UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA
INSTITUTO DE CULTURA E ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO PROFISSIONAL EM ARTES

GENEGLEISSON QUEIROZ DE PAULA

EDUCACAO MUSICAL ESCOLAR:
UM CAMINHO A TRILHAR COMO DISCIPLINA ELETIVA
EM UMA ESCOLA DE ENSINO MEDIO NO MUNICIPIO DE PACAJUS-CE

FORTALEZA
2024



GENEGLEISSON QUEIROZ DE PAULA

EDUCACAO MUSICAL ESCOLAR:
UM CAMINHO A TRILHAR COMO DISCIPLINA ELETIVA
EM UMA ESCOLA DE ENSINO MEDIO NO MUNICIPIO DE PACAJUS-CE

Dissertacao apresentada ao Programa de
Pé6s-Graduacgdo Profissional em Artes da
Universidade Federal do Ceard, como
requisito parcial a obtencdo do titulo de
Mestre. Area de concentracdo: Ensino de
Artes.

Orientador: Prof. Dr. Filipe Ximenes
Parente.

FORTALEZA
2024



Dados Internacionais de Catalogag¢&o na Publicagcao
Universidade Federal do Ceara
Sistema de Bibliotecas
Gerada automaticamente pelo médulo Catalog, mediante os dados fornecidos pelo(a) autor(a)

P354e  Paulo, Genegleisson Queiroz de.
Educagédo musical escolar : um caminho a trilhar como disciplina eletiva em uma escola
de ensino médio no municipio de Pacajus-CE / Genegleisson Queiroz de Paulo. — 2024.
40 f. : il. color.

Dissertacao (mestrado) — Universidade Federal do Ceara, Instituto de Cultura e Arte,
Programa de Mestrado Profissional em Artes, Fortaleza, 2024.
Orientagao: Prof. Dr. Filipe Ximenes Parente.

1. educagdo musical. 2. metodologia coletiva. 3. educagéo basica. |. Titulo.

CDD 700




GENEGLEISSON QUEIROZ DE PAULA

EDUCACAO MUSICAL ESCOLAR:
UM CAMINHO A TRILHAR COMO DISCIPLINA ELETIVA
EM UMA ESCOLA DE ENSINO MEDIO NO MUNICIPIO DE PACAJUS-CE

Dissertacao apresentada ao Programa de
Pé6s-Graduacgdo Profissional em Artes da
Universidade Federal do Ceard, como
requisito parcial a obtengcdo do titulo de
Mestre. Area de concentracdo: Ensino de
Artes.

Orientador: Prof. Dr. Filipe Ximenes
Parente

Aprovado em: 24/05/2024

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Filipe Ximenes Parente (Orientador)
Universidade Federal do Ceara (UFC)

Prof. Dr. Jaderson Aguiar Teixeira
Universidade Federal do Ceara (UFC)

Prof. Dr. Elvis de Azevedo Matos
Universidade Federal do Ceara (UFC)



Dedico este trabalho a todos amigos
discentes que juntamente comigo,
partilham do mesmo prazer e desafio que

é ensinar.



AGRADECIMENTOS

Agradeco a Deus pelo infinito amor e cuidado.

Agradeco a Elizama, minha esposa e meus filhos, Joaquim e Ana Clara,
pela compreensédo e apoio.

Agradeco a minha mae, Pastora Mao, pela inspiracéo e estimulo.

Agradeco a todos os meus sete irmaos pela ajuda nos mais diversos
momentos da vida.

Ao professor Filipe Ximenes, meu orientador, por sua orientacdo, sua
paciéncia e pelos momentos musicais oportunizados a mim.

Aos professores Jaderson Aguiar e Elvis de Azevedo Matos pela

disponibilidade e pelas ricas contribuicdes na concepc¢éo desta proposta pedagogica.



RESUMO

A presente pesquisa almeja contribuir com uma proposta pedagdégica, a partir de
pressupostos tedrico-metodoldgico, quanto a musicalizagdo a uma escola de Ensino
Médio na cidade de Pacajus-CE. Espera-se que a proposta possa subsidia-la na
pratica educativa cotidiana no processo de ensino aprendizagem com Arte. Para esta
trajetdria, serdo seguidos os seguintes passos procedimentais: A principio, a luz dos
pressupostos de Bourdieu (2009), é necessério elucidar o gosto musical dos
estudantes (capital cultural), estimar o perfil sociocultural (campos) e analisar as
expectativas e vivéncias anteriores com fazer musical (habitus) dos estudantes. O
segundo momento desta proposta sera de cunho bibliografico, a fim de analisar
suportes tedricos e metodologias existentes com relacdo ao ensino de musica. Para
tanto, utilizaremos, sobretudo, os escritos do professor John Dewey (1979), que em
seus trabalhos descreve a experiéncia e educacéo. Ainda neste momento da pesquisa
serd tracado uma andlise sobre o ensino de musica, partindo do Ensino
Conservatorial, Ensino Coletivo, Aprendizagem Musical Compartilhada e
metodologias ativas para o ensino de musica, ao qual devido o perfil deste trabalho
foi minuciosamente acurado a escolha de quatro importantes educadores musicais,
aqui relacionados em ordem alfabética: Dalcroze, Edgar Willems, Kodaly e Schafer.
Desvelada a trajetoria Investigativa sobre as bases tedricas para a elaboracéo de uma
proposta pedagdgica, seguimos para o passo final: a apresentacdo do material

pedagadgico.

Palavras-chave: educa¢do musical; metodologia coletiva; educacao béasica.



ABSTRACT

The present research aims to contribute with a pedagogical proposal based on
theoretical-methodological assumptions regarding musicalization to a high school in
the city of Pacajus-CE. It is hoped that the proposal can support it in the daily
educational practice in the teaching-learning process with Art. For this trajectory, the
following procedural steps will be followed: At first, in the light of Bourdieu's
assumptions (2009), we will try to elucidate the students’ musical taste (cultural
capital), estimate the sociocultural profile (fields) and analyze the students'
expectations and previous experiences with music making (habitus). The second
moment of this proposal will be of a bibliographic nature, in order to analyze theoretical
supports and existing methodologies in relation to music teaching. To do so, we will
use, above all, the writings of Professor John Dewey (1979), who in his works
describes experience and education. Still at this point in the research, an analysis of
music teaching will be drawn, starting from Conservatorial Education, Collective
Teaching, Shared Musical Learning and active methodologies for music teaching, to
which due to the profile of this work was meticulously accurate the choice of four
important music educators, listed here in alphabetical order: Dalcroze, Edgar Willems,
Kodaly and Schafer. Having unveiled the investigative trajectory on the theoretical
bases for the elaboration of a pedagogical proposal, we move on to the final step: the
presentation of the pedagogical material.

Keywords: music education; collective methodology; basic education.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho € uma proposta pedagdgica construida em sala de aula a
partir das reflexdes a respeito do ensino de musica em uma escola de Ensino Médio
na cidade de Pacajus-CE. Imerso nesse contexto, passei a observar o0 engessamento
do curriculo escolar, a falta de espaco fisico adequado e a auséncia de profissionais
aptos a trabalhar com o desenvolvimento de habilidades musicais. Historicamente, o
ensino de musica nesta escola se deteve ao conhecimento minimo nas disciplinas de
Artes, que vale aqui frisar, até entdo, s6 contemplava alunos do primeiro ano escolar.

Entretanto, no entrelace das relacbes pedagdgicas cotidianas, € notorio o
interesse dos gestores dessa escola na institucionalizacdo da musica no ensino; o
protagonismo dos estudantes e a pulsante apropriacdo da masica como instrumento
de entretenimento e, principalmente, como ferramenta pedagdgica e artistica nesta
escola.

Nesse contexto, € preciso destacar que, embora existam fatores positivos para
0 bom andamento das atividades musicais, alguns percalgos surgem para desafiar o
fazer docente nesta pratica educativa, dentre estes, o processo de transi¢cao para o
novo ensino meédio.

Em 2022, deu-se inicio ao processo de transi¢cao para 0 novo ensino médio em
todas as escolas secundaristas do pais. Esta medida esta prevista na Lei 13.415/2017
e trata-se de uma alteragdo da Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo. Tal
reformulacdo estabelece uma alteracdo estrutural no Ensino Médio. Dentre as
mudancas, podemos destacar a ampliacdo do tempo pedagégico minimo de 800
horas anuais para 1.000 horas anuais; adequacdo do curriculo escolar para a nova
Base Nacional Comum Curricular (BNCC), tornando-a mais flexivel e possibilitando
ao estudante escolhas, os itinerarios formativos, com foco nas diferentes areas do
conhecimento e formacéo profissional (BRASIL, 2017).

Desde a publicacdo e homologacdo da Lei 13.415/2017, que institui
modificacbes no Ensino Médio de todas as escolas brasileiras, iniciou-se uma
mobilizacdo entre académicos, profissionais, gestores e comunidade, a fim de
entender quais as reais contribuicbes que este novo modelo de ensino poderia
acarretar a escola publica brasileira. Assim sendo, este processo de mudanca esta
sendo marcado por criticas em varias perspectivas, das quais podemos destacar: 0s

niveis de implementacdo variam de estado para estado; escolas publicas sem



infraestrutura adequada tem mais dificuldades para colocar o0 modelo em pratica;
auséncia de formacao especifica para lidar com a mudanca curricular e, muitas vezes,
a falta de professores com conhecimentos especificos; a flexibilidade ao Ensino a
Distancia (EAD); além de aumentar as desigualdades uma vez que sendo o Brasil um
pais desigual, as escolas tém capacidades e percal¢os diferentes para estabelecer os
itinerarios formativos.

