o tamanho da influéncia dela na formacao
de tantas pessoas, pois sua metodologia de ensino “estd embutida em vdarias geragdes de

professores pelas escolas de Belo Horizonte e ndo s6 em Belo Horizonte, porque os professores

2 Design elaborado por Ana Luiza Lopes Teles.
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se espalharam, além do que, ela deu muita formacao para professores nas cidades do interior de

Minas”.

Para Gislene Marino, legado foi a palavra escolhida para frisar a importancia de Rosa

Lucia:

Ela deixou um legado muito grande. Sdo dois expoentes em termos de
educagdo musical Rosa Lucia e Tania Mara. Eu sempre cito a Rosa para os
meus alunos. Realmente foi uma pessoa que me marcou como professora, dou
os créditos a ela. Ela ¢ a minha referéncia como professora de musicalizacao.
Ela esta viva no seu proprio legado. E a imagem da pedrinha que cai na agua
[calma] do rio e vai se propagando. Quantas pessoas passaram pelas maos de
Rosa Lucia? Alunos dela que depois se tornaram professores, ¢ uma raiz,
ramificagdo imensuravel. (Gislene)

Matheus esclarece que “ela atuou em todos os contextos da educagao musical: escola
particular, escola publica, comegou dando aulas na Funda¢ao de Educagao Artistica”, e continua
enfaticamente: “era unanimidade entre as pessoas que tiveram contato com ela, quem foi aluno
dela, quem fez curso com ela, tem uma lembranga muito forte, uma referéncia muito grande
por conta de todas essas caracteristicas que ja falamos aqui”. E conclui “ela queria que, através

dos professores, a musica chegasse ao maior niimero de pessoas”.

Diante de tantos relatos marcantes acreditamos que o que acontecia nas aulas com
Rosa Lucia eram encantagoes pedagogicas através da musica. Presenciar uma ag¢do pedagdgica
tdo envolvente, criativa, prazerosa ressoava em nos de forma vibrante, gerando uma conexao,
um encontro que se alimenta na partilha dos ideais da educagdo que repercute no que Santos

(2023, p.111) denomina de “pedagogia do contato, do afeto, do encontro™:

Saber de afeto é do ambito do encontro, do acontecimento. E preciso ser
professor ai. Isso muda o discurso pedagogico calcado na diade ensinar-
aprender, muda o olhar sobre a aprendizagem, muda o lugar do professor.
Reconhece a forga do professor, sua vontade de poténcia de educar, ndo por
conta de um saber a ser transmitido e uma certeza sobre as estratégias para
transmiti-lo, mas como dono de um gesto atrator capaz de favorecer e disparar
encontros, fazer circular afetos, sensivel aos signos emitidos pelos sujeitos,
aos agenciamentos efetuados no ambiente de aprendizagem, aos signos que
sdo desenvolvidos no heterogéneo (Santos, 2023, p. 11).

Retomando aqui uma fala de Patricia Santiago no primeiro capitulo desta pesquisa:

uma “hedonista”. E acrescentamos: Rosa Lucia era uma hedonista da educag¢ao musical que nos
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seduzia e nos encantava, como descreve Assmann (2012, p.34) ao falar sobre educagdo e

seducio:

Rubem Alves costuma dizer que educar tem tudo a ver com seducdo. Segundo
ele, educador/a ¢ quem consegue desfazer as resisténcias ao prazer do
conhecimento. Seduzir para ‘o qué’? Ora, para um saber/sabor. Portanto, para
o conhecimento como fruicdo. Mas é importante frisar igualmente o ‘para
quem’, porque pedagogia ¢ encantar-se e seduzir-se reciprocamente com
experiéncias de aprendizagem. Nos docentes deve tornar-se visivel o gozo de
estar colaborando com essa coisa estupenda que € possibilitar ¢ incrementar -
na esfera sociocultural, que se reflete diretamente na esfera bioldgica- a unido
profunda entre processos vitais e processos de conhecimento (Assmann (2012,
p-34).

Essa seducdo e encantamento eram reciprocos, pois, tocavam e alimentavam todas as
partes envolvidas no processo de aprendéncia revelando a esséncia do espirito pedagdgico de

Rosa Lucia. Acreditamos que essa esséncia venha de algo maior, de uma verdadeira vocacao,

de uma disponibilidade para a vida e para educagdo:

A alegria ndo chega apenas no encontro do achado, mas faz parte do processo
da busca. E ensinar e aprender ndo podem dar-se fora da procura, fora da
boniteza ¢ da alegria. O desrespeito a educacdo, aos educandos, aos
educadores e as educadoras corréi ou deteriora em nods, de um lado, a
sensibilidade ou a abertura ao bem querer da propria pratica educativa, de ou,
a alegria necessaria ao que-fazer docente. E digna de nota a capacidade que
tem a experiéncia pedagogica para despertar, estimular e desenvolver em nos
o gosto de querer bem e o gosto da alegria sem a qual a pratica educativa perde
o sentido. E esta for¢a misteriosa, as vezes chamada vocagio, que explica a
quase devogdo com que a grande maioria do magistério nele permanece,
apesar da imoralidade dos salarios. E ndo apenas permanece, mas cumpre,
como pode, seu dever. Amorosamente, acrescento. (Freire, 1996/2002, p. 53).

4.3 Reflexoes finais

Escolher uma profissao, um oficio ao qual nos dedicaremos grande parte da nossa
existéncia ¢ algo que tem implicagdes para toda a vida. Escolher ainda ser professor ou
professora, traz em si, ou no minimo deveria trazer, condicionantes fundamentais como o
apreco pelo ser humano e a fé na possibilidade de mobilizagcdo desse ser humano através da

expansao do conhecimento.

Para tanto, formar-se e transforma-se em professor ¢ um caminho extenso, cheio de

grandes e bons desafios e encontros, experiéncias e trocas. Encontrar com pessoas que, de
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alguma forma, enriqueceram nossa existéncia e avivaram nosso desejo de sermos melhores,
melhores pessoas, melhores professores nos mostrando possibilidades e caminhos, ¢ um

privilégio. Rosa Lucia representou tudo isso para muitas pessoas.

Por um lado, um ser humano eletrizante movido por alegria, coragem e entusiasmo.
Por outro um caldeirdo pedagdgico em ebuli¢do. Sua pratica pedagogica singular ¢ o reflexo
dessa persona em ag¢do como professora, pois nossa maneira de ser se entrelaca a nossa maneira

de ensinar revelando, em nossa maneira de ensinar, a nossa maneira de ser (Novoa, 2013).

