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RESUMO

O objetivo desta pesquisa foi investigar as interagdes sociais escolares estabelecidas entre um
professor de musica e seus alunos, para compreender, especificamente, as situaces que
propiciaram o desenvolvimento do trabalho musical criativo desses alunos, em sala de aula.
Foram pesquisadas criancas entre 8 e 9 anos, de duas turmas, sendo uma de 3° e outra de 4°
anos do ensino fundamental, ambas de escola da rede particular, em Belo Horizonte/MG. O
desenvolvimento da pesquisa teve como perspectiva tedrico-metodologica a abordagem do
Grupo de Estudos e Pesquisa de Psicologia Historico-Cultural (GEPSA), da Faculdade de
Educacao da Universidade Federal de Minas Gerais (FaE/UFMG) e a Etnografia Interacional,
proposta pelo Grupo de Discussdo da Sala de Aula de Santa Barbara Classroom Discourse
Group (SBCDG). Nesta pesquisa, as salas de aula foram consideradas espacos de construgédo
de culturas. A observacdo participante foi utilizada como principal instrumento metodoldgico,
por ser uma das mais importantes fontes de informacdo em pesquisas qualitativas,
principalmente na &rea da Educacdo. Portanto, pensar a mdsica na situacdo escolar significou
promover dialogo entre culturas, para ampliar e expandir a escuta da diversidade cultural
presente na comunidade escolar. O conceito de criatividade em educacdo musical adotado
baseou-se na perspectiva dialética da construcdo do conhecimento, da Psicologia Historico-
Cultural, que considera criatividade toda realizacdo humana criadora de algo novo, que
modifica o presente e projeta o futuro. O tema aqui proposto justificou-se por inserir-se no
atual contexto de retorno da obrigatoriedade do ensino de mdsica nas escolas brasileiras,
determinada pela Lei n° 11.769/2008, que torna oportuna a discussao sobre qual educacdo
musical queremos oferecer as nossas criangas e jovens. A partir da andlise dos dados dessa
pesquisa, consideramos que o professor trabalhou com autonomia, num ambiente onde havia
espaco fisico e psicologico apropriados para o ensino de musica. Ele implicou-se em sua
pratica docente, socializou seu conhecimento e fez uma importante mediacdo entre as
atividades musicais e o0s alunos. Os recursos ludicos utilizados em sala foram muito
importantes para a qualidade dos vinculos estabelecidos. As mediagdes entre professor e
alunos e alunos entre si deram sentido a experiéncias individuais e coletivas, possibilitando a
realizacdo de um processo criativo eficaz. A musica Feitio de Oragdo, de Noel Rosa e
Vadico, que inspirou o titulo desta dissertacdo, afirma que “ninguém aprende samba no
colégio”. Tal afirmativa foi questionada, por sugerir que essa realidade pode ser diferente.
Constata-se aqui que podemos, sim, aprender samba e/ou qualquer outro estilo musical
popular no colégio.

Palavras-chave: musica, culturas, aprendizagem, criatividade, Lei 11.769/2008.



ABSTRACT

The aim of this research was to investigate social interactions established between a school
music teacher and his students, to understand specifically the factors that led to the
development of creative musical work of these students in the classroom. Were surveyed
children between 8 and 9 years-old, in two classrooms, a 3rd and a 4th grade of an elementary
school, both in a private school in Belo Horizonte/MG. The development of the research had
as theoretical-methodological approach the Group of Studies and Research of Historical-
Cultural Psychology (GEPSA), of the Faculty of Education in Federal University of Minas
Gerais (FAE/UFMG) and the Interactional Ethnography, proposed by the Classroom
Discussion Group of the Santa Barbara Classroom Discourse Group (SBCDG). We consider
classrooms as spaces for building cultures and we used participant observation as the main
methodological tool, for being one of the most important sources of information in qualitative
research, especially in the Education area. Therefore to think music in the school situation
meant to promote a dialogue between cultures, which broadens and expands listening to the
cultural diversity present in the school community. The concept of creativity in music
education adopted was based on the dialectical perspective of knowledge construction of
Historical-Cultural Psychology which considers creativity as all human achievement that
creates something new, modifies the present and projects the future. The theme proposed here
was justified by being inserted in the current context of the return of compulsory music
education in Brazilian schools, established by Law No. 11.769/2008, which makes it
appropriate to discuss about what music education we want to provide our children and
youths. The data analysis of this study showed that the teacher worked with autonomy in an
environment where there was physical and psychological appropriate space for teaching
music. He was involved in his teaching practice, socialized his knowledge and made an
important mediation between musical activities and students. The recreational resources used
in class were very important to the quality of the links established. Mediations between
teacher and students and among students themselves gave meaning to individual and
collective experiences, enabling the implementation of an effective creative process. Thus we
bethink: the song Feitio de Oracéo, by Noel Rosa and Vadico, which inspired the title of this
dissertation, states that no one learns samba at school. We questioned this assertion,
suggesting that this reality can be different. As we see here, yes we can learn samba and/or
any other popular musical style in school.

Keywords: music, culture, learning, creativity, Law 11,769/2008.
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INTRODUCAO

O objetivo desta pesquisa foi investigar as interacbes sociais escolares
estabelecidas entre um professor de masica e seus alunos, para compreender, especificamente,
as situacOes que propiciaram o desenvolvimento do trabalho musical criativo desses alunos,
em sala de aula. Foram pesquisadas criangas entre 8 e 9 anos de idade, de duas turmas, sendo
uma de 3° e outra de 4° anos do ensino fundamental, ambas de escola da rede particular, em
Belo Horizonte/MG, no primeiro semestre de 2012.

Iniciei meus estudos de musica aos doze anos de idade, na Fundacao de Educacéo
Artistica, em Belo Horizonte. Nessa escola, tive a oportunidade de ser aluna do professor
Marco Anténio Guimardes, reconhecido por sua capacidade criadora, que transforma em
instrumentos musicais as suas experiéncias sonoras, ha décadas, no grupo Uakti. Suas aulas
foram sempre muito especiais. Certa noite, por exemplo, quando treindvamos compassos, a
luz da escola acabou. Para outros professores e alunos isso significou o final da aula. Para
nossa turma, a experiéncia foi bem diferente. O professor acendeu um incenso e passou a
fazer os movimentos que representavam 0s compassos binarios, ternarios e quaternarios,
usando a luz daquele incenso como referéncia. Lembro-me até hoje da leveza de suas méos,
no escuro da sala. Também guardo na memdria a beleza e delicadeza da cena, e o perfume
agradavel que exalava no ar. Acredito que situagdes como essas, de experiéncias criativas em
sala de aula, favorecem o aprendizado musical e, como foi no meu caso, podem marcar para
sempre as relacdes dos alunos com a musica. Provavelmente, essa experiéncia contribuiu para
direcionar meu interesse de pesquisa para o tema da criatividade em sala de aula.

A frase ninguém aprende samba no colégio, titulo desta dissertacdo, foi retirada
da letra da musica Feitio de Oracéo, de Noel Rosa e Vadico. Reconhe¢o Noel como um dos
principais representantes da constru¢cdo de uma identidade musical brasileira, popular e
moderna. Admiro e me deleito com suas cangdes, que aprendi a gostar ainda crianga,
embalada pelos antigos bolachdes 78 rpm que tocavam na radiola de meu pai. Apesar de
considerar Feitio de Oragdo uma das mais belas musicas de nosso cancioneiro popular,
questiono a afirmativa dos compositores, por constatar, nesta pesquisa de campo, outra
realidade, que sera descrita no decorrer deste trabalho. Na oportunidade, acrescento que o
termo samba foi utilizado aqui de forma metonimica, pois, neste caso, representou 0

aprendizado - no colégio - de mdsica popular, de modo geral.
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DA TRAJETORIA PROFISSIONAL AO OBJETO DE PESQUISA

Minha trajetdria profissional esta vinculada a docéncia de musica ha quase trés
décadas. Durante esses anos, venho trabalhando como professora, tanto em escolas
especializadas no ensino de musica quanto em escolas de educacdo basica. A primeira
experiéncia que tive como professora de musica ocorreu em 1984, quando comecei a trabalhar
com a educacao infantil do Colégio Dom Cabral, em Belo Horizonte. Lembro-me que, ainda
bem jovem, cantava e tocava violdo para as criangas e usava brincadeiras para estimular o
ritmo e o interesse dos alunos pelas aulas. Logo depois, tornei-me professora de canto popular
em escola especializada - a Babaya Escola de Canto. L&, durante quase 10 anos, pesquisei,
aprendi, ensinei e experimentei recursos didaticos que pudessem favorecer a criatividade,
enfocando, principalmente, aspectos da musica popular brasileira. Graduei-me em Psicologia,
em 1987, na PUC/MG, e direcionei meus estudos para a Psicanalise, mantendo, a0 mesmo
tempo, o trabalho com a musica e a educagdo musical. Interessada pela forca das palavras, dei
atencdo especial as letras das masicas que ouvia e tocava, imaginando que, ao decifrar suas
entrelinhas, estivesse conhecendo melhor o mundo a minha volta. Lia, relia, consultava
dicionarios, pesquisava citacfes e, aos poucos, fui construindo minha identidade musical,
ampliando horizontes e criando referéncias estéticas pessoais. Reforcando o didlogo entre a
formacdo de psicéloga e o trabalho com a mdsica, no curso de Especializacdo em
Fundamentos da Psicanalise, realizado em 1991, no UNI-BH, optei por apresentar monografia
relacionando a cangdo O Quereres, de Caetano Veloso, com o0s conceitos de desejo e pulsdo,
nas obras de Freud e Lacan.

Em 2000, mudei-me para Carajas, no Para, onde lecionei mdsica para o ensino
fundamental e o ensino médio do Colégio Pitadgoras, durante quatro anos. Acredito que esse
trabalho marcou de forma decisiva minha vida profissional e, por tal motivo, explanarei aqui,
brevemente, um pouco dessa experiéncia.

Carajas é uma vila operaria subsidiada pela Vale S. A. e abriga pessoas oriundas
de varias regides do pais, com diferentes bagagens culturais. Segundo Barbedo (2000, p. 13),
a identidade coletiva que caracteriza normalmente moradores conterraneos, pouco pode ser
percebida no contexto local. Os valores que unem a populacdo de Carajas sdo, na maioria das

vezes, os definidos pela mineradora, pois, “em plena Floresta Amazénica, é a cidade da
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floresta onde vivem os empregados da empresa com suas familias que, ao compartilharem
trabalho e moradia, ttm no confinamento voluntario um modo de vida”. Ao iniciar minha
docéncia em Carajés, recebi carta branca da direcdo da escola para definir o trabalho que iria
realizar, com total liberdade de contetudos e de metodologia. Entretanto, o diretor da escola
logo me informou as dificuldades vividas pelos professores de musica anteriores em relacao a
participacdo e ao envolvimento dos alunos com a disciplina. Segundo ele, esse desinteresse
era decorrente da falta de identidade cultural das familias e dos alunos de 14, fato que
comprometia as aulas de artes, de modo geral. Diante desse contexto, minha preocupagéo
inicial foi a de realizar uma docéncia que valorizasse a criatividade dos alunos, ja que para a
grande maioria deles era a primeira oportunidade de aprendizado em mdusica. Optei por
desenvolver trabalhos coletivos, envolvendo alunos de todas as séries, mas que aproveitassem
os valores individuais no canto e na execucao de instrumentos musicais, utilizando a musica
como ferramenta de interacdo e de socializacdo naquela comunidade escolar. Foram quatro
anos de grande envolvimento dos alunos em intensas producdes coletivas e criativas, que
resultaram na realizacdo de dois teatros musicados e de trés festivais da cangdo, com mdsicas
inéditas, compostas pelos préprios alunos. De modo geral, considero que a experiéncia
colaborou para o fortalecimento da disciplina de muasica como espaco criativo e socializador
em sala de aula naquele ambiente. Por isso, penso que a experiéncia em Carajas foi importante
na definicdo dos rumos que escolhi para a realizacdo da pesquisa aqui apresentada.

Ao voltar para Belo Horizonte, trabalhei na Fundacdo Municipal de Cultura até
2008, na area de planejamento e monitoramento de projetos culturais oferecidos a familias de
baixa renda ou em situacao de risco social do municipio. Em 2009, dei aulas de masica para o
ensino fundamental na COOPEN-BH, escola particular que funciona em regime de
cooperativa de pais, e lecionei violdo e musicalizacdo infantil em escola especializada no
ensino de musica —, a Pro Music. Apesar de sempre buscar recursos tedricos e metodolédgicos
que balizassem meu trabalho profissional, a professora que me tornei contou com boa dose de
intuicdo e a minha formacdo docente foi construida nas relacdes estabelecidas entre mim e
meus alunos, no ambiente de sala de aula. As influéncias de outros professores da area e de
musicos com 0s quais convivi, além do meu gosto pessoal, foram também significativas para
definir os rumos de minha atuacdo como professora de musica.

No correr dos anos de minha trajetoria profissional, uma questdo tornou-se
recorrente em meu trabalho docente e me instigou a buscar os caminhos da pesquisa
académica: o desejo de compreender como as relagfes que se estabelecem entre professores e

alunos em sala de aula podem determinar a qualidade da aprendizagem criativa em musica.
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Portanto, a escolha do tema de estudo aqui tratado deveu-se, primeiramente, a busca de
respostas para essa questao.

Além de minha experiéncia profissional como professora de mdsica, outro
importante motivo que me levou a escolha do tema dessa pesquisa foi o atual momento de
retorno da obrigatoriedade da disciplina de musica nas escolas. Acredito que esse contexto é
oportuno para refletirmos sobre qual educacdo musical queremos oferecer as nossas criangas e
jovens. A Lei n° 11.769%, de 18 de agosto de 2008, dispde sobre o ensino de mdsica na
educacdo basica e altera a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo, n° 9.394% de 20 de
dezembro de 1996, determinando que a musica seja conteudo obrigatdrio, mas ndo exclusivo,
do componente curricular, e estipulou o prazo de trés anos letivos para que os sistemas
educacionais se adaptassem as exigéncias por ela estabelecidas. Portanto, desde 2012, existe 0
compromisso legal de se implantar a disciplina de musica nas escolas brasileiras. O tema tem
gerado a realizagdo de encontros, foruns de discussdo e congressos, alem do aumento de
publicacdes cientificas na area, buscando contribuir com reflexes, mas também com acdes
efetivas relacionadas a prética da educagdo musical®.

O desenvolvimento dessa pesquisa teve como perspectiva tedrico-metodoldgica a
abordagem do Grupo de Estudos e Pesquisa de Psicologia Histdrico-Cultural na Sala de Aula
(GEPSA) e da Etnografia Interacional, proposta pelo Grupo de Discussao da Sala de Aula de
Santa Barbara Classroom Discourse Group (SBCDG). O GEPSA, grupo de estudos e
pesquisa do qual fago parte, é formado por professores e estudantes da graduacdo e da pds-
graduacédo da Faculdade de Educacdo da Universidade Federal de Minas Gerais (FaE/UFMG)
e esta ligado a linha de pesquisa Psicologia, Psicandlise e Educacdo do Curso de Pdés
Graduacao: Conhecimento e Inclusdo Social em Educacéo, e ao Laboratorio de Psicologia e
Educagdo (LAPED) — Helena Antipoff, ambos vinculados & FaE/UFMG. Este trabalho contou
com a colaboragdo tedrica e afetiva dos membros do GEPSA, que contribuiram em varias
oportunidades com discussdes sobre o tema pesquisado, principalmente sobre os pressupostos
tedrico-metodologicos adotados.

No texto de Gomes et al. (2011), Abordagem Histérico-Cultural e Etnografia

Interacional: a busca da coeréncia tedrico-metodoldgica, publicado nos anais da ANPED 34,

! BRASIL. Lei ordinaria. 2008. Disponivel em:
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato20072010/2008/Lei/L11769.htm> Acesso em: 12 jun. 2011.

2 BRASIL. Lei de Diretrizes e Bases da Educac&o. 1996. Disponivel em:
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Leis/L9394.htm> Acesso em 12 jun. 2011.

® A Associacdo Brasileira de Educacdo Musical (ABEM), fundada em 1991, vem realizando discussées
relacionadas a préatica da educacdo musical nas escolas e, atualmente, através de a¢des da sua diretoria e dos seus
socios em geral, participa ativamente do cenario de implantacdo da Lei, dialogando com os diferentes segmentos
politicos e educacionais que atuam na definicdo dos rumos da educacdo musical brasileira.
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as autoras discutem a escolha da etnografia em pesquisas de abordagem historico-cultural,
discorrendo sobre os pressupostos teodrico-metodoldgicos das duas perspectivas e suas
possiveis convergéncias e divergéncias. De acordo com essas autoras, a pratica da etnografia
na educacdo busca compreender as oportunidades de aprendizagem de todos os envolvidos
nessa relacao, pressupondo que as salas de aula sdo espa¢os de construcdo de culturas, sendo
que de acordo com Vigotski (2008a), a aprendizagem ocorre de fora para dentro, do nivel
interpessoal para o intrapessoal e ¢ mediada pela linguagem. Na pesquisa etnogréafica e
histrico-cultural, é através do outro que o pesquisador aprende e apreende os significados das
tradigdes culturais do grupo, construindo um conhecimento sobre e com a comunidade
pesquisada. Também Castanheira (2004) apresenta uma relevante discussdo sobre a
perspectiva tedrico-metodologica da etnografia interacional. Segundo a autora, a
aprendizagem ocorre a partir de uma perspectiva contextual e estd relacionada ao
desenvolvimento das praticas dos membros de um grupo e também ao conhecimento
construido por esse grupo.

Pensar a musica na situacdo escolar significa promover dialogo entre culturas.
Dialogo esse que amplia e expande a escuta da diversidade cultural presente na comunidade
escolar. A musica ¢ um dos caminhos de producdo de identidades culturais e ela favorece o
agrupamento social. Para Travassos (2005), ela pode congregar e identificar, diferenciar,
classificar e hierarquizar: a musica, a0 mesmo tempo, une e separa. Portanto, o retorno da
obrigatoriedade do ensino de musica nas escolas pode significar uma poderosa oportunidade
de construcdo e reforco de identidades culturais de criangas e de despertar nelas o gosto pela
musica. Essa pesquisa pretende colaborar com possiveis respostas a perguntas que se
apresentam no atual cenario da educacdo musical: Como se da o trabalho do professor de
musica em sala de aula? Quais sdos seus objetivos? Como séo estabelecidas as relagdes entre
professor e alunos no ambiente escolar? Como essas relacGes podem favorecer o trabalho
criativo em musica, na sala de aula?

Procuramos estudar e entender a natureza complementar da relacdo entre o
individual e o coletivo e a natureza social e histérica dos processos de aprendizagem de
mausica dos grupos pesquisados. Esperamos que as reflexdes apontadas aqui possam contribuir
para uma maior compreensdo do tema.

O texto aqui apresentado foi organizado da seguinte forma: no capitulo 1,
delimitamos o problema de pesquisa e procuramos relatar a relevancia do tema para 0 campo
académico. Descrevemos um sucinto estado da arte do objeto de estudo aqui proposto e

estabelecemos o conceito de criatividade com o qual trabalhamos. No capitulo 2, relatamos
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um breve histérico da educacdo musical no pais, considerando os aspectos historicos e 0s
aspectos filosoficos que envolvem esse ensino. No capitulo 3, apresentamos 0s pressupostos
tedrico-metodoldgicos, demonstrando a logica de investigacdo adotada na pesquisa, que
prop6s um didlogo entre a Psicologia Historico-Cultural, a Etnografia Interacional e a
Educacdo musical, destacando os principais conceitos tedricos utilizados. No capitulo 4,
descrevemos as analises das interacbes entre 0s participantes da pesquisa, buscando
compreender como se estabeleceram as trocas comunicativas e como, nesse movimento, 0
professor de mdsica e seus alunos construiram oportunidades de ensino e aprendizagem
musical criativa. Depois, apresentamos as consideracGes finais, que buscam responder as
questdes aqui levantadas sobre as interelacdes sociais escolares e o trabalho criativo realizado

no grupo analisado.
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CAPITULO 1

DELIMITACAO DO PROBLEMA DE PESQUISA

Esta pesquisa procurou investigar e analisar as interag0es sociais estabelecidas
entre um professor de musica e seus alunos de duas salas de aula de uma escola de ensino
fundamental, com o objetivo de compreender os fatores que favoreceram 0S processos
criativos dos alunos, no contexto daquele ambiente cultural. Julgamos oportuno realizar um
breve estado da arte do tema pesquisado e, assim, primeiramente, explicitaremos o que 0s
estudos tém apontado, genericamente, sobre o0 ensino de musica nas escolas e, depois,
tracaremos um breve panorama dos trabalhos que envolvem o conceito de criatividade.
Salientamos a relevancia do tema para o campo académico na atualidade e compartilhamos
com Ben (2003) a percepgdo de que a educagdo musical brasileira vem apresentando um
desenvolvimento significativo como area de conhecimento académico-cientifico, nos Gltimos
anos.

Os temas contemplados nas pesquisas em educacdo musical tém-se diversificado
muito. Ela vem realizando dialogos tedrico-metodologicos importantes com alguns campos de
conhecimento, como a Psicologia, a Sociologia, a Histéria e a Antropologia, resultando em
diversas metodologias de pesquisas, como experimentos, surveys e estudos de casos, somadas
a etnografias, histdrias de vida e pesquisa-acao. Para Ben (2003), apesar de a educacao ser um
fenbmeno complexo, que envolve multiplas e variaveis dimensdes, é preciso definir o objeto
de estudo da Pedagogia como ciéncia da educacgdo. A autora compartilha com Pimenta (1998)
a ideia de que a Pedagogia tem como objeto de estudo a pratica social da educacdo e
considera essa discussdo relevante tambem para a educacdo musical. Kraemer (2000)
contribui com essa discussdo, afirmando que a educacdo musical tem como objeto de estudo
as relacOes entre as pessoas e a musica sob 0s aspectos de apropriacdo e transmissdo.
Portanto, ao se fazer pesquisa em educacdo musical deve-se investigar como as pessoas
relacionam-se com a musica também em termos de seu ensino e aprendizagem nas escolas ou
em qualquer outro ambiente. Segundo Arroyo (1999), a educacdo musical como campo de
conhecimento esta entrelacada a outras disciplinas e se origina da intersecdo entre
musicologias e pedagogias, entendidas como as varias disciplinas que se dedicam ao estudo

das musicas e da educacao. Ben (2003) afirma ainda que para compreender como as pessoas
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relacionam-se com a musica e geram saberes que favorecam a sua pratica é preciso conhecer a
pratica social da educacdo musical em suas multiplas configuracdes, perspectivas e
dimensdes, como ponto de partida e de chegada em educacéo musical.

De outra parte, André (1997) sugere a realizacdo de estudos etnograficos de
praticas de ensino de mdsica nas escolas como forma de aprofundar o conhecimento do
cotidiano escolar nessa disciplina e das relacbes que se constroem, com todas as suas
especificidades. Também para Souza (2001), alunos e professores sdo individuos que se
relacionam com a mdsica a partir de seu conhecimento anterior e de suas expectativas,
impregnados pelos fatores sociais, pelo meio, pela educacéo, pela idade e pelos habitos. Antes
de desenvolver a pesquisa, julgamos necessario, aqui, apresentar algumas consideracfes que
permeiam o conceito de criatividade em educagdo musical, bem como especificar o conceito
por nds adotado, que se baseia na perspectiva dialética da construgdo do conhecimento, da
Psicologia Historico-Cultural.

Existe certa indefinicdo sobre o que significa ser criativo e 0 que sdo produtos
criativos no processo de ensino e aprendizagem de masica. Segundo Beineke e Leal (2001),
podem-se identificar, inicialmente, duas formas de compreensdo do termo criatividade no
contexto da educacdo musical: em algumas situacdes, a criatividade & vista como um
conteddo a ser desenvolvido por meio de atividades especificas e, em outros contextos, como
um principio que subjaz ao processo educativo. Outra dificuldade que cerca a compreensédo do
conceito de criatividade é a falta de diferenciacdo entre ele e os conceitos de inteligéncia,
originalidade, imaginacdo e espontaneidade. Varios trabalhos demonstram que ndo ha uma
correlacédo direta entre criatividade e inteligéncia, como relata Balkin (1991) e, segundo o
mesmo autor, deve-se reconhecer que, apesar de serem conceitos distintos, frequentemente o
comportamento criativo tem elementos de originalidade. Para Elliott (1995), imaginagao e
criatividade ndo sdo a mesma coisa, mas a imaginacdo desempenha papel importante na
criacdo musical. Gardner (1996), ao discutir o conceito de criatividade, define um individuo
criativo como uma pessoa que soluciona problemas, cria produtos e levanta novas questdes
gue passam a ser aceitas num determinado ambiente cultural. Para ele, nada é ou deixa de ser
criativo em si mesmo ou por si mesmo e uma pessoa pode ser criativa em um dominio e ndo
ser em outros. Sendo assim, para Gardner, as atividades criativas somente sdo reconhecidas
como tal quando sdo aceitas numa determinada cultura. Portanto, a criatividade € um
julgamento inerentemente cultural, no qual ser ou ndo ser criativo ird depender do contexto

em que se encontra o individuo.
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Tambeém Vigotski (1998), conceituou a atividade criadora. Para ele, criatividade é
toda realizacdo humana criadora de algo novo, quer se trate de reflexos de algum objeto do
mundo exterior, quer resulte de determinadas constru¢es do cérebro ou do sentimento, que
vivem e se manifestam no préprio ser humano. Optamos por adotar nesta pesquisa o0 conceito
de criatividade estabelecido por Vigotski e, assim, buscamos contextualizar nosso objeto de
estudo relacionando-o com os referenciais tedricos definidos pelo autor, os quais serdo

aprofundados a frente.

1.1 Contextualizando o objeto de estudo

Ao fazer a revisdo de literatura e o levantamento bibliografico do objeto de estudo
desta pesquisa, buscamos informacdes sobre dissertacdes e teses de educacdo musical
produzidas em cursos de pos-graduacdo brasileiros de diversas areas, e consultamos a
producdo de pesquisas sobre o tema de modo geral, em artigos, periodicos, revistas e livros.
Utilizamos o portal de periédicos da Capes® para localizar grande parte do material
pesquisado, buscando pelas seguintes palavras-chave: musica, educacdo musical, ensino de
musica, educacdo basica, sala de aula, criacdo, processo criativo e criatividade. As
publicacBes cientificas da ABEM?®, como os anais de congressos e os diversos fasciculos da
Revista da ABEM?® sdo, atualmente, veiculos privilegiados de pesquisa sobre a producgo
cientifica que ocorre em nosso pais, em educacdo musical. Pela abrangéncia e qualidade de
suas publicaces, as producdes da ABEM foram também de fundamental importancia para a

contextualizagdo dessa pesquisa.

*Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes). Disponivel em:
<http://www.periodicos.capes.gov.br> Acesso em: 12 jun. 2011.

> Associacao Brasileira de Educacéo Musical (ABEM).

® Ha alguns anos, a revista vem atendendo aos critérios de qualidade da producdo cientifica e, por isso, esta
classificada como Qualis Nacional A pela Capes ndo sé na area de masica, mas também nas areas de Educacéo e
Historia (Ben, 2007).
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1.2 Fernandes e o estado da arte em Educacdo Musical

Dentre os estudos referentes ao tema ora proposto, encontramos as publicacGes de
Fernandes (2000, 2006, 2007), que realizou ampla pesquisa sobre a producdo académica em
ao longo dos anos. Inicialmente, Fernandes (2000) estudou a situacdo do campo nas décadas
de 1980 e 1990 nos cursos de pos-graduacdo em Educacdo. Ele listou as dissertacGes e teses
defendidas; verificou a producdo em termos quantitativos dentro das especialidades do CNPq,
estabelecidas para a educacdo musical; e analisou a situacdo no que se refere ao aspecto
comparativo entre a producdo nos cursos de pos-graduacéo stricto sensu em Educacdo e em
Mdsica/Educacdo Musical. Fernandes demonstrou que, no Brasil, em aproximadamente vinte
anos, houve um sensivel crescimento do nimero de pesquisas realizadas em educacgdo musical
nos cursos de pos-graduacdo em Educacdo e que a educacdo musical ganhou espaco e
relevancia nesse periodo, pois, de 1981 a 1990 foram feitas 17 pesquisas sobre o tema e ja
entre 1991 e 1998 esse numero dobrou, passando para 39 trabalhos. Dos titulos listados por
Fernandes, dois trabalhos abordaram o tema criatividade. A dissertacdo de Mestrado de
Ramalho (1995), com o tema Afinando o piano: um estudo sobre o carater criativo ou
reprodutivo na formacédo do musico, e a tese de Doutorado de Figueiredo (1996), com o tema
Evolucdo do pensamento criador em situacdo musical. Os dois trabalhos, apesar de
tangenciarem o conceito de criatividade, pouco ou nada tém em comum com o trabalho aqui
apresentado, que tem como objeto especifico de analise e de investigacdo os fatores que
propiciaram o desenvolvimento do trabalho musical criativo de criancas da educacéo basica,
em sala de aula. O primeiro titulo referiu-se a uma pesquisa ligada ao ensino de piano e as
caracteristicas préprias desse instrumento, e 0 segundo baseou-se na improvisacdo musical de
adultos e na sua capacidade de se expressar musicalmente e de executar um instrumento musical.

Em outra oportunidade, Fernandes (2006) realizou também um estado da arte dos
relatérios de pesquisa de conclusdo dos cursos de pds-graduacdo stricto sensu brasileiros de
diversas areas, que trataram do tema educacdo musical até 2005. Mas o autor afirmou que
falar em estado da arte em educacdo musical e em musica é complicado. Ele considera que ha
uma lacuna na producgdo bibliografica sobre o tema e concorda com Alves-Mazzotti (2002),
que questiona o fato de os pesquisadores brasileiros ndo se interessarem pela produgdo de
estudos na area da educacdo musical. Ainda assim, em suas pesquisas, Fernandes constatou
que houve aumento importante na quantidade de trabalhos produzidos por alunos de pos-graduacéo

em musica nesses anos, e chamou a atenc¢ao para o nimero de pesquisas realizadas sobre o tema em
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outros cursos que ndo foram de musica. Afirmou ainda que, no Brasil, a subarea de Mdusica,
chamada educacdo musical, apresenta-se em pleno estagio de evolucdo, devido ao aumento do
namero de pesquisadores, de cursos de pos-graduacdo em musica e do numero de
cursos/vagas de pos-graduacdo em varias outras &reas, que ampliam o acesso de
pesquisadores e a publicacéo de periddicos especializados. Além disso, o autor refletiu sobre a
criacdo da ABEM e da ANPPOM’, considerando-as fundamentais para maior sistematizacio
e intercAmbio de producdes cientificas na area da musica. As informagcbes de Fernandes
também revelaram que os programas de pos-graduagdo que mais desenvolveram pesquisas em até
2005 pertenciam as areas de artes, masica e educacao.

Os trabalhos realizados até 2005 estdo descritos no quadro abaixo:

QUADRO 1
Programas de Pds-Graduacdo em Educagdo Musical até 2005

Especialidade de Educacédo Musical Quantidade de dissertacdes e teses

Filosofia e Fundamentos da Educacdo Musical 14

Processos formais e ndo formais da Educacgédo

Musical 210
Processos cognitivos na Educacgédo Musical 18
Administragdo, Curriculos e Programas na 7
Educacdo Musical
Educacdo Musical Instrumental 9
Educacéo Musical Coral 14
Educacdo Musical Especial 4
Total 267

Fonte: FERNANDES, J. N. Pesquisa em educacdo musical: situacdo no campo das dissertacBes e teses dos
cursos de pés-graduacdo stricto sensu em Educacdo. In: Revista da ABEM n°. 5, p. 45-57. Porto Alegre:
ABEM, 2000.

Das 267 pesquisas listadas por Fernandes, apenas trés referem-se, no titulo, ao conceito de

criacdo efou criatividade. Sao trés dissertacoes de Mestrado realizadas no ano de 2004, dos seguintes autores:

" Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Musica (ANPPOM).
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Brito, que desenvolveu o tema Criar e comunicar um novo mundo: as ideias de musica de H. J. Koellreutter;
Silva, que escreveu Musica no ensino médio: possibilidade e caminhos na criatividade; e Siqueira, que
escreveu Construcdo de saberes, criacio de fazeres: educacdo de jovens no hip hop de S&o Carlos. As trés
dissertagbes também encontram-se distantes do trabalho realizado nesta pesquisa, que teve como
especificidade reconhecer como ocorreu o trabalho criativo em musica, realizado com criancas, em duas salas
de aula, da educacéo basica. A dissertacdo de Brito propos cartografar o pensamento koellreutteriano:
0 seu pensar artistico, filoséfico, social, politico e cientifico, que teve na musica e na criacdo
musical os pontos de fuga e convergéncia. Nesse trabalho, a autora analisou parte da producéo
composicional de Hans-Joachim Koellreutter, apresentou os fundamentos do pensamento do
compositor hungaro e refletiu sobre o seu projeto educacional em masica. A dissertacdo de
Silva discorreu sobre a educacdo musical de alunos do ensino médio de uma escola de
aplicacdo da Universidade Federal de Goiés. Seu trabalho enfatizou a importancia do ensino
de musica na escola e valorizou a realidade do aluno, sob o ponto de vista criativo. Silva
revisou autores que abordam a necessidade de considerar o contexto do aluno e a criatividade
na educacdo musical, mas seu estudo de caso, segundo Arroyo (1999), enfatizou 0 processo
metodoldgico de ensino e de aprendizagem e deu pouco destaque aos atores envolvidos e aos
contextos escolares da pesquisa. A terceira dissertacdo, de Siqueira, teve como ponto central a
investigacao de processos educativos que permeiam o cotidiano de jovens do hip hop de Séo
Carlos, cidade do interior paulista. O pesquisador analisou como se educam esses jovens e
como educam outras pessoas de suas comunidades, constatando 0s processos educativos

presentes na préatica envolvidas.

1.3 As contribuices de Werle e Bellochio para o campo da Educagédo Musical

Werle e Bellochio (2009) contribuiram tambem significativamente para a compreensao desse
campo de pesquisa. As autoras publicaram levantamentos da producdo cientifica nos anais dos
encontros nacionais da ABEM, no periodo de 2001 a 2008, que possibilitaram mapear os
trabalhos e artigos que tm como tema a educacdo musical no contexto de formacéo, e praticas docentes de
professores ndo especialistas em musica e em educagdo musical. Foram mapeados 63 trabalhos, em um
universo de 1.101, e 11 artigos, no contexto de 219 publicagdes, que foram analisados do
ponto de vista qualitativo e organizados em trés categorias, demonstradas a seguir:



27

QUADRO 2
Producéo cientifica dos anais da ABEM no periodo de 2001 a 2008

Categorias Namero de Trabalhos e Artigos Porcentagem
Formacao académico- 28 38%
profissional
Formagcao continuada 25 34%
Educacdo musical na educacéo 21 28%

béasica.

Fonte: WERLE, K; BELLOCHIO, C. R. A produgdo cientifica focalizada na relagdo professores ndo
especialistas em musica e educagdo musical: um mapeamento de producdes da ABEM. Revista da ABEM, n. 22,
set. 2009.

