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“A musica pertence a todos.”

(Kodaly, apud Szonyi, 1996, p. 18).

“O que a crianga ¢ capaz de fazer hoje
b
em cooperagao, sera capaz de fazer

sozinha amanha.”

(Vigotski, 2009, p. 331)

“Ensinem-na como quiserem, desde
que para ela seja sempre um

divertimento”

(Rousseau, 2004, p. 407)

Sigo brincando de aprender. Sigo
brincando para aprender. Sigo

reaprendendo a brincar.

(Freitas, 2026)



RESUMO

No presente trabalho, analisamos o emprego de jogos musicais como ferramentas
pedagbgicas para a expansao da musicalidade das criangas, a partir de sua utilizagdo
por professoras da educagdo infantil, ndo especialistas em musica, em sala de aula
regular. O objetivo principal da pesquisa foi analisar como os jogos musicais foram
utilizados pelas referidas professoras, na qualidade de ferramenta pedagdgica na
expansado da musicalidade de criangas da educacdo infantil. Como objetivos
especificos, observamos como ocorreu a assimilagdo, pelas professoras, do contetdo
musical proposto por meio do uso de jogos. Também analisamos as sugestdes de
estratégias didaticas feitas pelas professoras para a operacionalizagdo dos conceitos
musicais trabalhados com as criancas da educacdo infantil. Nossa pesquisa encontra
alicerce na teoria histdrico-cultural de Vigotski, a partir de suas obras, cotejadas as
obras de estudiosos de sua teoria, aplicada na educacdo musical. Empregamos neste
estudo a metodologia da pesquisa-acdo-colaborativa, alicer¢ado em Thiollent (1986) e
Bortoni (2011), tendo como locus dois Centros de Educagdo Infantil (CEI), em
Fortaleza durante o periodo que foi do inicio do 2° semestre de 2023 até o fim 1°
semestre de 2024. Participaram desta pesquisa duas professoras do Infantil 3 e seus
respectivos alunos e alunas (cerca de 40); e duas professoras do Infantil 5 e seus
respectivos alunos e alunas (cerca de 40). Os resultados obtidos nesta pesquisa
apontam que o uso de jogos musicais como ferramenta pedagdgica por professores da
educagdo infantil, ndo especialistas em musica, favorece na expansao da musicalidade
das criangas e dos professores, auxiliando assim que a educa¢do musical esteja

presente na trajetoria escolar desde a educagdo infantil.

Palavras-chave: jogos musicais; educacgdo infantil; educagdo musical; musicalizacao

infantil; formacao de professores; ensino de musica. musicalidade.



ABSTRACT

In the present work, we analyze the use of musical games as pedagogical tools for the
expansion of children's musicality, based on their use by early childhood education
teachers, not specialists in music, in the regular classroom. The main objective of the
research was to analyze how musical games were used by these teachers, as a
pedagogical tool in the expansion of the musicality of children in early childhood
education. As specific objectives, we observed how the assimilation of the proposed
musical content through the use of games occurred by the teachers. We also analyzed
the suggestions of didactic strategies made by the teachers for the operationalization of
the musical concepts worked with the children of early childhood education. Our
research is based on Vygotsky's historical-cultural theory, based on his works,
compared to the works of scholars of his theory, applied in music education. In this
study, we used the methodology of collaborative action-research, based on Thiollent
(1986) and Bortoni (2011), with two Early Childhood Education Centers (CEI) as its
locus, in Fortaleza during the period from the beginning of the 2nd semester of 2023 to
the end of the 1st semester of 2024. Two teachers from Kindergarten 3 and their
respective students (about 40); and two teachers from Kindergarten 5 and their
respective students (about 40). The results obtained in this research indicate that the
use of musical games as a pedagogical tool by early childhood education teachers, not
specialists in music, favors the expansion of the musicality of children and teachers,
thus helping that musical education is present in the school trajectory since early

childhood education.

Keywords: musical games; early childhood education. music education;

musicalization for children; teacher training; music teaching; musicality.
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1 INTRODUCAO

Esta investiga¢do surgiu como continuidade a pesquisa iniciada no Mestrado
em Educagido! e que agora se estende no ambito do Doutorado em Educagéo, eixo
Ensino de Musica, tendo como alvo, a musicalizagdo na educagao infantil. A proposta
utilizada durante o mestrado foi a utilizacdo de jogos musicais com criangas da
educacdo infantil, sendo aplicados por professoras ndo especialistas em musica. Nessa
oportunidade, contemplamos os quatro parametros do som: altura, duragao,
intensidade e timbre. Apos a defesa da dissertagdo, a banca sugeriu que eu continuasse
a pesquisa durante o doutoramento, abordando outros elementos da musica, que

pudessem enriquecer o repertorio de jogos musicais utilizados na educagao infantil.

Esse resultado me impulsionou a prosseguir com a pesquisa. Assim, para este
novo momento, no doutorado, aprofundo e desenvolvo uma concepgao tedrica sobre o
conceito de musicalidade sob a luz da teoria historico-cultural. Nesse contexto,
procuro compreender como a apropriagdo desse conceito pode favorecer a expansdo da
musicalidade, por meio da mediagdo pedagodgica a partir de novos jogos musicais, por
mim propostos, ¢ aplicados pelas professoras nao especialistas em musica, que sao o
foco direto de observagao de minha pesquisa, tendo as criangas (seus alunos) como

foco indireto, mas também fundamentais.

Dessa vez, sdo abordados nos jogos propostos, os seguintes temas: o
andamento, ou seja, a velocidade que se aplica a execugdo de uma musica; a escuta, o
canto e a assimila¢do da escala diatdnica maior?, bem como os intervalos® que dela

derivam e, ainda, a improvisag¢do livre* utilizando as notas da referida escala.

A pesquisa foi realizada em dois Centros de Educacdo Infantil (CEI), ambos

em Fortaleza, sendo o primeiro o mesmo CEI em que iniciamos o trabalho, no periodo

! Link para acessar o texto no repositorio da Universidade Federal do Ceara
http://repositorio.ufc.br/handle/riufc/54816.

2 A escala diatonica maior é uma escala musical de sete notas que segue uma sequéncia de tons e
semitons, iniciando ¢ terminando com a mesma nota. Ao longo do texto ela sera explicada de forma
mais aprofundada.

3 Intervalo é a distancia entre duas notas musicais.

4 A improvisacio livre utilizada na pesquisa trata do uso das notas da escala maior em uma performance
livre, ndo seguindo uma melodia especifica, ou pré-determinada. As notas poderiam ser livremente
combinadas a critério das criangas ¢ professoras.



http://repositorio.ufc.br/handle/riufc/54816
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do mestrado, e o segundo, que solicitou participar do trabalho apods conhecer os

resultados obtidos na pesquisa de mestrado.

Na educacdo infantil, ndo ha exigéncia de um professor habilitado para o
ensino de musica’; portanto, 0 comum ¢ que as criangas ndo tenham acesso a educacéo
musical, devido a essa auséncia de professor especializado, ou essa tarefa fique sob
responsabilidade de professores e professoras da educacdo infantil, geralmente
pedagogos. Sem professores de musica na educagdo infantil, como as criangas terdo
acesso ao direito a educagdo musical? Sem formagao musical, como os professores da
educagdo infantil podem trazer musica para a sala de aula? Esses questionamentos
impulsionaram esta pesquisa. Foi partindo dessa problematica que apresento a
utilizacdo de jogos musicais como uma maneira de propor uma educagdo musical
humanizadora, pertencente a todos, desde a mais tenra infancia, através do brincar, que

¢ algo comum no cotidiano de professores e criancgas da educagdo infantil.

Apoiado na teoria histdrico-cultural vigotskiana, acreditamos que o uso de
jogos musicais proporciona uma educacdo colaborativa, relacional e dialdgica,
cotejando os saberes musicais de todos os envolvidos, desde o pesquisador e as
professoras até as criangas, construindo assim um ambiente favoravel ao

desenvolvimento musical de todos.

Constatamos que, na estrutura curricular do curso de Licenciatura Plena em
Pedagogia da UFC, ndo ha disciplina obrigatoria que contemple o ensino de musica. A
disciplina que consta como obrigatéria no curriculo de Pedagogia ¢ a de Arte e
Educacdo. Nos cursos de Pedagogia com habilitacio em Arte-Educacdo e Pedagogia
com habilitagdo em educacdo infantil, constam duas disciplinas que citam a musica em
sua estrutura curricular, porém como disciplinas optativas, quais sejam: Musica e

Literatura na Educagdo ¢ Musica ¢ Educagao.

Na estrutura curricular do curso de musica da UFC, encontramos duas

disciplinas que contemplam a ludicidade e o ensino de musica na educacdo infantil,

> Importante registrar que tivemos diversos avancos na legislacdo que rege a educacdo musical em
nosso pais. Podemos citar a Lei n.° 11.769/2008, que estabelece a obrigatoriedade do ensino de musica
nas escolas de educacdo basica do Brasil, sancionada no dia 18 de agosto de 2008. Posteriormente, em
maio de 2016, foi publicada a Lei 13.278/2016, que inclui as artes visuais, a danca, a muisica e o teatro
nos curriculos dos diversos niveis da educagdo basica. Ambas, depois de tantos anos, ainda nio sdo
efetivamente colocadas em pratica, em todas as escolas do pais, de forma que milhares de estudantes da
educagdo basica ainda ndo tém acesso a educacdo musical em sua trajetoria de estudos.
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porém estas sdo oferecidas como disciplinas optativas, ou seja, ndo sdo obrigatorias.
Dessa forma, nem todos os estudantes da graduagdo em musica terdo acesso a esse

conhecimento. Sao elas: Ludicidade e Educagao Musical e Musica e Educagado Infantil.

Existe a probalidade de que parte dos discentes do curso de licenciatura em
musica, ao entrarem no mundo do trabalho, passem a atuar como professores de
musica na educa¢io infantil. Sendo a ludicidade® uma caracteristica de marcante
presenga na educacdo infantil, ndo seria de fundamental importancia que essas

disciplinas fossem caracterizadas como obrigatorias?

Dessa forma, analisando a oferta de disciplinas obrigatdrias desses dois cursos,
deparamos com o seguinte cendrio: o curso de pedagogia ndo oferece disciplina
obrigatéria que contemple educagdo musical e, por sua vez, o curso de musica nio
oferece disciplina obrigatoéria de educacdo musical infantil. Vale ressaltar que, em
ambos os cursos, existem disciplinas optativas que atendem as necessidades em
discussao, porém, como o proprio nome diz, sao opcionais, de maneira que o discente
pode concluir seu processo formativo sem cumpri-las. Assim, como possivel
consequéncia, poderemos ter professores pedagogos sem prepara¢do para a educacio
musical, bem como professores de musica sem preparagdo para trabalhar com as
criangas. Nossa pesquisa tem como foco as professoras’ que atuam na educagio
infantil, que ndo tiveram formacdo musical formal em seu curso de pedagogia nem

cursos livres durante sua trajetoria de vida.

Demos continuidade a pesquisa iniciada em 2018, durante o mestrado, na qual
foi proposto um processo de musicalizagdo das criangas feito por meio da abordagem

ludica dos jogos musicais.

Os atores sociais envolvidos na pesquisa foram duas professoras do Infantil 3 e
seus respectivos alunos e alunas, sendo cerca de 40 criancas (20 em cada uma das
turmas); e duas professoras do Infantil 5 e seus respectivos alunos e alunas, também

sendo cerca de 40 criancas (20 em cada uma das turmas). Vale ressaltar que cada

6 Ludicidade: A palavra ludicidade advém de ludico, derivada do latim “ludos”, que, por sua vez,
significa jogo.

7 Escolhemos, nesse texto, adotar a palavra “professora”, pois todos os profissionais envolvidos na
pesquisa sao mulheres. No Brasil ¢ comum que o corpo docente na educagdo infantil seja em sua
maioria de mulheres. Segundo O MEC, em 2023, 2,4 milhdes de docentes atuaram na educacdo basica.
Do total, 79,5% (1,9 milh@o) eram mulheres. Além disso, o Censo Escolar registrou mais de 144 mil
profissionais em cargos de dire¢@o, sendo 81,6% (cerca de 117 mil) diretoras.
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turma de infantil 3 tem uma assistente, além da professora, portanto, tendo turmas

desse nivel, tinhamos mais duas assistentes também envolvidas na pesquisa.

Foram utilizados 4 (quatro) jogos musicais, desenvolvidos pelo pesquisador
com intencionalidade pedagdgico-musical, cada um dos quais com foco no

desenvolvimento de um aspecto musical.

Mantivemos a utilizagdo de jogos musicais aplicados por professoras da
educacdo infantil, bem como a experimentagdo ¢ utilizagdo dos recursos disponiveis
na escola, desde objetos cotidianos, instrumentos musicais, até o proprio corpo,

incentivando assim que a crianca se reconheca como um agente sonoro.

Durante o periodo que ocorreu entre o 2° semestre de 2023 e o 1° semestre de
2024, estive presente semanalmente, as sextas-feiras, com as professoras e criangas
envolvidas na pesquisa, em suas respectivas escolas, sendo uma no turno da manha e

outra no turno da tarde.

Nessas oportunidades, eu apresentava os jogos musicais, explicando,
inicialmente de forma verbal, para as professoras, antes de iniciar com as criangas.
Depois aplicdvamos juntos, participando com elas e os alunos, e por ultimo, deixava
que elas aplicassem sem minha ajuda, porém acompanhando a aplicag¢do e observando
a apreensdo que as professoras e criancas faziam dos conceitos trazidos através deles,
enquanto acolhia as sugestdes que as docentes propunham para melhor

desenvolvimento do jogo.

O procedimento técnico utilizado para registro e andlise de dados eram as
gravacdes das aplicagdes dos jogos musicais que eram feitas nas visitas semanais, as
sextas-feiras, feitas nas duas escolas e também pelas proprias professoras, em outros

dias da semana.

Em conjunto, pesquisador, professoras e criangas, exploraram as atividades que
propuseram a compreensao e a assimilagao de conceitos musicais escolhidos para esta
pesquisa. Identificamos, por meio da experimentagdo, que sera descrita em cada jogo
ao longo do texto, quais estratégias foram mais eficazes. Além de observar a
experiéncia que as professoras tiveram ao aplicar os jogos musicais, pretendemos, por
meio das propostas apresentadas pela pesquisa, colaborar no desenvolvimento de

estratégias que possibilitem que professoras e criangas tenham a oportunidade de
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expandir sua musicalidade, reconhecendo-a como parte do seu ser e expressando-a de
forma livre, colaborando assim para o desenvolvimento da observagdo do universo
sonoro em que vivem, e incentivando-as a se reconhecerem como agentes SOnoros

dentro desse ambiente, por meio da experiéncia ludica do jogo musical.

Defendemos, nesta pesquisa, a tese de que a musicalidade ¢ uma
potencialidade humana universal, pertencente a todas as pessoas, € que pode ser
expandida desde a infancia, em interagdes sociais e culturais, de forma espontanea ou
intencional. Em nosso caso, de forma intencional, buscamos o desenvolvimento da
musicalidade por meio de experiéncias ludico-musicais que mobilizam a escuta, o
canto, 0 movimento, a criagdo € a improvisagdo musical, mediadas pedagogicamente

pelos jogos musicais propostos ao longo da pesquisa.

Neste trabalho, investigamos 0s jogos musicais, aqui propostos, como uma
possibilidade de caminho pedagogico eficaz para a vivéncia e expansdo da
musicalidade das criangas da educacgdo infantil, mesmo quando essa experiéncia ¢

conduzida por professores ndo especialistas em musica.

Na pesquisa aqui proposta, concentramos nossos esforcos e afetos nas
professoras e alunos de dois Centros de Educacdo Infantil da rede publica municipal

de Fortaleza.
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2 PRELUDIO

2.1 SIGO BRINCANDO DE APRENDER... SIGO BRINCANDO PARA
APRENDER... SIGO REAPRENDENDO A BRINCAR

No segundo capitulo da minha dissertacdo de mestrado, conto como minha
historia de vida me levou até meu objeto de pesquisa, e aqui quero retomar o fio da
costura dessa historia, contando minha experiéncia durante os dois anos de vivéncia ao
lado das professoras e o desafio de trazer a educagdo musical para a sala de aula da

educacao infantil.

Foram esses dois anos de estudos, aprendizados, vivéncias, sorrisos e esfor¢os
conjuntos com as professoras e as criangas que me trouxeram novamente ao seio da
pesquisa, em busca de mais descobertas, de novos desafios e aprendizados, em prol de

uma educacao musical para todos.

Iniciei a pesquisa em agosto de 2018 e a conclui em 2020. Tratou-se de uma
pesquisa-acdo-colaborativa que foi desenvolvida com as professoras de um Centro de

Educacao Infantil, em Fortaleza.

Para tornar os jogos musicais mais atrativos para as criangas, utilizamos o
personagem infantil “Dudeco e sua Turma”, criado pelo pesquisador e utilizado para
trazer mais ludicidade ao projeto. As musicas € jogos musicais, sempre eram

apresentados as criangas dentro do universo ludico de Dudeco ¢ sua Turma.

Figura 1: personagem Dudeco (cedida pelo autor)

Trarei, mais a frente, um topico onde falarei sobre educagao musical sob o
olhar da teoria historico-cultural de Vigotski, mas trago aqui um breve esclarecimento

sobre o0 nosso alicerce tedrico como ele foi empregado durante esta pesquisa.



19

Trabalhamos sob a luz da teoria historico-cultural vigotskiana. Portanto,
fazendo alusdo ao conceito da zona de desenvolvimento iminente®, a aplicagdo dos
jogos se dava em um primeiro momento com a participagdo do pesquisador

juntamente com as professoras € as criangas.

Dessa forma, as professoras, em colaboracio com o pesquisador,
compreendiam e apreendiam o jogo e, em um outro momento, faziam a aplicagdo dos
jogos, dessa vez de forma autonoma, sem a colaboragdo do pesquisador, numa
perspectiva de zona de desenvolvimento atual, ou seja, saindo de uma situagdo onde
ela tinha condi¢do de desenvolver, porém com ajuda de outra pessoa (zona de
desenvolvimento iminente), para uma condicdo de executar a agdo de forma
independente, pois ja havia absorvido o conhecimento (zona de desenvolvimento
atual). Segundo as traducdes de Prestes (2010), Vigotski usa tanto a expressdao zona de
desenvolvimento atual quanto zona de desenvolvimento real para referir-se ao nivel de

desenvolvimento efetivo da crianca.

Vale ressaltar que o objetivo da pesquisa foi promover o desenvolvimento, com
as professoras e criangas envolvidas, dos conceitos cotidianos, ou seja, aqueles obtidos
e desenvolvidos empiricamente, em acdes e vivéncias do cotidiano. Os conceitos
cientificos sdo geralmente desenvolvidos na escola. Um bom exemplo ¢ o
desenvolvimento da fala e da escrita. A fala ¢ desenvolvida pela crianga em sua
convivéncia cotidiana com outras pessoas, ja a escrita ¢ desenvolvida na escola. A
crianga, quando inicia seu processo de aprendizagem da escrita, na escola, ja

desenvolveu sua fala de forma empirica em seu cotidiano.

Cumpre destacar que os conceitos cientificos sempre se apoiam em conceitos
cotidianos, ou seja, a linguagem oral serd usada como mediadora da aprendizagem da
linguagem escrita. O conceito cotidiano sempre servird como base para um bom

aprendizado do conceito cientifico.

O conceito cientifico ndo anula de maneira nenhuma a etapa precedente a

formagdo de conceitos, mas se apoia nela e a transforma (Vigotski, 1997, p. 391).

8 A zona de desenvolvimento iminente, é utilizada atualmente como a tradugio mais proxima a
expressdo ‘“zona blijaichego razvitia”’, que antes era largamente utilizada como zona de
desenvolvimento proximal. A alteracdo na tradugdo da expressao foi proposta por Zoia Prestes (2010)
em sua tese Quando nio é quase a mesma coisa, que trata das traducdes das obras de Vigotski para a
lingua portuguesa.
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Os jogos musicais utilizados durante a pesquisa de mestrado abordaram os
parametros do som (altura, duragdo, timbre ¢ intensidade). Tanto para as professoras
quanto para as criangas, utilizamos jogos que tinham como signos os sons ¢ a relacao
entre eles. A inten¢do foi que professoras e criangas compreendessem relagdes simples
entre os sons, mesmo ainda ndo tendo consciéncia dessa compreensdo, ou seja, elas
poderiam operar o conceito, ainda que ndo o compreendessem sob o ponto de vista
cientifico. Essa compreensdo se d4 quando o conceito cotidiano atinge um nivel de

maturag@o que possa alicercar a chegada do conhecimento cientifico.

Obtivemos um excelente resultado com as professoras, bem como com as
criangas, em se tratando do desenvolvimento de conceito cotidiano de altura, duragao,
timbre e intensidade, por meio dos jogos musicais propostos. Os resultados obtidos
podem ser encontrados na dissertagdo O uso de jogos musicais no processo de
musicalizacdo de criancas da educac¢ao infantil por professores niao especialistas
em musica, publicada no repositéorio da Universidade Federal do Ceara. Essa
dissertacdo deu origem ao livro: Jogos musicais na educac¢ao infantil: o uso de jogos
musicais no processo de musicalizagdo de criangas da educagdo infantil por

professores nao especialistas em musica, langado em 2024.

Pretendemos continuar utilizando os jogos musicais como ferramentas que irdo
colaborar na expansdo da musicalidade das professoras e das criancas envolvidas na

pesquisa, cujas principais questdes serdo abordadas na secio a seguir.

2.2 CAMINHOS DA INVESTIGACAO

Trago para esta pesquisa uma questdo central e trés questdes especificas, como

exposto a seguir.

A questdo central dessa pesquisa trata sobre como os jogos musicais propostos
podem constituir um caminho pedagodgico para a expansdo da musicalidade das
criangas de dois centros de educacdo infantil (CEI), em Fortaleza, quando utilizado por

professoras ndo especialistas em musica.
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A primeira questao especifica trata de como o conceito de musicalidade pode
ser compreendido a partir da teoria historico-cultural e quais implicagdes essa

compreensao traz para o ensino de musica na educacao infantil.

A segunda questdo especifica trata de que maneira os jogos musicais podem

mediar a aprendizagem de conceitos musicais na educagdo infantil.

A terceira questao trata sobre como os professores da educagdo infantil, sem
formagdo especifica em musica, podem se apropriar dos jogos musicais e dos

contetidos musicais envolvidos em sua aplicagao.

Para esta pesquisa, delineiam-se um objetivo geral, conexo a questdo central
apresentada acima, e trés objetivos especificos, relacionados respectivamente as

questoes especificas apresentadas na se¢ao anterior.

O objetivo geral foi analisar como os jogos musicais podem constituir um
caminho pedagdgico para a expansdo da musicalidade de criangas de dois centros de
Educacao Infantil, em Fortaleza, a partir de sua utilizacdo por professoras nao

especialistas em musica.

Nosso primeiro objetivo especifico foi discutir o conceito de musicalidade a

luz da teoria historico-cultural, e suas implicagdes para a educagdo musical na infancia.

O segundo objetivo especifico foi investigar de que maneira os jogos musicais

podem mediar a aprendizagem de conceitos musicais por criang¢as na educagdo infantil.

O terceiro objetivo especifico foi analisar como professoras da educacdo
infantil, ndo especialistas em musica, se apropriaram dos jogos musicais e dos

contetidos musicais envolvidos em sua aplicagao.

Os jogos musicais utilizados na pesquisa foram desenvolvidos pelo
pesquisador, como acdo que propunha a assimilacdo dos seguintes aspectos musicais:
a escala diatdnica maior; os intervalos derivados dessa escala; o andamento e suas
diversas variagdes; ¢ a experimentagao da improvisagao livre utilizando as notas da

escala diatdbnica maior.
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3 A MUSICALIDADE E DE TODOS, A MUSICA E PARA TODOS

Postulo, neste estudo, que a musicalidade ¢ uma potencialidade humana que
pertence a todos e que pode ser expandia em todos, em interagdo social e cultural, por

meio da atividade musical.

Uso o termo expansdo da musicalidade em refor¢o a tese de que a professora e
a crianca ja tém musicalidade, e essa musicalidade ndo surge na escola, ela ja existe
em nods. Dessa forma, os jogos musicais que apresento nesta pesquisa podem ampliar,
enriquecer, expandir a musicalidade das professoras e das criangas. Nao vamos propor

a criagdo de algo que nos falta, vamos propor expandir o que j& temos, a musicalidade.

O termo musicalizagdo ¢ largamente utilizado no campo da educa¢dao musical e
pode ser entendido como um processo pedagdgico voltado a vivéncia e a apropriacao
de elementos do universo musical. No entanto, para esta tese, escolho enfatizar a ideia

de expansido da musicalidade como principio orientador desse processo.

Parto da compreensdo de que a musicalidade, ja presente em nds como
potencialidade humana, pode ser expandida por meio da socializagdo e da interagdo
musical, de forma espontanea ou intencional. Nesta pesquisa, investigo a ocorréncia
desse processo em sua forma intencional, por meio da experiéncia vivida com 0s jogos

musicais, na escola, com as professoras e as criangas.

Nesse sentido, a musicalizacdo nao ¢ entendida como a criagdo da
musicalidade, mas como um conjunto de praticas pedagodgicas que possibilitam
expandir e enriquecer essa potencialidade humana ja existente em nos, especialmente
por meio de experiéncias musicais lidicas, ativas e coletivas, como os jogos musicais

propostos nesse experimento.

Sigamos, refletindo e desenvolvendo essa discussdo, pois acredito que a
reflexdo acerca do termo musicalidade trard esclarecimentos que colaborardo com o
ensino de musica, principalmente nas escolas de ensino regular, como ¢ o caso de

nossa pesquisa.

Pederiva e Tunes (2013) discutem o conceito de musicalidade em relagao ao

homem bioldgico e ao homem historico-cultural. Segundo as autoras, o homem
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bioldgico ¢ definido por suas caracteristicas fisicas e bioldgicas. No que tange a
musica, isso envolve a forma como o ser humano responde aos diversos estimulos
sonoros de maneira instintiva e natural, incluindo a percep¢ao de ritmos, melodias e
harmonias. A capacidade de distinguir e reagir aos sons pode ser considerada uma
parte fundamental da nossa constitui¢ao bioloégica. A musica pode provocar respostas
emocionais ¢ fisicas que s3o compartilhadas por todos os seres humanos,

independentemente de seu contexto cultural.

Segundo as autoras, a musicalidade do homem biologico ¢ baseada em
capacidades inatas e universais para perceber e responder a estimulos musicais. Essas
respostas tém uma base biologica comum, a qual permite que todos os seres humanos

compartilhem certas experiéncias emocionais e perceptivas em relagdo a musica.

Por outro lado, o homem histérico-cultural ¢ definido pelo seu contexto social,
historico e cultural. As autoras argumentam que a experiéncia musical ¢ moldada e
interpretada segundo as praticas culturais e historicas especificas de uma sociedade. A
musica ndo pode ser compreendida como um fendomeno bioldgico. Ela ¢, antes,
produto de contextos culturais e historicos que influenciam como ela ¢ criada,
interpretada e apreciada. O carater primordialmente cultural da musica pode ser
atestado pela maneira como a musica ¢ compreendida e valorizada de formas

amplamente variaveis entre diferentes culturas e épocas.

A musicalidade do homem histdrico-cultural ¢ moldada por contextos
especificos e variaveis culturais e histdricas. A musica ¢ entendida e valorizada de
acordo com as praticas culturais e tradi¢des de uma sociedade, e essas praticas

influenciam a forma como a musica ¢ criada, compreendida e apreciada.

Pederiva e Tunes (2013) oferecem perspectivas complementares sobre a
musicalidade. Ao passo que enfatizam a dimensdo bioldgica da resposta musical,
destacam a importancia do contexto historico e cultural na experiéncia musical.
Ambos sdo fundamentais para uma compreensdo abrangente de como a musica
influencia e ¢ influenciada por diferentes aspectos da existéncia humana. Elas apontam
para o erro comum de confundir musicalidade com a habilidade de interpretar codigos
ou padroes de determinado tipo de musica, ou seja, a musicalidade ndo ¢ apenas
daqueles e para aqueles que dominam a linguagem escrita da musica e as diversas

técnicas performaticas.
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Os animais, bem como o homem primitivo, j4 exprimiam sons que variavam
em altura, duragdo, timbre e intensidade, algo comum a fala humana, mas também ao
canto. Para Vigotski (2009), as reagdes vocais expressivas seriam o alicerce para o
surgimento da fala. Era comum que os homens primitivos expressassem suas emogoes
através de vocalizagdes. O que nos leva a deduzir que o canto foi a evolugdo das
vocalizagoes e da fala. Sendo assim, para as autoras, se o canto e a nossa fala, desde os
primordios, guardam peculiaridades musicais entre si, podemos afirmar, do ponto de
vista fisioldgico, que a musicalidade possui um carater universal. Nao ¢ um dom para

alguns, mas um dom para todos (Pederiva; Tunes, 2013).

Para Schroeder (2005), ¢ comum que musicalidade e talento musical sejam
associados de forma errdnea, portanto, para a autora, a distingdo entre esses termos ¢
necessaria. Ela sugere uma compreensao de musicalidade como sendo uma forma de
expressao ¢ de comunicagdo natural do homem, de carater universal, presente em
todos nds e sujeito a um desenvolvimento através da relacdo historica e social do
homem, assim como acontece com o desenvolvimento da fala. Ja o talento musical
seria a sistematizagdo dessa musicalidade, que também sé pode ocorrer por meio das

relacdes humanas, de maneira formal, ndo formal ou informal.

Sloboda corrobora com esse pensamento quando diz:

A habilidade musical ¢ adquirida através da interagdo com um meio
musical. Consiste na execucdo de alguma ag@o cultural especifica em
relagdo aos sons musicais. Entretanto, a habilidade musical é construida
sobre uma base de competéncias e tendéncias inatas. Todo
desenvolvimento humano envolve alguma forma de construgdo a partir
daquilo que ja é presente (Sloboda, 2008, p. 257.)
Percebe-se que Sloboda compreende o talento musical como o resultado da
interacdo com o meio musical (externo) sob uma base de tendéncias e competéncias

inatas (interno).

Bem antes da performance e da escrita musical, a musicalidade ja existia.
Podemos imaginar que o ser humano, desde os tempos mais remotos, utilizava-se de
recursos Sonoros para se comunicar, expressar suas emogoes, se impor € se organizar.
Esses recursos sonoros certamente evoluiram junto com a espécie, até ela tornar-se
Homo sapiens, com recursos sonoros mais diversificados e a fala desenvolvida.

Portanto, podemos sugerir que aquilo que antes, na histéria natural, eram as
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vocalizagdes do homem biologico, as quais exprimiam sentimentos, na historia
cultural, torna-se o canto, ndo mais com apenas vocaliza¢cdes, mas também com

palavras cantadas que reforcam o sentido dos sentimentos expressos.

Podemos retomar a discussdo iniciada em minha dissertacdo, comparando a
fala e o canto, de acordo com os preceitos vigotskianos, para colaborar na

compreensdo do termo musicalidade.

J4

A expressdo “palavra cantada” é apresentada por Freitas (2020), destacando a
importancia do canto para a educagdo musical com a ideia de Vigotski, que aponta a

fala como o nascimento do pensamento:

Trazendo para o contexto desta pesquisa, que trata da educacdo musical de
criancas da educacdo infantil, o pensamento vigotskiano pode ser colocado
em paralelo com o pensamento de Kodaly, que, como vimos, defendia o
canto como ferramenta primordial para a educacdo musical das criancas. E
pensando o canto como linguagem musical que propomos que ¢ através
dele que o pensamento musical serd organizado. Ou seja, o canto pode ser
pensado como a “palavra cantada” que organizara o pensamento musical
(Freitas, 2020, p. 60).

Antes de prosseguirmos ¢ importante trazer o pensamento de Luiz Tatit, que
usa a expressdo palavra cantada, porém em outra perspectiva, diferente da proposta
nesta tese. Em sua analise, Tatit (2002), destaca que a melodia da cangdo
frequentemente deriva das entonagdes da fala no cotidiano, compreendendo o canto
como um tipo de estilizacdo musical da fala. Dessa forma, ele evidencia a relacdo

entre a linguagem verbal e a expressao musical. (Tatit, 2002)

Tatit, traz contribuigdes riquissimas, mostrando a relacdo entre a fala e o canto,
fazendo uma analise semiotica da cangdo, através da observacao do compositor ¢ do

cancionista.

Em nossa tese, trazemos o canto como organizacdo do pensamento musical,
fazendo uma analise do ponto de vista da teoria historico-cultural, através da
observacdo da atividade musical das professoras e criancas na educagdo infantil,

através dos jogos musicais propostos.

Nesta tese, a expressdo “palavra cantada” deriva da ideia trazida pela teoria
historico-cultural, de Vigotski, que faz uma relagdo entre pensamento e palavra, o que

trouxe inspiracao para a reflexao entre pensamento musical ¢ palavra cantada
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Prossigamos, entdo, em nossa analise. Se, para Vigotski, a fala ¢ onde o
pensamento nasce, ou seja, a fala d4 vida ao pensamento e o organiza, acreditamos que
o canto ¢ onde o pensamento musical nasce. O canto organiza o pensamento musical.
Portanto, o homem histdrico cultural traduz, por meio do canto, suas emogdes, porém
de forma intencional, diferente do homem sob o ponto de vista apenas biolégico, que
usava seus recursos sonoros vocais de forma natural e espontanea, pois ainda nao
havia desenvolvido a fala. Agora, com o recurso da fala, o homem consegue organizar
seus pensamentos ¢ ideias musicais e, a partir dai, produzir musica de forma

intencional.

A teoria histérico-cultural, de Vigotski, aponta que o pensamento se organiza ¢
concretiza na palavra, na fala. Ou seja, a palavra ndo ¢ apenas um meio de expressao
do pensamento, mas um instrumento de sua organiza¢do e desenvolvimento. Inspirado
nessa teoria, proponho uma analogia com o campo da musica. Se a palavra organiza o
pensamento, o canto, ou a palavra cantada, pode ser compreendido como uma das

formas de organiza¢do do pensamento musical.

Seguindo esse raciocinio, proponho compreender o pensamento musical como
uma forma especifica de atividade psiquica superior, ou seja, uma fungdo psiquica

superior, mediada culturalmente pela linguagem musical.

Assim como outras fung¢des psiquicas superiores, 0 pensamento musical nao
surge de forma espontanea ou meramente biologica, mas, por meio de interagdes

sociais e culturais, nas quais os sujeitos, se envolvem em atividades musicais.

Dessa forma, postulo que cantar, escutar, criar e organizar sons, constituem
mais que formas de expressdo. Trata-se de processos de elaboracdo psiquica que

mobilizam memoria, imaginagdo, emog¢ao € pensamento.

Até aqui, propomos trés niveis conceituais que se articulam na experiéncia
musical humana, e considero ser fundamental a distin¢do clara entre esses conceitos:

musicalidade, pensamento musical e atividade musical.

Compreendo a musicalidade como potencialidade humana universal, que esta

em cada um de nos e pode ser desenvolvida por todos.
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O pensamento musical, refere-se a organizac¢ao psiquica dessa potencialidade,
constituindo-se como uma forma especifica de atividade mental, mediada pela
linguagem musical. Inspirado na teoria historico-cultural de Vigotski, entendemos que
esse pensamento musical pode ser compreendido como uma fun¢do psiquica superior,

desenvolvida nas interagdes sociais e praticas culturais.

Por sua vez, a atividade musical corresponde as praticas concretas, nas quais
essa potencialidade e esse pensamento musical sdo manifestados de forma cultural, por
meio de agdes como cantar, tocar, criar, improvisar, ou mesmo participar de jogos

musicais, como acontece em nosso experimento.

Sendo assim, postulo que, partindo da compreensdo de que a musicalidade ¢
uma potencialidade humana universal, mediada culturalmente por atividades
musicais, como 0s jogos musicais propostos nessa pesquisa, pensamento musical ¢

mobilizado, possibilitando sua expansao desde a infancia.

O leitor atento pode questionar: como o pensamento musical se organiza no
contexto da musica instrumental, por exemplo? E um questionamento deveras
interessante. Ha diversos argumentos que podem trazer a palavra, mesmo que de
maneira onomatopaica, para esse contexto, quando, por exemplo, um compositor
solfeja uma melodia que esta criando usando vocalizagdes, que ndo necessariamente
sejam palavras existentes em nosso diciondrio, ou seja, ele usa palavras sem sentido
lexical. Ou mesmo assobiando, ou balbuciando. FEle esta concretizando seu

pensamento musical, ainda que sem contetudo linguistico verbal reconhecivel.

Todavia, concentrando nossa aten¢ao nos atores principais de nossa pesquisa,
as professoras da educagao infantil ndo especialistas em musica e, de forma indireta, as
criangas sob sua docéncia, escolhemos nao aprofundar, por agora, essa discussdo, pois

a composi¢ao de musica instrumental ndo faz parte da realidade desta pesquisa.

Bem antes da palavra cantada, ou seja, de o canto ser desenvolvido pelo
homem cultural, certamente o homem bioldgico ja utilizava recursos sonoros para
exprimir suas emocgdes. Porém, ja em sua fase cultural, podemos perceber esse

fenomeno nos bebés que ainda nao desenvolveram a fala.

E possivel observa-los balbuciando sons que chegam a soar como motivos

melodicos. Podemos observar também bebés batendo com colheres sobre a mesa, ou
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com brinquedos no chao, observando, deliberadamente, o resultado sonoro
proveniente da sua ag@o. Nesse caso, antes mesmo de falar, o bebé ja utiliza sua
musicalidade como forma de expressdo, assim como 0s seres humanos primitivos

faziam. O que argumentamos aqui ¢ reforcado por Romanelli (2014) quando diz:

“Antes de falar, as criangas cantam!”

A musicalidade ja era presente na espécie humana desde os primoérdios, sendo
uma potencialidade da sua natureza. A partir do momento em que os humanos se
tornam também seres culturais, vivendo em um processo de adaptagdo ativa ao meio,
em que a cultura ¢ parte essencial da constituicdo da sua natureza humana, eles
utilizam essa musicalidade, desenvolvendo-a, estruturando-a, criando ferramentas de
trabalho (os instrumentos), aprimorando sua voz e as palavras utilizadas no canto,
organizando-se em grupos de trabalho (bandas, orquestras...) e transformando sua

musicalidade em um produto resultante dessa organizagao cultural, a musica.

A musica, com sua caracteristica de produgdo coletiva, com seu modo de
organizagdo € suas regras proprias, pode ter ajudado na evolu¢do do ser humano como
um ser que vive em grupo, em sociedade. Diferente da fala, que demanda uma
alternancia entre os interlocutores, a musica permite que todos possam se manifestar
juntos e em harmonia, no mesmo ritmo. Essa caracteristica absorvida da musica pode
se expandir para outras areas da vivéncia humana, propiciando convivéncia

harmoniosa e cooperacdo no trabalho.

A emocdo, que ja era presente no homem bioldgico, continua presente no
homem em sua fase cultural, porém agora ele ndo ¢ dominado por essa emogao, e sim
utiliza-a como ferramenta para expressar de forma organizada suas ideias e
sentimentos. As emogdes agora tornam-se ferramentas no fazer musical. E isso ndo
acontece apenas na esfera da musica profissional, como, por exemplo, quando um
musico cria uma trilha sonora que traga refor¢o para a imagem visualizada, seja ela de
acdo, romance, tristeza... Nesse caso, o musico manipula o som de forma a gerar ou
reforcar emogdes para a cena em questdo, diferente de antes, quando, no homem
bioldgico, eram as emogdes que despertavam os sons em forma de vocalizagdes, como

uma reacao.

As emogoes, no homem bioldgico, geravam respostas sonoras, vocalizagoes.

No homem cultural, o processo pode ser invertido. A musica criada por ele pode gerar
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emocdes. E possivel que a musica, dependendo de como foi construida, desperte
diversas respostas emotivas, como diversdo, alegria, erotismo, beleza, relaxamento,
tristeza, devaneio, triunfo, ansiedade, medo, aborrecimento, desafio, empolgagdo,

encantamento...

Isso estd presente, também, na rotina das pessoas. Uma mae consegue entoar
uma can¢ao de ninar para que seu bebé adormeca com tranquilidade, ou mesmo que se
acalme enquanto se alimenta. Uma torcida de futebol pode cantar para impulsionar e
motivar seu time. Nesses casos, a musica também esta sendo usada pela mae e pela

torcida de futebol como uma ferramenta de emogdes.

O homem biolodgico, evoluindo ao longo do tempo e tornando-se também um
homem cultural, trouxe evolu¢do para a forma de fazer musica, criando instrumentos,
que podem ser considerados suas ferramentas de trabalho, desenvolvendo codigos de
escrita musical para a perpetuacdo de sua obra, organizando-se em pequenos e grandes
grupos para execucdo musical coletiva, inaugurando assim um novo momento na

histéria humana de vivéncia da sua musicalidade.

Para Pederiva e Tunes (2013), a musicalidade ¢ universal e, desde sempre, foi
algo inato para a raca humana. Ela ¢ transformada pelo homem na cultura, quando ele
age em atividade musical. A autora dia que a musica ¢ o resultado do que os homens
produzem a partir de sua musicalidade, organizando-se em grupos e usando

ferramentas de trabalho, os instrumentos (Pederiva; Tunes, 2013).

Vigotski postula que a linguagem ¢ um sistema de signos constituido pelos
homens por meio de suas relagdes sociais. Na teoria histérico-cultural, a linguagem
ndo surge naturalmente, sequer resulta da relagdo com o meio, mas ¢ desenvolvida a
partir da apropriacao no ambito das relagdes humanas, sociais, culturais e histéricas

(Beling, 2014, p. 4).