Contudo, dentre as principais discussdes, podemos destacar o protagonismo
dos estudantes, principalmente na escolha dos itinerarios formativos aos quais
pretendem enfatizar em seu percurso escolar durante os anos de ensino meédio.
Entende-se por protagonismo estudantil a capacidade ofertada ao aluno de expor
suas ideias, duvidas, interesses, desejos, necessidade e iniciativas, sendo, portanto,
a escola um lugar para externar pensamentos e desenvolver uma perspectiva mundo
mais critica (Demo, 2020).

Este ponto em particular, possibilita, de acordo com a capacidade de uma
escola e a procura dos discentes, a oferta de disciplinas mais praticas e participativas,
geralmente oferecidas como disciplinas eletivas (optativas e complementares ao
curriculo escolar).

Ao criar um paralelo entre a ja apresentada histéria do ensino de musica nessa
escola e a nova conjuntura imposta pelas mudancas oriundas do Novo Ensino Médio,
vislumbro um campo de aprendizado e possibilidades metodoldgicas auspiciosa a
implantagéo, pela primeira vez nesta escola, de uma disciplina especificamente de
musicalizacdo, no curriculo escolar.

Deste modo, a proposta justifica-se pela possibilidade de atenuar os problemas
supracitados (engessamento do curriculo, falta de espaco fisico adequado e auséncia
de profissionais). Com um curriculo mais flexivel, torna-se viavel ofertar a disciplina
de musicalizacdo de forma optativa. Assim, diante da possibilidade estrutural
curricular e com o interesse dos gestores escolares no investimento, foi destinado um
espaco distinto para o ensino de musica nesta escola de ensino médio, com a lotacao
de professores especificamente de Arte, tendo agora no corpo docente da unidade,
um profissional efetivo, exclusivo e com habilidade em linguagem musical.

Assim, nesta instituicdo de ensino secundario, 0 momento atual se delineia
como um terreno feértil propicio para a implementacdo de propostas pedagdgicas
diferenciadas, particularmente aquelas que privilegiam as artes e fomentam o

protagonismo estudantil. Dentro desse contexto, destaca-se a disciplina eletiva de
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musicalizacdo como um potencial agente de institucionalizacdo do ensino musical,
propiciando uma analise aprofundada das contribuicdes efetivas que tal disciplina
pode oferecer tanto aos alunos quanto a comunidade escolar em sua totalidade.

Assim, o objetivo desta pesquisa é oferecer uma proposta pedagogica
embasada em fundamentos tedrico-metodologicos para a implementacdo da
musicalizacdo em uma escola de ensino médio na cidade de Pacajus, no Ceara,
desenvolvida a partir dos seguintes objetivos especificos: (1) Conhecer a percepgéo
dos discentes em relacdo ao ensino de musica; (2) Investigar materiais bibliogréaficos;
e (3) Estruturar didaticamente a disciplina eletiva de musica. Espera-se que essa
proposta possa fornecer suporte para a pratica educativa diaria no processo de ensino
e aprendizagem por meio da Arte.

Para esta trajetoria serdo seguidos 0s seguintes passos procedimentais: A
principio, a luz dos pressupostos de Bourdieu (2009), tentaremos elucidar o gosto
musical dos estudantes (capital cultural), estimar o perfil sociocultural (campos) e
analisar as expectativas e vivéncias anteriores com fazer musical (habitus) dos
estudantes. O segundo momento desta proposta sera de cunho bibliografico, a fim de
analisar suportes tedricos e metodologias existentes com relacdo ao ensino de
masica. Para tanto, utilizaremos, sobretudo, os escritos do professor John Dewey
(1979), que em seus trabalhos descreve a experiéncia e educacdo. Ainda neste
momento da pesquisa serd tracado uma andlise sobre o ensino de musica, partindo
do Ensino Conservatorial, Ensino Coletivo, Aprendizagem Musical Compartilhada e
metodologias ativas para o ensino de musica, ao qual devido o perfil deste trabalho
foi minuciosamente acurado a escolha de quatro importantes educadores musicais,
aqui relacionados em ordem alfabética: Dalcroze, Edgar Willems, Kodaly e Schafer.

Desvelada a trajetoria investigativa sobre as bases teoricas para a elaboracdo
de uma proposta pedagogica, seguimos para o passo final: a apresentacdo do

material pedagogico.
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2 REFERENCIAL TEORICO

2.1 O perfil social

Como ponto de partida ao referencial tedrico desta proposta pedagogica, as
contribuicdes de Pierre Bourdieu (2009), tornam-se cruciais na elaboracdo de uma
andlise sistematica desse estudo. Assim, utiliza-se alguns conceitos como habitus,
campos e capital, na elucidacdo do perfil social do aluno de musica em uma escola
de ensino médio no municipio de Pacajus-CE.

Para o socidlogo supracitado, em seu conjunto de escritos, o conceito de
campos seria a compreensdo dos espacos sociais onde o0s diversos agentes
interagem, promovendo dessas relagdes habitus que sdo desenvolvidos pelo capital
(conhecimento) adquirido em respectivo tempo e espaco (Bourdieu, 2009).

Para Bourdieu (2009) o habitus sdo estruturas sociais estruturadas, que
funcionam como estruturas estruturantes, ou seja, S4o0 comportamentos sociais
enraizados que corporificam padrbes a serem repetidos pelos individuos de uma
determinada sociedade. Em outras palavras, habitus seria a capacidade que os
individuos tém de absorver estruturas e como incorporam tais saberes e
comportamentos. Assim, seria a partir do habitus que os individuos entendem seus
papéis sociais, a forma de se comportar. E a partir ainda do conceito de habitus que
Bourdieu explica as desigualdades e diferencas nas estruturas sociais.

Com relac&o ao conceito de campo 0 autor apresenta que seria 0 espaco onde
estdo inseridos os agentes que produzem, reproduzem, ou difundem a arte, a
literatura ou a ciéncia (Bourdieu, 1998).

Vale ressaltar que para ainda Bourdieu (2009) todo campo tem caracteristicas
universais: O campo € um espaco de luta, onde os agentes competem pelo poder
simbdlico. O poder simbdlico € a capacidade de impor significados e valores aos
outros. Ele é exercido através da producao e distribuicdo de bens simbdlicos, como
arte, literatura, musica, moda, entre outros. Os bens simbdlicos sdo produzidos e
distribuidos por agentes que ocupam posi¢cdes privilegiadas dentro do campo.
Portanto, o campo é um espaco dindmico, em constante transformagéo. As lutas entre
0s agentes levam a mudancas na estrutura do campo e na distribuicdo dos recursos.

O campo &, por assim dizer, um espaco de conflito e mudanca, onde os agentes lutam
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pelo poder simbdlico e pela posicéo privilegiada dentro do campo (Bourdieu, 2009,
p.120).

Concernente ao conceito de capital para Bourdieu (1998) temos principalmente
quatro tipos de capitais na sociedade: capital econémico; capital social; capital
simbdlico; e o capital cultural.

Embora entenda-se que tais capitais estdo definitivamente associados e a
pretenséo de separa-los seria, por assim, dizer um equivoco, devido a natureza deste
trabalho serd analisado, principalmente, o capital cultural, pois o capital cultural é
entendido como conjunto de recursos culturais que uma pessoa possui, como
educacdo, conhecimento, habilidades e competéncias. Bourdieu (2009, p. 87)
argumenta que o capital cultural € um recurso valioso que pode ser usado para obter
vantagens sociais e econdmicas. Ele observou que o capital cultural é transmitido de
geracdo em geracao e que as pessoas que possuem mais capital cultural tém mais
chances de sucesso na vida.

Aplicando estas fundamentacdes € possivel correlacionar o conceito de campo
com o espago educacional em pauta neste estudo e ainda, estabelecer parametros
gue permitem observar como sdo construidas e relacionadas as estruturas (habitus)
e refletir sobre os capitais presentes e os agentes que ali atuam.

Ainda nesta perspectiva, € importante posicionar a escola, enquanto ambiente
potencialmente formador, tendo como uma de suas principais atribuicbes ampliar e
oportunizar a criancas e adolescentes a participacdo em experiéncias educacionais,
como ponto de partida fundamental ao desenvolvimento de habilidades e
competéncias essenciais a formacéao integral e integradora de seus educandos, como

veremos a seqguir.