Conforme descrito no quadro, a ultima categoria, educacdo musical na educagédo
basica — interesse principal deste projeto de pesquisa - compreendeu 21 textos. Para a
organizacdo dessa categoria foram considerados os trabalhos e artigos que centralizaram seu
tema na relacdo que os professores da educacdo infantil e dos anos iniciais ttm com a
mobilizagdo de atividades e com o desenvolvimento de praticas musicais na escola. O
delineamento conceitual da categoria baseou-se tanto em questfes sobre a relagdo da
educacdo musical na educacdo basica como em experiéncias e praticas realizadas nesse
ambito. Trés desses trabalhos referiram-se ao ensino da mausica na perspectiva dos
professores®: Borges e Ribeiro (2002) pesquisaram sobre as caracteristicas do ensino de
masica na educacdo infantil e nos anos iniciais do ensino fundamental em escolas de
Uberlandia/MG. A pesquisa, intitulada Mapeamento parcial do ensino de arte na educagdo
infantil em dez escolas de Uberlandia/MG: reflexdes para a educacdo musical teve como
principal recurso metodologico o survey. As autoras constataram que o entendimento das
escolas sobre o significado do ensino musical baseava-se na realizacéo de atividades e eventos
destinados a datas comemorativas ou a apresentacdes artisticas em gincanas, feiras e
momentos culturais. Nas escolas pesquisadas, compreendeu-se a musica apenas como recurso,
dentro da concepcdo de educacdo artistica, e ndo houve mengéo propriamente ao ensino de
masica. Figueiredo e Silva (2005) investigaram a situacdo da musica na perspectiva de

8para saber mais sobre os resultados das duas primeiras categorias, ler WERLE, K.; BELLOCHIO, C. R.. A producéo
cientifica focalizada na relacdo professores ndo especialistas em musica e educagdo musical: um mapeamento de
producbes da ABEM. Revistada ABEM, n.22, p.29-36, set. 2009.
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professoras generalistas de uma escola publica da cidade de Floriandpolis/SC. Essa pesquisa,
Musica nas seéries iniciais do Ensino Fundamental, investigou a presenca da musica nas séries
iniciais de uma escola publica. O trabalho seguiu as orientagdes metodoldgicas da pesquisa
qualitativa, devido ao interesse dos autores em conhecer o significado que as professoras
atribuiam a mausica, em suas atividades. Foram realizados questionarios e entrevistas com 11
professoras generalistas da escola participante, além de observagdes do espaco escolar, com o
intuito de verificar de que maneira a musica acontecia dentro e fora da sala de aula. A
pesquisa demonstrou que das 11 professoras entrevistadas, 10 possuiam curso superior e 6
tinham especializacdo lato sensu em areas afins a Pedagogia. Os resultados demonstraram
haver qualificacdo profissional das professoras, mas, apesar disso, constatou-se que a
formacgdo musical recebida por elas era superficial ou inexistente. Soler e Fonterrada, em
2007, fizeram um levantamento da situacdo do ensino de musica em 19 escolas privadas de
educacédo infantil de Indaiatuba/SP, buscando analisar seu propdésito na sala de aula e na
formacéo das criancas (de 3 a 6 anos de idade). A metodologia escolhida foi o survey e
optaram por trabalhar com professores que concordassem espontaneamente em responder o
guestionario. Segundo os resultados da pesquisa, apenas 9 escolas apresentaram em seu corpo
docente o0 especialista em educacdo musical, mas 92% dos professores polivalentes
entrevistados afirmaram utilizar musica em sala de aula, como recurso pedagogico, na
alfabetizacdo e no cotidiano escolar. O mapeamento realizado por Werle e Bellochio (2009)
demonstrou crescimento no nimero de pesquisas focalizadas na relagdo entre professores e
educacdo musical. Para as autoras, este € um campo de pesquisas rico e promissor, que pode
ser explorado por diferentes pesquisadores e/ou grupos de pesquisa. Os trabalhos descritos
procuraram compreender aspectos da relacdo entre ensino e aprendizagem que dialogam com
os resultados de nossa pesquisa, sobretudo no que diz respeito a busca de uma compreensao
da atuacdo do professor em sala de aula e da situacdo do ensino de musica nas escolas.
Todavia, nenhum desses trabalhos se ateve as possibilidades de compreensdo de como se
constroem as relagfes criativas em sala de aula, e apresentaram diferencas significativas
quanto aos referenciais tedrico-metodologicos e ao publico alvo aqui proposto.

Ao consultar o portal de periddicos da Capes para localizar a producdo académica
de Mestrado e Doutorado na area de educacdo musical entre os anos de 2005 e 2010,
encontramos 19 trabalhos que fizeram referéncia as palavras-chave por nds estabelecidas para
essa pesquisa. Desses trabalhos, 5 referiram-se a criatividade, 1, a afetividade, 1, & imaginacao
e o ultimo, a criacdo. Ao associar as palavras musica, processo criativo (ou criatividade, ou

criacdo) e educacdo basica na pesquisa por assunto, no banco de teses do Doutorado ndo



29

foram registrados resultados nos anos de 2010, 2008, 2007 e 2006. Em 2009, encontramos a
tese de Beineke, Processos intersubjetivos na composi¢cdo musical de criancas: um estudo
sobre a aprendizagem criativa. O estudo de Beineke situou-se no campo das pesquisas sobre
a aprendizagem criativa, conceito emergente nas areas de educacdo e de educacdo musical,
que focaliza o desenvolvimento da criatividade de criangas e jovens em situacdo de
aprendizagem. A autora realizou um estudo de caso, em aulas de musica de uma turma de 22
série do ensino fundamental, e teve como referencial tedrico dois eixos: o primeiro, sob a
perspectiva das criancas, foi construido conforme o modelo sistémico de Csikszentmihalyi
(1988), e o segundo enfocou o papel do professor na consolidacdo das relagdes sociais em
aula e as dimens@es que caracterizam o ensino criativo. Ao realizarmos a mesma pesquisa por
assunto, no banco de dissertacdes do Mestrado, ndo foram encontrados resultados nos anos de
2010, 2009 e 2007. Entretanto, em 2008, encontramos as dissertacdes de Borges, Abordagens
criativas: possibilidades no ensino/aprendizagem da musica contemporéanea, e de Bellodi,
Criatividade e educacdo musical: uma proposta composicional numa escola de musica da
cidade de Sao Paulo. Também em 2006, encontramos a dissertacdo de Carvalho, Educacdo
musical no ensino fundamental: uma proposta introdutéria com base na criacdo. Borges
tratou de conteudos ligados a musica contemporanea. Seu objetivo foi aproximar a pratica
educacional dos sujeitos da pesquisa — educadores do projeto Mdasica na Escola, do
Conservatorio Estadual Juscelino Kubitscheck de Oliveira — a um repertério contemporaneo
gue contemplasse novas possibilidades de ouvir e fazer musica. Bellodi investigou a
criatividade e os efeitos de sua insercdo na educacdo musical de alunos dos estagios iniciais
das classes de teoria e percep¢do da Universidade Livre de Mdusica (Sdo Paulo/SP), como
parte do processo de ensino-aprendizagem, relacionando-a com a pratica e vivéncia dos
fundamentos béasicos da composi¢do. Por sua vez, a dissertacdo de Carvalho teve como
objetivo estruturar uma proposta inicial de ensino de musica, com énfase na criagdo musical,
aplicavel ao ensino fundamental. Atraves de uma literatura especifica de trabalhos
previamente desenvolvidos voltados para a criagdo musical, a autora estudou questdes
relativas a criacdo de conhecimento musical, com énfase em métodos de ensino e curriculos
de mdusica.

De todo o material pesquisado na revisdo de literatura feita para esta dissertacéo, o
trabalho que mais se aproximou de nossa proposta foi a tese de Doutorado de Beineke (2009),
Processos intersubjetivos na composicdo musical de criangas: um estudo sobre a
aprendizagem criativa. Sua pesquisa teve em comum com a nossa o interesse em investigar

como as dimensdes da aprendizagem criativa articulam-se no contexto do ensino de musica na
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educacdo bésica. Outros aspectos também se aproximaram desta pesquisa: a valorizacdo do
papel do professor na construcédo das relagcdes sociais que caracterizam um ensino criativo, a
valorizagdo da importancia de reconhecer as relagdes sociais que se estabelecem em sala de
aula, e a valorizagdo do engajamento dos interesses dos alunos e de suas contribuigfes nas
atividades musicais. Beineke utilizou como referencial tedrico o modelo sistémico de
Csikszentmihalyi de criatividade, que se baseia nos sistemas sociais e ndo apenas no

fendmeno individual.

1.4 O modelo sistémico de Csikszentmihalyi

O modelo de Csikszentmihalyi analisa a criatividade como um processo que
resulta da intersecgdo de trés fatores:

1) o individuo (bagagem genética e experiéncias pessoais) - sobre o individuo, o
autor considera importante reconhecer as caracteristicas pessoais associadas a criatividade,
como curiosidade, entusiasmo, motivacdo intrinseca, abertura a experiéncias, persisténcia,
fluéncia de ideias e flexibilidade de pensamento;

2) 0 dominio (cultura) - para o autor, 0 dominio € um conjunto de regras e
procedimentos simbdlicos estabelecidos culturalmente. Refere-se ao conhecimento
acumulado, estruturado, transmitido e compartilhado de uma sociedade, associado a
determinada &rea do conhecimento, como, por exemplo, a matematica, a musica e a quimica.
Segundo ele, contribuicdes criativas promovem mudangas em dominios, e uma resposta
criativa tem mais probabilidade de ocorrer quando o individuo tem amplo acesso a
informac&o relativa a um dominio. Se as informages séo relevantes, despertam o interesse do
individuo e impulsionam o seu engajamento na area;

3) o campo (sistema social) - o campo seleciona e retém o material a ser
reconhecido, preservado e incorporado ao dominio. Segundo o autor, uma ideia nova sé sera
incorporada se for socialmente aceita pelo campo, e os critérios de interpretacdo e julgamento
do que é considerado criativo podem variar de acordo com a época e/ou circunstancia. No
dominio das artes, por exemplo, o campo € composto por professores, curadores de museus,
criticos e colecionadores.

O modelo sisttmico de Csikszentmihalyi define, portanto, o conceito de

criatividade como um ato, ideia ou produto ndo apenas resultante de acGes individuais, mas
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que deve estar associado a dominios e campos. Esse conceito articula-se com o conceito de
criatividade de Vigotski que adotamos como base de nossa pesquisa.

Vigotski (1998) considera criatividade como toda realizagdo humana criadora de
algo novo, que pode ser algum objeto externo ou construcdes do cérebro ou do sentimento,
que vivem e se manifestam no proprio ser humano. Neste sentido, tanto os fatores emocionais
quanto os fatores intelectuais sdo imprescindiveis para o ato de criagdo. Em seus escritos
sobre a imaginacdo e a criacdo na infancia, Vigotski (2009) argumenta que a atividade
criadora humana tem duas fungbes preponderantes: a reprodutora e a combinatdria ou
criadora. A primeira esta vinculada a memdria e consiste na reproducdo de condutas passadas
ou na recuperacdo de impressdes precedentes. A segunda compreende a capacidade do
cérebro de combinar e reelaborar a experiéncia anterior, produzindo situacGes ou
comportamentos singulares. O autor apresenta também quatro formas de relagdo entre
imaginacéo e realidade: 1) as obras da imaginacéo sao construidas de elementos da realidade;
2) a experiéncia apoia-se na imaginacao para interpretar a realidade; 3) o carater emocional
interfere dialeticamente na relagdo entre imaginagéo e realidade, determinando a atividade
imaginativa ou sofrendo influéncia contréria; 4) a imaginacdo, quando se cristaliza em objetos
ou obras, provoca alteracbes na realidade. Ainda para Vigotski, as influéncias do meio
sociocultural circundante na concretizacdo da imaginagdo criadora sao fatores determinantes
para a compreensdo do processo criativo. Portanto, analisando e investigando as relacdes
estabelecidas no cotidiano escolar do ensino de musica, pretendemos contribuir para o
debate sobre questdes relativas a pratica da educacdo musical, concentrando nosso trabalho
No processo criativo das criangas e seu professor de musica.

Neste capitulo, delimitamos nosso problema de pesquisa e realizamos um breve
estado da arte do objeto de estudo aqui proposto. Vimos que, mesmo com 0 aumento
significativo do nimero de estudos na area da Educacdo musical, ainda existe uma grande
quantidade de temas e objetos de pesquisa em Mdsica que precisam ser investigados. E
relativamente comum encontrarmos pesquisas que se baseiam no ensino de instrumentos
musicais, no de canto coral e em leis e curriculos. Mas é certo que a pratica pedagdgica nem
sempre corresponde aos dados estabelecidos em normas e documentos legais. A observacéo
do cotidiano escolar pode revelar aspectos ndo contemplados nas investigacdes cujos focos
concentrem-se prioritariamente no estudo dos curriculos formais. Analisando e investigando
uma experiéncia docente do cotidiano escolar, voltando nosso olhar para os eventos
relacionados ao conceito de criatividade em Vigotski, buscamos contribuir para o debate

sobre questdes relativas a pratica da educacdo musical nas escolas, no atual momento em
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que instituicdes ligadas a area da Educacdo comecam a pensar as bases para a definicdo do
futuro da disciplina nas escolas brasileiras.

No proximo capitulo, apresentaremos dados histéricos sobre a educagdo musical
no pais, considerando também alguns aspectos filoséficos que envolvem o tema e, ao final do
capitulo, contaremos um pouco da histdria da musica popular brasileira, por considerarmos a

sua relevancia para a pesquisa aqui apresentada.
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CAPITULO 2

A EDUCACAO MUSICAL NO BRASIL

Neste capitulo, apresentaremos um breve historico da educacdo musical no pais,
desde o Brasil Col6nia até os dias atuais. Inicialmente, serdo expostas as principais influéncias
da fusdo cultural dos povos indigena, africano e europeu para a constru¢do de uma cultura
tipicamente brasileira. Em seguida, abordaremos também os aspectos filosoficos que
envolvem o ensino de masica nas escolas e, ao final do capitulo, faremos um contextualizagdo
histérica da mdsica popular brasileira que surgiu na virada do século XX e que tanto
influenciou e ainda influencia o pensamento e as propostas metodoldgicas de educacédo
musical no pais e, também as praticas do professor das turmas que iremos analisar nesse
trabalho. O professor e os alunos participantes desta pesquisa serdo apresentados e
caracterizados no proximo capitulo, subitem 3.3.3, desta dissertacao.

2.1 Aspectos histéricos do ensino de musica no pais

As primeiras informacdes sobre o ensino formal de madsica no Brasil remontam ao
processo de colonizacdo, com a introducdo da musica erudita trazida pelos portugueses, por
intermédio dos jesuitas (AMATO, 2006). Entretanto, na carta de Pero Vaz de Caminha a El
Rey Dom Manuel, mais antigo documento do descobrimento do Brasil, Caminha ja informava
a corte que os nativos demonstravam uma forte expressao musical, ligada aos rituais de magia
e a religido, e relatava 0 uso da musica como instrumento de aproximacdo entre oS

colonizadores e os habitantes locais:

Além do rio, andavam muitos deles dancando e folgando, uns diante dos
outros, sem se tomarem pelas méaos. E faziam-no bem. Passou-se entdo além
do rio Diogo Dias, almoxarife que foi de Sacavém, que é homem gracioso e
de prazer; e levou consigo um gaiteiro nosso com sua gaita. E meteu-se com
eles a dangar, tomando-os pelas méos; e eles folgavam e riam, e andavam
com ele muito bem ao som da gaita. Depois de dancarem, fez-lhe ali,
andando no chdo, muitas voltas ligeiras e salto real, de que eles se
espantavam e riam e folgavam muito (CAMINHA, 1500, p. 8).
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2.1.1 A influéncia jesuitica

Os padres jesuitas chegaram ao Brasil com o Governador Geral Tomé de Souza,
em 1549, para catequizar a populagéo indigena, e fundaram, na Bahia, a primeira escola da
Companhia de Jesus. Em 1554, o padre Manoel da Nobrega fundou em S&o Paulo uma escola
da Companhia e, rapidamente, as missfes jesuiticas expandiram-se por varias regides do
territorio brasileiro. Segundo Alvares (2000), os jesuitas foram os primeiros professores de
musica do pais e desenvolveram uma educagdo musical voltada aos interesses da igreja e da
coroa portuguesa. Nas escolas da Companhia, o teatro era amplamente utilizado como
instrumento pedagodgico. Um dos padres mais atuantes da época foi José de Anchieta, que
escrevia suas pecas de teatro com 0 objetivo de catequizar a populacdo local. Os textos de
Anchieta costumavam ser escritos em mais de uma lingua, como o tupi, 0 portugués, o
espanhol e o latim, para que todos entendessem a mensagem cristd. O canto e a danga eram
usados nas pecas teatrais com o objetivo de atrair os povos indigenas, que se identificavam
com essas manifestac@es, tipicas também de sua cultura. Em 1555, o padre José de Anchieta
realizou o Auto da Pregacdo Universal, considerado a primeira pe¢a musical brasileira. No
mesmo ano, Anchieta fundou também o primeiro teatro no Rio de Janeiro. De acordo com
Alvares (2000), de 1564 a 1605, foram realizados 21 autos envolvendo musica vocal,
instrumental e danca no Brasil. Entre 1658 e 1661 foi ordenado o ensino de canto,
estabelecido na “Lei das Aldeias Indigenas”, que ndo se restringiu somente as mdusicas
religiosas, mas incluiu também as cancdes populares portuguesas.

A exploracdo das atividades artisticas e culturais dos nativos foi uma forte
caracteristica da colonizacdo portuguesa; e ndao somente da populacdo indigena, como
também dos negros, que exibiam talento para o folclore e para a arte, especialmente a musica.
Segundo Ramos (1971), com o tempo, a musica passou a ser ensinada também aos escravos,
buscando forma-los dentro da tradicdo europeia, para suprir as demandas dos servicos
religiosos. O autor relata, inclusive, a existéncia, em 1610, de uma orquestra formada por 30
escravos. Alvares (2000) analisa que, naquela época, a interacdo racial e cultural entre
brancos, negros e indios foi intensa, propiciando um processo de aculturagdo musical que
contribuiu para a formacdo de uma imensa variedade de estilos, constituindo uma fonte

riquissima para o estudo da educagdo musical.



35

Além dos jesuitas, havia também os mestres de solfa, que trabalhavam nos
seminarios, 0s mestres de capela, que ofereciam formacdo musical nas matrizes e catedrais, e
0s mestres independentes, que ensinavam em troca de alguma ajuda de seus discipulos em
trabalhos musicais (PEREIRA, 1999). Como relatam Binder e Castaga (1997), nos colégios
de padres da epoca, as aulas de musica eram muito valorizadas. Um bom exemplo foi a
fundac&o do Seminario de Orféos, no Rio de Janeiro, em 1739, onde eram oferecidos cursos
de latim, musica e cantochdo®. Também Minas Gerais desempenhou um importante papel na
historia da educacdo musical da Colénia, no apogeu da mineragéo, entre 1750 e 1770. Sobre o

assunto, Oliveira (2004) descreve a seguinte situacao:

Foi sem davida em Minas Gerais, durante o apogeu da extracdo mineral, que
surgiu, sob a responsabilidade das diversas ordens religiosas, confrarias e
irmandades, um dos mais criativos celeiros de musicos e compositores de
nossa histdria colonial. Dessas irmandades sairam nomes como o0s de José
Joaquim Emérico Lobo de Mesquita, Marcos Coelho Neto, Francisco Gomes
da Rocha, Manuel Dias de Oliveira e outros criadores, regentes, mestres de
capela, mestres de bandas, mestres de musica, mUsicos e cantores, em sua
maioria, negros e mulatos. Assim, segundo as pesquisas do musicélogo
alemdo Francisco Curt Lange, descobridor, em 1945, desse precioso acervo
musical, Minas Gerais no século XVIII chegou a ser "um espaco de maxima
sonoridade, produzindo um fendmeno de resgate social pela arte sem
paralelo na histéria do mundo™”. Com a crise da mineragcdo essa intensa
atividade musical foi aos poucos se diluindo. Muitos compositores, como
Emérico Lobo de Mesquita, transferiram-se para a corte em busca de
melhores condicOes para ganhar a vida e desenvolver a sua arte (OLIVEIRA,
2004, p. 58-59.).

Em 1759, durante o periodo pombalino, os jesuitas foram expulsos do pais, e em
1763, a Capital foi transferida da Bahia para o Rio de Janeiro. Esses fatos determinaram o

declinio do sistema educacional dos jesuitas.

2.1.2 De Dom Joéo VI a Dom Pedro Il: a prosperidade cultural do pais

Em 1807, Napoledo Bonaparte declarou guerra a Portugal e, em marco de 1808,

Dom Jodo VI e sua corte desembarcaram no Rio de Janeiro, iniciando uma época de

% Cantochdo é a denominacao que se dé& & préatica monofonica de canto utilizada nas liturgias cristds. As melodias
do cantochdo sdo formadas principalmente por intervalos préximos, como segundas e tercas, e se desenvolvem
suavemente, com ritmo baseado na prosddia dos textos em latim.
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desenvolvimento artistico e cultural no pais. Esse ambiente de prosperidade nas artes durou
até 1821, quando Dom Jodo VI retornou a Portugal.

Na segunda metade do século XVIII, “os jesuitas haviam fundado, nos arredores
do Rio de Janeiro, uma espécie de conservatorio, denominado Fazenda de Santa Cruz, que
depois se transformou em Fazenda Real” (OLIVEIRA, 2004, p. 58.). Ali, segundo Bauab
(1960), D. Jodo VI fundou escolas de primeiras letras, de composi¢do musical, de canto e de
diversos instrumentos. Essa fazenda teve grande importancia na instrucdo musical de negros
no Brasil, durante o século XIX.

De acordo com Binder e Castaga (1997), de 1821 até a coroacdo de Dom Pedro II,
em 1840, a educacdo musical sofreu grande declinio e esteve ausente das escolas brasileiras.
Em 1841, foi criado o Conservatorio do Rio de Janeiro, que s6 comegou a funcionar a partir
de 1848. Em janeiro de 1847, foram definidos os primeiros critérios que estabeleciam os
contedidos musicais necessarios para a formagdo em mdasica: principios basicos de solfejo e de
voz, de instrumentos de corda e de sopro, e de harmonia.

Em17 de setembro de 1851, Dom Pedro Il aprovou a Lei 630, estabelecendo o
contedo do ensino de musica nas escolas primarias e secundarias. Em 1854, foi instituida a
educacdo musical escolar no Brasil. O Decreto Federal n® 331 A, de 17 de novembro daquele
ano, estipulou a presenca de “nocdes de musica” e “exercicios de canto” em escolas primarias
de 1° e de 2° graus e Normais (Magistério).

Oliveira (2004) relata que a musica académica tomou maior impulso nessa época.
Francisco Manuel da Silva, autor do Hino Nacional, fundou a Sociedade Beneficente Musical,
a Sociedade Filarmonica e o Conservatorio Nacional de Musica.

A aristocracia incentivava a criacdo dessas instituicdbes com o objetivo de
promover, nas elites, o gosto depurado pela musica. Ainda segundo Oliveira (2004), outro
fator pareceu ser significativo para favorecer o ensino de musica no pais: foram instaladas
tipografias no Brasil, que passaram a imprimir obras didaticas e partituras de musica,
facilitando a sistematizacdo do ensino e a maior abrangéncia da pratica musical.

O canto coral passou a ser atividade obrigatoria nas escolas publicas da entdo
provincia de Sdo Paulo, com a Reforma Rangel Pestana, determinada pela Lei n° 81, de 6 de
abril de 1887.

Com a Reforma Benjamin Constant, por meio do decreto n°® 981, de 8 de
novembro de 1890, as instituigdes primaria e secundaria foram regulamentadas; instituiu-se
também o ensino de musica, que deveria ser ministrado por professores especificos da

disciplina, admitidos em concurso. Tal medida deveria ser aplicada em ambito nacional.
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2.1.3 O Brasil Republica e a formaliza¢éo do ensino de musica nas escolas

Com o advento da Republica, em 1889, houve mudancas e adaptaces do ensino
de musica e ocorreu a primeira formalizacdo de contetdos, carga-horaria, definicdo das series
de atuacdo e formas de avaliacdo do ensino de musica nas escolas'®. Dentre as préticas
docentes, a mais comum passou a ser a do canto coral, que privilegiava os canticos escolares e
civicos, com a criacdo do orfedo escolar. Os novos ares republicanos levaram a valorizacdo da
cultura popular, que comegou a ganhar importancia, passando a influenciar diretamente a

masica e a educacdo musical do pais.

Os educadores Jodo Gomes Junior e Carlos Alberto Gomes Cardim atuaram
na Escola Caetano de Campos, na capital paulista, e 0s irmaos Lazaro e
Fabiano Lozano, com atividades junto a Escola Complementar
(posteriormente, Escola Normal) em Piracicaba, o0s primeiros a
estabelecerem o canto orfednico no ensino. O objetivo do método trabalhado
por eles era renovar a educagdo musical oferecida pelos conservatorios e, por
meio da insercdo da musica no sistema publico de ensino, popularizar o
saber musical. Essas iniciativas, de certa forma, introduziram o canto
orfebnico na sociedade e fortaleceram o projeto de Villa-Lobos que
aconteceria nos anos seguintes.

Em 1922, a Semana de Arte Moderna suscitou novas maneiras de se entender o
fazer artistico nacional que influenciaram toda uma geracdo de artistas e intelectuais
brasileiros. Mario de Andrade, importante expoente desse movimento, realizou pesquisas que
valorizavam a expressdo espontanea e verdadeira da crianca e a funcdo social do ensino da
musica’’. Nesse contexto, surgiu a figura do compositor Heitor Villa-Lobos, que se destacou
por ter sido um dos principais responsaveis pela criacdo de uma linguagem tipicamente

brasileira em musica, com fortes raizes na tradi¢ao folclorica, popular e indigena.

'Opara saber mais sobre o tema, ler AMATO, R. C. F. Breve retrospectiva historica e desafios do ensino de
Musica na Educacdo Basica brasileira. Revista Opus (Revista eletronica da Associagcdo Nacional de Pesquisa e
Pés-Graduacao em Musica — ANPPOM), n. 12, 2006.

Mério de Andrade escreveu varias obras que tiveram como tema a masica brasileira. Dentre elas, destacam-se:
Ensaios sobre a musica brasileira (1928), Compéndio da histdria da musica (1929), reescrito como Pequena
histéria da musica brasileira (1942), Musica, doce musica (1933) e Misica do Brasil (1941).
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2.1.4 Villa-Lobos, o Canto Orfednico e o estudo da musica nas escolas
publicas brasileiras

O clima de ufanismo patriotico iniciado nos primeiros anos da Republica atingiu
seu ponto alto no Estado Novo. O nacionalismo dominante, apds a Revolucdo de 1930,
contou com a participacdo ativa de Heitor Villa—Lobos (1887-1959) e a prética do canto
orfednico tornou-se o grande modelo de educacdo musical em massa que atingiu quase
todas as escolas publicas do pais. Na ocasido, foram realizadas palestras, concertos
instrumentais e corais com a participacdo da populacdo local. A musica brasileira tinha um
repertorio de cunho civico-patriético, seguindo os principios de Villa-Lobos em usar o canto
orfebnico como instrumento de educacdo civica. Uma das apresentacfes mais conhecidas da
época aconteceu em 1931, no campo da Associacdo Atlética Sdo Bento, em Sdo Paulo, com a
reunido de 12 mil vozes de estudantes, operarios e militares, o que Villa-Lobos definiu como
“exortacdo civica”. Em 1932, essas apresentacdes repetiram-se no Rio de Janeiro. Anisio
Teixeira conheceu 0 movimento de Villa-Lobos e o convidou para assumir a direcdo da
Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica (SEMA), pertencente ao Departamento de
Educacdo da Prefeitura do Distrito Federal, a época localizado no Rio de Janeiro. Anisio
Teixeira teve papel importante na historia do compositor Villa-Lobos e da Educacdo musical.
O Manifesto dos Pioneiros da Educacdo Nova, de 1932, escrito por Fernando de Azevedo e
assinado por Anisio Teixeira, entdo Secretario de Educacdo da cidade do Rio de Janeiro,
sugeria um novo modelo de educacdo nacional. Tal modelo valorizava o ensino das artes em

razdo do beneficio social. De acordo com parte do documento,

A arte e a literatura tém efetivamente uma significacdo social, profunda e
multipla; a aproximagao dos homens, a sua organizagdo em uma coletividade
unanime, a difusdo de tais ou quais ideias sociais, de uma maneira
‘imaginada’, e, portanto, eficaz, a extensdo do raio visual do homem e o
valor moral e educativo conferem certamente a arte uma enorme importancia
social.

20 termo orfedo (orphedn) faz referéncia ao deus Orfeu, talentoso misico da mitologia grega. O canto
orfednico tem suas origens na Franca, no inicio do séc. XI1X, quando era uma atividade obrigatéria nas escolas
municipais de Paris. E um canto coletivo, de caracteristicas proprias, no qual se organizam conjuntos
heterogéneos de vozes. A pratica do canto orfednico ndo exige conhecimento musical ou treinamento vocal
prévio. AZEVEDO, Fernando. Panorama do Ensino de Mdsica. A Musica na Escola, p. 20, 2012. Disponivel
em: <http://www.amusicanaescola.com.br/central/anime.html> Acesso em: 8 maio 2012.
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Segundo Amato (2006),

Um dos momentos mais ricos da educagdo musical no Brasil foi o periodo
gue compreendeu as décadas de 1930/40, quando se implantou o ensino de
musica nas escolas em dmbito nacional, com a criagdo da Superintendéncia
de Educacdo Musical e Artistica (SEMA) por Villa-Lobos, a qual objetivava
a realizacdo da orientacdo, do planejamento e do desenvolvimento do estudo
da mdsica nas escolas, em todos os niveis, de acordo com os principios da
disciplina, civismo e educacao artistica. Com a evolugdo do ensino de canto
orfednico em todo o territorio nacional, foi criado o Conservatorio Brasileiro
de Canto Orfednico, em 1942, com a finalidade de formar professores
capacitados a ministrar tal matéria, constituindo-se numa notavel realizagdo
a favor do ensino da musica (AMATO, 2006, p. 8).

Entretanto, Villa-Lobos conviveu com problemas que sdo ainda atuais na
educacdo musical, como a falta de capacitacdo de professores de musica, por exemplo. Por
isso, o compositor dedicou-se a desenvolver e disseminar uma metodologia de educacédo
musical propria, para formar um repertorio adequado ao Brasil, baseado no Superintendéncia
de Educacdo Musical e Artistica (SEMA), pertencente ao Departamento de Educacdo da
Prefeitura do Distrito Federal, a época localizado no Rio de Janeiro Nesse periodo, o
compositor criou o Guia Prético, que foi utilizado como material didatico, contendo 138
versdes de cantigas infantis populares, editado pela primeira vez em 1938.

Tarso™ (2012, p. 22) sugere que um dos grandes legados do projeto do canto
orfednico foi a formacdo de ouvintes para as propostas estéticas que surgiram depois. Afirma
ainda: ““eu acho indissociavel desta experiéncia, o fato de que movimentos de musica popular
como a Bossa Nova e o Tropicalismo tiveram publico, mesmo sendo propostas consideradas
dificeis em relagdo as praticas que existiam antes disso”. Para ele, o ambiente favoravel ao
canto, desenvolvido pelo projeto de Villa-Lobos, de certa forma estimulou esse publico a
cantar e a apreciar o canto dentro e fora da escola.

Villa-Lobos realizou outras duas acdes importantes para a formacdo dos
professores de musica da época: o orfedo dos professores e 0 curso especializado de musica e

canto orfednico. Esse Ultimo teve como objetivo estudar a muasica nos seus aspectos técnicos,

13 paulo de Tarso é musico e professor do Departamento de Mdusica da Escola de Comunicagdo e Artes da
Universidade de S&o Paulo. Panorama da Educagdo Musical. A Mdsica na Escola, p. 22, 2012. Disponivel em:
<http://www.amusicanaescola.com.br/central/anime.html> Acesso em: 8 jun. 2013.
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sociais e artisticos por meio de uma programacdo extensa que incluia regéncia, analise
harménica, solfejo, ditado ritmico, técnica vocal, fisiologia da voz, histdria da musica, estética
musical, etnografia e folclore.

O canto orfebnico foi referéncia no ensino de musica em todo o pais durante as
décadas de 1930, 1940 e 1950 e, posteriormente, substituido pela disciplina de Educacéo

Musical, por meio da Lei de Diretrizes e Bases da Educagéo n° 4.024, de 1961.

2.1.5 As Leis de Diretrizes e Bases

Em 1961, entrou em vigor a primeira Lei de Diretrizes e Bases, n° 4.024 **, que
implantou a disciplina de Educacdo Musical no pais. O objetivo da criacdo da Lei era
proporcionar um ensino de musica mais democratico e acessivel, baseado em métodos que ja
estavam sendo difundidos na Europa pelo hdngaro Zoltan Kodaly, pelo alemdo Karl Orff e
pelo belga Edgard Willems. A nova proposta sugeria que a masica deveria ser sentida, tocada
e dancada e ndo sO cantada, como acontecia no canto orfednico. No Brasil, nomes como
Antbnio de Sa Pereira, Liddy Chiaffarelli Mignone, Gazzy de Sa e o alemdo naturalizado
brasileiro H. J. Koellreutter eram as referéncias desse novo momento da educagdo musical.
Entretanto, na pratica, a nova realidade do ensino musical nas escolas foi muito diferente, e o
que se viu foi cada escola organizar seu curriculo de acordo com as possibilidades e 0s
recursos materiais e humanos que possuia, provocando o inicio de uma grande derrocada do
ensino de musica nas escolas de educacéo basica™.

Apesar da grande desvalorizagdo do ensino de musica da época, que passou a
ocorrer devido ao carater polivalente da Educacdo Artistica que se instaurou nas escolas
publicas de educacéo basica, houve, em contraponto a essa realidade, significativo incremento
das escolas particulares especializadas no ensino de musica. Isso ocorreu porque 0S NOVOS
métodos ndo foram incorporados pela educagdo musical regular nas escolas, mas ganharam
espaco em fundagdes de educacgdo artistica, conservatorios e escolas especializadas em

musica, em todo o pais. Esses novos ambientes musicais partilharam os pressupostos dos

1 BRASIL. Lei de Diretrizes e Bases. 1961. Disponivel em:
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Leis/L5692.htm> Acesso em: 12 jun. 2011.

> 0s métodos difundidos por esses novos pensadores e educadores musicais serdo aprofundados a seguir, ao
analisarmos as influéncias filoséficas do ensino de musica no Brasil; aqui, avaliamos as implicagdes objetivas
gue esses métodos, chamados “ativos”, tiveram para a educacdo musical no pais.
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métodos ativos de que o aprendizado de masica é necessario para a formacdo pessoal do
individuo, e que deve, portanto, ser acessivel a todos, e ndo somente aqueles que tém o
objetivo de se formar musicos; e abandonaram o conceito de talento, de fundamental
importancia no século XIX, por considerar todas as pessoas capazes de aprender musica,

desde que sejam submetidas a metodologias adequadas. Segundo Figueiredo (2012, p. 85),

0s métodos ativos chegaram ao Brasil, a partir da década de 1950, e foram
gradualmente sendo aplicados em contextos restritos, especialmente aqueles
relacionados ao ensino particular de musica. Diversas razfes podem ser
consideradas para que 0s novos métodos nao atingissem toda a populagéo
escolar brasileira. A Educacdo Artistica e a polivaléncia — um professor
responsavel por todas as areas artisticas na escola — contribuiram para o
afastamento dos profissionais licenciados em mdsica da escola regular.