Adotando a perspectiva vigotskiana e alinhado ao pensamento de Beling (2014)
considero que a musicalidade esta presente em todos os homens, como uma
potencialidade humana universal, sujeita aos processos de apropriacdo, mediados
social e historicamente, da mesma forma que Vigotski postula a apropriacdo da
linguagem falada. Ou seja, todos nascemos com a potencialidade humana da fala, mas

precisamos de uma apropriacdo no ambito das relagdes humanas para desenvolvé-la.
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Da mesma forma, consideramos a musicalidade humana como uma potencialidade,
que se desenvolve mediante essa mesma apropriacdo, de forma humana, social,

cultural e histdrica, e ndo como algo inato.

E o que seria musica? Ao refletirmos sobre o conceito de musica, ¢ importante
reconhecer que ndo existe uma definicdo Unica e universalmente aceita. Diversos
campos do conhecimento: etnomusicologia, psicologia da musica, filosofia e

pedagogia, oferecem perspectivas complementares.

Na etnomusicologia, Merriam (1964) define musica como comportamento
humano organizado que articula sons e cultura, enfatizando que ndo ha musica sem
pessoas fazendo musica. Nessa mesma dire¢do, Blacking (1973) argumenta que a
musica ¢ uma forma de conhecimento e de construcao de significado, ndo apenas som
organizado, enquanto Nettl (2005) destaca que cada sociedade constroi sua propria
definicdo de musica, impossibilitando uma concep¢do que seja valida em todas as

culturas.

Na psicologia da musica, Sloboda (1985) compreende a musica como produto
da mente humana, sustentado por processos cognitivos de percep¢do, memoria e
emocdo. Hargreaves (1986) acrescenta que a musica se desenvolve como linguagem
simbolica em paralelo a linguagem verbal, envolvendo tanto cognicdo quanto afeto.
Swanwick (1999), por sua vez, reforca a ideia de que a musica ¢ uma forma simbolica

de comunicagdo, distinta, mas comparavel a linguagem falada.

Em perspectivas mais filosoficas e sonoras, Schafer (2011) considera a musica
como o som organizado intencionalmente, de modo que qualquer som pode se tornar
musica dependendo da intengdo humana. Small (1998), de forma inovadora, propde o
conceito de musicking, defendendo que a musica ndo ¢ um objeto acabado, mas sim
uma atividade: todo ato de engajamento musical (cantar, tocar, ouvir ou dangar)
constitui musica. Feld (1990), por sua vez, mostra como entre os Kaluli da Papua-
Nova Guiné os sons da floresta sdo indissociaveis das praticas musicais, desfazendo a

fronteira rigida entre “sons naturais” e “sons musicais”.

Por fim, no campo da educacdo musical, Kodaly (apud Szdnyi, 1996) entende a
musica como linguagem cultural aprendida desde cedo, sendo o canto a “lingua

materna” da musica. Delalande (1993) defende que, na infancia, a musicalidade se
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desenvolve principalmente pelo jogo sonoro, enquanto Gordon (1997) afirma que a
esséncia da aprendizagem musical esta na audiation, ou seja, na capacidade de pensar

musicalmente para além da mera audi¢ao de sons.

Essas perspectivas revelam que a musica pode ser compreendida como
fenomeno multiplo: expressao simbodlica, atividade humana intencional, forma de
conhecimento culturalmente construida e linguagem especifica de comunicagao. Para
esta pesquisa, adotamos a concepgdo de musica como o resultado do que o homem
produz intencionalmente a partir de sua musicalidade, como uma forma de comunicar
seus pensamentos, sentimentos, ideias. Essa forma de comunicagdo ird variar de
cultura para cultura, portanto, trata-se de uma linguagem construida histérica e

culturalmente em cada sociedade.

A musicalidade também esta presente nos animais? Marin ¢ Castro (2020)
observam que, apesar de ser inquestionavel admitir a muasica como um fendmeno
humano, ¢ incoerente restringi-la dessa forma, negando sua extensdo a ndo

humanidade, pois

tal restricdo ndo passa de mais um mecanismo de positivacdo autorreferente
sem fundamento. Para fazé-lo, seria necessario um alcance da consciéncia
em mundos concretos ndo penetrados pela percep¢do humana, o que jamais
foi possivel. E ¢ nesse sentido que a musica ndo humana ndo ¢ matéria de
idealizacdo, mistificagdo ou tematizagdo metafisica, mas testemunho da
necessidade de descentramento da consciéncia e acolhimento do
indeterminado e do compartilhamento entre viventes (Marin; Castro, 2020,
p. 101)

Se refletirmos para além dos limites do que o homem criou para definir de
diversas formas o que ¢ musica, ¢ possivel que se chegue a hipotese de que ela ¢
superior ¢ anterior as regras, categorias e sistemas desenvolvidos para que a
pudéssemos encapsular dentro de uma categoria, de um campo, de uma area do

conhecimento humano.

Para Schafer (2011), qualquer coisa que soe pode transformar-se em musica,
portanto, o som de um pingo d’agua caindo repetidamente na pia, o tique-taque de um
reloégio, o som de uma campainha, ou até¢ uma buzina de carro podem ser musica, isto
¢, se os sons forem organizados e intencionalmente utilizados. De acordo com o autor,
a inten¢do faz a diferenca. Ele acreditava que a paisagem sonora era uma grande

composi¢ao musical, € que o homem era o principal compositor.
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Para Schafer, a intencionalidade humana ¢ condi¢do para que algo seja
considerado musica. Contudo, como postulam Marin e Castro (2020), o homem teria
que conseguir acesso a mundos concretos ndo penetrados pela consciéncia humana,
por exemplo, dos animais, para ter certeza de que ndo ha intengdo da parte deles,
quando emitem sons, como um passaro, quando entoa um lindo canto, com melodia e

ritmo bem caracteristicos.

Decerto, a concep¢do de musica na cultura humana ndo contempla, por
exemplo, a producdo sonora dos animais, na qual ndo enxergamos a organizagdo que
no6s, humanos, atribuimos a nossa produgdo musical; portanto, podemos considerar
que, sob o ponto de vista da cultura dos homens, os animais ndo fazem musica.
Todavia, como comprovar que ndo ha intengdo? Sabemos que, no minimo, hd o que
chamamos de instinto. Podemos elencar algumas motivacdes, como agradar a fémea,

espantar o perigo ou demarcar territorio.

Podemos citar os passaros, que sdo conhecidos por seus cantos diversificados
em timbre e melodias. Como ndo citar o canto do sabia, ave da fauna brasileira que
inspirou tantos artistas nacionais como os cariocas Tom Jobim e Chico Buarque, que
compuseram a can¢do “Sabid”; os pernambucanos Luis Gonzaga e Z¢ Dantas, que
também compuseram uma cancdo chamada “Sabid”; a paraibana Roberta Miranda,
com “A Majestade, o Sabiad”; a cearense Rita de Cassia, com “Onde canta o Sabid”; o
gaucho Nelson Gongalves, que gravou “Sabia Laranjeira”, do compositor Chiquinho; e
“Sabia de Mangueira”, de Benedito Lacerda e Eratéstenes Frazdo; o pianista e
compositor mineiro Hervé Cordovil, que compds a cancdo “Sabia 14 na gaiola”, que se

tornou um classico do folclore brasileiro. Podemos perceber que, de Norte a Sul do

pais, o sabid canta e inspira o canto de diversos artistas.

E comum escutarmos musicos dizendo que o canto dos sabids é similar ao som
de uma flauta. Podemos notar claramente, por exemplo, que, na introdugdo da musica
“Sabia” de Tom Jobim e Chico Buarque, o canto do sabia ¢ imitado pela flauta em um
didlogo com o piano, executado de forma ad libitum®, para reforcar a liberdade da

musicalidade na natureza.

9 Ad libitum é uma expressio usada para indicar que a execucdo deve ser feita a vontade, com
andamento livre.
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Figura 2: QR-code para acesso on-line a musica “Sabia”, de Tom Jobim e Chico Buarque

Fonte: acervo do autor.

A flauta ¢ um instrumento de sopro, da familia das madeiras. Seu surgimento
remonta ao Periodo Neolitico, quando o homem, com a inten¢do de imitar o som dos
passaros, produziu os primeiros instrumentos de sopro registrados pela historia,

usando ossos, pedras, bambus perfurados, cana perfurada...

Pesquisadores da Universidade Hebraica de Jerusalém publicaram na Scientific
Reports, revista da Nature Publishing Group, em 2023, um artigo sobre a descoberta
de flautas em miniatura, feitas de ossos de aves (Davin et al., 2003). Por meio de
réplicas das flautas originais, os cientistas descobriram que o som era semelhante ao
das aves de rapina, ¢ supde-se que as flautas foram usadas para atrair as aves dessa
espécie, como o gavido eurasiano € O peneireiro-comum, que assustariam as aves
aquaticas, facilitando assim sua captura, ou mesmo com intengdes de produzir
sonoridades. Podemos notar entdo que, ja no Periodo da Pedra Polida, o ser humano,
mesmo em sua fase bioldgica, j& demonstrava aptiddo para a manipulacao do som,
desenvolvendo sua musicalidade por meio de ferramentas criadas por ele. De acordo

com os autores da pesquisa,

As manipula¢des de sons dos Natufian podem ter funcionado em varios
aspectos de seus modos de vida socioculturais, seja para caga, comunicago
ou comportamento ritualizado. Uma exploracdo mais aprofundada dessa
descoberta pode desenvolver questdes como: qual ¢ a natureza do som
produzido? Quao variados ou restritos eles sdo? O que podemos aprender
sobre sua percep¢do? E como eles afetam o comportamento humano e
animal? Pesquisas futuras sobre essas especificacdes, relativas a funcdo,
percepgdo e efeitos dos sons produzidos por esses aerofones 0sseos, serdo
um dos focos de uma analise mais aprofundada que desenvolveremos no
futuro. Agora esta claro que a evolugdo da musica na transi¢do para a
agricultura, que articulou a intensificacdo da complexidade sociocultural,
foi mais ramificada do que supunhamos antes. Assim, a explora¢do da
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acustica Natufian d4 uma nova perspectiva sobre esse periodo crucial na
histéria humana.'® (Davin et al., 2023, p.10)
Diante dessa informagao, fica claro, portanto, o motivo da similaridade entre o

som da flauta e o canto de alguns passaros.

De acordo com as pesquisas de Claudio Viana de Mello (apud Rangel, 2009), o
aprendizado vocal, ou seja, a capacidade de um animal aprender a vocalizar imitando
os sons emitidos pelos adultos da propria espécie, constitui um trago comum em
relacdo aos seres humanos. Assim como um bebé, um passaro aprende, ouvindo o
canto dos passaros adultos. Ele sugere que, nas duas espécies, as mesmas areas
cerebrais sdo ativadas na reproducdo da fala e do canto e que desvendar as bases
moleculares do canto em pdssaros canoros'!' serd uma janela para o entendimento do

aprendizado vocal e da fala.

Além dos passaros, chimpanzgés, baleias, golfinhos, sapos e ras, dentre outras
diversas espécies, se comunicam por vocalizagdo, com o intuito de expressar alertas,
atrair parceiros, defender territérios e coordenar comportamentos grupais. A
comunica¢do sonora ndo se restringe apenas as vocalizacdes, podendo alguns animais
criar sons interagindo com o ambiente, como os passaros, que podem bater as asas na
agua, ou bater o bico na madeira das arvores, como ocorre entre 0s pica-paus.
Podemos citar também os golfinhos, que, além de seus assobios, podem bater seu
corpo contra a 4gua ou os chimpanzés, que, além de toda diversidade de sons vocais
que podem produzir, sao capazes de bater palmas e bater as maos no corpo,
produzindo sons corporais. Todavia, tudo isso pode ser considerado musicalidade? Ou

apenas instinto?

Como vimos, a musicalidade também vem sendo pesquisada como uma

possibilidade presente entre os animais irracionais, porém, neles, o comportamento

10 Cf. o original: “The Natufian’s manipulations of sounds might have functioned in various aspects of
their socio-cultural lifeways, either for hunting, communication or ritualised behaviour. Further
exploration of this discovery may develop such questions as — what is the nature of the sound produced?
How varied or restricted are they? What can we learn about their perception? And, how do they affect
human and animal behaviour? Future research into these specifications, concerning the function,
perception and effects of the sounds produced by these bone aerophones will be one of the foci of a
more in-depth analysis that we will develop in the future. It is now clear that the evolution of music at
the transition to agriculture, which articulated the intensification of socio-cultural complexity, was more
branched than we supposed before. Thus, the exploration of Natufian acoustics gives a new perspective
on this crucial period in human history.”

11 P4ssaros canoros sdo aves que possuem um canto harmonioso. Dentre eles, temos: o curié ou
avinhado, o bicudo, o trinca-ferro, o coleira ou papa-capim e o canario-da-terra.
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vocal ¢ instintivo, assim como era com o homem primitivo, em que as vocalizagdes ou
comunicagdes sonoras, seja para encantar a parceira, seja para alertar o grupo de um
perigo, seja para demarcar territorio, seja para intimidar, de forma geral, serviam para
expressar estados afetivos. Pederiva e Tunes acreditam que as diversas qualidades de
voz podem ter sido derivadas das falas provenientes de emocgdes fortes, e estas podem

ter sido transferidas para a musica vocal. (Pederiva e Tunes, 2013).

Penna (2012) diz que o canto dos péssaros, diferentemente do fazer musical
dos homens, ndo varia conforme o espago ou o momento histdrico, ou seja, o canto do
sabia ¢ o mesmo, independente de ele estar no Brasil ou na Argentina, onde ele
também ¢€ nativo. Da mesma forma, seu canto ndo evoluiu, ao longo dos anos, portanto,
segundo a autora, ao interpretar o canto dos passaros como musica, estamos

projetando sobre eles nossa experiéncia humana, humanizando-os.

Dessa forma, podemos concluir que, do ponto de vista do homem e da
construgdo da sua cultura musical, a producdo sonora dos animais ndo pode ser
considerada musica. Os animais nao fazem musica. Contudo, ¢ possivel negar a

musicalidade que existe nessa produgao sonora?

Mais que uma resposta para essa questao, queremos alimentar a discussio que
acontece em torno da musica e da musicalidade, e de como elas estdo inseridas em
nossas vidas. A musica esta entre nos, manifestando-se também através da natureza?

Ou somos no6s que a humanizamos, interpretando-a musicalmente?

Seja como for, acreditamos que a musicalidade esta presente em todos nds,
para que a desenvolvamos e possamos nos expressar musicalmente da melhor forma,
em atividade musical, ou para que possamos interpretar o mundo musicalmente,
escutando, admirando, saboreando as paisagens sonoras feitas por homens, de forma
intencional, ou interpretando, por meio da nossa musicalidade, a paisagem sonora

produzida pela natureza.



36

3.1 MUSICALIDADE, CULTURA, MERCADO E POLITICA

As conquistas no ambito do desenvolvimento da relagio do homem com a
musica, apesar de valiosissimas, ndo atingiram a todos, € muitos ndo tiveram acesso
aos instrumentos musicais € ao conhecimento da grafia e da leitura musical. A
producdo de musica tomou ares de espetaculo e de nobreza, e passou a ocupar grandes

saloes, teatros e palécios.

A musica continua presente em nossas agdes mais simples, como cantar
enquanto faz atividades domiciliares, ninar um bebé com uma cangdo, assobiar uma
melodia ao caminhar, porém apesar de serem legitimas manifestagdes musicais, ¢
muito comum escutarmos pessoas que fazem tudo que exemplificamos, dizendo que
ndo t€m jeito para musica, ou que ndo tém dom, ou mesmo apontando pessoas como
dotadas de um dom sobrenatural que lhes permite ser musicais, cantar ou tocar um

instrumento.

E possivel que essas pessoas, na verdade, apenas ndo tenham tido
oportunidades de educagdo musical, sejam elas formais, ndo formais ou informais'?,
tendo aulas ou convivendo com musicos, com acesso a instrumentos musicais, para
desenvolver-se musicalmente e assim expressar-se através da musica com mais fluidez.
Essa visdo autodepreciativa da musicalidade humana foi desenvolvida ao longo de
muito tempo na musica ocidental, quando, desde criangas, as pessoas sdo avaliadas
como musicais ou nao, por sua performance, tornando-se um habitus, na educagao

musical brasileira.

A musica, antes livre, foi condicionada a diversas regras impostas por

determinadas culturas, em sua maioria pela cultura europeia, que domina o Brasil

12 Educagdo formal, nio formal e informal s3o conceitos apresentados por Libaneo (2005): formal diz
respeito ao aprendizado que ocorre em instituicdes educacionais estruturadas, como escolas e
universidades, com um curriculo preestabelecido e um processo pedagogico sistematico. Nao formal ¢é
0 que acontece em contextos organizados fora do sistema formal de ensino, como em cursos de
extensdo, treinamentos ¢ oficinas, s@o intencionais e planejados, mas ndo seguem o mesmo curriculo
formal das institui¢des educacionais. Informal, por sua vez, é o que ocorre de maneira espontanea e nao
estruturada no cotidiano das pessoas, por meio de experiéncias e interagdes sociais, como um tipo de
aprendizado que ndo ¢ planejado nem organizado formalmente, mas que resulta da vivéncia e do
contexto social.
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desde sua colonizagdo, submetendo-nos a um habitus conservatorial, que interfere na

educacdo musical do nosso pais até os dias de hoje.

O conceito de habitus ¢ apresentado por Bourdieu (2009) como:

Historia incorporada, feita natureza, ¢ por isso esquecida como tal, o
habitus ¢ a presenga operante de todo o passado do qual é o produto: no
entanto, ele ¢ o que confere as praticas sua independéncia relativa em
relag@o as determinacgdes exteriores do presente imediato. Essa autonomia €
a do passado operado e operante que, funcionando como capital acumulado,
produz histéria a partir da histéria e garante assim a permanéncia na
mudanga que faz o agente individual como mundo no mundo (Bourdieu,
2009, p. 93).

Esse habitus se desenvolveu muito no contexto da musica europeia, onde os
grandes conservatdrios de musica, preocupados exacerbadamente com a técnica,
formavam musicos extremamente técnicos e virtuosos, mas presos as partituras, aos
signos musicais. A performance era o objetivo final e a medida de avaliagdo da
musicalidade das pessoas. Essa pratica foi e ainda ¢ largamente utilizada no curriculo
de conservatorios, escolas livres e cursos superiores de musica pelo Brasil, porém vem
sendo amplamente criticada ao longo das ultimas décadas, ganhando maior relevancia
com o desenvolvimento da expressdo habitus conservatorial, cunhada por Pereira

(2013), tendo como alicerce os conceitos bourdieusianos. O conceito de habitus

conservatorial é apresentado por Pereira (2013) como:

uma descri¢do tipico-ideal das modalidades de valoragdo musical que
organizam as praticas de sele¢do e distribuicdo de conhecimento musical
[...] [abrangendo] a concepcdo de formagdo de professor de musica,
baseada nesses esquemas de valoracdo e organizagdo das praticas, que
legitimam a musica erudita ocidental e seu valor inerente como
conhecimento oficial especifico a ser incorporado pelos agentes (Pereira,
2013, p. 149).

O Brasil, por ter sido um pais colonizado por Portugal, vem sendo submetido
as praticas de educagdo musical europeia desde o tempo do império, quando a musica
servia aos interesses da igreja catdlica e da coroa portuguesa. Desde 14, a educagdo
musical brasileira passou por diversas mudangas, porém sempre mantendo as marcas

da educagdo musical europeia arraigada em sua estrutura, ou seja, mantendo o habitus

conservatorial.

Esse modelo de educacdo musical moldado em performance e em

conhecimento teérico acaba por desconsiderar a musicalidade como uma



38

potencialidade do ser humano. Contudo, a musicalidade, como potencial humano,
registra nossa historia bem antes de existirem os signos musicais, vibra nossa musica

bem antes de existirem instrumentos musicais sofisticados.

Essa falsa impressao de que algumas pessoas nao sdo dotadas de musicalidade
¢ fruto dessa desigualdade de oportunidades de aquisicdo de conhecimento musical.
Consideramos que a musicalidade ¢ uma potencialidade humana, como foi dito ao
longo desta secdo. O que ocorre ¢ que, ndo tendo oportunidades de acesso aos
instrumentos desenvolvidos ao longo da nossa evolugdo musical, aos signos criados
para leitura e escrita e ao aprendizado musical, algumas pessoas sentem-se
inferiorizadas, como se ndo fossem capazes como os demais, chamados de talentosos,

dotados de um dom natural.

Sobre os dons, Bourdieu assevera:

Concretamente, isso significa que o dom como ato generoso s6 ¢ possivel
para agentes sociais que adquiriram, em universos onde s@o esperadas,
reconhecidas e recompensadas, disposicdes generosas adaptadas as
estruturas objetivas de uma economia capaz de garantir-lhes recompensa
(ndo apenas sob a forma de contradons) e reconhecimento, isto €, se cabe
uma expressdo na aparéncia tdo redutora, um mercado (Bourdieu, 1996, p.
9).

Por tras do que seria, para muitos, um dom, na verdade ha uma soma de
diversos fatores. A oportunidade formal, ndo formal, ou informal de acesso a educagao
musical. O contexto social em que o individuo estd inserido, que pode favorecer sua
socializagdo com agentes sociais relevantes do cendario musical em que vive,
facilitando assim a apropriacao e o desenvolvimento da sua musicalidade. A condicao
financeira de possuir um instrumento de qualidade. A dedicagdo pessoal em sua
performance, investindo horas, dias, semanas, meses e até anos de treino e ensaio. A
soma de todos esses fatores pode ser caracterizada por um ouvinte desavisado, durante
a performance de uma musica de minutos, como algo proveniente de um dom natural
ou até sobrenatural, quando, na verdade, ¢ fruto da convergéncia dos diversos fatores

citados.

Segundo Gordon, a musica ndo ¢ uma aptiddo especial concedida a um
pequeno numero de eleitos; todo ser humano tem algum potencial para entender a
musica (Gordon, 2003, p. 8). Segundo ele, todas as criangas nascem com pelo menos

alguma aptiddo para musica.
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Diversos projetos sociais espalhados pelo pais demonstram que a oportunidade
gera o talento'3. Podemos citar o projeto Som+eu no Rio de Janeiro, o projeto Guri,
em Sdo Paulo; o projeto Praticatatum, também em Sdo Paulo; o projeto ASMB —
Associagdo pela musica do Brasil que atua no Rio de Janeiro, Paraiba ¢ Rondonia;
“Samba pra todos”, que trabalha com inclusdo musical em Siao Paulo; o Grupo
Cultural AfroReggae, no Rio de Janeiro; o grupo Musica Para Todos, no Piaui. Em
todos esses projetos € em varios outros existentes no pais, diversas criancas
desenvolveram sua musicalidade, tornando-se, em alguns casos, musicos profissionais

por conta da oportunidade recebida.

Ainda que a literatura cientifica reconhega a existéncia de predisposi¢des
genéticas para determinadas areas, incluindo a musica (Howe; Davidson; Sloboda,
1998; Sloboda, 2008), ndo ¢ esse o cerne da discussdo. O que se enfatiza aqui € que
todos, inclusive aqueles com maior facilidade de aprendizado musical, necessitam de

oportunidades concretas para desenvolver sua musicalidade.

Mesmo os considerados “génios musicais” precisam submeter-se a processos
de estudo, pratica, desenvolvimento e apropriagdo, uma vez que, sem tais condicdes,
sua evoluc¢do seria limitada (Hallam, 2006). Assim, ainda que admitamos a existéncia
de talentos inatos em alguns individuos, ¢ evidente que a oportunidade e o contexto
cultural s3o indispensaveis para que a musicalidade se desenvolva plenamente

(Gordon, 1997; Hargreaves; North, 1997).

Até agora falamos da potencialidade humana da musicalidade, mas resta saber:
existe amusicalidade? Sabemos que existe a amusia, porém como caso patoldgico
geralmente resultante de alguma desordem neurologica (Sacks, 2007). Na verdade,
tudo aquilo que soa diferente dos padrdes musicais estabelecidos por nossa sociedade
ao longo dos séculos, é considerado amusical'*, A amusicalidade é apenas uma
denominacao historico-cultural dos modos de musicalidade que nao se apresentam de

acordo com a norma (Pederiva; Tunes, 2013, p. 78).

13 Essas informacdes foram coletadas em um artigo publicado em 08/01/2018 pelo Observatério do
Terceiro Setor (7 projetos, 2018).

14 H4 raros casos de amusicalidade, que sdo os casos patologicos geralmente resultantes de alguma
desordem neuroldgica, tendo como exemplo, o caso da amusia, relatada por Sacks (2007).
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A afinagdo ¢ algo geralmente utilizado como pardmetro para medir a
musicalidade das pessoas, portanto vamos discorrer um pouco sobre esse conceito. A
afinacdo, nos moldes da musica ocidental, ¢ determinada por padrdes que guiam a
criagdo musical. Quando alguém nao consegue reproduzir com fidelidade uma melodia
j& existente dentro desse sistema, considera-se uma desafinagdo. Esse conceito foi
criado, baseado na normatizacao da musica através do sistema temperado que usamos,
com uma oitava!®> dividida em doze semitons similares, o “temperamento igual”, onde
o 14, localizado apds o dé central'é, soa numa frequéncia de 440 Hz a 442 Hz. Esse
sistema divide em doze partes iguais o intervalo da oitava, ou seja, o intervalo de uma
nota até que ela reapareca. Esse sistema de temperamento igual, funciona em todas as
tonalidades. Porém, antes de chegarmos a ele, utilizado em todo o Ocidente, vérias
tentativas de temperamento foram desenvolvidas, e cada uma propunha uma divisao
diferente, privilegiando determinados intervalos, como a quarta, a quinta ¢ a oitava,

em detrimento dos demais intervalos.

Esse tipo de temperamento foi baseado na descoberta de Pitadgoras, filosofo e
matematico grego, que viveu entre 582 e 500 a.C., e que, utilizando um monocordio’’,
descobriu relagdes entre intervalos e o comprimento de uma corda esticada e vibrante.
Constatou que, quando pressionada exatamente no meio, a corda produzia um
intervalo de oitava, e que, para o intervalo de quinta, deveria pressiona-la no ponto que
corresponde a 2/3 de seu comprimento, estabelecendo, assim, intervalos perfeitos de
oitava e quinta. Fazendo isso reiteradas vezes, sempre a partir da quinta descoberta:
(DO(1)-SOL(5)-DO(8); SOL(1)-RE(5)-SOL(8)..., e assim sucessivamente, numa
sucessdo de doze quintas, constatou-se que, ao chegar novamente a nota inicial, ndo
era exatamente a nota sete oitavas acima, o que, por dedug¢do musical, deveria ser. O

erro ficou conhecido como coma pitagorica (Zumpano; Goldemberg, 2007).

Assim como a afinagdo pitagorica, tantas outras foram desenvolvidas,
procurando o melhor temperamento, até que foi estabelecido o temperamento igual,

como defini¢dao de uso em todo o Ocidente.

15 A oitava se d4 na relagio de dobro ou metade da frequéncia de uma determinada nota musical. O /i 4
tem uma frequéncia de 440Hz, enquanto o /d 5 tem 880Hz, exatamente o dobro, e assim por diante. Isso
funciona para todas as notas. Além dessas notas soarem extraordinariamente semelhantes, entre a
primeira nota e sua reapari¢io uma oitava acima, encontramos 8 notas (LA, SI, DO, RE, MI, FA, SOL,
LA), e por isso chamamos de oitava.

16 D6 central, ou dé 3, refere-se a nota dé que é localizada no centro de um piano.

17 Monocérdio é um instrumento de apenas uma corda.
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Vale ressaltar a diferenga entre afinacdo e temperamento. O termo
temperamento faz referéncia a um comprometimento de/com a afinagdo. A afinagao,
dentro do temperamento igual, que usamos atualmente, est4 relacionada ao ajuste dos
intervalos ou da altura de um instrumento musical ou da voz, em relagdo ao la de 440

Hz, conhecido como 14 diapasio'®.

O temperamento esta relacionado a forma como os intervalos de dé a dé foram
organizados, privilegiando determinados intervalos, em detrimento de outros, como
ocorreu em diversas tentativas anteriores ao temperamento igual, que dividiu os

intervalos em doze partes iguais.

De certa forma, o temperamento igual, utilizado por nos, teve de “desafinar”
algumas notas para conseguir a similaridade entre os doze semitons. Dessa forma,
podemos concluir que a desafinagdo ¢ um conceito que existe em funcdo de um

sistema musical pré-determinado.

A musica ¢ anterior e superior ao proprio sistema musical, tendo como
principal ferramenta a liberdade do criar, a improvisa¢do. Sendo assim, aqueles tidos
como desafinados ou amusicais apenas ainda ndo conseguiram moldar sua
musicalidade ao sistema musical criado e determinado como fixo, na musica ocidental.
Isso ndo determina que sdo amusicais ou desprovidos de musicalidade. Como diria
Tom Jobim, “no peito dos desafinados, também bate um coracdo”. Nessa obra, o
compositor brinca com intervalos alterados, que sugerem uma desafinacdo, mas que

sdo resolvidos com uma harmonia apropriada.

Assim como a harmonia apropriada resolve a melodia com intervalos alterados
na musica “desafinado”, de Tom Jobim, ha uma harmonia apropriada para resolvermos
o problema da auséncia de educagdo musical que assola grande parte do pais: o
investimento em educacgdo, para que todos tenham a oportunidade de desenvolver sua
musicalidade. O problema ndo ¢ a pessoa com o canto desafinado, assim como o
problema nio ¢ com a pessoa que ndo sabe escrever e ler ou fazer contas. O problema

¢ que essa pessoa ndo tenha oportunidade de desenvolver sua leitura, sua escrita, sua

18 Diapasio é um padrio de altura absoluta, utilizado para afinagdo de instrumentos. O instrumento que
emite o la do diapasdo chama-se também diapasdo, que pode ser de metal, sopro ou eletronico, que € o
mais preciso (Med, 1996, p. 267).
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capacidade matematica, mas também sua capacidade musical, por falta de

oportunidade durante sua vida escolar.

A educagdo, de forma geral, encontra muitos obstidculos para seu
desenvolvimento na histéria do Brasil, desde o tempo do Império até a Republica.
Uma grande parcela de pessoas sem acesso a educagdo de qualidade torna-se vitima de
politicas partidarias, adequando-se aos interesses desses politicos € nao de seu direito
de desenvolvimento como cidadao em uma nagdo livre. A falta de educacdo de
qualidade aprisiona. O acesso a educagdo liberta. A educacdo musical proporciona
uma liberdade que, além do intelecto, adentra na area afetiva, movendo de uma vez sé
afeto e intelecto. Pederiva (2009) ressalta que a musica, como a mais abstrata das artes,

proporciona um didlogo direto com nossa dimensao emocional.

E muito comum ouvirmos que a musica mobiliza os dois lados do cérebro,
porém, o processo como um todo é bem mais complexo. A atividade musical mobiliza
praticamente todas as regides do cérebro de que se tem conhecimento. Para processar
musica, o cérebro divide-se em diversas fungdes distintas. O cortex pré-frontal
dorsolateral vai reconhecer a altura das notas. O cerebelo lateral vai reconhecer os
ritmos... O simples ato de bater o pé, marcando o andamento da musica, mobiliza os
circuitos de regulacdo temporal do cerebelo. Acompanhar uma musica ou estilo
musical que conhecemos, por exemplo, mobiliza o hipocampo, que ¢ o centro da
memoria. Praticar musica, seja com um instrumento, cantando, ou regendo, mobiliza
os lobos frontais e o cortex motor do lobo frontal, para planejarmos nosso
comportamento e a resposta tatil de que precisamos para tocar. No que tange a
aspectos textuais, outras areas cerebrais serao responsaveis pelas palavras, sentengas,
frases, além dos aspectos por tras das palavras, como ironia, sarcasmo etc. Em outro
aspecto, em um nivel mais profundo, lobos frontais, cerebelo, amigdala e nucleo
acumbente fardo o processamento das emogdes que sentimos ao ouvir a musica.
Portanto, podemos concluir que a atividade musical mobiliza praticamente todo o
cérebro, que funciona em regime de paralelismos e sobreposi¢cdo de fungdes, fazendo

uma grande distribuicdo de operagdes quando esta processando musica (Levitin, 2021).

Portanto, sendo providos da musicalidade como uma potencialidade humana
que pode ser desenvolvida até que cheguemos ao ponto da atividade musical e de um

cérebro que processa musica mobilizando razao, emocgao, ritmo, melodia e diversas
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nuances musicais, ou seja, de uma forma quase integral, podemos sugerir que o talento

musical ¢ fruto do desenvolvimento dessa potencialidade, a musicalidade.

A musica, além de desenvolvimento artistico, pode trazer o desenvolvimento
social, critico e politico. Acredito que uma nac¢do em que todos tivessem oportunidade
de desenvolver sua musicalidade seria uma nagdo mais consciente e critica. Assim,
ndo estaria tao susceptivel a questdes politicas e tampouco ao mercado musical
capitalista que manipula e tira a espontaneidade do fazer musical, ditando o que € € o
que ndo ¢ sucesso, incentivando assim a ascensdo da produ¢do musical homogénea e
destruindo, em prol do mercado capitalista, a rica diversidade musical brasileira,

construida ao longo de séculos.

As estruturas musicais sao produtos e reflexdes de processos sociais € nao
apenas de processos musicais (Pederiva; Tunes, 2013, p. 79). Sendo assim, a forga
expressiva da musica conecta-se também a sua fung¢ao social, ndo apenas como reflexo
dos processos sociais, mas também como propositora. Pessoas com consciéncia
politica e social desenvolvida com ajuda da educacdo musical e sua pratica coletiva,
marcam a histéria de uma nacdo, como tantas vezes vimos acontecer com artistas
brasileiros, como Gilberto Gil, Caetano Veloso e Chico Buarque, entre outros, que
usaram sua musica de forma propositiva, como ferramenta social de esclarecimento

politico, e por isso acabaram sendo exilados de seu pais, no periodo da ditadura militar.

Diante dessas reflexdes, observamos que uma educagdo musical ampla e para
todos tem o poder de movimentar engrenagens ¢ mudar a histéria do nosso pais,
porém a politica partidaria que ¢ muito presente no Brasil, impede que direitos como o
previsto pela Lei 11.769/2008, que dispde sobre a obrigatoriedade do ensino de musica

na educagdo basica, sejam colocados em pratica de forma eficiente.

A amusicalidade, além de ser uma tentativa de ndo aceitacdo das diversas
formas que podemos nos manifestar musicalmente, fora dos padrdes eurocéntricos,
mantido pelo habitus conservatorial que existe em nossa cultura de educagdo musical
no Brasil, também ¢ alimentada pela falta de recursos para uma educag¢ao musical no
ensino basico, que seria uma forma de trazer conhecimento musical, para além do
teorico e performatico, mas também do conhecimento historico, mostrando e

valorizando toda a diversidade cultural da musica brasileira.
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Segundo Bourdieu e Passeron (1992), a sociedade em que vivemos nos impde
ideias preconcebidas sobre como nos relacionamos com o conhecimento. Baseado
nesse pensamento, podemos dizer que atrelar o desenvolvimento musical de uma
pessoa a um talento inato ¢ um equivoco, imposto por essas ideias preconcebidas
inculcadas na sociedade ao longo do tempo, pois, sabendo que todos possuimos

musicalidade como uma potencialidade humana, podemos desenvolvé-la se tivermos a

oportunidade.

Fagamos um paralelo entre a musica, uma arte que tem o som como matéria-
prima, e a literatura, arte que tem a palavra como matéria-prima. Em nosso sistema
educacional, o desenvolvimento da leitura e escrita, ou seja, do manejo da palavra,
jamais seria atrelado a um dom literdrio. Sendo assim, por qual motivo o
desenvolvimento musical, ou seja, do manejo do som, deve ser atrelado a um dom

musical?

O desenvolvimento musical deve ser encarado como um dever dentro da
educacao basica, assim como a alfabetizagdo ¢ o letramento das criangas ¢ tratado na
educacdo infantil, sem depender de talento, ou capital cultural'®, para que as criangas

aprendam a ler ou escrever.

Assim como a leitura e escrita ndo sdo algo exclusivo para os grandes literatos,
podendo ser usadas por todos em sua rotina, a musicalidade presente em todos noés
pode ser desenvolvida em um fazer musical, que também nao ¢ exclusivo dos musicos

profissionais.

Assim como a literatura precisa de leitores com grau de letramento compativel
com a obra a ser lida, a musica precisa de um publico musicalizado, para que a

produgdo musical seja apreciada da melhor forma.

190 conceito de “capital cultural” representa a posse de bens ou simbolos culturais que remetem a trés
estados que se complementam: primeiro, ele se refere aos conhecimentos adquiridos que se apresentam
no “estado incorporado” sob a forma de disposi¢des duraveis (ser competente em um ou outro dominio
de conhecimento, ser culto, ter um bom dominio da linguagem, da retorica, conhecer e se reconhecer
nos codigos do mundo social); segundo, o capital cultural se refere a realizacdes materiais, o que
representa o seu ‘“‘estado objetivo” ou patrimonio de bens culturais como obras de arte, livros,
instrumentos, midias, equipamentos; por ultimo, ele pode se encarnar num “estado institucionalizado”
referente aos titulos, diplomas, sucesso em concursos, premiagdes etc. que objetivam o reconhecimento
das competéncias pela sociedade ou, mais frequentemente pelo Estado, que torna publico esse
reconhecimento e o institui.
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Todavia, vale ressaltar que ndo aprendemos a ler e escrever apenas para
apreciar a literatura, mas para ter acesso ao conhecimento acumulado pela humanidade,
inclusive, apreciar a literatura. Isso também vale para a musica, pois por meio dela

podemos acessar a historia e a cultura de varios povos em diversas épocas.

Nesse ponto, além do papel da politica na expansdo da musicalidade no
contexto da educagdo brasileira, ha outro fator que também interfere diretamente na
formagdo de um publico musicalizado e de como esse publico consome a produgao

musical em nosso pais.

Por trds do mito da amusicalidade, além daquilo que se apresenta fora das
normas musicais estabelecidas pela sociedade e a falta de investimento politico em
uma educagdo musical gratuita e de qualidade, que dé a todos a oportunidade de
desenvolver sua musicalidade, ha uma luta herculea entre os artistas e o poderio do
mercado fonografico, que s6 permite que fagam sucesso as obras determinadas como
lucrativas, destruindo, aos poucos, a espontaneidade da imaginagdo criadora’’ do
artista, o que desmotiva novas geracdes a produzirem de forma livre sua cultura

musical.

Acredito que o mercado fonografico, com suas férmulas de sucesso, acaba por
desbastar a criatividade dos profissionais da musica, contribuindo assim para uma
homogeneiza¢do da produgdo musical em todo o mundo, e dessa forma aprisionando a
criatividade musical. Nao quero dizer que o mercado fonografico destroi a
musicalidade, e sim que seus padrdes comerciais limitam a criatividade dos musicos,
aprisionando-os em formulas musicais de sucesso pré-estabelecidas. Isso ao longo de
geracdes contribui para uma homogeneizagdo da produ¢do musical mundial,
prejudicando a diversidade de estilos, ritmos ¢ tipos de musica e, por fim, contribuindo
com um empobrecimento musical e da musicalidade de nacdes e culturas seculares e

milenares, em prol de lucros financeiros.

Quando um artista tem sua imaginacdo criadora cerceada por padrdes

mercadoldgicos, acontece uma poda criativa, que limita a criagdo desse artista apenas

20 A expressdo “imaginacdo criadora”, foi cunhada por Vigotski, em seu livro na infincia (2018), e
traz um panorama sobre o conceito de criagdo, dentro da perspectiva historico-cultural. Pessoas que
tém uma “imaginagdo criadora”, imaginam algo e logo elaboram estratégias de colocar suas ideias em
pratica. S8o movidas pelo desejo pujante de agir, de fazer, de transformar em realidade o que estd em
sua imaginagdo
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ao que esse mercado capitalista impde como aceitavel. Em larga escala, essa poda
criativa prejudica o desenvolvimento musical de geragdes, que passardo a consumir
um tipo de musica padronizado e sem diversidade. Isso passa a interferir sobremaneira
na forma como a musica ¢ consumida, pois o publico, consequentemente, ¢ levado a
avaliar a musica que escuta nao mais baseado em seu proprio gosto, mas, sim, na
condicdo de aquela cang¢do estar dentro do padrao mercadoldgico que estd habituado e
de que ela seja um hit de sucesso, ou ndo. O mercado impde, para além da
padronizagdo da producdo musical, uma padronizagdo massiva do gosto musical dos

ouvintes. Segundo Adorno:

Se perguntarmos a alguém se ‘gosta’ de uma musica de sucesso langada no
mercado, ndo conseguiriamos furtar-nos a suspeita de que o gostar e o ndo
gostar ja ndo correspondem ao estado real. Em vez do valor da propria
coisa, o critério de julgamento ¢ o fato de a cangdo ser conhecida de todos;
gostar de um disco de sucesso € quase exatamente reconhecé-lo (Adorno,
1996, p. 66).

O prejuizo causado pelo mercado, no que tange ao empobrecimento da
diversidade de producdo musical dos artistas e a padronizacdo massiva do gosto
musical dos ouvintes, pode causar, nesses dois grupos, artistas e publico, uma rendicao,
que em larga escala calard sua criatividade, sua criticidade e sua espontaneidade.