2.2 Experiéncia e ensino de musica

Uma educacdo emancipatéria, que conduz a autonomia e a verdadeira
liberdade de ideia € premissa fundamental do sistema educacional. A partir desta
premissa, torna-se salutar que oportunizar ao estudante a possibilidade de expresséo
€ imprescindivel, sendo a oferta de atividades de musica que priorizam a
experimentacdo, a sensibilidade e a espontaneidade, apresenta-se, ndo somente

oportuno como também necessario.
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Os escritos do professor John Dewey (1979) fundamentam e justificam a
caréncia inerente de experimentacdo em qualquer processo educacional. Para Dewey
(1979) existe uma necessidade de uma aprendizagem mais ativa, mais participativa e
gue conduza o aluno a resolugéo de problemas de forma auténoma.

Para o autor, o aprendizado s6 se da quando ideias sdo compartilhadas e que
este modelo ideal de ambiente escolar s6 acontece quando todos os agentes
envolvidos se sentem seguros e valorizados, isto é, sdo capazes de expressarem suas
ideias sem receio de represalias ou qualquer outra forma de censura.

Em sua teoria de experiéncia em educacdo Dewey (1979) demonstra que a
experiéncia enquanto processo educacional € imprescindivel, mas, assim como todos
os demais processos em educacado, deve ser estudada, planejada e executada

cuidadosamente:

A crenca de que toda educacéo genuina se consuma através de experiéncia
ndo quer dizer que todas as experiéncias sdo genuinas e igualmente
educativas. Experiéncia e educacdo ndo sdo termos que se equivalem.
Algumas experiéncias sdo deseducativas. E deseducativa toda experiéncia
gue produza o efeito de parar ou destorcer o crescimento para novas
experiéncias posteriores. Uma experiéncia pode ser tal que produza dureza,
insensibilidade, incapacidade de responder aos apelos da vida, restringindo,
portanto, a possibilidade de futuras experiéncias mais ricas. Outra podera
aumentar a destreza em alguma atividade automatica, mas de tal modo que
habitue a pessoa a certos tipos de rotina, fechando-lhe o caminho para
experiéncias novas (Dewey, 1979, p.14).

Dewey (1979) adverte com esta afirmagéo que a escola inegavelmente tem
proporcionado novas experiéncias, mas que o foco destas experiéncias, por vezes,
tem se limitado a repeticbes de padrdes e ndo a garantia de uma experiéncia
enriquecedora capaz de produzir, ndo somente resultados imediatos, mas
essencialmente proporcionar a competéncia de praticas educativa com crescimento
continuo, com possibilidades de futuras experiéncias ainda mais ricas e amplas do
ponto de vista educativo. Portanto, ndo se trata da quantidade de experiéncias
propostas e vivenciadas, mas principalmente da qualidade de tais experiéncias.

Outrossim, ao tracarmos um paralelo entre a perspectiva de Dewey com
relacdo a educacéo e, por seguinte, & proposta de ensino de musica, almeja-se que
esta iniciativa leve em consideracdo o protagonismo estudantil, a liberdade para
escolha da modalidade artistica e principalmente a didatica voltada no vivenciar a

sensibilidade, pois, de forma prioritaria, cotidianamente as aulas deverdo buscar a
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escuta dos anseios dos alunos e a construcdo de uma trajetéria de aprendizado
compartilhado, ao qual a garantia da participacdo nao se limita somente a escolha do
tipo de instrumento, mas essencialmente na elucidagédo dos diversos assuntos
apresentados como problematicas a serem descobertas, experienciadas e

compartilhadas pela turma.

2.3 Metodologias para o ensino de musica

Faz-se necessario a analise das metodologias para o ensino de musica, pois
este percurso histérico auxilia a compreensao de como a musica evoluiu ao longo do
tempo e como ela se tornou uma parte importante da cultura humana; ajuda a
racionalizar sua importancia na sociedade atual e como ela pode ser usada para
melhorar a vida das pessoas; e, finalmente, permite analisar como a musica é

ensinada hoje e como ela pode ser ensinada de forma mais eficaz no futuro.

2.3.1 Ensino Conservatorial de MUsica

Segundo Vieira (2020, p.11) o ensino conservatorial de musica tem origem na
Europa do século XVI. Naquele periodo, jovens orfaos eram acolhidos por instituicoes
religiosas de caridade que dentre muitas atividades ofertavam o ensino de musica
como parte da sua grade de atividades cotidianas, tais instituicdes eram chamadas de
conservatorios. Ja na Europa do século XVII, os conservatérios advieram a designar
instituicdes voltadas quase que exclusivamente ao ensino de musica de concerto.

No Brasil, este modelo de ensino estabeleceu-se primariamente a partir das
relacdes de poder que sdo impostas pelo colonizador europeu ainda no periodo
colonial e apontou, durante muito tempo, como 0 meio mais comum de ensino de
musica formal no pais. Segundo Pereira (2014), ensino conservatorial foi legitimado e
estimado como parametro de estruturacédo do ensino de musica.

O habitus conservatorial faz com que a musica erudita figure como
conhecimento legitimo e como parametro de estruturacdo das disciplinas e
de hierarquizacéo dos capitais culturais em disputa. Neste caso, a Histéria da
Musica se refere a historia da musica erudita ocidental. O estudo das técnicas
de Analise tem como contelido as formas tradicionais do repertério erudito e
a Harmonia corresponde, na maioria dos casos, ao modo ocidental de

combinar os sons, investigando, quase sempre, as regras palestrinianas que
datam do barroco musical (Pereira, 2014, p. 96).
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Dentre as muitas contribuicbes que o ensino conservatorial de mausica
historicamente proporcionou, pode-se destacar a formacdo de milhares de musicos
concertistas, uma forte centralidade a racionalidade mantida pelo padréo sistemético
rigoroso, técnico e com centralidade no papel do professor, além da formagédo de um
plantel de virtuosos musicos e o estimulo para escrita e leitura de partituras musicais.

Todavia, segundo Santiago e Ivenick (2016, p. 944) existem algumas
relevantes caracteristicas que distanciam o ensino conservatorial de um modelo de
ensino decolonial e multicultural de ensino de masica.

Em primeiro lugar, ao estimular um Unico e consagrado repertério, 0 ensino
conservatorial ignora a cultura e a musicalidade individual do educando,
desvalorizando a musica popular e a muasica midiatica. Contudo, acrescenta 0s
autores, “o ser humano é um ser musical, logo, € impossivel que ninguém chegue a
uma aula de musica sem nenhum conhecimento musical” (Santiago; Ivenick, 2016, p.
945).

Outro fator que é tratado pelos autores como probleméatico é a hierarquizagéo
entre géneros musicais. Tais abordagens subcategorizam estilos musicais populares
e ignoram quase que totalmente saberes de grupos historicamente marginalizados.
Este fator, para os autores, promove uma ideia de superioridade cultural europeia,
estimula a logica colonial e as relagcbes de opressédo (metropole/colbénia), além de
desprestigiar o fazer artistico local (Santiago; lvenick, 2016, p. 950).

Portanto, pode-se afirmar que o ensino conservatorial de muasica fornece aos
alunos uma base soélida em teoria musical e habilidades técnicas, no entanto é
importante equilibrar 0 ensino técnico com a criatividade, originalidade, identidade
cultural e individualidade artistica. A seguir, serd apresentado o Ensino Coletivo de

musica (EC) que de certa forma contrapde ao ensino conservatorial.

2.3.2 Ensino Coletivo de musica

Segundo Parente (2018, p. 20), a maioria dos estudos recentes apontam que
0 ensino coletivo de musica, da forma que atualmente conhecemos, iniciou-se nos
Estados Unidos no inicio do século XX. O autor ainda destaca que este fenébmeno foi
provocado, especialmente, pela grande popularidade das orquestras europeias,
especialmente a partir dos anos de 1890, que por conseguinte teriam estimulado o
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aumento da procura de musica instrumental, despertando a cadeia produtiva desta
arte.

Postos em comparacao, o ensino conservatorial e o ensino coletivo, percebe-
se gque as mais significativas mudancas estdo no alcance que o ensino coletivo pode
proporcionar, na descentralizacdo do repertorio erudito e na maior flexibilidade com
relacdo a escrita e leitura musical.

Por exemplo, enquanto no ensino conservatorial temos a figura de um
professor atendendo, quase que exclusivamente, um aprendiz por vez, um repertorio
consagrado e inquestionavel e um absoluto foco na leitura e escrita de partitura, no
ensino coletivo temos o0 mesmo docente, agora, acolhendo praticamente uma
orquestra inteira ao mesmo tempo e uma maior flexibilidade de repertorio, inclusive
com a incorporacao de repertdrio popular.

Cruvinel (2003) afirma que admiravel vantagem trazida pelo ensino coletivo é

a capacidade de oportunizar a democratizacdo do ensino de musica.

O Ensino Coletivo é uma importante ferramenta para o processo de
democratizagdo do ensino musical, contribuindo de forma bastante
significativa neste processo. A musicalizacao através do ensino coletivo, pode
dar acesso a um maior nUmero de pessoas a Educacéo Musical, aumentando
a razdo professor/aluno por esforgco hora/aula ministrada. Alguns projetos
ligados a essa filosofia de ensino vém surgindo no pais, alcancando éxito,
tanto na area pedagdgica quanto na social. Pode-se afirmar que o estudo da
musica, através do ensino coletivo, veio democratizar o acesso do cidadao a
formacao musical (Cruvinel, 2003, p.17).