A Lei de Diretrizes e Bases de 1971, n° 5.692%, foi sancionada pelo presidente
Médici e transformou a disciplina de Educa¢do Musical em Educacdo Artistica, com caréater
polivalente, abrangendo quatro areas distintas: masica, artes plasticas, artes cénicas e desenho.
Observou-se, entretanto, que a pratica ndo refletiu diretamente a Lei por ndo haver
profissionais com essa formacdo polivalente, necessaria ao ensino da disciplina de Educacéo
Artistica. Com o tempo, a musica deixou de ser valorizada como linguagem artistica e passou
a ndo fazer parte dos curriculos escolares, ficando restrita as atividades do contraturno ou a

situacBes como festas, comemoracdes e formaturas. Para Loureiro (2001, p. 67),

as novas disposi¢des legais imprimiram outro sentido ao ensino das artes nas
escolas. Incorporando o discurso veiculado pelo movimento Arte-Educacéo,
a masica passou a ser considerada como uma entre as diversas formas de
expressao artistica. Buscava-se a possibilidade de desenvolver a
sensibilidade pelas artes e o gosto pelas manifestagcfes artistico-estéticas. Na
pratica, o que ocorreu foi uma interpretacdo equivocada dos termos
integracdo e polivaléncia, que terminou por diluir os contetidos especificos
de cada area ou por exclui-los da escola, fato que ocorreu especialmente com
a musica.

Somente em 1974 foram criados o0s cursos superiores de Educacdo Artistica, que
passaram a formar profissionais com o objetivo de integrar as quatro &reas artisticas
contempladas na disciplina. Mesmo assim, os professores ainda apresentavam grandes
deficiéncias em sua formacao, pois as faculdades ndo estavam preparadas para oferecer uma

formag&o sdlida e se limitavam a um ensino técnico e sem bases conceituais. A tentativa de

* BRASIL. Lei de Diretrizes e Bases. 1971. Disponivel em: <http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/128525/lei-
de-diretrizes-e-base-de-1971-1ei-5692-71> Acesso em: 8 jun. 2011.
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integracdo dessas areas e de formacdo polivalente dos professores de Educacdo Artistica
dificultou a consolidacéo da disciplina de musica nas escolas brasileiras, caracterizando-a, de
modo geral, como uma atividade festiva ou recreativa, na maioria das vezes, restrita aos atos
civicos e datas comemorativas.

Em 1996, houve nova mudanca na Lei, quando a LDB n° 9.394 foi instituida e
propds a obrigatoriedade do ensino de Artes nas escolas brasileiras, abrangendo as areas de
Danca, Teatro, Artes Visuais e Musica. A nova LDB néo definiu os padrdes de atuacéo a
serem adotados em sala de aula nem o tipo de formacdo do professor e, de acordo com o0s
Parametros Curriculares Nacionais, de 1997, ficou a critério da comunidade escolar a deciséo
de variar entre as quatro formas artisticas propostas, ao longo da escolaridade. Essa realidade
tornou bastante desfavoravel o ensino de mdsica nas escolas e, nas Ultimas décadas, poucas
escolas publicas e privadas vém oferecendo a disciplina em seu curriculo'’. Entretanto

estamos vivendo uma nova realidade com a implantacdo da Lei 11.769/08.

2.1.6 O retorno da obrigatoriedade do ensino de musica nas escolas: a Lei
11.769/08

Atualmente, estamos no seguinte contexto: com a Lei 11.769/08, que determina a
obrigatoriedade do ensino de musica nas escolas brasileiras, a musica deixa de ser apenas uma
opcao de ensino das disciplinas de Educagdo Artistica ou de Artes, como foi no passado, e
passa a ser conteldo obrigatério do componente curricular. Mas estamos distantes da
perspectiva almejada pela nova Lei. Como exemplo, em Belo Horizonte, segundo dados
divulgados no jornal Estado de Minas, em 27/12/2010, apenas 20% das 186 escolas
municipais e 40% das escolas particulares estdo hoje em sintonia com a Lei, ja oferecendo
aulas de musica a criancas e adolescentes. Sabemos que muitos desafios deverdo ser

enfrentados para que as determinacdes da nova Lei sejam cumpridas, pois ndo ha numero

7 Em 1994, um levantamento realizado nas faculdades que ofereciam cursos de Licenciatura em Educacao
Artistica na Grande S&o Paulo (14 instituicGes) revelou que somente 11 conseguiriam formar alguma turma
naquele ano; 10 ofereciam licenciatura curta em Educacdo Artistica; nos ultimos cinco anos, dos trés mil
formandos, s6 500 se habilitaram em Mdsica; apenas cinco delas ofereciam habilitacdo plena em Mdsica; a carga
horéria relacionada ao ensino de Mdsica dos cursos de licenciatura curta equivalia a 10% da carga horaria total
dos cursos. Panorama da Educacdo Musical. In: Mdsica na Escola, p. 24, 2012. Disponivel em:
<http://www.amusicanaescola.com.br/central/anime.html> Acesso em: 8 jun. 2013.
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suficiente de professores especializados na area e sdo poucos 0s cursos de formacdo musical
de professores em todo o pais. De acordo com os dados mais recentes do Censo da Educacéo
Superior, de 2006, o Brasil tem 42 cursos de licenciatura em mdsica, que oferecem 1.641
vagas. Dados da ABEM, publicados no Boletim Arte na Escola (2010, n. 57, p. 3), informam
que para que se compreenda a dimensdo do problema, basta mencionar que ha mais de 5.000
escolas so na rede publica estadual paulista. Se forem acrescentadas a esse universo as redes
municipais e as escolas particulares, a questdo torna-se muito mais complexa. Para que se
realizem mudancas efetivas, é preciso estabelecer um projeto politico-pedagogico na area da
musica que atenda as necessidades dessa nova realidade: tarefa que demandara tempo, talvez
bem mais do que os trés anos estabelecidos pela legislacéo.

A seguir vamos explorar as origens filoséficas da educacdo musical, esperando
que elas joguem luzes ao nosso problema de pesquisa, ao identificarmos a génese da educacgao
musical nos tempos atuais. Entendendo como génese as origens e as transformacdes historicas
(VIGOTSKI, 2008a) da e na educagdo musical.

2.2 As raizes filosoficas da educacao musical

Segundo Alvares (2000), as consideracdes filosoficas sobre a misica e a educagio
musical que sdo relevantes a cultura brasileira parecem ter suas raizes na Grécia Antiga. A
palavra musica vem do grego mousiké, que significa “a arte das musas”. Para a civilizagédo
grega, a musica era considerada uma arte, uma maneira de pensar e de ser, a criacdo e a
expressdo integral do espirito e um meio de alcancar a perfeicdo. O musico era tratado como o
guardido de uma ciéncia e de uma técnica que precisavam ser aprimoradas pelo estudo e pelo
exercicio. Assim, a0 se preocupar com 0 ensino de mausica, 0s gregos desenvolveram um
objeto de mestria, uma disciplina que tinha como objetivo transmitir sabedoria.

A educacdo grega era entendida como a relacdo harmoniosa entre o corpo e a
mente, por meio do estudo da ginastica e da musica, e tinha fungdo mais espiritual do que
material, buscando a formacdo do carater e ndo apenas a aquisicdo de conhecimentos. Na
Grécia Antiga, logo a disciplina de musica expandiu-se e passou a incorporar a poesia € as
letras. Pitagoras (582-507 AC) estabeleceu também a relacdo entre a matematica e a musica
que, segundo ele, eram parte uma da outra, e nessa relacdo estava a explicacdo para o

funcionamento de todo o universo. As ideias de Pitagoras influenciaram o pensamento de
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Platdo (427-347 AC), que considerava a educacdo musical um pré-requisito ao conhecimento
filoséfico. Para Platdo, uma pessoa corretamente educada na masica desenvolvia satisfacdo
pelo belo e repugnéancia pelo feio. Portanto, a musica tinha primazia sobre as outras artes, pois
0 ritmo e a harmonia penetravam mais fundo no intimo da alma e dela se apoderavam,
infundindo-lhe e comunicando-lhe uma atitude nobre (JAEGER, 1986). Para garantir o
cumprimento da formagdo musical necessaria aos jovens gregos, Platdo acreditava que era
preciso conceder atencdo especial aos mestres da musica e que esta funcdo deveria ser do
Estado.

Loureiro (2001) descreveu algumas caracteristicas do ensino de mdsica da
civilizacdo grega: ela era praticada de forma suave e atraente e sua selecdo se adequava a
idade dos discipulos, iniciando-se pelas cangfes e passando, depois, para 0s hinos guerreiros e
religiosos. Na fase inicial dos estudos, dos 7 aos 14 anos, a educagdo era oferecida pelos
mestres especiais e seu conteudo previa ginastica e musica, compreendendo conhecimentos de
poesia, histéria, drama, oratoria e ciéncias. Em musica, eram vistos fundamentos da teoria
musical, principios do som e da sua grafia e as regras de construgdo melddica e ritmica. Os
jovens entre 14 e 16 anos praticavam apenas dois tipos de musica: a violenta, adequada a
guerra, e a tranquila, que propiciava a prece e a concentracdo. A partir dos 16 anos, 0s
individuos frequentavam 0s cantos corais e 0S jogos comunais e, aproximadamente entre 0s
20 e 30 anos, as disciplinas astronomia, gramatica, aritmética e musica compunham o
quadrivium, ou estudos das disciplinas cientificas. Nos cinco anos seguintes, o aluno estudava
dialética e os que se revelassem mais capazes seguiam os estudos da filosofia; os demais se
tornavam militares.

Com a invasdo do Império Romano no mundo grego, os valores ligados as artes e,
em especial, & musica, inicialmente foram substituidos pela formagéo severa e pela rigidez de
disciplina dos soldados romanos, cujos ideais e propésitos restringiam-se basicamente a
conquista do mundo e ao dominio dos povos conquistados. Mas, aos poucos, a musica ganhou
espaco entre os romanos. Em Roma, ela passou a ser estudada como ciéncia, como um saber
cientifico, privilegiando seu aspecto tedrico, em detrimento do conhecimento prético.

Na Idade Média, a musica foi usada como instrumento educacional e serviu aos
interesses da Igreja Catolica, que a incluia nos cultos cristdos, pois acreditava na sua
influéncia sobre a indole dos homens. Nessa época, resgatou-se a ideia de musica como
linguagem expressiva de sentimentos humanos, recuperando o ideal grego de musica como
ciéncia e como arte. A melodia voltou a ter importancia e ocorreram as primeiras

manifestacdes polifonicas religiosas, com objetivos transcendentes. Os representantes da
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Igreja prestaram um valioso apoio ao ensino de musica, fundando capelas, colégios,
academias, bibliotecas e estimulando a formacédo de compositores, cantores e concertistas. Ao
mesmo tempo, a contragosto da Igreja, surgiram o0s trovadores cortesdos e 0S menestréis
populares que, durante as grandes cruzadas, expressaram na musica 0s sentimentos de amor e
de saudades, além dos feitos heroicos das guerras.

Alvares (1999) relata que a musica continuou a ser importante para a educagao na
Renascenga. O humanismo renascentista tentou recuperar os valores da cultura greco-romana,
buscando neles a inspiracdo para 0 movimento de libertacdo do homem e da razdo humana.
Lutero (1483-1546), Calvino (1483-1546) e Comenius (1592-1670) escreveram
extensivamente sobre o assunto, defendendo a importadncia da musica na educacdo do
individuo.

Nos séculos XVIII e XIX, surgiu um novo conceito de escola, com Pestalozzi
(1746-1827), e Froebel (1782-1852), influenciados pelas ideias iluministas de Rousseau
(1712-1778). Esses autores defenderam a visdo da musica como parte essencial de uma
educacdo formal, mas livre da finalidade religiosa. Para eles, a experiéncia era um pre-
requisito para a aprendizagem e 0 ensino de mdsica deveria ser baseado em métodos
intuitivos, nos quais o contato do aluno com a realidade possibilitasse o desenvolvimento do
senso de observacdo e de andlise de objetos e de fenbmenos da natureza, e a capacidade de

expresséo.

2.2.1 A musica a partir do século XX: métodos de educacdo musical

As ideias de Pestalozzi e Froebel influenciaram, no século XX, o pensamento de
importantes autores da educacdo musical de diversas partes do mundo. Autores como
Dalcroze, na Austria, Willems, na Bélgica, Kodaly, na Hungria, Suzuki, no Jap&o, e Villa-
Lobos, no Brasil, apesar de constituirem seus proprios métodos de educacdo musical,
compartilharam uma tendéncia comum, marcada pelo sentimento patrio, pela busca de raizes
folcloricas e pela utilizacdo da voz e do corpo como expressdes sonoras. Todos eles
desenvolveram também metodologias de ensino de musica que valorizavam o fazer musical, a
exploracdo sonora, a expressdo corporal, a improvisacao e a criagdo, a troca de sentimentos, a

vivéncia pessoal e a experiéncia social (ALVARES, 1999).
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Emile Jacques-Dalcroze (Suica, 1865-1950) relacionou o ensino de musica ao
movimento corporal. Para o autor, a audicdo musical deve ser associada a movimentos
basicos como caminhar, correr ou andar em varias dire¢fes, para que o aluno expresse com
seu corpo as diferentes estruturas musicais.

Edgar Willems (Suica, 1890-1978) foi aluno de Dalcroze. A busca por bases
psicologicas para a educacdo musical marcou a trajetoria de Willems como educador musical,
que acreditava existir uma profunda conexdao entre a natureza humana - nos aspectos
sensorial, afetivo e mental - a musica e a audig&o.

Zoltan Kodaly (Hungria, 1882-1967) tinha como objetivos aproximar a musica da
vida cotidiana e alfabetizar musicalmente toda a populacdo de seu pais. Realizou uma
profunda pesquisa sobre a cultura popular hingara e utilizava 0 manossolfa, técnica de John
Curwen que associa sinais manuais a notagdo musical, e o sistema silabico, desenvolvido por
Maurice Chevais, para o aprendizado da leitura ritmica.

Carl Orff (Alemanha, 1895-1982) combinou musica e danca, trabalhando com o
ritmo da fala, atividades vocais e instrumentais em grupo, buscando a improvisacédo e a
criacdo musical. Para Orff, ritmo e melodia estéo relacionados com o corpo: o ritmo liga-se ao
movimento e a melodia, a fala. A partir da unido da fala, da danca e do movimento, o autor
formulou o conceito de masica elemental.

Shinichi Suzuki (Japéo, 1898-1998) formou-se violinista na Alemanha e, de volta
ao Japdo, iniciou sua carreira de professor de violino. Formulou seu método de aprendizado a
partir da observacdo de como as criancas aprendem a lingua materna, que consiste
basicamente em aprender o instrumento por imitacdo e repeticdo, estimulando a memorizacéo.

No Brasil, Heitor Villa-Lobos desenvolveu amplo projeto educacional, no qual o
canto orfednico teve papel de destaque®®. A despeito do aproveitamento politico, feito pelo
Estado, do canto orfebnico como instrumento de perpetuacdo da ideologia nacionalista e
desenvolvimentista de Getulio Vargas, na década de 1930, a preocupacdo de Villa-Lobos
voltava-se para uma pratica de carater curricular aplicavel a educacdo musical, dentro do
contexto escolar, valorizando o campo artistico e, mais especificamente, 0 musical. Segundo
Paz (2000), o método criado por Villa-Lobos tinha como primeiro passo o ensino do ritmo e,
depois, a entoacdo das notas. Partia-se, entdo, para a consciéncia do timbre, por meio da

pratica dos sons com diferentes vogais para, depois, adquirir-se a consciéncia dindmica, com

18 . . . . o s . .
Esse tema foi desenvolvido no capitulo 2 desta dissertacdo, topico 2.1.4, denominado Villa—Lobos, o canto
orfednico e o estudo de musica nas escolas publicas brasileiras.
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exercicios de entoacdo, emitindo-se um som sO, com todos os matizes, do crescendo ao
diminuendo.

Outros educadores musicais realizaram, igualmente, importantes trabalhos na
area, como Liddy Chiaffarelli Mignone, Anita Guarnieri, Jurity de Souza Farias, Esther Scliar,
Cacilda Borges Barbosa, Osvaldo Lacerda, José Eduardo Gramani, Hans Joachim Koellreuter,
Bohumil Med e Carmem Maria Mettig Rocha. Para Fonterrada (2008), Guarnieri e Bruch (em
SP), Mignone, Sa Pereira, Gazzi de Sa e Fernandes (no RJ), Ernest e Maria Aparecida Mahle,
entre outros, foram, no Brasil, herdeiros diretos dos educadores musicais Willems, Dalcroze,
Orff e Kodaly que revolucionaram a educacdo musical europeia.

Segundo Paz (2000), na primeira metade do século XX, difundiu-se no Brasil uma
proposta de iniciacdo musical cujo enfoque era eu sinto, em lugar de eu sei. S& Pereira (1888-
1966) teve papel revolucionario em seu tempo, ao valorizar o prazer e o interesse das criangas
em aprender mdsica e seu pensamento aproximou-se dos ideais do movimento da Escola
Nova. Esse movimento caracterizava-se por uma pedagogia voltada as necessidades e
caracteristicas da crianga, com a aprendizagem conquistada por meio da descoberta, opondo-
se & pedagogia tradicional, de aulas expositivas e simples memorizacdo de conteddos.
Mignone (1891-1962) tambeém aderiu ao pensamento da Escola Nova e deu atencdo,
especificamente, as criancas excepcionais. Sua metodologia buscava compreender o aluno em
seus aspectos psicologicos e emocionais e utilizava bandinha ritmica, exercicios de percepcéo
e reacdo por movimento e brincadeiras, como recursos didaticos. Gazzi de S& (1901-1981),
apesar de naquela época desconhecer o trabalho de Kodaly, criou um método de
desenvolvimento vocal muito parecido como o do educador hingaro. Ambos utilizavam
canones para reforcar o sentido harmonico, canto com mais de uma voz, perguntas e respostas
e trabalhavam inicialmente em duas linhas (bigrama) antes de usar o pentagrama, sem clave e
sem escrita absoluta, preservando a relatividade dos intervalos. Anita Guarnieri considerava a
musica uma necessidade humana e, baseada em Dalcroze, desenvolveu seu trabalho de
educadora, buscando proporcionar o desenvolvimento musical dos alunos, sem se preocupar
em formar profissionais.

Na década de 1960, ocorreram muitas transformacdes em vérias &reas do
conhecimento e ndo foi diferente com a educagdo musical. Nessa época, de acordo com
Fonterrada (2008), surgiu a segunda geracdo dos metodos ativos, com Georg Self e o sistema
de notagdo e classificagdo de instrumentos musicais, Boris Porena e a proposta de musica
contemporanea para criangas, John Paynter e o fomento a escuta ativa e experimental, e

Murray Schafer e a defesa da educacao sonora.
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No Brasil, Koellreutter (1915-2005) mostrou-se um grande defensor da mdsica
contemporanea. Suas ideias foram também muito importantes para a formacdo do pensamento
da educacdo musical no Brasil, nos anos 1960. O compositor alemdo mudou-se para o Brasil
em 1937 e tornou-se um dos nomes mais influentes na vida musical no pais. Ele liderou o
movimento Musica Viva e participou do movimento Oficinas de Musica, surgido em 1968, no
Departamento de Mdusica da Universidade de Brasilia. Ligado ao ensino de musica
contemporanea, Koellreuter influenciou também os rumos da musica mineira com seu método
de educacdo musical, que se baseava na liberdade de expressdo e na busca da identidade de
cada aluno. Ele participou das primeiras edi¢cbes do Festival de Inverno, em Ouro
Preto/MG'®, no final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, promovidas inicialmente pela
Fundacdo de Educacdo Artistica®® de Belo Horizonte e, depois, em conjunto com a
Universidade Federal de Minas Gerais. Nessa época, tornou-se professor convidado da Escola
de Mdusica da UFMG, onde ministrou aulas de composic¢do, harmonia e contraponto e
coordenou o Centro de Musica Contemporanea.

Para Figueiredo (2012), o estudo e a andlise dos métodos ativos em educacdo
musical podem ser relevantes para o processo de ensino de musica na contemporaneidade,
pois ainda sdo perfeitamente aplicaveis nos dias de hoje. Eles ttm em comum a revisdo dos
modelos de ensino praticados em periodos anteriores, que focalizavam a formacdo do
instrumentista, com concepgdes fortemente arraigadas na ideia de talento musical, e se
caracterizam por considerar todos os individuos capazes de desenvolver a musicalidade, desde
gue sejam submetidos a metodologias adequadas. O trabalho com o corpo, 0 uso da voz, a
criacdo e a experiéncia musical a partir de diferentes vivéncias caracterizam varios autores da
época e podem tornar-se referéncias para novas abordagens da educacéo musical.

Figueiredo (2012, p. 85) afirma que “essas propostas apresentadas na primeira
metade do século XX podem ser denominadas tradicionais em termos de educacdo musical,
mas ainda hoje sdo aplicadas em diversos contextos educativos, inclusive no Brasil”. A
influéncia dos métodos intuitivos iniciados por Pestalozzi e Froebel nos séculos XVIII e XIX
e concretizados nas propostas ja consideradas tradicionais do século XX € explicita no
trabalho do professor de nossa pesquisa. Durante as observagdes de campo, constatamos que

1% 0 Festival de Inverno é conhecido por favorecer a formacdo de geracdes de misicos por quase cinco décadas,
além de apoiar e incentivar a criacdo de grupos que hoje possuem reconhecimento internacional, como Galpao,
Uakti, Giramundo e Corpo. Disponivel em: <https://www.ufmg.br/online/arquivos/008737.shtml> Acesso em:
30 jun. 2013.

% A Fundacdo de Educacdo Artistica de Belo Horizonte é responsavel pela formacéo musical de reconhecidos
instrumentistas da masica brasileira, entre eles dos musicos do grupo Uakti, que foram fundamentais para a
formacdo artistica e de educador musical do professor que sera analisado nesta pesquisa.
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sua metodologia de ensino baseia-se na valorizagdo do fazer musical, na exploracdo das
sonoridades, na expressdo corporal, na improvisacdo e nas possibilidades de criacdo dos
alunos. Sua proposta de trabalho privilegia a vivéncia social e a experiéncia concreta dos
alunos, sentidas no corpo, com atividades individuais ou em grupo, antes da formacédo de
conceitos abstratos de musica. Essas observacdes serdo mais profundamente desenvolvidas

nos capitulos subsequentes desta dissertacéo.

2.3 A musica popular brasileira: uma historia a parte

A masica popular brasileira é rica em estilos, géneros e movimentos. Do século
XVIII, no Brasil Col6nia, passando pelo Império e posteriormente pela Republica, até os dias
atuais, a producdo musical brasileira constituiu-se e se fortaleceu, tornando-se uma das
maiores referéncias da cultura nacional. Por esse motivo, consideramos relevante refletir
sobre sua histdria, marcada por grandes artistas que influenciaram geracGes de brasileiros ao
longo dos anos e ainda hoje influenciam, contribuindo para a consolidacdo de nossa
identidade cultural. Tais influéncias refletem-se na formacdo do professor de mdusica e,
consequentemente, no ensino da disciplina adotado nas escolas brasileiras. Este fato pode ser
percebido no ambiente escolar da pesquisa ora apresentada e sera exposto na oportunidade de
descricédo e analise dos dados.

A importancia da Musica Popular Brasileira no cenério de nossa cultura é
inegavel. Pode-se constatar que a MPB, além de sua relevancia como
manifestacdo estética tradutora de nossas multiplas identidades culturais,
apresenta-se como uma das mais poderosas formas de preservacdo da
memoria coletiva e como um espacgo social privilegiado para as leituras e
interpretacdes do Brasil (CRAVO ALBIM, 2013).
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2.3.1 A musica popular do Brasil Colonia

De acordo com Lima (2010), no século XVIII, quando o Brasil ainda era colénia
de Portugal, surgiram dois géneros literomusicais importantes para a cultura popular da época:
a modinha, canto urbano de saldo, de carater lirico e sentimental, que cantava o amor
impossivel, as queixas dos apaixonados e desiludidos; e o lundu, género cémico, com letras
engracadas e cheias de duplo sentido, que costumavam levar os ouvintes as gargalhadas. O
mais importante compositor e cantor de modinhas e lundus do século XVIII foi Domingos
Caldas Barbosa, compositor mestico que transpds a distancia entre a cultura popular e a
cultura erudita, levando para os salGes aristocraticos brasileiros e lusitanos esses géneros,
considerados ““pilares mestres, sob 0s quais se ergueu todo o arcaboug¢o da musica popular
brasileira” (ARAUJO, 1963, p. 11).

O Teatro de Revista foi um género de espetaculo musicado muito comum do
século XI1X. Como relata Vasconcelos (1977), a pianista e maestrina Chiquinha Gonzaga foi
um de seus maiores expoentes e compds muitos maxixes>* para o género. Considerada por
alguns criticos como uma das criadoras da MPB, é de Chiquinha Gonzaga a primeira marcha
registrada na histdria do carnaval brasileiro, O Abre Alas, composta em 1899.

A abolicdo do tréafico de escravos, em 1850, provocou o surgimento de uma classe
média urbana de origem tipicamente negra que criou o choro, considerado a primeira musica
urbana tipicamente brasileira. Os primeiros conjuntos de choro surgiram por volta de 1880, no
Rio de Janeiro, época em que as dancas de saldo passaram a ser importadas da Europa. Apesar
do nome, o choro era um ritmo agitado e alegre, caracterizado pelo virtuosismo de seus
instrumentistas. Um dos mais importantes nomes do género foi o flautista e compositor
Joaquim Antonio da Silva Callado. De seu grupo fazia parte Chiquinha Gonzaga, a primeira
chorona e também a primeira pianista do género.

Ernesto Nazareth, compositor relevante para a cultura brasileira, transitou entre a
musica popular e a erudita, autor de renomadas obras para 0 piano que expressavam a

musicalidade tipica do violdo, da flauta e do cavaquinho, instrumental caracteristico do choro.

2! Danca urbana surgida no Rio de Janeiro por volta de 1870. Segundo José Ramos Tinhordo, o maxixe
desenvolveu-se a partir do momento em que a polca, género musical de origem europeia, tocada nos saldes da
corte imperial e da alta classe média carioca, sempre ao piano, passou a ser tocada por musicos populares
chamados chordes com a utilizacdo de flauta, violdo e oficlide. Para Cravo Albin, 0 maxixe seria "outro género
musical fundador da MPB". Disponivel em <http://www.dicionariompb.com.br/maxixe/dados-artisticos> Acesso
em: 9 jun. 2013.
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Para Cravo Albim (2013), Alfredo da Rocha Vianna Filho, o Pixinguinha, é
considerado por muitos o maior chordo de todos os tempos. Suas composi¢cBes com
caracteristicas afro-brasileiras e seu virtuosismo como flautista e saxofonista contribuiram

diretamente para a consolidacao do choro na historia da musica popular brasileira.

2.3.2 A Republica brasileira e o surgimento do samba

Sandroni (2001) nos relata que o recente Brasil Republica acolheu, no Rio de
Janeiro, grande diversidade cultural, proveniente de sua modernidade suburbana. A contraméo
da cultura europeia, predominante entre os brasileiros ricos, o espaco publico da cidade foi
povoado por portugueses pobres da regido portuéria, por negros bantos e sudaneses, sendo
estes ultimos, em sua maioria, ex-escravos oriundos da Bahia. Num ambiente vibrante, com
festas de largo, procissdes, bandas de mdsica, terreiros de batuque, corddes carnavalescos e
grupos de choro, foi sendo constituida uma cultura de pobres cariocas, de grande
concentracdo no bairro da Saude, no centro do Rio. Nesse cenario, surgiu 0 samba.

As figuras das tias baianas eram liderancas nas familias, na religido e no lazer, e a
mais famosa delas foi Tia Ciata, personagem importante do universo cultural carioca e dotada
de forte talento musical, que abrigou em sua casa festas e reunides de sambistas cujas
composi¢des passaram a fazer parte da memdria oral carioca. Pelo Telefone, primeiro samba
gravado, foi uma producéo coletiva, criada em sua casa e apropriada por Donga que registrou
sua autoria, em 1916.

Durante as primeiras décadas do século XX, a especulacdo imobiliaria espalhava-
se pela cidade do Rio de Janeiro. No Estacio de S&, bairro popular e com grande contingente
de pretos e mulatos, consolidou-se o novo e definitivo samba urbano carioca, com a chamada
Turma do Estacio, onde surgiu a Deixa Falar®®, primeira escola de samba brasileira. As
inovagBes ritmicas dos sambistas da Estacio de Sa foram assimiladas por blocos

carnavalescos e também alcancaram os morros da Mangueira, Salgueiro e Sdo Carlos®.

22 A escola de samba Deixa Falar foi fundada em 12 de agosto de 1927. Em 1955, adotou 0 nome de Unidos de
Sao Carlos, que resultou da fusdo das escolas existentes no Morro de Sdo Carlos, no bairro do Estacio. Eram
elas: Paraiso das morenas, Recreio de Sdo Carlos (antiga Vé Se Pode) e Cada ano sai melhor (antiga Para o ano
sai melhor). O nome de Estécio de S& foi adotado em 1983.

2 As rodas de samba eram frequentadas por compositores dos morros cariocas, como Cartola e Gradim (da
Mangueira), Canuto (do Salgueiro), Ernani Silva, o Sete (do sublrbio de Ramos), e posteriormente outros
futuros bambas como Nelson Cavaquinho, Carlos Cachaga, Geraldo Pereira, entre outros.
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Acompanhados por um pandeiro, um tamborim, uma cuica e um surdo, 0s compositores
influenciaram e lapidaram as caracteristicas essenciais desse novo samba carioca urbano.
Com o surgimento do novo estilo, instaurou-se a identidade entre o sambista e 0 malandro e a
malandragem tornou-se a tematica principal dos sambas®*.

Para Sandroni (2001), Noel Rosa inaugurou uma nova relacdo da musica popular
com a sociedade, tornando-se um cronista do seu tempo. Segundo o escritor, a musica de
Noel, contemporanea, moderna e atual, produziu referéncias e modelos para um Brasil que, a
partir entdo, buscou dialogar e se reconhecer na sua musica popular.

Mas sdo muitos 0os nomes de compositores que surgiram com o0 samba e que sao
referéncia ainda hoje para a musica popular brasileira. Citamos Ismael Silva, Geraldo Pereira,
Assis Valente, Ataulfo Alves, Cartola, Braguinha, Lupicinio Rodrigues, Lamartine Babo,

entre varios.

2.3.3 A época de ouro da musica nacional

O periodo que se estende de 1930 ate aproximadamente 1945 é considerado a
época de ouro da musica nacional. Esses anos foram marcados pelo surgimento de estilos
regionais com arranjos complexos, pela consolidacdo do samba e da marchinha como estilos
populares, e pela valorizagdo dos compositores, instrumentistas e cantores nacionais. A fase
foi impulsionada pela popularizacdo do radio, em 1927, e pelo inicio das gravacdes elétricas,
que revelaram grandes idolos como Ari Barroso, com seu samba exaltagdo, e Carmen
Miranda.

O samba exaltacdo caracterizou-se por apresentar melodias longas e letras que
faziam apologia ao patriotismo, sempre abordando temas nacionalistas. Desenvolveu-se a
partir de 1930, durante o governo de Getulio Vargas, cultivado por profissionais do teatro
musicado, do radio e depois do disco, marcando boa parte das musicas produzidas durante o
Estado Novo (1937-1945). O destaque musical recaia sobre o arranjo orquestral que continha

elementos eloquentes e grandiosos, dando forca ao nacionalismo que se queria demonstrar, de

" Em 1933, Noel Rosa escreveu o samba Rapaz Folgado, em resposta a Lenco no Pescoco, de Wilson Batista,
iniciando um grande debate musical entre os dois compositores. Nos versos do samba, Noel propde que o
malandro de Wilson abandone os sinais exteriores da malandragem, como o chapéu e a navalha e passe a usar
papel e lapis com o objetivo de atravessar a fronteira entre a vadiagem e o0 compositor profissional.
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um pais de trabalho e grandeza, com uma imagem positiva e moderna (CRAVO ALBIM,
2013).

A mesma ocasido, ocorreu também a chamada politica da boa vizinhanga,
preconizada pelo presidente americano Franklin Roosevelt como estratégia para atrair o Brasil
para a esfera de influéncia dos Estados Unidos e afastar a possibilidade de um entendimento
entre o governo brasileiro e a Alemanha nazista de Hitler que, na Europa, dava inicio a
Segunda Guerra Mundial. Um dos embaixadores dessa politica foi Walt Disney. Apds
conhecer a composicdo Aquarela do Brasil, de Ari Barroso, Disney utilizou-a como fundo
musical das aventuras do entao estreante papagaio Zé Carioca, no filme Alo, amigos, de 1942.
Entusiasmado com as cria¢Ges do compositor brasileiro, mais tarde, Disney usou No tabuleiro
da baiana e Os quindins de laid no desenho Os trés cavaleiros, em que Zé Carioca e Pato
Donald contracenavam com Aurora Miranda. Segundo Cravo Albim (2013), Aquarela do
Brasil constituiu-se o primeiro momento de exportacdo da musica popular sem precedentes na
historia, promovendo os ritmos nacionais para 0 mundo.

Para Severiano e Mello (1997), Carmen Miranda tornou-se a mais importante
figura feminina da época de ouro, que soube explorar sua voz e seu carisma, lhe permitindo
desenvolver uma carreira que, no espacgo de dez anos, transformou-a em estrela internacional.

Durante esse periodo, a industria nacional produziu mais de 48 mil fonogramas. A
industria elétrica, aliada a inddstria fonogréafica, proporcionou um grande impulso a expansao
radiofénica. O Rio de Janeiro concentrou uma nova safra de artistas locais e migrantes de
varias regides do pais, como Francisco Alves, Mério Reis, Orlando Silva, Ataulfo Alves,
Silvio Caldas, Dorival Caymmi, Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro, alem das vozes
femininas de Aracy de Almeida, Marlene, Emilinha Borba, Linda e Dircinha Batista, Dalva de
Oliveira, Angela Maria, Elizeth Cardoso, entre outras, como Ademilde Fonseca, Carmélia
Alves, Ellen de Lima e Violeta Cavalcanti, que marcaram a geracdo das cantoras do radio.