Adorno assevera sobre esse assunto:

Ao invés de entreter, parece que tal musica contribuiu ainda mais para o
emudecimento dos homens, para a morte da linguagem como expressdo,
para a incapacidade de comunicag@o. A musica de entretenimento preenche
os vazios do siléncio que se instalam entre as pessoas deformadas pelo
medo, pelo cansaco, pela docilidade de escravos sem exigéncia (Adorno,
1996, p. 67).
Sendo assim, o mercado musical capiatalista acaba por impor um limite que
cerca e aprisiona tanto a producdo musical, quanto o consumo de musica pelos

ouvintes.

Todos temos musicalidade, como argumentamos ao longo do texto, e, portanto,
podemos desenvolver-nos musicalmente. Esse desenvolvimento deve ser livre de
padrdes mercadologicos que engessam nossa criatividade e nosso fazer musical. Além
disso, também deve ser um direito que independe de politicas partidarias, que ora
inserem, ora subtraem a musica do projeto educacional do nosso pais, desde o tempo

do Império até os dias de hoje.
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No Brasil, estamos em um momento em que a educagdo musical ganha espaco,
devido a Lei 11.769/2008, que dispde sobre a obrigatoriedade do ensino de musica na
educacdo basica. Como previsto no artigo 3°, em trés anos todas as escolas da
educagdo basica deveriam oferecer o ensino de musica. Portanto desde o ano de 2012 a
lei j& vigora em nosso pais, mas muito ainda precisa ser feito para que ela realmente
seja colocada em pratica. Ou seja, ja se passaram mais de 12 anos desde que essa lei
entrou em vigor, € a educacdo musical ainda nao ¢ realidade em milhares de escolas
pelo pais. Como a autora Maria Luiza Marcilio, apontou em seu livro A historia da
alfabetizacdo no Brasil, a historia da educacdo brasileira foi construida sobre um
alicerce de leis de papel, que geralmente ndo sdo colocadas em pratica (Marcilio,

2016).

Acreditamos que todos somos seres com musicalidade e que, sim, os
professores da educacdo infantil devem acreditar em sua musicalidade, para trazer a
musica para a sala de aula. Para isso ha que existir empenho de todas as partes, tanto
do sistema educacional, oferecendo formagdo musical continuada para seus
profissionais, quanto dos profissionais da educagdo infantil, acreditando na sua
musicalidade, de forma a desenvolvé-la e inseri-la em sua pratica docente. A partir
dessas reflexoes, esta pesquisa-agao-colaborativa trouxe uma proposta alicer¢ada sobre
a utilizagdo de jogos musicais, que acredito poder colaborar com a expansdo da
musicalidade das professoras e, consequentemente, das criancas da educa¢do infantil,

possibilitando assim que a musica esteja presente desde o inicio da educacdo basica.

Todos temos o direito de desenvolver a musicalidade que estd imbricada em
nossa existéncia como uma potencialidade humana. A musica ¢ para todos, pois a

musicalidade ¢é de todos.

32  ABNCCE A MUSICA NA EDUCACAO INFANTIL

A Base Nacional Comum Curricular (BNCC) ¢ um documento normativo
desenvolvido pelo Ministério da Educacdo (MEC), que estabelece os conhecimentos,

competéncias e habilidades essenciais que os estudantes devem desenvolver ao longo
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da educacgao basica, que inclui a Educagdo Infantil, o Ensino Fundamental e o Ensino

Médio (Brasil, 2017).

Trataremos, nesta se¢do, sobre o que ¢ previsto na BNCC a respeito da

educacdo musical na etapa da educacao infantil.

Até a década de 1980, a etapa correspondente ao que hoje denominamos
educagdo infantil era considerada anterior ao ensino basico, portanto, estava fora da
educacdo formal. Hoje, segundo a BNCC, a educacao infantil encontra-se, legalmente,
no mesmo patamar do ensino fundamental e médio, sendo obrigatoria para criangas a

partir de quatro anos, em todo o territdrio nacional.

A Base Nacional Comum Curricular (BNCC) estabelece, para a Educagdo
Infantil, dois eixos fundamentais: o brincar e o experimentar. Tais eixos t€m como
objetivo assegurar as criangas o pleno acesso a seis direitos essenciais para o processo
de aprendizagem e desenvolvimento, a saber: Conviver, Brincar, Participar, Explorar,
Expressar e Conhecer-se (Brasil, 2017). Para viabilizar esses direitos, a BNCC
organiza o conteiido em cinco campos de experiéncias, os quais sdo: 1. O eu, o outro e
o nos; 2. Corpo, gestos e movimentos; 3. Tragos, sons, cores ¢ formas; 4. Escuta, fala,
pensamento e imaginagdo; 5. Espacos, tempos, quantidades, relagdes e transformacdes.
Em cada um desses campos, sdo delineados objetivos especificos de aprendizagem e
desenvolvimento, que sdo, por sua vez, adaptados para trés diferentes faixas etarias:
Bebés (0 a 1 ano e 6 meses), Criangas bem pequenas (1 ano e 7 meses a 3 anos ¢ 11

meses) e Criangas pequenas (4 a 5 anos ¢ 11 meses).

Considero que tanto os dois eixos fundamentais, como os seis direitos de
aprendizagem e desenvolvimento na educacdo infantil previstos pela BNCC sdo
contemplados em experi€ncias musicais, que podem ser desenvolvidas nessa etapa da
educagdo, como argumentaremos ao longo desta se¢do e especificamente em cada jogo

musical proposto nesta pesquisa.

Segundo a BNCC, na educacdo infantil deve existir uma intencionalidade

educativa:

Essa intencionalidade [educacional] consiste na organizagdo e proposicao,
pelo educador, de experiéncias que permitam as criangas conhecer a si € ao
outro e de conhecer e compreender as relagdes com a natureza, com a
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cultura e com a producdo cientifica, que se traduzem nas praticas de
cuidados pessoais (alimentar-se, vestir-se, higienizar-se), nas brincadeiras,
nas experimentagdes com materiais variados, na aproximagdo com a
literatura e no encontro com as pessoas. (Brasil, 2017, p. 39)

Portanto, entendemos que, nessa intencionalidade educacional, também deve
estar incluida na expansdo da musicalidade das criangas, previsto tanto pela propria

BNCC, quanto pela Lei 11.769/2008, que dispde sobre a obrigatoriedade do ensino da

musica na educac¢ao basica, incluindo também, nesse caso, a educagao infantil.

O caminho mais rdpido para colocar isso em pratica seria a contratacdo de
professores habilitados em musica, que atuassem na educagdo infantil, o que

infelizmente nao é a nossa realidade.

Outra possibilidade ¢ que as professoras que atuam na educacdo infantil
recebessem uma formagdo musical continuada, que oferecesse as condig¢des
necessarias para que elas pudessem desenvolver em sala de aula momentos musicais
intencionalmente criados para a vivéncia, fruicdo, absor¢do e exapansido da
musicalidade das criancas. Nesta pesquisa, debrugamo-nos sobre essa possibilidade,
que ja ¢ colocada em pratica em diversos paises, como na Hungria, onde, baseado na
metodologia desenvolvida por Kodaly, os professores da educacdo infantil foram

incluidos no projeto de educacdao musical do pais, mediante formagao para tal:

Na Hungria, Kodaly estabeleceu um sistema de educag¢do musical, em que
criancas a partir de trés anos ja podem ser iniciadas na musica. Quem faz
esse trabalho sdo as professoras do jardim de infancia, que s@o treinadas
quando cursam o magistério. (Aqui no Brasil, ndo usamos mais o termo
jardim de infancia e sim educagdo infantil). Elas fazem isso através de
brincadeiras, pois, de acordo com Kodaly, uma crianga nessa idade gosta de
brincar, e ¢ assim que deve aprender, brincando (Freitas, 2024, p. 116).

No Brasil, temos a resolugdo de 2016, segundo a qual todos os graduandos
em pedagogia devem ter incluido em seu curriculo o ensino de musica, como podemos
ver abaixo:

§ 3° Compete as instituigdes formadoras de Educacdo Superior e de
Educagio Profissional:

III - incluir nos curriculos dos cursos de Pedagogia o ensino de Musica,
visando o atendimento aos estudantes da Educagdo Infantil e dos anos
iniciais do Ensino Fundamental (Brasil, 2016, p. 2)
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Infelizmente, apesar de previsto nessa Resolu¢do, ndo ¢ comum vermos
disciplinas obrigatorias de ensino de musica nos cursos de pedagogia, como pudemos

constatar na grade desse curso na Universidade Federal do Ceara.

Aliado a esse aparato legal, temos a BNCC, que também cita a musica como
elemento integrante dos OADs, (Objetivos de aprendizagem e desenvolvimento) para
a educagdo infantil. Porém muito se tem discutido sobre os OADs, e sao diversas as
opinides e criticas entre os especialistas da area de educagdo musical. Vejamos o que
diz a professora Cecilia Cavaliere:

Os OADs e as Habilidades para musica, além de repetitivos e restritivos,

apresentam problemas conceituais e metodolégicos importantes, alguns dos
quais representam retrocessos significativos para a area (Franga, 2020, p. 33)

Segundo a educadora, experi€éncias em musica ndo cabem em descritores de
habilidades limitados, pois sdo bem complexas e imprevisiveis; portanto, ela sugere
que o planejamento deve ser feito partindo da experiéncia para a matriz, € ndo o
contrario. Ou seja, as atividades ndo precisam ser encaixadas nos descritores de
habilidade, na verdade os descritores de habilidades ¢ que podem ser encaixados na

atividade musical planejada pelo professor com toda sua liberdade docente.

Esta pesquisa segue esse caminho, pois s6 apds o desenvolvimento, aplicacao,
reflexdo e levantamento de dados da experiéncia com os jogos musicais que utilizamos
podemos observar quais habilidades se encaixavam nele. A BNCC esta em fungao do

planejamento docente e ndo contrario.

Na educagdo infantil, a musica esta contemplada de forma reduzida no campo
“Tragos, sons e cores”, porém ela permeia, transpde, atravessa, engrandece e conecta
todos os outros campos, extrapolando os limites que lhe foram impostos no documento,
pois a musica, imbricada em nossa existéncia desde a gestacdo, estimulada pela
musicalidade, que ¢ uma potencialidade humana, ndo cabe em alguns poucos e

limitados descritores.

Outro fator percebido na BNCC, em relagdo a musica, ¢ a presenca de
expressoes erradas e deficiéncias de conceitos solidos. Podemos ver o uso de
expressoes similares usadas de forma aleatoéria como: musica, can¢dao e melodia. Uma

melodia pode ser uma musica, que por sua vez pode ser chamada de cangao.
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Percebe-se também uma redundancia e limitagdo nos descritores que
priorizam a “exploragdo sonora para acompanhar” repertorios escolhidos pelos
professores, em detrimento de uma experimentacao sonora livre, espontanea e criativa
da crianga. Isso incentiva a desvalorizagdo do fazer musical da crianga, colocando-a
em uma posi¢ao de mera coadjuvante no processo criativo, ao invés de incentivar seu

protagonismo musical.

Ao todo temos trés versdes da BNCC. A primeira foi publicada em 16 de
setembro de 2015. A segunda versdo da BNCC foi disponibilizada em 3 de maio de
2016. Em 2 de abril de 2018 o Ministério da Educa¢ao entregou ao Conselho Nacional
de Educacdo (CNE) a 3* versdo da Base Nacional Comum Curricular (BNCC) do

Ensino Médio.

Diversas criticas foram direcionadas & maneira como a musica foi perdendo
status e espaco da primeira até a terceira versdo. Podemos destacar, por exemplo, que,
na terceira versdo da Base Nacional Comum Curricular (BNCC), a musica foi
reclassificada como area tematica, deixando de ser reconhecida como linguagem,
status que havia sido atribuido a ela na segunda versao, apds um extenso processo de
discussdo em nivel nacional. Da mesma forma, a concepcdo de musica enquanto
expressao humana, presente na segunda versao, foi substituida pela categorizagdo de
expressdo artistica na terceira versao, o que enfraqueceu sua caracterizagdo como

linguagem humana.

Essas fragilidades demonstram a necessidade de uma revisdo nesse
documento, no entanto, apesar das criticas, ele representa um passo importante de uma

caminhada em busca de uma educagao melhor em nosso pais.

No que tange a educagdo musical, devemos lembrar que o documento foi
feito em fungdo da educagdo musical, e ndo o contrario, portanto ndo precisamos
algemar nossos planejamentos pedagdgicos musicais aos poucos descritores
disponiveis. Podemos absorver os pontos positivos, e desenvolver estratégias que
supram as lacunas deixadas pelo documento. Devemos desenvolver nossas praticas
musicais da melhor maneira possivel, com musicalidade e criatividade, observando o
contexto cultural das criancas envolvidas, proporcionando, assim, um pertencimento

musical a todas elas.
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4 0 QUE E JOGO?

O conceito de “jogo” ¢ amplamente reconhecido e utilizado em diversas
esferas da vida humana, abrangendo diferentes faixas etarias e contextos sociais.
Desde a infancia, com jogos infantis, até a vida adulta, onde se observa a pratica de
jogos de cartas e esportes, a presenga do jogo ¢ inegavel. Todavia, o jogo ndo estéd
ligado s6 a brincadeiras de crianga e esporte. Quem nunca ouviu o termo ‘“jogo
politico”? Ou “jogo de seducdo”? O jogo, pois, ¢ algo presente e até mesmo

fundamental em diversos aspectos da cultura humana.

Para entendermos os diversos sentidos que o termo “jogo” pode trazer e, com
isso, delimitarmos os que podem interessar a esta pesquisa, a presente se¢ao procede a
uma breve recensdo do conceito de jogo, tal como concebido por autores como Johan
Huizinga (2012), Gilles Brougere (1998; 2006), Maria de Fatima Vasconcelos Costa
(2012), Vigotski (1991) e Freud (1933).

Para Brougere (1998), o jogo conecta-se ao papel social da infancia, pois,
além do trabalho escolar, a brincadeira ¢ extremamente presente na rotina da crianga.
Segundo o autor, o brinquedo (objeto que pode, inclusive, ndo ter sido manufaturado
como brinquedo, mas ¢ entendido como tal pela crianga) ¢ um suporte de
representacdo, ou seja, ¢ uma imagem que pode ser decodificada pela crianca na
brincadeira. O jogo, por conseguinte, ¢ uma forma de interpretagdo dos significados
contidos no brinquedo. Este pode tomar a forma que a crianga quiser, € seu uso ¢

aberto (Brougere, 20006).

Sendo assim, ele ndo condiciona a crianca, ¢ sua utilizagdo pode ganhar
diversos significados ao longo do jogo. E assim que uma caneta vira um telescopio,
uma caixa de sapato vira um prédio, até as proprias maos da crianga podem virar um

binodculo, no qual ela avista ao longe o alvo da sua criatividade.

Embora a crianga possa transformar qualquer objeto em brinquedo, ha
artefatos especialmente produzidos com tal finalidade, prontos para uso. Sdo produtos
culturais fabricados por um adulto, com base na realidade da sociedade, que vai
utiliza-los como objeto de consumo. O que a crianga transforma em brinquedo ¢ algo

muito diferente. Este foi reinterpretado e refuncionalizado pela crianga, atendendo as
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suas necessidades. Uma crianca pode, por exemplo, largar um brinquedo carissimo em
algum lugar e passar um longo tempo brincando com um objeto qualquer da casa,
como tampas de panela, que sdo utilizadas como um volante; colheres que viram
avides; até o proprio corpo, como os bonequinhos feitos com os dedos indicador e

médio, caminhando sobre a mesa.

Segundo Brougére, o jogo estd associado ao papel social da infancia
(Brougere, 1998, p. 30). Para ele, o jogo da crianga aparece assim mais como um

comportamento social do que como um comportamento natural.

Isso justifica novamente a concep¢do de que o jogo ¢ um fato social,
independentemente da dimensao sociolinguistica que exploramos (Brougére, 1998, p.

30). Para ele, o jogo ¢ produto da cultura.

Assim, se Brougere considera o jogo um produto da cultura, veremos que,
para Huizinga, o jogo ¢ a origem da cultura, ou seja, ele ndo so faz parte da cultura,
mas também a antecede. De acordo com Huizinga, o jogo ¢ um fenomeno cultural, e
ndo bioldgico, a ser estudado sob perspectiva historica e com uma abordagem que nao

¢ estritamente cientifica. Sobre a relacao entre jogo e cultura o autor aponta que:

Encontramos o jogo na cultura, como um elemento dado existente antes da
propria cultura, acompanhando-a ¢ marcando-a desde as mais distantes
origens até a fase de civilizagdo em que agora nos encontramos. Em toda a
parte encontramos presente o jogo, como uma qualidade de agdo bem
determinada e distinta da vida “comum” (Huizinga, 2012, p. 6).
Podemos dizer que, para Brougere, o jogo esta associado ao papel social da
infincia e aparece mais como um comportamento social do que natural, justificando a
nog¢ao de que a brincadeira ¢ um fato social (Brougere, 1998). Huizinga, por outro lado,

v€ 0 jogo como uma forma especifica de atividade, uma fung¢do social.

J& Freud, autor de renome na psicanalise, também discorreu sobre a relagao
entre o jogo ¢ a crianga, postulando que os jogos, como forma de brincar, se opdem a

realidade: “O contrério do jogo ndo ¢ a seriedade, mas a realidade” (Freud, 1933, p. 6).

Para Freud, os jogos sdo os primeiros vestigios da atividade poética, a
infancia da arte. Ele compara uma crianga a um poeta, afirmando que toda crianga que

joga age como poeta, criando um mundo imagindrio, para onde transpde as coisas do
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mundo em que vive, instaurando uma ordem que lhe convém, enquanto o poeta faz
como a crianga que joga, levando a sério o mundo imaginario que criou, mas

distinguindo-o da realidade.

Freud conclui que o jogo da crianca ¢ orientado por desejos, especificamente
o desejo dela propria de crescer e se tornar um adulto. Apesar de ndo influenciar

diretamente a crianga, para ele os jogos tém valor educacional (Freud, 1933).

Huizinga (2012) identifica trés caracteristicas essenciais do jogo.
Primeiramente, destaca-se a liberdade intrinseca ao ato de jogar, que se configura
como uma manifestacdo de liberdade em si mesma. Em segundo lugar, o jogo ¢
caracterizado por sua distin¢ao da vida cotidiana, constituindo uma evasdo temporaria
da realidade, onde os participantes sabem claramente que estdo imersos em uma
atividade ludica. Por fim, o jogo ¢ marcado pelo isolamento, ou seja, durante o jogo,
desconecta-se do que acontece fora dele, concentrando-se no que acontece dentro do

tempo e espago delimitado para o jogo.

Huizinga acredita que o jogo, quando livre, tem sua forma mais original, em
que ela configura sua liberdade. Quando jogam, os jogadores desligam-se da vida real
e se conectam com o jogo que tem sua orientacdo, que difere da realidade. O autor
acredita que os jogadores ndo trazem para a dimensdo do real aquilo que vivem na
dimensao do jogo, pois se sabe que sdo duas esferas diferentes e que delimitam agdes

diferenciadas.

Adultos e criancas tém uma forte caracteristica em relacdo aos jogos, pois
podem jogar repetidamente um jogo especifico sem comprometer ou diminuir o prazer.
Essa repeticdo espontidnea foi particularmente importante nos jogos musicais
utilizados nesta pesquisa, pois reforcou a informag¢do melddica das musicas; a
informacao ritmica dos movimentos corporais associados ao canto; e o relacionamento
entre as criangas, o pesquisador e os professores participantes, fortalecendo nao apenas
a aprendizagem musical, mas também o relacionamento entre todos os envolvidos na

pesquisa.

O jogo, como vimos em Brougere, Huizinga e Freud, imbrica-se com a

cultura ao se transformar em uma parte significativa da memoria dos jogadores, sendo
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posteriormente transmitido a outros, o que lhe confere um carater de tradi¢ao que pode

perdurar por geracgoes.

Huizinga (2012) enfatiza que o jogo ¢ uma atividade intrinsecamente
desinteressada, ou seja, nao ¢ motivado por recompensas ou compensagoes financeiras.
Para ele, o ato de jogar ¢ um fim em si mesmo, especialmente na infancia, onde a
experiéncia ludica ¢ valorizada independentemente de qualquer lucro. Além disso, o
jogo estabelece uma ordem propria, distinta da realidade cotidiana, e todos os
participantes concordam em seguir as regras como condi¢do essencial para a
continuidade da experiéncia ludica. A violagdo dessas normas resulta na destrui¢ao do
ambiente do jogo, forcando os jogadores a sairem do mundo estabelecido pelo jogo,
com isolamento de tempo e espago, voltando assim para a vida real, como assevera o

autor no excerto seguinte:

Reina dentro do dominio do jogo uma ordem especifica e absoluta. E aqui
chegamos a sua outra caracteristica, mais positiva ainda: ele cria ordem e ¢é
ordem. Introduz na confusdo da vida e na imperfeicdo do mundo uma
perfeicdo temporaria e limitada, exige uma ordem suprema e absoluta: a
menor desobediéncia a esta "estraga o jogo", privando-o de seu carater
proprio e de todo e qualquer valor (Huizinga, 2012, p. 13).
O jogo, portanto, como concebido por Huizinga (2012), ¢ caracterizado por
sua natureza distinta em relacdo a realidade cotidiana, sendo realizado em um espaco e
tempo delimitado, regido por regras consensuais que, embora obrigatorias, sdo aceitas
voluntariamente pelos participantes. Ele enfatiza que o jogo, ao criar um ambiente

propicio para sua pratica, também apresenta uma instabilidade inerente, suscetivel a

interrupgdes causadas por quebras de regras ou fatores externos.

Na aplicacdo do jogo com finalidades pedagdgicas, portanto, ¢ fundamental
que o professor prepare o ambiente e esclareca todas as regras antes do inicio da
atividade, com o objetivo de preservar as caracteristicas intrinsecas do jogo como
atividade ludica desinteressada, de sorte a assegurar a magia do jogo, por assim dizer,

em contextos educacionais.

No que tange as regras de um jogo, Huizinga (2012) argumenta que a
obediéncia a essas normas ¢ fundamental, uma vez que elas se baseiam em um

principio considerado inabalavel. A transgressao das regras resulta na desintegragao do



56

universo ludico, culminando no término do jogo e no retorno a realidade. Ele designa
o jogador que infringe normas como "desmancha-prazeres", ressaltando que tal

comportamento destroi a magia e a experiéncia proporcionada pelo jogo.

O jogo, ainda segundo o autor, pode ser caracterizado como uma atividade
livre e deliberadamente “ndo-séria”, que se distingue da vida cotidiana, mas que,
paradoxalmente, proporciona uma experiéncia intensa ao jogador. Trata-se de uma
pratica desvinculada de interesses materiais, sem possibilidade de lucro, realizada
dentro de limites especificos de espaco e tempo, e regida por normas e regras definidas.
Além disso, o jogo favorece a formagdo de grupos sociais que tendem a se cercar de
segredos e a enfatizar sua diferenca na relagdo com o mundo exterior, frequentemente

utilizando disfarces ou meios semelhantes (Huizinga, 2012).

O jogo ¢ um elemento fundamental no desenvolvimento infantil, pois permite
que uma crianca se distancie temporariamente da realidade cotidiana e explore o
mundo do imaginario. Durante o ato de jogar, a crianga ndo se preocupa com
resultados ou com a aquisicdo de conhecimentos e habilidades, porquanto o jogo tem

natureza essencialmente improdutiva.

E crucial que o jogo, quando educativo, mantenha sua esséncia lidica,
evitando que o foco em resultados e aprendizagem comprometa sua caracteristica de
desinteresse. Assim, o papel do educador € apresentar e utilizar o jogo de maneira que
ele permaneca divertido para a crianga, a0 mesmo tempo em que serve como uma
ferramenta pedagodgica. Além disso, a liberdade de escolha é uma caracteristica

intrinseca, pois, caso contrario, deixa de ser jogo e passa a ser apenas atividade.

A observagdo do brincar natural ¢ do jogo livre das criancas ¢ de suma
importancia para os docentes da educacgdo infantil. O jogo ¢ um meio pedagdgico
fundamental, pois a infancia tem uma dimensdo bioldgica que deve ser respeitada. O
educador nao deve apressar o processo de transformacgdo da crianca em adulto, mas
sim permitir que suas atividades naturais se desenvolvam. Assim, ¢ essencial que o
professor estude essas manifestacdes ludicas e adapte sua pratica educativa a elas,
utilizando o jogo como uma ferramenta pedagdgica eficaz no ambiente escolar

(Brougere, 1998).



57

A brincadeira infantil ¢ uma caracteristica que revela a capacidade da crianga
de utilizar sua imaginagdo de maneira intensa e auténtica, permitindo que ela se
identifique com personagens como super-herois, sem, no entanto, perder a no¢do da
realidade. Huizinga (2012) argumenta que os jogos infantis t€ém uma qualidade ludica

intrinseca, que se manifesta em sua esséncia.

Huizinga salienta que, embora a crianca se envolva com seriedade em suas
brincadeiras, ela mantém a consciéncia de que esta participando de um jogo. Assim, o
autor conclui que essa qualidade ludica é também caracteristica de agdes mais

elevadas (Huizinga, 2012).

Claparede, conforme citado por Brougére (1998), enfatiza a relevancia do
jogo no contexto educacional, argumentando que a educagdo deve fundamentar-se no
entendimento do desenvolvimento infantil. Isso implica que a pedagogia deve ser

precedida por uma psicologia da crianga.

O jogo, segundo Claparede, atua como um elo entre esses dois dominios,
funcionando como um motor para o autodesenvolvimento da crianga e, portanto, como
um método natural de educagdo. Ele ¢ descrito como uma forma de pedagogia natural

que se impoe a crianga como um instrumento essencial para o seu desenvolvimento.

Brougere (1998) complementa essa perspectiva ao destacar que o jogo, por
sua natureza espontanea, carrega valores positivos € que pode ser reconhecido como
uma ferramenta educativa. Ele argumenta que o desenvolvimento psicologico da
crianca nao ocorre de maneira isolada, mas requer a acao ativa da propria crianga, que

utiliza o jogo e a imitacdo como instrumentos fundamentais para esse processo.

Cumpre salientar que, se hoje a no¢ao de jogo educativo ¢ largamente aceita
no meio educacional formal e mesmo fora dele, nem sempre foi assim. O conceito de
“jogo educativo” remonta a 1911, quando um artigo de Jeanne Girard na revista
L'école maternelle et enfantine empregou o termo pela primeira vez. Girard, uma
inspetora das escolas maternais, propds que o jogo, intrinseco a natureza infantil,
poderia ser utilizado como um meio para a educagdo, enfatizando que, enquanto o jogo
¢ um fim em si mesmo para as criangas, para os educadores deve ser um instrumento

pedagogico. Ela argumentou que, ao proporcionar atividades que aparentam ser jogos,
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os educadores satisfazem a necessidade ludica da criangca e, simultancamente,

cumprem sua fun¢ao educativa.

Girard define o jogo como “o trabalho da crianga” e ressalta que a expressao
“jogo educativo” representa uma conciliagdo entre o respeito pela liberdade infantil e a
necessidade de manter a disciplina no processo educativo. Ainda que essa expressao
pareca resolver a dicotomia entre diversdo e disciplina, ela também implica uma
distingdo em relagdo aos jogos livres, que sdo comuns na infancia. Assim, o jogo
educativo é frequentemente visto como superior ao jogo livre, que pode ser

considerado menos util em termos educativos.

Entretanto, ¢ importante notar que, na maioria das vezes, o jogo educativo ¢
uma atividade dirigida e controlada pelo professor, o que pode limitar a iniciativa da
crianga. Contudo, quando a intencionalidade pedagogica ¢ aplicada de maneira que
permita a participacdo ativa da crianga, o jogo educativo pode se transformar em uma

ferramenta eficaz tanto para o educador quanto para o aprendiz.

Outro autor que contribuiu sobremaneira com a discussdo tedrica a respeito
do jogo foi Vigotski (1991), que enfatiza a interdependéncia entre jogos imaginarios e
regras. Nesse sentido, todo jogo imaginario possui regras implicitas, enquanto todo

jogo estruturado por regras contém uma dimensao imaginéria subjacente.

Por exemplo, ao imitar a maneira de falar com a mae, a crianca ndo apenas
reproduz a fala, mas também segue um conjunto de regras que ela mesma estabelece
para que a imitagdo seja bem-sucedida. Assim, o jogo imagindrio se revela através de

regras ocultas que orientam a representacao.

Por outro lado, em um jogo onde uma crianga imita o som de um animal para
que outra a identifique, uma situacdo imagindria se torna evidente, pois a criancga se
coloca na posicdo do animal imitado. Nesse contexto, temos um jogo com regras
explicitas e uma dimensdo imagindria subjacente, ilustrando a complexidade das

interagdes entre relagdes e imaginagao no desenvolvimento.

A teoria vigotskiana sobre o jogo enfatiza a relacdo entre acdo e significado
na brincadeira, em que os objetos perdem sua fun¢do determinante. Destarte, uma

caneta, por exemplo, pode ser reinterpretada por uma crianga como uma seringa, o que
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evidencia que, na brincadeira, o pensamento se desvincula dos objetos, permitindo que
a acdo derive de ideias. Vigotski argumenta que as regras do jogo sdo fontes de prazer,

pois promovem a autodeterminacdo e ndo sdo seguidas rigidamente como leis.

A brincadeira, portanto, propicia a crianga uma nova forma de desejos,
vinculando-os a um “eu” ficticio e ao seu papel no jogo, resultando em aquisi¢des que

se tornam fundamentais para seu desenvolvimento moral e real, como aponta o autor:

A brincadeira cria na crianga uma nova forma de desejos. Ensina-a a
desejar, relacionando seus desejos a um “eu” ficticio, ao seu papel no jogo e
suas regras. Dessa maneira, as maiores aquisicdes de uma crianga sdo
conseguidas na brincadeira, aquisicdes que no futuro tornar-se-ao seu nivel
basico de acdo real e moralidade (Vigotski, 1997, p. 67).

Além disso, seguir as regras durante a brincadeira proporciona a crianga um
senso de sucesso e satisfacdo, criando uma zona de desenvolvimento iminente. Nesse
contexto, a crianca demonstra comportamentos que superam suas capacidades
especificas, como se elas estivessem em um estagio de desenvolvimento mais
avancado. Vigotski (1991) descreveu o jogo como uma condensacdo das tendéncias de
desenvolvimento, funcionando como uma importante fonte de crescimento para a

crianga.

Embora o jogo seja reconhecido como fundamental para o desenvolvimento
infantil, conforme a teoria vigotskiana que o considera uma zona de desenvolvimento
proximal (ou iminente), a transposi¢ao didatica para a pratica escolar ainda apresenta
dificuldades. A partir dessa constatagdo, Costa (2012) analisa a integragdo do jogo ao
ambiente escolar, destacando os desafios dessa pratica. A autora argumenta que o jogo,
sendo uma atividade culturalmente intrinseca a infincia, deve ser incorporado ao
contexto escolar, independentemente das limitagdes institucionais, dado que a crianga

¢ um agente ativo nesse cenario.

Para efetivar essa transposicao didatica, ¢ essencial que o educador se
aprofunde nas vivéncias culturais da comunidade escolar, especialmente no que diz
respeito a cultura infantil, como cangdes ¢ jogos tradicionais. Essa experiéncia
permitira ao professor articular o conhecimento cultural com o saber cientifico,

promovendo uma pratica pedagdgica que respeite a natureza social do jogo. Costa
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(2012) menciona a obra de Chevallard (1985) sobre a transposicdo didatica, que

elucida como os contetidos sdo adaptados ao contexto escolar.

Costa também destacou que tanto o jogo quanto a escola sdo dimensdes
culturais, indicando que a dicotomia entre ambos deve ser relativizada. O jogo pode
ser 57 assimilado pela escola e, a0 mesmo tempo, pode atender aos interesses
educativos. Ao manter a espontaneidade da crianga no brincar, o mediador atua como

facilitador do aprendizado.

E importante destacar que, ao longo da historia, os jogos foram utilizados
frequentemente como instrumentos de manutencdo do poder, atuando como
mecanismos de distragdo que mantinham a passividade do povo diante da dominagao
(Boétie, 1982). Nessa perspectiva, o jogo, como entretenimento, ndo promove reflexao

nem desenvolvimento, mas funciona como estratégia de alienagdo social.

Como exposto em nossa tese, 0 jogo aprece em contraste com essa visdo,
pois, apoiado na teoria histérico-cultural, ¢ compreendido como fundamental para o
desenvolvimento infantil. Para Vigotski, o jogo cria situagdes imagindarias, nas quais a
crianca experimenta papeis sociais, exercita formas de pensar e amplia suas

possibilidades de ser e agir no mundo (Vigotski, 1987).

Dessa forma, enquanto determinadas formas de entretenimento podem
contribuir para a passividade e alienacdo social, como indica Boétie, o jogo, quando
compreendido e utilizado como atividade mediada ¢ de mediagdo, de forma
intencionalmente organizada, como postula Vigotski, constitui uma ferramenta de
desenvolvimento humano, em nosso experimento, atuando na expansdo da

musicalidade.

Do exposto, concluimos que o pensamento desses quatro autores converge
rumo a constatacao de que o jogo cumpre importante papel na cultura, na infancia e na

educacao.

A partir do pensamento de Brougere, destacamos a relagdo entre o jogo e a
funcdo social da infancia, além de sua importancia como instrumento de criatividade e

de representacao, sublinhando seu aspecto cultural e social.
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Com as postulagdes de Huizinga, destacamos o jogo como a origem € um
componente fundamental da cultura, sublinhando suas caracteristicas de liberdade,

organizagao e distin¢do em relacdo a vida diéria.

Ao incluir Freud na discussao, ampliamos nossa interpretacao ao relacionar o
jogo a psicandlise, dado que este se configura como uma expressdo de desejos e uma

forma de se preparar para a vida adulta.

Ainda, em nossa leitura de Vigotski, observamos que o jogo envolve normas
essenciais e criatividade, configurando-se como um elemento crucial para o

desenvolvimento cognitivo.

Por fim, com Costa, ressaltamos a importancia do jogo na esfera educacional,

promovendo a inclusdo do aspecto cultural no processo de aprendizagem.

De maneira geral, esses autores evidenciam que o jogo ¢ uma atividade
multifacetada e essencial na vida humana, sobretudo na infancia. A compreensao ¢ a
valorizagdo do jogo, portanto, podem enriquecer as praticas educativas, promovendo o

desenvolvimento integral da crianca.

Assim, espera-se que, por meio do jogo musical, a crianga viva experiéncias
musicais de maneira prazerosa. Enquanto o jogo livre ¢ apresentado pela iniciativa
espontanea da crianca, o jogo musical, como atividade dirigida, possui um objetivo

claro: a expansao da musicalidade da crianca e da professora da educacao infantil.

No préximo topico, traremos uma reflexdo entre duas relagdes: a relacdo
entre a fala e o pensamento (Vigotski, 2009); e a relagdo entre o canto e a expansdo da

musicalidade.
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5 PALAVRA E PENSAMENTO X CANTO E PENSAMENTO MUSICAL:

5.1 A ORGANIZACAO DO PENSAMENTO MUSICAL SOB A OTICA DA
TEORIA HISTORICO-CULTURAL.

Nesta se¢do, faremos um paralelo entre a relagdo da palavra com o
pensamento, segundo a concepcdo de Vigotski (2009), e o papel do canto na expansao

da musicalidade.

Vigotski (1997) realiza uma critica a dois métodos de pesquisa: o método de
definicdio e o método de abstragdo. O primeiro, segundo Vigotski, limita-se a
identificar conceitos com base no significado das palavras, refletindo mais o nivel de
desenvolvimento verbal da crianga do que seu processo de pensamento em relagdo a
realidade. Para ele, a formacdo de conceitos deve considerar a experiéncia e a
interacdo da crianga com o mundo, enfatizando que o conceito ndo se resume a
expressao verbal, mas deve ser compreendido na fun¢do da relagdo que a crianga

estabelece com seu entorno.

O segundo método, o da abstracdo, busca identificar o que ¢ comum entre
diferentes objetos, diferenciando-os por sua generalidade. Por exemplo, agrupar piano,
violdo, flauta, guitarra e contrabaixo na categoria “instrumentos”. Vigotski critica essa
abordagem, argumentando que ela desconsidera o papel fundamental da palavra na
formagao de conceitos. Em sua perspectiva, a palavra ¢ um instrumento crucial para a

construcao de conceitos.

O autor, ao abordar a relag@o entre pensamento e linguagem, enfatiza que nao
ha uma separacdo entre os objetos representados e as palavras que servem como
suporte para essa representagdo. Ele afirma que “o pensamento ndo se expressa na
palavra, mas se realiza na palavra” (Vigotski, 1997, p. 428), evidenciando que os
processos de pensamento ¢ fala ndo devem ser considerados como processos
independentes, mas sim como um uUnico processo interligado. Ele enfatiza que a

conceitualizag¢do ocorre por meio da fala.
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Vigotski propde que a formagdo de conceitos na génese infantil ocorra em
diferentes estagios, sendo o primeiro deles o estagio dos conceitos sincréticos. Neste
estagio, a crianga utiliza uma Unica palavra para designar diversos objetos de maneira
subjetiva e um pouco estruturada. Por exemplo, ao referir-se a todos os tipos de
instrumentos de corda apenas como violdo, a crianga demonstra uma compreensao que
60 ¢ exclusiva a sua perspectiva, aplicando uma fun¢do geral a diferentes tipos de

instrumentos.

A segunda etapa refere-se & compreensdo de conceitos complexos, momento
em que a crianga adquire a capacidade de compreender as relacdes objetivas que

existem entre os objetos e os individuos no mundo.

O desenvolvimento do pensamento infantil, conforme delineado por Vigotski
(2009), ¢ estruturado em cinco fases distintas, cada uma especifica por diferentes

formas de organiza¢do e compreensdo de conceitos.

Na primeira fase, denominada “Complexo de tipo associativo”, as criangas
comecam a discriminar atributos comuns entre diversos eclementos, embora o
pensamento e a linguagem ainda ndo estejam interligados de forma coesa. Essa
conexao se desenvolve ao longo do tempo, a medida que o pensamento ¢ a linguagem

evoluem.

Uma segunda fase, “Cole¢des ou desenvolvimento do pensamento infantil por
complexo”, envolve uma combinagdo de objetos e colecdo em grupos que se
assemelham a colegdes, refletindo uma estrutura mais organizada no pensamento

infantil.

Na terceira fase, “Complexo em cadeia”, as criangas selecionam objetos com
base em caracteristicas especificas, reunindo-os num complexo unico, guiados por

tracos secundarios de objetos previamente escolhidos.

A quarta fase, “Complexo difuso”, ¢ marcada pela indefini¢ao dos contornos
e pela auséncia de limites claros, iniciando uma fase de transi¢do e confusdo na

categorizacao dos objetos.
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Por fim, a quinta fase, chamada de “Pseudoconceito”, representa uma
generalizacdo que, embora superficialmente semelhante aos conceitos dos adultos,
difere fundamentalmente em esséncia e natureza psicologica. Essa fase atua como um

elo entre o segundo e o terceiro estagio.

O terceiro estagio do desenvolvimento cognitivo infantil ¢ caracterizado pelos
pseudoconceitos, que se assemelham aos conceitos verdadeiros, mas ainda estdo em
61 processo de maturacdo. Este estagio desempenha um papel crucial na promogao da
decomposicdo, andlise e abstracdo do pensamento. Durante essa fase, a crianga realiza
generalizagdes com base em semelhancas observadas entre objetos diferentes, levando
a formacdo de conceitos potenciais. A crianca agrupa objetos segundo caracteristicas
comuns, embora esses agrupamentos ainda ndo constituam conceitos plenamente

desenvolvidos, mas que podem vir a sé-los.

O estagio do verdadeiro conceito, conforme abordado por Vigotski (2009),
refere-se a formacgao de conceitos a partir de caracteristicas distintivas de um conjunto
de objetos que foram abstraidos e sintetizados. O autor sugere que a capacidade de
abstracdo, aliada ao desenvolvimento do pensamento complexo, ¢ fundamental para

que uma crianca consiga formar conceitos de verdade.

Vigotski (2009) enfatiza a interdependéncia entre pensamento e linguagem,
afirmando que a palavra € o local de origem do pensamento, que, por sua vez, confere
vida a palavra. Essa relagdo ¢ fundamental para a formagao de conceitos verdadeiros.
Além disso, o autor distingue entre a presenca de um conceito e a consciéncia deste,
indicando que a capacidade de utilizar um conceito nao implica necessariamente tomar

consciéncia dele.

E possivel estabelecer um paralelo entre as teorias de Vigotski ¢ Kodaly.
Enquanto Vigotski enfatiza a importdncia da interacdo social e da palavra no
desenvolvimento cognitivo, Kodaly defende o canto como uma ferramenta essencial
para a educacdo musical infantil. Aqui sugerimos que o canto deve ser considerado
como uma forma de linguagem musical, desempenhando um papel fundamental na
organizacdo do pensamento musical. Nesse contexto, o canto ¢ interpretado como a

“palavra cantada”.
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Zoltan Kodaly enfatizou, em suas obras sobre educacdo musical, a
importincia de estabelecer um sistema abrangente para o ensino e a pratica do canto
nas instituicdes de ensino. Para ele, essa questao era prioritaria em relagao as decisdes
sobre a escolha de métodos especificos ou outros aspectos praticos do ensino. (Szonyi,

1996).