Em virtude das palavras da professora Flavia Cruvinel (2003), pode-se
dimensionar as importantes contribuicbes que esta metodologia pode promover,
inclusive em projetos desenvolvidos em ambientes de escolas publicas.

Um passo a frente nesta trajetdria do ensino de musica, pode-se apontar 0s
recentes trabalhos sobre aprendizagem musical compartilhada, que, se comparada
aos modelos de ensino de musica até aqui apresentados, propdem uma partilha de

saberes e democratizacdo do ensino ainda maiores.
2.3.3 Aprendizagem musical compartilhada
Entende-se por Aprendizagem Musical Compartilhada uma pedagogia de

ensino de musica que ressalta a interacdo entre os estudantes para um processo de

aprendizado musical. Segundo o professor Robson Almeida (2014), um dos
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idealizadores desta abordagem de ensino, houve uma evolucdo da terminologia,

naturalmente carregada de significacéo e abrangéncia:
As mudancas nos termos também ecoam a abordagem e buscam uma
evolucdo das minhas reflexbes sobre o tema. Considero que ha algumas
diferencas entre Aprendizagem Musical Compartilhada e outros termos
utilizados, inclusive anteriormente por mim, como ensino/aprendizagem
colaborativa, aprendizagem cooperativa, construcdo compartilhada. Ao
maturar a ideia durante todos esses anos de pesquisa percebi que a AMC vai
além do colaborativo, vai além do Ensino e vai, também, além da Construcéo,
mesmo considerando que todos estes aspectos estdo dentro da proposta,

mas tais aspectos somados néo resultam na AMC, pois esta abordagem
busca ir além destes aspectos (Almeida, 2014, p. 138).

Para Almeida (2014), portanto, a aprendizagem musical compartilhada
ultrapassa a limitagdo do modelo de ensino verticalizado, isto é, centrada na figura de
um detentor de conhecimento que passara toda a sua carga de informacdo a um
aprendiz que, em principio, ndo tem conhecimento nenhum daquele assunto. O autor
exora que no modelo de aprendizagem musical compartilhada, existe um campo de
interacdo de saberes que de forma sobremaneira deve ser respeitado, estudado e
aproveitado na construcdo deste aprendizado musical.

A aprendizagem Musical Compartilhada n&o se restringe somente ao ensino
formal, mas também pode se estender ao informal e o ndo formal, pois a
interacdo e a aprendizagem também podem ocorrer nos contextos informais
e ndo formais, ou seja, os individuos podem aprender dentro da sala e fora

dela, uma vez que a aprendizagem pode derivar da relacdo social e com o
seu meio (Almeida, 2014, p. 140).

Por fim, a luz das reflexdes ja apresentadas sobre Aprendizagem Musical
Compartilhada, Parente (2018) resume de forma clara e precisa que:

A Aprendizagem Musical Compartilhada pode ser entendida como um

processo em que o sujeito ndo depende apenas de um agente para aprender,

o professor. O campo da aprendizagem se amplia, € surgem novas

possibilidades para a constru¢cdo do conhecimento e que podem ter como
aliado a compartilha de saberes com os demais sujeitos envolvidos na

trajetéria de aprendizagem (Parente, 2018, p. 33).

Ao procurar ponto de convergéncia entre Aprendizagem Musical
Compartilhada e a presente proposta pedagdgica de ensino de musica na escola de
Ensino Médio no municipio de Pacajus-CE, nota-se que este conceito se encaixa
perfeitamente ao Projeto Politico Pedagogico (PPP) da proépria instituicdo de ensino,
pois esta pedagogia musical esta focalizada na “aprendizagem” dai temos um forte
apelo ao centro e razdo de nossos estudos e trabalhos — o discente. Isto significa que,

mesmo estimando e valorizando o papel do professor como mediador do processo de
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aprendizagem, entende-se que todos os discentes aprendem por processos e ritmos
diferentes e que estas formas de aprender ndo sao melhores ou piores entre si, mas
sim plurais e, por assim ser, devem ser entendidos e aproveitados em suas
heterogeneidades.

Outro fator preponderante que afina o discurso da pedagogia de Aprendizagem
Musical Compartilhada e os interesses pedagdgicos da escola em pauta neste estudo,
é que mesmo entendendo a unidade escolar como ambiente restrito, esta, enquanto
instituicdo educadora, tem a funcdo de despertar uma comunidade solidaria e
generosa de participacdo ativa e isto favorece o crescimento da instituicdo, pois
estimula um ciclo de aprendizagem capaz de aperfeicoar os processos didaticos;
amenizar preconceitos e envolver toda a comunidade escolar nesta trajetoria de
aprendizagem.

Em seguida, torna-se necessaria a reflexdo sobre metodologias ativas para o
ensino de masica, pois compreende-se por metodologias ativas, o conjunto de
procedimentos didaticos que visam transformar o aluno em agente promotor de seu
proprio percurso aprendiz. Salienta-se que, nesta concepc¢dao, tdo importante quanto
o0 produto € a trajetéria percorrida e que ao invés de se pensar em passar
conhecimento, tem-se a clara ideia de partilha, como defende Freire (1996) “desta
maneira, o educador ja ndo é o que apenas educa, mas 0 que, enquanto educa, é
educado, em dialogo com o educando que, ao ser educado, também educa” (FREIRE,
1996, p. 68).

2.4 Metodologias ativas em musica

De forma particular quanto ao ensino de musica, as metodologias ativas tém
suas raizes historicas marcadas no inicio do século XX, onde varios educadores, em
diferentes partes do mundo, passam a propor métodos e abordagens inovadores para
0 ensino de musica (Figueredo, 2019, p. 110).

Segundo Fonterrada (2008, p. 96), as transformacfes impostas pela conjuntura
social, os avancos tecnolégicos e o modelo de producdo e consumo do inicio do
século XX levaram a uma dissolucdo das individualidades, da sensibilidade e da
apreciacao artistica, deixando o homem moderno cada vez mais maquinizado.

A dissolucdo do ser humano em meio & vida coletivizante ordenada pelas
condi¢cdes massificadoras, pela maquinaria e pela burocracia é patente. O
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esforco do homem, no inicio do século, era assegurar sua existéncia e, nisso,
consumia-se e se anulava-se. Anulando-se o individuo, por sua vez,
apresentava-se uma forte tendéncia de extin¢cdo da arte criativa (Fonterrada,
2008, p. 96).

A autora acrescenta que, neste contexto de profundas transformagdes sociais

e impelidos pelas condi¢cdes j4 apresentadas, varios educadores se debrucam na
busca de novas alternativas pedagadgicas.

Foi contra esse estado de coisas que se insurgiram alguns educadores do

inicio do século XX, percebendo que a Unica maneira de reverter o quadro

seria investir na educacdo. No contexto educacional, surgiam propostas de

natureza artistica, capazes de atuar nos ambitos individual e coletivo,

buscando aperfeicoar as qualidades e a sensibilidade humanas, gracas a

aproximacdo com a arte. O aparecimento dos chamados "métodos ativos” em

educacédo musical, [...] acompanhou a forte tendéncia do século e contribuiu
para o alcance do ideal buscado (Fonterrada, 2008, p. 96).

E neste momento histérico que se registra os trabalhos de uma série de
musicos que se comprometeram com formas alternativas de ensino musical. Pela
consisténcia de suas defesas, influéncia que tiveram no Brasil e afinidade com esta
proposta pedagdgica de ensino de musica, delimitaremos esta pesquisa a quatro
importantes professores: Emile-Jaques Dalcroze, Edgar Willems, Zoltan Kodaly e
Raymond Murray Schafer.

2.4.1 Dalcroze: a musica e o movimento

Emile-Jaques Dalcroze (1865-1950), foi um notavel professor de musica suico,
com atuacdo principal como professor do Conservatério de Genebra. Sua grande
contribui¢do para o ensino da musica se deu na proposicao de um trabalho sistematico
de educacao musical baseado no movimento corporal e na habilidade de escuta. Para
este, 0 ensino de musica deve estar alicercado em trés fundamentos basicos: a
ritmica; o solfejo e a improvisagao.

Segundo Mariani (2012) a ritmica pode ser entendida como a base da
pedagogia dalcroziana, pois para Dalcroze o movimento dos corpos seriam uma das
formas mais eficientes de estimular a participacéo e tornar viva a atividade musical.
Para determinar o conceito de movimento em musica o professor observou de forma
sistematica o caminhar, o correr, o saltitar e o balangar das criangas e correlacionou

estes movimentos com a propria expressao natural de elementos presente no fazer
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musical. Portanto, defendeu que o corpo se torna o préprio meio para vivenciar a

dimenséo espaco-temporal da musica.

A ritmica propicia a integracéo das faculdades sensoriais, afetivas e mentais
favorece a memdria e a concentracdo, a0 mesmo tempo que estimula a
criatividade. O professor ndo deve perder de vista que a Ritmica em si ndo
constitui um fim, mais um meio para fazer relagcbes, um caminho para a
educacédo musical (Mariani, 2012, p. 41).

Por conseguinte, a proposicao de uma aula pensada no movimento corporal
nao se limita a ler uma partitura e executa-la em um instrumento musical, a grande
énfase esta no proceder anterior a este, pois antes mesmo de se dirigir para excussao
de uma musica, os alunos sdo desafiados a experimentar elementos da musica
através de exercicios corporais direcionados.