O surgimento, na chamada época de ouro, de tantas cantoras que se tornaram
referéncia para a masica popular brasileira, em contraponto ao género masculino que
dominava o universo dos compositores, tornou-se uma caracteristica extensiva até os dias
atuais. Fazendo uma avaliacdo empirica, podemos dizer que temos mais mulheres cantoras e
mais homens compositores e instrumentistas na MPB. Esse modelo também foi percebido no
padréo cultural da sala de aula de nossa pesquisa e sera analisado detalhadamente no capitulo

4 de nossa dissertagao.
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2.3.4 A musica brasileira a partir da bossa nova

De acordo com Tinhordo (1997), o samba carioca, que ganhou o Brasil na
primeira metade do século XX, sofreu fortes influéncias norte-americanas, levando ao
surgimento, no Rio de Janeiro, de jazz-bands. Essas mudancas levaram a uma nova forma de
tocar 0 samba, com uma batida caracteristica do viold0®, chamada de bossa nova. As letras
das cancbes abordavam temas leves e descompromissados e o canto assumia uma forma
coloquial, um *“cantar baixinho” que ocupou o lugar das grandes vozes valorizadas
anteriormente, na época do radio. O fato que marca o surgimento da bossa nova € o encontro
musical de Vinicius de Moraes, Tom Jobim e Jodo Gilberto, em 1958, no langamento do disco
Cangéo de amor demais, de Elizeth Cardoso, com musicas de Tom Jobim, e do disco Chega
de Saudade, com a mausica titulo de um lado e Bim-Bom, de Jodo Gilberto, do outro. Mas ela
envolveu ainda toda uma geracdo de jovens musicos que deram ao movimento e ao seu
produto musical reconhecida qualidade. Varios foram os artistas significativos da bossa nova:
Carlos Lyra, Ronaldo Béscoli, Nara Ledo, Sylvia Telles, Roberto Menescal, Luiz Eca, Luis
Bonfa, Jodo Donato, Johnny Alf, Dolores Duran, Dick Farney, Lucio Alves, Agostinho dos
Santos, Doris Monteiro, Elizeth Cardoso, Maysa, Silvinha Telles, Tito Madi, entre outros.
Ainda hoje a bossa nova é um dos géneros musicais brasileiros mais conhecidos e respeitados
em todo o mundo, e Tom Jobim é considerado o maior expoente de todos os tempos da
musica brasileira®.

Nos anos 60, o rock’n’roll e a musica pop internacional influenciaram a masica
popular brasileira, levando ao surgimento da Jovem Guarda. Seus principais representantes
foram Roberto e Erasmo Carlos. Aproximadamente na mesma época surgiu o Tropicalismo,
movimento musical de artistas como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé, Torquato Neto,
Capinam, Rogério Duprat, Julio Medaglia, Gal Costa, Nara Ledo e o grupo Os Mutantes, que,
conforme descrito por Cravo Albim (2013), absorveu varios géneros musicais como samba,
bolero, frevo, musica de vanguarda e pop-rock nacional e internacional, incorporou a

utilizacdo da guitarra elétrica, e prop6s uma estética que explicitava os contrastes da cultura

%% Depois que Jodo Gilberto tocou violdo na mlsica Chega de Saudade, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes,
esse instrumento, até entdo ligado a malandragem e ao morro, saiu definitivamente da marginalidade e ganhou
espaco na sala das familias das classes média e alta, ao lado do piano e substituindo o acordeom, que até entéo
eram simbolos de bom gosto musical.

%6 Segundo a revista Rolling Stone, edicdo de 25/10/2008. Disponivel em
<http://rollingstone.uol.com.br/edicao/25/0s-100-maiores-artistas-da-musica-brasileira> Acesso em: 10 jun.
2013.
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brasileira, trabalhando com as dicotomias arcaico/moderno, nacional/estrangeiro, cultura de
elite/cultura de massas.

Surgindo como uma das resisténcias culturais ao golpe de 1964 e a ditadura
militar instituida no pais que durou até 1988, a chamada MPB foi marcada pela consagracéo
de artistas que passaram a figurar entre os grandes nomes da cultura nacional. Além dos ja
citados tropicalistas, artistas como Elis Regina, Edu Lobo, Chico Buarque, Jodo Bosco,
Milton Nascimento e muitos outros representam uma importante geracao de artistas, icones da
masica brasileira, que influenciaram e ainda influenciam amplamente diversas manifestacoes
culturais de nosso pais.

No final da década de 80, com a abertura politica, o rock nacional ganhou forca e
surgiram muitas bandas em todo o pais, entre elas RPM, Bardo Vermelho, Paralamas do
Sucesso, Titds, Legido Urbana e Skank. Novos estilos e tendéncias da musica popular também
passaram a influenciar o cenério cultural brasileiro, como axe, rap, hip hop e funk; e outros
estilos ganharam nova roupagem, como sertanejo, forrd, baido e frevo. Consideramos que
essa diversidade de ritmos e sons caracteristica da musica popular brasileira reflete as
influéncias e tradigdes culturais de cada regido do pais, as especificidades do ambiente urbano
e/ou rural de origem, e as marcas socioculturais proprias de um pais de tamanho continental
como o Brasil.

No proximo topico, descreveremos as caracteristicas de um grupo de
compositores mineiros que entrou na cena musical do pais a partir dos anos 1960, por

considerarmos suas influéncias significativas para os atores de nossa pesquisa.

2.3.4.1 O Clube da Esquina e as influéncias da musica mineira no cenario da

musica nacional

Em Belo Horizonte, entre os anos de 1960 e 1970, surgiu um grupo de jovens
compositores que passou a ser conhecido como Clube da Esquina. Segundo Martins (2009, p.
12), esse grupo alterou significativamente os rumos da cangdo popular brasileira, inovando as

sonoridades com suas musicas, letras, arranjos e interpretacdes.

As raizes culturais negras, a tradicdo musical das cidades do interior mineiro,
o didlogo com a cancéo latino-americana, o contato com 0s jazzistas norte-
americanos, o acolhimento dos novos procedimentos sonoros criados a partir
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da bossa-nova, além das influéncias do rock universalizadas pelos Beatles,
constituiram um leque de possibilidades a serem exploradas. Nova maneira
de viver e experimentar a cancdo brasileira, o Clube da Esquina surpreendeu
0 pais ao combinar, de maneira inovadora, 0 que havia de mais atual em
circulacdo pelas capitais do mundo com os particularismos da base cultural
mineira de fundo arcaico e provincial.

O periodo foi marcado pela falta de liberdade e de participacdo politica na cena
publica, devido a ditadura militar. Nesse cenario, o Clube da Esquina - de Milton
Nascimento, Fernando Brant, os irmdos L6, Marcio e Marilton Borges, Beto Guedes, Wagner
Tiso, Nivaldo Ornellas, Toninho Horta, Tavinho Moura, entre muitos outros compositores e
instrumentistas mineiros — fez histéria na masica brasileira. A sonoridade sofisticada,
resultante do encontro desses musicos, tornou-se uma de suas principais marcas. Para Vilela
(2013), na musica do Clube da Esquina, os instrumentos combinados eram mais do que um
simples acompanhamento da cancdo. Eles se caracterizavam por construir uma ambiéncia da
qgual o canto passava a fazer parte de um conjunto de eventos sonoros distintos que
aconteciam ao mesmo tempo.

Martins (2009) associa a musicalidade do Clube da Esquina a historia da masica
mineira desde o século XVIII, periodo da mineracdo e da arte barroca. O autor utiliza as
palavras do historiador e critico musical, J. Jota de Moraes, para voltar ao passado e analisar
gue 0s musicos mulatos daquele periodo construiram uma rica cultura que constituiu uma

especie de heranca sonora para a musica feita pelos integrantes do Clube da Esquina.

Ali, compositores mulatos, muito bem apetrechados e com perfeita
compreensao do que se fazia, naquele momento, na Europa, foram capazes
de edificar um sdlido monumento sonoro que desapareceria com o final do
ciclo da mineragéo. Contudo, mesmo sem influenciar a musica popular, essa
musica altamente elaborada passou a integrar a memaria coletiva, através de
cerimodnias e festas religiosas, das quais nunca deixou de fazer parte. Mesmo
que um tanto subterranea, esta sempre foi a grande heranca dos musicos
mineiros de todos os quilates. Em outra dimensdo — bem menos presa aos
canones da tradicdo da musica escrita — sempre fizeram parte integrante do
universo mineiro do canto dos escravos, os festejos, cancbes e dancas
sertanejas, bem como a atividade resultante das serestas e serenatas.
Elementos provenientes de todas essas fontes foram finalmente filtrados por
Milton Nascimento, em um gesto s6 possivel de ser concretizado por uma
grande intuicdo como a sua. N&o é a toa que em suas musicas aflorem, por
vezes, intricadas ondulagfes que lembram a antiga muasica sacra, gingados
ritmicos da masica negra e fios melédicos que se derramam romanticamente,
algo a maneira dos velhos exemplos seresteiros. (MORAES, apud
MARTINS, 2009, p. 36).
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Nas décadas que se seguiram a consolidacao de grandes nomes da masica mineira no
cenario nacional, surgiram grupos de caracteristica instrumental que sofreram influéncia do
Clube da Esquina, como o Uakti — conhecido por utilizar instrumentos musicais nao
convencionais construidos pelo préprio grupo - e grupos com forte referéncia percussiva,
principalmente de tambores ligados a tradicdo do congado, como Tambor Mineiro e
Tambolelé. Esses grupos tornaram-se referéncia na formacdo musical do professor desta
pesquisa que é, inclusive, integrante de um grupo do género. Tais influéncias serdo

novamente abordadas no capitulo de analise e interpretacdo dos dados.

2.3.5 A musica e as transformacdes do novo século

A musica e o ensino musical do século XXI - no Brasil e em todo 0 mundo -
transformaram-se com as aceleradas mudangas tecnoldgicas e as diferentes midias que

passaram a fazer parte da vida contemporanea.

O advento das novas tecnologias traz consequéncias importantes, afetando
ndo apenas o plano mais banal da vida moderna da sociedade, como também
as formas mais complexas do pensamento cientifico e artistico (VALENTE,
2003, p. 29).

O acesso a internet e as novas ferramentas tecnoldgicas da cibercultura
possibilitam trabalhos independentes, muitas vezes feitos em ambientes caseiros e divulgados
nas redes sociais, com grande repercussao, criando uma nova forma de fazer e ensinar musica.

Concordamos com Repullo (2013) que isso aumenta a facilidade de
experimentacdo, mas ndo significa o surgimento de novos estilos ou que essa nova musica
seja realmente um som inovador ou esteja reaproveitando formulas antigas. O que mudou de
fato foi a facilidade de acesso das pessoas ao fazer musical, que atualmente pode-se dar de

todo jeito, em todo lugar, e a toda hora.
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2.3.6 Consideragdes sobre a historia da musica e da educagdo musical

brasileira: sintese

Concluimos que a educacdo musical no Brasil apresenta uma trajetoria peculiar.
Sua histéria € marcada pela descontinuidade de propostas, de a¢des e de politicas pedagogicas
na educacdo basica. A disciplina de Musica apareceu e desapareceu dos curriculos nacionais
em diferentes épocas e esteve vinculada as disciplinas de Educacdo Artistica e Artes, devido a
mudancas nas diretrizes educacionais do pais na area da Cultura. Por esse motivo, contabiliza
em seu historico algumas experiéncias duradouras e proficuas como, por exemplo, o canto
orfednico, e também tem um grande namero de experiéncias esporadicas e inconsistentes, que
surgiram e sumiram das escolas, de acordo com interesses politicos, a cada novo plano de
governo. Entretanto, as escolas particulares especializadas em musica tentaram preencher a
lacuna deixada pela desvalorizagdo da disciplina nas escolas de educacédo basica, trabalhando
com meétodos ativos que propuseram novas possibilidades de contato dos alunos com as varias
dimensdes do fazer musical.

Constatamos também a importancia da mdsica popular brasileira para o
desenvolvimento da identidade cultural do pais e como essa identidade influenciou e ainda
influencia o trabalho docente do professor de musica nas escolas. A historia da MPB é
dindmica e suas expressdes transformam-se com o tempo, de forma criativa. A formacdo dos
musicos e dos educadores musicais tem influenciado o tipo de trabalho, ritmos, sonoridades,
técnicas e perspectivas de criacdo realizados na disciplina de musica nas escolas, e essas
referéncias transformaram a pratica de ensino e de aprendizagem musical das Gltimas décadas.
Finalizamos o capitulo com a seguinte sintese:

e O aprendizado de masica no Brasil até o inicio do século XX fazia parte de
uma educacdo erudita, restrita aos grupos de elite e de grande influéncia
europeia;

e A cultura de raizes negras, principalmente, possibilitou o surgimento de uma
musica popular que se fortaleceu com o surgimento do samba, influenciando
a mausica popular brasileira até os dias atuais;

e A partir de meados do século XX, a musica popular e a mdsica americana
passaram a sofrer influéncias reciprocas como em fusbes do jazz com a

bossa nova;
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e Algumas fronteiras musicais comegaram a ser ultrapassadas, aliadas ao uso de
novas tecnologias na musica contemporanea, transformando as formas de
fazer musical. Assim, ratificamos a opinido de Fridman (2010) de que
podemos hoje inclusive questionar os limites entre a musica popular e a
mausica erudita, tanto no desempenho quanto no ensino musical.

No proximo capitulo, apresentaremos 0s pressupostos tedrico-metodolégicos e
demonstraremos a ldégica de investigacdo adotada nessa pesquisa. Serdo descritos 0s
principais conceitos teoricos utilizados e as contribuicdes da Psicologia Histdrico-Cultural,
sobretudo no que se refere ao conceito de criatividade ou de atividade criadora na obra de
Vigotski.
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CAPITULO 3

PRESSUPOSTOS TEORICO-METODOLOGICOS

Neste capitulo, apresentaremos a logica de investigacdo adotada no
desenvolvimento desta pesquisa, que buscou promover um didlogo entre a Psicologia
Histdrico-Cultural, a Mdsica e a Etnografia Interacional. Descreveremos aqui 0S pressupostos
tedrico-metodologicos adotados, o processo de coleta de dados, e ainda contextualizaremos o
local de realizagédo, os participantes, a entrada da pesquisadora no campo de pesquisa e 0S
principais conceitos utilizados no desenvolvimento deste estudo.

Essa pesquisa foi realizada com um professor de musica e seus alunos de 3° e 4°
anos do ensino fundamental, com o objetivo de investigar e analisar as interacGes sociais
escolares estabelecidas entre eles que favoreceram o trabalho criativo de masica, em sala de
aula. O local escolhido foi uma escola da rede particular de ensino, em Belo Horizonte/MG. O
desenvolvimento da pesquisa teve como perspectiva tedrico-metodologica a abordagem do
Grupo de Estudos e Pesquisa de Psicologia Historico-Cultural (GEPSA), da Faculdade de
Educacao da Universidade Federal de Minas Gerais (FaE/UFMG) e a Etnografia Interacional,
proposta pelo Grupo de Discussdo da Sala de Aula de Santa Barbara Classroom Discourse
Group (SBCDG). Descreveremos aqui uma perspectiva tedrico-metodoldgica e ndo uma
metodologia, por concordarmos com Anderson-Levitt (1986) que a Etnografia € mais do que
um método especifico, € uma filosofia de pesquisa. Para Agar (2006), a Etnografia também
significa um tipo de logica, um modo de saber e um tipo de conhecimento que produz
resultados, e ndo, simplesmente, um método especifico ou uma unidade particular de estudo.

Orientadas, portanto, por um olhar etnografico em educacdo musical, utilizamos
alguns principios relevantes da Etnografia Interacional, como a observacdo participante e
contextualizada, a compreensdo do grupo estudado como uma cultura, a reconstrucdo das
hipoGteses apo6s a imersdo no campo de pesquisa e 0 uso de gravacdes e anotacdes detalhadas
dos acontecimentos em sala de aula. A observacdo participante foi o principal instrumento
metodoldgico utilizado, por ser uma das mais importantes fontes de informacdo em pesquisas
qualitativas, principalmente na area da Educacdo. Esse tipo de observacdo caracteriza-se por
um periodo de interagdes sociais intensas entre pesquisador e pesquisados, no qual os dados

sdo recolhidos de forma sistematica. Para Lapassade (2005), a expressdo “observacdo
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participante” designa o trabalho de campo no seu conjunto, desde a chegada do pesquisador
ao local de pesquisa até o momento em que o abandona, depois de uma estada longa de
imersdo pessoal na vida dos observados, partilhando suas experiéncias. Esse instrumento
pressupde objetivos criteriosamente formulados, planejamento adequado, registro sistematico,
verificacdo da validade do processo e da confiabilidade dos resultados e é também uma
técnica valiosa para coletar dados de natureza ndo verbal. A observacao também possibilita ao
observador maior acesso aos acontecimentos do campo, gerando dados provenientes de fontes
diversas, pois se integra a cultura dos sujeitos observados, € menos reativa que outras técnicas
de coleta de dados e menos restritiva ao retratar uma realidade empirica (VIANNA, 2003).
Sua estratégia de campo combina ao mesmo tempo observacdo propriamente dita,
participacdo ativa de todos os sujeitos implicados na pesquisa e entrevistas abertas informais
ou ndo estruturadas, que séo conversacgdes ocasionais no terreno. Portanto, percebe-se que a
observacdo participante ndo é excludente, mas, sim, possibilita a utilizacdo conjunta de
diferentes recursos metodoldgicos.

Foram utilizadas também gravacdes em video, notas de campo, analise de
artefatos e entrevistas informais. Como recomenda Vianna (2003), registros de campo devem
ser simultaneos as observacOes e gravacdes em video para facilitar o trabalho do observador,
mas precisam ser imediatamente tratados e analisados. Para Szymanski (2010), as entrevistas
realizadas na pesquisa em Educacdo podem ser conduzidas por uma pratica reflexiva. A
reflexividade muitas vezes é uma ferramenta que facilita o trabalho do entrevistador,
diminuindo as possiveis barreiras por ele encontradas e possibilitando melhor condugéo das
entrevistas. As entrevistas também se constituem um instrumento poderoso na pratica
etnografica, pois ndo sabemos tudo quando entramos em campo, e muitas coisas podem
mudar a partir das relagcdes que se estabelecem entre pesquisador e pesquisados (GOMES et
al., em fase de pré-publicacéo).

A pratica etnografica na Educacdo busca compreender a construcdo de
oportunidades de aprendizagem, pressupondo que as salas de aula sdo espacos de construcédo
de culturas. Os principios tedrico-metodoldgicos aqui adotados buscaram analisar 0s eventos
ocorridos nos grupos pesquisados, atribuindo significados proprios aquelas culturas, com o

objetivo de reconhecer os fatores que possibilitaram a realizacéo de trabalhos criativos.
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3.1 A Etnografia Interacional

Apesar de a Etnografia ser utilizada na area da Educagdo desde os anos 1960,
apenas no final da década de 1990, a nomenclatura Etnografia Interacional passou a ser
adotada, designando a ldgica de investigacdo construida para possibilitar a pratica etnografica
na Educacdo (GREEN, DIXON, ZAHARLIC, 2002). Essa pratica busca compreender a
construcdo de oportunidades de aprendizagem para todos os participantes das salas de aulas,
que sdo compreendidas como espaco de construgdo de culturas. (GOMES, DIAS,
GREGORIO, 2012).

A sala de aula € um campo de estudo muito peculiar, que apresenta caracteristicas
especificas nas relagdes que a constituem. Por esse motivo, optamos por desenvolver nossa
pesquisa utilizando a Etnografia Interacional, pois essa abordagem busca compreender as
praticas da vida cotidiana da sala de aula, por meio da cultura construida nas interacdes
sociais do grupo. Essa ldgica de investigacdo envolve aspectos coletivos e individuais dos
participantes da pesquisa, seus costumes e préaticas, significados e pontos de vista.

O Grupo de Estudos e Pesquisa de Psicologia Histérico-Cultural (GEPSA-
FaE/UFMG) e a Etnografia Interacional, proposta pelo Grupo de Discussao da Sala de Aula
de Santa Barbara Classroom Discourse Group (SBCDG) tém em comum a concordancia de
que estudar a sala de aula significa conhecer a cultura daquele grupo, o0 modo como 0s
diferentes alunos aprendem e os significados que eles atribuem a essa aprendizagem.

Essa perspectiva de pesquisa resultou da combinagéo da etnografia (por meio das
teorias antropoldgicas culturais) e da analise do discurso (por meio da sociolinguistica e das
teorias interpretativas da linguagem em uso) (GREEN, DIXON, ZAHARLICK, 2002).
Portanto, o pesquisador deve observar o que os membros do grupo estdo fazendo e falando,
com guem e para quem, sob quais circunstancias, quando e onde, com quais propdsitos e
resultados.

A Antropologia Cognitiva, a Analise Critica do Discurso e a Sociolinguistica
Interacional sdo principios tedrico-metodologicos complementares da Etnografia Interacional
gue, embora possuam focos analiticos diferentes, partilham uma visdo de cultura, linguagem e
discurso como sendo construidos contextualmente, uma vez que as pessoas interagem entre si
em diferentes espacos sociais. (CASTANHEIRA, 2004). Esses principios tedrico-

metodoldgicos serdo apresentados a seguir.
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3.1.1 Antropologia Cognitiva

A Antropologia Cognitiva € um subcampo da Antropologia Cultural que tem o
objetivo de entender e descrever o mundo dos individuos, partindo dos significados que eles
proprios produzem. Ela contribui para a compreensdo da cultura construida na sala de aula
que se manifesta por meio das interagOes entre aluno/aluno e aluno/professor.

Estudar a sala de aula de musica significa tentar conhecer aquela cultura, a forma
como os alunos aprendem e os significados que eles atribuem a essa aprendizagem.

Neste estudo, buscou-se observar 0os comportamentos e as interagdes entre 0s
alunos e o professor de musica das duas turmas pesquisadas, com o objetivo de entender os
significados dos eventos de aprendizagem em educagdo musical para cada um dos sujeitos, e
0 que as consequéncias desses significados representavam para a cultura do grupo. Ao
analisar esses aspectos, procurou-se compreender os padrdes e as praticas utilizados ali para
construir, interpretar e gerar ag0es que pudessem definir 0 que se considera, por exemplo,

uma manifestacdo musical criativa.

3.1.2 Sociolinguistica Interacional

A Sociolinguistica Interacional aplicada a Educacdo tem o objetivo de
compreender como os integrantes da sala de aula usam a linguagem para se comunicar e
alcancar objetivos e para interagir nas atividades, construindo oportunidades de
aprendizagem.

Segundo Castanheira (2004), a Sociolinguistica Interacional propbe duas
perspectivas analiticas complementares de abordagem:

e Uma compreende a lingua como um processo de interacdo que depende dos
conhecimentos linguisticos dos participantes, ou seja, a lingua na sala de aula;

e OQutra compreende a lingua como um sistema discursivo construido dentro do
contexto, nas interagfes entre os participantes do grupo, sendo, portanto, a lingua da
sala de aula.
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A sociolinguistica interacional também se preocupa em analisar a comunicacao
ndo verbal. Assim, determinados comportamentos dos alunos ou do professor podem indicar
algumas pistas socioldgicas que sdo transmitidas pelos participantes para marcar suas
intencbes e expectativas sobre os acontecimentos que se dardo durante a interacdo
(GUMPERZ, 2002).

Em nossa pesquisa, além da analise da lingua na e da sala de aula, muitas foram
as oportunidades de comunicagdo ndo verbal das turmas observadas. A expressdo corporal —
tipica da linguagem musical — transmitiu também intengbes e expectativas sobre o0s
acontecimentos que se davam naquele ambiente, manifestando-se, ora pelo direcionamento do
olhar, ora pelas expressdes faciais ou por movimentos corporais tanto do professor quando

dos alunos.

3.1.3 Andlise Critica do Discurso

A Andlise Critica do Discurso compreende a linguagem como uma pratica social
inserida em um determinado contexto social e histérico, numa relacéo dialética. Ela “focaliza
a lingua usada na sociedade e a sua relagdio com as mudangas social e cultural”
(CASTANHEIRA, 2004, p. 48).

A Andlise Critica do Discurso possibilita investigar como as praticas e 0s
processos educacionais sdo construidos no tempo e como formatam o que se produz de
significados sobre o fazer, saber e ser, por meio dos e nos eventos de sala de aula e em outros
espacos educacionais (GOMES, DIAS, GREGORIO, 2012). De acordo com Jeandot (1990, p.
15) a musica “é uma linguagem universal, mas com muitos dialetos, que variam de cultura
para cultura, envolvendo a maneira de tocar, de cantar, organizar os sons e de definir as notas
basicas e seus intervalos”. No caso desta pesquisa, a partir dos referenciais tedricos da Analise
Critica do Discurso, buscamos compreender a relacdo discursiva entre o professor de musica e
seus alunos e dos alunos entre si, focando nosso olhar nas interagdes sociais escolares
estabelecidas entre eles que favoreceram o trabalho criativo de musica em sala de aula.
Inspiradas no referencial teorico de Gee e Green (1998), procuramos reconhecer as
oportunidades de criagdo de algo novo dos dois grupos pesquisados, com o objetivo de
entender de que forma o conhecimento construido em sala de aula moldou e foi moldado

pelas atividades discursivas e pelas praticas dos envolvidos e, ainda, como aquelas
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oportunidades de aprendizagem/criacdo foram influenciadas também por ac6es de atores que

estavam além do contexto de sala de aula.

3.2 As contribuicdes da Psicologia Historico-Cultural

Ao optar pela abordagem da cultura da sala de aula, criou-se a necessidade de
aprofundar em conceitos que surgem do dialogo ja estabelecido entre a Etnografia
Interacional e a Psicologia Histdrico-Cultural. Ambas as abordagens buscam a relagéo entre o
todo e as partes e vice-versa, numa perspectiva holistica e dialética, que permite analisar o0s
eventos com profundidade e de forma detalhada. Eventos que expressam as praticas culturais
dos membros da sala de aula, construidas momento ap6s momento, més apds més, ano apos
ano. Sendo assim, o conceito de cultura é compreendido nesse contexto como um sistema
construido socialmente pela linguagem e que se encontra em constante transformagdo. Esta
relacionado aos sentidos e significados atribuidos pelos alunos e seu professor as praticas de
ensino-aprendizagem de musica.

A educacdo musical € uma forma particular de dar sentido as experiéncias
pessoais e de refletir sobre as produgdes artisticas individuais e coletivas de varias culturas e
épocas. A Psicologia Historico-Cultural busca compreender a educa¢do como instrumento
mediatizado de transformacéo social e subjetividade humana, que se constitui na relacdo
dialética do individuo com o contexto social (FACCI, MEIRA, 2007).

Vigotski (2008a) considera que as situacdes de aprendizado na escola tém sempre
uma histéria prévia. No caso da musica ndo é diferente. Sabe-se que o desenvolvimento
musical das criancas ocorre desde a primeira infancia e é carregado de experiéncias afetivas
das relacdes sociais estabelecidas no decorrer de sua histéria®’. Mas o autor atribui também
grande importancia a educacéao escolar sistematizada. O retorno da obrigatoriedade do ensino
de musica na educacdo bésica encontra-se em consonancia com as ideias de Vigotski, pois,
para ele, as situa¢Oes formais de ensino-aprendizagem, deliberadas e intencionais, sdo as que

oferecem maiores possibilidades de desenvolvimento e crescimento pessoal dos alunos.

%" Para saber mais sobre o tema, ler CARNEIRO, A. N. Desenvolvimento musical e sensério-motor da crianca
de zero a dois anos: relacdes tedricas e implicaces pedagdgicas. 2006. Dissertacdo (Mestrado em Mdsica) —
Escola de Mdsica, UFMG, Belo Horizonte, 2006. Disponivel em:
<http://xa.yimg.com/kqg/groups/13482173/230682308/name/UNKNOWN_PARAMETER_VALUE> Acesso em:
16 jul. 2011.
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Entretanto, a sistematizacdo do conhecimento ndo € o Unico fator determinante
desse crescimento pessoal. O autor estabelece dois niveis de desenvolvimento que devem ser
considerados para se compreender como ocorre 0 aprendizado: o primeiro, ele chama de
desenvolvimento real, que resulta das fungbes mentais ja estabelecidas e completas; e o
segundo, que pode ser criado, a partir de zonas de desenvolvimento iminente®®, propiciando a
crianca o0 acesso ao aprendizado daquilo que estd em processo de maturagdo. Segundo ele, as
dimensdes do aprendizado escolar devem ser elaboradas a partir desse conceito, instrumento
pelo qual os psicologos e educadores podem entender o curso interno de desenvolvimento dos
alunos, dos processos de maturacdo que ja foram completados e dos que estdo em estado de

formacéo. De acordo com as palavras de Vigotski,

um aspecto essencial do aprendizado é o fato de ele criar a zona de
desenvolvimento proximal [no nosso entender deveria ser usada a palavra
iminente]; ou seja, o aprendizado desperta Vvarios processos internos de
desenvolvimento, que sdo capazes de operar somente quando a crianga
interage com pessoas em seu ambiente e quando em operacdo com Seus
companheiros. Uma vez internalizados, esses processos tornam-se parte das
aquisicbes do desenvolvimento independente da crianca. Desse ponto de
vista, aprendizado ndo € desenvolvimento; entretanto, o aprendizado
adequadamente organizado resulta em desenvolvimento mental e pde em
movimento varios processos de desenvolvimento que, de outra forma, seriam
impossiveis de acontecer. Assim, o aprendizado é um aspecto necessario e
universal do processo de desenvolvimento das funcdes psicoldgicas
culturalmente organizadas e especificamente humanas. (VIGOTSKI, 2008a,
p. 60-61).

Ao pesquisar os trabalhos de professores de musica a partir do referencial da
Psicologia Historico-Cultural torna-se fundamental, também, considerar o conceito de
mediagéo, compreendido como 0 processo que caracteriza a relagdo do homem com o mundo
e com outros homens. Para Vigotski (2008 a), a aprendizagem é um processo mediado,
individual e coletivo, que desperta 0s processos internos de desenvolvimento. Nesse processo,
as funcbes psicoldgicas superiores — tipicamente humanas — desenvolvem-se. Elas estdo
ligadas a ac¢des intencionais, como planejamento, memoria mediada, atencdo voluntaria e

imaginacdo. Observando e investigando os conhecimentos que os alunos trazem a escola, o

28 Usaremos nesta pesquisa o termo defendido por Zoia Prestes (2010) para a traduc&o do conceito blijaichego
razvitia, em sua tese de doutorado, intitulada Quando ndo é quase a mesma coisa: analise de traducdes de Lev
Semionovitch Vigotski no Brasil: Repercussdes no campo educacional. Brasilia, Faculdade de Educacdo/UNB.
Esse conceito de Vigotski tem sido traduzido para o portugués de maneiras diversas: zona de desenvolvimento
préximo, proximal, potencial e imediato. Mas, segundo a autora, a traducdo que mais se aproxima do termo
russo é zona de desenvolvimento iminente, cuja caracteristica essencial, em suas palavras, € a das "possibilidades
de desenvolvimento".
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professor deve intervir na reorganizacédo de tais conhecimentos para eleva-los a outro patamar.
Ele deve fazer a mediacéo entre os contetidos curriculares e os alunos, para provocar nestes o
desenvolvimento de funcBes psicolégicas superiores, “reconhecendo como cada aluno
estabelece sua relacdo com a musica e compreendendo 0s sentidos que as praticas musicais
apresentam em sua vida” (BENEDETTI; KERR, 2009, p. 87).

E o professor quem favorece as iniciativas e a autonomia do grupo nas decisdes
quanto & conducdo do processo de ensino e aprendizagem e é também ele quem tem as
melhores condi¢es para saber o que e como ensinar, possibilitando a méxima eficacia na
criacdo de zonas de desenvolvimento iminente em seus alunos. Como diz Bernardes (2007),
professores capacitados fornecem subsidios para a realizacdo de trabalhos criativos e
reflexivos e despertam o pensamento artistico, a sensibilidade e a percepcdo musical dos
alunos.

De acordo com o conceito de zona de desenvolvimento iminente, 0 bom ensino é
aquele que se antecipa ao desenvolvimento, dirigindo os estudantes para aquilo que eles ainda
nédo sdo capazes de fazer, estimulando processos mentais em fase de maturacdo, que servirdo
de base para novas aprendizagens. Benedetti e Kerr (2009, p. 88) fazem a seguinte reflexdo a

respeito da atuacdo do professor de musica em sala de aula:

Quando a situacdo formal de ensino-aprendizagem conta com um professor
estudioso, que sabe aprender com sua propria experiéncia docente e que
busca constantemente seu proprio desenvolvimento, ela tenderd a ser rica e
estimulante e, se nela ocorrer a transmissdo de conteudos selecionados ou a
pratica musical sistematica, estas serdo elementos propulsores do
desenvolvimento musical dos alunos.

Desse modo, como ressaltam Gomes e Monteiro (2005), as relagbes entre
aprendizagem, desenvolvimento, linguagem e processos culturais numa perspectiva
vigotskiana sdo relevantes para uma maior compreensao do objeto de estudo desta pesquisa.
Para Vigotski (2008a), o aprendizado escolar e social, se bem organizado, pode promover o
desenvolvimento cultural das criancas. Segundo Gomes e Monteiro (2005, p. 23.), “a
aprendizagem € vista como um processo construido através da linguagem nas interacOes e
acoes entre professores e alunos, tanto no plano individual quanto no plano coletivo”. A
linguagem é o mais elaborado sistema de signos presente na cultura humana e um mediador

fundamental para a constituicdo das funcbes psicoldgicas superiores. Por meio dela pode-se
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organizar 0 pensamento, comunicar com as pessoas que vivem no nosso entorno, COmo Nnos
ensinou Vigotski (2008b, p. 31):

A capacidade especificamente humana para a linguagem habilita as criangas
a providenciarem instrumentos auxiliares na solucdo de tarefas dificeis, a
superarem a acéo impulsiva, a planejarem a solucdo para um problema antes
de sua execucdo e a controlarem seu proprio comportamento. Signos e
palavras constituem para as criangas, primeiro e acima de tudo, um meio de
contato social com outras pessoas.

A musica também pode ser definida como uma forma de linguagem que se utiliza
da voz, de instrumentos musicais e/ou de outros artificios e artefatos para expressar algo a
alguém, do ponto de vista cognitivo e também do afetivo. Ela produz sentidos individuais e
coletivos, levando-se em conta seu uso e funcdo na vida das pessoas. Ao conceber a musica
como linguagem, o seu aprendizado pode ser compreendido como o do discurso musical.
Aqui, entendemos discurso como aquilo que se fala e o que se faz, como, para quem, porqué,
quando, com quais objetivos e resultados. Compreender esse discurso torna-se ferramenta
fundamental para entender e resignificar a relacdo professor de musica/alunos nas escolas.

Em nossa pesquisa, optamos por investigar e analisar alguns eventos criativos,
estabelecidos nas relacdes construidas em sala de aula pelo professor de musica com seus
alunos e pelos alunos entre si, buscando compreender a especificidade das significacdes
daquelas relagOes criativas. Assim, adotamos neste estudo o conceito de criatividade definido
por Vigotski, que sera apresentado a seguir.

3.2.1 Vigotski e a atividade criadora

Conforme ja descrito, nossa pesquisa baseou-se em estudos e reflexdes orientados
pela perspectiva tedrica da Psicologia Historico-Cultural. De acordo com essa teoria, 0
desenvolvimento humano é resultante da interacdo entre quatro planos genéticos: o
filogenético (a evolucdo e o patriménio genético da espécie), 0 sociogenético (a constituicdo
historica dos grupos humanos), o ontogenético (a histéria do desenvolvimento do individuo) e
0 microgenético (o desenvolvimento de processos psicoldgicos particulares e individuais).

Portanto, o ser humano é biologico, social, cultural e historico e se constitui nas complexas
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interacdes que se estabelecem entre esses quatro dominios genéticos, numa constante
transformacéo da natureza e de si mesmo como parte dessa natureza.

A filogenética, responsavel pela base bioldgica do individuo, ndo lhe garante a
condicdo humana, pois a Psicologia Histdrico-Cultural baseia-se no principio de que o
individuo se humaniza na sua relagdo com o ambiente histérico e cultural no qual estd
inserido. O sujeito transforma as relagbes sociais em funcdes mentais e estabelece suas
relagbes com o meio, apropriando-se do desenvolvimento histérico de toda a humanidade.
Para Leontiev (1978, p. 267),

cada individuo aprende a ser um homem. O que a natureza lhe d& quando
nasce ndo lhe basta para viver em sociedade. E-lhe ainda preciso adquirir o
gue foi alcancado no decurso do desenvolvimento historico da sociedade
humana.