O que as falas dos entrevistados apontam ¢ que Rosa Lucia estabeleceu — a partir da
sua acdo como educadora, da combinagdo entre a pessoa, a professora e seus principios e
praticas pedagdgico-musicais — uma identidade marcante que impactou a formagdo de muitos

professores de musica em Belo Horizonte € em Minas Gerais.
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Consideracgoes finais

Uma ode a Rosa Lucia. Foi essa a minha impressdao ao longo do processo dessa
pesquisa e agora apds sua conclusao. Dedicar-se por quatro anos para escrever sobre uma pessoa

nao parte de um entusiasmo ingénuo, mas do reconhecimento de que algo precisar ser contado.

Por que a histéria de vida da educadora musical ¢ algo que deva ser contado? A
resposta para mim passa pelo IMPACTO. Nao tenho outra palavra para me referir a Rosa Lucia,

se nao IMPACTO.

Uma pessoa amorosa, inteligente e alegre causa impacto. Uma pessoa altiva, generosa
e afetuosa causa impacto. Uma pessoa criativa, instigante € musicalmente artista causa impacto.
Uma pessoa com proposito de vida claro causa impacto. E a conjun¢do de muitas variaveis,

tudo reunido em uma pessoa so.

A medida em que eu ia avangando na elaboragio da pesquisa, a constatacdo da
existéncia dessa conjuncdo de variaveis e do impacto que ela causava foi sendo confirmada. Os
caminhos metodologicos previamente estabelecidos me auxiliaram nessa empreitada e o
objetivo de narrar sua historia de vida e a partir dela, analisar sua proposta de educa¢do musical
e mapear sua influéncia na Educacdo Musical de Belo Horizonte e de Minas Gerais foi sendo

alcangado.

Esse objetivo geral da pesquisa foi sendo cumprido a medida que avancamos com o
desenvolvimento dos objetivos especificos. O primeiro deles foi tracar a historia de vida da
professora Rosa Lucia a partir do didlogo com colegas, familiares e alunos. Para isso,
realizamos entrevistas semiestruturadas com esses personagens colaboradores da pesquisa que
foram acrescentando informacao indispensaveis para que a historia de vida de Rosa Lucia fosse
narrada. Outra etapa foi a fase de esmiucar sobre a trajetéria da propria Rosa Lucia em
entrevistas concedidas por ela, em seus textos e documentos. Contamos também com um rico
material fotografico e de audiovisual que nos foi disponibilizado pela familia e que contribuiu
enormemente para elucidar pontos investigados. Os resultados obtidos a partir desse primeiro
objetivo especifico perpassam toda a constru¢do do trabalho e aparecem em todos os capitulos

da tese.

O segundo objetivo especifico estabelecido foi a realizacdo de um didlogo com os

autores David Elliot e Marissa Silverman (2015), Keith Swanwick (1979, 1988), Hans-Joachim
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Koellreutter (2018), Edgar Willems (1970, 1981) e Paulo Freire (1996/2002), a fim de
compreender melhor a educagdo musical proposta pela professora Rosa Lucia. Encontramos
nos textos desses autores, confluéncias que apoiaram o delinear dos fundamentos da pratica
pedagogica de Rosa Lucia. Experiéncia musical, atitude critica e reflexiva, processos criativos
e ludicidade e alegria foram discutidos a partir do olhar com que cada um dos autores enxerga
esses pontos fundamentais em suas propostas de educacdo musical e de educagdo de modo
geral, no caso especifico de Paulo Freire. Esses apontamentos que nutriram esse didlogo

ocorreram ao longo do capitulo 3 desta tese.

Partimos entdo para a analise da obra pedagdgico-musical da professora Rosa Lucia,
que consistiu no terceiro objetivo especifico proposto, assunto que foi tratado no capitulo 4
desta tese. A obra da educadora musical ¢ bem vasta e nos debrugamos sobre ela por um bom
tempo, organizando, limpando os cadernos mais antigos, comparando, investigando seu
conteudo. ApoOs essa etapa, selecionamos os materiais que seriam analisados em maior
profundida para demonstrar sua proposta de educagdo musical na pratica. Identificamos no

material elaborado por ela, os fundamentos apontados no terceiro capitulo.

O ultimo objetivo especifico foi, a partir de entrevistas com professores de musica que,
em algum momento do seu percurso formativo, tiveram contato sistematico com Rosa Lucia,
identificar a existéncia de um método de educacao musical proposto por ela e sua influéncia na
pratica pedagogica de educadores musicais de Belo Horizonte e de Minas Gerais. Isso ocorreu
no capitulo 5 da pesquisa onde abordamos a questdo da constituicdo da identidade do ser
professor(a) pela proposicao dos trés As: Adesdo, Acao e Autoconsciéncia de Novoa (2013) e
os conceitos de competéncias explicitados por de Leite (1996), que engloba aspectos como
conhecimentos, habilidades, atitudes e caracteristicas pessoais que se manifestam a partir do

“saber fazer”, “saber ser” e “saber agir” e do Glossario de Termos Técnicos da Organizagao

Internacional do Trabalho (OIT, 2002).

As falas desses professores corroboraram a existéncia de um método de educacgdo
musical proposto por Rosa Lucia dos Mares Guia e enfatizaram o IMPACTO da educadora em

suas vidas. Trata-se de um capitulo fundamental para o fechamento do objetivo geral da tese

Ao fim do trabalho pude concluir que aquele sentimento inicial, o qual me mobilizou
no sentido de realizar essa pesquisa fazia muito sentido. Tratamos de uma educadora musical

de uma singularidade admiravel que apresentou uma proposta pedagdgica inovadora para seu
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tempo. Rosa Lucia reuniu em seu modo de ser, seu aprego pelo conhecimento, suas convicgdes
pedagdgicas, seu amor pela arte como um modo de existir na docéncia despertando forgas.
Willems (1970, p.206) expde que “se na educagao musical ¢ necessario ensinar formas, €
necessario também despertar forgas. Para isso, € preciso dar livre voo aos elementos afetivos,
tais como a alegria, o entusiasmo, o amor pela musica, que vivificam o ideal e a acdo, mesmo

no dominio da técnica”.

Rosa Lucia despertou forgas através do seu exemplo como uma educadora inquieta
que estava sempre em busca de superacao, de novas descobertas € que nao ocupava o lugar de

uma docéncia comoda:

Nao somos uma pedra. Temos que estar sempre em movimento. Vocé pode ter
seus principios, mas vocé tem que estar em movimento e eu propus a fazer
isso a vida inteira. Estou sempre aprendendo com os alunos, com os colegas,
com os mestres, estou sempre refletindo sobre o que fago avaliando as coisas
que ja fiz e o que posso fazer de melhor (Mares Guia apud Rosa; Magalhaes,
2013, p.31).