Para o professor, ao elaborar sua aula deve cuidar para que o corpo se
transforme em instrumento que traduz os elementos musicais. Assim, ao
caminhar, o aluno devera buscar a economia de gestos observar as tensfes
e distens6es dos musculos, a regularidade e continuidade do movimento.

Esses cuidados serdo os mesmo que 0 aluno necessitara ao executar uma
obra com o seu instrumento (Mariani, 2012, p. 41).

Ademais, para Dalcroze, o solfejo € entendido como antecedente a leitura, isto
significa que mesmo antes de apresentar as alturas das notas definidas por uma
partitura, Dalcroze propde um solfejo oral e corporal. Os exercicios de solfejo
melddicos e ritmicos sdo experienciados através do acompanhamento de gestos,
marcacdo de compassos e pulsac¢des, indicando frases com a prépria mudanca da
direcéo.

Na pratica, o solfejo busca o reconhecimento da altura sonora através do
desenho melddico, independente da altura, por isso entendido como solfejo relativo,
assim antes mesmo de mostrar graficamente um trecho, o aluno é desafiado a
identificar se houve movimento ascendente ou descendente naquela melodia. Em
seguida, utilizando-se de graficos estabelece a representacdo do movimento

meldédico.
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Figura 1 - Exercicio de Solfejo

1. Jogo de notas
| 2.—/_/ 3 /\/.

2. Ditado de notas: escreva os desenhos das notas ouvidas

Fonte: Mariani (2012).

Finalmente, como ultimo pilar da sistematizacdo da metodologia dalcroziana,
tem-se a improvisacdo. Para o autor a improvisacdo € procedimento necessario e
indissociavel no ensino musical. Isto, porque, a improvisacdo € entendida como a
consolidagéo, seja através da ritmica e solfejo, seja através da voz e/ou instrumento.

Na improvisagdo, portanto, estaria a verdadeira individualidade no fazer
musical. Neste ponto do processo, o aluno seria encorajado a expressar-se
genuinamente através da linguagem artistica musical.

Em suma, esta metodologia, apresenta-se com uma relevante proposta de
ensino musical democratizante, pois, devido suas particularidades, pode ser aplicada
a diferentes faixas etarias e pode ser dirigida a musico amadores ou profissionais.
Além de que, devido a sua preocupacdo com a sensibilidade corporal, seus
pressupostos sdo facilmente entendidos como ferramentas a estudos de outras
linguagens artisticas como danca e teatro, havendo ainda importantes registros da
Ritmica, sendo utilizado como método, com valiosos resultados terapéuticos ligados

a psicomotricidade, especialmente em trabalhos com pessoas com deficiéncias.

2.4.2 Edgar Willems e os fundamentos psicologicos da musica

Dentre as metodologias ativas para ensino de musica, certamente as ideias do
professor Edgar Willems despontam como um marco para esta seara de saberes.
Seus escritos sao profundos e baseados na experiéncia de ensino infantil, o autor

elabora verdadeiro tratado sobre a influéncia da musica no desenvolvimento cognitivo
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e social dos seres humanos. Segundo Parejo (2012), para Willems, a educacao nao
€ apenas uma preparacao para a vida; ela propria € uma manifestacdo permanente e
harmoniosa da vida (Parejo, 2012, p. 91).

Ademais, Parejo (2012) advoga que a constru¢cdo do método Willems, se
alicerca no conjunto de conhecimentos cientificos e filosoficos que o proprio autor
desenvolveu em contato, principalmente, com os estudos sobre aprendizado,
psicologia e educagéo na Europa do inicio do século XX, inclusive, deve se destacar
o contato entre Willems e o educador construtivista Piaget.

Uma constante dos estudos do professor Edgar Willems é a importancia dada
pelo mesmo a educacao auditiva. Para o autor, a base da musica tonal e sua série
harmonica é entendida como vital e inata ao ser humano e certamente fazem parte do
“ouvido interior” de cada crianga. O autor ainda diferencia, na tentativa de explicitacéo
de conceitos, o ouvir (ouir) que referéncia a condicdo sensorial do 6rgdo auditivo;
escutar (écouter), as reacdes emocionais provadas internamente devido ao impacto
sonoro; e entender (entendre) que se refere a tomada consciente dos sons, de forma

reflexiva e ativa (Alfaya, 1987, p. 32).

2.4.3 Zoltan Kodaly e a musica folclorica

Dentre os educadores musicais mais conhecidos e difundidos no Brasil temos
as ideias do compositor, etnomusicélogo e professor Zoltan Kodaly. De nacionalidade
hangara, para Kodaly (1974) as aulas de musica deveriam estar presentes de forma
regular em todas as escolas, pois propiciam o apreciar e 0 pensar musical, tornando
a musica parte integral da vida de cada cidad&o.

No refletir pedagdgico de Kodaly (1974) a sensibilizagédo e a vivéncia musical
sistematizada devem preceder o processo formal de contetdos técnicos musicais. Por
se tratar de uma proposta essencialmente vocal, Kodaly (1974) fundamenta seus
estudos em material pedagogico voltados para o cancioneiro folclorico hungaro, sendo
gue para Kodaly o cantar envolve trés tipos de materiais musicais: 1. Cancdes e jogos
infantis cantados na lingua materna; 2. Melodias folcloricas nacionais; e 3. Temas
derivados do repertorio erudito ocidental (Silva, 2012, p. 58).

Dentre as principais contribuicdes que o método Kodaly apresenta, pode-se
destacar o estimulo ao fazer masica como atividade universal e aplicavel na escola; a

utilizagdo do cancioneiro popular de cada pais, fator que estimula a construgdo de
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uma identidade cultural; e finalmente ampliacdo das possibilidades de ensino de
musica uma vez que para este educador este processo torna-se uma construcao
natural.

A afinidade deste autor pela valorizacdo dos elementos musicais de cada
cultura é reiterada no trabalho de outro importante educador musical Raymond Murray

Schafer, como serd, em seguida, evidenciado neste trabalho.

2.4.4 Raymond Murray Schafer

O musico, pesquisador e educador musical canadense Raymond Murray
Schafer, é certamente um dos mais influentes pesquisadores na educagcdo musical
brasileira. Embora ndo se tenha necessariamente um método a ser seguido, as
proposicdes de Schafer sdo claras e necessarias sobre ensino de musica:

Caso se entenda por método um caminho proposto por alguém para
ser seguido por outro, ele ndo serd encontrado na obra de Schafer.

Ele proprio diz que n&o escreve de maneira prescritiva, mas descritiva
(Fonterrada, 2012, p. 291).

Todavia, o conjunto dos escritos de Schafer e sua abordagem deixam claro trés
pontos centrais de seus escritos e caracterizam seu pensamento: 1. A relagcao
som/ambiente; 2. A confluéncia das artes; e 3. A relacdo da arte com o sagrado
(Fonterrada, 2012).

Em linhas gerais, h&a nos trabalhos de Schafer um rico apelo a ecologia sonora,
isto significa, que o autor interpde sobre esta perspectiva induzindo sempre a
refletirmos sobre os diversos sons que nos cerca e como estes sons podem influenciar
nossa qualidade de vida. Para Schafer ter consciéncia da paisagem sonora é de
fundamental importancia, pois somente assim o ser humano é capaz de interagir
integralmente com o meio ambiente, com o outro e consigo. Ao avancgar neste eixo de
compreensao das ideias de Schafer, podemos refletir sobre como somos, nesta
sociedade contemporanea, constantemente violentados sonoramente e ainda
perceber o quanto temos perdidos dos naturais sons que deveriam nos cercar, Como
sendo, os da natureza, dos animais, das arvores ou dos elementos — ar, agua, neve,
terra e fogo.

O segundo eixo, a confluéncia das artes, é outro ideal buscado por Schafer.

Segundo esta proposta as artes deveriam ser conectadas, apreciadas e vivenciadas
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conjuntamente, pois entendidas como manifestacdes humanas, deveriam sempre
conduzir, como o proprio nome sugere, a um fluir junto.

Segundo Fonterrada (2012), a relacao arte e sagrado, € outra caracteristica
marcante na obra schaferiana. Para Schafer o homem sé pode conseguir a relagédo
com o sagrado quando relativizar os modelos tradicionais de pensamento, permitindo
outras formas de reflexdo, como a filosofia Oriental ou da Antiguidade (Fonterrada,
2012, p. 280).

Em sintese, o educador musical acredita que a qualidade da audicdo é o centro
de uma boa educacao musical e que é fundamentalmente importante o equilibrio entre
o0 homem, o meio ambiente e as possibilidades do fazer musical. Também é digno de
nota que o autor ndo procura necessariamente um ensino sistematico de masica, mas
certamente busca uma conscientizac&do sobre 0 que se escuta, buscando atingir uma
melhor qualidade de vida global e sustentavel. E evidente, ainda, que ha uma énfase
no ato de fazer musical, isto significa, que para Schafer o aluno tem que, a luz das

ferramentas desenvolvidas, organizar 0s sons e expressar-se como “sua’ musica.