Para Vigotski (2009), a atividade criadora tipicamente humana tem duas funcdes
preponderantes: a primeira funcdo é reprodutora, vinculada a memoria e a reproducdo de
condutas passadas ou a recuperacdo de impressOes precedentes; e a segunda funcéo
compreende a capacidade do cérebro de combinar e reelaborar elementos da experiéncia
anterior, produzindo situagdes ou comportamentos singulares, a partir da imaginagéo. 1sso
possibilita a espécie humana modificar o presente e projetar o futuro, transformando sua
realidade. A atividade criadora humana produz conhecimentos que se multiplicam e se
aperfeicoam de geracdo em geracdo e 0Ss objetos da cultura guardam o acervo desses

conhecimentos.

A arte é o social em nds, e, se 0 seu efeito se processa em um individuo
isolado, isto ndo significa, de maneira nenhuma, que as suas raizes e esséncia
sejam individuais. E muito ingénuo interpretar o social apenas como
coletivo, como existéncia de uma multiplicidade de pessoas. O social existe
até onde ha apenas um homem e suas emocdes pessoais. Por isso, quando a
arte realiza a catarse e arrasta para esse fogo purificador as comog6es mais
intimas e mais vitalmente importantes da alma individual, o seu efeito € um
efeito social (VIGOTSKI, 1998, p. 315).

Ainda segundo o pensador, tudo o que foi criado pela mdo humana, ou seja, 0
mundo da cultura é baseado na imaginacao. Ela € a base da atividade criadora e esta presente
em todos os aspectos da vida cultural, possibilitando a criacdo artistica, cientifica e técnica.
“Todos o0s objetos da vida diaria, sem excluir os mais simples e habituais, vém a ser algo

assim como fantasia cristalizada” (Vigotski, 2009, p. 10). Assim, as palavras imaginacéo e
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fantasia, para a Psicologia Historico-Cultural, tém significados diferentes dos que lhe séo
atribuidos no senso comum, quando sdo geralmente associadas a algo irreal, aquilo que nédo
corresponde a realidade.

Ainda segundo o autor, a faculdade de combinar o antigo com 0 novo caracteriza
as bases da atividade criadora tipicamente humana. As nogdes de presente, passado e futuro
ndo sdo herancas bioldgicas, mas, sim, refletem um novo funcionamento psiquico ou
“superior” que ¢é aprendido ao longo da enculturacdo do sujeito. Essas fun¢des mentais de
natureza historico-cultural ou “superiores” sdo consequéncia de uma nova forma de
funcionamento psiquico: o pensamento verbal.

A memoria e a fantasia ou imaginacdo sdo funcdes psicoldgicas complexas e
dialeticamente inter-relacionadas. Da mesma forma que a imaginagéo apoia-se na experiéncia,
a experiéncia pode ser construida exclusivamente a partir da criagdo do imaginario do sujeito.
Buscando explicar melhor como se da a vivéncia de experiéncias a partir do imaginario,
Vigotski refere-se ao enlace emocional que caracteriza os vinculos entre imaginacdo e

realidade, explicitando a dimenséo afetiva de qualquer atividade criadora:

Isto significa que tudo o que edifica a fantasia influi reciprocamente em
nossos sentimentos, e ainda gque essa construcdo em si ndo concorde com a
realidade, todos os sentimentos que ela provoca sdo reais e efetivamente
vividos pelo ser humano que os experimenta (VIGOTSKI, 2009, p. 23.).

Em seu texto Psicologia da Arte, Vigotski (1998) adotou a premissa de que ha
diferenca entre a reacdo estética e as reagdes comuns do sujeito, causadas, por exemplo, pelo
paladar ou pelo olfato. Segundo o autor, para explicar a relacdo interna existente entre o
sentimento e os objetos que se colocam diante da percepcao do sujeito, torna-se necessario
investigar as relacdes e inter-relagGes entre fantasia e sentimento. Para ele, embora a questéo
da percepcdo seja um dos problemas fundamentais no estudo psicoldgico da criagéo artistica,
ela ndo deve ser o eixo central de investigacdo. Esse eixo deve resultar do cruzamento entre as
problematicas da sensibilidade e da imaginacdo. Para demonstrar a dupla expressdo
emocional do sentimento, que se da pela fantasia-imaginacdo, o autor apresenta o seguinte

exemplo:

Se pela noite em casa confundo um paleté pendurado com um homem, meu
erro é evidente, ja que minha vivéncia é falsa e ndo corresponde a nenhum
conteudo real. Mas 0 medo que experimento neste caso € verdadeiro. Deste
modo, todas nossas vivéncias fantasticas e irreais se desenvolvem sobre uma
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base emocional completamente real. Por conseguinte, 0 sentimento e a
fantasia ndo sdo dois processos isolados um do outro, mas de fato
representam 0 mesmo processo, e temos direito de considerar a fantasia
como a expressao central da reacdo emocional (VIGOTSKI, 1998, p. 264.).

A imaginacao dos seres humanos pode também criar algo completamente novo e
ndo necessariamente presente na experiéncia prévia das pessoas. Esses produtos tornam-se
objetos td0 reais que passam a influir concretamente sobre outros objetos. E esse o caso, por
exemplo, dos produtos da criacdo artistica. Normalmente, consideramos que a arte esta ligada
a expressdo dos sentimentos do individuo. Entretanto, o sentimento, que € inicialmente
individual, através da obra de arte torna-se social ou generalizante.

Um sentimento por si s6 ndo é capaz de criar arte; € preciso haver um ato criador
de superacdo desse sentimento para que a arte se realize. Ou seja, a arte acontece somente
guando a energia desse sentimento é deslocada “para além do limiar da consciéncia, de onde
retorna transformada em novas formas de atividade” (VIGOTSKY, 1998, p. 12). A superacao
do sentimento leva o sujeito aos dominios da imaginacdo e essa, por sua vez, torna-se forca

propulsora da atividade criadora. Diz o autor:

Por si s6, nem 0 mais sincero sentimento é capaz de criar arte. Para tanto ndo
Ihe falta apenas técnica e maestria, porque nem o sentimento expresso em
técnica jamais consegue produzir uma obra lirica ou uma sinfonia; para
ambas as coisas, se faz necessario ainda um ato criador de superacdo desse
sentimento, da sua solugdo, da vitoria sobre ele, e s6 entdo esse ato aparece e
sO entdo a arte se realiza (VIGOTSKI, 1998, p. 314).

Portanto, para compreender a ligacdo entre a atividade criadora, que pertence ao
mundo da imaginagédo, e a realidade, Vigotski considera quatro formas de relacdo entre
Imaginacéo e realidade:

e Na primeira, a imaginagdo apoia-se na experiéncia. Refere-se aos elementos da
imaginacdo que séo retirados da realidade e reelaborados, formando, assim, novas
combinacg@es para 0 que ja existe.

e Na segunda, € a experiéncia que se apoia na fantasia. Ela parte da ideia de que é
preciso uma grande reserva de experiéncia anterior para que desses elementos seja

possivel construir imagens.
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e Na terceira forma, a emocao interfere dialeticamente na relacdo entre a imaginagédo

e a realidade, ora determinando a atividade imaginativa, ora sofrendo influéncia

contraria, pois a imaginacao influi no sentimento;

e Na quarta forma ocorrem alteracdes na realidade quando a imaginacéo cristaliza-se
em objetos ou obras.

Pascucci (2010) chama a atengéo para o fato de que todo processo de imaginagéo
somente acontece quando ha uma inquietude interior que leva o individuo a querer adaptar-se
ao meio em que Vvive, e que essa inquietacdo pode ou ndo ser produzida por esse meio. Mas é
a existéncia de necessidades e anseios individuais, de desejos e sonhos que impulsiona a
imaginacdo rumo a acdo criadora. “A imaginacdo criadora penetra com sua obra toda vida
pessoal e social, imaginativa e pratica em todos seus aspectos: é ubiqua” (VIGOTSKI, 2009,
p. 52.).

Esses sdo, portanto, os pressupostos tedrico-metodolégicos que forneceram as
lentes para olhar e compreender 0s processos criativos das criancas e seu professor,

participantes da pesquisa, que constituiram o cenario apresentado a seguir.

3.3 Cenario da pesquisa

Ao iniciar a pesquisa de campo, buscamos compreender, de uma maneira mais
ampla, como se desenvolvia o trabalho do professor de muasica em sala de aula, quais eram
seus objetivos e sob quais condicGes ele realizava aquele trabalho. Especificamente,
pretendiamos analisar e investigar como eram estabelecidas as relagdes entre o professor de
musica e os alunos no ambiente escolar, e de que forma essas relagdes podiam favorecer o
trabalho criativo de musica, em sala de aula. Nosso objetivo era entender a natureza
complementar da relacdo entre o individual e o coletivo e a natureza social e historica dos
processos criativos de musica daqueles grupos pesquisados, numa relacdo dialdgica entre 0s
participantes — pesquisadora e pesquisados — como partes de um mesmo Processo
investigativo, a luz da analise de uma realidade social e historicamente contextualizada e

localizada.
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3.3.1 Contextualizando o campo de pesquisa

Neste topico, caracterizaremos a escola, a sala de aula de mdsica, o professor e 0s
alunos que participaram da pesquisa e explicitaremos os criterios de escolha adotados durante
0 percurso.

A pesquisa de campo foi realizada no primeiro semestre de 2012 em uma escola
da rede particular de Belo Horizonte/MG, sempre as quintas-feiras pela manha, de margo a
julho de 2012. As aulas tinham duracdo de 50 minutos e aconteciam nos seguintes horarios:

e 3%ano: das 9h10min as 10h
e Recreio: das 10h as 10h30min
e 4°ano: das 10h30min as 11h20min

A escolha da escola teve em vista alguns critérios: o principal deles foi o de que
ela oferecia a disciplina de musica regularmente na educacdo basica; pois, ao buscar no
campo as possibilidades de local de pesquisa, constatamos que — a despeito da Lei n°
11.769/08, que dispbe sobre a obrigatoriedade do ensino de mdsica na educacdo basica — 0
numero de escolas que oferecem a disciplina em seu curriculo ainda € incipiente na capital
mineira. Dentre as possibilidades levantadas, optamos por uma escola com tradi¢do no ensino
de artes, que oferecesse a disciplina de musica ha varios anos em seu curriculo, e que contasse
com um professor de misica com experiéncia reconhecida na érea.

Realizamos contato inicial, por telefone, com a escola em questdo e, na ocasiao,
foi marcado um encontro com a diretora pedagdgica para explanacdo sobre o projeto de
pesquisa e todos 0s outros acertos necessarios a boa realizagdo do trabalho de campo. Esse
primeiro encontro aconteceu no dia 14 de margo e foi muito assertivo e eficiente. Tivemos
conhecimento de que a escola conta com trés professores de musica em seu corpo docente,
mas, devido a nossa proposta de pesquisa, a diretora sugeriu que o trabalho fosse realizado
com o professor mais antigo e mais experiente. O professor foi contatado e se mostrou
receptivo ao projeto.

Na semana seguinte iniciaram-se as observacfes participantes e as gravacles das
aulas de musica na escola, em duas turmas do mesmo professor, escolhidas por ele. Essa
escolha também atendeu as questbes de ordem pratica da pesquisa, pois coincidiu com a
disponibilidade de dia e horario da pesquisadora, a possibilidade de acompanhamento
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ocasional de uma assistente de pesquisa, Tatyane Almeida Andrade®, para colaboragdo nas
filmagens, e o acesso as filmadoras cedidas pelo setor de audio da Faculdade de Educacao da
UFMG.

As turmas tinham aulas em horarios seguidos. Na maioria das vezes, as aulas
eram realizadas dentro da sala de aula de musica, mas, esporadicamente, o professor utilizava
a quadra localizada nas proximidades da sala. 1sso acontecia, ora para possibilitar um trabalho
mais corporal com todos os alunos, que exigisse espaco fisico amplo, ora para dividir a turma
em dois grupos e realizar trabalhos diferentes com cada um deles. Algumas vezes, essa
divisdo em grupos acontecia naturalmente nas turmas, predominando a separagao por género,
ficando os meninos dentro da sala e as meninas, no patio. Durante o horario de recreio, muitas
vezes 0 tempo foi usado para a realizacdo de entrevistas com o professor e/ou alguns alunos.
O trabalho de campo, iniciado em meados de marco de 2012, teve duragdo até o inicio de
julho de 2012, quando a escola entrou em recesso. Tanto o professor quanto os alunos

mostraram-se abertos e receptivos as filmagens das aulas.

3.3.2 O palco: descrevendo e caracterizando a escola

O palco desta pesquisa ¢ a sala de aula de mésica de um colégio® localizado no
bairro Sdo Luiz, em Belo Horizonte. O colégio atende a educacdo infantil e ao ensino
fundamental | e Il. Trata-se de uma escola particular que recebe, na sua maioria, alunos de
classe média, moradores da regido da Pampulha. A casa onde a escola funciona € grande,
arborizada e, principalmente, suas instalacbes sdo muito apropriadas ao fim a que se destina:
salas de aula e salas administrativas amplas e arejadas, patios para recreacdo e lazer, quadras
de esporte, parque de brinquedos, cantina, banheiros, laboratdrios, biblioteca, alem de salas
especificas para danca, teatro e musica.

A sala de musica do colégio é providencialmente afastada das demais salas de

aula. Nao tem janelas, mas tem ar-condicionado e conta com revestimento acustico nas

29 Bolsista de Iniciacdo Cientifica PRONOTURNO/UFMG na época da pesquisa, atuava junto a professora
Maria de Fatima Cardoso Gomes na pesquisa Incluindo diferentes alunos nas salas de aula de alfabetizagéo de
criancas e adultos: semelhancas e diferenca.

% 0 nome do colégio sera sempre omitido. Usaremos nomes ficticios e imagens desfocadas para preservar a
identidade do professor e dos alunos que participaram dessa pesquisa. Essa atitude encontra-se em concordancia
com o termo de anuéncia, assinado pela escola, € com os termos de consentimento livre e esclarecido, assinados
pelo professor de musica e pelos responsaveis legais dos alunos pesquisados, documentos esses registrados no
Comité de Etica em Pesquisa da UFMG.
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paredes e na porta. Seu formato é em “L”, e internamente € muito diferente das salas de aula
tradicionais: ndo tem carteiras nem quadro negro. Na primeira parte da sala, ha dois bancos
compridos, de frente para a porta, um armario onde ficam guardados alguns instrumentos
musicais, e 0s teclados, dispostos lado a lado, de frente para o armario. Na segunda parte da
sala, hd um espaco onde ficam as caixas de som para plugar os instrumentos elétricos e, ao

fundo, estd montada a bateria.

FIGURA 1 —salaem L, vista de cima. FIGURA 2 - sala em L, vista angular.

FIGURA 3 —sala em L, vista do fundo. FIGURA 4 —sala em L, vista da entrada.

Na sala, ha varios instrumentos musicais e equipamentos de som: sdo 3 teclados, 2
xilofones, 2 metalofones, 1 baixo, 1 guitarra, 4 viol6es, 1 bateria, 1 violino, 1 sanfona, 1
pandeiro, varios tambores, blocos sonoros e instrumentos de percussdo de diferentes formas,
tamanhos e sonoridades, além de 3 caixas amplificadoras e 1 microfone. Todo esse material é
acrescido, ocasionalmente, por outros instrumentos levados pelos alunos e/ou pelo proprio

professor. E, portanto, um rico ambiente musical, que favorece o trabalho em sala de aula,
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possibilitando variados tipos de experiéncias culturais e o desenvolvimento das capacidades

criadoras dos alunos.

p—

FIGURA 5 - fundo da sala. FIGURA 6 - pandeiro.

FIGURA 7 - teclados. FIGURA 8 — xilofone.

FIGURA 9 — guitarra, baixo. FIGURA 10 - sanfona e amplificadores.
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FIGURA 11 - bateria. FIGURA 12 — armario de instrumentos.

FIGURA 13 — armario de instrumentos 2. FIGURA 14 - violdes e guitarras.
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FIGURA 15 - entrada da sala.

A escola tem como principais objetivos alcancar exceléncia na educacgéo e formar
cidadaos —alunos competentes e conscientes de seu papel na sociedade atual. Por esse motivo,
além do investimento pedagogico em disciplinas regulares, o colégio valoriza as artes e

desenvolve também com os alunos projetos ambientais e sociais.

3.3.3 Os musicos: caracterizando o professor e seus alunos

O objetivo dessa pesquisa foi investigar as interag0es sociais escolares
estabelecidas entre um professor de msica, conhecido por seu apelido Tata®, e seus alunos,
para compreender, especificamente, os fatores que propiciaram o desenvolvimento do
trabalho musical criativo.

Taté é graduado em Filosofia pela UFMG e especialista em educacdo musical pela
Escola de Musica da UFMG. Atua, ha varios anos, como professor de musica em Belo
Horizonte, trabalhando em conceituadas escolas. Esporadicamente, é convidado a realizar
oficinas de masica pelo pais. Paralelamente ao trabalho docente, apresenta-se como mdusico de

grupo mineiro que experimenta a sonoridade contemporéanea dos tambores e dos instrumentos

3 Apelido ficticio.
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percussivos inspirados na cultura afro-mineira, e vem se firmando no meio artistico nacional,
com reconhecimento de publico e critica.

Taté leciona no colégio ha 11 anos. Foi quem introduziu o ensino de musica na
escola e criou o formato atual de trabalho, que conta hoje com outros dois professores
formados por ele. Esta a frente de 13 turmas, de 22 ao 5° anos do ensino fundamental que,
durante o ano letivo, sdo divididas entre as disciplinas de musica e artes da seguinte forma:
metade dos alunos tem aulas de musica no 1° semestre e a outra metade, aulas de artes; no 2°
semestre a situacdo inverte-se. Para Tata, a equipe de professores de musica da escola vem
conquistando, com o tempo, cada vez mais espaco de trabalho e valorizacéo da disciplina.

Foram pesquisados, ao todo, 30 alunos de duas turmas do professor Tata. Uma
turma de 3° ano do ensino fundamental (15 alunos: 7 meninos e 8 meninas), e uma turma do
4° ano (15 alunos: 8 meninos e 7 meninas.). De acordo com informagGes da escola, 0s
estudantes tinham idades entre 8 e 9 anos e, de modo geral, pertenciam a classe média e
moravam nas redondezas ou em bairros vizinhos a Pampulha. Eles compartilhavam
semelhantes condicdes culturais e socioeconémicas, que eram percebidas no tipo de vestuario,
de material escolar e de linguagem. Alguns deles faziam aulas particulares de masica, sendo
que 3 optaram pelo violdo e 1 escolheu o teclado. Em uma das turmas havia uma aluna
apresentando leve comprometimento neurolégico, que tinha uma acompanhante, contratada
pela familia, durante todo o periodo escolar. Essa acompanhante, jovem de 18 anos,

participou de todas as aulas daquela turma, realizadas durante a pesquisa.

3.4 A coleta de dados

Por se tratar de uma pesquisa qualitativa de cunho etnografico, que assume uma
posicao dialogica entre os sujeitos, seguimos uma orientacdo ciclica, que acontece de forma
diferente do padrdo linear, no qual o pesquisador ja tem claro o que quer encontrar desde o
inicio de sua pesquisa (SPRADLEY, 1980). No nosso caso, determinamos seu propdsito,
levantamos algumas questdes e, depois, iniciamos 0 processo de coleta de dados da pesquisa.

A coleta de dados foi realizada por meio de gravacdes, em video, das observacdes;
fotos; anotacdes em caderno de campo e entrevistas semiestruturadas. Devido ao formato em
“L” da sala que dificultava a filmagem de acontecimentos concomitantes, utilizamos, na

maioria das vezes, duas filmadoras. Quase sempre uma filmadora ficava na mao da
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pesquisadora e a outra, ora ficava no tripé, ora era manuseada pela assistente de pesquisa,
Tatyane Almeida Andrade, nos dias em que ela pode estar presente em campo. Algumas
filmagens foram feitas do lado de fora da sala e no patio, quando as turmas eram divididas
para, em VArios grupos, realizarem atividades diferentes. Ao final da pesquisa, foram
registradas cerca de 20 horas de filmagem. As imagens digitais estdo armazenadas em DVDs

para facilitar o trabalho de transcricdo do material.

FIGURA 16 - atividade dentro da sala de musica. FIGURA 17 - atividade ritmica no patio.

A partir da analise das informacdes obtidas, problematizamos as perguntas que
emergiam do campo, a medida que aprofunddvamos as observacgdes ao longo do tempo. Para
Spradley (1980), numa perspectiva etnogréafica, as questdes propostas no inicio da
investigacdo sdo mais gerais e para se chegar a observacGes focalizadas e seletivas, é preciso
analisar os dados que estdo sendo coletados.

Como tinhamos em maéos grande quantidade de material coletado, tornou-se
necessario realizar uma selecdo de eventos que tivesse como foco as atividades que
favoreciam o trabalho criativo dos alunos em sala de aula. Nesse momento, percebemos que o
material gravado das aulas de musica do 4° ano fornecia dados que contemplavam nossos
objetivos de maneira significativamente superior ao material gravado na 3° ano. Optamos,
entdo, por direcionar o foco dessa investigacdo para a analise dos dados relativos somente a
turma do 4° ano. Apesar de essa opg¢do modificar a proposta inicial de nossa pesquisa,

consideramos a decisdo importante para o escopo do trabalho final.
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Para Castanheira (2004), a redefini¢do do foco pode levar a uma mudanca no tipo
de descricdo e representacdo dos eventos interacionais. Assim, descricdes e representacoes
macroanaliticas podem passar a microanaliticas como resultantes da necessidade de se
explorar, a partir de diferentes angulos, o processo interacional estabelecido entre os
participantes. Ao fazer essa escolha, fizemos uma imersao nas interagdes sociais estabelecidas
entre o professor de musica e a turma do 4° ano.

Orientadas pela perspectiva etnografica, realizamos mapas de eventos das aulas
gravadas. “Os mapas de eventos sdo instrumentos utilizados com o objetivo de representar o
que aconteceu na sala de aula, um ciclo de atividades, construido pelos sujeitos através de um
processo dialdgico e interacional” (DIAS; GOMES; GREGORIO, 2010). Na analise dos
mapas de eventos, procuramos evidenciar 0s eventos e subeventos que tiveram como foco o
trabalho criativo que emergiu das relagfes entre o professor de musica e seus alunos, na sala
de aula de musica do 4° ano. Os mapas favoreceram a compreensdo de como o professor de
mausica e seus alunos construiam, por meio da interacdo na sala de aula, padrdes de agir, falar,
participar e, consequentemente, de ensinar e aprender, e auxiliaram a identificar como foram
construidas as posicOes, papéis e responsabilidades atribuidas a cada membro daquele grupo
pesquisado.

Os mapas de eventos dessa pesquisa foram organizados da seguinte forma:

QUADRO 3
Mapa de eventos

TEMPO PARTICIPANTES EVENTO CONTEXTUALIZAGCAO

Na primeira coluna, marcamos o tempo de duracdo dos eventos. Na segunda
coluna, diferenciamos as atividades que foram realizadas individualmente ou em pequenos
grupos das atividades que foram partilnadas pela maioria da turma. Na terceira coluna,
identificamos os eventos que resultaram em oportunidades de aprendizagem construidas pelos
alunos e pelo professor. Ressaltamos que essas oportunidades nem sempre foram
reconhecidas e aproveitadas por todos os alunos da mesma maneira. A quarta coluna foi
utilizada para os comentarios da pesquisadora relativos as agdes, comportamentos ndo verbais

e conteldos das atividades relacionadas aos eventos e subeventos observados.
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Quase todo o material gravado foi transcrito pelas assistentes de pesquisa Tatyane
Almeida Andrade e Thayrine Carla Fernandes®. As transcricées foram feitas em sequéncias
discursivas produzidas pelos participantes. Foram utilizadas as “unidades de mensagem”
como forma de apresentacdo (GREEN; WALLAT, 1981), o que significa que foi transcrita a
unidade minima codificada no sistema de mensagens produzido pelas e nas interacGes sociais.
A unidade de mensagem ¢ definida em termos de sua origem, forma, proposito, nivel de
compreensdo e por suas ligacdes e sua fronteira é linguisticamente marcada pelas pistas de
contextualizacdo (GUMPERZ, 2002), que podem definir uma mensagem ou um evento que se

quer analisar. Os sinais utilizados nas transcricdes estdo representados no quadro a seguir:

QUADRO 4
Sinais utilizados nas transcrigdes

SINAIS OCORRENCIAS
/ Unidade de mensagem.
) Incompreensdo de palavras ou segmentos.
(hip6tese) Hipotese do que se ouviu.

Alongamento de vogal ou consoante podendo
aumentar para ::: ou mais.

Indicacdo de que a fala foi tomada ou interrompida em

(.. determinado ponto.
Maitsculas Entonagdo enfética.
Um som é emitido pelo instrumento; numeragdes
(ritmo) diferentes séo ritmos diferentes.

Qualquer pausa.

" Interrogacéo.

Fonte: CASTILHO, A.; PRETI, D. A linguagem falada culta na cidade de Sdo Paulo. V. Il — Dialogos entre dois
informantes. Sdo Paulo: T. A. QUEIROZ/EDUSP, 1986. p. 9-10.

Os alunos Rafaela e John foram considerados casos expressivos de nossa
pesquisa. Segundo Mitchell (1984), um caso expressivo pode ser entendido como um

32 Thayrine é bolsista de Iniciacdo Cientifica FAPEMIG, da pesquisa A psicologia histérico-cultural e a
etnografia interacional: a busca da coeréncia teérico-metodoldgica, coordenada pela professora Maria de
Fatima Cardoso Gomes.
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acontecimento descrito de forma etnogréafica, capaz de fornecer elementos para a producao de
inferéncias tedricas necessarias a construcdo de conhecimento sobre determinado tema.

Neste capitulo, explicitamos os pressupostos tedrico-metodoldgicos da Etnografia
Interacional e definimos o0s conceitos da Psicologia Histdrico-Cultural utilizados nessa
pesquisa — em especial, 0 conceito de criatividade, de Vigotski. Também contextualizamos o
campo, descrevendo seu ambiente e seus participantes. No capitulo 4, focalizaremos as
interagdes discursivas ocorridas na turma analisada, destacando as relagdes que possibilitaram

a realizacdo de trabalhos criativos.
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CAPITULO 4

AULA DE MUSICA: UM TRABALHO ARTESANAL

No capitulo anterior, abordamos o0s pressupostos da ldgica de investigacdo
adotada nesta pesquisa. Consideramos a sala de aula de musica como uma cultura, que busca
compreender as préaticas cotidianas por meio das interagdes construidas pelos participantes do
grupo. Acreditamos que o aprendizado é construido por meio da e na linguagem e que a
mediacdo do outro, seja por signos, gestos e/ou imitacdes € muito importante na insercéo
cultural do sujeito.

Neste capitulo, inicialmente abordaremos as interagfes entre os participantes da
pesquisa, procurando mostrar de que forma se estabeleceram as trocas comunicativas e como,
nesse movimento, o professor de musica e seus alunos construiram oportunidades de ensino e
aprendizagem musical criativa.

As aulas de musica da turma do 4° ano tiveram um funcionamento que se manteve
durante toda a pesquisa de campo. Era uma opc¢do metodoldgica do professor, que dividia as
aulas sempre em dois momentos distintos:

e O primeiro momento era marcado pela realizacdo de uma atividade ritmica
coletiva com todos os alunos, que durava entre 10 e 15 minutos, e acontecia,
na maioria das vezes, dentro da sala de aula de musica.

e O segundo momento acontecia apds essa atividade coletiva e durava até o
final da aula. A turma dividia-se em grupos, livremente, para tocar, cantar e
dancar. Era quando realizavam as cria¢des individuais e coletivas e 0s ensaios
dos temas pensados pelos grupos, e desenvolviam-se as licdes individuais,
dadas pelo professor para alguns alunos. Essas atividades aconteciam na sala
de aula de musica e, muitas vezes, no patio proximo a sala.

Para fazer as analises necessarias ao cumprimento dos objetivos desta pesquisa,
dentre todo o material coletado, fizemos uma selecdo de eventos que melhor contemplasse
nossos interesses. A partir dessa sele¢do, criamos mapas de eventos e quadros de sequéncias
interacionais que serdo apresentados no decorrer deste capitulo, ndo prioritariamente na ordem
cronoldgica, mas na ordem de necessidade de nossa escrita e analise. Os mapas de eventos dos
dias 18/04/2012, 30/05/2012 e 30/06/2012, e também o0s quadros de sequéncias interacionais
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dos dias 18/04/2012, 02/05/2012, 09/05/2012, 30/05/2012 e 30/06/2012, selecionadas para
analise, foram construidos a partir da observacdo de como o tempo foi gasto, com quem, em
qué, com que proposito, quando, onde, sob quais condi¢cdes e com quais resultados. A analise
desses eventos permitiu evidenciar como foram realizadas as atividades musicais em sala de
aula e como foram ali construidas as relacdes entre os participantes. Faremos as respectivas
analises, a partir de algumas situacGes ocorridas no dia, utilizando alguns trechos da aula.
Optamos por contextualizar, nos mapas de eventos, os eventos de forma geral. Os
detalhamentos da contextualizacdo de cada evento e subevento serdo realizados nos quadros

sucessivos, que relatardo as sequéncias interacionais especificas, selecionadas para anélise.

4.1 Tecendo o fio da historia: o professor de musica

Como forma de organizacdo desta escrita, apresentaremos, inicialmente, o0 mapa de
eventos da aula do dia 30/05/2012 e, a partir dele, faremos as analises dos eventos selecionados
naquele dia, nas secdes e subsecdes a seguir. Abordaremos o pensamento do professor sobre
sua docéncia, ancorada na propria formacdo e influéncias didaticas, estéticas e musicais; e
descreveremos as relacGes de Tatd com as familias dos alunos, que evidenciam o papel desse
professor como referéncia na formacdo musical de seus alunos também fora da escola. Em
seguida, analisaremos o evento Aquecimento, para compreender 0s aspectos da dinamica e do

funcionamento daquela sala de aula que influenciaram na construcdo do padrdo cultural do

grupo.

QUADRO 5
Mapa de Eventos da aula de musica do dia 30/05/2012

Tempo Participantes Evento Contextualizacéo

A entrevista foi realizada de forma esponténea, no
horario do recreio, dentro da sala de aula. O professor e
a pesquisadora estavam em pé, no fundo da sala.

5min30seg Professor e Enquanto falava, Tata organizava a sala para receber os

pesquisadora Entrevista alunos. Alguns alunos entraram na sala. Um deles

comecou a tocar violdo. A cena ndo aparece no video,
mas ouvimos o som do instrumento no fundo da
gravacao.

(continua)
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Mapa de Eventos da aula de musica do dia 30/05/2012
(continuacéo)

Tempo Participantes Evento Contextualizacéo

Os alunos entraram na sala de musica apés o recreio,
conversando e fazendo muito barulho. Alguns tocavam
tambores e outros tocavam teclado. Tatd pediu varias
vezes para 0s alunos pararem de tocar e se sentarem nos

6minl0seg Professor, Aquecimento bancos para que eles pudessem fazer uma atividade em
pesquisadora e grupo. Ele colocava a méo nas costas de alguns alunos,
todos os alunos encaminhando-os para os bancos. Um aluno continuou

a tocar teclado e Tata desligou o instrumento sem que
ele percebesse. Tata sentou-se de frente para a turma e
prop6s uma atividade corporal. Todos comegaram a
imitar os seus movimentos e demonstraram interesse
pela atividade. Apds repetir varias vezes 0s
movimentos com os alunos, o professor sugeriu que
eles pegassem o0s instrumentos para criar algo novo. Ele
explicou para a pesquisadora que, na sua avaliacdo,
aquela turma ja estava bem ensaiada para a
apresentacdo de final de semestre, e que, portanto, ia
deixar os alunos experimentarem outras possibilidades
musicais naquela aula. Os alunos levantaram-se e se
dirigiam aos instrumentos.

(concluséo)

Fonte: video da aula realizada no dia 30/05/2012.

Apesar de optar somente pela analise dos dados referentes a turma do 4° ano, a
pesquisa de campo foi realizada também nas aulas de musica do 3° ano. Portanto, chegdvamos
ao colégio as quintas feiras, sempre por volta das 9:00h para observar primeiramente a aula de
musica do 3° ano e, depois, a do 4° ano. Entre as duas aulas havia o recreio. Normalmente,
durante o recreio permaneciamos dentro da sala ou Tatd nos convidava para um café na
cantina da escola, onde tinhamos a oportunidade de conversar sobre suas aulas e questdes de
nosso interesse, relativas a pesquisa. Algumas vezes essas conversas foram gravadas e
tiveram o formato de entrevistas semiestruturadas. Analisaremos agora algumas de suas falas
que foram de grande valia para o nosso conhecimento e compreensédo das ideias - influéncias
e expectativas de Tata sobre seu trabalho como professor de musica: “Falo que o (...) trabalho
aqui / é um trabalho / bem assim... / bem artesanal / né / aqui a gente vai puxando / de cada
um... / tecendo / um fio musical / de cada um... / e cada um / vai construindo a sua histéria / a
sua relacdo... / com a musica... / a partir desse contato / dessa vivéncia / que ele tem... / com
todos / os instrumentos, né...” (QUADRO 6, linhas 6 a 17).

Nas palavras de Tata, portanto, a aula de mdsica deve ser como um trabalho

artesanal, que tem o objetivo de tecer o fio musical de cada aluno para que esse construa a sua
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historia e a sua relagdo com a musica. No seu entendimento, isso ocorre pela vivéncia e pela
liberdade de experimentar as possibilidades musicais, no contato com os instrumentos. Assim,
as aulas devem ocorrer de forma espontanea, para que os alunos possam encontrar 0 que a
musica tem a oferecer a cada um deles. Vejamos, no quadro a seguir, algumas evidéncias
dessa analise, explicitadas em uma entrevista realizada pela pesquisadora com Tatd, no

horario do recreio do dia 30/05/2012, na sala de aula de musica.

QUADRO 6
Sequéncia Interacional — Aula espontanea
Linhas Unidade de Mensagem Contextualizacéo
Professor
0006 falo que o (...) trabalho aqui Conversa entre Tatd e a
0007 é um trabalho bem assim... pesquisadora
0008 bem artesanal né
0009 aqui a gente vai puxando
0010 de cada um...
0011 tecendo um fio musical
0012 de cada um...
0013 e cada um vai construindo a sua historia
0014 a sua relagdo com a mdsica...
0015 a partir desse contato
0016 dessa vivéncia que ele tem...
0017 com todos os instrumentos né...
0018 e é uma coisa bem livre
0019 quando eu sinto que a crianca ndo ta afim daquele instrumento
0020 eu peco pra descansar um pouquin:: né?
0021 porque assim...
0022 ndo é facil...
0023 ficar o tempo inteiro s6 tocando né?
0024 chegar nesse (...)
0025 né::?
0026 entdo
0027 muitas vezes
0028 assim
0029 é:: a gente vai
0030 meio que (...)
0031 a aula vai fluindo dessa forma
0032 bem espontanea assim...
0033 mas...
0034 pra cada um achar aquilo que a musica oferece pra ele

Fonte: video da entrevista realizada no dia 30/05/2012.