Sempre tocada pelo espirito desequilibrador despertado nela pela influéncia e relacao
com o professor Koellreutter, se propos a inventividade, a uma busca incessante da sua propria
visdo de educacdao musical, atitude que corrobora a ideia de Freire (1987) de que “s6 existe
saber na inveng¢ao, na reinvengdo, na busca inquieta, impaciente, permanente, que os homens
fazem no mundo, com o mundo e com os outros. Busca esperancosa também (Freire, 1987,

p.38)”.

Rosa Lucia, ainda jovem, estava inserida num contexto tradicional de educacgdo
musical. A mudanc¢a dessa perspectiva a partir do que ela vivenciou na Bahia, proporcionou
consequéncias definidoras em sua trajetoria profissional. Da mesma forma, sua proposta
pedagdgica causou esse impacto para uma geracao de jovens musicos e educadores musicais,
na qual eu me incluo, que também passaram por uma educagdo musical tradicional mesmo
depois de quase 30 anos dos Seminarios Internacionais de Musica da Bahia terem ocorrido. Isso
confirma o fato de que inovagdes levam tempo para ser absorvidas e, numa €poca em que nao

contdvamos com os aparatos tecnologicos como hoje, o tempo das coisas era outo.

Sabemos que qualquer proposta pedagogica de qualquer area traz em si as marcas do
seu tempo e € possivel que hoje, Rosa Lucia pudesse enxergar outras formas de estruturar seu
trabalho. Identificamos em sua abordagem pedagogica um senso de uma proposicao de

assuntos, atividades e repertorio que proporcionam um fazer musical criativo, colaborativo,
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entusiasmado ¢ alegre se estabelece como a sustentagio da sua proposta pedagogica. E uma
abordagem que busca fazer musica, se expressar através dela e, para além de questdes
puramente musicais, pretende contribuir para que possamos ver o mundo de uma maneira
diferente enriquecendo a experiéncia humana e possibilitando ‘“auto crescimento,
autoconhecimento, autoestima, realizagdo criativa, empatia humanistica e cultural, bem-estar

comunitario e prazer ao longo da vida” (Elliott; Silverman, 2015, p.358).

Da sua atuacao enquanto educadora musical, acreditamos que Rosa Lucia era uma
sonhadora de aulas que projetava a sua cidade de sonhos para quem com ela estivesse disposto
a partilhar a experiéncia da educagdo musical (Corazza, 2019b, p.8). Essa cidade dos sonhos
que ela compartilhou conosco se materializava no modo dela de conduzir suas aulas, de se
dirigir aos alunos, na demonstracdo de um pensamento criativo para resolucdo de desafios
musicais, no gosto em aprender, na cria¢do da sua propria concep¢do de educagdo musical, no
g0z0 por ensinar, se configurando numa docéncia poética que “transporta, transpde e transfere

criadoramente” (Corazza, 2017, 115).

Rosa Lucia construiu uma abordagem de educacido musical que ¢ a traducdo possivel
da sua concepcao de educagdao musical. Outras concepgdes existem e devem continuar surgindo
demonstrando o carater reflexivo de cada um sobre sua pratica educacional. Propostas de
educagoes musicais sao multiplas, pois cada professor ¢ Gnico em suas experiéncias, valores,

crengas e convicgdes particulares como explicita Jorgensen (1997):

A educacdo musical [...] ¢ uma colagem de crencas e praticas. Seu papel na
formagao e manutencdo dos [mundos musicais] - cada qual com seus valores,
normas, crengas e expectativas - implica formas diferentes nas quais ensino e
aprendizagem sdo realizados. Compreender esta variedade sugere que pode
haver inimeras maneiras nas quais a educagcdo pode ser conduzida com
integridade. A busca por uma tnica teoria e pratica de instrugao musical aceita
universalmente, pode levar a uma compreensdo limitada (Jorgensen, 1997,
p.66).

Em sua pratica pedagodgica, Rosa Lucia sempre estimulou que cada individuo
desenvolvesse um olhar critico e reflexivo sobre sua pratica apontando a possibilidade da
elaboragdo de novas educa¢oes musicais num movimento de transcriagdo da educacao musical.
Corazza explicita que o professor ndo ¢ um mero transmissor de contetidos literais, mas ¢ um
“transcriador que traduz a seu modo, ao transcriar obras, autores, formulas, funcdes, valores,
maneiras de existir € modos de subjetivagdo” (Corazza, 2013, p. 20). E um processo de

artistagem pelo qual a educadora fabrica uma Didatica-Artista:
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O encargo artistador da docéncia tradutoria ¢ possibilitar as suas proprias
condi¢des de invengdo; o que implica engendrar um solo comum para criagdes
originais. Docéncia, como abertura direta para o jogo da diferenca das
matérias, engajada num processo de desdobramento continuo. Docéncia
pensada como oximoro de criagdo absoluta, enquanto tradugdo para vérias
linguas a0 mesmo tempo. Docéncia que consiste, a0 mesmo tempo, em uma
arte, um saber e uma technai da traducdo, liberta da oposigdo entre
conhecimento arraigado e conhecimento adquirido. Docéncia, que toma a
tradu¢do ndo como modo de representacdo, mas como medium de formas —
afirmacao explicita, insinuagdo, alusdo codificada —, que revela a sua natureza
poética e onirica, sem remissao a eternidade da matéria. Docéncia que realiza
construgdes autdnomas, aglutinando momentos de véspera com cenas de
anteontem, e expressando o eterno retorno da diferenca em seu carater
infinitivo (Corazza, 2021, p. 13).

Finalmente, pontuamos que a cada histéria de vida de uma professora que ¢ contada o
educador ¢ posto no centro da discussdo contribuindo dessa forma para a possibilidade de
elaboracdo de novas propostas sobre formagdo de professores e sobre a profissdo docente
(N6voa, 2013). No campo da Educagao Musical, esse tipo de pesquisa contribui para a
construgdo da area, que se edifica a partir dos pensamentos e realizagdes de cada educador

musical (Arroyo, 2002).