O pensamento de Zoltdn Kodaly apresenta uma proximidade significativa
com a abordagem vigotskiana, especialmente no que tange a valorizacao da cultura
nacional. Kodaly enfatiza que o conhecimento das cangdes tradicionais ¢ essencial
para que as criancas desenvolvam uma compreensido adequada da linguagem musical.
Essa perspectiva pode ser descrita como uma abordagem histdrico-cultural, na qual a
assimilagdo da lingua huiingara ¢ relatada pela aquisicdo das bases da musica hungara.
Para Kodaly, essa aprendizagem deve ocorrer por meio do canto de melodias

tradicionais ja existentes

O autor defende que a aprendizagem da linguagem musical hingara por
criangas deve ocorrer por meio do canto de cangdes tradicionais, considerando essa
pratica essencial para a assimilagdo da musica como uma “lingua materna”. Ele
argumenta que a introducdo de repertdrios musicais estrangeiros deve ser feita apenas
apos a crianca ter dominado a musica tradicional hungara (SzOnyi, 1996). A
importancia do canto na organizacdo do pensamento musical é enfatizada em seu
artigo “Entoacdo”, de 1937, no qual sugere que as melodias devem ser ensinadas

primeiramente através do canto, e ndo da execugdo no piano

O canto, considerado uma das manifestagdes musicais mais primordiais da
humanidade, estd intrinsecamente ligado ao conceito de musica, sendo fundamental
para o seu desenvolvimento. Nesse contexto, o canto surge como o espaco originario
do pensamento musical. Através da can¢do de ninar, os bebés estabelecem seus
primeiros contatos com a musica, permitindo-lhes, gradualmente, emitir sons que,

embora desprovidos de significado verbal, ja apresentem desenho melodico.

Ao nascer, a crianga ja possui um trato vocal que lhe permite explorar e
interagir com os sons de maneira intrinseca, antes mesmo de desenvolver a capacidade
de fala (Papousek, 1996, p. 88). A percepcao musical inicia-se durante a gestagdo e se

expande ao longo da infancia, permanecendo presente ao longo da vida. A musica,
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especialmente através do canto, desempenha um papel significativo desde os primeiros
anos, haja vista que as criancas emitem sons vocais, influenciados pela cultura musical
que as rodeia, muitas vezes antes de adquirirem a fala. Nos primeiros anos, essa
cultura ¢ predominantemente alimentada por cang¢des de brincar e de ninar, sendo estas

ultimas atestadas em diversas culturas ao longo da Historia

O desenvolvimento das habilidades de comunica¢do na infincia ¢
influenciado pelo contato social, que se revela complexo e rico desde os primeiros dias
de vida. Pesquisas indicam que as reagdes a voz humana podem ser observadas ja na
terceira semana, com a primeira resposta social especifica ocorrendo no segundo més.
Além disso, manifestacdes como risadas, balbucios, gestos e movimentos emergem

como formas de interag¢do social nos primeiros meses da crianga (Vigotski, 2009)

O processo de desenvolvimento musical na infancia envolve uma transi¢ao
gradual da crianca de uma posicdo de receptora de musica para geradora. Nesse
contexto, a crianga inicia a produgdo de suas primeiras cang¢des, com palavras ou até

balbucios.

No contexto da relagdo entre os pensamentos de Kodaly e Vigotski, destaca-
se a ideia de que o canto ¢ fundamental para o desenvolvimento do pensamento
musical. Kodaly enfatiza que a cang@o popular representa a lingua musical materna da
crianga, sugerindo que, assim como a aquisi¢do da linguagem verbal, a aprendizagem

musical deve ocorrer desde a infancia (Szonyi, 1996).

Assim, ao relacionar as contribui¢des de Vigotski e Koddaly, torna-se evidente
que tanto a linguagem verbal quanto a musical desempenha papel estruturante no
desenvolvimento infantil, funcionando como mediadoras na constru¢do do
pensamento e na formagdo de conceitos. Enquanto Vigotski evidencia que o
pensamento ndo existe separado da palavra, mas se realiza nela, Kodaly defende que o
canto constitui a lingua materna da musica, essencial para a organizacdo do
pensamento musical desde a infancia. Ambos ressaltam a importancia da dimensao
social e cultural nesse processo, destacando que o aprendizado, seja da linguagem
verbal ou da linguagem musical, se d4 na interagdo com o outro € com o ambiente.

Dessa forma, pode-se compreender que a palavra e o canto ndo apenas expressam, mas
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também constroem o pensamento, configurando-se como instrumentos fundamentais

para o desenvolvimento humano.

Quando uma crianga percebe a diferenga entre um som grave e outro agudo,
isso ndo ocorre inicialmente pela leitura de uma partitura ou pela explicagdo de um
professor, mas pelo simples ato de ouvir, imitar e experimentar. SO depois dessa
vivéncia € possivel transformar a experiéncia em consciéncia, ou seja, em conceito.
Vigotski afirma que “a generalizagdo significa ao mesmo tempo tomada de
consciéncia e sistematizagdo de conceitos” (Vigotski, 2009, p. 292). A partir dessa
chave de leitura, a escola deve ser entendida como um espago onde os conceitos

cotidianos se encontram com 0s conceitos cientificos, transformando-se mutuamente.

Vigotski denomina de conceitos cotidianos aqueles construidos no contato
direto com a realidade, na interagdo imediata com as pessoas € os objetos. J& os
conceitos cientificos sao de ordem superior, pois se estruturam sempre em relacao a
outros conceitos, formando um sistema de generalizagdes. Nao ha, contudo, ruptura
entre eles: “o conceito cientifico ndo anula de maneira nenhuma a etapa precedente a
formagdo de conceitos, mas se apoia nela e a transforma” (Vigotski, 1997, p. 391). A
aprendizagem formal, portanto, ndo substitui a experiéncia, mas a reorganiza em outro

patamar.

Essa logica se aproxima da visdo de Kodaly, que via o canto como a lingua
materna da musica. Assim como a palavra sustenta a consciéncia conceitual, o canto
sustenta a consciéncia musical. A crianga primeiro canta, experimenta, sente; SO
depois poderd compreender sistematicamente aquilo que j& internalizou pela pratica.
Nesse ponto, Vigotski e Kodaly concordam: ambos reconhecem que a aprendizagem

precisa se apoiar em uma base sensorial e cultural antes de se tornar abstragao.

Portanto, podemos fazer a seguinte relacdo: a palavra (ou fala) estd para o
pensamento da mesma forma que o canto (palavra cantada) estd para a o pensamento
musical. O estimulo ao desenvolvimento desse pensamento musical, por meio dos
jogos musicais, cada um com sua respectiva can¢do, foi o caminho utilizado para a
expansao da musicalidade das criancas e das professoras que participaram desta

pesquisa, como detalharemos no decorrer deste trabalho.
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Na educagao infantil, a prioridade nao deve ser a escrita musical, mas a
sensibilizacdo ao universo sonoro. O caminho pode ser pensado em duas etapas. A
primeira, voltada a escuta e experimentacao, em que as criangas produzem sons com a
voz, com instrumentos ou até com objetos do cotidiano. A segunda, de organizagdo,
em que passam a discriminar e comparar sons. Mais relevante do que decorar termos
técnicos € vivenciar as experiéncias musicais, internalizando conceitos como o de
andamento, proposto nessa pesquisa, € operar com eles de modo significativo.
Suponho Kodaly diria que “a crianga, antes mesmo que seja capaz de compreender, ja
¢ capaz de sentir”, e Vigotski completaria lembrando que o essencial ¢ a relagdo entre

pensamento e realidade.

Foi com esse entendimento que esta pesquisa se desenvolveu com quatro
professoras pedagogas, duas atuantes na Educacdo Infantil 3 e duas na Educagdo
Infantil 5, todas sem formagdo especifica em musica. O publico indireto foram as

proprias criangas dessas turmas, sendo cerca de 80 criangas.

Para as criangas pequenas, o trabalho centrou-se no desenvolvimento de
conceitos cotidianos; para as professoras, que também estavam em processo de
apropriacdo, a experiéncia significou igualmente a constru¢do de seus proprios
referenciais musicais. Como lembra Vigotski, os pseudoconceitos ndo sao privilégio
da infancia: “Neles [nos adultos] também se verifica com grande frequéncia o

transcorrer do pensamento no nosso dia a dia” (Vigotski, 2009, p. 218).

Se o professor apresenta apenas definigdes prontas, sem oferecer vivéncias
que as sustentem, o que se aprende sdo palavras ocas, facilmente esquecidas. O
conhecimento cotidiano ¢ o alicerce sobre o qual o cientifico se ergue. E como
aprender a falar antes de compreender a gramatica: ninguém domina outra lingua sem
relaciona-la com a lingua materna. Do mesmo modo, aprender a andar ndo se da pela

explicacdo das leis do equilibrio, mas pela pratica de cair, levantar e tentar novamente.

O que emerge, entdo, ¢ uma relagdo de mao dupla: os conceitos cientificos
reorganizam os cotidianos, mas s6 podem ser assimilados porque estes ja existem. “O
conceito cotidiano da crianga se desenvolve de baixo para cima [...], a0 passo que os
conceitos cientificos se desenvolvem de cima para baixo” (Vigotski, 2009, p. 348).

Essa tensdo explica, por exemplo, por que a crianga compreende com facilidade o que
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¢ “irmdo” em sua vida diaria, mas encontra dificuldades em defini-lo verbalmente,
enquanto pode explicar com clareza uma operagao matematica aprendida na escola.
Vigotski resume: “Naquilo em que os conceitos cientificos sdo fortes os cotidianos sdo

fracos, e vice-versa” (Vigotski, 2009, p. 263).

Esse processo esta intimamente ligado a colaborag@o. A crianca ndo aprende
apenas o que faz sozinha, mas sobretudo o que realiza com o apoio do outro, seja o
professor, seja um colega. E nesse espaco que se localiza a zona de desenvolvimento
proximal, definida por Vigotski como “o conteudo da zona de desenvolvimento
imediato” (2009, p. 331). Em outras palavras: aquilo que a crianga consegue fazer com
ajuda hoje, serd capaz de fazer sozinha amanha. Dai decorre a tarefa do professor:
identificar o ponto exato entre o que ja estd consolidado e o que ainda ¢é possivel ser
construido. Como alerta Vigotski: “Ensinar uma crianga o que ela ndo ¢ capaz de

aprender € tao estéril quanto ensina-la a fazer o que ela ja faz sozinha” (2009, p. 337).

Nesse cenario, 0s jogos musicais assumem relevancia especial. Ao propor
atividades em que as criancas experimentam sons de forma ludica, cria-se um terreno
fértil para o desenvolvimento de conceitos cotidianos que, mais tarde, poderdao se
converter em cientificos. Em uma brincadeira em que uma crianga, de olhos vendados,
precisa identificar o colega pela voz ou o instrumento pelo timbre, o que esta sendo
construido ndo é uma definicdo abstrata, mas a vivéncia sensivel do som. A

consciéncia vira depois, quando esse conhecimento puder ser nomeado ¢ sistematizado.

As professoras, igualmente, beneficiaram-se desse processo: ao vivenciar 0s
jogos musicais, ampliaram suas proprias referéncias sobre os pontos abordados na
pesquisa e passaram a compreender, de modo mais profundo, a importancia da
expansao da musicalidade. Assim, os jogos ndo se configuram apenas como atividades
recreativas, mas como estratégias didaticas que formam professores leigos e

musicalizam crian¢as simultancamente.

Em dultima andlise, tanto Vigotski quanto Kodaly ressaltam que a
aprendizagem ndo nasce da imposi¢do de contetidos externos, mas da interagdo entre
experiéncia, mediacdo e cultura. A palavra e o canto, cada qual em sua dimensao, sdo
os instrumentos que possibilitam essa transformacdo: ndo apenas expressam, mas

constroem o pensamento.
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Ao discutir a formacgdo de conceitos, Vigotski amplia sua andlise para as
funcdes psicologicas superiores, que diferenciam o ser humano de outros animais.
Fungdes como atencdo, memoria, linguagem, percepcdo e emocdo ndo sdo dadas
apenas pela biologia, mas emergem no encontro entre o individuo e a cultura. A
mediagdo ocupa lugar central nesse processo, pois € por meio dela que a crianca
transforma simples reflexos em a¢des voluntarias, controladas e orientadas. Como
observa Vigotski, o que define o humano ¢ a passagem do ser apenas um ser bioldgico

para também um ser histdrico-cultural, cuja constitui¢do depende da interacdo social.

A media¢ao pode se dar de formas distintas. Quando uma crianga leva um
choque ao colocar o dedo na tomada, estabelece uma relagdo direta com o objeto. Se,
posteriormente, evita repetir a acdo por recordar a dor, essa lembranga ja funciona
como mediacdo. Quando o pai intervém antes da tentativa e alerta sobre o risco, temos
outra forma de mediacdao, dessa vez realizada por um adulto. Do ponto de vista
educacional, esse segundo caso ¢ o que melhor expressa o papel da escola: o professor
atua como mediador, antecipando experiéncias e organizando as condigdes para que a

aprendizagem se realize de modo mais proveitoso.

Vigotski identifica dois tipos principais de mediadores: instrumentos e signos.
Os instrumentos estdo ligados a relacdio do homem com o trabalho. Ao criar
ferramentas como o machado ou o serrote, o ser humano ampliou sua capacidade de
transformar a natureza, criando cultura e historia. Por serem voltados para fora, os
instrumentos modificam o ambiente externo. Ja os signos funcionam como
instrumentos psicoldgicos: ndo agem sobre o mundo, mas sobre o proprio homem,
configurando uma fun¢do reversa. Ele afirma: “A inven¢do e o uso de signos como
meios auxiliares para solucionar um dado problema psicologico (lembrar, comparar
coisas, relatar, escolher, etc.) ¢ andloga a invencao e uso de instrumentos, s6 que agora

no campo psicologico” (Vigotski, 1997, p. 38).

Exemplos de signos incluem a linguagem, os gestos, 0s mapas, 0os numeros,
as placas de transito ou mesmo uma lista de compras. Todos eles servem para
organizar a atividade mental e ampliar a memoria. A diferenga entre memoria natural e
memoria mediada ilustra isso: enquanto a primeira se apoia apenas no esforgo interno

de recordar, a segunda utiliza marcas externas, que aos poucos se internalizam e
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passam a estruturar a lembranca. Esse é o processo que Vigotski denomina

internalizacao.

A palavra ¢ talvez o exemplo mais evidente de signo. Basta ouvir “mesa”
para evocar a imagem mental do objeto, mesmo sem vé-lo. E nessa mesma logica que
podemos trabalhar conceitos musicais. Ao ouvir a voz de um colega, a crianca pode
reconhecé-lo nao pelo conteudo verbal, mas pelo timbre. Aqui, o som funciona como
signo que remete a identidade de quem fala. O mesmo ocorre com os instrumentos
musicais ou objetos escolares: o que importa nao € o objeto em si, mas o som que ele

produz, que se torna signo para o reconhecimento.

Com base nessa perspectiva, a pesquisa propde quatro jogos musicais, sendo
o ultimo dividido em duas fases, nos quais o som atua como signo capaz de acionar
processos cognitivos. As reacdes desencadeadas, previamente definidas pelas regras de
cada jogo, t€ém como objetivo desenvolver a percepcdo auditiva e favorecer a memoria
das propriedades sonoras. Dessa maneira, a musica deixa de ser apenas expressiao
artistica e se torna um campo privilegiado para observar a fun¢do reversa: ao escutar
um som, a crianca reorganiza sua atividade mental e constréi novos caminhos para o

pensamento.

Essa compreensao conecta-se diretamente ao que discutimos sobre conceitos
cotidianos e cientificos. Os jogos musicais ndo apenas oferecem experiéncias
sensoriais, mas também funcionam como media¢des que transformam vivéncias
sonoras em conhecimento organizado. Ao associar o som ao papel de signo,
ampliamos as possibilidades de que a crianga avance de experiéncias cotidianas para

formas mais sistematicas de compreensao musical.

Entre os termos fundamentais do pensamento vigotskiano estd o conceito de
obutchenie, apresentado no capitulo 6 de Pensamento e linguagem e analisado por
Prestes (2010). A autora traduz esse termo russo como “atividade auténoma da crianca
que ¢ orientada por alguém que tem a intencionalidade de fazé-lo” (PRESTES, 2010, p.
188). Assim, o obutchenie envolve trés dimensdes inseparaveis: a acdo da crianca, a
orientacdo de um outro (adulto ou colega mais experiente) e a intencionalidade que

guia essa relacao.
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Prestes (2010) reforca que, para Vigotski, o obutchenie ndo ¢ mera
transmissao de contetidos, mas um processo em que a crianga participa ativamente da
apropriacao dos produtos da cultura e da experiéncia humana. Trata-se, portanto, de
uma atividade dialégica, em que o sujeito se forma na relagdo com o outro € com o

mundo.

Nessa perspectiva, o obutchenie se articula diretamente com o par de
conceitos cotidianos e cientificos, ja que evidencia como o desenvolvimento dos
primeiros pode ser alicerce para a emergéncia dos segundos (Oliveira, 1997; Rego,
2014). Também dialoga com a no¢ao de zona de desenvolvimento iminente, uma vez
que pressupde a existéncia de algo que a crianga ainda ndo domina de forma
independente, mas que pode ser apropriado com a mediacdo de outrem (Vigotski,

1997, 2009; Duarte, 2000).

Desse modo, ao compreendermos o obutchenie como categoria central da
teoria histérico-cultural, reconhecemos que o processo educativo ndo € apenas
individual, mas profundamente social e cultural. E nele que se revelam os movimentos
de passagem do nivel atual de desenvolvimento ao potencial, num processo em que a

crianga se torna sujeito ativo de sua aprendizagem

Se, como vimos, a mediacdo ¢ o motor do desenvolvimento das funcdes
psicoldgicas superiores, também o meio cultural exerce papel determinante na
constituicdo da crianga como sujeito musical. A forma como cada crianga interpreta
uma mesma experiéncia depende do nivel de compreensao e da tomada de consciéncia
que ja alcangou. Assim, uma situacdo idéntica pode adquirir significados diferentes

para criangas distintas.

Dessa forma, assim como ¢ na palavra que nasce o pensamento (Vigotski,
2009), postulo que € no canto que nasce o pensamento musical. Atrelamos nessa
pesquisa o canto ao jogo, tendo como resultado o jogo musical, em que cada jogo tem

uma cancao que o representa.

Nesses jogos sempre ha trés dimensdes contempladas: a a¢do da crianga, a

orientacdo do mediador (professor) e a intencionalidade que guia essa relagdo, sendo
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neste caso apreensdo dos conceitos musicais propostos (andamento, canto da escala

maior e seus respectivos intervalos e improvisacao).

Segundo Gordon (2003), a aprendizagem musical envolve a capacidade de
compreender interiormente o som mesmo sem produzi-lo. Acredito que essa escuta
mental, batizada por ele como “audiac¢ao”, ¢ fundamental para as discussdes acerca de

educacdo musical.

Essa perspectiva também se alinha a teoria histdorico-cultural de Vigotski,
para quem, os processos de pensamento envolvem a internalizagdo de experiéncias
culturais e simbolicas. Portanto, podemos entender que a audiacdo seja uma forma

especifica de pensamento simbolico aplicado a experiéncia musical.

A ideia de pensamento musical que postulo dialoga com a ideia de audiacdo
de Gordon, ou seja, pensar os sons, mesmo antes de coloca-lo em pratica, porém, na
perspectiva desta pesquisa, o pensamento musical nasce apenas quando este ¢
transformado em canto. Ou seja, o pensamento musical se faz musica por meio do
canto. O pensamento musical nasce no canto, saindo da abstragdo e concretizando-se

em musica.

Fazendo uma reflexdo baseada na teoria criacionista, pelo qual o mundo e
todas as criaturas foram criadas a partir da palavra, a musica, que considero sagrada, ¢

criada também pela da palavra, especificamente pela palavra cantada.

Todos os pensamentos musicais abstratos gerados em nosso cérebro podem

ser convertidos em musica, por meio do canto.

Assim como o pensamento pode existir de forma pré-verbal, e a palavra ¢
fundamental para sua organizacdo, compreensdo e exteriorizacdo; o pensamento
musical, acontece de forma pré-musical, tendo o canto como forma fundamental para,

também, organiza-lo e exterioriza-lo.

Para esta pesquisa, apresentei um repertorio de cangdes autorais, sendo cada
cangdo atrelada a um jogo, desenvolvido como a¢do com intencionalidade de expandir
a musicalidade das professoras e¢ das criangas no que tange ao andamento, canto da

escala maior e seus intervalos e a improvisagao.
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Porém, a crianga estd inserida em varios contextos em que a musica esta
presente, tendo cada contexto, sua trilha sonora, seja ele o ambiente familiar, o
ambiente virtual, ou o ambiente social em que ele vive, e isso traz reflexos que

discutiremos a seguir.

5.2 O MEIO E A MUSICALIDADE

O repertdrio sonoro em que a crianca esta imersa desde cedo inclui cangdes
de ninar, cantigas de roda, brincadeiras musicais, dentre outras, e tudo isso constitui o
ponto de partida para a formagao de sua cultura musical. Mesmo antes de falar, o bebé
pode reconhecer melodias familiares e reagir a elas com movimentos corporais,

revelando que tais musicas ja se tornaram parte de seu “eu social” no contexto familiar.

Contudo, nas ultimas décadas, muitas criangas passaram a ter como referéncia
produgdes musicais que ndo foram concebidas para o publico infantil. O impacto disso
depende do quanto compreendem o contetdo das letras. E possivel que uma crianga se
encante apenas pela melodia ou pelo ritmo contagiante, sem apreender o sentido verbal
da cangdo. Nesse caso, o risco nao estd tanto na musica em si, mas na qualidade do
repertorio que ¢ oferecido e no contexto social em que ¢ apropriado. Como alerta
Kodaly: “A preocupac¢do de ndo colocar as criancas em contato com musicas de
qualidade inferior deveria comecar no jardim de infincia, uma vez que quando a

crianga for maior ja serd tarde demais para isso” (Szonyi, 1996, p. 18).

Embora sua afirmacdo soe categoérica, ela evidencia a relevancia da qualidade
estética do repertorio oferecido desde a primeira infancia. Discordamos, contudo, da
ideia de que seja “tarde demais” para refinar o gosto musical posteriormente. A
plasticidade da crianga permite ressignificar referéncias mesmo em idades mais

avangadas, reconstruindo seu horizonte cultural-musical.

Para que esse processo se fortaleca, ¢ imprescindivel a parceria entre familia e
escola. O educador musical deve orientar os pais quanto ao valor do canto e incentiva-

los a cantar para seus bebés, nao apenas por seu efeito estético, mas pela fungao
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afetiva e relacional que exerce. Papousek (1996) ja apontava que o canto favorece o
vinculo entre pais e filhos. Ilari (2002, p. 88) amplia essa visao ao afirmar que os
programas de educacdo musical para bebés devem incluir ndo s6 os pequenos, mas
também os pais, preparando-os para criar ambientes sonoros em casa € estimular o

habito de cantar.

No cenario atual, em que a internet expde as criangas a uma multiplicidade de
géneros musicais nem sempre pautados pela qualidade, essa parceria ¢ ainda mais
urgente. Cabe aos adultos oferecer, desde cedo, experi€éncias musicais que tenham

valor artistico e cultural.

Assim como a escolha das palavras ao falar pode moldar os pensamentos, as
emocdes que sdo despertadas e a realidade vivenciada a partir dessa fala, a escolha das
musicas que consumimos pode influenciar sobremaneira em nossos pensamentos ¢

emocodes, agindo direta ou indiretamente em nossa realidade.

Nessa perspectiva, a proposta de Kodaly para o canto coletivo ganha destaque.
O canto coral, além de desenvolver competéncias musicais, promove a experiéncia de
construgdo coletiva e de convivéncia harmoniosa. Como afirma: “O canto coral ¢é
muito importante: o prazer derivado do esfor¢o para conseguir uma boa musica
coletiva proporciona homens disciplinados e de nobre carater; seu valor nesse aspecto

¢ incalculavel” (apud Szonyi, 1996, p. 15).

Assim, proporcionar a crianga um meio em que a musica seja vivida de forma
coletiva ndo apenas fortalece sua linguagem musical, mas também consolida sua

identidade como ser social inserido em uma comunidade.

Concluimos, dessa forma, que o canto, como palavra cantada, organiza,
compreende e exterioriza o pensamento musical, € que o meio € um fator relevante que
influencia de forma contundente na constru¢ao do individuo como ser social, cultural e
musical, interferindo dessa forma em seu pensamento musical, na expansdo de sua

musicalidade e no tipo de musica que consume ¢ produz.
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6 JOGOS MUSICAIS: UMA BOA JOGADA NA EDUCACAO MUSICAL
INFANTIL?

A literatura sobre educagdo musical na infancia tem crescido nas ultimas
décadas, acompanhando as discussdes acerca do papel da arte na formacao integral da
crianca (Brasil, 2017; Penna, 2019). A inser¢ao da musica na Educagdo Infantil ¢
reconhecida ndo apenas como pratica estética, mas como experiéncia formativa e
cultural, capaz de ampliar a sensibilidade, a criatividade e o pensamento simbdlico.
Estudos como o de Freitas (2020), por exemplo, atestam que, apesar do
reconhecimento legal da musica como linguagem integrante da area de Arte, ainda ha
caréncia de professores especializados, bem como auséncia de politicas publicas
efetivas que assegurem a formacao continuada dos profissionais da educacdo infantil e

o direito das criangas a musicalizagao.

Nesse cenario, a reflexdo sobre praticas criativas, mediacdo pedagogica e
jogos musicais torna-se fundamental, pois permite compreender a formacao docente e
a expansao da musicalidade nas criangas como dimensdes complementares do
processo de aprender e ensinar musica. Desse modo, esta secdo tem como objetivo
mapear, analisar e discutir as principais producdes académicas brasileiras que tratam

da educacao musical na infancia no periodo de 2004 a 2025.

Nesse intuito, foram selecionados, para dialogar com esta pesquisa, teses e
artigos que abordam a educagcdo musical na Educacdo Infantil, a formacdo de
professores ndo especialistas em musica e as praticas pedagogicas baseadas em jogos
musicais. Essa andlise pretende identificar tendéncias tedricas, abordagens
metodoldgicas e lacunas de pesquisa, buscando contribuir para a consolidacdo de um

referencial que dialogue com a proposta de jogos musicais como mediagdo formativa.
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6.1  CRITERIOS DE BUSCA E SELECAO

Elencamos, como fonte de pesquisa, os seguintes portais: BDTD (Biblioteca
Digital Brasileira de Teses e Dissertagdes); CAPES (Coordenacdo de Aperfeigoamento
de Pessoal de Nivel Superior), um 6rgao do Ministério da Educacdo do Brasil que atua
no fomento, avaliacdo e formagdo de recursos humanos para a pos-graduacdo e
educacdo basica; e a revista MEB (Musica na Educagdo Basica), focada na producao e
divulgacdo de material didatico para professores, estudantes e profissionais de
educagdo musical que atuam na educacdo basica, desenvolvida pela ABEM

(Associagao Brasileira de Ensino de Musica).
Adotamos como palavras-chaves os seguintes termos:

® jogos musicais

e cducacdo infantil

e cducacao musical

e musicalizacdo infantil

e formagdo de professores

e ensino de musica

O 1° termo, “jogos musicais”, ¢ o termo primario de nossa pesquisa, que foi
cruzado com os 5 demais termos secundarios, para encontrarmos os trabalhos

relacionados a esta pesquisa.
O acesso aos portais foi realizado no dia 02/07/2025.

Inicialmente, demonstraremos como foi feita a busca na BDTD (Biblioteca

Digital Brasileira de Teses e Dissertagdes).

62 O QUE A BIBLIOTECA DIGITAL BRASILEIRA DE DISSERTACOES E
TESES (BDTD) NOS DIZ?

O primeiro termo, “jogos musicais” serd nosso termo primario, que guiara o

cruzamento com os demais termos (secundarios). Portanto, iniciamos a pesquisa nesse
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portal usando nosso termo primdrio, “jogos musicais”’, em uma busca por fodos os

campos, obtendo assim, 631 resultados, dos quais, 430 sdo dissertagdes e 201 sao teses.

Como se trata de uma pesquisa de doutoramento, escolhemos analisar apenas
as teses extraidas desse processo. Os textos que dialogam com a pesquisa foram

escolhidos a partir da leitura do titulo e resumo.

Adotando o filtro “por assunto” ao invés de “fodos os campos”, reduzimos
esse resultado para 53 textos, sendo 12 teses, das quais apenas umas dessas dialoga

efetivamente com nossa pesquisa, conforme quadro abaixo.

Quadro 1: Resultado relevante da pesquisa na BDTD a partir do termo “jogos musicais”

Ordem Autor, ano Titulo

1 Souza, 2021 | Do lado de la, do lado de ca: um estudo sobre
processos criativos de criangas em jogos de

improvisagao musical

Fonte: elaborado pelo autor.

Prosseguimos usando a ferramenta disponibilizada pelo portal, chamada de
“busca avangada”, iniciando o cruzamento do termo primario “jogos musicais” com
os demais termos, usando o filtro “todos os campos” em ambos os termos. Assim, 0
termo “Jogos musicais” foi cruzado com o termo “Educa¢do infantil” trazendo um
resultado de 60 textos, sendo 15 teses, das quais 8 dialogam com a pesquisa, conforme

quadro abaixo.

Quadro 2: Resultados relevantes da pesquisa na BDTD a partir dos termos “jogos musicais” e

“educagdo infantil”

Ordem Autor, ano Titulo
1 Madalozzo, A pratica criativa e a autonomia musical infantis:
2019 sentidos musicais e sociais do envolvimento de criangas

de cinco anos de idade em atividades de musicalizacao

2 Pecker, 2027 | A pratica percussiva de bebés: analise microgenética e

reflexdes pedagogicas

3 Lino, 2008 Barulhar: a escuta sensivel da musica nas culturas da

infancia
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4 Henriques, Criancas e musicas como poténcia de transformacio:
2018 brincadeira, integracdo e criagdo na educagdo infantil do

colégio Pedro II
5 Souza, 2021 Do lado de 14, do lado de ca: um estudo sobre processos

criativos de criangas em jogos de improvisagdo musical

6 Cunha, 2014 Eu canto pra vocé: saberes musicais de professores da

primeira infancia

7 Natera, 2021 Musica, formacio e midia-educa¢ao: um estudo com

futuras professoras de criangas

8 Oliveira, 2020 | Musica na primeira infancia: criangas com atrasos no

desenvolvimento e seus familiares

Fonte: elaborado pelo autor.

O termo “jogos musicais” foi cruzado com o termo “educa¢do musical”,

trazendo um resultado de 46 teses, 8 das quais ja identificadas pelo filtro anterior.

Posteriormente, o termo primario foi cruzado com “musicalizagdo infantil”,
apresentando um total de 10 textos, sendo 2 teses que dialogam com a pesquisa ora

proposta e que ja haviam ocorrido no filtro anterior:

Quadro 3: Resultados relevantes da pesquisa na BDTD a partir dos termos “jogos musicais” e

“musicalizagdo infantil”

Ordem Autor, ano Titulo
1 Madalozzo, A pratica criativa e a autonomia musical infantis:
2019 Sentidos musicais ¢ sociais do envolvimento de criangas

de cinco anos de idade em atividades de musicaliza¢ao

2 Pecker, 2027 | A pratica percussiva de bebés: Analise microgenética e

reflexdes pedagogicas

Fonte: elaborado pelo autor.

O termo primario, cruzado com o termo “formacdo de professores”, gerou um
resultado de 82 textos, sendo 19 teses, e destas apenas 2 dialogam com a pesquisa, ja

tendo sido identificadas no primeiro cruzamento de palavras-chaves:
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Quadro 4: Resultados relevantes da pesquisa na BDTD a partir dos termos “jogos musicais” e

“formacdo de professores”

Ordem Autor, ano Titulo

1 Cunha, 2014 | Eu canto pra vocé: Saberes musicais de professores da

primeira infancia

2 Natera, 2021 Miusica, formacao e midia-educaciao: um estudo com

futuras professoras de criangas

Fonte: elaborado pelo autor.

Por fim, o termo “jogos musicais” foi cruzado com “ensino de musica”
perfazendo um total de 221 textos, sendo 53 teses, das quais 3 dialogam com a

pesquisa, ja tendo sido citadas nos filtros anteriores:

Quadro 5: Resultados relevantes da pesquisa na BDTD a partir dos termos “jogos musicais” ¢ “ensino

de musica”

Ordem Autor, ano Titulo

1 Lino, 2008 Barulhar: A escuta sensivel da musica nas culturas da
infancia

2 Henriques, Criancas e musicas como poténcia de transformacio:

2018 Brincadeira, integracdo e criacdo na educacao infantil do

colégio Pedro II

3 Natera, 2021 Musica, formacio e midia-educa¢ao: um estudo com
futuras professoras de criangas

Fonte: elaborado pelo autor.

O leitor pode observar que alguns textos foram elencados em mais de um
filtro. Dessa forma, como resultado da pesquisa na BDTD, a partir da leitura do titulo

e resumo das teses, foram escolhidos, no total, 8 textos, ja identificados no quadro 1.

A seguir, passaremos a analisar a relacdo dos assuntos abordados nos textos

escolhidos com a tematica da pesquisa.

Em A pratica criativa e a autonomia musical infantis: sentidos musicais e
sociais do envolvimento de criancas de cinco anos de idade em atividades de

musicalizacdo (Madalozzo, 2019), o autor investiga como as criancas constroem
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sentidos musicais e sociais em atividades de musicalizacao, analisando o conceito de
autonomia musical e propondo a nogdo de criatividade, um modo ativo de

envolvimento da crianga com a musica.

Sdo aspectos principais apontados pela pesquisa a Cridtividade, como um
processo ativo em que a crian¢a manipula, cria e ressignifica sons; o Envolvimento
musical, como uma relagdo prazerosa ¢ significativa com a pratica musical; a
Autonomia musical, como a capacidade de expressar ideias musicais proprias,
mediadas pelo educador; e a Media¢do docente, tendo o professor como facilitador e

parceiro criativo (Madalozzo, 2019).

Ainda de acordo com o autor, a musicalizagdo ¢ um processo em que, com a
sensibiliza¢do sonora, a crianga passa a atribuir sentido aos conceitos musicais, a partir
de uma série de praticas ativas em que se envolve de maneira significativa. O papel do
professor deve ser o de mediar praticas que favoregcam a autonomia musical das
criangas, reconhecendo-as como sujeitos criadores e produtores de significados

(Madalozzo, 2019).

Essa perspectiva dialoga com os principios da teoria historico-cultural, ao
destacar a mediagdo docente e o carater ludico da aprendizagem musical, tendo o autor
declarado em seu texto que a teoria de Vigotski ¢ compativel com sua investigagdo e
colaborou com a analise de seus dados. Para Madalozzo, a criatividade musical das
criangas se constroi dentro de um processo social, relacional e mediado. Assim, para o
autor, a autonomia ndo ¢ uma caracteristica inata, mas um resultado das interag¢des
entre criancas, professores e contextos musicais significativos, ou seja, algo que se

desenvolve na e pela mediagao.

A musicalizagdo, portanto, consoante o autor, deve ser compreendida como
um processo cultural de producdo de sentidos, € ndo como mera aprendizagem de
técnicas ou contetdo. O foco esta na escuta, na criagdo, na experimentagao sonora e na
liberdade de manipular o som. Madalozzo destaca o papel do professor como um
mediador sugerindo que ele deve ouvir e se permitir improvisar junto, assumindo uma

postura horizontal diante das criacdes musicais, junto as criangas (Madalozzo, 2019).

Essa media¢do ndo se d& pelo controle, mas pelo didlogo criativo, que se

aproxima muito da teoria vigotskiana de zona de desenvolvimento iminente. O
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professor cria condi¢des para que a crianga atue no limite do seu possivel, sustentando
o processo de autoria sonora. O autor ainda aponta que a formagdo docente precisa

considerar esse novo papel mediador, diferente do modelo conservatorial tradicional.

Madalozzo propde o conceito de “envolvimento musical” como nucleo da
pratica pedagogica: uma relagdo de prazer, curiosidade e engajamento ativo entre a
crianga e o fazer musical. Esse envolvimento ocorre quando ha espago para o jogo, o
erro, a improvisacao e a invengdo, ¢ quando o professor atua ndo como detentor das
regras e resultados, mas como parceiro no processo criativo. Em sintonia com os
pressupostos metodologicos adotados nesta pesquisa, o autor ressalta que a pesquisa-
acdo e a observagdo sensivel sdo caminhos frutiferos para a continuidade dos estudos

em educag¢do musical, especialmente na formagao de professores da Educacao Infantil.

Coadunado com nossas ideias, o texto aponta o jogo musical como forma
privilegiada de mediacdo; reforca a dimensdo social da criagdo musical, dialogando
com a teoria histérico-cultural; e propde um novo paradigma de formacdo docente,

pautado na escuta, na parceria e na coautoria.

Em outras palavras, Madalozzo encerra a tese sustentando a ideia de que a
educacdo musical é uma pratica de emancipacdo, horizonte ético e formativo que

almejamos também para este trabalho.

Com isso em mente, passamos a leitura da A pratica percussiva de bebés:
analise microgenética e reflexdes pedagogicas (Pecker, 2017), com o objetivo de
alcancar uma compreensao minima dos processos de musicalizacdo desde a mais

remota infancia de cada ser humano.

Paula Pecker investiga como se forma o conhecimento novo na performance
musical de bebés com instrumentos de percussdo, utilizando o método clinico
piagetiano e a analise microgenética para observar a acdo € 0 jJogo sensorio-motor em

bebés de 7 meses a 3 anos.

A autora demonstra que o desenvolvimento musical nessa faixa etdria segue
principios similares aos estagios de desenvolvimento cognitivo propostos por Piaget,
especialmente no periodo sensorio-motor e pré-operatorio, identificando quatro niveis

de evolugdo na relagdo do bebé com o tambor, conforme quadro 6 abaixo.
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Quadro 6: Niveis de evolugao na relagao do bebé com o tambor

Nivel Descriciao do nivel

1 O ndo-fazer e as pseudo-imitacdes: o bebé observa e tenta repetir, mas

ainda sem controle motor ou intencdo musical clara.

2 Exploragdo do objeto sonoro: o bebé comega a perceber o tambor como

fonte de som, experimentando toques e batidas.

3 Exploragdo do tambor como instrumento: ja ha intencdo e coordenagdo: a

crianga percebe que suas acdes produzem efeitos sonoros variados.

4 O tambor como ferramenta do jogo musical: surge o prazer estético, o

dialogo ritmico com o outro e os primeiros indicios de criacao.

Fonte: elaborado pelo autor a partir de Pecker (2017)

Esses niveis representam a génese da pratica musical, construida pelo agir

corporal e pela mediacao social

A tese de Pecker (2017) apresenta relevantes implicagcdes pedagogicas para o
campo da educag¢ao musical infantil, especialmente no que se refere a compreensao da
aprendizagem musical como processo de construcdo ativa de conhecimento.
Fundamentada na Epistemologia Genética de Jean Piaget, a autora demonstra que o
desenvolvimento musical ndo ¢ um dom inato, mas o resultado de experiéncias

sensorio-motoras e afetivas, mediadas socialmente.

Essa perspectiva desloca o foco da reproducido de padrdes musicais para a
valorizacdo do agir corporal, da experimentacdo e da exploracdo sonora como

fundamentos da cogni¢cdo musical.

A partir da analise microgenética das interacdes entre bebés e instrumentos de
percussdo, Pecker identifica que a musicalidade emerge como a¢do intencional e
significativa, construida por meio do jogo, da imitagdo ¢ da mediacdo do outro. Nesse
contexto, o professor ou o adulto mediador assume papel central no processo de
aprendizagem, ndo como transmissor de conhecimento, mas como observador e

provocador de novas estruturas cognitivas. Sua fungdo ¢é criar condigdes de escuta,
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observacdo e estimulo que favorecam o surgimento de novas formas de acdo e de

sentido.

A autora propde, assim, uma abordagem pedagdgica baseada no jogo musical,
compreendido como eixo estruturante do desenvolvimento cognitivo e estético. O jogo
€ o espaco em que o bebé e a crianga, experimenta, descobre ¢ inventa a partir da

relagcdo com o som, com o corpo ¢ com o outro (Pecker, 2017).

Essa concepcdo rompe com praticas instrucionais voltadas a antecipacdo de
habilidades performaticas, defendendo, em contrapartida, uma educagdo musical
sensivel ao ritmo de desenvolvimento da crianca, ao prazer estético e a dimensao

afetiva da aprendizagem.

Ao tratar o fazer musical como investigacdo, Pecker amplia a funcdo
pedagogica da musica para além do ensino de técnicas, situando-a como campo de

construcdo simbdlica, relacional e ética.

O professor ¢ visto como pesquisador de sua propria pratica, capaz de
reconhecer e interpretar os indicios do pensamento musical que se revelam nos gestos,
nas repeticoes e¢ nas exploracdes das criangas. Dessa forma, a musicalizagdo na
infancia se torna um espago de encontro e coautoria, em que o conhecimento nasce da

interacdo entre acdo, emocao e reflexao.

A pesquisa de Pecker (2017) dialoga de forma direta e profunda com os
principios que orientam esta pesquisa, sobretudo no que diz respeito a compreensdo do
jogo musical como mediac¢do formativa e a valorizagdo da agdo criadora da crian¢a no

processo educativo.

Ao investigar o desenvolvimento da pratica percussiva de bebés, a autora
demonstra que o fazer musical emerge de interagdes corporais, afetivas e simbdlicas,

nas quais o som ¢ construido socialmente ¢ mediado pela presenca do outro.