Tata costuma dizer que o instrumento escolhe a pessoa. Tata ndo escolhe para 0s
alunos o que eles devem tocar. Essa escolha acontece de forma natural. O professor deixa 0s
instrumentos disponiveis na sala e estimula os alunos a circular por eles, durante o semestre.
Com essa atitude ele tem a intencdo de favorecer a experimentacédo, e espera que os alunos

descubram se tém interesse especial por algum daqueles instrumentos. Em suas palavras, “a
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aula vai fluindo dessa forma / bem espontanea assim... / mas... / pra cada um achar aquilo que
a musica oferece pra ele” (QUADRO 6, linhas 31 a 34).

Essa metodologia de trabalho é nitidamente influenciada pelas abordagens de
educacdo musical que surgiram em varias partes do mundo no inicio do século XX e se
mantém em voga até os dias atuais. Como descrevemos no capitulo 2 desta dissertacao,
educadores musicais como Willems, Dalcroze, Orff e Kodaly levantaram bandeiras sobre a
necessidade de valorizagdo da experiéncia musical e a importancia da vivéncia corporal e do
uso da voz para o trabalho de criacdo dos alunos.

Tata especializou-se em educacdo musical pela Escola de Musica da UFMG e
essas abordagens fizeram parte do conteddo programatico do curso. O pensamento de
Koellreuter sobre as possibilidades de ensino de musica nas escolas também influenciou a sua
formagdo. As ideias de Koellreutter, baseadas na liberdade de expressdo e na busca da
identidade de cada aluno, tornaram-se referéncia para a formacdo de grande parte dos
educadores musicais mineiros e de uma legido de masicos populares e eruditos do pais,
inclusive de Tata®.

A formacdo musical de Tatd, fortemente ligada a percussdo, conduzia as aulas
para atividades principalmente ritmicas. Os instrumentos eram usados como efeitos sonoros e
percussivos, pois, alem de trabalhar com varios instrumentos ritmicos (bateria e tambores
variados), ele usava também instrumentos harmonicos e melddicos (teclado, violdo, violino,
baixo, guitarra e flauta) com esse objetivo. Os instrumentos de corda eram afinados dentro do
campo harmonico que permitisse que eles fossem tocados com cordas soltas e, as vezes,
usando apenas duas ou trés notas.

Assim, Tata valorizava a possibilidade dos alunos experimentarem varios sons,
mesmo quando os instrumentos ndo eram tocados da forma tradicional. Ele incentivava o lado
teatral das aulas de musica e dizia que, além dos resultados sonoros desse tipo de trabalho,
tocar um instrumento de outro jeito criava uma cena musical, tornando-se outra forma de
atuacdo teatral.

Selecionamos no quadro abaixo outro trecho da entrevista realizada no dia
30/05/2012, na sala de aula de musica da escola, em que Tata explicita mais uma vez algumas

de suas propostas de trabalho com a turma do 4° ano.

%% Um dos alunos de Koellreutter foi o mineiro Djalma Corréa, reconhecido internacionalmente por seu trabalho
com ritmos, tambores e outros instrumentos tipicamente brasileiros. Djalma Corréa interessa a essa pesquisa por
ter sido citado informalmente por Tatd como importante referéncia para a sua formacdo musical como
percussionista.



QUADRO 7

Sequéncia Interacional — Proposta de experimentacdo em sala
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Linhas LREE 6 YIRS Contextualizacéo
Professor
0437 essa turma tem... Conversaentre Tatd e a
0438 coisa que ta: pesquisadora
0439 bem definida
0440 né:
0441 e:
0442 eu ndo gosto muito de ficar
0443 insistindo muito em ensaio
0444 eu permito também
0445 experimentar coisas
0446 traz uma proposta diferente
0447 ai:
0448 de musica
0449 que eles t&o ouvindo
0450 entdo trazem
0451 pra fazer experiéncia
0452 de uma forma bem legal
0453 teatral também
0454 tudo é permitido aqui
0455 tudo é possivel

Fonte: video da entrevista realizada no dia 30/05/2012.

FIGURA 18 - entrevista com Tata.
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Mesmo com o compromisso de uma apresentacdo publica de final de semestre
para pais e comunidade escolar, Tata ndo se prendeu a ensaios das producdes dos alunos, o
que ficou claro em suas palavras: “essa turma / tem... / coisa que ta: / bem definida / né: / e: /
eu ndo gosto muito de ficar / insistindo muito em ensaio”. Suas aulas seguiram o ritmo normal
até o fim da etapa, valorizando o trabalho de criacdo dos alunos em sala, onde, segundo ele,
“tudo é permitido / tudo € possivel” (QUADRO 7, linhas 437 a 443 e linhas 454-455,
respectivamente). Argumentou que, ao realizar um trabalho de valorizagéo da criagdo musical
do grupo, as ideias poderiam mudar até bem perto da apresentacdo e isso possibilitaria aos
alunos a improvisacéo até na tltima hora.

Percebemos, entretanto, que Tata resguardou-se para que tudo transcorresse da
melhor maneira no dia do evento. Ele definiu com os alunos do 4° ano o que seria a base para
a apresentacdo: duas criacOes coletivas da turma, batizadas pelo grupo de Sexta-feira 13 e

Crepusculo, como podemos ver no trecho abaixo da mesma entrevista do dia 30/05/2012.

QUADRO 8
Sequéncia Interacional — criacdo musical em sala

Unidade de Mensagem

Linha Contextualizacéo
Professor

0036 Na verdade... Conversa entre Tatd e a

0037 com esse grupo aqui pesquisadora

0038 eu vou trabalhar mais com a

0039 parte da criacdo mesmo...

0040 E muita coisa

0041 entdo:

0042 vai ter uma masica instrumental

0043 Sexta-feira 13 e:

0044 Crepusculo

0045 que vai ser...

0046 Mas a gente vai fazendo outras coisas...

0047 Mas a base vai ser esta aqui

Fonte: video da entrevista realizada no dia 30/05/2012.

Durante o semestre, varios alunos circularam pelos mesmos instrumentos, tocando
esses temas com total liberdade para interpreta-los a seu modo, desde que o fizessem em
consonancia com o trabalho coletivo. Para Tatd, isso possibilitou a participacdo de todos no
processo de criacdo e preservou o resultado final da apresentacdo, pois o grupo ndo ficou
refém de nenhum aluno especifico. Se no dia da apresentacdo algum aluno ndo pudesse
comparecer, tudo sairia da mesma forma, sem prejuizo da qualidade do trabalho.

Taté teve também outro cuidado com a preparacdo da apresentagcdo semestral. Ele

convidou Frederico para participar dos ensaios finais. Frederico € musico, toca guitarra e
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violdo e trabalha como estagiario de Tata. E também professor particular, indicado por Tata,

de dois alunos do 4° ano.

FIGURA 19 - ensaio com Frederico na sala de musica. FIGURA 20 — Frederico e alunos na apresentaco.

Frederico foi um importante mediador do grupo, ajudando Tata a fazer, nas duas
Gltimas aulas do semestre, um trabalho mais dirigido a apresentagéo final. Ele deu sugestfes
para 0s arranjos e tocou guitarra nos ensaios. No dia da apresentacdo, subiu ao palco e tocou
junto com as criangas, sustentando a harmonia das duas musicas apresentadas no dia pela 4°

ano. A presenca de Frederico ali pareceu dar seguranga ao grupo, naquele momento.

4.1.1 A comunicacao entre o professor de musica e a familia dos alunos

Percebemos que Taté é referéncia na formacdo musical de seus alunos também
fora da escola, para as familias. E comum ele sugerir aos pais dos alunos, por meio de bilhetes
escritos na caderneta escolar, que uma ou outra crianca faga aula particular de determinado
instrumento musical. Isso acontece quando o professor percebe que o aluno demonstrou
interesse especial por algum instrumento durante as aulas. Os pais costumam retornar com
pedidos de indicacdo de professor particular ou de escola de musica para o filho. Tatd procura
sempre atendé-los com indicagdes de sua confianca, como € o caso de Frederico, professor
particular de varias criancas da escola, além de John e Paulo, do 4° ano.

Para Tata, é importante que os alunos conhecam e experimentem tocar 0S
instrumentos musicais em sala de aula, individual e coletivamente. Mas ndo é objetivo de sua
aula aprofundar em técnicas especificas de nenhum dos instrumentos. Se o aluno quiser

formalizar o seu aprendizado, devera fazé-lo em outro ambiente, especifico para esse ensino.
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Também em nossa opinido, para a crianca formalizar o aprendizado de um
instrumento musical é preciso considerar, antes de tudo, o seu desejo, que é individual e
certamente ndo seria 0 mesmo para todos os alunos, e o acesso ao instrumento, pois, seria
necessario que todas as criangas tivessem um instrumento em sala para usar durante e depois
das aulas. Com tantos alunos juntos, com o tempo e a frequéncia que normalmente acontecem
as aulas de musica, é muito dificil, e raro, ter como proposta, nas escolas regulares, o ensino

formal de instrumentos musicais.

4.1.2 O fio condutor do aprendizado musical: do caos & ordem

Em nossa analise das observacGes de campo e das gravacdes das aulas de musica,
percebemos que, durante todo o semestre, as criancas, de modo geral, tinham prazer em estar
ali, pois brincavam e se divertiam em sala. O professor mostrou-se muito paciente e tranquilo
na relacdo com os alunos. Era uma relacdo afetiva e respeitosa de ambas as partes. Durante o
semestre, poucas foram as situacfes em que Tatd repreendeu algum aluno por bagunca ou
conversa. Essas situacfes resolviam-se pela imposicdo musical; ou seja, ao criar, tocar ou
cantar em grupo, os alunos concentravam-se e se organizavam na sala. As vezes, Tata repetia
a frase “a musica comeca do siléncio” e esse era um codigo ja estabelecido no grupo para
acabar com a bagunca e iniciar algum trabalho.

O horério da aula de musica do 4° ano era imediatamente apds o recreio. O patio
ficava préximo a sala de mdsica, e isso fazia com que muitos alunos passassem o recreio na
porta, esperando pelo professor. Ali mesmo lanchavam, brincavam, conversavam e, as vezes,

tocavam violdo, pois alguns deles levavam seu proprio instrumento para a aula.

FIGURA 21 - recreio na porta da sala de musica 1. FIGURA 22 — recreio na porta da sala de musica 2.
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FIGURA 23 - recreio na porta da sala de musica 3.

Quando chegavamos da cantina, Tata abria a porta e 0s alunos entravam na sala.
Sempre muito animados, conversavam alto, ja pegavam alguns instrumentos que estavam a
mé&o e comegavam a tocar, de forma desorganizada, fazendo muito barulho e confusé&o.

No inicio de cada aula, a maioria dos alunos repetia sempre o padrdo de
funcionamento: John pegava a guitarra e Davi pegava o baixo; Paulo, Carlos, Fernando, Jorge
e Mike disputavam os violdes, a bateria e os teclados; o resto da turma circulava inicialmente
pela sala, conversando, brincando, tocando tambores ou outros instrumentos de percusséo que
estivessem por ali. Essa situacdo mantinha-se por alguns minutos, até 0 momento em que Tata
conseguia propor alguma atividade coletiva ao grupo.

O professor organizava os alunos nos bancos dispostos na entrada da sala, onde
todos sentavam lado a lado para fazer alguma atividade ritmica. As propostas do professor
para aquele momento da aula incluiam atividades com o corpo e, em certas ocasifes, com
alguns instrumentos de percussdo. Eventualmente, quando precisavam de maior espaco fisico
para realiza-las, essas atividades aconteciam no patio situado ao lado da sala de musica.
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FIGURA 24 - atividade dentro de sala de aula. FIGURA 25 - atividade fora da sala de aula.

4.1.3 Organizagéo e dindmica da turma do 4° ano: evento Aquecimento

Na aula do dia 30/05/2012 optamos por a uma situacdo que, em nossa opinido,
explicitou o tipo de dindmica inicial cotidiana da sala de aula de musica, que acontecia
sempre no primeiro momento das aulas, como descrevemos anteriormente.

Nesse dia, Tatd nomeou a atividade de Aquecimento. Eram brincadeiras com
palmas, estalos dos dedos, batidas dos pés, sons feitos pela boca que, além de seu aspecto
ludico, tinham como caracteristica promover a coordenacdo motora, a atencdo e a
concentracdo dos alunos. As criancas gostavam e se divertiam nesses momentos. Suas
dificuldades em realizar certos movimentos corporais ndo eram encaradas pelo professor nem
por elas mesmas como problema.

Os desafios estimulavam as criancas a aprender, e 0s erros eram acompanhados de
risos, pois todos do grupo compartilhavam as dificuldades naturais de se realizar certos
exercicios que envolviam coordena¢do motora.

Vejamos a transcri¢do da atividade descrita no quadro a seguir, que contou com a

participacao de todos os 15 alunos da turma do 4° ano.
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QUADRO 9

Sequéncia Interacional — Aquecimento

Unidade de Mensagem

Linhas L Contextualizacéo
Participantes
0150 Taté: ei...todo mundo assim Tata senta na roda com os alunos. Levanta as mados e comega a
0151 vamos fazer um pouquinho de  estalar os dedos
0152 aquecimento
0153 Clarisse: 6 Tata cé disse que a
0154 gente ia apresentar (...)
0155 Tata: é mais no final, no final
0156 Psi... trés e...agora esse Tatd muda para um ritmo com a boca
0157 Jorge: Aqui...eu posso te Jorge chega e fica em pé, ao lado de Tata
0158 perguntar uma coisa?
0159 Tata: hum hum
0160 Jorge: sabe aquela musica das
0161 meninas?que elas tdo tocando?
0162 Entéo::
0163 eu aprendi a tocar ela no
0164 teclado...
0165 eu posso participar::?
0166 Tata: pode Jorge se afasta, voltando para seu lugar
0167 Tata: atencédo Tata mostra as mdos unidas, fechadas em concha. Antes mesmo
0168 esse aqui agora de terminar de dar as instrucées, alguns alunos comecam a bater
0169 aqui o... as maos a frente da boca
0170 fez isso aqui Bate as maos em concha, a frente da boca, produzindo um som
0171 Eli: quem ta com aparelho ndo  oco.
0172 pode ndo
0173 Taté: esse aqui com aparelho
0174 pode...
0175 ¢ 0 outro que ndo...
0176 assim 6 6::
0177 Jorge: como € que cé fez isso?
0178 ndo ta encostando na boca
0179 Tatéa: faz assim
0180 faz assim() Repete 0 movimento com as maos agora proximas a orelha. Os
0181 aqui 6:: alunos fazem o que o professor sugeriu
0182 Ve se ta saindo um arzinho
0183 assim do lado
0184 Jorge: nu::
0185 Ana: ta...
0186 Tata: ai...
0187 esse ar cé joga aqui pra boca Repete o0 exercicio, um pouco mais devagar
0188 assim o::
0189 Eli: eu sei fazer altéo
0190 Aluna: ai:: au:: ai::
0191 Taté: trés e::: Faz os movimentos, acompanhando. Todos repetem varias vezes
0192 Taté: peito, estala, bate Faz ritmo estalando a lingua em dois sons diferentes. Em seguida,
0193 Peito, estala, peito, bate acrescenta 0s movimentos de “peito, estala, bate”. Os alunos
0194 Tata: agora quem consegue repetem varias vezes
0195 colocar um reloginho assim...
0196 6::aqui 6::
0197 Mike: eu néo
0198 Jorge: hihi que loco:: olhasé  Jorge sobe na barra de uma cadeira e da pulos para o alto. Tata
0199 Tata: Oh:: chama a atenc¢do de Jorge
0200 Tata: quem consegue fazer Alunos e professor continuam praticando o exercicio
0201 esse? Professor e alunos fazem movimentos com as méos, batendo nos
0202 Eli: ah::eu faco joelhos e nas costas das méos
0203 Jorge: esse eu ndo consigo ndo
0204 Rafaela: ¢ facil:: (continua)




(continuacao)
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Sequéncia Interacional — Aquecimento

Unidade de Mensagem

Linhas Participantes Contextualizacéo

0205 Tata: é assim 0 0 0:: Tata repete 0 movimento, um pouco mais devagar

0206 Trésed...

0207 Aluno: eu ndo consigo fazer

0208 Eli: eu sei fazer rapiddo..sabe?  Eli fala com um colega, mas ndo é possivel identificar com quem
0209 Tata: vai... Tata parece estar observando um(a) aluno(a) a sua frente

0210 Isso:: muito bem::muito bem::

0211 Psiu:: senta ai:: Chama a atencdo de Jorge e Fernando que estdo de pé, proximos
0212 Clarisse: a mao doi ao teclado e ndo participam do exercicio. Jorge entdo passa a fazer
0213 Tata: agora esse 0 0 exercicio

0214 Tata: quem ta com aparelho

0215 ndo é pra fazer:: Tata bate com a mao direita em concha sobre a boca

0216 Fernando, senta no seu lugar

0217 senta no seu lugar Fala para o aluno que se sentou de frente para o teclado que o
0218 senta no seu lugar outro aluno pretendia usar. O aluno nao obedece prontamente e
0219 vai l4, trés e: Tat4 levanta-se e fala novamente com ele.

0220 Taté: um dois e H4 bastante barulho de conversa

0221 (...) N&o, num pode Fala para todos

0222 fazer...soltar o som ndo...

0223 cé faz assim 0:: Bate com a méo sobre a boca, lentamente

0224 Eli: eu consigo fazer direitinho

0225 Aluna: professor?

0226 Tatéa: agora esse ritmo

0227 esse ritmo 0:: Bate nos joelhos e bate palmas

0228 Tumtum tum tata Professor e alunos repetem varias vezes. Alunos passam a falar
0229 Alunos:Tum tum tum chata “chata” no lugar de ta ta. Tata acha engracado e os alunos também
0230 agora se divertem com a mudanca da palavra

0231 aquele outro 6

0232 agora aquele assim @...

0233 como € que era?

0234 Tatéa e alunos: dom-dom baby

0235 Mama salamica Fazem os gestos acompanhando

0236 iu-iu shake

0237 mama salamica

0238 geme-geme u papa

0239 geme-geme pa

0240 Tata: agora

0241 s0 no pa Alunos e professor repetem 0s movimentos, cantando apenas o
0242 um dois trés quatro “pad” no momento apropriado

0243 de novo:: Todos repetem 0s movimentos

0244 Taté: belezal

0245 Tata: Agora vamos fazer o

0246 seguinte

0247 ndo vamos pegar as musicas

0248 ainda ta?

0249 Vamos pegar as misicas novas Dirige-se a pesquisadora, tocando em seu brago

0250 todo mundo e eu vou fazer o

0251 seguinte::

0252 CcoOmo a gente com essa turma

0253 a gente ensaiou e tal::

0254 Rita: hum-hum

0255 Taté: vou deixar

0256 explorar outras coisas primeiro

(concluséo)

Fonte: video da aula de musica do dia 30/05/2012. Aquecimento.
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Na sequéncia interacional acima, o professor propés um trabalho coletivo que, de
forma ludica, cumpriu a funcdo de acalmar a turma que chegava animada do recreio e, ao
mesmo tempo, realizou exercicios de percepcdo ritmica que usavam 0 cOrpo e exigiam
coordenagdo motora e atencdo. Os alunos conheciam a atividade e alguns ja faziam os
exercicios com mais facilidade do que outros. O clima era de colaboracdo entre os que ja
sabiam e os que ainda ndo dominavam os movimentos, explicitando ali as interacdes e acoes
entre professor e colegas que funcionavam como mediadores para aquele aprendizado. Da
linha 171 até a linha 175 uma crianga chamou a atenc¢do para o cuidado que os colegas que
usavam aparelho nos dentes deveriam ter para ndo se machucar. Tata disse que naquele
exercicio isso ndo era problema, mas aconselhou os alunos de aparelho a ndo fazerem o outro,
transcrito nas linhas 214 e 215.

Tatd tinha muita paciéncia para ensinar de modos diferentes os exercicios,
buscando encontrar uma forma para que os alunos que ndo aprenderam inicialmente o ritmo
tivessem a oportunidade de aprender, conforme podemos notar em suas falas transcritas nas
linhas 179 a 183 e de 186 a 188: “faz assim / faz assim () / aqui G:: / vé se ta saindo um
arzinho / assim do lado / ai.. / esse ar cé joga aqui pra boca / assim 6::”. Notamos que também
nas linhas 205 e 206 o professor propés uma nova forma dos alunos tentarem aprender: “é
assim 6 0 0:: / trés e 0....”; e reforcou a conquista quando houve aprendizado: “isso:: muito
bem:: muito bem::” (linha 210). Notamos que ele também instigava as criancas a fazerem os
exercicios usando frases como “agora quem consegue colocar um reloginho assim... / 6:: aqui
0::” (linhas 194 a 196), “quem consegue fazer esse?” (linhas 200 e 201), e essas falas
despertavam o interesse dos alunos pelas atividades.

Os trabalhos ritmicos realizados no inicio de cada aula, que funcionavam como
aguecimento para as atividades seguintes, eram sempre acompanhados de brincadeiras,
gracinhas e piadas feitas por todos ali — alunos, professor e pesquisadora - 0 que tornava o
ambiente agradavel e descontraido. Assim, o aspecto ludico das aulas de musica do 4° ano

ficou evidente durante toda a pesquisa de campo e tentaremos descrevé-lo a seguir.

4.2 O ludico na relacéo de ensino e aprendizagem de musica

A palavra ludico vem do latim ludus e significa brincar. Segundo Santos (2010),

nesse brincar estdo incluidos os jogos, brinquedos e divertimentos, mas também a conduta
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daquele que joga, brinca e se diverte. Em uma conversa informal da pesquisadora com
algumas alunas da turma, uma delas disse: “eu acho o Tata super legal porque ele € divertido /
Ele sempre traz brincadeiras pra gente aprender os ritmos”. Outra aluna também falou: “ele
ensina com alegria” (QUADRO 14, linhas 56 e 57).

Em vérias ocasifes percebemos que as brincadeiras entre professor e alunos eram
mediadoras das atividades e favoreciam as criagfes musicais.

Escolhemos o mapa de eventos do dia 18/04/2012 para exemplificar como
aconteciam essas interacOes. Ele é composto de dois eventos que demonstram o ambiente e 0s

recursos ladicos usados pelo professor para realizar as atividades na sala de aula de musica.

QUADRO 10
Mapa de eventos da aula de musica do dia 18/04/2012

Tempo Participantes Evento Contextualizacéo

Os alunos estavam sentados em roda nos bancos da
sala e conversavam de forma animada. O professor
aproximou-se do grupo e propds a atividade. Ele
falou em tom de brincadeira sobre um instrumento

1min Professor, Apresentacéo do gue estava em suas mdos, chamando-o de tambor
pesquisadora e tambor falante falante. Os alunos divertiram-se com as
todos os alunos brincadeiras, 0 som e as possibilidades ritmicas do

instrumento. O ambiente era alegre e descontraido e
todos os alunos participaram da aula com muito
interesse.

Logo apés finalizar a apresentacdo do tambor
falante, o professor apresentou aos alunos o
berimbau. Ele fez vérias perguntas jocosas sobre a
forma de tocar o instrumento e os alunos riam e se
divertiam ao responder essas perguntas. Muitos
deles se empolgaram: conversavam entre si e

Professor, Apresentacdo  do queriam tocar o berimbau. Mas o professor pegou
2min pesquisadora e berimbau e do rapidamente o pandeiro e comegou a ensinar aos
todos os alunos  pandeiro alunos um ritmo basico desse instrumento.

Ele comecou devagar e foi acelerando o ritmo. As
criangas animaram-se. Uma aluna levantou-se e
sambou. Todos estavam muito alegres. Quando o
professor parou de tocar o pandeiro, as criangas
levantaram-se e se dirigiram aos instrumentos que
escolheram para tocar naquele dia.

Fonte: Video da aula de musica do dia 18/04/2012.
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Analisaremos agora a sequéncia interacional que descreve 0 evento de

apresentacdo do tambor falante:

QUADRO 11
Sequéncia Interacional: tambor falante
. Unidade de Mensagem Contextualizacéo
Linhas L
Participantes
0001 () Os alunos conversam
0002 Tatéa: tem dois:: Tata comeca a dar as instrucdes sobre a aula

0003 Tem dois instrumentos agora
0004 gue eu vou colocar na roda
0005 O primeiro::

0006 O primeiro é o tambor falante Tata pega o tambor

0007 O tambor falante (...)

0008 Mike: O tambor falante::: Mike fala em tom de deboche

0009 Aluno: Ele vai falar? Aluno fala ao fundo, o video ndo mostra quem falou

0010 Tata: O tambor falante::

0011 Ele vai ficar aqui... Taté esta em pé e vai circulando pela roda

0012 na roda

0013 E vocé usa uma baquetinha Enquanto Tata pega a baqueta, os alunos comegcam a conversar ao
0014 porque ele fala mesmo tempo; estdo entusiasmados. N&o é possivel compreender
0015 Deixa eu pegar uma baquetinha  suas falas

0016 dele...

0017 Mike: Tambor falante... fala
0018 alguma coisa ::

0019 Alunos: ()

0020 Tatéa: Vai la...

0021 um, dois::

0022 Ele fala... ele faz

0023 ()
0024 Voceé usa ele aqui assim 0:: Tata comeca a tocar o tambor com a baqueta. Tata faz ritmos
0025 (ritmo) diferentes com o tambor

0026 Ana: NOSSA ele faz ()
0027 Tatéa: Ele pode fazer assim
0028 (ritmo)

0029 Mas ele pode usar::

0030 (outro ritmo)

0031 Ei::

0032 Ta tudo bem ai?

0033 (ritmo)

0034 Tata: vocé usa 0 seu O tambor esta entre o braco e a axila de Tata
0035 sovaquinho
0036 Pra 6:: Vérios alunos riram com a fala de Tata

0037 (ritmo)

0038 Apertar ele::

0039 Aluno: eu ndo quero fazer isso::  Né&o é possivel identificar o aluno que falou
0040 Tata: vocé pode fazer com a...

0041 mao assim também...

0042 Alunos: eu eu eu::: Vérios alunos falam ao mesmo tempo
0043 John: eu quero fazer::

Fonte: Video da aula de musica do dia 18/04/2012.
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Tata falava com os alunos como se as frases estivessem sendo ditas pelo tambor e,
ao mesmo tempo, fazia ritmos variados: “Ei::: / Ta tudo bem ai?”(linhas 31 e 32). Os alunos
divertiam-se com a brincadeira, como podemos notar na fala de Mike: “Tambor falante... /
fala alguma coisa::”(linhas 17 e 18). De modo geral, os alunos interessaram-se pelo
instrumento, fizeram graga e queriam toca-lo, a excecdo de um aluno — que ndo apareceu no
video e que também ndo identificamos pelo timbre de voz — o qual demonstrou certa
resisténcia com a atividade. Vejamos o trecho, da linha 34 a 39, quando o professor disse
“vocé usa 0 seu sovaquinho / pra 6: / (ritmo) / apertar ele::” e o aluno respondeu “ eu ndo
quero fazer isso::”. Desconhecemos os motivos que levaram o aluno a ndo querer fazer a
atividade. Levantamos algumas hipoteses como, por exemplo, ele teria imaginado que nao se
sentiria confortavel em colocar o tambor debaixo do braco; ou o uso da palavra “sovaquinho”
pelo professor teria soado estranho aos ouvidos daquele menino. Entretanto, Tata pareceu ndo
escutar esse aluno, pois, quase ao mesmo tempo, outros gritavam que queriam tocar o tambor
falante: “eu eu eu...” (linha 42); John: “eu quero fazer::” (linha 43). O professor continuou
falando “vocé pode fazer com a mdo assim também...” (linhas 40 e 41); em seguida, pegou
logo o berimbau e passou a conversar sobre esse instrumento com os alunos.

Vejamos, entdo, a sequéncia interacional abaixo, na qual o professor apresentou

aos alunos o berimbau e, depois, o pandeiro:

QUADRO 12
Sequéncia Interacional: Berimbau

Unidade de Mensagem

Linhas . Contextualizacéo
Participantes
0060 Taté: Agora o outro € o berimbau Tata pega o berimbau
0061 Que é esse aqui...
0062 Renata: eu sei tocar ...Tata:
0063 eu sei tocar Alguns alunos ficam de pé e querem tocar
0064 Mike: eu tenho um... eu tenho um...
0065 Eu quero tocar;;
0066 Tata: Ele:
0067 vou sd mostrar como que é o primeiro
0068 som
0069 Ele tem esse som Tata toca o berimbau devagar, faz apenas algumas
0070 (ritmo) notas
0071 Essa aqui é a cabaga
0072 Muito cuidado pra ndo deixar a cabaca Tata toca na cabaga
0073 cair
0074 Eli: sendo a cabaga quebra (...)
0075 Tata:: vocé acha que esse instrumento Tata coloca o berimbau na horizontal
0076 ele toca:::
0077 g ::assim?
0078 Alunos: ndo::! Vérios alunos respondem ao mesmo tempo. Tata faz

(continua)
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Sequéncia Interacional: Berimbau

(continuacéo)

Unidade de Mensagem

Linhas - Contextualizacéo
Participantes
0079 Taté: é ::assim? som com a boca, na cabaga. Os alunos riem
0080 Alunos: no::
0081 Taté: é:: assim? Taté toca no instrumento da maneira correta
0082 Alunos: E:::
0083 Tata:: vocé coloca essa pedrinha pra ter
0084 esse som Tata toca algumas notas
0085 (ritmo)
0086 Aluno: eu sei:: N&o € possivel identificar o aluno
0087 Clarisse: eu tenho isso
0088 Rose: eu também
0089 Clarisse: mas eu perdi a pedrinha A aluna estende a méo para o instrumento
0090 Mike: eu também, eu perdi a pedrinha
0091 e 0 pauzinho
0092 Tata: voceé pega (...)
0093 Ana:deixa eu pegar:::
0094 Jorge : toca uma musica com ele, Tata Tata circula no grupo tocando o berimbau
0095 vai Tata:
0096 Trés, dois, um, toca... Tata encosta e desencosta o berimbau da barriga
0097 Toca uma musica:: Os alunos conversam enquanto Tata toca
0098 Taté:: (ritmo)
0099 Aqui é o som quando vocé coloca na
0100 barriga e aqui é o outro som (...)
0101 Renata: isso é um pedaco de pneu
0102 de carro
0103 Eli: ndo:::
0104 Néo e:
0105 Renata: é sim: Tata toca com as pontas dos dedos no pandeiro, e
0106 E de pneu de carro depois com a base da méo
0107 Tata:: e quem for ficar hoje com o
0108 pandeiro::
0109 E isso aqui a sequéncia do pandeiro (...)
0110 Fernando: eu vou ficar com o berimbau
0111 Tata: aqui é um
0112 Dois
0113 Trés
0114 Quatro
0115 Um dois Taté toca num ritmo mais acelerado
0116 Trés
0117 Quatro
0118 Eli: agora faz mais rapidinho As criangas comegam a se movimentar com o ritmo do
0119 Tata: ai vocé vai s6 acelerando depois, pandeiro e Maria Teresa comeca a sambar
0120 oh::
0121 Um dois trés quatro N&o € possivel identificar o aluno
0122 Um dois trés quatro
0123 Um dois trés quatro
0124 Jorge: mais rapido
0125 Aluno: eu quero ir (...)
0126 Mike: Um dois trés quatro
0127 Carlos: Professor eu vou naquele Carlos se refere ao tambor falante
0128 instrumentinho ali
0129 Fernando: Eu vou no berimbau
0130 Mike: Eu vou na bateria
0131 Tata: um, dois, trés, quatro e um:: Os alunos se levantam e comecam a conversar entre si

(concluséo)

Fonte: video da aula de musica do dia 18/04/2012. Berimbau.
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O berimbau era um instrumento ja conhecido de quase todos os alunos, mas, ainda
assim, causou grande entusiasmo na turma. Alguns diziam que tinham o instrumento em casa,
outros queriam pegé-lo para tocar imediatamente, como descrito (linhas 62 a 65). Renata: “eu
sei tocar ... Tatd: / eu sei tocar”. Mike: “eu tenho um... / eu tenho um... / Eu quero tocar::”.
Mas Tatad comecou a fazer perguntas em tom de brincadeira sobre a forma de tocé-lo, e essa
graca estimulou ainda mais o interesse dos alunos pelo instrumento, como podemos perceber
na transcricdo (linhas 75 a 82): Tata: “vocé acha que esse instrumento / ele toca:: / é
::assim?” Alunos: “ndo::”. Tatd: “é ::assim?”. Alunos: “ndo:::”. Tatd: “é:: assim?” Alunos:
“E

Depois, Tatd passou a tocar pandeiro. Ele inicialmente fez um ritmo basico, bem
devagar, falando pausadamente todos os movimentos que ia fazendo com a mao direita, com
o claro proposito de ensinar aquele ritmo aos alunos. Tata falava: “aqui é um / Dois / Trés /
Quatro / Um dois / Trés / Quatro” (linhas 111 até 117). Toda a sala se entusiasmou com
aquele ritmo e alguns alunos pediram para Tatd tocar mais rapido, como foi o caso de Eli:
“agora faz mais rapidinho” (linha 118) e Jorge: “mais rapido” (linha 124). Os alunos estavam
muito alegres. Eles se agitavam e se movimentavam nos bancos como se estivessem
dancando; uma menina, Maria Teresa, chegou a se levantar e comegou a sambar no meio da
roda de colegas. Quando Tata parou de tocar o pandeiro, sugeriu aos alunos que se
organizassem para tocar os instrumentos que quisessem experimentar naquela aula.

Entretanto, a dindmica da segunda metade da aula do dia 18/04/2012 né&o foi
diferente da dindmica de outras aulas de mdusica do semestre, naquela sala. Por isso,
analisaremos agora uma situacdo que caracterizou o funcionamento daquele grupo e se tornou

importante para compreendermos o padréo cultural que se estabeleceu na turma do 4° ano.

4.3 As relacGes de género na defini¢ao das atividades musicais dos alunos

Desde o inicio do semestre e até o fim de nossa pesquisa de campo, 0 grupo de
meninos assumiu os instrumentos musicais e 0 grupo de meninas optou pelo canto, associado
a danca. Os instrumentos ficavam dentro da sala de mdsica, por serem grandes e pesados —
além de alguns sé funcionarem quando ligados a caixas amplificadoras; assim, 0s meninos

permaneciam dentro da sala de musica. As meninas, entdo, dirigiam-se ao patio e
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costumavam ficar 14, cantando, compondo, criando coreografias para musicas ja existentes,
brincando e conversando, até o término do horario da aula.

Esse funcionamento pareceu ocorrer de forma natural no grupo, sem que tivesse
havido imposicdo explicita do professor para isso. Entretanto, sabemos da importancia de
analisar as interacOes sociais que levaram aquelas praticas cotidianas e que estabeleceram o
padréo cultural da turma.