Chamamos a aten¢do para algo que a pesquisa (auto)biografica em Educagao, no caso
aqui, em Educagao Musical pode contribuir que estd além da constru¢do do campo da Educagao
Musical, mas que € anterior e imprescindivel: a valorizagdo da profissdo do professor. Uma
profissdo que sempre foi impregnada de valores, de sentindo existencial, mas que vem sendo
sistematicamente, ha tempos, atacada, desvalorizada, desprestigiada e desrespeitada.
Acreditamos que historias de vida de educadores poderdo contribuir para o renascimento dessa

figura central da sociedade civilizada.

Minhas tltimas reflexdes enquanto pesquisadora ¢ que esta pesquisa nao se encerra
aqui, pois, ha muito o que ser realizado em relacdo a educadora musical Rosa Lucia dos Mares
Guia. Tinhamos uma ideia inicial de catalogar e digitalizar todo o material e os documentos que
nos foram disponibilizados, mas devido ao volume extenso, isso ndo foi possivel de ser
realizado. Além disso, outras questdes que surgiram ao longo da pesquisa suscitaram em mim
um desejo de dobrar a esquina para me aprofundar, com maior €nfase, sobre a constru¢ao da
identidade profissional, em especifico a identidade do professor, a partir de uma otica

sociologica. Tema para o qual pretendo me embrenhar futuramente.
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UM POSFACIL DE AFETO

A teacher affects eternity;

he can never tell where his influence stops
(Henry Adams, 1918, p.199)

Realizar esta pesquisa me colocou em contato simbidtico com a vida de Rosa Liucia
por quatro anos. Foram momentos de muita emocao que me atravessaram e fardo parte da minha
experiéncia de vida. Como todo trajeto de pesquisa encontramos percal¢os € nesses momentos

sempre recorri a ela em busca de inspiragao.

No fim, percebo que tratamos de um verdadeiro emaranhado poético de historias de
vida, onde a historia dela se misturou com a minha e com a dos colaborados, vozes

fundamentais para o trabalho.

Finalizo externando minha profunda gratiddo e o privilégio de ter cruzado com uma

figura tdo especial quanto foi e é nossa Rosa Lucia.

Segue aqui o afeto registrado em palavras de outras pessoas que conviveram com Rosa

Lucia.

Lala (Laura Braga, neta de Rosa Lucia)

Ser neta da minha avo Lolinha foi a experiéncia mais espetacular da vida. Além de ser o
pacote completo de vo, com almocos maravilhosos, natais inesqueciveis, dedo na cobertura
do bolo de chocolate, resgate de castigo dos pais, fins de semana no sitio e familia reunida,
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ela ensinou pra gente tanto sobre a vida. Sobre historia, sobre cinema, sobre moda (um estilo
impecavel que era s6 dela), sobre outras culturas, mas principalmente sobre musica.

Lembro das aulas de musicalizagdo, de dormir na casa dela e passarmos horas jogando
sanduiche das notas, e de ouvir ela tocando piano por horas e horas. Bach, Debussy, Tom
Jobim, Cinema Paradiso, ou qualquer musica que eu pedisse pra ouvir € arrumasse uma
partitura (que ela tocava como se conhecesse ha anos). Crescer em uma casa de musicos ¢
um privilégio pra poucos, € eu, minha irma e meus primos queridos fomos absurdamente
sortudos e felizes por chama-la de vo.

Thiago Dias Ribeiro (ex-aluno de Rosa Lucia. Hoje seus filhos estudam flauta doce e
piano no Nucleo Villa-Lobos)

No distante ano de 1987 comecei a estudar flauta doce e musicalizagdo com a professora
Rosa Lucia. Por ser cunhada de um irmao da mamae e nossas familias serem préximas,
sempre a chamei por seu apelido de Lolinha. Naquela época, a escola funcionava ainda em
um anexo da casa onde morava na Rua Niquel, no bairro Serra. Me lembro das aulas serem
muito leves, prazerosas, ludicas e com atividades que envolviam e encantavam a todas as
criangas da turma. Muito além de sua competéncia, sensibilidade e talento musical incomuns,
Lolinha também possuia traquejo e carisma em sua didatica que fizeram toda a diferenca aos
seus alunos. Tenho gravado na memoria inimeros momentos onde ela nos fazia sentir com o
corpo os compassos, as pulsagdes, seus tempos e contratempos, apurando nossos sentidos
musicais e desenvolvendo-nos a percepcdo auditiva. As cantigas folcloricas que utilizava
para demonstracdes praticas sdo igualmente inesqueciveis: cantarolando-as hoje € quase
possivel voltar no tempo e até mesmo vislumbra-la entrando em sala com seu inconfundivel
—bom dia, minha gente!

Pautou toda sua existéncia na dedica¢do a musica e ao seu ensinamento. Generosa, importou-
se em deixar livros com sua técnica em educagdo musical para as futuras geragdes, em
parceria com seu filho e herdeiro musical Matheus. Sempre estudiosa, aprimorou sua
performance ao piano até o fim, presenteando-nos com emocionante apresenta¢do do
belissimo Noturno em Mi bemol Maior Op.9 No.2 de Chopin nas comemoragdes dos 45 anos
de seu querido Ntcleo Villa Lobos.

Sou infinitamente grato por ter sido seu aluno e por ter sido ela quem introduziu a musica em
minha vida. Minha admiragdo, carinho, respeito e gratiddo sao eternos, assim como minhas
preciosas recordacdes de nosso tempo juntos e da pessoa incrivel que ela foi!

Neander Candido (professor do Nucleo Villa-Lobos desde 2008)

"Aqui no Nucleo Villa Lobos, nds ndo s6 educamos musicalmente nossos alunos, mas os
ensinamos musica para a vida!"

Esta fala de Rosa Lucia ainda ecoa nos meus ouvidos € tem norteado a minha carreira como
educador musical. Tive o privilégio de ter sido seu estagiario durante sete anos (2008-
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2015), e durante todos esses anos, percebi que nenhuma de suas aulas eram iguais. Por mais
que os assuntos fossem os mesmos, as didaticas utilizadas por Rosa, eram personalizadas.
Seu olhar estava sempre voltado para o aluno, tornando-o protagonista principal daquele
momento de aprendizado. Saber quais as demandas, dificuldades e, sobretudo, as
especificidades que deveriam ser valorizadas e aperfeicoadas em seu aluno, eram
primordiais para o planejamento de suas aulas.

Rosa, sempre com brilho no olhar, entusiasmo e alegria, ministrava cada conteido como se
fosse a sua primeira vez. Essa atitude contagiava e envolvia seus alunos, transformando as
aulas de musica em uns momentos Unicos, prazerosos € especiais que, por muitas vezes,
extrapolavam os limites fisicos da escola e penetravam no cotidiano dos alunos.