Essa perspectiva converge com o referencial da teoria histdrico-cultural,
adotada nesta pesquisa, ao compreender a aprendizagem como fendmeno que se

internaliza pela mediacao e pela experiéncia compartilhada.
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Assim como em Pecker, o presente estudo defende o professor como
pesquisador-mediador, cuja escuta sensivel e acdo investigativa sdo determinantes para

a criacao de um ambiente propicio a expansao da musicalidade.

Segundo a autora, a génese da pratica musical no bebé nasce da acdo
sensorio-motora, mediada pela afetividade e pela presenca do outro. O tambor torna-se

instrumento quando o bebé reconhece nele um parceiro de jogo (Pecker, 2017).

Além disso, a énfase da autora no jogo como eixo estruturante da
aprendizagem musical reforca a concepgdo deste trabalho de que as praticas ludicas
ndo sdo apenas recursos metodologicos, mas espacos de criacdo de sentido e

desenvolvimento humano integral.

Desse modo, a tese de Pecker contribui para sustentar teoricamente a ideia de
que a educacdo musical na infincia deve ser vivida como processo de emancipagao,
em que a crianga ¢ reconhecida como agente sonoro criativo € o professor como
mediador de experiéncias musicais, ambos, guardadas as propor¢des, desenvolvendo

sua musicalidade.

Partindo agora para a terceira tese escolhida, temos o texto Barulhar: a
escuta sensivel da musica nas culturas da infancia (Lino, 2008). Nesse texto, a autora
busca escutar sensivelmente a musica da infincia, observando como as criangas
produzem significados sonoros e culturais em seu cotidiano. A pesquisa parte da
hipdtese de que a musica infantil ¢ uma forma de conhecimento e expressao social,
manifestada por meio do barulhar, termo criado por Lino para designar as produgdes

sonoras espontaneas e inventivas das criangas.

A pesquisadora introduz conceitos fundamentais para compreender a
musicalidade infantil como pratica social, estética e simbolica. O termo “barulhar” é
proposto como categoria central, designando o modo proprio das criangas de produzir

€ viver 0 som, uma a¢ao que une corpo, movimento e imaginagao.

Ao barulhar, a crianga nao apenas experimenta sons, mas também constroi
significados e afirma sua preseng¢a no mundo, revelando a musica como linguagem de
pensamento e de relagdo. Segundo a autora, fazer musica ¢ brincar, sendo o barulhar a

forma como as criangas langam o corpo no movimento do sensivel (Lino, 2008).
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A autora associa esse conceito a ideia de escuta sensivel, compreendida como
uma atitude estética e investigativa que valoriza o imprevisivel, a espontaneidade e a
pluralidade das expressoes infantis. Nessa perspectiva, o fazer musical ¢ também um
ato de brincar, um jogo sonoro que se reinventa constantemente nas interagdes entre
pares e nas mediagdes com o adulto. Segundo a autora, as criangas produzem diversas
coeréncias musicais, revelando que a musica ¢ um jogo sonoro de regras em

movimento dindmico (Lino, 2008).

Ao reconhecer as criangas como atores culturais e criadores de linguagens,
Lino propde uma pedagogia pautada na escuta, na coautoria e na abertura ao sensivel.
Nas palavras dela, “a escuta sensivel ¢ o fio interlocutor que tonaliza minha reflexao
académica” (Lino, 2008, p. 21). Esses conceitos ampliam a compreensdo da musica na
infancia para além da técnica ou da reproducao, concebendo-a como pratica de criagao,

comunica¢do e emancipacdo ja na infancia.

A tese de Lino (2008) ¢ importante para o eixo epistemoldgico deste trabalho,
pela defesa da ideia de que a musica constitui experiéncia cultural e social da infancia,
sustentando a visdo da crianga como agente sonoro criativo e protagonista da escuta.
Sua nocdo de barulhar também coaduna com o que desenvolvemos sob a forma de
jogos musicais como mediacdo pedagogica, em consonancia com a teoria historico-

cultural e com o papel do professor-mediador.

Assim como em Madalozzo (2019) e Pecker (2017), Lino desloca o foco do
ensino técnico para a criagdo compartilhada, propondo uma formagao docente baseada
na escuta, no jogo e na coautoria. J& o trabalho de Henriques (2018), intitulado
Criancas e musicas como poténcia de transformacio: brincadeira, integracdo e
criagdo na educacgdo infantil do colégio Pedro II, apresenta também contribui¢des

relevantes que dialogam com esta pesquisa.

Na tese de Henriques (2018), a autora propde compreender as criangas € as
musicas como poténcias de transformacdo, articulando os eixos brincar, integrar e
criar como fundamentos da educa¢ao musical na infancia. Apoiada em referenciais
como a Pedagogia da Escuta (Rinaldi, 2014) e o pensamento rizomatico de Deleuze e
Guattari, a pesquisa reconhece a crianga como sujeito competente e copesquisador,
capaz de construir saberes e significados musicais em didlogo com o meio. A criacio

musical infantil € valorizada como pratica de liberdade e forma de expressao auténtica,
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em que a musica se torna um espaco de invencdo, integragdo de linguagens e

emancipagao.

A musica, portanto, ¢ concebida como uma pratica de transformacao humana,
capaz de despertar a escuta, a sensibilidade e a invengdo; ¢ poténcia de vida e

transformagao, pois convida a escuta, a sensibilidade e a invengao.

Henriques enfatiza que formar-se professor de musica na Educacao Infantil ¢
aprender a escutar, antes de ensinar a tocar. E conhecer e reconhecer o som do outro,
reafirmando a importancia da escuta ¢ da mediagdo como fundamentos da formacao

docente e da expansao da musicalidade da crianga.

Nota-se que a tese de Henriques (2018) dialoga profundamente com os
pressupostos desta pesquisa ao compreender a musica como espago de criagao,
integracdo e emancipa¢do na Educagdo Infantil. Assim como a presente pesquisa,
Henriques reconhece a crianga como agente sonoro criativo, que aprende e se
desenvolve por meio do jogo musical. A autora propde uma concep¢do de ensino
pautada na escuta sensivel e na relagdo horizontal entre professor e crianga, principios
que convergem com a teoria historico-cultural adotada neste trabalho, segundo a qual

o conhecimento se constrdi nas relagdes sociais mediadas e nas experiéncias coletivas.

Ao conceber o brincar, integrar e criar como eixos formativos, Henriques
oferece um referencial potente para pensar os jogos musicais como dispositivos
pedagogicos de mediagdo e expansdo da musicalidade. Sua abordagem também
contribui para a discussdo sobre a formacdo docente, ao sugerir que o professor de
musica precisa aprender a escutar antes de ensinar, assumindo uma postura

investigativa e colaborativa.

Dessa forma, sua tese sustenta tedrica ¢ metodologicamente o entendimento
de que a educagdo musical ¢ um processo de coautoria e dialogo criativo, no qual a
crianga constroi conhecimento ao mesmo tempo em que se forma como sujeito

autdnomo, criativo e sensivel.

A pesquisa Do lado de 14, do lado de ca: um estudo sobre processos criativos
de criangas em jogos de improvisagdo musical (Souza, 2021), por sua vez, investiga
processos criativos musicais infantis observados em jogos de improvisagdo, tanto

livres quanto mediados, envolvendo criangas de 3 a 10 anos. O foco ¢ compreender
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como se manifestam e se desenvolvem as condutas musicais € composicionais das
criangas, bem como os processos reflexivos que elas mesmas constroem sobre suas

praticas sonoras.

A autora propde que a abordagem reflexiva, pautada no didlogo com as
criancas sobre suas proprias criagdes, potencializa o desenvolvimento e a

aprendizagem musical, ao favorecer a autonomia e a consciéncia criativa.

Em sua tese, Souza (2021) fundamenta sua analise em autores que articulam
dimensdes cognitivas, musicais e sociais da criagdo infantil. A autora recorre ao
conceito de equilibragdo de Piaget (1976) para compreender a criagdo musical como
reorganizacdo cognitiva provocada pelo desequilibrio ludico que o jogo suscita.
Apoia-se também em Delalande (1993), ao utilizar as condutas musicais exploratoria,
simbolica e operatoria como chave de leitura para interpretar as agdes sonoras das
criangas como formas de pensamento musical. Além disso, inspira-se em Sawyer
(2003), que entende a improvisagdo como processo emergente e colaborativo, no qual
a criatividade se manifesta nas interagdes entre sujeitos, objetos e contextos. Dessa
forma, Souza propde uma visdo integrada em que o jogo, a exploracdo ¢ o didlogo

constituem o nucleo do desenvolvimento e da aprendizagem musical infantil.

A tese de Souza (2021) aproxima-se desta pesquisa ao compreender a criagao
musical infantil como processo mediado pelo jogo e pela reflexdo sobre o fazer
musical. A autora evidencia que a improvisagao ¢ resultado das condutas exploratoérias,
simbolicas e operatdrias (Delalande, 1993), associadas a equilibragdo cognitiva (Piaget,

1976) e a emergéncia colaborativa (Sawyer, 2003) nas interagdes sociais.

Essa concepc¢do alinha-se com o referencial histérico-cultural de Vigotski
(2009), adotado nesta pesquisa, ao reconhecer o papel da mediacdo, do didlogo e da
coautoria na aprendizagem. Assim, tanto no texto de Souza quanto neste trabalho
compreende-se o jogo musical como espago de criacdo, expansdo da musicalidade e

formac¢ao humana.

Eu canto pra vocé: saberes musicais de professores da primeira infincia.
(Cunha, 2014) destaca a importincia dos saberes musicais que emergem da pratica de
professoras da pequena infancia, reconhecendo a escola como espago privilegiado de

formagdo e a experiéncia docente como fonte legitima de conhecimento.
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Fundamentada na pesquisa-a¢ao participativa, a autora propoe a escuta dupla,
da musica e das criangas, como eixo de formacao sensivel, articulando os campos da

Educacdo Musical, da Formagao de Professores e da Sociologia da Infincia.

Cunha (2014) investigou os saberes musicais de professoras da educacdo
infantil, buscando compreender como esses saberes sao construidos, mobilizados e

ressignificados no cotidiano escolar.

O trabalho nasce da observagao de que, mesmo sem formagao musical formal,
muitas docentes utilizam a musica de maneira criativa, afetiva e significativa em suas

praticas com criangas pequenas.

A autora parte da ideia de que a musica ¢ uma linguagem presente no corpo e
na memoria das professoras, construida a partir de vivéncias pessoais, culturais e
comunitarias, o que amplia o conceito tradicional de “formacdo musical” e desloca o
olhar para o saber-fazer vivido, ou seja, a formac¢do docente em musica precisa partir

da experiéncia vivida, e ndo da falta.

A tese de Cunha (2014) dialoga diretamente com esta pesquisa ao
compreender a formagao docente em musica como processo reflexivo e mediado pelas
experiéncias vividas entre professoras e criancas. Assim como nesta pesquisa, Cunha
reconhece a escuta e o canto como praticas de mediacao estética e afetiva, nas quais o
professor aprende com a crianca e constroi saberes musicais a partir do cotidiano
escolar. Essa concep¢do rompe com o modelo técnico de ensino e aproxima-se da
perspectiva histdrico-cultural, ao enfatizar o papel das intera¢des e da cultura como

elementos formadores do sujeito, o agente sonoro.

Ao valorizar os saberes da experiéncia e a formacdo em ato, ou seja, a
formagdo adquirida na pratica docente, a autora reforca a ideia central deste trabalho
de que o professor-mediador ¢ também pesquisador, € que a criagdo musical infantil

emerge da relagdo dialogica e sensivel entre educador e crianca.

A penultima tese do levantamento bibliografico em andlise, Musica, formacéo
e midia-educacio: um estudo com futuras professoras de criangas (Natera, 2021),
compreende a mediagdo docente como pratica que articula criagdo musical, analise

critica de midias e formagao sensivel na Educagdo Infantil.
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Ao estruturar a formacao de futuras professoras em torno dos eixos musica
“com”, “para/sobre” e “através” das midias, o estudo amplia o entendimento de jogos
e praticas musicais para o ecossistema contemporaneo (analdgico-digital),
incentivando processos de autoria e reflexdo sobre repertdrios midiaticos infantis. Tal
perspectiva dialoga com o enfoque de jogo musical como dispositivo de mediagdo e
com a teoria historico-cultural, na medida em que coloca a interagdo social, a

linguagem e a analise critica no centro da aprendizagem musical.

Ao defender a musica no curriculo da Pedagogia e parcerias Pedagogia/Musica,
a autora oferece um caminho formativo concreto para o professor-mediador, como
postulamos nesta pesquisa, especialmente quando lida com repertorios populares

“polémicos” no cotidiano escolar.

Natera (2021), por sua vez, traz em sua tese, o termo “repertdrios polémicos”,
referindo-se as musicas mididticas do cotidiano infantil, como funks, trilhas de
desenhos e cangdes populares, frequentemente rejeitadas por educadores por fugirem

dos modelos tradicionais de ensino musical.

A autora defende que esses repertorios nao devem ser excluidos, mas
analisados criticamente e incorporados como instrumentos de mediacdo cultural,
permitindo ao professor atuar como um agente de escuta e intérprete da cultura sonora

das criangas.

Essa reflexdo ajusta-se diretamente com a presente pesquisa no que tange a
pratica de escutar e observar a cultura das criancas. Essa agdo colaborou de forma
relevante no desenvolvimento dos jogos musicais utilizado nessa pesquisa, pois era
comum que a cada aplicagdo dos jogos musicais, as criangas reagissem, trazendo de

forma espontanea, propostas que tornavam o jogo mais atrativo para elas e sua cultura.

Por fim, a tese Musica na primeira infancia: criancas com atrasos no
desenvolvimento e seus familiares (Oliveira, 2020) investigou processos de interacao
em rodas musicais entre professor, criangas, pais ¢ avéos, com foco em criangas com
atraso no desenvolvimento. O objetivo foi compreender como a musica atua como
mediadora nas relacdes afetivas, sociais e cognitivas, ampliando repertdrios e
promovendo experiéncias expressivas € comunicativas. As atividades incluiram

contacao de historias, canto, danc¢a e uso de instrumentos, realizadas semanalmente no
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Grupo de Avaliacdo e Prevengdo das Alteracdes de Desenvolvimento e da Linguagem
(GAPAL/CEPRE-Unicamp). A abordagem foi qualitativa, fundamentada na
psicologia socio-historica (Vigotski), etnomusicologia (musicar local) e perspectiva
decolonial. De acordo com o autor, musicar local ¢ quando o professor-mediador
reconhece a cultura sonora das criancas e cria com elas, em vez de apenas ensinar

repertorios “de fora”.

O estudo propde a musica como ferramenta organizadora de fungdes
psiquicas e como expressao simbolica e social, reforcando sua importdncia na
constituicdo da subjetividade e na formag¢do do vinculo entre crianca, familia e

educador.

A tese de Oliveira (2020) aprofunda o didlogo com a presente pesquisa ao
compreender a musica como dispositivo de mediagdo simbodlica, afetiva e cultural.
Assim como nesta pesquisa, o autor entende a roda musical e o jogo sonoro como
espagos de criagdo compartilhada e de desenvolvimento das fungdes psiquicas

superiores, sustentadas pela teoria histérico-cultural de Vigotski.

Sua proposta de uma pratica decolonial e sensivel a diversidade cultural
engaja-se com o propodsito de construir mediacdes musicais contextualizadas, capazes
de unir familia, escola e comunidade. Desse modo, o estudo amplia a compreensao da
expansao da musicalidade na educag¢do infantil, como frutos do didlogo entre professor,

crianga e cultura, fundamentos também centrais desta tese.

As oito teses analisadas no presente estudo evidenciam o fortalecimento de
uma abordagem da educacdo musical na infincia pautada pela criagdo, mediagdo e

formagdo docente reflexiva.

Em conjunto, essas teses demonstram que o campo da educag¢do musical
infantil pode se constituir a partir da integragcdo entre jogo, criagdo, escuta e mediacao,

deslocando o foco da técnica para a experiéncia estética, social e cultural.

Em diadlogo com esse conjunto tedrico, o presente estudo compreende o jogo
musical como forma de mediagdo e aprendizagem, onde a crianga ¢ um agente sonoro
e o professor, através da utilizacdo dos jogos musicais, atua como mediador,

reafirmando a musica como espago de formagao humana, autonomia e dialogo cultural,



92

propiciando assim um terreno fértil para a expansao da musicalidade das criangas e das

professoras da educacao infantil.

6.3 O QUE A COORDENACAO DE APERFEICOAMENTO DE PESSOAL DE
NIVEL SUPERIOR (CAPES) TEM A DIZER?

O portal da Capes foi acessado através do site da biblioteca da Universidade

Federal do Ceard (https://biblioteca.ufc.br/pt/), por meio do acervo digital que

disponibiliza o /ink do portal de periddicos da CAPES.

Na busca do termo primario “jogos musicais”, por todos os campos, foi
obtido um resultado de 92 artigos. Aplicando-se os filtros “acesso aberto: sim”,
“producdo nacional: sim”, “revisado por pares: sim”, “idioma portugués” e “tipo de
recurso: artigo”, obteve-se um total de 23, sendo o primeiro artigo indexado no portal

de periodicos da capes no ano de 2004.

Do total de 23 artigos, nesse primeiro filtro, dois dialogam com esta pesquisa,

conforme indicado no quadro 7 abaixo.

Quadro 7: Resultados relevantes da pesquisa no portal Capes a partir do termo “jogos musicais”

Ordem Autor, ano Titulo

1 Nassif e | O jogo como eixo de um programa experimental de
Andrade formagdo continuada para pedagogos com a musica
(2023)

2 Siufi e Berg | O ludico no desenvolvimento das potencialidades
(2022) criativas musicais na primeira infancia

Fonte: elaborado pelo autor.

Em seguida, aplicaram-se conjuntamente o termo primdrio “jogos musicais” e
o termo secundario “musicalizacao infantil”. Como resultados, o sistema elencou um
total de 4 artigos, sendo que apenas 2 deles apresentam relagdo com esta pesquisa,

como mostra o quadro 8.
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Quadro 8: Resultados relevantes da pesquisa no portal Capes a partir dos termos “jogos musicais” e

“musicalizagdo infantil”

Ordem Autor, ano Titulo

1 Santoro e | Brincando de musica dentro e fora da sala de aula: o

Gomes (2019) | potencial pedagogico das cantigas, jogos e brincadeiras

musicais
2 Maziero Percussao corporal e criangas pequenas: possibilidades
(2020) musicais na educagao infantil

Fonte: elaborado pelo autor.

Cruzando os termos “jogos musicais” e “educacdo infantil” foi encontrado
um total de 11 artigos, 8 dos quais t€m relacdo com esta pesquisa, segundo arrola o

quadro 9.

Quadro 9: Resultados relevantes da pesquisa no portal Capes a partir dos termos “jogos musicais” e

“educagdo infantil”

Ordem Autor, ano Titulo
1 Carvalho e | A musica como linguagem na educacao infantil
Rojas (2018)
2 Caetano A musicaliza¢dao na educagao infantil
(2021)
3 Santoro e | Brincando de musica dentro e fora da sala de aula: o

Gomes (2019) | potencial pedagdgico das cantigas, jogos e brincadeiras

musicais
4 Silva, Fungdes basicas da psicomotricidade nas atividades
Trindade e | musicais a serem desenvolvidas na educagado infantil
Santos (2023)
5 Costa (2013) | L4 vem o crocodilo... exercicios vocais para criangas de

7 a 10 anos
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6 Siufi e Berg | O ludico no desenvolvimento das potencialidades
(2022) criativas musicais na primeira infancia
7 Maziero Percussao corporal e criangas pequenas: possibilidades
(2020) musicais na educagao infantil
8 Henriques Praticas musicais criativas na educagdo infantil:
(2024) exploragdes, improvisagodes € criagcdes sonoras
Fonte: elaborado pelo autor.
Observe-se que trés artigos (3, 6 e 7) j& haviam aparecido nos filtros
anteriores.

Cruzando os termos “jogos musicais” e “educagdo musical” foi encontrado

um total de 31 artigos, tendo relacdo com esta pesquisa apenas 15, como podemos

verificar no quadro 10.

Quadro 10: Resultados relevantes da pesquisa no portal Capes a partir dos termos “jogos musicais” e

“educagdo musical”

Ordem Autor, ano Titulo

1 Brito (2009) A barca virou: o jogo musical das criangas

2 Silva, Fungdes basicas da psicomotricidade nas atividades
Trindade e | musicais a serem desenvolvidas na educac¢ao infantil
Santos (2023)

3 Gilberti Jogo e a aprendizagem musical
(2023)

4 Santos e | Musica e afetividade: eclaboragdo de atividades como
Stervinou auxilio na aprendizagem musical de criangas com TEA
(2022a)

5 Brito (2013) Musica, infancia e educagdo: jogos do criar

6 Andrade e | Musica, jogo e criagdo nos estagios supervisionados:
Jeamanordes | experiéncias estéticas na licenciatura em pedagogia
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(2022)

7 Barba (2013) | O corpo do som: experiéncias do Barbatuques

8 Nassif e | O jogo como eixo de um programa experimental de
Andrade formagdo continuada para pedagogos com a musica
(2023)

9 Siufi e Berg | O ludico no desenvolvimento das potencialidades
(2022) criativas musicais na primeira infancia

10 Reis e | Oficina de musica: a compreensao da musica como jogo
Oliveira, 2013 | e o fazer musical criativo

11 Maziero Percussdo corporal e criangas pequenas: possibilidades
(2020) musicais na educa¢ao infantil

12 Pacho e | Pratica docente no campo da iniciagdo musical em
Zimbico Maputo: por uma interface do ludico com a musica
(2023)

13 Henriques Praticas musicais criativas na educag¢do infantil:
(2024) exploragdes, improvisacdes e criagcdes sonoras

14 Mateiro e | Quebra-cabega sonoro: um jogo chamado criagdo musical
Mello (2015)

15 Rodrigues Resenha: Brito, Teca Alencar de. Um jogo chamado
(2020) musica: escuta, experiéncia, criacao, educacao.

Fonte: elaborado pelo autor.

Observe-se que quatro artigos (2, 8, 9 e 11) ja haviam aparecido nos filtros

anteriores.

Cruzando os termos “jogos musicais” e “formagdo de professores” foi
encontrado um total de 4 artigos, tendo relacdo com esta pesquisa apenas 1, que ja

havia aparecido nos filtros anteriores.
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Quadro 11: Resultados relevantes da pesquisa no portal Capes a partir dos termos “jogos musicais” e

“formacdo de professores”

Ordem Autor, ano Titulo

1 Andrade e | Musica, jogo e criagdo nos estagios supervisionados:
Jeamanordes | experiéncias estéticas na licenciatura em pedagogia
(2022)

Fonte: elaborado pelo autor.

Cruzando os termos “jogos musicais” e “ensino de musica” foi encontrado

um total de 18 artigos, tendo relacdo com esta pesquisa apenas 4. Todos ja haviam

aparecido nos filtros anteriores.

Quadro 12: Resultados relevantes da pesquisa no portal Capes a partir dos termos “jogos musicais” ¢

“ensino de musica”

Ordem Autor, ano Titulo

1 Pacho e | Pratica docente no campo da iniciagdo musical em
Zimbico Maputo: por uma interface do ludico com a musica
(2023)

2 Silva, Fungdes basicas da psicomotricidade nas atividades
Trindade e | musicais a serem desenvolvidas na educac¢ao infantil
Santos (2023)

3 Caetano A musicalizag¢do na educagao infantil
(2021)

4 Barba (2013) | O corpo do som: experiéncias do Barbatuques

Fonte: elaborado pelo autor.

Portanto, foi obtido ao final da pesquisa no portal de peridodico da CAPES,

um total de 19 artigos, sendo eles em ordem alfabética, conforme relacionado no

quadro 13.
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Quadro 13: Resultados relevantes da pesquisa no portal Capes a partir dos termos “jogos musicais” e

“educagdo musical”

Ordem | Autor (ano) Titulo

1 Brito (2009) A barca virou: o jogo musical das criangas

2 Carvalho e | A musica como linguagem na educagao infantil
Rojas (2018)

3 Caetano A musicaliza¢dao na educagao infantil
(2021)

4 Santoro e | Brincando de musica dentro e fora da sala de aula: o
Gomes (2019) | potencial pedagogico das cantigas, jogos e brincadeiras

musicais

5 Silva, Fungdes basicas da psicomotricidade nas atividades
Trindade e | musicais a serem desenvolvidas na educac¢ao infantil
Santos (2023)

6 Gilberti Jogo e a aprendizagem musical
(2023)

7 Costa (2013) | La vem o crocodilo... exercicios vocais para criangas de

7 a 10 anos

8 Santos e | Musica e afetividade: elaboragdo de atividades como
Stervinou auxilio na aprendizagem musical de criangas com TEA
(2022a)

9 Brito (2013) Musica, infancia e educago: jogos do criar

10 Andrade e | Musica, jogo e criagdo nos estagios supervisionados:
Jeamanordes | experiéncias estéticas na licenciatura em pedagogia
(2022)

11 Barba (2013) | O corpo do som: experiéncias do Barbatuques

12 Nassif e | O jogo como eixo de um programa experimental de
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Andrade formagdo continuada para pedagogos com a musica
(2023)

13 Siufi e Berg | O ludico no desenvolvimento das potencialidades
(2022) criativas musicais na primeira infancia

14 Reis e | Oficina de musica: a compreensao da misica como jogo
Oliveira e o fazer musical criativo
(2013)

15 Maziero Percussdo corporal e criangas pequenas: possibilidades
(2020) musicais na educa¢ao infantil

16 Pacho e | Pratica docente no campo da iniciagdo musical em
Zimbico Maputo: por uma interface do ludico com a musica
(2023)

17 Henriques Praticas musicais criativas na educag¢do infantil:
(2024) exploragdes, improvisacdes e criagdes sonoras

18 Mateiro e | Quebra-cabega sonoro: um jogo chamado criagdo musical
Mello (2015)

19 Rodrigues Resenha: Brito, Teca Alencar de. Um jogo chamado
(2020) musica: escuta, experiéncia, criagcdo, educacao.

Fonte: elaborado pelo autor.

escolhidos com a tematica da pesquisa.

A seguir passaremos a analisar a relacdo dos assuntos abordados nos textos

No artigo “A barca virou: o jogo musical das criangas”, Teca Alencar de

Brito (2009) propde uma reflexdo sobre a criagdo e o jogo musical como experiéncias

fundantes da aprendizagem musical na infancia. A autora compreende a cantiga
tradicional “A barca virou” como ponto de partida para praticas que envolvem

improvisagdo, constru¢do sonora e registro grafico, nas quais a crianga pensa e cria

musicalmente ao mesmo tempo, um fazer-pensando e pensar-fazendo (Brito, 2009, p.
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13). O jogo ¢ apresentado como dispositivo de mediacao entre corpo, mente e coletivo,

e a improvisacdo, como forma privilegiada de expressao e de coautoria.

Nessa perspectiva, o professor atua como mediador sensivel, “aquele que
aprende do aluno o que ensinar” (Brito, 2009, p. 14), deslocando-se da posi¢ao de
transmissor técnico para a de parceiro criador. Essa concep¢do dialoga diretamente
com a presente tese, ao reconhecer que o jogo musical ¢ um espaco de mediacio
simbolica e cultural, no qual o professor promove processos de escuta, invengao e

desenvolvimento estético em didlogo com as criangas.

Em “A musica como linguagem na educagdo infantil”, Carvalho e Rojas
(2018) discutem a musica como linguagem mediadora do desenvolvimento integral da

crianga, articulando corpo, emog¢ao e pensamento em uma perspectiva interdisciplinar.

Fundamentadas em Vigotski (1987), Wallon (1975) e Merleau-Ponty (1971),
as autoras defendem que o desenvolvimento infantil se d4 de forma integrada e que a
musica atua como mediadora simbolica nesse processo, promovendo experiéncias

expressivas, cognitivas e sociais.

As autoras afirmam que a auséncia de instrumentos musicais € a nao
forma¢do dos educadores em musica ndo influenciam no agir pedagdgico
musicalizado, ressaltando que o essencial ndo ¢ o dominio técnico, mas a escuta
sensivel e a intencionalidade pedagdgica do educador. Assim, a musica ¢
compreendida como dispositivo de expressao, autonomia e ludicidade, que favorece o
desenvolvimento humano em suas multiplas dimensdes. Essa concep¢ao equipara-se
com os principios do presente estudo, ao reconhecer o professor ndo especialista como
mediador e o jogo musical como pratica de mediagdo simbolica e construcdo do

conhecimento.

“A musicalizacdo na Educacdo Infantil”, Caetano (2021) traz a discussdo a
inser¢do da musica como pratica pedagdgica essencial para o desenvolvimento global
da crianca, defendendo que “qualquer professor que atue na Educagdo Infantil pode
desenvolver atividades musicais” e que “ndo ¢ necessario dominio técnico de
instrumentos, mas sensibilidade para trabalhar o som, o ritmo e a escuta” (Caetano,
2021, p. 472). Fundamentada em Brito (2003) e Vigotski (1991), a autora concebe o

jogo musical como mediagdo simbdlica que favorece a imaginagdo, a socializagdo e a
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expressdo estética. O texto valoriza a atuagdo de educadores generalistas como
mediadores da aprendizagem musical, perspectiva que filia-se com esta tese ao
reconhecer o carater cultural e formativo da musica e o potencial do brincar como jogo

musical como atividade geradora de desenvolvimento humano.

J& em, “Brincando de musica dentro e fora da sala de aula: o potencial
pedagbgico das cantigas, jogos e brincadeiras musicais”, Santoro e Gomes (2019)
analisam praticas musicais infantis em contextos de livre interagdo (patio/recreio),
evidenciando que jogos de maos, cantigas e parlendas constituem vivéncias que forjam
musicalidade sem intencionalidade escolar explicita € que podem ser incorporadas as
aulas de musicalizagdo preservando sua logica ludica e inventiva. Com base em
observag¢ao participante e entrevistas em creche municipal na Baixada do Glicério (SP),
os autores descrevem a crianga como produtora de cultura e mostram processos de
aprendizagem pela acdo (ensino entre pares, simplificacdo ritmica para inclusdo,
negociacdo de regras), defendendo que tais “brinquedos cantados” funcionam como
vivéncia musical ativa (géneros primdarios) que sustenta elaboracdes posteriores

(géneros secundarios).

Por sua vez, o artigo “Funcdes basicas da psicomotricidade nas atividades
musicais a serem desenvolvidas na educagdo infantil”, Silva, Trindade e Santos (2023)
articulam a psicomotricidade e a educacdo musical com base na BNCC e na
abordagem CLATEC (Trindade, 2008), destacando dez fun¢des psicomotoras e seis
atividades musicais mediadas por jogos e brincadeiras. As autoras afirmam que “as
atividades psicomotoras tornam-se mais significativas quando acompanhadas das
atividades ludicas, no nosso caso, envolvendo uma linguagem sonora” (Silva;
Trindade; Santos, 2023, p. 11785), refor¢ando o papel do corpo e do movimento como
instrumentos expressivos da aprendizagem musical, artificios que foram largamente

utilizados nesta pesquisa.

Prossigamos com o artigo “Jogo e a aprendizagem musical”, onde Gilberti
(2023) analisa o uso de jogos musicais na aprendizagem da leitura ritmica sob a
perspectiva da teoria historico-cultural de Vigotski, propondo o jogo como
instrumento de mediagdo simbodlica entre a experiéncia musical ¢ a abstragdo da
notagdo. Fundamentada em Brougere (1995) e Vigotski (2007), a autora afirma que o

jogo cria uma zona de desenvolvimento proximal, na qual a crianga “se comporta além
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do comportamento habitual de sua idade” (Vigotski, 2007, p. 122, apud Gilberti, 2023,

p. 4), favorecendo o aprendizado pela cooperagao e pela experimentagao coletiva.

A andlise dos jogos de Guia e Franga (2005) evidencia a aprendizagem como
processo dialdgico e criativo, no qual o professor atua como mediador das interacdes e
ndo apenas como transmissor de contetido. Essa abordagem conversa diretamente com
a presente tese, que compreende o jogo musical como atividade cultural e simbodlica de
mediagdo, onde o professor ndo especialista assume papel de facilitador do

desenvolvimento ¢ da criacao musical no contexto da Educacgao Infantil.

O artigo “La vem o crocodilo... Exercicios vocais para criancas de 7 a 10
anos”, Costa (2013) apresenta uma proposta de pratica coral infantil voltada a
professores “especialistas ou nao” (Costa, 2013, p. 79), destacando o jogo vocal ¢
corporal como recurso de musicaliza¢do. A autora descreve o jogo Marchinha de Noé,
que associa canto, ritmo e gesto, permitindo as criancas desenvolver “a sensacdo

interna de pulso, andamento e contagem de tempo” (Costa, 2013, p. 84).

Fundamentada em principios de escuta ativa, ludicidade e cooperagdo, a
autora defende o canto coletivo como atividade acessivel e formativa, pautada na
criatividade ¢ na mediacdo sensivel do educador. Mais uma vez, essa perspectiva
alinha-se com os fundamentos desta tese, que compreende o jogo musical como forma
de mediagdo simbolica e cultural, capaz de promover o desenvolvimento integral das

criangas, mesmo sob a conducdo de professores ndo especialistas.

No artigo “Musica e afetividade: elaborag¢do de atividades como auxilio na
aprendizagem musical de criangas com TEA”, Santos e Stervinou (2022a) investigam
a relevancia dos lagos afetivos na mediagdo pedagodgica musical, apresentando trés
atividades, sendo eles o Jogo de imitagdes, o Jogo da memoria e Paisagem sonora, que
evidenciam o papel da afetividade na aprendizagem de criancas com autismo. As
autoras observam que “os lagos afetivos entre a professora e as criangas foram
importantes durante a mediagdo das atividades, e a relacdo afetiva auxiliou na
aprendizagem musical” (Santos; Stervinou, 2022a, p. 866). Fundamentadas em
Tassoni (2000) e Piaget (2013), defendem que a aprendizagem estd “impregnada de
afetividade”, sendo esta condigcdo essencial para a mediagdo e o desenvolvimento

cognitivo.
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Trazemos agora o artigo “Musica, infincia e educacdo: jogos do criar”, no
qual Brito (2013), apresenta uma concep¢do de musica como “jogo ideal”, inspirada
em Deleuze (2003), na qual o prazer de criar e experimentar substitui a logica da
reproducdo. A autora propde uma “pedagogia do acontecimento”, que valoriza o
surgimento das ideias musicais infantis e a atuacdo do professor como parceiro
criativo (Brito, 2013, p. 103). Por meio dos projetos Avido nos Ares, A Maquina do
007 e O Lobo Sapeca, evidencia que o fazer musical infantil ¢ um processo continuo

de invencgao e reflexdo, sustentado pela escuta e pela convivéncia estética.

Prosseguimos com o artigo “Mdusica, jogo e criagdo nos estagios
supervisionados: experiéncias estéticas na licenciatura em pedagogia”, no qual
Andrade e Jeamanordes (2022) investigam o potencial formativo dos jogos musicais e
das praticas criativas na formacao inicial de pedagogos, propondo que a musica seja
vivenciada como experiéncia estética e simbolica, e nao apenas como conteudo

técnico.

Com base em Delalande (2019), Dewey (2010) e Vigotski (1991), as autoras
mostram que os estagiarios, ao trabalharem com improvisagdo, escuta e criagdo,
desenvolveram uma nova compreensdao da musicalizagdo como pratica cultural e
sensivel, superando o medo de “ndo saber musica”. Ao afirmarem que “os jogos
musicais instauram experiéncias estéticas que potencializam a aprendizagem e a
formagdo docente” (Andrade; Jeamanordes, 2022, p. 6), reforcam a concepcao
defendida nesta tese de que o jogo musical ¢ uma forma de mediagdo simbolica e
estética, capaz de promover o desenvolvimento humano ¢ a musicalidade, inclusive

sob a mediacdo de professores ndo especialistas.

Em “O corpo do som: experiéncias do Barbatuques”, Barba (2013) apresenta
uma proposta de ensino baseada na percussio corporal, compreendendo o corpo como

“nosso primeiro instrumento musical” e a escuta como eixo central da aprendizagem.

A partir de jogos como o Jogo da Flecha e o Jogo do Eco, o autor demonstra
que o som, 0 gesto e o olhar constroem uma experiéncia coletiva de criacdo, na qual o
educador atua como condutor sensivel, estimulando a invengdo e a cooperagao.
Segundo o autor: “E importante valorizarmos os sons que os alunos ja possuem, os

que eles conquistam mais facilmente e os que eles mais gostam de fazer” (Barba, 2013,

p. 41).
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Essa perspectiva conflui com a presente pesquisa doutoral, ao reconhecer o
jogo musical como atividade simbolica e corporal de mediacdo cultural, capaz de

promover escuta, imaginagdo e expansao da musicalidade.

Continuemos com o artigo “O jogo como eixo de um programa experimental
de formag¢do continuada para pedagogos com a musica”, no qual Nassif e Andrade
(2023) apresentam uma proposta formativa baseada no jogo musical como mediagao

simbolica e afetiva, voltada a professores nao especialistas.

Fundamentadas em Vigotski (1991), Brougere (1998) e Delalande (2019), as
autoras descrevem experiéncias em que a musica ¢ vivenciada por meio de
brincadeiras sonoras, improvisagdes € composi¢des coletivas, rompendo com o medo
docente de “ndo saber musica”. Esse texto encontra um didlogo direto com esta

pesquisa, trazendo dessa forma, mais solidificagdo ao nosso escopo tedrico

J& no artigo “O ludico no desenvolvimento das potencialidades criativas
musicais na primeira infancia”, Siufi e Berg (2022) investigam o papel do jogo e da
ludicidade no processo de musicalizagdo infantil, defendendo que a aprendizagem

musical ocorre pela exploracdo sonora e pela imaginagao criativa.

Fundamentadas em Delalande (1993; 2013) e Piaget (1978), as autoras
afirmam que “as praticas pedagodgicas musicais infantis devem tomar a ludicidade
como ponto de partida, [...] sem exigir que a crianga possua conhecimentos musicais
prévios” (Siufi; Berg, 2022, p. 37). O estudo, realizado em contexto de escola regular,
amplia a discussao sobre o papel do professor nao especialista, ao demonstrar que a
mediagdo ludica pode promover escuta, sensibilidade e inven¢do sonora na Educacao
Infantil, ideias que afluem com as postulacdes desta tese, ao compreender o jogo

musical como atividade simbdlica e mediadora da expansao da musicalidade.

Reis e Oliveira (2013), apresentam o artigo “Oficina de musica: a
compreensdo da musica como jogo e o fazer musical criativo”, e discutem as
correspondéncias entre a teoria piagetiana do jogo ¢ a concepcdo de musica como
forma ludica de expressio em Swanwick (1991), fundamentando a proposta das
oficinas musicais como espacos de aprendizagem criativa. Os autores apresentam trés
condutas ludicas (dominio; imitacdo e jogo imaginativo) como eixos do

desenvolvimento musical, defendendo que as oficinas favorecem a construcao do
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conhecimento por meio da experimentacdo, cooperagdo e reflexdo coletiva. “O
trabalho com oficinas demanda do professor maior flexibilidade, criatividade e
autonomia no exercicio de sua fungao [...] promovendo diferentes modos de regulacao

sobre os proprios processos de aprendizagem” (Reis; Oliveira, 2013, p. 153).

No artigo “Percussdo corporal e criancas pequenas: possibilidades musicais
na educagdo infantil”, Maziero (2020) apresenta uma pesquisa desenvolvida com
criangas de quatro e cinco anos, em que o corpo ¢ compreendido como instrumento
musical e o jogo como mediador do aprendizado sonoro e expressivo. Inspirada nas
experiéncias do grupo Barbatuques e nas concepcdes de Orff, Schafer e Brito, a autora
descreve jogos como flecha, ecos e paisagem sonora, nos quais a musicalizagdo ocorre
de forma espontanea e criativa, afirmando que “ao brincar ja se faz musica” (Maziero,

2020, p. 73).

Suas propostas sdo direcionadas a Educagdo Infantil e partem da ludicidade,
da escuta e do corpo, indicando praticas acessiveis a professores da educacao infantil.
Ao propor a formagao e sensibilizacdo docente para o uso do corpo como instrumento,
a autora reforca a concepg¢do, também defendida nesta tese, de que o jogo musical ¢é

uma atividade simbolica e mediadora da expansao da musicalidade.

“Pratica docente no campo da iniciagdo musical em Maputo: por uma
interface do ladico com a musica”, de Pacho e Zimbico (2023) investiga a atuacdo de
professores formados pela Universidade Eduardo Mondlane (UEM) no ensino de
iniciacdo musical, destacando a integragdo entre o ludico e a musica como eixo de

aprendizagem.

Fundamentado na perspectiva sociointeracionista de Vigotski (1991), o
estudo evidencia que os docentes utilizam jogos, cancdes e elementos da cultura
moc¢ambicana para desenvolver ritmo, escuta e socializagdo, mesmo diante da escassez
de professores especialistas. As autoras afirmam que “apesar das dificuldades
relacionadas com recursos humanos como professores especialistas que podem
oferecer maior qualidade no ensino da musica em Mocambique, acredita-se num
futuro promissor” (Pacho; Zimbico, 2023, p. 29440), o que demonstra o
reconhecimento da atuacdo de professores ndo especialistas como mediadores do

processo de musicalizacao.
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Tais ideias articulam-se diretamente aos preceitos desta tese, que compreende
0 jogo musical como atividade simbolica e cultural de mediacdo, capaz de promover a
expansao da musicalidade, a criatividade ¢ a formagao estética mesmo em contextos

conduzidos por educadores sem formacao técnica em musica.