Segundo Louro (1995), a escola é uma instituicdo que delimita 0s espacos e 0
lugar de cada um de seus membros, definindo o que se pode ou ndo fazer, por meio de seus
codigos e simbolos. No espaco escolar, todos os comportamentos que sdo aprendidos e
interiorizados tornam-se quase naturais, ainda que sejam fatos culturais. Também segundo
essa autora, as questdes de género sdo construidas por meio de inUmeras aprendizagens e
praticas de um conjunto inesgotavel de instancias sociais e culturais, que podem manifestar-se
de modo explicito ou dissimulado, num processo sempre inacabado. Esse trabalho de
conformacao inicia-se na familia e encontra eco e reforco na escola, que ensina aos alunos
como se comportar, expressar e, até mesmo, maneiras de preferir. Louro afirma, entretanto,
que isso nd@o quer dizer que 0s sujeitos sejam passivos receptores de imposi¢cOes externas; ao
contrario, essa relacdo é dialética, pois eles se envolvem e sdo envolvidos nessas
aprendizagens, ora reagindo e recusando, ora assumindo suas consequéncias.

Concordamos com as ideias postuladas e percebemos que, no caso de nossa
pesquisa, mesmo com toda a liberdade dada pelo professor aos alunos, a separagdo da turma
em grupos de meninos que tocavam instrumentos e de meninas que cantavam, de alguma
maneira funcionou como se as proprias atividades de tocar e de cantar agissem como préaticas
que reafirmavam os papéis de cada género, ensinando meninas a serem meninas € meninos a

serem meninos.

4.3.1 A visao do professor sobre as escolhas das criangas

Em trecho da entrevista com o professor, descrita no QUADRO 5, do mapa de
eventos da aula de musica do dia 30/05/2012, perguntamos sua opinido sobre 0s motivos que
levaram a turma do 4° ano a estabelecer uma diviséo tdo definida entre o grupo de meninos,
que escolheu os instrumentos musicais, e 0 grupo de meninas, que optou pelo canto. Suas

impressdes estdo descritas na sequéncia interacional abaixo.
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Sequéncia Interacional — questdo de género
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Linhas Unidade de Mensagem Contextualizacdo
Participantes

0199 Rita: e por que vocé acha Conversa entre Tata e a pesquisadora

0200 que as meninas gostam mais de cantar ?

0201 Tata: eu acho que elas tém ...

0202 essa coisa com o canto...

0203 elas tém assim um prazer

0204 mais de querer cantar...

0205 nao sei se é influéncia da midia

0206 ou influéncia da cultura pop em geral

0207 e tudo né::

0208 que tem muitas cantoras

0209 mas 0S meninos...

0210 parece que ficam meio ...

0211 Rita: inibidos?

0212 Taté: é:::

0213 exatamente:::

0214 acho que eles pensam

0215 que os colegas vao rir deles

0216 que eles vdo pagar mico...

0217 As meninas tem esse despojamento

0218 de chegar e de ter essa coragem

0219 Mas menino canta também

0220 mas agente sente uma predominéncia maior

0221 mais das meninas

0222 tem interesse mais das meninas

0223 Principalmente pra escrever misica

0224 Rita: Vocé acha que tem a ver entéo

0225 com a exposican?

0226 Taté: é:

0227 Rita: as meninas de alguma forma

0228 elas ...

0229 elas correm mais o risco

0230 elas se expdem mais...

0231 Tatéa: é:::

0232 Rita: no grupo?

0233 Taté: é...também::

0234 mas eu acho que menino gosta de cantar

0235 desde que seja coletivo

0236 quando a gente trabalha

0237 a voz o canto coletivo

0238 todo mundo canta

0239 mas ai ...

0240 na hora de fazer sozinho

0241 de colocar o microfone

0242 ja sente um pouco de vergonha da voz

0243 prefere estar por tras

0244 de um instrumento

0245 como a bateria

0246 como a guitarra

0247 0 baixo

0248 pega aquilo ali

0249 e ndo tem vergonha de se expor né

(continua)
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Sequéncia Interacional — questdo de género
(continuacéo)

Linhas Unidade de Mensagem

Participantes Contextualizacéo

0250 assim sozinho

0251 sO a voz

0252 € bem delicado né

0253 € como no teatro

0254 é seu corpo

0255 é vocé que esta ali

0256 e isso é uma coisa muito (...).
0257 né...

0258 Rita: de alguma forma

0259 0 instrumento ta na frente né
0260 ele te protege

0261 Taté: é...

0262 Rita: ele te resguarda né::
0263 Taté: é...

0264 mas ha situagdes

0265 em que a pessoa chega e

0266 quer cantar mesmo

0267 VOCé pega 0s menores por exemplo
0268 a partir de quatro... cinco anos
0269 ndo tem muito isso ndo

0270 ¢ depois...nessa faixa ai...
0271 do primeiro

0271 até o quinto ano...

0272 quando eles passam a ter vergonha de cantar

(concluséo)

Fonte: video da entrevista realizada no dia 30/05/2012.

Inicialmente, percebemos que o professor reforcou o papel de cantoras destinado
as meninas, na sua fala descrita nas linhas 201 e 202: “eu acho que elas tém... / essa coisa com
0 canto...”. Tata disse também que as meninas tém prazer, coragem, despojamento e interesse
em cantar, escrever e compor, e que 0s meninos ndo tém, pois “[...] pensam / que os colegas
vao rir deles / e que eles vdao pagar mico...” (linhas 214 a 216). Tata atribuiu esse
comportamento das meninas a influéncia da midia e da cultura pop, que tem varias cantoras
de sucesso.

Nas linhas 250 a 255, Tata comparou a voz cantada ao tipo de trabalho que o ator
faz no teatro: “assim sozinho / s6 a voz é bem delicado né / € como o teatro / € o seu corpo / é
vocé que estd ali”. Com essa fala, Tata nos fez pensar sobre sua implicagdo pessoal na questdo
de género ligada ao canto e as influéncias e os reflexos de sua postura para o funcionamento
de seus alunos e alunas. Tata influencia e € influenciado pela conformacgdo social que
estabelece que cantar é coisa de menina, que lida melhor com a exposicdo delicada do

préprio corpo.
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Na sua experiéncia como professor, entretanto, Tatd ja notou que esse
funcionamento nao é inato, mas, sim, aprendido e assimilado na cultura, pois, em suas
palavras, os alunos menores, entre quatro e cinco anos, ndo se sentem constrangidos. 1sso
acontece “é depois... nessa faixa ai / do primeiro / até o quinto ano... / quando eles passam a

ter vergonha de cantar” (linhas 270 a 272).

4.3.2 Os meninos instrumentistas

Primeiramente, analisaremos como se deu a formagdo do grupo masculino. Dois
meninos da turma faziam aula particular de violdo (John e Paulo) e, por isso, desde o inicio,
assumiram logo a guitarra e o violdo. O baixista era também sempre 0 mesmo aluno (Eli) que,
apesar de ter um conhecimento musical pouco maior que o dos colegas, era filho de musico, o
que lhe rendia certo status no grupo. Dois colegas interessavam-se sempre pela bateria (Mike
e Fernando), e outros trés (Jorge, Juan e Carlos) circulavam entre os instrumentos, as vezes
tocando teclado, outras vezes, violdo ou instrumentos de percussao.

Alguns aspectos colaboraram para fortalecer o grupo de meninos: primeiramente,
notamos que as relagbes de amizade que existiam entre eles, independentemente da aula de
masica, ajudaram a aproximar o grupo também naquele ambiente. Depois, as atitudes do
professor, de valorizar os conhecimentos prévios dos alunos e de dar liberdade para que
compartilhassem seus saberes no grupo, estimularam os meninos menos interessados a desejar
também tocar um instrumento, para que o grupo pudesse manter-se unido.

Aos poucos, formou-se uma banda de meninos que se consolidou ao longo do
semestre, atuando de forma criativa, a0 compor, tocar, ensaiar e experimentar novas
possibilidades sonoras.

Na sequéncia interacional abaixo, temos um bom exemplo do funcionamento do
grupo dos meninos e das relagcdes que se estabeleceram entre eles, durante o semestre, nas

aulas de musica.
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QUADRO 14

Sequéncia Interacional — Banda de Meninos

Unidade de Mensagem

Linhas L Contextualizacéo
Participantes
Os alunos estdo tocando uma musica. A banda é formada por John
na guitarra, Eli no baixo, Mike na bateria, Carlos no tambor, Jorge
no teclado e Paulo no violdo. Fernando estd em pé, ao lado de
Mike, perto da bateria, e Juan esta sentado ao lado de Paulo.
Tata ensina para Mike um ritmo na bateria.
0001 John: Muito legal Tata:: John para de tocar e fala para o professor.
0002 Carlos: ()
0003 Jorge: gente::: Jorge fala em tom empolgado. Ele ndo aparece inicialmente no
0004 Criamos duas mdsicas:: video.
0005 John: oi:::: John fala para a cdmera, fazendo “paz e amor” com os dedos.
0006 Jorge: gente Jorge caminha até Eli, que esta tocando baixo. Carlos se levanta e
0007 criamos duas mi(...) deixa o tambor. John continua tocando guitarra. Tata passa a
0008 duas musicas( ) bateria para Mike, que comega a tocar.
0009 no mesmo ritmo Jorge corre novamente para o teclado. Ele ndo aparece no video.
0010 do teclado
0011 Eli: em duas aulas:: Paulo e Juan conversam entre si mas nao é possivel compreender
0012 () 0 que eles dizem.
0013 Tata: que legal:: Taté fala olhando para Jorge. Fernando fala com Mike mas ndo é
0014 Eli:6::ficou legal possivel compreender o que ele diz.
0015 ficou legal::
0016 John: aqui Tata... John ndo para de tocar guitarra enquanto fala.
0017 me empresta uma palheta Tata nao responde. Ele chega perto de Eli e comega a falar
0018 Eli: ()
0019 Taté: espera:: alguma coisa que ndo compreendemos. Tata pega o baixo de Eli e
0020 () fica com ele nas méos. Tata fala alguma coisa para Mike, que esta
0021 O RITA: na bateria.
0022 RITA::
0023 Rita: oi:: Rita se aproxima de Tat4. Os alunos continuam tocando.
0024 Taté: cé viu
0025 ja
0026 como € que ele
0027 jatar Tatéa se refere a evolucéo de Mike na bateria.
0028 Tata: Entendeu?
0029 de uma hora
0030 pra outra::: N&o é possivel entender o que Rita responde.
0031 ele tava s6 no tambor::
0032 () Taté e Rita observam Mike tocar.
0033 John: Taté::
0034 me empresta uma palheta Tata puxa uma cadeira e se senta de frente para John e Eli. O
0035 meu dedo ta doendo muito:: professor toca algumas notas no baixo. N&o é possivel entender o
0036 () que ele diz, mas parece querer ensinar uma sequéncia melddica a
0037 Jorge: gente:: Eli para que ele possa tocar junto com John. Tata tira do bolso
0038 gente:: uma palheta e entrega para John.
0039 tive uma ideia::
0040 sabe aquela musica Jorge sai do teclado e chega ao lado de Tata e dos colegas. Ele
0041 que vocés tocaram? bate palmas para que prestem atencéo nele.
0042 Eu tive uma ideia para colocar
0043 o teclado:: Jorge fala com entusiasmo.
0044 é(.) Tat4, John e Eli prestam atencdo em Jorge. Mike também se
0045 Mike:é:::boa:: interessa pelo que Jorge diz, mas logo o interrompe e comeca a
0046 vamos tocar isso junto... falar, se levantando do banco da bateria com as baquetas para o
0047 daquele jeito que o John fez::  alto.

Fonte: video da aula de musica do dia 09/05/2012.
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Os meninos empolgavam-se com os resultados sonoros da banda, como podemos
perceber nas falas dos alunos John: “muito legal Tata::” (linha 1) e Eli: “6::ficou legal/ficou
legal::”(linhas 14 e 15). O clima favorecia o trabalho criativo dos alunos e eles comemoravam
suas conquistas, como podemos notar no didlogo seguinte, entre Jorge e Eli (linhas 6 a 11):
Jorge: “gente/criamos duas mi(...) / duas musicas( ) / no mesmo ritmo / do teclado”; Eli: “em
duas aulas::”. Tata também valorizava a criatividade dos alunos: “que legal:::” (linha 13).

Da linha 21 a 31, Tata entusiasmou-se com a evolucdo ritmica do aluno Mike e
fez questdo de chamar a pesquisadora para ver: “6 RITA:: / RITA:::”/ cé viu / ja/ como é que
ele / j4 ta? / Entendeu? / de uma hora / pra outra::: / ele tava s6 no tambor::”. Compreendemos
na fala de Tatd que, ao usar a expressdo “de uma hora pra outra”, ele ndo quis dizer que seja
de repente ou que ndo tenha havido esfor¢o do aluno para alcancar aquele resultado. Em suas
palavras estava subentendido que, com a repeticdo de determinados ritmos, o resultado
aparece, apesar de ndo sabermos exatamente quando, pois varia de caso a caso.

Os alunos gostavam de se sentir integrantes da banda. Havia um clima de
cooperacdo entre eles. Todos queriam participar e se empenhavam em tocar melhor. Esse
ambiente estimulou a realizacdo de um trabalho criativo dos meninos naquela sala de aula de
masica. Vejamos as falas de Jorge e Mike (linhas 37 a 48): Jorge: “gente:: / gente:: / Eu tive
uma ideia:: / sabe aquela masica / que vocés tocaram? / Eu tive uma ideia para colocar o
teclado:: / é (...)”. Mike: “E::: boa:: / Vamos tocar isso junto... / com aquele jeito que o John /
fez”.

A banda dos meninos criou a musica Sexta-feira 13, apresentada pela turma da 42
série na mostra de final de semestre da escola. Essa musica surgiu de um trabalho de
improvisacdo que se iniciou com uma frase melddica criada por Jorge, no teclado. Ele
mostrou aos colegas o que havia criado e John fez um acompanhamento na guitarra; depois,
Fernando fez o ritmo da bateria. No decorrer do semestre, os alunos foram introduzindo
outros instrumentos e definindo coletivamente o arranjo, com orientacdo de Tata, e também
de Frederico, nos ensaios finais. Ao convidar os alunos para subir ao palco no dia da
apresentacdo, Tata disse a plateia as seguintes palavras: “a musica Sexta-feira 13 é uma
musica que dura 55 segundos... mas foi um tempo grande para fazer essa mausica”.
Compreendemos que com essas palavras o professor sintetizou a experiéncia daqueles
meninos no semestre: de forma leve e Iudica, os alunos trabalharam muito durante todos
aqueles meses, valorizando o tocar e a criatividade individual e coletiva, que levou a um

resultado maduro de criacdo musical do grupo.
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4.3.3 As meninas cantoras

As meninas tinham afinidades nos gostos musicais e interesses comuns nas aulas

de mdasica, gostavam principalmente de cantar e dancar. As relacbes de amizade também

foram importantes para a consolidacdo do grupo de meninas. Entretanto, percebemos que essa

divisdo tdo claramente definida entre meninos e meninas deu-se, inicialmente, pelo

movimento feito pelos meninos que, consequentemente, atingiu as meninas, levando-as a se

organizaram também, formando o grupo feminino.

A sequéncia interacional abaixo descreve uma atividade realizada no dia

09/05/2012 que envolveu todas as meninas no ensaio da cangao Crepusculo, criada por elas.

QUADRO 15

Sequéncia Interacional — Ensaio de Crepusculo

Unidade de Mensagem

Linhas L Contextualizacéo
Participantes
0119 Rafaela: vocé fica ali As sete alunas estdo na sala e participam da atividade. S8o elas:
0120 Maria Teresa... Gioconda, Rafaela, Maria Teresa, Clarice, Ana, Rose e Renata.
0121 Ana: aqui... Elas conversam ao mesmo tempo, e parece que discutem sobre a
0122 aqui 6:: coreografia da cancdo. Elas se organizam em roda, no meio da sala.
0123 Gioconda: ndo::
0124 cé tem que ficar aqui 6:::
0125 Rita: 6 gente:::
0126 cés podem me contar
0127 0 qué que cés vao ensaiar?
0128 Gioconda: Gosto de fazer
0129 (...)
0130 é a misica que a gente vai
0131 apresentar...
0132 Ana: O céu o sol e o mar
0133 Gioconda: ndo;;
0134 chama Crepusculo::
0135 Rita: essa musica é de
0136 quem? Ana aproxima-se da pesquisadora para falar.
0137 Alunas: ()
0138 Gioconda: ndo:::
0139 € minha
0140 Ana: é:: mas ela
0141 () Né&o é possivel entender o que elas falam.
0142 Gioconda: é::
0143 a Rafaela
0144 me ajudou a inventar... As meninas falam ao mesmo tempo e ndo é possivel entender o final
0145 Clarice: () da frase de Ana.

(continua)
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Sequéncia Interacional — Ensaio de Crepusculo
(continuacao)

Unidade de Mensagem

Linhas L Contextualizacéo
Participantes
0146 Rafaela: é...
0147 mas eu ajudei:::
0148 ()
0149 Gioconda: vocé é no
0150 meio:: N&o é possivel entender todo o dialogo.
0151 esqueceu?
0152 Um dois e::
0153 Todas: gosto de fazer
0154 0 que bem pensar As meninas voltam a se organizar.
0155 pra me animar
0156 temocéuealua
0157 que sdo a mesma coisa
0158 do que o sol e 0 mar Elas fecham mais o circulo, estalam os dedos e comegam a cantar e
0159 eles vao formar a natureza  dancar.
0160 com crepusculo com ar
0161 eles véo formar a natureza
0162 com crepusculo no ar
0163 com crepusculo no ar
0164 com crepusculo no ar...
0163 Gioconda: ah... Gioconda faz um movimento de corpo, abaixando o tronco para a
0166 Tem de agradecer... frente, em agradecimento.
0167 Rafaela: ¢ mesmo... As meninas ddo as maos, uma ao lado da outra, algumas sorriem e
0168 Da a médo... todas agradecem da mesma forma.
0169 Renata: que chique::

(conclusao)

Fonte: video da aula de musica do dia 09/05/2012

E certo que as meninas gostavam de cantar e dancar; mas também de tocar.
Entretanto, ndo havia espaco para elas dentro da sala de aula, naquela organizacdo que se
estabeleceu. Na segunda metade da aula, 0s meninos ocupavam o0s instrumentos e Tata, entéo,
propunha as meninas que fizessem alguma atividade ligada a criacdo de letras de musica ou
que ensaiassem alguma coreografia. Ele encaminhava as meninas para 0 patio ou para uma
sala no fundo do corredor que sempre estava disponivel e ficava com os meninos dentro da
sala de mdsica. Naquela sala e no patio, as meninas criavam livremente cancdes e
coreografias, cantavam melodias conhecidas, dangavam, brincavam, passeavam, riam e se

divertiam muito naquele horario.
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' ij 3 1
IGURA 26 — ensaio Empreguetes FIGURA 27 — producéo de figurino

Em nosso ponto de vista, entretanto, as meninas tiveram o seu aprendizado
musical menos mediado pelo professor, ficando & mercé das préprias descobertas estéticas e
musicais. E importante reafirmar que isso representa a nossa opinido, e nio necessariamente o
sentimento das meninas em relacdo ao professor e as aulas de musica.

Ao contrario, em entrevistas realizadas informalmente com algumas delas, suas
falas foram sempre elogiosas ao professor. 1sso pode ser percebido na sequéncia interacional
abaixo, que descreve uma entrevista informal, realizada pela pesquisadora com a aluna
Rafaela, no patio da escola, durante a aula de musica do dia 02/05/2012.

QUADRO 16

Sequéncia Interacional — entrevista Rafaela

Linhas Unidade de Mensagem Contextualizacdo

Participantes
0027 Rafaela: eu gosto de... Rita entrevista Rafaela informalmente no péatio, enquanto as outras
0028 musica meninas estdo ensaiando uma coreografia, que aparece no fundo do
0029 Ah:: eu sempre quis... video

0030 0 meu sonho é::

0031 quando eu crescer

0032 é:

0033 vou ser cantora...

0034 ou dancarina::

0035 Rita: ah é?

0036 muito bem::

0037 E a aula de musica...

0038 por que cé fala

0039 que é a aula que

0040 vocé mais gosta?

0041 Rafaela porque tem

0042 masica...

0043 eu AMO musica:::

0044 A gente pode criar

0045 as nossas proprias
(Continua)
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Sequéncia Interacional — entrevista Rafaela
(continuacéo)

Unidade de Mensagem

Hirlngs Participantes

Contextualizacéo

0046 musicas:: né::
0047 a gente pode se soltar::
0048 eu acho bem divertido
0049 Rita: e o0 Tatd?
0050 O que vocé acha do Tata
0051 como professor?
0052 Rafaela eu acho ele...
0053 super legal::...
0054 porque quando ele ensina
0055 pra gente (...)
0056 Gioconda: ele ensinacom  Gioconda esta prestando atencdo na conversa e, nesse momento,
0057 alegria:: participa
0058 Rafaela: é:
0059 ele sempre traz
0060 brincadeiras
0061 pra gente aprender
0062 0S ritmos
0063 a gente também se diverte
(concluséo)

Fonte: video da aula de musica do dia 02/05/2012.

O trecho acima reafirma algumas anélises ja feitas nessa dissertacdo: agradava a
Rafaela e as outras criancas tanto a possibilidade da criacdo musical quanto o componente
ludico das aulas de Tata. Vejamos as linhas 43 a 48 da entrevista: “eu AMO musica::: / A
gente pode criar / as nossas proprias / musicas:: né:: / a gente pode se soltar:: / eu acho bem

divertido.” A opinido de Rafaela sobre o professor ficou clara nas linhas 52 e 53 * eu acho

gente aprender / os ritmos / a gente tambem se diverte”.

Rafaela era uma menina muito esperta e inteligente. Ela tinha um vocabulario
amplo, gostava bastante de conversar com a pesquisadora e, por varias vezes demonstrou
lideranga sobre o grupo de meninas. E dela, em parceria com Gioconda, a cangéo Crepusculo,
que também fez parte da apresentacgéo final dos alunos do 4°ano.

Apresentamos, a seguir, a partitura da mdasica Crepusculo, escrita pela

pesquisadora para registrar a composicao criada pelas meninas:
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FIGURA 28 — Partitura da musica Crepusculo.

Crepusculo é uma cancdo tipicamente infantil: € pequena, tem melodia simples e seu
ritmo repete-se muito. A letra possui rimas faceis e aborda a liberdade da crianca (gosto de
fazer o que bem pensar / pra me animar), relacionando-a a natureza (céu / lua / sol / mar).
Letra e musica tém caracteristicas muito semelhantes a grande parte do nosso repertorio
musical infantil.

Em nossa avaliacdo, o trabalho realizado pelas meninas em Crepusculo possibilitou
uma troca de saberes ligados a musica e a danca, principalmente entre elas mesmas, pois todas
as meninas cantaram e se envolveram na criagao da coreografia.

As proprias meninas inventaram, corrigiram a si proprias e reinventaram suas

participacdes na aula de musica, de modo geral, e na can¢do Crepuasculo, de modo especifico.
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Sabemos que a liberdade dada pelo professor as criancas, se por um lado comprometeu seu
lugar de mediador da criagdo musical junto as meninas, por outro lado favoreceu a liberdade
de expressdo, que permitiu o exercicio da imaginacdo e da capacidade criadora também do

grupo de meninas.

4.3.3.1 Sonhando em ser pop stars: as empreguetes

Assim como Rafaela, outras meninas da turma gostavam muito de cantar e, em
suas brincadeiras musicais, fantasiavam a possibilidade de se tornarem pop stars. Na ocasido
de nossa pesquisa de campo, a Rede Globo exibia, no horario das 19h30min, a novela Cheias
de charme, voltada para o publico infanto-juvenil. O folhetim contava mais uma histdria de
personagens comuns que se transformaram em celebridades, do dia para a noite. Nesse caso,
as personagens eram as empreguetes: trés empregadas domésticas jovens, bonitas e
charmosas, que se tornaram cantoras ricas e famosas, realizando todos os seus sonhos e
desejos. As meninas da 42 série assistiam a novela e gostavam de cantar e dancar como as
personagens principais. As fantasias de ascensao social, status e glamour pareciam fazer parte
do jogo, da brincadeira criada pelo grupo de meninas, que, de alguma forma, satisfazia o seu
desejo de se tornarem artistas. Como percebemos na frase de Rafaela: “Ah:: eu sempre quis...
/ 0 meu sonho é:: / quando eu crescer / é:: / vou ser cantora... / ou dancarina::” (QUADRO 14,
linhas 29 a 34). Podemos notar nas sequéncias interacionais abaixo, do dia 10/06/2012, que

essa atividade tornou-se uma grande brincadeira para as meninas.

QUADRO 17

Sequéncia Interacional — Empreguetes

Unidade de Mensagem

Linhas L Contextualizacéo

Participantes
0035 Renata: Rita eu to com o Ela fala de longe, mas vai chegando perto da pesquisadora, para
0036 salto da minha mée mostrar o sapato de salto alto, bem maior que o seu pé.

0037 A gente vai

0038 cantar a musica da...

0039 (.

0040 das empreguetes...

0041 Vai fazer um clipe delas

0042 Maria Teresa : Euvou fazer ~ Maria Teresa chega bem pertinho da camera para falar
0043 o figurino delas

0044 Rita: unh:: legal demais::

Fonte: video da aula de musica do dia 10/06/2012.
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As meninas continuavam a cantar e coreografar a masica das empreguetes; a seguir,

analisaremos mais um trecho dessa brincadeira, no QUADRO 18.

Quadro 18

Sequéncia Interacional — Continuacdo Empreguetes

Unidade de Mensagem

s Participantes

Contextualizacéo

0087 Clarice: Rita::a gente vai cantar  Ela chega perto da pesquisadora e fala muito entusiasmada.
0088 a misica das empreguetes::
0089 E a gente tem figurinista...

0090 tem...

0091 é...

0092 é.

0093 mordomo...

0094 tem...

0095 a gente vai cantar...

0096 etema...

0097 a Rose é 0 que mesmo?

0098 Rafaela: empreséaria Clarice faz a pergunta para Rafaela, que esta por perto, mas nao
0100 Clarice: é... advogada escuta a resposta da colega. Ela fala outra profissdo e Rafaela
0101 Rafaela: EMPRESARIA:: corrige a colega, com impaciéncia.

0102

Fonte: video da aula de musica do dia 10/06/2012.

As meninas levaram para a escola, além dos sapatos de salto alto da mae,
maquiagem, aventais e uma grande toalha de mesa. Antes do ensaio, elas se maquiaram,
colocaram avental, fizeram espanadores com folhas de papel de caderno e estenderam a toalha
de mesa no chdo. Algumas delas tiveram papel definido na cena. Maria Teresa foi a
figurinista: “eu vou fazer o figurino delas” (QUADRO 17, linhas 42 e 43). Rose foi uma
grande empresaria, como ficamos sabendo nas linhas 98 a 102 (QUADRO 14) e Renata fez
papel de mordomo. Mas todas as meninas dangaram a coreografia e cantaram a musica.

Conforme descrevemos anteriormente, para Vigotski (2009), os processos
criadores infantis relacionam-se as brincadeiras de faz de conta, nas quais as criangas
(re)elaboram as experiéncias vividas socialmente, criando novas realidades. Vigotski utilizou
o teatro infantil para esclarecer que o valor da criagdo artistica ndo reside no produto, mas no
processo de criagdo em si.

Continuando a atividade das empreguetes, as meninas prepararam-se para realizar
uma cena teatral associada ao canto, e essa preparac¢ao foi uma grande brincadeira, mediadora
das interacOes que se estabeleceram no grupo, colocando em xeque valores sociais
explicitados, a seguir, na letra da musica Vida de Empreguete, tema da referida novela, de

autoria do compositor Quito Ribeiro, e interpretada pelas personagens principais.
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A letra dessa musica foi copiada, a pedido da pesquisadora, no caderno de notas
de campo, por Gioconda, durante a aula do dia 10/06/2012.
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FIGURA 29 - letra da musica Vida de Empreguete - caderno de notas de campo, 10/06/2012.
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4.4 A apresentacéo final

A cada final de semestre, o colégio onde realizamos nossa pesquisa oferece uma
apresentacdo artistica das atividades desenvolvidas pelos alunos naquele periodo, para pais e
comunidade escolar, de modo geral. Reiteramos que € um colégio que valoriza as artes e tem
tradicdo no ensino dessas disciplinas. Assim, no final do primeiro semestre de 2012, entre os
dias 27 e 30 de junho, foi realizado o XI Encontro das Artes — 2012 daquela escola. O evento
aconteceu no Teatro da Reitoria da UFMG e a programacdo constou de mostras de artes
plasticas, teatro e danca e de festivais de musica, envolvendo todos os alunos. A apresentacédo
musical da turma da 42 série foi no sbado, dia 30/06/2012, as 09:00h. Os alunos tocaram as
duas mdusicas definidas e ensaiadas para a apresentacdo: Sexta-feira 13 e Crepusculo.

Os processos de criacdo dessas musicas durante o semestre foram bem diferentes,
como ja descrevemos anteriormente neste capitulo. Entretanto, nos dois dias de ensaios
especificos da turma para o XI Encontro das Artes, Tata prop6s aos alunos que todos
(meninos e meninas) participassem das duas masicas. Os alunos adoraram a ideia. Assim, em
Sexta-feira 13 foi criado um vocal para as meninas, enquanto a banda de meninos ensaiou,
com a ajuda de Frederico, 0 acompanhamento instrumental da cancdo Crepusculo. Como
todos os alunos conheciam bem as duas musicas, nao foi dificil para eles essa mudanca e o
resultado sonoro da juncédo foi muito positivo para a qualidade da apresentacéo.

No mapa de eventos abaixo, descreveremos sob quais condigfes ocorreram as

apresentacdes das duas musicas no dia 30/06/2012.
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QUADRO 19

Mapa de eventos — Apresentacao final

Tempo Participantes Evento Contextualizacéo
Professor, X1 Encontro das O teatro estava cheio, com uma plateia animada e

15 min.  estagiério, Artes — 2012 barulhenta. O palco foi montado com todos o0s
pesquisadora, instrumentos dispostos em meia-lua. Os microfones
alunos, familiarese  Apresentacdo das  ficaram um pouco a frente, do lado direito do palco. A
outros convidados mUsicas Sexta- apresentacdo do 4° ano foi a primeira daquela manha.
dos alunos, além de  feira 13 e Os alunos estavam sentados, juntos, nas primeiras
funcionarios da Crepusculo. fileiras e demonstravam ansiedade e emocdo. O
escola professor subiu ao palco e explicou para a plateia como

foi realizado o trabalho com a turma da do 4° ano
naquele semestre. Depois, ele convidou os alunos para
subirem também. Os meninos dirigiram-se aos
instrumentos e as meninas, aos microfones e
apresentaram, primeiramente, Sexta-feira 13. A misica
foi muito aplaudida Em seguida, eles tocaram e
cantaram CrepuUsculo, que também foi bastante
aplaudida pelo publico. Ao final, o professor chamou
todos os alunos para, de méos dadas, fazerem um
agradecimento coletivo, na frente do palco. Depois, 0s
alunos desceram as escadas e voltaram aos seus
lugares, para assistir as apresentagdes de outras turmas.

Fonte: video da Apresentacao final - dia 30/06/2012

Entretanto, notamos que nos minutos que antecederam a apresentacdo alguns
meninos estavam inseguros. A sequéncia interacional abaixo descreve um didlogo da

pesquisadora com o aluno John naquele momento:

Quadro 20

Sequéncia Interacional — conversa com John

Unidade de Mensagem

Linhas . Contextualizacéo

Participantes
0001 Rita: E ai... A pesquisadora sentou-se ao lado do aluno, na plateia, €
0002 Estd animado? comecgou a conversar com ele. O aluno estava visivelmente
0003 John: T6:: excitado com a e expectativa da apresentacao.

0004 é muito doido::.
0005 Rita: E muito legal:::
0006 \océs ensaiaram mais..
0007 na sexta-feira?
0008 John: N&o:::
0009 Mas agora
0010 eu nem sei que musica
0011 a gente vai tocar...
0012 N&o sei se é a musica
0013 gue a gente ensaiou tanto...
0014 O Tata ndo conversa com a gente::: O aluno fez uma careta, fingindo estar apavorado e depois
0015 Rita: E mesmo? sorriu.
(continua)
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Sequéncia Interacional — conversa com John
(continuacéo)

Linhas Unidade de Mensagem Contextualizacéo
Participantes

0016 Mas sdo aquelas musicas mesmo (...)
0017 John: Que horas séo...
0018 Vocé sabe?
0019 Rita: Deve ser 9... agora::
0020 John: entdo ja vai comegar... O aluno demonstrava ansiedade com a espera.
0021 Rita: vai comegar ja
(concluséo)

Fonte: video apresentacdo do dia 30/06/2012.

John chamou nossa atencdo desde o primeiro dia da pesquisa de campo, por seu
forte envolvimento com as aulas de musica. Ele ja sabia tocar um pouco de violao e guitarra e
fazia aulas particulares com Frederico. Era um menino esperto e bem articulado. Conversava
muito com Tata durante as aulas e estabeleceu rapidamente uma relacdo de intimidade com a
pesquisadora. Ele estava sempre com o violdo ou a guitarra nas méaos, tanto em sala de aula
quanto fora dela, no recreio, e tinha certa lideranca sobre a banda de meninos, ensinando
acordes, mostrando algumas frases melodicas de determinadas musicas ou corrigindo algum
erro dos colegas. John gostava de rock, especialmente dos Beatles, e sempre conversava
animadamente sobre as bandas, videoclipes, CDs e DVDs que ele tinha e gostava de ver e
ouvir. A participacdo de John nas aulas, durante todo o semestre, e também na apresentacdo
final foi muito efetiva e merece algumas consideracdes especiais.

Na sequéncia interacional acima, notamos que John estava muito animado, mas
também ansioso com a apresentacdo: Rita: “E ai... / esta animado?” / John: “T6::/ E muito
doido::.” (linhas 1 a 4). John disse que ndo sabia 0 que iriam tocar, que Tatd ndo conversava
com eles: “Mas agora / eu nem sei que musica / a gente vai tocar... / N&o sei se € a musica /
que a gente ensaiou tanto... / O Tata ndo conversa com a gente:::” (linhas 9 a 14). Ele se
referia aquele momento imediatamente anterior a apresentagdo da turma, no qual Tata estava
arrumando os instrumentos no palco e ndo estava disponivel para as criangas que, por sua vez,
estavam aflitas e queriam ficar conversando com ele. A pesquisadora tentou acalma-lo: “E
mesmo? / Mas sdo aquelas musicas mesmo (...)” (linhas 15 e 16). Mas foi interrompida por
outra fala ansiosa do aluno: “Que horas séo... / Vocé sabe?” / Rita: “Deve ser 9... agora::” /
John: “ent&o ja vai comegar...” (linhas 17 a 21).

De modo geral, todas as criangas estavam muito agitadas. Muitas mal se
continham nas cadeiras e a ansiedade era percebida pelos risos e brincadeiras que faziam uns

com o0s outros o tempo todo.
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FIGURA 30 - alunos a espera da apresentacéo 1 FIGURA 31 - alunos a espera da apresentagéo 2

A apresentacdo teve inicio quando Taté subiu ao palco e fez uma breve explicacéo
do trabalho que realizou com o 4° ano naquele semestre. Descreveremos literalmente toda a
sua fala, por considerarmos que foi significativa para sintetizar o processo desenvolvido pelo
grupo:

Bom dia:: / Esse vai ser um momento musical onde a gente vai poder mostrar a
nossa producdo...né...como é que foi esse processo... / Eu vou s6 falar um pouquinho
como é que foi todo o processo aqui... / Porque a gente tem varios caminhos na
musica que a gente pode conduzir a questdo da orientagdo musical...né / A gente
poderia trabalhar s6 com a voz... s6 com arranjos...né / Na verdade... no trabalho
aqui a gente enfocou muito a questdo da criacdo.../ Da mesma forma que a gente
escreve um texto... a gente acredita que o aluno é capaz de produzir uma cangao...
produzir um tema instrumental... / Entdo... a gente teve esse enfoque... / A gente
trabalhou muito a questdo da criatividade... / Nesse mundo de hoje... a gente precisa
inovar... a gente precisa ter essa habilidade para poder criar... para fazer coisas boas
para 0 mundo... combinado? / Na sequéncia... a gente vai falando um pouco mais... /
Eu agradeco a direcdo da escola por esse trabalho maravilhoso... porque € uma coisa
que é dificil em outra escola a gente ver... um trabalho de cultura tdo forte e tdo
presente na vida de uma comunidade... / Muito obrigado::.