25

3 METODOLOGIA

3.1. Metodologia da pesquisa

De carater qualitativo, a presente proposta pedagdgica é essencialmente uma
pesquisa cartografica, estrategicamente pensada em trés momentos, a saber:
observacéo, planejamento e acdo. A pesquisa inicia-se na observagdo do ambiente
escolar, como ponto de partida, para uma a¢ao planejada de ensino de musica. Em
posse desta observacao e as diversas inquietacdes oriundas deste momento, tem-se
a prospeccao da viabilidade de métodos e abordagens diferenciadas, chegando,
assim, a concepcao desta propositura.

Segundo Barros & Kastrup (2009), uma pesquisa cartografica pode ser
entendida como uma pratica de pesquisa que objetiva acompanhar e mapear um
processo levando em consideracdo aspectos subjetivos e experiéncias vivenciadas.
Como a propria natureza da pesquisa sugere, ha uma intrinseca necessidade de
acompanhamento deste processo através de registros claros e objetivos. Portanto, o
diario de campo sera tomado como ferramenta de coleta de dados. Através deste
suporte documental deve-se registrar os procedimentos, ferramentas pedagogicas,
avancos e dificuldades do processo e principalmente os depoimentos dos estudantes.

A cartografia como estratégia metodoldgica emerge neste trabalho como ponto
de partida, pois em esséncia ha nitida preocupacdo em acompanhar processos,
registrar um percurso e analisar a jornada. Pelo j4 exposto com relacdo a cartografia,
pode-se facilmente situar as contribuicbes de Deleuze e Guattari (2004) como
principio do pensamento rizomatico.

Com relacdo aos pressupostos destes, destaca-se a ideia de rizoma.
Etimologicamente este termo € tomado de empréstimo do campo dos estudos
biolégicos. Rizoma seria uma forma particular de vegetagcédo, que geralmente, conta
com caules subterraneos dispostos paralelamente ao solo, por isso, entendido como
estruturas horizontais. Diferente do tradicional pensamento “arvore-raiz’, onde ha um
claro apontamento para uma estrutura universal, rigida, fixa e linear, os principios
rizomaticos apontam para um sistema de ramificacdo a partir de um broto que surge
de qualquer ponto da planta.

Resguardando as devidas conexdes entre o conceito botanico e as ideias

filosoficas de Deleuze e Guattari (2004), pode-se estabelecer um paralelo na
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compreensao deste conceito. Rizoma seria, portanto, uma expansao da compreensao
de como as relacdes e a existéncia se processam na sociedade.

Ainda segundo Deleuze e Guattari (2004, p. 14-16) conexao e heterogeneidade
seriam dois iniciais principios que compdem o0 pensamento rizomatico. Segundo 0s
autores, todo ponto de um rizoma pode ser conectado a outro. Isto significa que as
conexdes estabelecidas entre pontos distintos de um rizoma ndo seguem uma
padronizacao linear, uma hierarquia ou uma sequéncia logica de causa e efeito. Desta
forma, signos de diferentes naturezas, podem se conectar, gerando novas cadeias
semidticas distintas e heterogéneas.

Ao aplicar tais contribuicdes tedricas ao projeto aqui apresentado, pode-se
entender que o aluno estabelece, durante seu processo de aprendizado musical,
diversas conexdes que serdo determinantes ndo somente a apreensao de
conhecimentos técnicos, mas principalmente uma cadeia de aprendizados, que nesta
teia de convivéncia se entrelacardo dando significado, ressignificando ou
dessignificando.

Sobre a aplicabilidade do pensamento rizomético nos processos educacionais,
torna-se ainda possivel a afirmacdo que havendo conexdo de saberes todos os
envolvidos no processo estdo sendo “modificados” por assim dizer, pois tal conexao
permitira novos agenciamentos, sobretudo de saberes, vivéncias e experiéncias.

Em resumo, ao tracar um paralelo tedrico entre cartografia e pensamento
rizomatico pode-se afirmar que no processo de aprendizagem esta implicito a ideia de
troca de saberes, como defendeu Freire (1996) quem ensina aprende ao ensinar e
guem aprende ensina ao aprender (Freire, 1996, p. 25).

Desta forma, entendendo as conexdes estabelecidas no processo, pode-se
comecar o estudo das particularidades de cada aluno, publico-alvo, desta iniciativa
educacional, pois compreende-se que tdo elementar quanto estabelecer
procedimentos, escolher métodos, técnicas e ferramentas didaticas, revela-se
conhecer o aluno. Vale ressaltar que o verbo “conhecer”, aqui empregado, esta
carregado de multiplos significados, dos quais € digno de nota: conhecer no sentido
de interpretar o capital cultural individual; conhecer levando em consideracgé&o o perfil
socioemocional; e conhecer na perspectiva de enxergar as expectativas deste
estudante de uma linguagem artistica.

Outrossim, destaca-se que o presente trabalho preza essencialmente pelo

encontro de saberes, pois se tratando de uma proposta rizoméatica, faz-se
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peculiarmente ampliada a partilha de conhecimento. Isto significa que todas as formas
de interacdo serdo, na medida do possivel, colocadas como significativas dentro do

processo.

3.2 Metodologia da proposta pedagogica

Apbs percorrer toda trajetéria de pesquisa, estudo de viabilidade e adequacéo
didatica a realidade da escola de ensino médio na cidade de Pacajus-CE, unidade em
pauta deste estudo, a presente proposto pedagoégica se fundamenta no protagonismo
estudantil, pois enquanto tomada de atitude autbnoma € um ponto que permeia este
trabalho e, metodologicamente, seria inconcebivel esta proposta pedagdgica sem a
participagao ativa dos discentes, ndo somente na escolha da disciplina eletiva ou na
opcao de seu instrumento musical, mas sobretudo como sujeito critico e ativo no
processo de aprendizado musical.

Bem assim, como defende Demo (2020, p.73), € necessério entender os alunos
como “parceiros” de trabalho e ndo como agentes recebedores do conhecimento.
Dentro desta visdo, portanto, protagonismo estudantil seria entendido como a relagéo
pedagdgica de promover os proprios alunos como agentes ativos de seu processo de
aprendizado, através de estimulos didaticos e partilha de saberes capaz de produzir
mais do que respostas prontas, e sim, novas inquietacdes a cada passo da trajetoria
educacional.

Nesta proposta pedagdgica, portanto, protagonismo, seria por assim dizer, ndo
uma atitude, mas um conjunto de comportamentos estimulados e socializados,
vislumbrando sempre a autonomia de ideias e capacidade de criar seu proprio trajeto
de aprendizado. Neste ponto a criatividade, a inventividade e o estimulo a pesquisa
enguanto instrumento pedagdgico sédo ferramentas presentes em praticamente todos

0S passos dentro desta nova descoberta de saberes.

3.2.1 Desvelando a proposta metodologica

A primeira conjectura a uma proposta metodolégica baseia-se na
aprendizagem musical compartilhada, pois entende-se ser a mais viavel a escola de
ensino meédio no municipio de Pacajus-CE. Com relacdo aos instrumentos a serem

utilizados relaciono aqui 0s que a escola ja possui, mas no momento da inscri¢cdo para



28

disciplina, o aluno que eventualmente tiver seu instrumento também podera utiliza-lo.
A escola dispde de: 5 violGes, 1 contrabaixo, 1 guitarra, 2 teclados, 1 cajon, 2
escaletas, 1 sanfona infantil e 1 bateria.

A proposta pedagdgica aqui apresentada sera baseada em quatro primicias
basicas: (C)conhecer; (A)ampliar; (P)projetar; e (A)avaliar, por isso, definiremos aqui
como proposta pedagdgica CAPA.

CONHECER - a luz de Bourdieu, esta relacionado a entender o campo, habitus
e capital cultural, de cada agente envolvido no encontro. Neste momento mais
importante do que incorporar saberes, torna-se essencial acolher de forma respeitosa
0S sujeitos participantes do encontro, tendo em vista que cada aluno ou professor ali,
traz em si, um conjunto de saberes, perspectivas, expectativas, vontades e gostos
relacionados as praticas sociais. Por isso deixa-se de olhar, por um instante, para
aguele encontro com uma perspectiva técnica e passa a entendé-lo como
oportunidade para a confluéncia, ou seja, para real ideia de fluir juntos. Vale ressaltar
que este passo é sugerido como proposta para o primeiro momento de cada aula e
com destaque ainda maior para os primeiros encontros. Todavia, ndo se trata de um
passo estanque, fixo ou imutavel. Deve-se, na medida do possivel, permitir a
retomada deste momento.

AMPLIAR - neste momento especifico fica entendido que, compreendendo as
expectativas de cada um, sera proposto o trabalho de vivéncia musical. Iniciando com
um trabalho de relaxamento corporal e entendimento deste corpo necessario ao fazer
artistico, utilizando-se de trabalhos ritmicos seguindo a proposta de Dalcroze, neste
momento serdo empregados os proprios exemplos musicais das melodias que
deverdo ser trabalhadas e de modo livre sera proposto o solfejo ritmico e meléddico do
exemplo musical. Uma alternativa, influenciada pelos trabalhos de Kodaly, é
inicialmente trabalharmos exemplos do cancioneiro popular, a fim de aproximar as
relacbes subjetivas da turma. Neste momento as contribuicdes de Dewey se fazem
extremamente valiosas, pois aqui fica evidente a oportunizacdo de uma experiéncia
no fazer educacional, dando a este aluno a possibilidade de ampliar sua capacidade
de participagao, socializagdo e entendimento de si e do outro.