Rosa Lucia ensinava musica para a vida!

Ana Paula Alves (secretaria do Nucleo Villa-Lobos)

Como definir Rosa Lucia?

A palavra certa para mim seria: inesquecivel!

Inesquecivel pelo seu legado e sua forma incomparéavel de distribuir conhecimento e alegria
por onde passava, com seu perfume inconfundivel.

Inesquecivel pelo seu carinho e atengdo com todos, sem excecao.

Inesquecivel pela sua vontade de viver.

Obrigada por ter passado um tempo em sua companhia, querida Rosa.
Sua eterna secretaria, se assim pogo dizer.

Vander Ramos (professor do Nucleo Villa-Lobos)

O contato com Rosa Lucia me fez entender que ¢ possivel transmitir conhecimento de forma
competente, divertida e na medida certa para cada aluno. Ela compartilhou toda sua sabedoria
de forma extremamente generosa, humilde com uma alegria contagiante, tornando nossa
experiéncia ao seu lado algo importante e precioso. Guardo seus ensinamentos com apreco.
Eles sao folego e inspiracao para a paixao que compartilhamos pelo ensino da Musica. Mais
uma vez: obrigado Rosa!

Fernanda Zanon (ex-aluna e ex-professora do Nucleo Villa-Lobos)

A Rosa foi uma professora inspiradora! Quando lembro das suas aulas, me vem a cabega os
jogos musicais que ela criava. Um em especial me marcou muito, era o jogo sobre historia
da musica. Ela sempre nos ensinava com muita dogura e criatividade. Os projetos de
musicaliza¢do eram sempre muito bem elaborados por ela e a apresentacdo sobre o livro Raul
e o Luar foi muito bonita, digna de ser lembrada para sempre!
Ter sido aluna da Rosa durante minha infancia e adolescéncia foi um verdadeiro privilégio e
acabou por me fazer seguir nos caminhos da musica.
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ANEXO B — TEXTO ESCRITO EM HOMENAGEM A KOELLREUTTER
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ANEXO C — QUESTOES DA ENTREVISTA

e QUALE A SUA FORMACAO MUSICAL?

e QUALA SUAATUACAO COMO
EDUCADOR MUSICAL?
REFERENTE A
FORMAGCAOPEDAGOGICO- e COMO VC ENTENDE A EDUCACAO
MUSICAL MUSICAL?
DOS ENTREVISTADOS

e COMO A EDUCACAO MUSICAL
INFLUENCIA SUA PRATICA
PEDAGOGICA?

e QUAIS PEDAGOGOS, FILOSOFOS E/OU
PENSADORES INFLUENCIARAM SUA
PRATICA PEDAGOGICO-MUSICAL?

e COMO VOCE CONHECEU A
PROFESSORA ROSA LUCIA?

e COMO VOCE DESCREVERIA A
PROFESSORA ROSA LUCIA?

e COMO SE DEU SEU CQNViVIO COM A
REFERENTE AO PROFESSORA ROSA LUCIA E O QUE

CONTATO COM A MAIS TE MARCOU DURANTE ESSE
PROFESSORA ROSA LUCIA TEMPO?

e QUAIS AS INFLUENCIAS DA
PROFESSORA ROSA LUCIA NA SUA
FORMACAO PEDAGOGICO-MUSICAL?

e QUAIS ATITUDES OU ACOES
PEDAGOGICAS DA PROFESSORA ROSA
LUCIA MAIS TE IMPACTARAM OU
CHAMARAM SUA ATENCAQO?

e VOCE ACREDITA QUE A PROFESSORA
ROSA LUCIA TINHA UM METODO
PROPRIO DE EDUCACAO MUSICAL?
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ANEXO D - EXEMPLOS DE PLANOS DE AULA DOS CADERNOS
MANUSCRITOS

PLANO 1: 1972 (1° CADERNO)
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PLANO 2




PLANO 3: 2002
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ANEXO E - EXEMPLOS DE MANUAIS PARA PROFESSORES

ABORDAGEM DAS PULSACOES COMPOSTAS

v

Pulsagoes compostas

<

Parlendas: “Arre burrinho” e “Rei capitdo”

Contrapor uma parlenda “composta” e uma “simples” (“Arre burrinho™ e
“Lé com 1&”) -

Divisdo da pulsagio — motor “simples” e “composto”.

Cancdo ; “Andando alegres” (primeira parte com pulsagdes simples,
segunda parte com pulsagcées compostas).

Andar as pulsacgées, cantar e bater palmas na divisao.

Andar e bater duas pulsagbes simples — duas compostas / duas simples,
trés compostas / quatro simples, duas compostas, etc.,para percepgéo da
diferenca de tamanho (duragdo) das pulsacgdes.

Andamento mais agil para nao confundir com compasso ternario.

Ouvir e reconhecer pecas com pulsacoes “compostas” e “simples”.
Cartazes com as parlendas “compostas”. Falar o texto lendo o ritmo.
Substituir o texto pelas silabas neutras (ti-ti-ti, ta-ti, ti-ta, ta) i
Escrever no caderno, de meméria, as pulsacdes contidas no cartaz. - . -
Cartazes com ritmos “compostos”™ com uma e duas vozes- realizar com
voz ou com instrumentos.

Cartaz com diferentes pulsagbes compostas — realizar com voz e (ou)
instrumentos.

Cartdes de leitura ritmica com duas maos(jogo com dado).

Exercicios para percepg¢ao visual das pulsacdes compostas.

Escrever seis colcheias no quadro: . : Bk

Tocar com clavas as colcheias, todas iguais;-como ‘martelo no prego”.
Agrupa-las duas aduasoutrés atrés: [ . _ s

Realizar com as clavas até que se estabeleca a diferenca entre “simples” e

composto”(performance).

7oA

. Chamar atencéo para os aspectos quantitativo e qualitativo.

Jogo : um aluno sai da sala e o grupo combina uma sequéncia de quatro
pulsacdes simples e compostas(ex: s, s, ¢, s ou ¢, s, s, ¢). O colega que
saiu, ao voltar, ouvira a sequéncia de olhos fechados e descobrira a
organizagdo das pulsagoes. A percepcao correta dependera da boa
realizagao por parte do grupo. Todos os alunos deverao passar pela
experiéncia.

Compasso binario composto — 2t
Circular pulsagbes compostas em partituras(organizagao visual das figuras
numa pulsagao e fixagdo das pulsagoes compostas).