Tata convidou os alunos para tomarem seus lugares no palco. As criancas
assumiram 0s instrumentos e microfones e apresentaram as duas musicas, tocando
primeiramente Sexta-feira 13 e depois Crepusculo. A plateia se empolgou muito com as
apresentacgdes, aplaudindo bastante. Os alunos agradeceram coletivamente, de méos dadas, na

frente do palco e demonstraram estar muito felizes naquele momento.
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FIGURA 33 — Apresentacdo de Crepusculo
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Ao final, os alunos desceram do palco e foram encontrar-se com suas familias,
com excecdo de John, que permaneceu no palco, pegou novamente a guitarra e fez alguns
solos de trechos de musicas dos Beatles. O momento era de muito barulho, pois quase todos
0s presentes ja saiam do teatro. Apesar disso, John chamou a atengdo de algumas pessoas, que

pararam para ouvi-lo tocar e elogiaram sua atuacao.

o

R

FIGURA 34 — John no palco, ap6s apresentagao do grupo



PROGRAMACAO

:
:

Mostra de Artes Plasticas

Abertura: 27/06 — quarta-feira — 18h30min.

Periodo de visitaglio: 28 e 29/06 — das 11h as 1dh.
" Local: Casa Nova. B

Professores responséveis:

Festival de Musica 1.°/9 manha e tarde, 2.° e 5.° anos manha | §
29/06 — sexta-feira — 19h.
Teatro da Reitoria — UFMG.
Professores responsaveis:

0N
\kE

Festival de Musica — Fil
29/06 — sexta-feira — 20h30min.
Teatro da Reitoria — UFMG,
Professor responsadvel:

~
REF7EMER
HE E NEREF

-
B4 2
ENUEN

Festival de Miisica — 3.° e 4.° anos manhd e 2.° ao 5.7 ano tarde
30/06 — sabado - 9h.

Teatro da Reitoria — UFMG.

Professor responsavel:

Mostra de Danga — Fll

30/06 — sabado — 16h30min — 6.° e 7.% anos manhi e tarde.
Teatro da Reitoria — UFMG.

Professora responsdvel: .

Mostra de Teatro = Fll

30/06 — sdbado — 18h — 6. e 7.° anos manh3 e tarde.
Teatro da Reitoria — UFMG.

Professora responsavel:

Confira com atengdo datas e hordrios!

FIGURA 35: folder da apresentagédo
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4.4.1 Avaliacéo do grupo sobre a apresentacao final

Para cumprir com o calendario escolar, no dia 05/07/2012, houve ainda uma aula
de musica com o grupo da 42 série. Nessa aula tivemos a oportunidade de fazer uma avaliacédo
da apresentacdo final junto com os alunos e pudemos nos despedir das criancas e de toda a
equipe da escola. Descreveremos abaixo algumas impressdes dos alunos sobre o evento, que

consideramos muito representativas da discussao que propusemos ao longo desta dissertacao:

Maria Teresa: “Eu gostei muito... achei legal... / Achei que 0s meninos tocaram
bem... as meninas cantaram bem... / Eu gostei muito do John tocando guitarra... /
meus pais também gostaram de ver ele tocando... / A minha mée falou que ia pedir
um autografo pra ele depois...”.

Rafaela: “Eu gostei porque além de achar que a gente tocou bem... foi a primeira
vez que eu inventei uma musica.. ./ A Sexta-feira 13 ficou muito legal também...”.
Clarice: “Eu gostei do Jorge tocando teclado... do Eli tocando baixo... e do John
também... é claro... tocando guitarra / eu também gostei das musicas que a gente
criou / meus pais falaram que foi super legal...”.

Mike: “Eu gostei porque eu nunca tinha tocado em festival...”.

John: “Eu gostei de tocar na “fender”... / O Frederico me deixou tocar na guitarra
dele... / ai... eu voltei e fiquei tocando I4... / eu nunca tinha tocado no palco...”.

Eli: “Eu gostei porque as meninas tocaram uma musica que elas fizeram... / porque
outra turma tocou uma musica que ja existia e eu ndo achei legal...”.

Na oportunidade, perguntamos as criancas o que elas pensavam sobre a proposta
de criagdo musical em sala de aula. Vejamos algumas de suas respostas:

John: “Eu acho que é bom pro nosso desenvolvimento musical... / porque se a gente
ficar s6 repetindo... / ndo vai ser legal...”.

Paulo: “Eu acho bom pra criatividade... / a gente comecar a criar misicas. Se vocé
fala que inventou uma musica... / as pessoas dizem... NOSSA... QUE LEGAL:: /
porque a gente vira compositor...”.

Rose: “Eu acho bom porque a gente solta a criatividade... pra gente mesmo::: / A
gente pode escrever uma musica que fala do nosso sentimento...”.

Rafaela: “Eu acho legal criar a sua prépria mdsica porque vocé tem de usar a
imaginacéo total... / pra criar as rimas... pra criar o tema... / por isso... as meninas
estavam querendo gravar um CD...”.

Jorge: “Praticamente todas as pessoas da sala participaram da criagdo das musicas...
e isso foi muito legal::: / a gente ficou mais amigo tocando junto...”.

A aula do dia 05/07/2012 foi a ultima aula de musica no ano daquele grupo de
alunos, pois, no semestre seguinte, de acordo com o funcionamento da escola, eles passariam

a ter aulas de artes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao analisar os resultados obtidos em nossa pesquisa de campo, podemos fazer,
como decorréncia desta dissertacdo, algumas consideracfes. Aprender e ensinar masica sao
processos de trocas de experiéncias de culturas. Percebemos que na sala de aula pesquisada
coube aos alunos desenvolver um percurso de criacdo pessoal e, ao professor, mediar o fazer
artistico e garantir a liberdade de expresséo de seus alunos, colaborando com informacGes que
facilitassem o processo de aprendizagem musical. A escola funcionou como um local
privilegiado de construcdo e transmissdo desse conhecimento, mas, para isso, precisou
promover um ambiente favoravel a disciplina de mausica, onde houvesse liberdade de
experimentacdo das possibilidades musicais dos alunos, como ouvir, compor, cantar e/ou
tocar. O professor de mdusica foi um observador constante e sistemético das escolhas,
interesses, niveis e tendéncias dos alunos e também um incentivador da producédo individual
e/lou coletiva. Ao trabalhar com criangas, notamos que foi fundamental que o professor
propiciasse um bom ambiente em sala de aula e utilizasse recursos lddicos para envolver 0s
alunos nas atividades musicais. Coube a esse professor também estimular o olhar critico dos
alunos em relacao as artes, em especial a musica. Foi seu o delicado papel de introduzir os
alunos em reconhecidas tradigbes musicais e, a0 mesmo tempo, respeitar e promover um
trabalho criativo e original.

Em nossa pesquisa, tivemos como objetivo investigar e analisar as interagdes
sociais escolares estabelecidas entre o professor de musica e seus alunos da 42 série para
compreender, especificamente, os fatores que propiciaram o desenvolvimento do trabalho
musical criativo desses alunos. As analises das interacdes e mediagcfes ocorridas naquela sala
de aula nos permitiram, a luz do referencial tedrico-metodoldgico adotado neste trabalho,
reconhecer alguns fatores que favoreceram os resultados criativos, para além daqueles que ja
anunciamos no paragrafo acima.

Inicialmente, percebemos, durante todo o semestre, que Tatd foi um professor
que, de fato, exercitou com os alunos, rotineiramente, o sentido de liberdade. Havia espaco
fisico e psicoldgico apropriados para o trabalho de criagdo proposto pelo professor com
aquela turma. Como ja descrevemos, a sala de musica era muito adequada a essas
necessidades e, alem dela, havia a possibilidade de realizar atividades no patio, e também em
outra sala, ampla, iluminada e confortavel que, por varias vezes, serviu de apoio para que 0

professor dividisse e organizasse as criangas em grupos. O ambiente era agradavel e tranquilo,
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favoravel ao aprendizado; e os alunos podiam e deviam experimentar as diversas
possibilidades de expressdo musical.

Taté tinha autonomia para realizar seu trabalho. Entretanto, isso ndo quer dizer
que ele nédo estivesse comprometido com a fungdo de transmissor de um conhecimento
musical objetivo. Pelo contrario, Tatd tornou-se referéncia para alunos e pais e,
principalmente, fez uma importante mediacao entre as atividades musicais e as criangas.

Em nossas conversas com o professor, por varias vezes, ele alegou a importancia
da espontaneidade para a realizagéo de um trabalho de qualidade no ensino e na aprendizagem
de mausica. Compreendemos, entretanto, em nossas analises de campo, que essa
espontaneidade defendida por Tata esteve longe de ser um laissez-faire para os alunos, mas
significou, sobretudo, liberdade de experimentacdo no campo pedagdgico, onde o professor
implicou-se em sua prética docente e socializou seu conhecimento.

Ao falar para a plateia no dia da apresentacdo final, Tatda demonstrou sua
preocupacdo com o papel de formador cultural de seus alunos: “Porque a gente tem varios
caminhos na musica que a gente pode conduzir a questdo da orientagdo musical... né / A gente
poderia trabalhar s6 com a voz... s6 com arranjos... né / Na verdade... no trabalho aqui a gente
enfocou muito a questdo da criacdo... / (...) / Nesse mundo de hoje... a gente precisa inovar... a
gente precisa ter essa habilidade para poder criar... para fazer coisas boas para o mundo...”.

Davidov (1988) considera que o ensino e a educacdo sdo formas universais do
desenvolvimento psiquico infantil, e que nessa situacdo ocorre uma colaboracdo entre adultos
e criancas (em nosso caso, professor e alunos) para que estas se apropriem das riquezas da
cultura material e espiritual da humanidade. Consideramos que tais colaboragdes, no caso de
nossa pesquisa, aconteceram por meio de um contato prazeroso e efetivo de professor e alunos
com sua propria musicalidade.

Os recursos ludicos utilizados frequentemente em sala mantinham os alunos
atraidos pelo inusitado, pelo surpreendente, desobrigando-os dos saberes impostos de forma
vertical, prontos e constituidos. Como nos disse Jorge, “praticamente todas as pessoas da sala
participaram da criacdo das musicas... e isso foi muito legal:::”.

As interagBes ocorridas, tanto na sala de aula de musica quanto nos
desdobramentos das atividades ali realizadas — como foi o caso da apresentacao de final de
semestre — desenvolveram-se mediante uma vivéncia musical participativa, que levou a
criacdo de novas e auténticas possibilidades de expresséo. 1sso pode ser percebido na fala de
Rose: “eu acho bom porque a gente solta a criatividade... pra gente mesmo::: / a gente pode

escrever uma musica que fala do nosso sentimento...” — e, também, nas palavras de Paulo: “se
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vocé fala que inventou uma musica... as pessoas dizem... NOSSA... QUE LEGAL.::: / porque
a gente vira compositor...”. Em ambos os depoimentos esta implicita a inscricdo dos alunos
num espaco de construcdo de sujeitos de suas proprias histdrias e identidades.

Outro aspecto foi percebido em nossa analise: Constatamos que o aprendizado
musical escolar daquelas criancas ndo foi desvinculado do seu conhecimento cotidiano,
adquirido nas relacdes sociais, fora do ambiente escolar. Os vinculos estabelecidos entre
escola, professor e alunos favoreceram a aproximacao e a inter-relacdo dos conteddos ligados
a vivéncia das criancas dentro e fora da escola. Em sala de aula foram incorporados contedidos
e situacOes do dia a dia das criancas, com praticas discursivas dialdgicas e polifénicas. As
experiéncias dos alunos foram valorizadas e respeitadas, fazendo com que eles se tornassem
sujeitos do seu discurso. Eles traziam consigo experiéncias sociais diversas, nas quais o
envolvimento com a musica fazia-se notadamente presente, como foi o caso de Vida de
Empreguete. As escolhas dos nomes Crepusculo e Sexta-feira 13 para suas criagdes musicais
também demonstraram a presenca de conteidos externos a vida escolar. O nome Crepusculo
provavelmente faz alusdo a saga roméantica de um casal formado por uma humana e um
vampiro, gque se tornou-se conhecida mundialmente em livros e filmes infanto-juvenis. Sexta-
feira 13 relaciona-se a supersticdes e lendas, fantasias tipicas do imaginario infantil. Em
ambos 0s casos, reconhecemos 0 universo magico que assombra e provoca medo, mas, ao
mesmo tempo, seduz e se torna brincadeira de crianca.

De acordo com Vigotski (2009), os processos criadores infantis estdo relacionados
as brincadeiras de faz de conta. Nelas, as criancas (re)elaboram as experiéncias vividas em
seu meio social, criando novas realidades a partir de seus proprios desejos, necessidades e
motivacdes. Utilizando-se do exemplo do teatro infantil, Vigotski afirma que essa atividade
ndo pode reproduzir as formas do teatro adulto, para ndo converter as criangas em meros
repetidores de frases de outros, obrigados a seguir um roteiro. O autor considera que as obras
compostas pelas proprias criangas ou improvisadas por elas no curso de sua criacdo

aproximam-se mais da compreensao infantil.

Estas obras resultam, sem duvida, mais imperfeitas e menos literarias que as
preparadas e escritas por autores adultos, mas possuem a enorme vantagem
de terem sido criadas pelas proprias criangas. Ndo se deve esquecer que a lei
bésica da criacdo artistica infantil consiste em que seu valor ndo reside no
resultado, no produto da criacdo, mas no processo de criagdo em si
(VIGOTSKI, 2009, p. 87-88).
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Sendo, o processo de criacdo mais importante que o produto criado, o ensino das
artes, apesar de pressupor a atividade criativa, requer do professor uma intervencéo
pedagodgica muito precisa para promover o desenvolvimento cultural do aluno. A imaginacao
ou fantasia baseia-se na experiéncia vivida pela pessoa. Portanto, quanto mais rica for essa
experiéncia humana, maior serd o material colocado a disposicdo da imaginacdo. Para
Vigotski, ao se compreender desta forma a criatividade, torna-se clara a importancia do
estimulo e das interacGes sociais para a capacidade criadora infantil, na educacéo escolar, e 0
seu papel no desenvolvimento cultural da crianca.

Acrescentamos, portanto: os produtos artisticos criados coletivamente pelos
alunos da 42 serie, materializados nas composicdes Sexta-feira 13 e Crepusculo nao séo obras
de arte. Nem foi esse o tom e o carater dados pelo professor Tatd em sua proposi¢do de
sustentar a realizagdo de um trabalho criativo com aquelas criangas, em nenhum momento de
nossa pesquisa de campo. Mas essas composi¢les, a nosso ver, tornaram-se belos “trabalhos
artesanais”, pois representaram o resultado de mediacGes eficientes que, a despeito das
questdes de género analisadas no subitem 4.3 desta dissertagéo, deram sentido a experiéncias
individuais e coletivas e possibilitaram aos alunos a apropriacdo de contetdos atinentes a
disciplina de Educacdo Musical, como cantar, tocar, escutar, dancar, perceber, repetir, imitar
e, principalmente, criar e se emocionar. Do nosso ponto de vista, o principal valor desse
trabalho consistiu na qualidade do processo criativo em si, experimentado naquela turma, no
decorrer das interacdes sociais que se estabeleceram entre professor e alunos, e alunos entre
si.

Finalizamos este trabalho com a seguinte reflexdo: a masica Feitio de Oracao, de
Noel Rosa e Vadico, que inspirou o titulo de nossa pesquisa, afirma que “ninguém aprende
samba no colégio”. Apesar de ser de 1932, a frase sintetiza uma dicotomia ainda presente em
nossa sociedade: a diferenca entre a aprendizagem sistemética, baseada em contelidos
escolares, e a aprendizagem assistematica, que se constréi no cotidiano social, a partir das
interacdes entre o sujeito e o0s objetos de conhecimento, presentes na sociedade. Ao
questionarmos tal afirmativa, sugerimos que essa realidade pode ser diferente. Podemos, sim,
aprender samba e/ou qualquer outro estilo musical popular no colégio.

A escola é também lugar legitimo para esse aprendizado; foi 0 que demonstrou a
experiéncia que conhecemos em nossa pesquisa de campo e analisamos nesta dissertacdo. Na
turma da 4° série de Tatd, os alunos — sujeitos/compositores — construiram junto com o
professor, num processo dinamico, social e dialético, oportunidades significativas de

aprendizagem musical para todos que dele participaram.
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Nas palavras de Arendt (2001),

a educacdo é o ponto em que decidimos se amamos 0 mundo o bastante para
assumirmos a responsabilidade por ele, e, com tal gesto, salva-lo da ruina
que seria inevitavel ndo fosse a renovacao e a vinda dos novos e dos jovens.
A educacdo €, também, onde decidimos se amamos nossas criangas o
bastante para ndo expulsa-las de nosso mundo e abandona-las aos seus
préprios recursos e tampouco arrancar de suas maos a oportunidade de
empreender alguma coisa nova e imprevista para nos, preparando-as em vez
disso com antecedéncia para a tarefa de renovar o mundo comum
(ARENDT, 2001, p. 247).

No atual momento em que a educacao musical foi oficialmente reincorporada ao
ensino basico em nosso pais, consideramos importante acolher no e pelo ambiente musical,
nossas criangas. Temos uma grande oportunidade de renovacdo em nossas maos, pois, como
disse Vigotski (2008a, p. 259), “o sentimento estético tem que se tornar um assunto da

educacdo, como sdo todos 0s outros assuntos, e receber atencéo”.
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APENDICES

A — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido: Professor de musica da escola

UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO:
Conhecimento e Inclusdo Social

Faculdade de Educacéo

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
Destinado ao(a) professor(a) de musica da escola:

Titulo do Projeto: “NINGUEM APRENDE SAMBA NO COLEGIO™?
MUSICA NA ESCOLA, UM DIALOGO ENTRE CULTURAS

Pesquisadora responsavel: Prof?. Dra. Maria de Fatima Cardoso Gomes
e-mail: mafa@fae.ufmg.br / Tel.: (31) 3409-6177

Pesquisadora co-responsavel: Rita de Cassia Candido
e-mail: candido.rita@uol.com.br / Tel.: (31) 3234-2480 / 9739-1697

Vocé estd sendo convidado (a) a participar da pesquisa “NINGUEM APRENDE SAMBA NO
COLEGIO” MUSICA NA ESCOLA, UM DIALOGO ENTRE CULTURAS, que visa investigar e
analisar as praticas pedagdgicas e as relagdes entre professor (a) e alunos (as) no ensino-aprendizagem
de musica. Caso vocé concorde em participar desse estudo, a sua sala de aula sera observada. Vocé ndo
precisara realizar nenhuma atividade além daquelas que ja fazem parte de sua rotina habitual. Para
facilitar o trabalho das pesquisadoras e 0 acesso aos acontecimentos da sala de aula, serdo feitas
filmagens das atividades realizadas e entrevistas, conduzidas pela pesquisadora Rita Candido, que serdo
agendadas de acordo com a sua conveniéncia e ndo implicardo em nenhum custo financeiro. As
pesquisadoras irdo guardar copias de algumas tarefas realizadas na sua sala de aula. Com esse material,
serdo feitos estudos sobre o seu trabalho docente e sobre as relagcBes que se estabelecem entre vocé e
seus alunos, durante as aulas de musica. Apenas as pesquisadoras terdo acesso a esses registros e a sua
identidade. No caso de haver publicacbes ou apresentacBes relacionadas a pesquisa, nenhuma
informacdo que permita a sua identificacdo sera revelada. Seu nome e os nomes de seus alunos (as) e de
sua escola serdo substituidos por nomes ficticios sempre que forem citados em quaisquer trabalhos
decorrentes desta pesquisa. A sua participacdo € voluntaria. Vocé é livre para deixar de participar da
pesquisa a qualquer momento, bem como para se recusar a responder qualquer questdo especifica, sem
qualquer punicdo. Caso vocé decida deixar de participar da pesquisa, esta sera suspensa. Este estudo
envolve riscos minimos, ou seja, nenhum risco para a sua satde mental ou fisica, além daqueles que se

encontram normalmente em seu dia a dia. A sua participacao é confidencial. Qualquer pergunta acerca
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da pesquisa e de seus procedimentos podera ser feita por vocé a qualquer momento e tais questoes serdo
respondidas pelas pesquisadoras. Em caso de dlvida, vocé podera entrar contato com as pesquisadoras

responsaveis pelos telefones e enderecos fornecidos nesse termo.

Participante:

A pesquisadora Rita de Cassia Candido, aluna do curso de Mestrado em Educacéo,
Conhecimento e Inclusdo Social da Faculdade de Educacdo - FaE, da Universidade Federal de
Minas Gerais — UFMG e sua orientadora, Prof®. Dra Maria de Fatima Cardoso Gomes — FaE —
UFMG solicitaram minha participacdo nesse estudo intitulado “NINGUEM APRENDE SAMBA
NO COLEGIO”? MUSICA NAESCOLA, UM DIALOGO ENTRE CULTURAS. Eu i, entendi e
concordo com as condi¢des do estudo aqui descritas. Eu, voluntariamente, aceito participar dessa

pesquisa. Portanto, concordo com tudo que esta escrito acima e dou meu consentimento.

Belo Horizonte, de de

Nome legivel:

Assinatura:

Pesquisadoras:

Eu garanto que este termo de consentimento sera seguido e que responderei a quaisquer

questbes que o (a) participante colocar, da melhor maneira possivel.

Belo Horizonte, de de

Assinatura da orientadora da pesquisa
Prof Dra. Maria de Fatima Cardoso Gomes
mafa@fae.ufmg.br / fone: (31)3409-6177

Assinatura da pesquisadora co-responsavel
Rita de Cassia Candido
candido.rita@uol.com.br/ fone: (31) 3234-2480
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B — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido: Pais dos alunos

UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO:
Conhecimento e Inclusdo Social - Faculdade de Educacao

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
DESTINADO AQOS PAIS DOS ALUNOS DA ESCOLA

Titulo do Projeto: “NINGUEM APRENDE SAMBA NO COLEGIO™?
MUSICA NA ESCOLA, UM DIALOGO ENTRE CULTURAS

Pesquisadora responsavel: Prof?. Dra. Maria de Fatima Cardoso Gomes
e-mail: mafa@fae.ufmg.br / Tel.: (31) 3409 6177

Pesquisadora co-responsavel: Rita de Cassia Candido
e-mail: candido.rita@uol.com.br / Tel.: (31) 3234-2480 / 9739-1697

Seu filho (a) estd sendo convidado (a) a participar da pesquisa “NINGUEM APRENDE
SAMBA NO COLEGIO”? MUSICA NA ESCOLA, UM DIALOGO ENTRE CULTURAS, que
pretende conhecer as aulas de musica da escola em que ele estuda. A pesquisa tera como
foco o professor de masica e as atividades que ele realiza na sala de aula, com criangas
entre 7 a 12 anos de idade. Para facilitar o trabalho das pesquisadoras e 0 acesso aos
acontecimentos da sala de aula, serdo feitas observacOes e filmagens das atividades
realizadas. Apenas as pesquisadoras responsaveis terdo acesso a esses registros. Com
esse material, serdo realizados estudos sobre o trabalho do professor de musica e sobre
as relagOes que se estabelecem entre ele e seus alunos naquele ambiente, durante as
aulas. Caso seu filho participe dessa pesquisa, ele ndo precisara fazer nenhuma atividade
além daquelas que j& fazem parte de sua rotina habitual. Ele ird participar normalmente
das aulas de musica e de algumas conversas informais sobre esse tema, durante as aulas.
Os nomes do professor, dos alunos e da escola serdo substituidos por nomes ficticios
sempre que forem citados em quaisquer trabalhos decorrentes desta pesquisa. A
participacdo do seu filho é confidencial. No caso de haver publica¢Bes ou apresentacdes
relacionadas a pesquisa, nenhuma informacdo que permita a identificacdo dele sera
revelada. A participacdo do seu filho é voluntéria. Ele podera deixar de participar da
pesquisa a qualgquer momento, bem como se recusar a responder qualquer questdo
especifica, sem qualquer punicdo. Este estudo ndo pde em risco a sua saude mental ou

fisica do seu filho. Em caso de davida, vocé podera entrar contato com as pesquisadoras
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responsaveis pelos telefones e enderecos fornecidos nesse termo.

Caso esteja de acordo com os termos deste consentimento, por favor, assine:

Eu,

permito que meu filho participe

dessa pesquisa.

Belo Horizonte, _ de de

Assinatura do responsavel pelo aluno

Assinatura do aluno

Pesquisadoras:

NOs garantimos que este termo de consentimento serd seguido e que
responderemos a quaisquer questdes que o (a) participante colocar, da melhor maneira

possivel.

Belo Horizonte, de de
Profé Dra. Maria de Fatima Cardoso Gomes Rita de Céassia Candido
mafa@fae.ufmg.br candido.rita@uol.com.br

Tel: (31)3409-6177 Tel: (31) 3234-2480
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C — Termo de Anuéncia: escola

UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO:
Conhecimento e Inclusdo Social

Faculdade de Educacéo

TERMO DE ANUENCIA
Nome da escola:

Titulo do Projeto: “NINGUEM APRENDE SAMBA NO COLEGIO”? MUSICA
NA ESCOLA, UM DIALOGO ENTRE CULTURAS

Pesquisadora responsavel: Prof?. Dra. Maria de Fatima Cardoso Gomes
e-mail: mafa@fae,ufmg.br / Tel.: (31) 3409 6177

Pesquisadora co-responsavel: Rita de Cassia Candido
e-mail: candido.rita@uol.com.br / Tel.: (31) 3234-2480 / 9739-1697

As pesquisadoras acima citadas solicitam a anuéncia da dire¢cdo dessa
escola para convidar o professor (a) de musica e seus alunos com idade entre 7 a
12 anos a participar da pesquisa “NINGUEM APRENDE SAMBA NO COLEGIO™?
MUSICA NA ESCOLA, UM DIALOGO ENTRE CULTURAS. A pesquisa visa investigar
e analisar praticas pedagoOgicas adotadas pelo professor de musica em duas
escolas da educacgéo basica e propde que essa escola seja uma das pesquisadas. O
estudo poderad explicitar as relagbes estabelecidas entre professor e alunos no
ensino-aprendizagem de musica e também pretende contribuir para a construcao
de novas propostas e intervencGes pedagdgicas que tornem o processo de
aprendizagem de musica mais significativo para todos os envolvidos. Em caso de
duvida, a direcdo da escola podera entrar contato com as pesquisadoras
responsaveis pelos telefones e enderecos fornecidos nesse termo. Se a escola
permitir e se o professor (a) de musica e os alunos (as) concordarem em
participar desse estudo, as pesquisadoras irdo guardar copias de algumas tarefas
realizadas na sala de aula que serdo analisadas no futuro. Com esse material,
serdo feitos estudos sobre o trabalho do professor de musica e sobre as relagdes
gue se estabelecem entre ele e seus alunos naquele ambiente, durante as aulas. Os
nomes do (a) professor (a), dos (as) alunos (as) e de sua escola serdo substituidos

por nomes ficticios sempre que forem citados em quaisquer trabalhos decorrentes

desta pesquisa. Caso a escola participe desse estudo, ndo sera necessario realizar




nenhuma atividade além daquelas que ja fazem parte de sua rotina habitual. Para
facilitar o trabalho das pesquisadoras e 0 acesso aos acontecimentos da sala de
aula, serdo feitas observacdes e filmagens das atividades realizadas. Serdo
também realizadas entrevistas conduzidas pela pesquisadora Rita Candido, que
serdo agendadas de acordo com a conveniéncia dos entrevistados. Elas néo
implicardo em nenhum custo financeiro e terdo o tempo estimado de 30 minutos.
A participagdo € voluntéria. O professor e os alunos sdo livres para deixar de
participar da pesquisa a qualquer momento, bem como para se recusar a
responder qualquer questdo especifica, sem qualquer punicdo e sem necessidade
de justificativa junto as pesquisadoras. Caso o (a) professor (a) decida deixar de
participar da pesquisa, esta sera suspensa. Nem os (as) professores (as) nem
qualquer funcionario (a) da escola, incluindo coordenadores (as) e diretor (a)
terdo conhecimento sobre quais estudantes se recusaram a participar do estudo,
evitando qualquer possivel implicacdo na avaliacdo de seu desempenho escolar.
Este estudo envolvera fotografias, gravacGes em &udio e video. Apenas as
pesquisadoras terdo acesso a esses registros. Este estudo envolve riscos minimos,
ou seja, nenhum risco para a saude mental ou fisica dos envolvidos, além
daqueles que se encontram normalmente em seu dia a dia. A participacdo €
confidencial. Apenas as pesquisadoras responsaveis terdo acesso a identidade do
(@) participante. No caso de haver publicagGes ou apresentacdes relacionadas a
pesquisa, nenhuma informacdo que permita a sua identificacdo sera revelada.
Qualquer pergunta acerca da pesquisa e de seus procedimentos poderao ser feitas
a qualquer momento e tais questdes serdo respondidas pelas pesquisadoras. Caso
algum (a) aluno (a) ndo assine o termo de consentimento para participar dessa
pesquisa, ele (a) ndo sera filmado (a) e nenhuma atividade executada por ele (a)

sera recolhida para analise.

Participante: A pesquisadora Rita de Cassia Candido, aluna do curso de
Mestrado em Educagdo, Conhecimento e Inclusdo Social da Faculdade de
Educacdo - FaE, da Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG e sua
orientadora, Proft. Dra Maria de Fatima Cardoso Gomes — FaE - UFMG

solicitaram meu consentimento para a realizacdo nesse estudo intitulado
“NINGUEM APRENDE SAMBA NO COLEGIO”? MUSICA NA ESCOLA, UM DIALOGO
ENTRE CULTURAS. Eu li e compreendi as informacgdes fornecidas e recebi
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respostas para qualquer questdo que coloquei acerca dos procedimentos da
pesquisa. Eu entendi e concordo com as condi¢cBes do estudo como aqui
descritas. Eu entendo que receberei uma copia assinada deste formulario de
anuéncia. Eu, voluntariamente, aceito que esta escola que se encontra sob minha
direcdo participe da pesquisa. Portanto, concordo com tudo que esta escrito acima

e dou minha anuéncia.

Belo Horizonte, de de

Nome do (a) diretor (a)

Assinatura
Pesquisadoras: Eu garanto que este termo de anuéncia sera seguido e que
responderei a quaisquer questdes que o (a) participante colocar, da melhor

maneira possivel.

Belo Horizonte, de de

Assinatura da orientadora da pesquisa
Profé Dra. Maria de Fatima Cardoso Gomes
mafa@fae.ufmg.br fone: (31)3409 6177

Assinatura da pesquisadora co-responsavel
Rita de Cassia Candido
candido.rita@uol.com.br fone: (31) 3234 2480
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D — Roteiro da entrevista individual com o professor

UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS

FACULDADE DE EDUCACAO

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO:

Conhecimento e Inclusdo Social

Titulo do Projeto: “NINGUEM APRENDE SAMBA NO COLEGIO”? MUSICA NA
ESCOLA, UM DIALOGO ENTRE CULTURAS

ROTEIRO DA ENTREVISTA INDIVIDUAL COM O (A) PROFESSOR (A)

CATEGORIAS DADOS A SEREM INVESTIGADOS
DADQOS PESSOAIS:
PERFIL Nome completo, idade, data e local de nascimento, sexo,
. endereco e contatos, estado civil, filhos.
FORMACAO E Fale um pouco sobre sua formacao académica (de modo geral e

EXPERIENCIAS
PROFISSIONAIS

especificamente em masica).
Relate, brevemente, sua experiéncia profissional.

CARACTERIZACAO DA ESCOLA:
Projetos desenvolvidos pelo grupo de professores.

PERCEPCOES SOBRE S ;
A ESCOLA Reumoes entre professores,_ c_oordenadores e dlre'tores.
Atendimento do aluno com dificuldades de aprendizagem.
Impressoes gerais.
CARACTERIZACAO DAS TURMAS:
PERCEPCOES SOBRE | Processos de aprendizagem de musica. Dificuldades apresentadas
AS SALAS DE AULA pelos estudantes. Questdes relacionadas ao gosto e as escolhas
QUE TRABALHA musicais dos alunos. Influéncias musicais. Interesse pela

disciplina.

PROCESSOS DE
APRENDIZAGEM

Como vocé acha que os alunos aprendem masica? O que vocé
acha que facilita a aprendizagem deles? O que vocé acha que
dificulta a aprendizagem deles? Como é avaliada a aprendizagem
deles? Como é feito o planejamento dos temas/contetdos a serem

MUSICAL trabalhados? Quais recursos vocé utiliza em sala de aula para o
ensino de masica?
AUTO-IMAGEM Qual a importancia da madsica na sua vida? Quem e como

PROFISSIONAL

influencia (influenciou) seu gosto musical?

HABITOS MUSICAIS

O que costuma ouvir? Quando, onde e como? Toca algum
instrumento? Qual? Gosta de cantar? O que costuma tocar e/ou
cantar?

MUSICA EM OUTROS
ESPACOS

Relaciona-se com a musica em outras atividades? Participa de
algum grupo musical? Em caso afirmativo, quando, onde e
comao?




E — Roteiro da entrevista individual com o aluno

UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS

FACULDADE DE EDUCACAO

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO:

Conhecimento e Inclusdo Social

Titulo do Projeto:,“NINGUEM APRENDE SAMBA NO COLEGIO"?MUSICA NA
ESCOLA, UM DIALOGO ENTRE CULTURAS

ROTEIRO DA ENTREVISTA INDIVIDUAL COM O (A) ESTUDANTE

CATEGORIAS DADOS A SEREM INVESTIGADOS
PERFIL DADOS PESSOAIS:
Nome completo, idade, data de nascimento, sexo.
TRAJETORIA ESCOLARIZAC}AO ANTERIOR:
ESCOLAR Onde e quando estudou? Havia aula de musica na escola?

Em caso afirmativo, como eram essas aulas? O que vocé
aprendeu nas aulas de musica? O que vocé achava das
aulas? E do professor de masica? Por que saiu da escola?
ESCOLA ATUAL /AULA DE MUSICA:

O que vocé aprende nas aulas de musica? Com quem
aprende? O que acha das aulas? E do professor de musica?

HABITOS MUSICAIS

Gosta de musica? O que costuma ouvir? Quando, onde e
como? Toca algum instrumento? Gosta de cantar? O que
costuma tocar e/ou cantar?

MUSICA E FAMILIA

Ha musicos na familia? Que tipo de masica vocés costumam
ouvir na sua casa? Tem instrumentos musicais em casa?

MUSICA EM OUTROS
ESPACOS

Participa de algum grupo musical? Em caso afirmativo,
guando, onde e como?
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