Sigamos, apresentando o artigo “Praticas musicais criativas na Educacdo
Infantil: exploragdes, improvisacdes e criagdes sonoras”, onde Henriques (2024)
propde uma abordagem que reconhece a criagdo como esséncia da infancia,
articulando explora¢dao sonora, improvisagdo € composicao espontanea como praticas
formativas. Fundamentada em Brito (2007, 2013), Delalande (1993) e Gainza (1983),
a autora afirma que “criar € viver para a crianga” e que cabe ao educador “incentivar
essa relagdo criativa que as criangas apresentam com a musica [...] em lugar de
bloquear suas exploracdes sonoras” (Henriques, 2024, p. 3). Suas proposi¢des siao
destinadas tanto a educadores musicais quanto a professores da infancia, legitimando a
atuacdo do professor ndo especialista como mediador do processo de musicalizagao,

assim como postulamos em nossa pesquisa.

Persistindo na apresentacdo de ideias coadunadas a esta tese, o artigo
“Quebra-cabeca sonoro: experiéncias de exploragdo, criagao e representacao sonora na
Educacdo Infantil”, Mateiro e Mello (2015) relatam praticas pedagogicas voltadas a
exploragdo e criagdo sonora com criangas pequenas, nas quais o som ¢ compreendido
como material de pensamento e expressdo simbolica. Fundamentadas em Delalande
(1993), Brito (2003) e Vigotski (1991), as autoras destacam que a exploracdo sonora
pelas criangas pequenas permite que o som seja incorporado como parte de sua

linguagem expressiva (Mateiro; Mello, 2015).

Na resenha do livro Um jogo chamado musica: escuta, experiéncia, criagao,
educacdo, Rodrigues (2020) destaca a concepgdo pedagogica de Teca Alencar de Brito
(2019), que compreende o jogo musical como experiéncia criativa, relacional e
humanizadora. Fundamentada em autores como Deleuze (1991), Huizinga (2000) e
Schafer (1991), Brito propde uma pedagogia aberta, pautada na escuta, na invengao ¢
na participagdo coletiva, recusando métodos prescritivos. “Ao ndo se afirmar como
método e sim como descri¢do, [a obra] torna cada uma das experiéncias propostas em
possibilidades [...] entendendo a musica enquanto fazer social e comunitario”

(RODRIGUES, 2020, p. 469).
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As producdes académicas mais recentes sobre musicalizacdo infantil e
formag¢do docente revelam uma convergéncia em torno da compreensdo do jogo
musical como atividade simbolica, estética e mediadora do desenvolvimento humano,

bem como de sua musicalidade.

Diversos estudos abordam a musica na infancia como experiéncia de criagao,
escuta e imaginag¢do. Em A pratica criativa e a autonomia musical infantis (Madalozzo,
2019), o jogo aparece como espaco de invengdo e autonomia; em A pratica percussiva
de bebés (Silva, 2019) e Barulhar (Reis, 2020), o corpo € o som sdo compreendidos
como instrumentos de significagdo; ja em Criangas e musicas como poténcia de
transformagao (Silva, 2020) e Do lado de 14, do lado de ca (Souza, 2021), o foco recai

sobre a escuta e a criacdo coletiva como formas de pensamento estético.

Esses trabalhos, ao lado de Eu canto pra vocé (Almeida, 2022) e Musica,
formag¢do e midia-educacdo (Gongalves, 2021), evidenciam o papel do professor como
mediador de experiéncias poéticas e afetivas, € ndo apenas como transmissor técnico,

situando a musicalizagdo como processo cultural e simbdlico.

Nos artigos acessados a partir do Portal da Capes, observa-se a consolidacao
de um paradigma formativo e inclusivo, sustentado na ideia de que a musica é um
direito de todos e que todos podem desenvolver sua musicalidade. Textos como “O
jogo como eixo da formacdo continuada para pedagogos com a musica” (Santos;
Stervinou, 2022), “Percussdo corporal e criangas pequenas” (Maziero, 2020), “O
ludico no desenvolvimento das potencialidades criativas musicais” (Siufi; Berg, 2022)
e “Pratica docente em Maputo” (Pacho; Zimbico, 2023) reafirmam a legitimidade do
professor nao especialista, mostrando que o ensino musical pode ser conduzido por
educadores da infincia desde que amparados pela ludicidade, pela escuta e pela

mediagdo, elementos que podem ser incorporados no jogo musical.

Outros trabalhos, como “Oficina de musica” (Reis; Oliveira, 2013), “Quebra-
cabeca sonoro” (Mateiro; Mello, 2015), “Praticas musicais criativas” (Henriques, 2024)
e “A musicalizacio na Educagdo Infantil” (Caetano, 2021), demonstram que a
exploragao sonora, o corpo € o brincar constituem bases suficientes para que a musica

se torne experiéncia de descoberta e expressao simbdlica.
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Essa tendéncia tedrico-pratica culmina na perspectiva proposta por Teca
Alencar de Brito (2019) em “Um jogo chamado musica”, em que o jogo ¢
compreendido como metafora da criacdo e da aprendizagem musical, aproximando a

educacdo musical da arte, da filosofia e da cultura (Rodrigues, 2020).

Em diadlogo com esses referenciais, a presente tese reconhece o jogo musical
como atividade mediadora da aprendizagem e da criagdo estética e musical, capaz de
integrar emocgao, imaginagdo e pensamento. Assim, as pesquisas analisadas sustentam
o principio de que a educacdo musical na infancia (educacdo infantil) pode ser
mediada por um professor nao especialista em musica, por meio de um olhar sensivel
que perceba o ambiente cultural em que estdo inseridos, permitindo ao docente atuar
como mediador de experi€ncias musicais e consequentemente da expansdo da
musicalidade das criangas, em consonancia com as ideias postuladas ao longo desta

secao.

6.4 O QUE A REVISTA MUSICA NA EDUCACAO BASICA (MEB) TEM A
DIZER?

Foi utilizado o site da revista MEB (https://revistameb.abem.mus.br/meb) no

dia 02/07/2025 para acessar e filtrar os artigos que dialogam com esta pesquisa,
utilizando-se os mesmos termos utilizados no toépico anterior, porém desta vez, um a

um.

O termo “Jogos musicais” filtrou 6 artigos, dos quais 4 dialogam com o tema
dessa pesquisa, sendo que trés ja haviam sido citados anteriormente no filtro utilizado

no portal da CAPES.

Quadro 14: Resultados relevantes da pesquisa na revista MEB a partir do termo “jogos musicais”

Ordem Autor, ano Titulo

1 Brito (2013) Musica, infancia e educagdo: jogos do criar

2 Barba (2013) | O corpo do som: experiéncias do Barbatuques
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3 Henriques Praticas musicais criativas na educacdo infantil:
(2024) exploragdes, improvisagoes € criagcdes sonoras
4 Schmidt e | Ta-Ku-Tu-Ka: ideias para o ensino de ritmos na

Zanella (2017) | Educagdo Basica

Fonte: elaborado pelo autor.

Desses quatro artigos, apenas “Téa-Ku-Tu-Ka: ideias para o ensino de ritmos
na Educacao Basica”, ainda nao foi discutido nesta recensao do estado da arte, sendo

0s trés primeiros ja contemplados anteriormente.

Em “Ta-Ku-Tu-Ka: ideias para o ensino de ritmos na Educagdo Basica”,
Schmidt e Zanella (2017) propdem um ensino de ritmos fundamentado na voz e na
percussao corporal, integrando oralidade, cultura afro-brasileira e praticas coletivas. O
texto valoriza o professor como criador de solugdes pedagogicas, especialmente em
contextos carentes de recursos instrumentais, e sugere atividades baseadas em
onomatopeias, jogos de imitacao e regéncia colaborativa. A abordagem reafirma que o
ensino de musica pode ocorrer de modo sensivel, criativo e acessivel, mesmo por
docentes nao especialistas. A énfase no brincar ritmico e na cooperacdo entre as
criancas refor¢a o carater ludico e social do aprender musical, consonante com a

concepeao desta tese sobre o jogo musical.

Adicionando-se o termo “educac¢do infantil” ao filtro de busca, foi obtido um
total de 23 artigos, dos quais 11 dialogam com a tematica dessa pesquisa, listados no

quadro 15.

Quadro 15: Resultados relevantes da pesquisa na revista MEB a partir do termo “jogos musicais” e

“educagdo infantil”

Ordem Autor, ano Titulo

1 Ferreira Filho e | As brincadeiras musicais € o transito entre a diversao e
Lira (2022) a aprendizagem

2 Franca (2020) BNCC e educagao musical: muito barulho por nada?

3 Martinez e | Boneca que fala, boneca que canta: experiéncias
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Pederiva (2017) | educativo- musicais na creche
4 Cunha (2019) Caixinha com sons na educag¢do infantil
5 Ciszevski Notagdo musical ndo tradicional: possibilidade de
(2010) criagdo e expressao musical na educagdo infantil
6 Schambeck e | O conceito de audiacdo de Edwin Gordon aplicado na
Barreto (2024) | educagdo musical infantil
7 Silva e | Pedro e a festa na lagoa: estratégias de sonorizagdo de
Carvalho (2019) | historias no ensino de musica
8 Reis (2020) Praticas musicais criativas na educacdo infantil:
exploragdes, improvisagdes e criagdes sonoras
9 Cuervo e | Sindo ¢ 1€, sind6 14 14, ndo podemos viver sem cantar!
Maffioletti Identidade, educagdo e expressao através da voz
(2017)
10 Werle (2011) Sonorizando histérias e discutindo a educagdo musical
na formagao e nas praticas de pedagogas
11 Lima e Stencel | Vivéncia musical no contexto escolar
(2010)

Fonte: elaborado pelo autor.

O 8° artigo ja havia sido citado anteriormente no filtro utilizado no portal da
CAPES, portanto discorreremos a seguir sobre os dez artigos ndo discutidos na

subsecdo anterior.

No artigo “As brincadeiras musicais ¢ o transito entre a diversdo ¢ a
aprendizagem”, Ferreira Filho e Lira (2022) fundamentam suas propostas pedagogicas
nas teorias de Piaget, Vigotski e Montessori, destacando o valor da curiosidade e da
fantasia na formagdo musical da crianca. As atividades apresentadas integram
ludicidade, cognicdo e emocgdo, refor¢ando que a aprendizagem musical se da no

encontro entre o sentir € o compreender.
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Em “BNCC e educagdo musical: muito barulho por nada?”, Franca (2020)
problematiza a implementacdo da Base Nacional Comum Curricular e seus impactos
sobre a pratica musical nas escolas. A autora defende que a musica, como linguagem
simbolica e multidimensional, ndo pode ser reduzida a c6digos ou habilidades. O texto
evidencia que a mediagdo docente e a experiéncia sonora auténtica sdo os verdadeiros

eixos da aprendizagem musical, o que exige liberdade criativa e sensibilidade.

O artigo de Martinez e Pederiva (2017), “Boneca que fala, boneca que canta:
experiéncias educativo-musicais na creche”, apresenta experiéncias com bebés e
criangas pequenas, articulando o jogo, a escuta e a media¢do docente sob a perspectiva
historico-cultural de Vigotski. As autoras descrevem a atuagdo do professor como
organizador do espaco social da aprendizagem, destacando a importancia do olhar e da

escuta sensiveis nas experiéncias sonoras da primeira infancia.

O trabalho exemplifica como a acdo intencional do educador favorece a
emergéncia de significagdes musicais, mesmo em contextos ndo especializados. Essa
abordagem corrobora o foco desta tese, ao considerar o jogo musical como atividade
simbolica mediadora do desenvolvimento, sustentada por uma pedagogia da escuta e

pela valorizagdo da cultura da infancia.

O artigo “Caixinha com sons na educacdo infantil” (Cunha, 2019) descreve
uma proposta pedagogica na qual a escuta e a manipulagdo sonora sdo elementos

centrais da aprendizagem musical.

Nesse estudo ¢ proposto o uso de pequenos instrumentos e objetos sonoros
(caixas, sementes, embalagens, metais ¢ madeiras) que ampliam o repertorio sensorial
das criangas e estimulam a curiosidade investigativa. A atividade da “caixinha”
assume cardter simbolico e narrativo, em que cada som ¢ um signo de experiéncia e
descoberta. O estudo reforga que o professor pode organizar situagdes de escuta ativa e
inven¢do sonora, transformando o cotidiano escolar em espaco de expansdo da

musicalidade.

“Nota¢ao musical e representacdo simbolica na infancia”, de Oliveira (2015),
explora 0 modo como criangas pequenas criam registros graficos para representar sons

e musicas. O artigo traz uma andlise de desenhos, gestos e simbolos criados pelas
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criancas em atividades musicais € mostra que tais producdes expressam formas de

pensamento musical ndo convencionais, mas coerentes com a logica infantil.

Essa abordagem, fundamentada em Vigotski e Brito, reconhece a notagdo
como um processo de significacdo, € ndo como mera transcricdo técnica. O estudo
reforca o papel do educador como mediador, capaz de acolher e interpretar as
representacdes sonoras da crianga, reafirmando que a musicalizacdo ¢ uma pratica

plenamente possivel mesmo na auséncia do conhecimento da escrita formal da musica.

O texto de Schambeck e Barreto (2024) sobre o conceito de audiagdo
apresenta a teoria de Edwin Gordon, segundo a qual a aprendizagem musical envolve
a capacidade de compreender interiormente o som antes mesmo de produzi-lo. Essa
escuta mental, denominada “audiagdo”, ¢ vista como base para toda atividade musical

significativa.

Estudiosos que discutem o tema em contexto brasileiro destacam que a
audiacdo pode ser desenvolvida por meio de jogos vocais, improvisagdoes e
experimentacgdes coletivas, em qualquer ambiente educativo. Essa perspectiva amplia
o alcance do ensino musical, pois permite que o professor ndo especialista trabalhe
com a imaginagdo sonora e o pensamento musical sem depender da leitura tradicional
de partituras. Tal visdao se articula diretamente com esta tese, ao valorizar a escuta
interna, o jogo musical e o desenvolvimento simbolico da crianga como fundamentos

da expansdo da musicalidade.

No relato “Pedro e a festa na lagoa”, Silva e Carvalho (2019) descrevem um
projeto interdisciplinar que articula musica, literatura e artes visuais na Educagdo
Infantil. A narrativa musical ¢ recriada coletivamente pelas criangas por meio de sons
corporais, instrumentos simples e improvisagdes vocais. O texto evidencia que o
processo educativo se estrutura como um jogo de invencdo coletiva, em que o
professor atua como condutor e parceiro de criagdo. A proposta confirma que a musica
pode ser vivenciada em sala de aula com as criangas, mesmo por um professor nao
especialista, reforcando a concepgdo defendida nesta tese de que o educador ¢

mediador e ndo mero transmissor de repertorios.

Reis (2020) em seu texto, “Praticas musicais na educagao infantil”, defende

que o jogo, a improvisacdo e a criagdo sdao os pilares da aprendizagem musical. A
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autora fundamenta sua proposta em Vigotski e Brito, destacando a importincia das

interacdes sociais ¢ da mediagdo para a formagao de conceitos musicais.

O texto descreve experiéncias de musicalizagdo em que o erro, a repeticdo € o
improviso sdo valorizados como processos de descoberta. Essa abordagem consolida a
ideia de que a educacao musical deve ser vivida como pratica cultural e simbdlica, na
qual o professor atua como parceiro de criagdo, favorecendo a expansiao da

musicalidade, além do desenvolvimento estético, cognitivo € emocional das criangas.

O artigo de Cuervo e Maffioletti (2017) discute o papel dos jogos cantados da
cultura popular como praticas fundamentais na educagao musical infantil, enfatizando
sua dimensao ludica, coletiva e formativa. A autora destaca que essas brincadeiras
musicais articulam canto, movimento e interacdo social, favorecendo a construcao da

escuta, da memoria musical e da expressividade corporal das criangas.

Em “Sonorizando historias ¢ discutindo a educagdo musical na formagao e
nas praticas de pedagogas”, Werle (2011) evidencia como a musicalizagdo pode
emergir das narrativas e da imaginac¢ao infantil, propondo a historia sonorizada como

pratica formativa na formagdo de pedagogas.

A autora ressalta que a criagdo sonora vinculada ao conto estimula a escuta, o
simbolismo ¢ a constru¢ao de vinculos afetivos entre professora e criangas. Ao
descrever experiéncias com estagidrias de Pedagogia da UFSM, Werle demonstra que
a musica pode ser integrada a docéncia mesmo sem formacao especializada, desde que

o educador se reconheca como agente sonoro e criador.

Esse panorama alinha-se também com a presente tese ao compreender a
narrativa sonora € o jogo simbolico como mediadores da expansdo da musicalidade

das criangas.

Por fim, o artigo “Vivéncia musical no contexto escolar” de Lima e Stencel
(2010) apresenta uma abordagem pratica de musicalizacdo que integra apreciacao,

senso ritmico e criagdo, defendendo a musica como linguagem acessivel a todos.

O texto traz a argumentacdo que o ensino musical na infancia deve partir da
vivéncia sensorial e do repertorio das criancas, por meio de jogos, parlendas, cangdes

folcloricas € movimentos corporais.
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Ao destacar que o professor pode ser facilitador de experiéncias sonoras,
mesmo sem formagdo técnica, o artigo amplia a compreensdo da musica como

dimensao humana e interdisciplinar, alinhando-se ao que defendemos nesta tese.

Partindo para um novo filtro, utilizando o termo “educa¢ao musical”, foi
obtido um total de 68 artigos, dos quais 21 dialogam com a tematica desta pesquisa.
Apenas seis ainda ndo haviam sido citados anteriormente. Segue abaixo a lista dos 21

artigos:

Quadro 16: Resultados relevantes da pesquisa na revista MEB a partir do termo “educacio musical”

Ordem | Autor (ano) Titulo
1 Brito (2009) | A barca virou: o jogo musical das criancas
2 Ferreira As brincadeiras musicais e o transito entre a diversao ¢ a

Filho e Lira | aprendizagem

(2022)

3 Franga BNCC e educagao musical: muito barulho por nada?
(2020)

4 Martinez e | Boneca que fala, boneca que canta: experiéncias
Pederiva educativo- musicais na creche
(2017)

5 Almeida e | Brincadeiras e brincadeirinhas: uma experiéncia de

Levy (2013) | formacao de professores pelo brasil

6 Cunha Caixinha com sons na educac¢ao infantil
(2019)

7 Reys (2011) | Era uma vez... entre sons, musicas e historias

8 Bellochio Minha voz, tua voz: falando e cantando na sala de aula
(2011)

9 Brito (2013) | Musica, infancia e educacao: jogos do criar

10 Beineke Musica, jogo e poesia na educacdo musical escolar
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(2011)

11 Ciszevski Notagdo musical ndo tradicional: possibilidade de criacao
(2010) e expressao musical na educacdo infantil

12 Schambeck e | O conceito de audiacdo de Edwin Gordon aplicado na
Barreto educacao musical infantil
(2024)

13 Silva e | Pedro e a festa na lagoa: estratégias de sonorizagdo de
Carvalho historias no ensino de musica
(2019)

14 Maziero Percussao corporal e criangas pequenas: possibilidades
(2020) musicais na educagao infantil

15 Henriques Praticas musicais criativas na educacdo infantil:
(2024) exploragdes, improvisagoes € criagcdes sonoras

16 Cuervo e | Sindo I¢é 1€, sind6 14 14, ndo podemos viver sem cantar!
Maffioletti Identidade, educagdo e expressao através da voz
(2017)

17 Werle Sonorizando histérias e discutindo a educagdo musical na
(2011) formagdo e nas praticas de pedagogas

18 Silva (2012) | Trilha de sons, construindo a escrita musical

19 Lima e | Vivéncia musical no contexto escolar
Stencel
(2010)

20 Ferreira O que as palavras cantam?
(2014)

21 Barba (2013) | O corpo do som: experiéncias do Barbatuques

Fonte: elaborado pelo autor.
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Como o leitor pode perceber, quinze artigos ja haviam sido citados,

aparecendo seis novos artigos que serdo comentados a seguir:

Em “Brincadeiras e brincadeirinhas”, Almeida e Levy (2013) exploram o
brincar como eixo estruturante da educacao musical e da formagao docente. Os autores
resgatam o valor das brincadeiras cantadas e dos jogos de mdos como experiéncias
culturais e expressivas, defendendo que o professor, antes de ensinar, deve reconhecer-
se como brincante e mediador da experiéncia ludica ja presente na cultura das criangas.
A proposta reafirma a poténcia educativa da improvisagdo e da criagdo, aproximando-
se dos pressupostos de Vigotski e Brito. Assim, as ideias trazidas no texto reforcam a
dimensdo simbolica e afetiva do jogo musical, afluindo com esta tese ao corroborar
que a musicalizagdo infantil encontra espaco em um espago de vivéncia musical entre

as criancas ¢ o educador.

Em “Era uma vez... Entre sons, musicas e histdrias”, Reys (2011) propde a
sonorizagdo de narrativas como pratica educativa capaz de articular linguagens
expressivas e experiéncias musicais. O texto valoriza o entrelacamento entre voz,
gesto, ritmo e imaginagao, ressaltando que o contar e o cantar podem coexistir como
processos de constru¢do simbolica. As historias sonorizadas, ao integrar composi¢ao,
apreciacdo e performance, constituem um meio de aprendizagem sensivel que amplia a
percepcao e a criatividade. A autora defende que o professor-mediador atua como
“narrador de sons”, conduzindo as criangas a compreenderem a musica como

linguagem viva e integradora.

No artigo “Minha voz, tua voz: falando e cantando na sala de aula”, Bellochio
(2011) analisa o papel da voz como instrumento pedagdgico e expressivo,

aproximando fala e canto no cotidiano escolar.

A autora defende que a voz, individual e coletiva, ¢ mediagdo essencial nas
relagdes entre professor, aluno e musica, especialmente na Educacdo Infantil e nos
primeiros anos do Ensino Fundamental. O texto propde atividades de experimentagdo
vocal, escuta sensivel e interpretacao poética, enfatizando que o canto e a fala podem

ser vivéncias artisticas e formativas.
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Tal concepgao refor¢a o entendimento de que a musicalizagao €, antes de tudo,
um ato de comunicacdo, dialogando com esta tese ao afirmar que o educador ¢

também um agente sonoro em processo de escuta e criacdo constante.

“Musica, jogo e poesia na educacdo musical escolar”, artigo de Beineke
(2011), apresenta o jogo cantado como eixo de articulacdo entre corpo, ritmo e
linguagem. A autora analisa brinquedos musicais tradicionais e jogos de copos,
revelando sua complexidade ritmica e poética. Ao explorar as polirritmias e as
brincadeiras de roda, o texto defende a importancia do erro, da repeticio e do

improviso como parte do processo criativo.

A musica, nesse contexto, ¢ compreendida como poesia em movimento, na
qual o brincar ¢ também aprender. A autora propde que a escola reconhega essas
praticas como saberes da cultura infantil, promovendo uma aprendizagem estética que

valoriza o coletivo, o corpo e o gesto sonoro

Silva (2012), em seu artigo “Trilha de sons, construindo a escrita musical”,
apresenta uma proposta pedagdgica inspirada na paisagem sonora de Murray Schafer,
em que os alunos sdo convidados a ouvir, descrever e representar graficamente sons
cotidianos. Ela defende que o aprendizado musical deve partir da escuta ativa e da

criacdo simbdlica, e ndo apenas da técnica instrumental.

As criangas produzem partituras iconicas que traduzem suas percepgdes
sonoras, tornando o som uma linguagem visual e coletiva. O estudo demonstra que, ao
valorizar a experiéncia sensorial e criadora, o professor pode mediar processos
significativos de aprendizagem musical. A proposta ecoa os principios desta tese, ao

reconhecer o fazer musical como experiéncia de invencdo, escuta e imaginagao.

Em “O que as palavras cantam?”, Ferreira (2014) investiga as intersecgdes
entre linguagem verbal e musical, analisando como o ritmo, a entonagdo € o corpo
estdo presentes na fala e no canto. O texto propde que as atividades com parlendas,
trava-linguas e poesias rimadas constituem experiéncias musicais genuinas, que
desenvolvem a escuta e a expressividade. A pesquisa refor¢a a ideia de que a musica
esta inscrita na propria oralidade da cultura, o que amplia as possibilidades

pedagdgicas do educador da infancia.
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Partindo para uma nova filtragem, dessa vez, utilizando o termo
“musicalizag@o infantil” foi obtido um total de 7 artigos, dos quais 2 dialogam com a
tematica dessa pesquisa, ja citados na discussdo dos filtros anteriores.

Quadro 17: Resultados relevantes da pesquisa na revista MEB a partir do termo “musicaliza¢do infantil”

Ordem | Autor (ano) Titulo

1 Schambeck | O conceito de audiacdo de Edwin Gordon aplicado na

e  Barreto | educagdo musical infantil

(2024)

2 Silva e | Pedro e a festa na lagoa: estratégias de sonorizagdo de
Carvalho historias no ensino de musica
(2019)

Fonte: elaborado pelo autor.

Aplicando o termo ‘“formacdo de professores”, foi obtido um total de 14
artigos, 7 dos dialogam com a tematica desta pesquisa e ja foram citados na discussao

dos filtros anteriores.

Quadro 18: Resultados relevantes da pesquisa na revista MEB a partir do termo “formagao de

professores”

Ordem | Autor (ano) Titulo

1 Almeida e | Brincadeiras e brincadeirinhas: uma experiéncia de

Levy (2013) formacao de professores pelo brasil

2 Cunha (2019) | Caixinha com sons na educacdo infantil

3 Bellochio Minha voz, tua voz: falando e cantando na sala de aula
(2011)

4 Beineke Musica, jogo e poesia na educacdo musical escolar
(2011)

5 Schambeck e | O conceito de audiagdo de Edwin Gordon aplicado na

Barreto (2024) | educagao musical infantil

6 Henriques Praticas musicais criativas na educag¢do infantil:




118

(2024) exploragdes, improvisagoes € criagcdes sonoras

7 Cuervo e | Sindo 1€ 1¢, sindd 14 14, ndo podemos viver sem cantar!
Maffioletti Identidade, educagdo e expressao através da voz
(2017)

Fonte: elaborado pelo autor.

Utilizando o termo “ensino de musica”, foi obtido um total de 74 artigos, dos

quais 11 dialogam com a temética desta pesquisa, todos ja citados anteriormente.

Quadro 19: Resultados relevantes da pesquisa na revista MEB a partir do termo “ensino de musica”

Ordem | Autor (ano) Titulo

1 Silva e | Pedro e a festa na lagoa: estratégias de sonorizacdo de
Carvalho historias no ensino de musica
(2019)

2 Beineke Musica, jogo e poesia na educacdo musical escolar
(2011)

3 Schambeck e | O conceito de audiagdo de Edwin Gordon aplicado na
Barreto (2024) | educagdo musical infantil

4 Ferreira Filho | As brincadeiras musicais e o transito entre a diversdo e a
e Lira (2022) | aprendizagem

5 Reys (2011) Era uma vez... entre sons, musicas e historias

6 Bellochio Minha voz, tua voz: falando e cantando na sala de aula
(2011)

7 Maziero Percussdao corporal e criangas pequenas: possibilidades
(2020) musicais na educagao infantil

8 Henriques Praticas musicais criativas na educacdo infantil:

(2024)

exploragdes, improvisacdes e criagdes sonoras
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9 Barba (2013) | O corpo do som: experiéncias do Barbatuques

10 Schmidt e | Ta-Ku-Tu-Ka: ideias para o ensino de ritmos na

Zanella (2017) | Educagdo Bésica

11 Silva (2012) Trilha de sons, construindo a escrita musical

Fonte: elaborado pelo autor.

6.5 UMA BOA JOGADA!

Analisando todas as teses e artigos apresentados ao longo desta secdo,
podemos perceber que ha uma convergéncia tedrica e metodologica com esta tese, que
se debruca sobre a expansdo da musicalidade na educagdo infantil, adotando como
ferramenta eficaz para isso, o jogo musical, reafirmando o papel do educador, mesmo
ndo especialista em musica, como mediador de experiéncias musicais, deslocando o
foco da técnica para a vivéncia, da reprodugdo para a inven¢do e do ensino

instrumental para a formacao estética.

Assim, o estado da arte analisado sustenta a relevancia desta tese ao
evidenciar que o jogo musical ndo apenas amplia as possibilidades pedagdgicas na
educagdo infantil, mas também se apresenta como ferramenta primordial para

compreender os processos de formagao musical e humana das criangas.

Nossa pesquisa foi construida adotando a metodologia da pesquisa-acio
colaborativa. A pesquisa-acao (Thiollent, 1986) ¢ uma metodologia que sempre tem
uma implicacdo na realidade. Caracteriza-se por, além do discurso necessario a
qualquer texto académico, sempre estar relacionada a uma situagdo concreta que

envolve diversas partes.

Em nosso caso, a situacdo concreta ¢ o cenario de educacao musical durante a
infancia em nosso pais. Apesar do direito adquirido por lei, na educacao infantil, ndo

ha professor especializado atuando no ensino de musica, e tampouco ha uma formacgao
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dos professores atuantes nessa fase, para que possam incluir a educagao musical em

sua rotina docente.

Nosso cenario de pesquisa, portanto, envolve as seguintes partes, valorizando
os critérios de representatividade qualitativa: as professoras da educacdo infantil, que
sd0 os atores sociais diretos do nosso estudo; as criangas da educagao infantil, que sao
os atores sociais indiretos, visto que os jogos sdo aplicados pelas professoras, com
seus respectivos alunos; e o pesquisador. A escolha desse grupo foi deliberadamente
intencional, em fun¢do da sua representatividade social, como professoras e criangas
da educagdo infantil, grupo ao qual a pesquisa foi direcionada. Vejamos o que

Thiollent diz acerca disso:

Na pratica da pesquisa social, a representatividade dos grupos investigados
se da por critérios quantitativos (amostragem estaticamente controlada) e
por critérios qualitativos  (interpretativa ou argumentativamente
controlados). Mesmo em pesquisa convencional, ao planejarem amostras de
pessoas a serem entrevistadas com alguma profundidade, os pesquisadores
costumam recorrer as chamadas “amostras intencionais”. Trata-se de um
pequeno numero de pessoas que sdo escolhidas intencionalmente em fungéo
da relevancia que elas apresentam em relagdo a um determinado assunto.
Este principio ¢é sistematicamente aplicado no caso da pesquisa-agéo.
Pessoas ou grupos s@o escolhidos em fungdo de sua representatividade
social dentro da situacdo considerada (Thiollent, 1986, p. 62).

Vale ressaltar que, das quatro professoras que participaram da pesquisa, duas
fazem parte da mesma escola onde aconteceu a primeira parte da pesquisa no mestrado,
e as outras duas professoras fazem parte de outra escola, que solicitou participar da
pesquisa ap6s conhecer os resultados divulgados através da dissertacdo de mestrado.

Ambas as escolas fazem parte da rede municipal publica de ensino de Fortaleza.

A pesquisa-acdo, ndo deve ser confundida com consultoria, por envolver um
profissional especialista em uma situacdo em que sua ajuda pode auxiliar a resolucao
de um problema, pois a pesquisa-agao nao ¢ utilizada para a solu¢do em assuntos
triviais que podem ser resolvidos com uma simples consultoria, € sim numa situagao
em que geralmente ¢ buscada uma solucdo, em acdo conjunta com todos os atores

sociais envolvidos.

Geralmente, esse tipo de metodologia ocorre na busca de uma solugdo ndo tao
evidente, como ¢ o caso no problema da educa¢ao musical no Brasil, que, desde o

tempo do Império, vem passando por diversas mudangas, ndo se chegando a uma
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resolugdo satisfatoria. Essa metodologia, como o préprio nome diz, demanda pesquisa
€ a¢ao concomitantemente, sendo a agdo uma oportunidade que o pesquisador tem de

conhecer melhor o problema para o qual se pretende buscar solugao.

Em nosso estudo, a acdo se deu através da elaboragdo de jogos musicais feitos
pelo pesquisador, que foram apresentados as professoras envolvidas na pesquisa, €
posteriormente utilizados em sala de aula com as criancas. Os aspectos musicais
abordados por esses jogos foram: Andamento; Escala Maior; Intervalos; e
Improvisagdo livre. Estive presente nas aplicacdes iniciais em carater de zona de
desenvolvimento iminente (ZDI), previsto na abordagem histérico-cultural,
desenvolvida por Vigotski (1991), que alicerca nossa pesquisa. Em outros momentos,
as professoras faziam a aplicagdo sem a presen¢a do pesquisador, atuando numa zona

de desenvolvimento real.

Foi adotada a observagdo participante, de forma que, como pesquisador,
participei uma vez por semana (as sextas-feiras) juntamente com as professoras, da
aplicagdo dos jogos, que também aconteciam em outros dias da semana sem minha

presenca. Em ambas as situacdes eram feitas gravacdes em video para registro de

dados.

O pesquisador que escolhe essa metodologia precisa manter o equilibrio entre
o ativismo ¢ a teoria, para que saiba utilizar as duas ferramentas, acdo e teoria, sem
que uma se sobreponha a outra, de forma a prejudicar a pesquisa. Sendo assim, os
aspectos musicais abordados em nossa pesquisa sempre foram apresentados de forma
a serem colocados em pratica de maneira que fossem apreendidos no contexto dos
conceitos cotidianos, ou seja, aqueles apreendidos através da vivéncia pratica, da
empiria, do fazer, ndo submetendo as professoras a um macante aprendizado tedrico-
musical que ndo fez e ndo faz parte de sua area de atuacao profissional. Thiollent

aponta para esse aspecto dizendo que:

No plano da organizagdo pratica da pesquisa, os pesquisadores devem ficar
atentos para que a discussdo tedrica ndo desestimule ¢ ndo afete os
participantes que ndo dispdem de uma formagdo tedrica. Certos elementos
tedricos deverdo ser adaptados e “traduzidos” em linguagem comum para
permitir um certo nivel de compreensédo (Thiollent, 1986, p. 55).
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Em nosso caso, a ferramenta utilizada para desenvolver os conceitos
cotidianos acerca do andamento, da escuta e canto da escala diaténica maior e seus
intervalos e da improvisacao livre utilizando essa escala foi o uso de jogos musicais.
Em sua esséncia, os jogos pretendem desenvolver a percepcdo e apreensdao desses
conceitos, por meio da operacionalizacdo destes, ndo sendo necessdria sua
compreensdo cientifica. Temos em vista, nesta pesquisa, o desenvolvimento dos
conceitos cotidianos que, por sua vez, servirao de alicerce para o desenvolvimento dos
conceitos cientificos, que poderdo vir em outras etapas de ensino, posteriores a

educagao infantil.

O imediatismo em resolver o problema encontrado na pesquisa também pode
comprometer o seu desenvolvimento, pois, nessa metodologia, ha que existir, além da
solug¢do, o aprendizado de todas as partes envolvidas. Estamos academicamente
envolvidos nessa empreitada de educacdo musical na infancia desde 2018, quando
iniciamos esse estudo no Mestrado em Educacao, estendendo-se nesse doutoramento.
Portanto, o imediatismo ndo fez parte de nossa construgdo, que, na verdade, iniciou
por volta de 2014, com a criagdo e¢ desenvolvimento dos personagens Dudeco e sua

Turma, que ilustram e trazem ludicidade e colorido para nossa pesquisa.

Vale ressaltar que a criagdo dos personagens surgiu em funcdo do desejo do
pesquisador em propiciar um ambiente ludico-musical especial para seu filho, que
nascera em 2011, bem antes da ideia se expandir para a pesquisa académica, que agora
apresentamos. Essa semente foi plantada com muito carinho, amor e dedicag¢ao, sem

pressas ou imediatismos, como precisa ser, para que o fruto seja saboroso e doce.

Nossa pesquisa propoOs-se a trazer um aprendizado musical necessario para
que a musica esteja presente na escola desde o inicio, na educagdo infantil. Fizemos
isso por meio de uma agdo com o uso de jogos musicais, porém sempre deixando
aberta a possibilidade de participacdo e contribuigdes de todas as partes envolvidas,
sendo, de forma direta, as professoras e indiretamente, as criancas, que puderam
cotejar seus conhecimentos e saberes, oriundos de suas proprias vivéncias, a proposta
trazida pelo pesquisador. Assim, imprimimos também, em nossa metodologia, um

carater colaborativo.
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Os preceitos da pesquisa-a¢do cotejados aos da pesquisa colaborativa, podem
gerar excelentes resultados, pois a pesquisa colaborativa impde a condicdo de ser
coparticipativa € manter a interagdo entre o professor externo, nesse caso, 0
pesquisador, ¢ os professores do locus da pesquisa, proporcionando, assim, um
constante didlogo tedrico-pratico sobre as estratégias docentes que orientam a pesquisa

e acao empreendida na busca da solugdo (Bortoni-Ricardo, 2011).

Nas palavras de Bortoni:

A pesquisa colaborativa no ambito escolar é um trabalho coparticipativo de
interacdo entre pesquisador externo e professor ou grupo de professores,
num processo de estudo tedrico-pratico que envolve constante
questionamento e teorizacdo sobre as praticas e teorias que norteiam o
trabalho docente (Bortoni-Ricardo, 2011, p. 56).

Thiollent, por seu turno, apresenta uma reflexao que coaduna com a mesma
ideia, ao falar da pesquisa-a¢cdo como:
um tipo de pesquisa social com base empirica que ¢ concebida e realizada
em estreita associacdo com uma acdo ou com a resolu¢do de um problema
coletivo e no qual os pesquisadores e os participantes representativos da

situagdo ou do problema estdo envolvidos de modo cooperativo ou
participativo (Thiollent, 1986, p. 14).

Na educacgdo, a metodologia da pesquisa-acdo pode trazer aprendizado e
capacitagdo, numa relacdo em que ndo se imponha a defini¢do de uma maneira

enrijecida e fechada de se ensinar, mas libertadora, como propunha Freire (1987).

Sendo criativo, o pesquisador pode converter conhecimento em agdo. Com
criticidade, € possivel enxergar no problema a solucdo. Com parceria, escutar todas as

partes envolvidas, pois na pesquisa-acao a solugdo deve vir da coletividade.

No capitulo a seguir, mostrarei os jogos musicais propostos entre os anos de
2018 a 2020, durante o mestrado, e em seguida, apresentarei os novos jogos utilizados

em nossa pesquisa de doutorado.
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7 JOGOS MUSICAIS

7.1 UM RITORNELO NECESSARIO: OS JOGOS MUSICAIS UTILIZADOS
NA PESQUISA DE MESTRADO

Quando precisamos repetir um trecho musical, utilizamos a ferramenta do
ritornelo, que, na grafia musical, simbolizamos por um sinal com barra dupla, sendo
uma grossa ¢ uma fina, com dois pontos (um em cima e outro embaixo da terceira
linha da pauta), utilizadas no inicio e no fim do trecho que pretendemos repetir (Med,

1996).

Como ja dissemos anteriormente, este estudo se dd4 em continuidade a
pesquisa iniciada durante o mestrado, em que utilizamos quatro jogos musicais
visando desenvolver os conceitos cotidianos acerca das quatro propriedades do som,

sendo elas: altura, duragao, timbre ¢ intensidade.

O desenvolvimento dos conceitos acerca das quatro propriedades do som ¢
previsto na BNCC como segue descrito na habilidade EIO3TS03. que contempla o
campo de experiéncias “Tracos, sons, cores e formas: Reconhecer as qualidades do
som (intensidade, duragdo, altura e timbre), utilizando-as em suas produgdes sonoras ¢

ao ouvir musicas e sons” (Brasil, 2017, p. 48).

A pesquisa desenvolvida no mestrado teve como foco central investigar o
papel dos jogos musicais na educagdo infantil, compreendendo-os como instrumentos
pedagogicos capazes de favorecer a formacdo de conceitos musicais a partir da
experiéncia ludica. O problema de pesquisa surgiu da constatagdo de que, nas praticas
escolares, muitas vezes a musicalizagao ¢ reduzida a reproducao de cangdes ou a mera
execucdo instrumental, sem a devida valorizacdo da dimensao interativa, cultural e
cognitiva que o brincar pode proporcionar. Nesse sentido, o estudo buscou analisar em
que medida os jogos musicais poderiam contribuir para o desenvolvimento de
conceitos musicais, articulando a teoria histérico-cultural de Vigotski com a proposta

pedagdgica de Zoltan Kodaly.
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Do ponto de vista tedrico, a dissertacdo apoiou-se na concep¢ao vigotskiana
de que a aprendizagem ¢ mediada socialmente e de que a formag¢do de conceitos nao
decorre apenas da exposi¢do a conteudos prontos, mas da vivéncia concreta em
contextos de interagdo. A nog¢do de conceitos cotidianos e cientificos foi fundamental
para interpretar o processo de musicalizagdo, compreendendo o jogo como espago
privilegiado para que a crianca partisse de experiéncias sensoriais e espontaneas em
direcdo a formas mais sistematizadas de compreensdo. Em didlogo com Kodaly,
considerou-se o canto como “lingua materna da musica”, enfatizando a importancia de
um repertdrio de qualidade, construido a partir das cangdes tradicionais, para a

constituicdo do pensamento musical infantil.

A investigacao foi realizada com professoras pedagogas nao especialistas em
musica e suas turmas da educagdo infantil, priorizando criangas em idade pré-escolar.
Os jogos musicais foram planejados como situagdes de aprendizagem em que o som
funcionava como signo, mediando processos de percep¢do, memoria e reconhecimento
auditivo. A metodologia qualitativa privilegiou a observagdo e a analise das interagdes
durante a aplicacdo dos jogos, registrando tanto os avangos das criangas quanto o
processo de apropriacdo das proprias professoras em relagdo a expansdo da

musicalidade.