Escrever pequenas melodias com pulsagoes compostas. Ex:4 compassos; -
notas do arpejodefa; ... .., .. .. .Tocaras melodias no piano e

comentar com os alunos.
Realizar “Danga para flauta e percussdao” com tambores e
clavas(alternancia de compassos simples e compostos).

Jogos com compassos compostos. : 4 g
Tocar pecas de compasso composto nas aulas de instrumento. .-

Audicédo de pegas(CD ou ao vivo) i (e
Ouvir uma pega de pulsagdo composta (iniciar com binario)e encontrar a

pulsacao, a divisao, 0 apoio, verbalizar, reger.
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SUGESTAO DE REPERTORIO

Audicio ativa - sugestdes

Sdo Francisco — A pulga (Arca de Noé — Vinicius de Moraes)
Bagdad Café (compassos alternados)

La perdiz (Judith Akoschky — CD II)

Assum preto

Rock around the clock

Musica Ricercata III — Allegro con spirit

Mozart — Sonata D6 maior n° 15— 1° movimento

Haendel — Musica aquatica — Minueto e Hornpipe

Chico Buarque — A banda

Batuque — E. Nazareth (trecho) — planos de altura; violdo, bandolim.
Pianistas - Carnaval dos animais - Saint-Saens

Cuco — Carnaval dos animais - Saint-Saens (regularidade /previsibilidade)
D¢, Ré, Mi — do filme “A noviga rebelde” (The sound of music)
Canoeiro — Dorival Caymmi (fraseado)

Passa, passa gavido — Villa-Lobos (Cirandinhas) forma ABA
Passarinho: que som € esse? — Hélio Ziskind (CD Meu pé, meu querido pé)
A maré encheu — Villa-Lobos(mostrar a partitura)

Descendo a serra — Pixinguinha (mostrar a partitura )

Aguas de margo — tom Jobim

1x0 — Pixinguinha

O mar — Caymmi

Com que roupa — Noel Rosa

O ledozinho — Caetano Veloso

Asa branca- Luiz Gonzaga

O pato — Vinicius de Moraes

Sitio do pica-pau amarelo — Gilberto Gil

Passaredo — Chico Buarque e Francis Hime

Cangoes:
Sali, salica; Meus amigos e companheiros; Sinha marreca; Barra manteiga;

Canto do povo de algum lugar- Caetano; Gulli, gulli; O pretinho Barnabé;
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ANEXO F — MATERIAIS ELABORADOS PARA O CURSO DE FORMACAO
DE PROFESSORES (2003)

Curso de Formagao de Professores em Educacao Musical - 2003
Programa

Atividades propiciadoras da formagdo de uma atitude necessaria e indispensavel ao fazer
musical, visando desenvolver prontidao, reagao rapida, atencao, decisdo, coordenagao,
memoria, percepcao auditiva/visual, dire¢do do som, interagdo com o grupo, audi¢ao de
sons simultaneos.

Abordagem sensorial dos parametros do som: atividades corporais e de percepcdo que
possibilitam a vivéncia dos elementos musicais.

» Jogos musicais: atividades ludicas visando o automatismo e a consolidagdo de conceitos
musicais.

Improvisacdo e Projetos de Criagdo: atividades criativas em diferentes niveis, partindo de
estimulos concretos e alcangando progressivamente um grau mais elevado de abstracao,

chegando a ter como estimulo a propria matéria sonora.

Professora Rosa Lucia dos Mares Guia.

Curso Formagao de Professores em Educagdao Musical
Alfabetizagao musical

A fase de aprendizado da escrita e da leitura musicais requer muito cuidado por parte do
professor para nao se tornar um "divisor de 4guas" entre o que antes era jogo, descoberta,
alegria e o que podera vir a ser enfadonho e desestimulante.

Por isso, atividades ludicas tém dado uma ajuda efetiva nesta fase da iniciagdo musical, que
pode se tornar aspera, sem muito interesse para o aluno e que poderiamos chamar de
alfabetizacao, ou seja, 0 momento da passagem do concreto para o abstrato, que devera
ocorrer paralelamente a um processo evolutivo psicoldgico (condigdes psicoldgicas e
emocionais da crianga).

Por que "alfabetizar" ou fazer com que nosso aluno aprenda a ler e escrever musica? Muitas
pessoas conseguem fazer musica sem o conhecimento da escrita e da leitura musicais,
conseguem descobrir e dominar a ordem das coisas por uma necessidade natural, fato
comum na musica popular.

Mas podemos fazer musica ndo s6 de maneira sensivel, mas também consciente. E a escrita
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e a leitura sdo um processo de esclarecimento, que permite uma vivéncia musical mais
ampla e possibilita a "apropriacao" de obras musicais. As experiéncias, as vivéncias
adquiridas no convivio social serdo

confirmadas pela escrita/leitura, que sdo atividades mentais. Neste

periodo, a percepgdo visual apresenta uma importancia decisiva. A unido entre vista e
ouvido (sincronizagdo) se faz por intermédio do cérebro, que coordena as impressoes
sensoriais. A escrita devera ser a confirmacdo das noc¢des adquiridas pela crianca
anteriormente.

Na fase de alfabetizacdao a que nos referimos, torna-se necessaria a formagao de
automatismos que serdo um meio de trabalhar as ordenagdes de graus conjuntos, proprias
da escala, arquétipo da musica tonal. O movimento sonoro (ordenagdes de sons), elemento

concreto sensorial, vai ser acrescido da ordenagao dos nomes das notas, abstracao,
ordenagdo mental. Nesse momento a escala sera abordada em seus dois aspectos:
quantitativo - ordenag¢do dos nomes e qualitativo - conjunto de intervalos nela contidos.

Paralelamente aos automatismos, a crian¢a devera estar desenvolvendo um trabalho
auditivo bem amplo, abordando os trés planos da audi¢ao (segundo Willems) - sensorial,
afetivo e mental. O desenvolvimento da sensorialidade vai agugar a percepc¢ao auditiva,
abrindo para a crianga um mundo sonoro. Através de jogos sensoriais, de variado e bem
escolhido material (apitos, sinos, sementes, tampinhas, além dos sons da natureza ¢ do
ambiente) a crianga se aproximara da grande variedade de fontes sonoras utilizadas na
musica do seu tempo.

O desenvolvimento da sensibilidade afetiva levara a crianga a estabelecer relagdes sonoras
e perceber seu valor expressivo. A cangdo ¢ um elemento musical que favorece de maneira
efetiva o desenvolvimento da sensibilidade, por seu carater abrangente e expressivo.