PROJETAR — nesta premissa, no teor desta proposta pedagdgica projetar aqui
esta sendo entendido como o0 momento em que cada € motivado a ser autbnomo.
Sendo assim constantemente dentro das aulas serdo motivados a socializar seus

saberes, expectativas, dificuldades e vontades. Neste momento sera, sempre que
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possivel, proposto a producédo do que até ali foi aprendido, com producédo em videos,
fotos e eventualmente apresentacdo em sala ou até mesmo para toda a comunidade
escolar. Aqui também influenciado pelas propostas de Schafer, serd proposto parceria
com estudantes de outras linguagens artisticas, a fim de estabelecer uma confluéncia
artistica. E preciso salientar aqui, que este momento de projetar deve ser entendido
como uma oportunidade de valorizar os saberes e partilhas até ali vivenciados e nao
um momento de imposicao para apresentacdes que ndo valorizam a trajetéria e se
limitam somente a execu¢do de musica.

AVALIAR — este é outro principio que estara sempre em evidéncia em todos 0s
encontros. Nesta proposta, avaliar ndo se limita a verificar pontualmente como foi e
quantificar o aprendido, avaliar aqui significa acompanhar o processo, estabelecer
metas e adequar a trajetdria, ou seja, aperfeicoar o processo na busca de uma
experiéncia artistica verdadeiramente integral, portanto, baseia-se na avaliacéo
formativa processual.

Na conjuntura, a proposta pedagoégica CAPA apresentada, diferente de uma
proposta prescrita, busca por assim dizer, sugerir uma disciplina enriquecedora do
ponto de vista das vivéncias: sendo rizomatica, no sentido de estabelecer conexdes
facilmente; baseada no ensino através da experimentacdo; aprendendo
coletivamente, entendendo o compartilhar de ideias como fundamental; e sendo
essencialmente humilde, no sentido de readequar, se necessario, o percurso, a fim de

pautar o aluno como sujeito ativo, critico e reflexivo neste processo artistico-educativo.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

O percurso de construcdo desta proposta pedagogica esta metodicamente
dividido em trés momentos processuais. Em primeiro momento, através de uma
acurada pesquisa de referéncias bibliograficas, estabeleceu-se parametros para
formar a estrutura de uma proposta distinta de ensino de musica como disciplina
eletiva em uma escola de Ensino Médio na cidade de Pacajus-CE.

Em posse desta estrutura bibliogréfica, buscou-se aprofundar as reflexdes
sobre o processo formativo dos estudantes de musica. Assim, ao selecionar, planejar
e estudar a aplicabilidade destes referenciais bibliograficos, percebeu-se que, de
acordo com a conjuntura atual da supramencionada escola, havia uma linha
esteticamente compreendida, culturalmente diversa e politicamente adequada para a
construcdo de uma proposta que considerasse essencialmente o ensino musical
naquela comunidade.

Desta maneira, a partir da analise minuciosa, surge a abordagem CAPA de
ensino de musica. Tendo como ponto de partida a realidade do discente em suas mais
diversas particularidades, esta proposta busca o protagonismo estudantil como ponto
fundamental para a construcdo de uma trajetéria de aprendizado musical
compartilhado.

A proposta pedagdgica CAPA, é assim designado, devido aos quatros
momentos sempre presente em sua forma de planejar e ministrar as aulas, sendo,
portanto: (C) conhecer, (A) ampliar, (P) projetar e (A) avaliar.

Em cada momento, destacam-se aspectos que direcionam o fazer docente e
permitem ao aluno compreender sua propria trajetoria de aprendizado. Com relagéo
ao momento (C) conhecer: busca-se a compreenséo dos agentes envolvidos em cada
encontro, dando a importancia a construcdo social que ali se estabelece, criando
ambiente acolhedor e seguro para a exposi¢cao de suas necessidades, saberes e
expectativas.

No momento (A) ampliar, apresenta-se os conteudos partindo sempre do que
se conhece para o que se pretende alcancgar, ampliando os horizontes de aprendizado
e garantido aos participantes o direito de ampliar seus saberes.

No momento (P) projetar, seria 0 espago sempre presente para socializagao

dos saberes desenvolvidos e confluéncias com outras iniciativas artisticas, permitindo
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ao estudante expor seu aprendizado e garantido o direito de se enxergar como
estudante-artista e agente ativo da sua propria trajetoria estudantil.

Finalmente, o momento (A) avaliar, em que mais importante do que quantificar
o aprendizado, serd coletar dados que permita, na medida do possivel, restabelecer
percurso, modificar a abordagem, reiniciar a partir de outro exemplo, ou ainda, dar
continuidade ao processo, entendendo que este ndo € o0 espaco criado para classificar
estudantes e, sim, prioritariamente, reestabelecer planos e desenvolvimento artistico
dos sujeitos. E importante frisar aqui neste momento especifico, ndo se pretende
buscar culpados e sim adequar continuamente a abordagem tendo em vista que toda
a trajetoria é uma construcao processual.

Assim, a presente proposta pedagdgica € entendida ndo como Unica e infalivel
proposi¢éo de ensino de masica, mas sobremaneira como uma alternativa disposta a
ofertar a comunidade desta unidade de ensino, uma abordagem personalizada de
aprendizado musical. Deste modo, por ndo se tratar de um método prescritivo,
entende-se toda a trajetéria de ensino como uma constante construcdo coletiva de
saberes e vivéncias compartilhadas.

Conclui-se, portanto, que esta proposta pedagdgica é viavel de um ponto de
vista logistico, é necesséaria de um ponto de vista artistico e oportuna na promocao de

uma educacéo publica equitativa.
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APENDICE A - PLANO DE ENSINO DA DISCIPLINA EDUCACAO MUSICAL NA

ESCOLA
CARACTERIZAGAO
Curso Ano/Semestre letivo
Disciplina Eletiva de Musicalizagao 2024/1
Série Turno
De 12 a 32 ano do ensino médio entre turnos

das 17h as 19h

Carga Horaria Semanal Encontros semanais
2h/semanais 2 encontros/semanais
Ementa

e Estudo coletivo dos fundamentos basicos de Teoria Musical e pratica de conjunto
através do método CAPA de abordagem;

e (onsciéncia corporal e espacial;

Aspectos basicos da técnica dos instrumentos musicais: postura, respiracgao,

articulagao e dedilhado;

Aspectos historicos dos instrumentos;

Interpretacao de repertério adaptado e especifico dos instrumentos;

Criacao musical;

Introdugdo a linguagem musical;

Apreciacdo de obras musicais instrumentais de diferentes géneros e estilos.

Objetivo
Ofertar o ensino de musica enquanto linguagem artistica, com foco no desenvolvimento
integral do estudante.

Programa

Elementos de leitura e escrita musical

Historia da musica

Pratica de conjunto de instrumentos musicais
Mecanica e arquitetura dos instrumentos musicais
Formacgdo de repertorio

Criacao e improvisacdo individual e coletiva

Metodologia

Através da utilizacdo da proposta pedagégica CAPA de abordagem musical, procura-se
propor em todos os encontros uma rotina, dividida didaticamente em momentos. No
primeiro (C) Conhecer, procura-se sempre escutar e compreender os agentes envolvidos no
processo, neste momento deixa-se sempre a turma a vontade para falar sobre seus anseios,
dificuldade, acertos e perspectivas. Em seguida, segundo momento (A) Ampliar, propdem-se
os temas a serem trabalhados naquele encontro. Aqui € o momento que se propdem a
ampliacdo das habilidades e das competéncias, pds analise diagndstica. Vale ressaltar que o
professor deve apresentar os contetudos, todavia é primicia desta proposta o instigar as
descobertas individuais, principalmente através de perguntas ou questionamentos
pedagogicos. No terceiro periodo, no momento (P) projetar, busca sempre o protagonismo, a
participacdo e socializacdo dos contetidos estudados. Finalmente, o quarto momento (A)




37

Avaliar, sera proposto a turma uma espécie de autoavaliacdo, com o intuito ndo de julgar ou
quantificar, mas de desenvolver aprendizagem de forma subjetiva.

Vale aqui frisar que esta proposta pedagdgica busca essencialmente a participacao, atraveés
de experiéncias enriquecedoras, com o respeito as limitacoes e as particularidades de cada
discente, ndo sendo necessariamente preciso todos falarem, mas sim, todos terem seu ponto
de vista ouvido e respeitado, criando um ambiente seguro de partilha de experiéncias.