Os resultados indicaram que os jogos musicais se configuram como
ferramentas eficazes para a formacao de conceitos cotidianos musicais, permitindo as
criancas reconhecer diferencas de timbre, altura, intensidade e duracao de forma ludica
e significativa. Além disso, evidenciou-se que os jogos também atuaram como espago
formativo para as professoras, que, mesmo sem formagdo musical, puderam ampliar
sua compreensdo sobre os pardmetros do som e sua fungdo pedagogica. O estudo
revelou, portanto, que a ludicidade ndo se restringe a uma atividade recreativa, mas

constitui um meio privilegiado de aprendizagem e de expansao da musicalidade.

Embora a pesquisa de mestrado tenha alcangado resultados relevantes, o
aprofundamento realizado no doutorado possibilitou ampliar o nimero de sujeitos
envolvidos, favorecendo a andlise de um conjunto mais diversificado de experiéncias
musicais. Essa ampliacdo permitiu observar com maior clareza como os conceitos
musicais evoluem da esfera cotidiana para formas mais complexas, especialmente em

contextos mediados por professores sem formacao especifica em musica
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Essas transformacdes justificam a continuidade da investiga¢do no doutorado.
Assim, o presente estudo amplia o escopo do mestrado ao incorporar a analise de
outros conceitos musicais fundamentais para a formacdo do pensamento musical
infantil, tais como o andamento (a velocidade de execu¢dao de uma musica), a escuta e
0 canto como praticas centrais de assimilagdo, a internalizacdo da escala diatonica
maior e de seus intervalos, bem como a pratica da improvisagao livre com base nessa
mesma escala. Ao conectar os resultados anteriores com esses novos eixos de
investigagdo, pretende-se avangar na compreensdo do processo de expansdo da
musicalidade na infancia, fortalecendo a articulagdo entre a teoria historico-cultural ¢ a

pratica educativa em contextos de escolas de ensino regular.

Fagamos, pois, um pequeno ritornelo, relembrando esses quatro jogos
musicais e posteriormente apresentaremos os quatro novos jogos propostos para essa

nova fase da pesquisa.

Em minha pesquisa de mestrado, iniciamos com o jogo musical “O
sonzinho do animal”, que trabalha o conceito de timbre, usando os sons dos animais.
Nesse jogo, a partir da escuta e imitacdo, as criancas tém a oportunidade de trabalhar

com os diversos timbres dos animais. Vejamos, abaixo, um trecho da cangao:

Figura 3: partitura de trecho da cangao “O sonzinho do animal”.

49 EU VOU FAZER PARA VOCES 0 SONZINHO DO ANIMAL QUERO VER QUEM E ESPERTO E DESCOBRE NO FIANL

cetrraefred e

57 AU, AU, AU, AUL... QUE BICHO E ESSE? (VOZ FALADA) CACHORRO

Fonte: acervo do autor.
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Figura 4: QRcode para acesso on-line a can¢do “Sonzinho do Animal”

Fonte: acervo do autor.

O segundo jogo musical utilizado foi “Quem sou eu?”, que se d4 em duas
fases. Na primeira, utilizamos apenas o timbre de voz dos participantes; na segunda,
utilizamos instrumentos de percussdo que foram apresentados as professoras no grupo
de estudos. Além dos instrumentos, foram escolhidos objetos e brinquedos que sdo

usados pelas criancas em sua rotina escolar, para que elas pudessem reconhecer o

timbre deles.

Figura 5: partitura de trecho da cangdo “Quem sou eu”.

G2 Am Dm G C Am
7
= M P pr gl e Ssis ==
p 2
Eu que -rover vowé a-di-vi-nhar o a-mi-goque a - go-ravai fa-lar vo-
1.
Dm G C Am Dm G &
Texto falado:
i
A g ] i Quem soueu?

D O - I O T e s EEEa
{ } 7 :,! e o B e e i S i i
[ L I ¥ = Lo 14 T T T T { |

cé nadopo -deolhar vo-cé so po-de es —cu-tar € um dois trés e ja. A Cla-ra

Fonte: acervo do autor.
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Figura 6: QRcode para acesso on-line a cangao “Quem sou eu?”

Fonte: acervo do autor.

O terceiro jogo musical foi “Festa dos sons”, que trabalha a propriedade da

duracdo do som, ou seja, o seu tempo de reproducao, que pode ser longo ou curto.

Figura 7: partitura de trecho da cancao “Festa dos sons”

G C

b dbererid BT A Nerertd BID S 0

O sompo-de ser  lon-go o sompo-de ser cur-to e na fes-ta do som séndo  po-de ficar mu-do. O

nrz"L—| G
= ju_u_—,LnJ,Lp m:|-| N h‘='| v L8 m¢|'|rr =H
mu-do Cur-to co-moo som do gn - lo eri e e cri cri Lon-go  co-moo
C G C G C
’/—__\rﬂ“}- == =]
T 1599 l E==S5S === ===== ‘.Ll_’;dt
som daa-sbe - lha ZUULITATITE ZULLITITIT FUULITITAT cur=to co-moum ca-chorri - nho

Fonte: acervo do autor
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Figura 8: QRcode para acesso on-line a cangao “Festa dos sons”

Fonte: acervo do autor.

O quarto jogo musical foi “Pulando nas alturas”. A ideia desse jogo partiu de
uma adapta¢do do jogo popularmente conhecido como “Céu e Terra”. No jogo em seu
formato original, a0 comando da palavra “Céu” a crianga pula para a frente, ao passo
que, ao escutar a palavra “Terra”, ela deve pular para tras. No jogo musical “Pulando
nas alturas”, a palavra “céu” foi substituida pela nota aguda, e a palavra “terra”, pela
nota grave. Dessa forma, ao escutar a nota aguda, a crianca pula para frente, fazendo
alusdo ao “céu” no jogo em seu formato original. E ao escutar a nota grave, a crianga
deve pular para tras, como pularia com o comando da palavra “terra”, no jogo em seu

formato original.

Figura 9: partitura de trecho da cangdo “Pulando nas alturas”

5 c7 K ET
Co—J [ —— f‘.l I e — l he '1}|' feeere - |
= L} ——1— - = L P | P g F—i— F— et ——} L) | p |

To - domun-do na h - nhapra brin -car  de gra - vea-gu - do To = domun-do na 11 - nhapra bnn-

% i 7 Am
car  de gra - vea-gu - do To = do mun-do na li - nha pra brin - car de gra - vea gu - do Noa-

1 G7 b Hy. G7 o F7 G7 _ _

) e e oo 0 o e me g pe g L fmr e e .
Ev v vt pleree i st v vi pleere it vl v 7
gu=doeu pu - prafren-te No gra-veeu pua - lopra tris A - po-meu vou o - car

1. Solo de guitarra I
16 F7 G7 c7 C7 %o o % % e % C7 F? c? G7
=SS Si=ciesEs=s=====s==—sE=e=—===
Prestea - ten¢ao va-mos pu - lar

Fonte: acervo do autor.
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Figura 10: QRcode para acesso on-line a cangdo “Pulando nas alturas”

Fonte: acervo do autor.

O quinto e ultimo jogo musical da primeira fase da pesquisa foi “A forga do
som”. A ideia desse jogo partiu de uma adaptagdo de um jogo popularmente conhecido
como “Vivo e morto”. No jogo em seu formato original, ao escutar o comando da
palavra “vivo”, a crianca deve ficar em pé, e ao escutar a palavra “morto” ela deve
agachar-se. Na adaptacdo feita para tornar-se um jogo musical, a palavra “vivo” foi
substituida pelo som forte, enquanto a palavra “morto” deu lugar ao som fraco, ¢ a
dindmica do jogo original foi mantida, de forma que o ultimo a ficar sem errar os
comandos, ou seja, reagir com a funcdo reversa aos comandos dos signos sonoros de

som forte e som fraco, agachando-se ou ficando em pé, era o ganhador.

Chamo de fungdo reversa qualquer reacdo sensorial ou motora, ativada
cognitivamente a partir de um determinado signo ao qual o individuo é exposto. Nessa
pesquisa, elenco o som como o signo que ird desencadear reagdes nas criangas ¢
professoras envolvidas nos jogos musicais propostos. Dessa forma, no jogo “A forca
do som”, o som (fraco ou forte) funciona como signo, que, ao ser escutado, gera uma
fungdo reversa, acionando uma resposta corporal: agachar no som fraco e ficar em pé

no som forte.
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Figura 11: partitura de trecho da cangdo “A forca do som”

% Ffm E Fym
Quyf B FEGE S8, o F 5P FF P 5
For -te co -mo_o som da gui - tar ra Fra - qui nho co-mo_o som de um

| E . . o Fgm E ey =

g f FEFE S FEEpror g PP SR
pin - go dd - gua For - te co - mo o ru-gi - do de_um le - 3&o Fra-
Ffm E To Coda

2 = - = > £

gt FF G F £ 5 FHESTS - FOFFES

'\S) qui - nho co - mo_osom de_um bei - ji-nhoda Cla - ra No for - te wo - cé

gefsts srafsrsrsess. | Borsry

fica em pé No som fra - covo - cé se a - bai Xa No for - te vo-cé

-

MR- SR N TR . S

- I

fi - ca_em pé No som fra - co vo - cé - bail Xa

Fonte: acervo do autor.

Figura 12: QRcode para acesso on-line a cangdo “A forca do som”.

Fonte: acervo do autor.

7.2 PULANDO PARA A CASA 2

Ao fazermos um ritornelo, ¢ muito comum que, na segunda repeticao,
tenhamos uma pequena variacdo, mudando um pouco a finalizagdo do trecho.
Chamamos essa variagao de “casa 2”. Em resumo, se um trecho da musica ¢ repetido,
mas com terminagdo diferente, usam-se duas chaves, uma com expressdo “1* vez” e

outra com a expressao “2* vez”, para finalizar. O trecho indicado com chave chama-se
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“casa”, sendo o trecho de 1* vez chamado de casa 1, e o trecho da segunda vez

chamado de casa 2.

Em nossa retomada da pesquisa, trouxemos novos olhares acerca da educagao
musical, novos temas musicais a serem abordados e novos jogos musicais a serem
utilizados. Portanto, decidimos chamar essa fase da pesquisa também de casa 2, pois,
mesmo continuando na mesma tematica, apresentamos novos elementos,

diferenciando-a da casa 1, que ocorreu entre 2018 e 2020.

Agora, feito esse ritornelo, relembrando as melodias cantadas e vividas em
nossa primeira fase da pesquisa, o mestrado, pulemos para a casa 2, apresentando os
jogos musicais propostos nessa nova fase, o doutorado. Utilizamos, em nossa pesquisa,
quatro jogos musicais que foram desenvolvidos com o intuito de abordar quatro temas

principais, a saber:

e O andamento;

e A escala diatonica maior (escuta, canto e execugao nos sinos afinados);

e Os intervalos provenientes da escala diatonica maior (escuta, canto e
execug¢ao nos sinos afinados);

e A improvisacao, usando a escala diatonica maior.

Apresentaremos, nos proximos paragrafos, de forma resumida, os quatro
novos jogos musicais e, posteriormente, destacaremos cada um em um tdpico
especifico, apresentando seus fundamentos musicais, detalhando a forma de jogar e os

conceitos trabalhados por meio do jogo em questao.

O primeiro jogo musical, chamado de “O vento”, traz uma rela¢do entre o
vento ¢ o andamento, de forma que, quanto maior for a velocidade da musica, maior
sera a relagdo feita com a velocidade do vento. Assim, uma musica bem lenta pode ser
atrelada a uma brisa, enquanto uma musica mais rapida, a uma ventania. As criangas
reagem a esse “‘vento”, na verdade a esse andamento, como uma arvore reagiria ao

vento, mexendo-se proporcionalmente a sua velocidade.

O segundo jogo musical, chamado de “Andando com a cang¢do”, traz a

relacdo entre a velocidade de determinados animais citados durante a can¢dao ¢ o
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andamento desta. A musica vai variando o andamento, a partir do animal apresentado.
Portanto, quando a cancao estd rapida, ela ¢ associada a um animal que se move de
forma rapida, como o cavalo e o ledo, porém, em seu andamento mais lento, ela ¢
associada a animais que se movem de forma mais lenta, como a tartaruga e o bicho-
preguica. As criancas irdo responder a esse estimulo tentando caminhar no ritmo

proposto pelo andamento e pela relagao feita com a velocidade dos animais propostos.

O terceiro jogo musical, chamado de “Canta comigo”, consiste em uma
cangdo em que o nome das criangas ¢ sempre cantado utilizando intervalos musicais.
Um jogo de pergunta e resposta, em que ambas utilizam o mesmo intervalo musical
entre duas notas, que ¢ repetido, enquanto as criangas perguntam, cantando, o nome de
cada integrante da turma, que responde também cantando o nome da crianga em
questdo, sempre mantendo a mesma relagdo e intervalo, tanto para a pergunta, quanto
para a resposta. No final, o intervalo é revelado e as criangas cantam, dessa vez

dizendo, também, o nome das notas.

O quarto jogo, chamado de “Amarelinha musical” foi feito baseado na cangao
“Escala da Felicidade”, onde cada verso inicia com silabas correspondentes as notas
musicais: “Dobre sua dose de carinho, Reaja se ficar tristinho, Mire na sua alegria,

2

Faca sua felicidade...” As criangas cantam ¢ movem-se¢ numa ‘“amarelinha”,
inicialmente seguindo a ordem da escala maior proposta pela cangdo, e posteriormente,
trabalhando a improvisagdo, cantam, tocam ¢ movem-se de forma livre, variando a

ordem das notas utilizadas.

Na secdo seguinte, irei apresentar, de forma mais aprofundada, cada jogo
musical proposto na casa 2 desta pesquisa, com o objetivo de, por meio deles,
proporcionar as professoras e criangas envolvidas na pesquisa uma oportunidade de
vivenciar sua musicalidade, desenvolvendo assim os conceitos cotidianos a respeito de
andamento; escala diatonica maior; intervalos provenientes da escala diatonica maior e

improvisagao.
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8 A CASA 2: NOVOS JOGOS MUSICAIS

Neste capitulo, apresentarei os quatro jogos musicais utilizados na pesquisa,
tratando de sua fundamentacao tedrica, metodologia utilizada, seu funcionamento, sua
aplicagdo, demonstrando qual aspecto musical ele propde atingir, numa perspectiva de

desenvolvimento de conceitos cotidianos a partir da vivéncia do jogo musical.

Faremos uma explanagdo sobre alguns conceitos, que, para musicos, podem
ser simples, porém, entendendo que esta pesquisa faz interlocu¢do com professores
ndo especialistas em musica, esses possiveis leitores precisam ser respeitados e
acolhidos, tendo acesso, neste texto, a alguns esclarecimentos a respeito dos conceitos

abordados nos jogos musicais que iremos apresentar.

Os dois primeiros jogos, a saber, “O vento” e “Andando com a can¢do”,
contemplam a categoria andamento, ao passo que os dois ultimos, “Canta comigo” e
“Amarelinha musical”, consideram a escala diatonica maior, seus intervalos e a

improvisagao.

8.1 O VENTO

O jogo musical, “O vento” trata de um aspecto da musica chamado
andamento, que ¢ a velocidade que se determina para a execug¢do de uma musica.
Essa velocidade ¢ medida em bpm (batida por minuto). Um minuto, por exemplo, tem

60 bpm, que sdo os 60 segundos que o compdem, sendo cada segundo uma batida.

Quando aumentamos o nimero de batidas dentro do intervalo de um minuto,
a velocidade, consequentemente, também aumenta. Da mesma forma, se diminuirmos
a quantidade de batidas por minuto, a velocidade diminui. O aparelho utilizado para
fazer a medi¢do do bpm ¢ o metronomo. Atualmente j& temos diversos aplicativos de

metronomo que podem ser utilizados até em celulares.
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Nesse jogo, fiz um paralelo entre os tipos de vento, segundo sua velocidade, e
o andamento durante a execu¢do do jogo musical. As criancas se movem mediante a
velocidade da cang¢do, fazendo uma alusdo a como as arvores se movem de acordo
com a velocidade dos ventos. Chamo de fun¢do reversa, como dito anteriormente, toda
e qualquer reacdo sensorial ou motora, ativada cognitivamente a partir de um
determinado signo ao qual o individuo ¢ exposto. Nesse jogo musical, o signo € o som,
mais especificamente o andamento com o qual esse som foi manipulado na construgao
da cangdo. Por sua vez, a funcdo reversa ¢ a movimentagdo corporal que ¢ feita pelas
criangas, como rea¢ao motora ao estimulo sonoro produzido por meio da variacio de

andamento da cangao.

Associamos esse jogo a popular brincadeira da estatua, bem conhecida entre
as criancas. Dessa forma, a velocidade da musica ¢ o signo sonoro, que vai gerar a
funcdo reversa, ou seja, a resposta motora, de movimentar-se lentamente ou
rapidamente, segundo o andamento proposto pelo jogo musical. Quando a musica
acaba, a crianga permanece parada da forma que estava, até que a cangdo seja
reiniciada, gerando assim uma nova reagdo motora em conformidade com o novo
andamento proposto. Vale ressaltar que uma das regras desse jogo ¢ que a
movimentagdo deve ser feita com o tronco, bragos e cabega, porém, sem sair do lugar,

assim como uma arvore reage aos diversos tipos de vento.

Sendo assim, a cang¢do comeg¢a em 60 bpm, indicando um vento leve. Em
seguida, a cancdo ¢ repetida, dessa vez em 80 bpm, indicando, um vento regular.
Posteriormente, atingimos o andamento de 100 bpm e atrelamos esse andamento a um
vento forte. Com 120 bpm, o jogo musical propde uma ventania, ao que as criangas se
movimentam mais enfaticamente. A tempestade vem quando o jogo musical ¢
executado em 140 bpm, gerando, nas criangas, movimentos corporais mais exagerados.
E por fim, chegamos ao furacdo, atingindo um andamento de 160 bpm. Nesse ponto,
as criangas podem extravasar na movimentagao, inclusive saindo de seus lugares como

se fossem arrancadas do solo, como acontece a uma arvore em um furacdo.

O jogo musical apresenta uma letra e estrutura simples, para que possa ser
repetida diversas vezes, com andamentos diferentes, como expusemos anteriormente.

Abaixo segue a letra da canc¢ao:
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O Vento

O vento que bate na arvore
Faz ela balancar

Quando o vento acabar

Vocé tem que parar

A cada repeticdo da cangdo, o andamento ¢ mudado, variando o bpm como
sugerido, ou de forma livre, ficando a critério do professor, que pode usar o

metronomo, palmas, clavas ou qualquer som que proponha um andamento.

Nesse jogo, a movimentagao das criancas deve ser livre, fazendo apenas uma
alusdo ao andamento proposto, pois, assim como na primeira fase da pesquisa, no
mestrado, nosso foco continua sendo o desenvolvimento dos conceitos cotidianos
acerca dos assuntos propostos pelos jogos. Ou seja, ndo esperamos que as criangas e
suas professoras adquiram uma execucdo perfeita de movimentacdo mediante os
andamentos propostos pela mudanca de bpm, mas que possam reagir movimentando-

se, espontaneamente, em sintonia com o andamento, a cada fase do jogo.

Isso funciona como um bom alicerce para que seus conceitos a respeito de
andamento sejam desenvolvidos de forma espontanea, através do brincar, e que essa
movimentagdo corporal motivada pela variagdo de andamento seja um alicerce para a
construgdo de uma consciéncia musical que pode ser desenvolvida durante seu

crescimento.

Zoia Prestes (2010), ao analisar o capitulo 6 do livro Michlemie e retch,
destaca que Vigotski estabelece uma relacdo estreita entre o dominio dos conceitos
cotidianos e o desenvolvimento da crianga. Segundo a autora, o grau de dominio dos
conceitos cotidianos indica o nivel de desenvolvimento atual, ou seja, aquilo que a
crianga j& ¢ capaz de realizar de maneira autdbnoma. Por outro lado, o grau de dominio
dos conceitos cientificos revela a chamada zona blijaichego razvitia, traduzida por

Prestes como zona de desenvolvimento iminente.
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Essa distingdo ¢ fundamental porque evidencia que, enquanto os conceitos
cotidianos representam a base empirica construida nas experiéncias diarias, os
conceitos cientificos projetam as possibilidades de avango da crianca por meio das
interagdes mediadas, especialmente no contexto escolar. Oliveira (1997) ja apontava
que os conceitos cotidianos surgem espontaneamente, enquanto os cientificos
dependem do ensino formal para se constituirem. Rego (2014) reforca essa leitura, ao
afirmar que a escola € o espago privilegiado para a mediacdo entre esses dois tipos de
conceito, permitindo que o cotidiano se torne alicerce para a sistematizagao cientifica.
Nesse sentido, Duarte (2000) chama atengdo para a necessidade de uma pedagogia que

reconheca o papel essencial do ensino sistematizado no desenvolvimento conceitual.

Assim, podemos compreender que os conceitos cotidianos ndo apenas
antecedem os cientificos, mas constituem o alicerce indispensavel para que estes
possam emergir e se consolidar no processo educativo (Prestes, 2010; Oliveira, 1997;

Rego, 2014; Duarte, 2000).

Portanto, esse jogo musical promove o desenvolvimento do conceito
cotidiano da crianga em relagdo a percep¢do da variagdo de andamentos musicais,

demonstrando o seu nivel de desenvolvimento atual em relagao a esse aspecto.

r

Acreditamos que o movimento corporal no jogo “O vento” ¢ um tipo de
notagdo musical corporal que refor¢a o conceito de andamento abordado nesse jogo

musical. Segundo Freitas:

O uso do corpo colabora sobremaneira na formacdo e no desenvolvimento
dos conceitos, pois, quanto mais entradas sensoriais forem exploradas, mais
memorias motoras serdo desenvolvidas e, consequentemente, o conceito
sera apropriado de modo mais efetivo (Freitas, 2020, p. 106).

Utilizar o movimento do corpo como tipo de notagdo musical, que faz alusdo
ao andamento, nesse jogo musical, faz com que a crianga opere com esse conceito;
porém, operar um conceito nao ¢ mesmo que tomar consciéncia dele. Ou seja, mesmo
que a crianga ainda ndo tenha consciéncia do conceito de andamento, ao reagir ao
signo sonoro, com a funcdo reversa de se movimentar lentamente ou rapidamente, a
crianca estd operando o conceito de andamento, ainda que ndo consiga defini-lo

verbalmente.
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Na teoria vigotskiana, o desenvolvimento desse conceito cotidiano, ou seja, o
conhecimento adquirido através da empiria, nesse caso, por meio do jogo “O vento”,
servira de alicerce para que a crianga absorva futuramente o conceito cientifico de

andamento.

O desenvolvimento do conceito cotidiano de andamento, por meio do
movimento do corpo, coaduna perfeitamente com os preceitos da eurritmia, o ensino

de musica através da audigdo e atuagdo corpo, preconizado por Dalcroze.

Emile Jaques-Dalcroze foi um educador musical suico do século XIX que
desenvolveu o método conhecido como “Ritmica”, no qual o movimento corporal ¢ a
base para a assimilagdo dos elementos da linguagem musical (Mateiro; Ilari, 2012).
Suas propostas ainda ressoam em diferentes contextos educacionais ao redor do

mundo, tendo influenciado diversos outros educadores musicais ao longo do tempo.

Esse jogo musical foi executado por seis profissionais da educagdo infantil,
sendo duas professoras e duas assistentes do Infantil III (para criangas de 3 anos) em
um CEI e duas professoras do Infantil V (para criancas de 5 anos) em outro CEI, cada
turma com cerca de 20 criangas, perfazendo um total de cerca de 80 crinagas.
Percebemos que, apesar de as criangas ndo estarem preocupadas com o andamento da
canc¢do, pois, para elas, a musica era o vento e elas eram as arvores, 0S movimentos
dos bragos, simulando os galhos, tenderam a seguir o andamento proposto pela can¢ao.
Todavia, ressaltamos que o foco desse jogo nessa faixa etdria ndo é a execugdo ou
marcagdo de tempo perfeita. Na verdade, buscamos que a crianga use o corpo de forma
livre, para se familiarizar espontaneamente com o andamento da can¢ao, ndo sendo

obrigatdrio que isso seja feito movimentando-se rigorosamente de acordo com o bpm.

As professoras pediam que as criancas se espalhassem no ambiente com o0s
bracos abertos, de forma que todas pudessem se movimentar sem que se chocassem.
Os bragos simbolizavam os galhos, e os dedos das maos, as folhas. Antes de comecar a
cangdo, para reforcar o imaginario criado nesse jogo, as criancas fechavam os olhos,
enquanto a professora 3 passeava entre eles e encostava, no brago das criangas, dois
dedos, simulando um pdssaro pousando nos galhos das arvores que eles estavam

representando.
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Figura 13: aplicagdo do jogo “O vento” em turma de Educacdo Infantil

Fonte: acervo do autor.

Foi sugerido que, durante a musica, as criancas tentassem nao tirar os pés do
chdo, de forma a simbolizar com os pés as raizes da arvore, que s6 poderiam sair do
chdo na ultima fase do jogo, a do furacdo, a parte mais veloz da cancdo e sempre a
mais esperada pelas criancas. Ao chegar a essa parte, eles saiam do lugar, podiam
correr e se jogar propositalmente no chao, derrubados pelo furacdo. Uma pausa para
descanso era dada até que a natureza se restabelecia e novas arvores nasciam prontas

para brincar novamente.

Figura 14: aplicacao do jogo “O vento” em turma de Educacao Infantil

Fonte: acervo do autor.
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A professora 2 sugeriu que as criangas segurassem em cada mdo um pequeno
ramo de folhas para reforcar a ideia de arvore simulada. Isso funcionou bem, pois
ajudou as criancas a melhorar o controle da velocidade, pois ficavam observando o

movimento das folhas balan¢gando em suas maos.

Figura 15: aplicagdo do jogo “O vento” em turma de Educagdo Infantil

Fonte: acervo do autor.

O andamento lento foi bastante utilizado no inicio, para que as criancas

aprendessem a musica, como sugere o didlogo abaixo, com a professora 1 (P1):

P1: Vai, vamos cantar de novo!
Pesquisador: O vento agora ¢ mais rapido ou mais lento?

P1: Lento, para eles aprenderem a musica.

E comum, entre os profissionais da mdusica, que estudem em seus
instrumentos, em andamento mais lento, até que adquiram seguranga para aumentar a
velocidade. Adotamos, nesse jogo musical, a mesma pratica, por sugestdo da

professora.

Ao término de cada estrofe, quando ¢ cantado o ultimo verso (“Vocé tem que
parar”), incluimos uma brincadeira de estatua. Portanto, a cada execucdo, as criangas
paravam em posicOes diferentes, que eram observadas pela professora. Isso trouxe
mais dinamismo e diversdo para o jogo, tornando-o mais atrativo para as criangas, que

esperavam ansiosas que suas estatuas fossem vistas pela professora.
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Figura 16: aplicagdo do jogo “O vento” em turma de Educagao Infantil

Fonte: acervo do autor.
Figura 17: aplicagdo do jogo “O vento” em turma de Educagao Infantil

AT

Fonte: acervo do autor.

Para execu¢do do jogo, foram utilizados, pelas professoras, tanto a
reproducdo da gravagdo da cancdo, quanto a execu¢cdo em tempo real, cantando a
capela, ou com auxilio do pesquisador, que tocava violdo quando solicitado pelas

professoras.

A professora 4 fez uma variacio do jogo, em que algumas criangas
representavam o vento, e para isso seguraram tiras de papel crepom com as maos
para simular o movimento do vento enquanto corriam em diferentes velocidades.

Outras criangas faziam o papel das arvores mexendo apenas seus bragos e maos,
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como os galhos e folhas, quando as criangas que representavam o vento passavam

por perto delas.

A professora 4 também desenvolveu uma atividade baseada nesse jogo
musical em que cada crianga tinha o contorno do seu corpo, geralmente com os bragos
para cima em alusdo aos galhos da arvore, desenhado por outro colega em uma folha
de papel madeira. As criangas coletaram folhas caidas das arvores da escola e colaram
no desenho, fazendo, cada um, o registro da sua propria arvore. As outras professoras

replicaram a ideia em suas turmas.

Figura 18: mosaico de imagens da aplicacdo do jogo “O vento” em turma de Educagdo Infantil

Fonte: acervo do autor

A atividade de reprodugdo visual da arvore humana proposta no jogo, usando
o desenho do proprio corpo, folhas de arvore, lapis de cor e outros materiais diversos,
cria uma memoria afetiva desse momento de vivéncia musical, em que todos usaram
seu corpo, embalados por uma cangdo que sugeria a velocidade do vento. Durante a

aplicacdo do jogo, as criangas fechavam os olhos e o estimulo sonoro se misturava
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com estimulo real do vento na area externa arborizada, criando uma conexao entre o
que a musica propunha e a acdo que o vento provocava através da movimentacao das

folhas das arvores, naquele ambiente.

Esse jogo proporcionou as criangas e as professoras uma experiéncia que uniu
a musica e a natureza. Apos escutarem o barulho do vento e observarem o farfalhar

das folhas das arvores movidas por ele, todos puderam simular essa experiéncia.

Como ja foi dito, a velocidade da musica foi interpretada como a velocidade
do vento. Entdo as professoras e todas as criangas puderam reagir com seu corpo,
desde a uma pequena brisa (a musica lenta), até uma grande ventania ou furacdo
(musica rapida). Esse jogo musical, para além da percepcdo do andamento, também
abre caminho para o desenvolvimento da sensibilidade musical de uma forma mais
ampla: a de ouvir, sentir e fazer parte, como agentes sonoros ativos ou passivos, da

musica que escutamos e da paisagem sonora da qual fazemos parte.

Concluo, portanto, que o jogo musical “O vento” ¢ uma ferramenta eficaz
para que as professoras da educagao infantil desenvolvam, com as criangas, a tematica
andamento, no contexto musical, de forma satisfatéria, possibilitando, assim, o
desenvolvimento dos conceitos cotidianos acerca desse tema, tanto para elas quanto
para as criangas, favorecendo a expansdo da musicalidade de todos os envolvidos no

jogo musical.

Figura 19: aplicacdo do jogo “O vento” em turma de Educacao Infantil

Fonte: acervo do autor.
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8.1.1 Habilidades

Abaixo destacamos algumas habilidades que podem ser desenvolvidas com
esse jogo, em turmas com criangas bem pequenas (de 1 ano e 7 meses a 3 anos e 11
meses) e criangas pequenas (de 4 anos a 5 anos e 11 meses), segundo a Base Nacional

Comum Curricular (BNCC):

e (EIO2EO03) Compartilhar os objetos e os espagos com criangas da
mesma faixa etaria e adultos.

e (EIO3EO03) Ampliar as relacdes interpessoais, desenvolvendo
atitudes de participagdo € cooperagao.

e (EIO2EOO07) Resolver conflitos nas interagdes e brincadeiras, com a
orientacao de um adulto.

e (EIO3EOO07) Usar estratégias pautadas no respeito mutuo para lidar
com conflitos nas interacdes com criancas e adultos.

e (EI02CGO1) Apropriar-se de gestos € movimentos de sua cultura no
cuidado de si e nos jogos e brincadeiras

e (EI03CGO1) Criar com o corpo formas diversificadas de expressao, de
sentimentos, de sensagdes € emocoes, tanto nas situagdes do cotidiano
quanto em brincadeiras, danga, teatro, musica.

e (EIO2CGO2) Deslocar seu corpo no espago, orientando-se por nogdes
como em frente, atrds, no alto, embaixo, dentro, fora etc., ao se
envolver em brincadeiras e atividades de diferentes naturezas.

e (EIO3CGO2) Demonstrar controle e adequacdo do uso de seu corpo
em brincadeiras e jogos, escuta e reconto de historias, atividades
artisticas, entre outras possibilidades.

e (EIO2CGO3) Explorar formas de deslocamento no espago (pular,
saltar, dangar), combinando movimentos e seguindo orientagdes.

e (EIO3CGO3) Criar movimentos, gestos, olhares e mimicas em
brincadeiras, jogos e atividades artisticas como danga, teatro e musica.

e (EIO2ETO2) Observar, relatar e descrever incidentes do cotidiano e

fenomenos naturais (luz solar, vento, chuva etc.).
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e (EIO3ETO2) Observar e descrever mudangas em diferentes materiais,
resultantes de agdes sobre eles, em experimentos envolvendo
fendmenos naturais e artificiais.

e {EIO2ETO3) Compartilhar, com outras criangas. situagdes de cuidado
de plantas e animais nos espagos da institui¢do e fora dela.

e (EIO3ETO3) Identificar e selecionar fontes de informagdes, para
responder a questdes sobre a natureza, seus fendmenos, sua

conservacgao.

Constatamos que usar o movimento do corpo como forma de familiariza¢ao
dos elementos da linguagem musical por meio do jogo “O vento” foi uma maneira
eficaz para que as professoras da educagdo infantil pudessem promover aulas que
proporcionassem a expansao da musicalidade das criangas, em especifico nesse jogo, o

desenvolvimento da percep¢ao do andamento musical.

Os dados analisados nesta pesquisa sugerem que o jogo musical “O vento”
contribui para a formagdo do conceito cotidiano de andamento, em musica, e, por
tratar-se de um jogo simples e de facil execugdo, pode ser utilizado pelas professoras

com as criancas da educac¢do infantil, de forma coletiva, em sala de aula regular.

8.1.2 Vamos ouvir!

Aponte a cdmera para o QRcode abaixo e escute a cancdo utilizada nesse jogo

musical.

Figura 20: QRcode para acesso on-line a cangdo “O vento”

Fonte: acervo do autor.
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8.1.3 Vamos ver!

A seguir, podemos ver a partitura da musica o “O vento”, com a letra da

cang¢ao, melodia ¢ harmonia.

Figura 21: partitura da cangdo “O vento”

O Vento
(AndamentO) Wanderley Freitas
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Fonte: acervo do autor.
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8.2  ANDANDO COM A CANCAO

O segundo jogo aplicado, “Andando com a cangdo”, também trata sobre o
andamento, porém, nesse jogo, o artificio ludico que usamos para reforcar a mudanga
de andamento da cancdo foram animais que se movimentam rapidamente ou
lentamente. Nesse caso, as crian¢as se movem conforme a velocidade da cangao,
fazendo uma alusdo a velocidade com que se movem os animais citados na letra da

cangao.

No primeiro jogo musical sobre andamento, “O vento”, a crianga age como se
fosse uma arvore, sem tirar os pés do chao, de forma que apenas seu tronco, bragos ¢
cabega se movem como se fossem o tronco e os galhos de uma arvore. Nesse jogo, a
crianga reage ao andamento, mas de forma bem livre, sem um movimento que
caracterize uma pulsacao especifica. Consideramos que “O vento” foi uma preparacao

para o jogo que agora vamos apresentar, denominado “Andando com a cang¢do”.

Nesse segundo jogo, a crianga ird se movimentar, caminhando de acordo com
o andamento proposto pela cangdo. Portanto, a movimentagdo passa a ter mais
conexdao com a pulsacdo proposta pelo bpm da musica, por meio dos passos que

tendem a seguir a velocidade proposta.

O refrdo estd em um andamento médio de 85 bpm, que ¢ repetido entre
estrofes que mudam de andamento, fazendo alusdo a velocidade de determinados
animais, quais sejam: a tartaruga (50 bpm), o cavalo (120 bpm), a preguiga (50 bpm) e

o ledao (140 bpm).
Segue abaixo um trecho da letra do refrao:

Vou andando com a cangdo
Passo a passo, um por vez
Devagar ou bem veloz
Posso andar ¢ até correr

Como ja dissemos, durante o refrdo, ¢ utilizado um andamento considerado
médio, de 85 bpm, no qual as criangas tendem a caminhar de forma quase natural e

marcar o pulso da cang¢ao.
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Um andamento de 85 bpm, significa que sdo 85 batidas por minuto. Sendo
assim, caso essa cangao tivesse um coragao, essa seria a velocidade da sua pulsagao.
Para um melhor entendimento, contudo, imagine que dancando ao som dessa cancao
vocé poderia bater os pés 85 vezes a cada minuto. Porém, se batesse os pés duas vezes

a cada pulso, seria o dobro, ou seja, seriam 170 vezes.

Quando dividimos cada tempo em duas partes, chamamos essas figuras de
colcheias?!. Experimente bater a ponta de um pé no chio, contando “um, dois, um,
dois...” Observe que a contagem dos numeros coincide com a batida do pé no chio.
Quando o pé estd no ar, antes da proxima batida no chao, hé siléncio. Agora coloque
um “e” entre os numeros, dessa forma: “um e dois e... um e dois e...” Observe que
esse “e” vai coincidir com o momento em que a ponta do seu pé estiver no ar. Isso sera

o contratempo. Ou seja, o tempo € marcado quando o pé toca o chdo e o contratempo ¢

marcado quando o pé esta inclinado, com a ponta no ar, apontando para cima.

O refrdo dessa cancdo foi quase todo construido em colcheias, ou seja,
marcando o andamento com um pé, a cada pulso, cantaremos duas silabas. Uma

quando o pé bater no chao, ¢ outra quando ele estiver no ar, antes da proxima batida.

Figura 22: Representagdo da marcagao dos tempos com os pés

S N L
1 ‘ e T 2 ¢ e T
J > ) J

Fonte: acervo do autor.

Facamos uma diferenciagdo entre ritmo, andamento ¢ métrica, termos que
usaremos ao longo dessa explicacdo. O ritmo diz respeito a duragdo de cada nota, em
um contexto geral de um trecho musical. O andamento, a velocidade da pega musical,

ou seja, se a musica ¢ mais lenta ou mais rapida; e a métrica, & maneira como

21 A colcheia s6 vale a metade do tempo, em musicas com compassos que tem denominador 4, ou seja,
2/4 — 3/4 - 4/4. A maioria das musicas populares foram construidas nesses compassos, portanto, ¢
comum, atrelar a colcheia ao valor de metade de um tempo, apesar de isso ser variavel, a depender da
formula de compasso.
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organizamos as pulsac¢des, podendo ser de duas em duas, trés em trés, quatro em

quatro, e assim por diante.

Sendo assim, a melodia dessa can¢do tem um ritmo marcante de colcheias,
com poucas seminimas. O andamento varia entre 50bpm e 140bpm, ¢ a métrica ¢é

binaria, ou seja, de dois em dois tempos.

Utilizamos, nos dois jogos sobre andamento, o compasso binario, pois €
naturalmente mais facil caminhar, dangar, correr ou marchar em compassos pares,

visto que sempre teremos 0 mesmo pé batendo no chao no tempo forte.

Na figura 23, a letra da cangdo estd dividida em colunas que simbolizam as
colcheias. As colunas, que estdo numeradas de dois em dois tempos, simbolizam a
marcagdo da métrica em um compasso bindrio (2/4), ou seja, contamos sempre de dois
em dois tempos, sendo um tempo forte e um tempo fraco. Cabe frisar que métrica ¢ a
maneira como os pulsos sao agrupados. Nesse caso, o agrupamento foi feito de dois

em dois pulsos.

Figura 23: Representagdo da marcagao de andamento com os pés de um trecho de cangdo.

L v L v b v L |y
Cyfe 2 d[ef [T yfe ]2 et

VOU AN | DAN- | DO COM’A | CAN-
CA_ | AO PAS- |SO A |[PAS- |SO UM POR
VEZ DE- VA- GAR ou BEM VE
LO_ |0z POS- |[SO AN- [DAR |E A- |TE CO-
RER

Fonte: acervo do autor.
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As colunas numeradas simbolizam a marca¢do do tempo, ou seja, quando o
pé bate no chdo. As colunas ndo numeradas simbolizam os contratempos, ou seja,
quando o pé estd no ar, antes de tocar novamente o chdo. As colunas com numero 1,
em negrito e com preenchimento, simbolizam o primeiro tempo de cada compasso, ou

seja, o tempo forte.

Sugere-se 0 andamento com o pé (um e dois e) tentando interpretar o ritmo do

refrdo, descrito na figura 23 acima. Cumpre observar os seguintes pontos:

e A melodia comega no segundo tempo do compasso®?.

e (Cada verso ocupa dois compassos, sendo que a ultima silaba de um,
sempre ocupa o primeiro tempo do compasso onde inicia 0 préximo
Verso.

e A palavra “VEZ”, e a silaba “RER” de correr, ocupam um tempo

inteiro, ou seja, um pulso. No caso, uma seminima?®*.

O andamento ¢ a velocidade da pulsagdo constante de uma musica, podendo
ser lenta ou rapida, como nesse jogo musical. O relogio, por exemplo, marca 60 bpm,
ou seja, temos um pulso de 60 batidas por minuto. No refrdo dessa musica, temos um
pulso de 85 batidas por minuto, portanto temos um andamento médio com pulso de 85

bpm.

Os bpm utilizados na gravacdo da musica “Andando com a can¢do” foram
apresentados como sugestdo, porém, na aplicacdo em sala de aula, a professora teve a
liberdade de usar o andamento ¢ os animais que achasse mais apropriados para o
desenvolvimento do jogo musical, como também utilizar a gravac¢do disponibilizada

da cancdo para aplicagdo do jogo.

Durante o jogo musical, a crianga sempre varia entre o andamento lento, o
andamento médio ¢ o andamento rapido, sendo o andamento médio representado pelo
refrdo, momento em que a crianca tende a caminhar como quem passeia. O andamento

lento, conectado a imagem da tartaruga e da preguica, sugere um passo vagaroso,

22 Compasso ¢ a divisdo de uma musica ou trecho musical em séries regulares de tempo. Nessa cangdo o
compasso ¢ binario, ou seja, ¢ organizada de dois em dois tempos.

23 A Seminima em compassos com denominador 4 *(2/4 — 3/4 — 4/4), ¢ a figura que vale um tempo
inteiro. Ela equivale ao pulso.