O desenvolvimento da inteligéncia auditiva pelo conhecimento intelectual dos fendmenos
sonoros podera ser muito gratificante para o aluno, desde que precedido pela vivéncia,
como uma natural consequéncia da pratica.

Quanto ao aspecto ritmico, a crianga ap0Os passar pela vivéncia, pela experiéncia sensorial
do ritmo, comecara a trabalhar as abstra¢des correspondentes a sons longos e curtos,
relagdo de dobro/metade, relatividade do valor das figuras, compassos, etc. O jogo vai
favorecer a abordagem desses assuntos e o aspecto ladico contribuird para tornar agradavel
e interessante para a crianga uma atividade de carater intelectual, mental. As regras dos
jogos podem ser estabelecidas em conjunto (professor/aluno) e o gosto pela atividade vai
permitir a frequéncia do uso do material e a consequente automatizacdo do seu contetido.

Gostaria de relembrar que os automatismos e as ordenagdes nao sao mais que meios, que
bagagens adquiridas que possibilitardo ao aluno maior desenvoltura em suas atividades
musicais.

Texto elaborado pela professora Rosa Licia dos Mares Guia.
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Curso de Formagao de Professores em Educagdo Musical
Meétodo

Desde o inicio do século XX surgiram varios métodos de educagdo musical como
consequéncia da evolugdo simultanea da musica, da psicologia e das tendéncias sociais, da
musica, que passou a seguir caminhos diversos; da psicologia, que permitiu estabelecer
uma relagdo intima entre a natureza da musica ¢ do ser humano e das tendéncias sociais,
que pretendiam colocar a educagao ao alcance de todos.

Pedagogos como Dalcroze, Orff, Kodaly, Willems (primeira metade do século XX) e
Paynter, Schafer e Swanwick (segunda metade do século XX) muito contribuiram com suas
propostas e ideias inovadoras.

A partir desses métodos o "ensino" de musica deixou de ser uma atividade puramente
intelectual e passiva e passou a enfatizar a participagao total do ser humano - dinamico,
sensorial, afetivo, mental, colaborando para o seu desenvolvimento integral. A isso
chamamos de educagdo musical: a pratica que estimula a crianga a perceber os fendmenos
musicais através da vivéncia, a internaliza-los e, posteriormente, a devolvé-los numa
linguagem propria criagao.

A palavra método significa "caminho que leva a algum lugar", algo que conduz.
Poderiamos dizer que o método seria a organiza¢cdo de um assunto a ser transmitido,
adequado as possibilidades intelectuais e psicoldgicas do aluno, o que possibilitard sua
compreensao e assimilagao.

Por que determinados métodos permanecem, se impdem? Certamente por causa do seu
aspecto universal, algo que se firma cada vez mais ao longo do tempo e que permite sua
aplicacdo nos mais diferentes lugares. Ex: método Dalcroze-relagdo ritmo/corpo.

A afinidade com determinado(s) método(s) dependera de

nossas necessidades internas, de nossas escolhas, da nossa

propria natureza e de nossas necessidades externas como

ambiente, caracteristicas do grupo e outros fatores. A fidelidade a visao pedagogica do autor
ndo implica na aplicacdo restrita do método. A sua esséncia deve permanecer, mas os
procedimentos e os recursos devem ser renovados.

Para que o método seja ativo, vivo, o professor devera recrid-lo de acordo com sua
sensibilidade, sua personalidade. Devera interpretar o método como na obra de arte, ndo ser
apenas um repetidor. Segundo Willems, ¢ mais saudavel um mau método com um bom

professor do que o contrario.

Uma metodologia propria nao consiste de descobertas sensacionais ou de grandes
novidades mas numa maneira particular, original de organizar os elementos ja conhecidos.

E natural que um jovem professor tenha como modelo alguém mais experiente, com
resultados positivos comprovados. Sua contribui¢ao pessoal e sua propria organizagdo dos
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contetidos surgirdo com o desenvolvimento de sua capacidade de observagao, capacidade
analitica e critica, associadas a uma crescente experiéncia, além de uma necessaria dose de
ousadia, de coragem para se arriscar.

Estamos vivendo uma época ndo personalizada da Educag¢do Musical. Os pedagogos atuais
nao mais criam métodos, sao feitas propostas (como Schafer).

A época atual ¢ de integragdo. Em decorréncia da enorme quantidade de informacdes, da
facilidade de comunicacao (caracteristicas da nossa época), da variedade de materiais, de
experiéncias diversificadas, a tendéncia ¢ integrar elementos de diferentes métodos em suas
ideias essenciais. A adaptacdo harmoniosa dos elementos proprios de cada método vai
possibilitar uma abordagem ampla da Educagao Musical. Segundo Violeta Gainza, a época
¢ de somar.

A metodologia utilizada pelo Nucleo Villa-Lobos se baseia nos seguintes principios
pedagbgicos: partir da vivéncia dos fendmenos musicais; propiciar a autoexpressao da
crianga, enfatizando atividades criativas.

Texto elaborado pela professora Rosa Lucia dos Mares Guia.
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4'[Izz-Lobos

nucleo de educagdo musical

Curso de Formagao de professores em Educagao Musical

| - Atividades Propiciadoras Da Formagao De Uma Atitude Necessaria E
Indispensavel Ao Fazer Musical

Objetivos: Reagao rapida, prontidao, percepgao auditiva, percepgdo do todo,
decisdo, atengao, memoria, coordenagdo, diregdo do som, audigdo de sons
simultaneos.

Atividade |

s Os alunos de pé, em circulo; o professor no centro aponta para os alunos num
intervalo de tempo regular, sem uma ordem determinada; o aluno deve reagir:
- falando seu nome
- batendo uma palma
- dando um pulo
- falando o nome e batendo uma palma
- nome, palma e pulo ao mesmo tempo

e Realizar o mesmo exercicio propondo a sequéncia auditiva “nome-palma,
nome-palma”; ‘'se alguém se enganar (nome-nome ou palma-palma),
recomegar pelo nome.

Atividade Il
e Andar livremente pela sala, percorrendo todo o espago disponivel. Ao ouvir um
som forte no pandeiro, parar e formar uma fila (o professor vai contando o
numero de pulsagdes correspondentes ao tempo utilizado para a formagao da
fila).

o Refazer o exercicio visando um melhor tempo.

e Propor duas filas (em sentidos contrarios); duas rodas, uma roda e uma fila,
etc., sempre visando realizar o exercicio num tempo mais curto.
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. iaw nucleo de educag@o musical

Curso Formagcéo de Professores em Educagdo Musical

1a Aula - 11/03/2003

Atividade |

Parlenda “Rei, capitao”.