Recursos

Recursos audiovisuais (equipamentos de som, projeto multimidia, computadores)
Microfone

Material didatico-pedagégico

Partituras musicais

Estantes para partitura musicais

Instrumentos musicais

Quadro branco e pinceis

Avaliacao

A avaliagdo do componente curricular tera caracter diagndstico, formativo, processual e
continuado e mesmo seguindo a Regulamentacdo Normativa da instituicao para aplicacdo de
notas, esta avaliagdo se dara de forma continua de acordo com os seguintes critérios:

e Avaliacdo continua do desenvolvimento de cada aluno, considerando os seguintes
pontos: interesse na disciplina, comprometimento com a exceléncia, participacdao em
sala de aula e cumprimento dos prazos pré-estabelecidos;

Participacao em trabalhos e projetos individuais e coletivos;
Criatividade, curiosidade, capacidade investigativa e uso de recursos;
Desempenho artistico e musical;

Dominio técnico instrumental e expressao musical;

Sensibilidade estética, capacidade criativa em musica;

e Dominio e utilizacdo de recursos musicais.

Bibliografia basica
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Escrituras, 2006.
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APENDICE B - ATIVIDADES PLANEJADAS POR MOMENTOS

CONHECER AMPLIAR PROJETAR AVALIAR
Em circulo, utilizando-se
de um objeto aqui
denominado instrumento .
0 . Estimula-se a . o
1 da fala, cada participante L . Registro no diario de
participacdo através .
E se apresenta e relata | Neste momento de da dinamica | €@mpo e registro da
N quais as suas | forma clara e direta . | resposta para seguintes
. reconheca quem esta | . .
C expectativas para com a | abordar os aspectos indagacbes: o0 que
N . falando, onde os
(0] disciplina. Neste | fundamentais dos L = acharam desta aula? O
. . participantes  terdo
N momento, nao cabe | sons: altura, ~ que esperam da
. . ; . . que acertar que sdo s .
T julgamentos e deixa-se | intensidade, timbre e . préxima? A aula foi
~ os cinco atores, pelo .
R claro que as falas no | duragéo. . exatamente o que eu ja
(0] circulo compartilhadas timbre, estes falando esperava?
. ; a mesma frase. '
devem ser mantidas ali,
criando-se um ambiente
seguro de partilhas.
Fotogravar, filmar e
o . _— Apresentacao dos | registrar no diario de
2 Em circulo, instiga os | N
instrumentos e suas | campo 0s primeiros
E alunos a falarem da aula o ; — L
. familias. Seus timbres, | contatos dos alunos | Direcionar questionéario
N passada como foi 0 que capacidades sonoras, | com este material e | sobre o que ele espera
¢ lembram, o que acharam mtfcénica rinci aisi se possivel garantir | com seu?wovo “ami po"o
(@] dificil, o que acharam féacil P pais P 9 ) g
N e 0 que poderiamos fazer formas de prodyzw gue algum aluno fa}ga instrumento  musical.
. sons. Primeiros | um video, tipo | Acolher as respostas e
T para garantir uma . .
R melhoria da contatos  com  os depmmen;o, sobre | registrar.
o aprendizacem instrumentos que | algum instrumento
P gem. serdo utilizados. musical
Através de conversa . . N
. De forma coletiva | Estimular a primeira
o informal  retomar  os S =
3 . apresentar o primeiro | apresentagdo  com
assuntos estudados até a . .
E : . exemplo musical com | instrumento, mesmo . .
aula anterior. Através da S Registrar na planilha de
N . . | poucas notas e no | de forma, iniciante,
escrita no quadro, permitir . . . acompanhamento  de
C . caso dos instrumentos | livre, sem  muita .
gue aleatoriamente o0s - aula a frequéncia,
(0] de corda utilizando-se | desenvoltura e C
alunos tentem lembrar os . participacéo e
N . . | somente uma corda. | valorizando 0] :
assuntos até ali ; o engajamento dos
T . . Em unissono permitir | trabalho, a
experimentados. Depois S L estudantes nesta aula.
R . ~ | que explorem a ideia | participacdo e
através de numeracéo ; ot )
(0] : de tocar junto jA& a | ousadia dos
simples tentarem colocar L ;. o
primeira musica. participantes.
em ordem 0s assuntos.
Trazer um momento
de reflexdo sobre o
Previamente prepara a que é tocar em grupo. | Através da mesma
o | salacomo luz amena, som -~ Utilizando-se do | partitura utilizada na
4 . ~ Retomada do ultimo L
ambiente e decoragéo . primeiro momento | aula, mas agora
E - estudo. Utilizar um X
especifica para pedir que escultem | somente com alguns
N outro exemplo, . .
C relaxamento, propor a previamente mais e entendam que | pontos registrados
escuta de todos o0s . a muasica mesmo | pedir que os alunos
(0] elaborado em partitura
elementos sonoros e | _. : sendo uma | tentem escrever as
N S : simples e com sistema = o ;
visuais diferenciados que ~ expressdo  artistica | lacunas deixadas. O
T ; de notacdo numerada, i
puderem relacionar. - | pessoal, quando | material deve  ser
R - para estudo de mais
Depois propor uma roda . executada entregue para
(0] um exemplo musical. ; -
de conversa sobre o que conjuntamente deve | corre¢des pelo
sentiram. ser entendida como | professor.

uma atividade de

equipe.
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Em circulo, instiga os

alunos a falarem da aula

Estimular a
experimentacéo e

o h Elementos oo
5 passada como foi o que . socializagéo de como
fundamentais da =
E lembram, o que acharam musica: melodia. | S& Processam  as Propor a elaboracéo de
N dificil, o que acharam facil harmon.ia e ritmo’ harmonias em uma | uma “carta”, para o
C e 0 que poderiamos fazer Utilizando-se oé pratica coletiva e | professor em que o
(0] para garantir uma g . propor de forma | aluno fala sobre como
. exemplos ja praticado . A . oo
N melhoria da . coletiva a experiéncia | esta sendo a disciplina
- nas aulas anteriores, : ~
T aprendizagem. Recebem . da mudanca de |e suas impressdes
< g explicar os elementos
R as correcdes da atividade . andamento dos | sobre aquele trabalho.
. fundamentais da .
(0] deixa na aula passada e musica exemplos ja
discutem abertamente ) estudados.
possiveis erros e acertos.
60
E . Estimular a execucdo | Socializagdo do
Propor a escuta ativa de
N - .~ | de um exemplo | exemplo estudado de
breves exemplos musicais . . g Elaborar trabalho de
¢ e relacioné-los a musical simples e de | forma individual e criagdo de trilha sonora
o ambientes sonoros que forma coletiva. | livre, buscando arr:\; um exemplo teatral
N ~ . d Instigando e | sempre a autonomia para pic
séo automaticamente . X ou cinematografico.
T valorizando as | e confianga na
levados a lembrar. h ) ~ .
R descobertas pessoais | interacdo coletiva
o
70
E S
N Socializagao das
atividades e as | Discorrer sobre ritmos, . .
C ; ~ - . Propor a exposi¢do | Preenchimento de
(0] IMPressoes utilidades da musica de saberes até ali | formulario de
N experimentadas no | na sociedade € | adauiridos autoavaliacio
T processo de criacdo de | ambientes sonoros q &
R uma trilha sonora.
(@)
Com base nas
respostas € | Pedir que os alunos
8° perspectivas no | . g
P improvisem de forma .
E calendario passar a | _. ) Instigar sobre a
. . simples e direta como -
N Questionar quais as | estudar de forma o produtividade da aula e
. . A . organizariam a uma !
C musicas poderiamos | autbnoma quais as ", como poderiamos
o apresentacao . o
(0] trabalhar para nossa | caracteristicas do . aproveitar as ideias
o - ; X . musical, colocando-
N primeira apresentacdo | estilo, ritmo, trajes, propostas e, de forma
; i . se no lugar do
T coletiva. sonoridades, timbres e . real, colocarmos em
arranjador, regente, ™
R outros elementos que - - pratica.
~ cerimonialista e
O compdem aquela | . .
- ) instrumentista
ocasiao escolhida
coletivamente.
Dividir de forma livre a
90 métrica do exemplo
E musical e Pedir ao grupo para
. improvisarmos passos gravarmos um video
N Recepcionar 0s Ofertar espago para a .
coreografados  para - < < falando sobre: (1) o que
C estudantes com o . . exposicao de até que - .
. incorporarmos o ritmo - | mais gostei (2) o que
(0] exemplo musical . ponto cada um foi ~ :
. ao fazer musical. ndo gostei (3) como
N escolhido nas aulas capaz de absorver o
. Apresentar o exemplo melhorarmos para o
T anteriores. . exemplo. < X
R musical gue ndo gostei possa
o progressivamente e mudar.
coletivamente
trabalhada nota a nota
Acolher com video de Apresentar em forma | Propor a elaboracao de

oOx—Hzo0OzZmog

apresentacdes artisticas

mistas, ou seja, com a
mistura de varias
linguagens artisticas.
Retomar tentando
relembrar assuntos e
repertorio até ali
construido

Apresentar
progressivamente
mais um exemplo

musical a constituir o
repertdrio de recital.

de seminario em
grupo a associagéo
do fazer musical com
as demais
manifestacbes
artisticas estimulando
a confluéncia das
artes.

um exemplo de
confluéncia artistica,
podendo ter uso de
tecnologia, convite a
outros artista e qualquer
outra forma de
expressao que trabalhe
a confluéncia das artes.
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