Atividade integradora de varios elementos musicais: pulsag&o, divis&o, ritmo, apoio,
fraseado, dinamica, expressdo, escala, arpejo, maior-menor, tempo interno, ostinatos,
canone. A atividade propicia a vivéncia musical.

Atividade Il

Texto sobre o método, visando esclarecer a metodologia propria do Nucleo Villa-Lobos,
na qual esta fundamentado o Curso de Formagao de Professores.

Atividade IlI

Exercicios | e Il da apostila “Atividades propiciadoras da formagdo de uma atitude
necessaria e indispenséavel ao Fazer Musical".

Atividade IV

Altura - Movimento Sonoro

Material utilizado: flauta de émbolo, sirene, apito, xilofone, piano.
Ouvir - seguir o movimento sonoro com o brago e com os olhos.

Ouvir - seguir o movimento com o brago, de olhos fechados.

Realizar vocalmente o movimento sonoro sugerido pelos gestos do professor.
Ouvir e reproduzir no xilofone

Descobrir a grafia.

Realizar ditados - reconhecer graficos.

Bingo - ouvir e encontrar a correspondéncia grafica.

180
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ANEXO G — DESCRICAO DA ELABORACAO DO PROJETO DE CRIACAO
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ANEXO H - DESCRICAO DA ELABORACAO DE PROJETOS DE CRIACAO
PROJETO “O PRETINHO BARNABE” (2001)
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ANEXO I - DESCRICAO DO PROCESSO DE CRIACAO
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ANEXO J - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
Titulo da pesquisa: A obra pedagdgica de Rosa Liicia dos Mares Guia: suas bases
filosdficas e sua influéncia na Educacdo Musical em Belo Horizonte

Prezado(a) Professor(a).

O Sr. (*) esta sendo convidado(a) a participar da pesquisa intitulada: 4 obra pedagdgica de Rosa
Liicia dos Mares Guia: suas bases filosdficas e sua influéncia na Educacdo Musical em Belo Horizonte,
vinculada ao Programa de P6s-Graduacdo da Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais.
Os objetivos sio: estudar as bases filosofico-pedagogicas da obra da Prof*. Rosa Lucia dos Mares Guia ¢
verificar a influéncia desta professora na Educacdo Musical em Belo Horizonte. Este convite se justifica
por sua convivéncia com a professora Rosa Lucia por mais de cinco anos consecutivos. A coleta de dados
se dara por meio de entrevistas semiestruturadas que levantara dados sobre vocé, sua formacao, experiéncia
profissional com Educacdio Musical, sobre sua relacdo e convivio com a professora Rosa Lucia e a
influéncia dela em sua pratica pedagogica. A entrevista sera gravada, terd o tempo estimado de uma hora e
sera feita pela Plataforma Zoom. Os dados ficario armazenados com as pesquisadoras por cinco anos,
quando serdo destruidos. Os resultados da pesquisa serdo divulgados em eventos cientificos e em
publicacdes em revistas da area de Musica e Educacdo. Os responsavels pela pesquisa se comprometem a
manter sigilo sobre sua identidade e sobre informacgdes que possam identifica-lo(a), assim como a cumprir
os demais requisitos éticos, de acordo com a Resolugdo n° 196, de 10/10/1996, do Conselho Nacional de
Saude. Todas as orientacdes da Comissdo Covid da UFMG serdo cumpridas durante a pesquisa. Vocé
podera se sentir desconfortavel ou constrangido durante a realizacdo da entrevista em detrimento de alguma
lembranca ou sentimento desagradavel que possa surgir. Caso isso ocorra, vocé poderd interromper a
entrevista, adia-la ou mesmo abandonar a pesquisa em qualquer momento. O(A) Senhor(a) ndo tera
qualquer tipo de despesa com sua participag¢do na pesquisa e nao recebera remuneragdo por sua participacéo.
Caso se sinta prejudicado(a) por alguma razio ética, tem o direito de buscar indenizacio judicial. Este
documento, que esta sendo enviado para o seu e-mail, devera ser assinado e enviado de volta para o e-mail
da pesquisadora. Se houver qualquer duvida sobre a pesquisa, entre em contato com as pesquisadoras pelos
enderecos Rua da Bahia, 1449/601 A, Lourdes, CEP 30.160-011, BH (Simone L. Teles) — Rua Itacolomi,
62, Mangabeiras, CEP 30.210-390, BH (Maria Betania P. Fonseca); telefones (31)98477-9927 ¢ (31)99790-
4641; e/fou email: simonelote(@gmail.com e betaniaparizzi@hotmail.com. Para informacdes sobre o carater
ético da pesquisa, entre em contato com o COEP da UFMG, Comité de Etica em Pesquisa, situado a Av.
Anténio Carlos, 6627, Unidade Administrativa II, 2° andar, Sala 2005, Campus Pampulha, Belo Horizonte,
MG, telefone: (31) 3409-4592. Caso concorde em participar da pesquisa, solicitamos que assine e date este

documento.
Atenciosamente,
Simone Lopes Teles Dra. Maria Betinia Parisi Fonseca
Doutoranda - Escola de Misica da UFMG Dep. Teoria Geral da Musica da Escola de Musica da
Telefone: (31) 984779927 UFMG

Telefone: (31) 997904641
Comité de Etica em Pesquisa (CEP) — UFMG - Telefone: (31) 3409-4592
Av. Presidente Anténio Carlos, 6627 - Unidade Administrativa II - 2° andar - Sala 2005 - Campus Pampulha,
Belo Horizonte, MG — Brasil - 31270-901 — coep@prpg.ufmg.br

Apos ter sido informado(a) sobre a pesquisa da UFMG, 4 obra pedagdgica de Rosa Liicia dos Mares Guia:
suas bases filosdficas e sua influéncia na Educagdo Musical em Belo Horizonte, e devidamente
esclarecido(a) pelos profissionais responsaveis por ela, ciente dos procedimentos ¢ sem nenhuma duvida,
eu, , autorizo a gravagdo ¢ a utilizagdo de minha imagem
para fins académicos e responsabilizo-me pelas informagdes fornecidas. Assim, dou o consentimento a
Simone Lopes Teles e & Profa. Dra. Maria Betania Parisi Fonseca para minha participacdo na referida
pesquisa. Concordo que os dados e avaliacoes sejam utilizados para fins de ensino, pesquisa e publicagdes,
preservado o direito de ndo-identificacdo.

Assinatura:

Belo Horizonte, 24 de margo de 2023.
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