152

assim como o dos animais citados nesse trecho. O andamento répido, que figura a

imagem do cavalo e do ledo, pede um passo vivo, rapido, possibilitando que a crianga

possa chegar a Ccorrer.

Vejamos como fica a divisdo ritmica da estrofe em andamento lento:

Figura 24: Representagdo da marcagdo de andamento com os pés de um trecho de cangdo
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VOu AN- DAN- DO DE- VA-
GAR PAS- SO A PAS- SO UM POR
VEZ I- MI- TAN- DO A TAR- TA
RU- GA E SEM PRES- SA DE MO-
VER

Fonte: acervo do autor.

e A ecstrofe lenta também comeca com pausa no primeiro tempo,

iniciando a melodia apenas no segundo tempo.

e (Cada verso ocupa dois compassos, sendo que o final de um sempre

ocupa o primeiro tempo do compasso onde inicia o préximo verso.

e As silabas “GAR”, “VEZ” ¢ “VER”, ocupam um tempo inteiro, ou

seja, um pulso.

Vejamos como fica a divisdo ritmica da estrofe em andamento rapido:
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Figura 25: Representagdo da marcagdo de andamento com os pés de um trecho de cancao

L v L (v L v L
1 2 1 2

VOU AN- DAN- DO RA- PI
DI- NHO PAS- SO A PAS- SO UM POR
VEZ I- MI- TAN- DO @) CA-
VA- LO PE- LA SA- LA EU | VOU COR-
RER

Fonte: acervo do autor.

e A estrofe lenta também comeca com pausa no primeiro tempo,
iniciando a melodia apenas no segundo tempo.

e (Cada verso ocupa dois compassos, sendo que o final de um sempre
ocupa o primeiro tempo do compasso onde inicia 0 proximo verso.

e As silabas “VEZ” e “VER”, ocupam um tempo inteiro, ou seja, um

pulso.

Independentemente da mudanga de andamento, existe muita semelhanca no
padrdo ritmico das estrofes e do refrdo. A melodia da cangdo usa apenas seminimas,
que equivalem a um tempo inteiro, ou seja, um pulso, e colcheias que equivalem a

metade de um tempo inteiro.

Isso ocorre de forma proposital e planejada, para que fique mais facil para as
criancas andarem ou correrem mantendo a pulsacdo e assim seguirem o andamento.
Isso reflete a intencionalidade pedagodgico-musical desse jogo, um aspecto apontado
pela BNCC para que as criangas tenham experiéncias que as possibilitem fazer suas

proprias reflexdes, compreendendo relagdes com a natureza, com a cultura e com a
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producdo cientifica proposta nessa atividade musical, ao passo que interagem com

outras criangas.

Nesse jogo, o som mais uma vez € o signo, ¢ a velocidade com a qual esse
som ¢ articulado gerard nas criancas uma fun¢do reversa, que serd a movimentagao
corporal de acordo com o andamento proposto através do bpm da cancdo e da

associacgao feita a velocidade dos animais citados em sua letra.

A pulsagdo marcada através dos passos, de acordo com a velocidade da
musica, propde uma apreensdo do conceito cotidiano de andamento através de uma
notacao musical feita com o corpo, entendendo mais uma vez que, a medida que mais
tipos de estimulos sensoriais forem utilizados, maior serd o desenvolvimento de
memorias motoras, resultando assim em uma assimilagdo e apropriagdo mais eficaz do
conceito de andamento. A percepcao da mudanga de andamento, por meio da escuta,
propde uma movimentacdo que seja compativel com esse andamento. Essa
movimentagdo corporal, atrelada a pulsacdo proposta, serd um desenvolvimento do

conceito cotidiano de andamento.

As professoras ficaram livres para usar a gravagdo da cang@o, ou marcar o
préprio andamento enquanto cantavam, usando palmas, clavas, ou qualquer objeto ou

instrumento disponivel.

Nesse jogo estiveram envolvidas duas professoras e duas assistentes do
Infantil 3; duas professoras do Infantil 5, e as criancas respectivas a cada turma das

professoras citadas.

Vejamos como as professoras absorveram o jogo “Andando com a cangdo”,
apreendendo o conceito de andamento que ele trazia e quais sugestdes elas trouxeram

para contribui¢do de um melhor desenvolvimento do jogo musical e apreensao

Iniciemos com as duas professoras do Infantil 3 (Professora 1 e professora 2).
Ambas relataram que escutaram a musica algumas vezes antes da primeira aplicagdo,
para que as criancas se familiarizassem com a melodia e letra. Com essas duas turmas
de infantil 3, esse jogo foi aplicado em parceria das duas professoras, no jardim lateral

da escola.
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A professora 1 delimitou o espaco em que as criangas brincariam, marcando o
chdo com um giz, para que elas soubessem que o jogo sé aconteceria dentro do espaco
predeterminado por ela. As regras sdo algo comum nos jogos, e sdo livremente

consentidas pelos participantes. Segundo Huizinga:

O jogo ¢ uma atividade ou ocupacdo voluntaria, exercida dentro de certos e
determinados limites de tempo e de espaco, segundo regras livremente
consentidas, mas absolutamente obrigatdrias, dotado de um fim em si
mesmo, acompanhado de um sentimento de tensdo e de alegria ¢ de uma
consciéncia de ser diferente da “vida quotidiana”. (Huizinga, 2012, p. 33).

Portanto, estabelecer regras ¢ algo comum nos jogos, e elas estdo presentes
até no jogo infantil. Desde pequenas, as criangas se adequam facilmente e rapidamente
as regras, entendendo perfeitamente que elas s6 funcionam no ambito do jogo e que
ndo se aplicam ao mundo real, e sim apenas no mundo ludico criado especificamente

para cada jogo.

Nesse caso, ndo se tratava de um jogo competitivo, portanto, estabelecer o
espaco era apenas uma questdo organizacional para a professora que estava aplicando
0 jogo, assim sendo, caso a crianga saisse do espago determinado, ela ndo perderia

pontos ou sairia do jogo. Apenas seria alertada para que ndo se distanciasse muito.

Enquanto as professoras explicavam como seria o jogo musical, era
perceptivel que ambas marcavam naturalmente o andamento da cang¢do enquanto
andavam e incentivavam com linguagem corporal que as criancas as imitassem e,

sentindo a pulsagdo, marcassem o tempo com seus passos.

As criangas por vontade propria acompanharam a professora caminhando
conforme percebiam a mudanca de andamento indicado pela cangdo. A professora
permitiu que eles brincassem livremente enquanto a canc¢ao tocava. Consideramos que
o jogo livre seja uma excelente fonte de desenvolvimento para as criangas, pois por
meio dele expressam a maneira como pensam, veem ¢ compreendem o mundo ao seu
redor. Nesse caso, expressaram-se livremente dentro da cang@o, movimentando seu

corpo conforme achavam melhor enquanto sentiam a pulsacdo da musica.

E fundamental que o professor tenha um olhar atento para o jogo livre da
crianga, pois, por essa observacao, ele pode desenvolver diversas estratégias didaticas

que poderdo ser muito proveitosas para seus alunos e alunas. Claparéde (apud
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Brougere, 1998) assevera que, para a crianga, o jogo se impde como meio pedagdgico

por exceléncia. Nas palavras do autor,

A Infancia tem uma significacdo bioldgica e [...] o educador, longe de
tentar transformar a crianga em adulto o mais rapidamente possivel, deve,
ao contrario, deixar jogar desabrochar as atividades proprias da crianga. E
preciso, pois, estudar essas manifestacdes naturais da crianga ¢ a elas
conformar a ag@o educativa (Brougeére, 1998, p. 88).

Voltando a aplicagdo do jogo, apds a experiéncia com jogo livre, a professora
1 solicitou que as criangas se sentassem e explicou a elas como seria o jogo, cantando

a capela %,

O inicio do jogo se deu quando a professora 1 colocou a musica para tocar e
disse: “Escuta a musica e vai fazendo o que ela pede”. Essa frase mostra o carater
interativo marcante da cancao, tanto no aspecto do que a letra traz para interagir com o
ouvinte, quanto no que tange as mudancas de andamento, no signo sonoro que gera
nos jogadores uma fungao reversa, a mudanga de velocidade do caminhar. As criangas
transitavam dentro do espago determinado pela professora, de forma livre, reagindo

aos andamentos propostos ao longo da canc¢ao.

A professora 2, observando a primeira turma jogar, sugeriu que a sua se
organizasse em uma fila lateral (um ao lado do outro) e sempre indicava o0 momento
em que aconteceria a mudang¢a de andamento atrelada a um dos quatro animais
(tartaruga, bicho preguica, cavalo e ledo). Apesar da organizagdo inicial, as criancas
nao foram impedidas de se movimentarem livremente na direcdo que quisessem. Isso
contribuiu para que aquelas mais inseguras pudessem encontrar apoio nas outras
criangas que ja estavam mais seguras € conseguiam encontrar o pulso da can¢do mais
facilmente. Essa a¢do encaixa-se na perspectiva vigotskiana da zona de

desenvolvimento iminente.

A professora 3, do Infantil 5, solicitou que o pesquisador fizesse a primeira
aplicagdo, sendo o mediador, para que ela absorvesse o jogo. Como ja dissemos, nossa
pesquisa tem base vigotskiana, portanto, nesse momento, a professora, observando o
pesquisador, estaria em zona de desenvolvimento iminente, na qual, com ajuda do

pesquisador conseguiria aprender, para, futuramente, fazer a aplicagdo sem ajuda, pois

240 canto a capela é feito sem acompanhamento de instrumento musical.
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j4 dominara o conhecimento, atuando assim em uma zona de desenvolvimento real

(Vigotski, 1991).

Percebi que esse seria o primeiro contato com a cangdo, tanto para a
professora, como para as criangas, entdo conversei com ambos sobre a letra da musica.
Questionados sobre quais os bichos mais lentos de que lembravam, as criangas citaram
a tartaruga e o bicho-preguica, coincidindo perfeitamente com os animais utilizados no
jogo musical para representar os andamentos mais lentos. Coincidentemente, também
sugeriram o ledo e o cavalo como os mais rapidos que lembraram. Inicialmente,
sentados em circulos, as criancas imitaram a batida que faziam com os pés para marcar
o pulso. A professora, antecipando o proximo passo, perguntou se o jogo seria em pé,

ao que respondi que sim, e nos levantamos para executa-lo em pé.

Cantamos a cancdo e novamente tanto a professora quanto as criancas
imitavam o pulso com os pés que fazia enquanto cantava, sem que houvesse pedido, ja

reagindo em fungdo reversa, ao signo sonoro apresentado pela cangao.

Durante a primeira execu¢do do jogo em pé, percebi que criangas e
professora ja haviam aprendido o jogo musical e me retirei, posicionando-me como

observador.

Logo a professora 3 fez sua primeira sugestdo, que era dividir a turma em
duas equipes de criangas, sendo uma que representaria 0s animais mais lentos,
movendo-se apenas na parte de andamento lento do jogo, e outra que representaria os
animais mais velozes, movendo-se apenas na parte de andamento rapido do jogo.
Ambos deveriam se mover no refrdo, parte caracterizada pelo andamento médio com a

pulsagdo de 85 bpm.

Dessa forma, cada grupo ficava de um lado da sala, indo para o meio
movimentar-se em dois momentos: quando era o andamento que ele representava e
durante o refrdo, onde todos podiam mover-se. Quando parados, deveriam voltar para

o lado da sala previamente combinado.

A coordenadora da escola pediu para participar e ficou com a equipe que
representava os animais lentos, enquanto a professora 3 ficou com a equipe que

representava os animais velozes. Ficou notorio que tanto as criangas quanto a
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professora e a coordenadora deram bastante importancia ao carater cénico-teatral da
performance. Isso era esperado, pois o jogo musical proposto favorece esse aspecto
cénico da imitagdo. Isso so contribui com a atividade, pois envolve mais as criangas no
ambiente do jogo, fortalecendo o aprendizado e criando memorias afetivas que

reforcam a consolidag@o do conceito cotidiano de andamento que ele promove.

A professora 4 também solicitou que a primeira aplicacao fosse feita pelo
pesquisador, e novamente trabalhamos na perspectiva de zona de desenvolvimento
iminente. Nessa turma, as criangas sugeriram diversos animais velozes (coelho,
leopardo, cavalo, ledo) e os lentos mais sugeridos foram novamente a tartaruga e o
bicho-preguica, mostrando que o jogo foi planejado adequadamente para as criancas

da educacao infantil.

Na segunda aplicagdo, a professora ja participou com seguranca, mostrando
que absorveu o jogo e apreendeu o conceito proposto, que trata da percepcdo da

variagdo de andamento em uma cangao.

Ela também dividiu a turma em duas equipes, assim como a professora 3, ¢
sugeriu as criangas que, enquanto uma equipe estivesse fazendo sua movimentagio, a
outra se sentasse, como maneira de mostrar que sabiam diferenciar as variagdes de
andamento. Também aderiu a proposta da professora 3, de que ambas as equipes
deveriam se mover no refrdo, com andamento médio, ao qual chamou de parte normal
da cancdo. Entende-se que a professora tenha batizado o refrdo de “parte normal”, pois
as outras duas partes sdo muito rapidas ou muito lentas, sendo o refrdo a parte que

mais se aproxima do ritmo natural do caminhar.

Caso fossemos dar o nome a cada andamento da cancdo teriamos as seguintes

defini¢des, segundo Med (1996):

e 50 bpm (lento)

e 85 bpm (majestoso)
e 120 bpm (animato)
e 140 bpm (allegro)
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Todavia, ndo trouxe essas denominagdes para a pesquisa, visto que, como ja
foi falado, o foco foi o desenvolvimento dos conceitos cotidianos adquiridos na
vivéncia musical. Portanto, aspectos teodricos como esses nao foram abordados com as

professoras e criangas.

Nessa aplicagdo, a professora preferiu que cada grupo ficasse dentro de um
circulo, e cada crianga se movia quando a parte da cangdo que representavam
comegava, enquanto o outro grupo permanecia sentado. Ambos os grupos podiam se
mover durante o refrdo. Mais a frente, veremos que varias sugestdoes foram feitas pelas

proprias professoras para a otimizacao do jogo musical.

Note-se que, apesar de terem abordagens parecidas, cada professora adotou
algumas medidas diferentes que achavam adequadas as suas turmas. Numa perspectiva
colaborativa, os jogos sempre foram apresentados de forma aberta, para que cada
professora pudesse colaborar com sugestdes que beneficiassem a aplicagcdo, o

desenvolvimento e a aprendizagem do jogo e do conceito musical que ele propunha.

Em outro encontro, a professora 3 recapitulou com as criangas o
funcionamento do jogo, numa perspectiva em que as proprias criangas explicavam as

regras, lembrando como fizeram no ultimo encontro.

Reiterou como aconteceu o jogo anteriormente, sendo duas equipes que
representavam, respectivamente, o andamento lento e o andamento rapido. Cada
equipe deveria mover-se apenas quando a cang¢do estivesse no andamento previamente
combinado com eles, porém, dessa vez, ela trouxe uma nova adaptagao, propondo que
cada crianca deveria se agachar ao parar, enquanto a outra equipe se movia entre eles,
ao invés de voltar para a lateral da sala como da outra vez. Isso trouxe mais clareza
para o jogo, diferenciando as equipes e evitando a movimentacdo desnecessaria, que

atrapalhava as criancas.
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Figura 26: Aplicacdo de jogo com criangas da Educagdo Infantil.

Fonte: acervo do autor.
Pode-se notar nos registros fotograficos como alguns estdo parados e

agachados, enquanto outros se movem velozmente entre eles.

Figura 27: Cartaz confeccionado por professora da Educagao Infantil para uso em atividade
com as criangas.

Fonte: acervo do autor.



161

As criancas demonstraram estar mais seguras com a letra da cang¢do, cantando
toda a musica enquanto jogavam. Posteriormente, a professora mostrou que havia
trabalhado a leitura e a escrita da letra da cancdo em sala de aula, enviando uma foto

que mostrava a letra da cangdo escrita em papel madeira, colada na parede.

Para que as criangas firmassem o passo no andamento proposto na cangdo, a
professora 3 lembrou de uma apresentagdo que elas fizeram, dangando um xote: “A
gente ndo dangou aquele xote, no Sao Jodo?! Entdo, vamos!”, disse ela marcando o

andamento com o passo do xote.

Os conhecimentos de cada ator social envolvido na pesquisa, por meio da sua
cultura e das suas vivéncias, podem e devem ser cotejados aos saberes trazidos pelo
pesquisador, pois, por essa perspectiva colaborativa, todos sdo contemplados e
beneficiados. Portanto, o saber musical formal do pesquisador, aliado aos diversos
saberes, trazidos pelas professoras e criangas culminam numa melhor comunicagdo e

desenvolvimento do jogo musical. Nas palavras de Thiollent,

Dentro da concep¢do da pesquisa-acdo, o estudo da relagdo entre saber
formal e saber informal visa estabelecer (ou melhorar) a estrutura de
comunicagdo entre os dois universos culturais: o dos especialistas e o dos
interessados (Thiollent, 1986, p. 67).

A professora 4 adotou o uso das clavas, logo que o pesquisador a apresentou
ao instrumento. Clavas sdo instrumentos de percussao que consiste em dois bastdes de

madeira que sdo percutidos um contra o outro, como mostra a imagem:

Figura 28: Instrumento musical clavas.

Fonte: acervo do autor.
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Ela tocava em trés andamentos, como sugeria a canc¢do, sendo um lento, um
rapido e um andamento médio, e pedia que as criangas imitassem estalando os dedos,
batendo palmas ou batendo as maos nas pernas, enquanto estavam sentadas em circulo.
Também foram utilizados objetos, como o lapis de cor, que era percutido um contra o
outro, da mesma forma como as clavas eram tocadas, ou batendo sobre a mesa da sala
de aula, e garrafas pet, que eram tocadas contra o chdo, como demonstrado nas fotos
abaixo. As criancas sempre tocavam seguindo a orienta¢do de andamento dada pela

professora, que fazia isso utilizando as clavas.

Figura 29: Mosaico de imagens representativas de atividades com criangas da Educacgao
Infantil

Fonte: acervo do autor.

Nessas experiéncias, a professora cantava a capela durante todo o jogo
musical, dispensando o uso da gravacdo, e utilizando as clavas como instrumento

musical de acompanhamento.

Ainda propondo variagdes para o jogo, a professora 4 chamou as criangas,
uma de cada vez, para que tocassem as clavas em um dos trés andamentos que eles
estavam estudando (lento, médio e rapido), para que as outras criancas classificassem
o andamento que estava sendo tocado. Todos participaram, alguns sendo autonomos,
escolhendo o andamento que queriam, e outros solicitando auxilio da professora, que
prontamente definia um andamento usando palmas, ou estalos de dedo, até que a

crianga seguisse a pulsacdo e continuasse sozinha.

Em determinado momento, a professora 4 percebeu que, sempre que tocavam
no andamento lento, as criangas também tocavam mais fraco. Nesse momento, cla

disse: “Lento ndo é fraco e rdpido ndo é forte. Pode ser forte e devagar!”. Ela
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demonstrou com esse comentario, saber a distingdo entre o conceito de andamento e
intensidade, o grau do volume sonoro. De forma clara, explicou a diferenga
verbalmente e demonstrou tocando devagar com a mesma intensidade que tocou a

andamento rapido.

A professora 3 também trouxe outras possibilidades para o jogo, produzindo
mascaras que faziam alusdo aos animais citados na mdusica, a saber: tartaruga e
preguica, os que representavam os animais lentos; ledo e cavalo, os que representavam
os animais velozes. As criancas passaram a jogar utilizando as mascaras, refor¢ando o

contexto cénico e trazendo mais ludicidade ao jogo musical.

Figura 30: Mosaico de imagens representativas de criangas usando mascaras de animais em
jogo

Fonte: acervo do autor.

A professora 4 também aderiu ao uso das mascaras nos jogos, utilizando-as
com seus alunos. Dessa forma, nessa perspectiva de colaboracdo, o jogo musical era

cada vez mais enriquecido com as ideias trazidas por todos os participantes.

Como ultima sugestdo, a professora 4 pediu que as criangas marcassem o
tempo simulando passos, sem sair do lugar, dando maior importancia a marcagdo do
andamento que a locomog¢ao. Abaixo a mensagem enviada pela professora 4, em nosso
grupo de estudo sobre como haviam trabalhado com o jogo musical: “Fizemos treinos

em pequenos grupos: palmas, garrafas, batendo na perna, estalos de dedo e ritmo em



164

pé no mesmo lugar. A ideia hoje foi apenas a percep¢do de lento, normal e veloz.

Enfatizei também os sinénimos lento/devagar e rdpido/ veloz”.

Finalizando esse jogo musical, os alunos da turma da professora 4 fizeram um
grafico onde cada um desenhou o animal que mais gostou de representar, demostrando
assim quais andamentos mais agradaram as criangas daquela turma, como descreveu a

professora:

Oi, gente! Repassando o que deu para fazer essa semana. Aproveitei que
estudariamos graficos e pedi que eles desenhassem o animal preferido da
musica “Vou andando na cang@o” [sic]. Eles desenharam, imitaram os
animais, falamos sobre os tipos de locomogdo de cada um (conteudo
também da unidade que estamos estudando). Depois, cada grupo veio para
frente, fizemos a contagem do nimero de alunos que desenharam cada
bicho e eles colaram no grafico. Em seguida, dangavam a parte da musica

enfatizando o ritmo rapido e devagar.

Figura 31: Cartazes elaborados para uso em atividades na Educagao Infantil.

Fonte: acervo do autor.

Percebe-se, no cartaz feito por essa turma, que as criangas gostaram mais do
andamento rapido, o que ndo foi surpresa para nds, pois a parte mais esperada da

cangdo sempre era a mais rapida.

A professora 4 levou o jogo para a sala de aula, mostrando algumas relagdes
com outras areas do conhecimento, como matematica ¢ ciéncias, o que foi uma

experiéncia riquissima para as crian¢as. A  interdisciplinaridade e a
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transdisciplinaridade s3o muito importantes para o desenvolvimento da crian¢a na
educacdo infantil e em toda sua caminhada educacional. Em alguns casos, ¢ comum
que a musica seja utilizada como recurso para aprendizado de outros conhecimentos, e
isso ndo ¢ um problema, desde que os professores ndo a enxerguem apenas como um

meio, e sim como um fim em si mesma, como assevera Freitas:

Na escola, geralmente, a musica € vista como andaime para outros
conhecimentos, e isso ¢ valido e enriquecedor, desde que ndo seja
condicionada apenas a isso. A musica pode e deve ser vista também como
um fim, um conhecimento necessario, que pode ser também descolado de
outras disciplinas, tendo em si mesma o alvo do estudo dos estudantes.
Dessa forma, sua utilizagdo interdisciplinar como ferramenta agregadora
pode ser ainda mais potencializada (Freitas, 2024, p.100).

A anélise dos dados obtidos com a aplicacdo desse jogo musical nos mostra
que as professoras ndo so6 entenderam o jogo musical, como se apropriaram do
conceito de andamento e trouxeram diversas propostas que enriqueceram a experiéncia
do jogo “Andando com a can¢do”. Dessa forma, chegamos a conclusdo de que esse
jogo ¢ eficaz para a formacdo do conceito cotidiano de andamento e que as professoras

a educagdo infantil podem desenvolver essa aula com excelentes resultados de
da ed fantil podem d | 1 lent Itados d

aprendizagem musical, e expansao da musicalidade das criangas.

8.2.1 Habilidades

A BNCC prevé o uso de jogos e a movimentagdo corporal como estratégia
pedagobgica na educacdo infantil. Abaixo, destacamos algumas habilidades que podem
ser desenvolvidas com esse jogo, em turmas com criangas bem pequenas (de 1 ano e 7
meses a 3 anos ¢ 11 meses) e criancas pequenas (de 4 anos a 5 anos ¢ 11 meses),

segundo a Base Nacional Comum Curricular (BNCC):

e (EIO2EO03) Compartilhar os objetos e os espagos com criangas da mesma
faixa etaria e adultos.

e (EIO3EO03) Ampliar as relacdes interpessoais, desenvolvendo atitudes de
participacao e cooperagao.

e (EIO2EOO07) Resolver conflitos nas interagdes e brincadeiras, com a orientagao

de um adulto.
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e (EIO3EO07) Usar estratégias pautadas no respeito mutuo para lidar com
conflitos nas interacdes com criancas e adultos.

e (EI02CGO1) Apropriar-se de gestos € movimentos de sua cultura no cuidado
de si e nos jogos e brincadeiras

e (EIO3CGO1) Criar com o corpo formas diversificadas de expressdo, de
sentimentos, de sensagdes € emogdes, tanto nas situagdes do cotidiano quanto
em brincadeiras, danca, teatro, musica.

e (EIO2CGO2) Deslocar seu corpo no espago, orientando-se por nogdes como
em frente, atras, no alto, embaixo, dentro, fora etc., ao se envolver em
brincadeiras e atividades de diferentes naturezas.

e (EIO3CGO2) Demonstrar controle e adequagdo do uso de seu corpo em
brincadeiras e jogos, escuta e reconto de historias, atividades artisticas, entre
outras possibilidades.

e (EIO2CGO3) Explorar formas de deslocamento no espaco (pular, saltar,
dangar), combinando movimentos e seguindo orientacdes.

e (EIO3CGO3) Criar movimentos, gestos, olhares e mimicas em brincadeiras,
jogos e atividades artisticas como danga, teatro e musica.

e (EIO2ETO2) Observar, relatar e descrever incidentes do cotidiano e
fenomenos naturais (luz solar, vento, chuva etc.).

e (EIO3ETO2) Observar e descrever mudancas em diferentes materiais,
resultantes de acdes sobre eles, em experimentos envolvendo fendomenos
naturais ¢ artificiais.

e {EIO2ETO3) Compartilhar, com outras criangas. situa¢des de cuidado de
plantas e animais nos espacgos da institui¢do e fora dela.

e (EIO3ETO3) Identificar e selecionar fontes de informagdes, para responder a

questodes sobre a natureza, seus fendmenos, sua conservacao.

Concluo que o jogo musical “Andando com a cangdo” ¢ particularmente
eficaz para a formagdo do conceito cotidiano de andamento em musica, pois utiliza o
passo do caminhar atrelado ao andamento, refor¢cando assim a relagao entre a pulsagao
e a funcdo reversa, gerada no corpo através da sincronizacdo dos passos com o

andamento.
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Esse jogo musical pode, assim, ser utilizado por professoras da educacdo
infantil com as criangas, de forma coletiva, em sala de aula regular, contemplando o
estudo de andamentos e suas variagdes em um contexto de desenvolvimento de
conceitos cotidianos, como foi constatado nesse experimento, sendo assim uma
ferramenta eficaz para o uso das professoras da educacdo infantil na expansdo da

musicalidade das criangas.

8.2.2  Vamos ouvir!

Aponte a camera para o0 QRcode e escute a cangao utilizada nesse jogo musical.

Figura 32: QR code para acesso on-line a can¢do “Andando com a cangdo”

Fonte: acervo do autor.

8.2.3 Vamos ver!

Na pagina a seguir, podemos ver a partitura da musica “Andando com a

cang¢do”, com letra, melodia e harmonia.
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8.3 CANTA COMIGO

O jogo musical “Canta comigo” aborda o canto de intervalos, oriundos da
escala diatonica maior. A letra da can¢do utiliza um didlogo de perguntas e respostas,
sugerindo que todos estejam sendo apresentados, enquanto cantam. Segue a letra da
cangao:

“Quem ¢ ele?

Ele é o Dudeco.
Quem ¢ o Dudeco?
E 0 nosso amigo

Entdo canta comigo: SOL, MI, SOL
SOL, MI, SOL”

Esse jogo musical ndo tem cardter competitivo, portanto ndo apresenta
perdedores ou ganhadores. Deve ser feito em circulo, de forma que todos possam se
ver. A cada repeti¢do da cangdo, o mediador do jogo faz a primeira pergunta (Quem ¢
ele?), ao que todos respondem, dizendo o nome da crianca apontada. Esse didlogo
cantado ¢ feito preservando sempre um intervalo entre duas notas. O primeiro
intervalo utilizado é: SOL, MI, SOL. Portanto, em toda a letra da musica, sera
utilizado esse intervalo. O didlogo prossegue numa segunda pergunta que motiva uma
resposta, estimulando a valorizagdo da relacao da amizade construida entre as criangas
(“E 0 nosso amigo”), sempre usando a mesma melodia. O didlogo cantado culmina na
revelagdo das notas usadas no jogo e no canto das criangas repetindo o nome dessas

notas.

Mais uma vez, o signo continua sendo o som, dessa vez caracterizado pela
melodia dos intervalos propostos, iniciando pelas notas SOL, MI, SOL, mas que pode
mudar quando esse intervalo ja estiver seguro. As perguntas, sempre feitas utilizando
essas duas notas, geram uma fungdo reversa, que € a resposta cantada, entoando as
mesmas notas da pergunta. Ao final, todos cantam e ddo nome as notas, utilizadas na
melodia, refor¢ando assim o desenvolvimento do conceito cotidiano a respeito dos

intervalos utilizados no jogo musical.

O professor pode usar o mesmo intervalo com todas as criangas e por quantas

aulas quiser, até que ele seja absorvido e naturalizado por todos. Quando esse nivel



171

chegar, o intervalo deve ser mudado, e nossa sugestdo foram os seguintes intervalos:
SOL MI SOL, um intervalo de terca menor descendente e ascendente; SOL LA SOL,
um intervalo de segunda maior ascendente e descendente; LA SOL MI, somando os
dois primeiros intervalos (segunda maior descendente e terca menor descendente); e,
por fim, SOL MI DO, formando uma triade maior®> descendente e terminando no
repouso da tonica, sendo respectivamente uma ter¢a menor descendente e uma terca
maior descendente. As notas utilizadas nesse jogo musical fazem parte da escala maior,
que utilizaremos no préoximo jogo. Essa escala ¢ utilizada em grande parte do

cancioneiro popular brasileiro.

Durante o jogo, pode-se usar um instrumento musical, como um marcador,
que ird passar entre as criangas, uma a uma, até que todas tenham participado. Em sua
vez, a crianga pode tomar o centro do circulo e tocar livremente o instrumento,

enquanto canta e danga, se assim quiser.

Esse jogo musical pode ser usado como uma cangdo de acolhida, diariamente.
O professor pode sugerir também que as criangas tragam de casa brinquedos, objetos
sonoros ou até instrumentos, que possam utilizar durante sua performance, ao centro

da roda.

Esse jogo musical estd alinhado aos preceitos da BNCC, que atualmente
orienta a educagdo bdsica no Brasil, no que tange ao campo de experiéncia “O eu, o
outro ¢ o nds”, proporcionando que as criangas, quando chamadas pelo proprio nome,
possam diferenciar-se e, simultaneamente, identificar-se como seres individuais e

sociais (Brasil, 2017).

E possivel que, depois de trabalhar todos os intervalos separadamente,
possamos varia-los, na aplicagdo de um mesmo jogo, fazendo com que a melodia da
can¢do mude, a medida que o aplicador sugerir um novo intervalo. No entanto, isso s
deve ser feito depois que as criancas experimentarem o canto de todos os intervalos

em separado.

25 Triade maior ¢ a jungdo da primeira, terceira e quinta notas da escala diatonica maior, resultando em
um acorde maior de trés notas, chamado de triade maior.
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Iniciamos com a professora 1, que apresentou o jogo para a turma, dizendo
que, nele, todos seriam apresentados e que, quando ela perguntasse, cantando, “Quem

¢ ele?”, todos deveriam dizer o nome da crianga apontada.

Para dar a referéncia de afinacdo para a professora, disponibilizei dois sinos
afinados referentes as notas SOL e MI, primeiro intervalo utilizado nesse jogo musical.
Apesar de, inicialmente, apresentar um pouco de dificuldade para afinar, conseguiu
com a ajuda dos sinos, porém, ao perceber que as criangas estavam deixando de cantar,
ansiosas para toca-los, ela pediu que guarddssemos temporariamente, para que elas

focassem no canto.

A assistente da professora 1 demonstrou muita seguranca na afinagcdo do
intervalo utilizado e seu canto colaborou muito como referéncia para a professora e

para as crian(;as.

Como a professora pediu para guardar os sinos, a afinacdo foi caindo um
pouco, e a miisica que comegou no tom de DO maior, usando a nota SOL (5° nota da
escala de DO) e a nota MI (3® nota da escala de DO), terminou no tom de LA maior,
usando a nota MI (5% nota da escala de LA maior) e a nota DO# (3 nota da escala de
LA maior). Tivemos uma queda de 1 % tom (um tom e meio), porém, a relagdo
intervalar foi mantida. Ainda era cantado um intervalo de ter¢ca menor, independente

da mudancga de tom.

H4 um nome para o que foi feito pela professora, mesmo que sem intengao.
Chamamos essa técnica de DO movel. Ela consiste em utilizar sempre os nomes das
notas como se estivesse cantando em DO maior, mesmo estando em outro tom, pois a
relacdo intervalar ¢ a mesma, independente do tom, portanto, a mudanga nao
intencional do tom feita pela professora nao prejudicou o desenvolvimento do jogo

musical, visto que ela manteve o intervalo de ter¢a menor, mesmo que mudando o tom.

O método de solfejo, conhecido como DO moével, foi largamente utilizado
pelo hungaro Kodaly, que se tornou um dos métodos mais conhecidos de solfejo,

usando essa técnica.
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Quando a professora comegou a utilizar novamente os sinos, houve uma
divergéncia entre as notas que ela cantava (MI, DO#, MI), no tom de LA maior ,e as

notas que os sinos emitiam (SOL, MI, SOL), no tom de DO maior.

Nesse momento, achei mais prudente sugerir que os sinos nio fossem
utilizados, ja que ela estava cantando em outro tom. Demos prosseguimento no jogo,
na perspectiva de DO moével, ou seja, cantando as palavras SOL, MI, SOL, quando na
verdade as notas emitidas eram MI, DO# e MI, que geram o mesmo intervalo de terga
menor, portanto, sem prejuizo ao que o jogo pretende, que ¢ a assimilagdo dos

intervalos provenientes da escala diatonica maior, independente do tom.

Ao final, expliquei para a professora porque sugeri a nao utiliza¢do dos sinos,
e tentamos cantar juntos novamente, dessa vez seguindo a altura real da nota (SOL, M1,
SOL). Ela conseguiu e notou que era mais agudo. Percebi também que ela fazia um
movimento instintivo com a mao, elevando-a no SOL e baixando-a no MI,
demonstrando assim que diferenciava a altura das notas e estava assimilando o

intervalo entre elas.

A professora 2 teve mais facilidade para manter a afinacdo com os sinos,
porém relatou que achava que os sinos chamavam muito a ateng@o das criangas e elas
acabavam nao cantando, pois estavam concentradas no som dos instrumentos. Isso
realmente aconteceu, porém o fato de algumas criancas ndo cantarem, nao significava
necessariamente que elas estivessem alheias ao jogo musical. Como a professora disse,
elas estavam concentradas na escuta do som dos sinos afinados, o que tem grande
valia para o seu desenvolvimento musical. A escuta atenta de uma melodia ¢ um bom
alicerce para uma boa execucao vocal, portanto, mesmo que nao estivessem cantando,
as criangas, atentas aos sinos, estavam internalizando a relagdo entre as notas SOL e
M1, tocadas pela professora, e isso certamente iria colaborar para um posterior canto,

mais seguro e afinado.

Para integrar o canto ¢ o uso dos sinos, a professora propds que cada crianga
pudesse vir tocar os sinos, enquanto escolhia, ao seu critério, qual seria a proxima
crianca a ser chamada, que, por sua vez, seria a proxima tocar o sino, € assim por

diante, até que todas tivessem tocado e sido chamadas pelo nome, no jogo musical.
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Dessa forma, elimindvamos a ansiedade em tocar, apontada anteriormente pela

professora.

A professora 2 e sua assistente mantiveram a afinacdo do intervalo SOL, MI,
SOL, na altura dos sinos durante todo o jogo. Elas optaram por fazer o jogo
novamente, sem 0s sinos, € mesmo assim mantiveram a relacdo intervalar proposta,

sem mudar o tom.

Apbs a aplicagdo, ambas as professoras tocaram os sinos afinados de forma
livre. A professora 1 tocou a cangdo “DO, RE, MI, FA”, muito conhecida no
cancioneiro popular brasileiro. A professora 2, por sua vez, tocou a can¢do “Cai, cai
baldo”, demonstrando que tiveram vivéncias musicais ao longo de suas historias de
vida, que agora poderiam colaborar com suas experiéncias musicais em sala de aula
com as criancas. Vale ressaltar que a professora 1 participou da primeira fase da
pesquisa, realizada no mestrado, abordando as quatro propriedades do som: altura,
duracdo, timbre e intensidade. Isso também trouxe mais confian¢a para a professora,
que, durante esse processo, ja havia reconhecido e aceitado sua musicalidade, como

uma potencialidade da sua natureza humana.

Figura 34: Sinos para percepgdo de afinacdo

Fonte: acervo do autor.
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A imitagdo das notas cantadas e/ou tocadas pelos sinos ¢ muito importante
para que, quando familiarizadas com o intervalo, as criancas possam fazer suas
proprias criagdes musicais utilizando essas notas. A imitagdo ¢ um trampolim para a

criacao.

Durante o intervalo, observei que uma crianga cantava, improvisando uma
letra e usando os mesmos intervalos utilizados no jogo, com as notas MI e SOL. Ao
abordé-lo, perguntando que musica seria aquela, ele respondeu dizendo que era dele, e
que estava fazendo-a naquele momento. O que houve foi uma apropriagdo do intervalo
de forma tdo consistente que deu aquela crianga a seguranga necessaria para criar,

utilizando os elementos recém apropriados por ele durante o jogo musical.

Pensei alto: “Obutchenie”! Esse termo foi traduzido para o portugués por

Zoia Prestes como:

Uma atividade auténoma da crianga que ¢ orientada por alguém que tem a
intencionalidade de fazé-lo. Ou seja, obutchenie, implica a atividade da
crianga a orientag@o da pessoa e a intencdo dessa pessoa (Prestes, 2010, p.
188).

Ela reforga, continuando sua explicagao:

Entdo, para Vigotski, obutchenie, pode ser definida como uma atividade
auténoma da crianga, que ¢ orientada por adultos ou colegas e pressupde,
portanto, a participacdo ativa da crianga no sentido de apropriagdo dos
produtos da cultura e da experiéncia humana (Prestes, 2010, p. 188).

Tinhamos, portanto, uma atividade autonoma da crianga, ao cantar o intervalo
apropriado por ela, criando uma letra improvisada, durante o intervalo, logo apos a
aplicacdo do jogo “Canta comigo”, que foi criado com a intencionalidade da
apropriacao de intervalos, nesse caso, o intervalo de terca menor, com as notas SOL e
MI, que por sua vez foi orientado pela professora dessa turma. QObutchenie!

Obutchenie! Obutchenie!

No encontro posterior, as turmas foram unidas e o jogo foi aplicado no patio,
numa grande roda de criangas e professoras. O jogo comecou com a professora 2, que
foi ao centro da roda com um instrumento de percussdo chamado guizo, enquanto

cantava, dancava e tocava. Da mesma forma, cada crian¢a que fosse anunciada pela
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cangdo poderia ir ao centro, pegar o instrumento, tocar, dancar e cantar. Nessa

aplicagdo, ainda mantivemos o intervalo SOL, MI, SOL.

Figura 35: Guizo (Instrumento musical)

Fonte: acervo do autor.

As palmas que o grupo fez consistiam em trés seminimas e uma pausa de
seminima, ou seja, a cada trés palmas, marcando o pulso da can¢do, uma pausa de um
tempo. Esse ritmo, empregado naturalmente pelo grupo, foi influenciado pelo ritmo da
cangdo, que quase sempre tem uma pausa de seminima no quarto tempo, como se pode

conferir na partitura, ao fim desse topico, ou nesse pequeno trecho logo abaixo:

Figura 36: nota¢do musical de pausa de seminima no quarto tempo

T

Fonte: acervo do autor.

Nesse dia, como dissemos, as duas turmas de infantil 3 estavam juntas, numa
grande roda, no patio da escola. Isso chamou a aten¢do das outras criancas e
professoras, que pediram para participar. Entdo abrimos a roda de brincadeiras e
entraram para jogar as criancas do Infantil 2 e suas professoras, que, de forma muito
espontanea, participaram uma a uma, demonstrando que realmente estavam atentas e
j& sabiam a cancdo ¢ o funcionamento do jogo musical. Posteriormente, a
coordenadora da escola também veio participar, e logo tinhamos toda a comunidade

escolar envolvida no jogo, cantando, dangando e tocando cada um na sua vez. Nessa
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ocasido, participei tocando violao, enquanto todos cantavam o intervalo de terca menor

(SOL, MI, SOL), com bastante espontaneidade e seguranca.

Para concluir aquele momento musical em que toda a escola se envolveu, a
professora 2 distribuiu, entre as criangas, diversos instrumentos de percussdo e pediu
que todas tocassem juntas dessa vez, finalizando o jogo musical com grande

participacao de todos e muita diversao.

O jogo também foi aplicado com as professoras 3 e 4, que pediram que as
criangas se sentassem em circulo e marcassem o tempo enquanto cantavam, batendo as
maos nas pernas. Um instrumento de percussdo ficava no centro do circulo, de forma
que cada crianca, quando ouvisse seu nome, fosse para o meio da roda, pegasse o
instrumento e tocasse de forma livre, enquanto toda a turma continuava cantando,

assim como foi com as criangas da professora 2.

Em novo encontro, a professora 1 chama sua turma para jogar, dessa vez no
jardim, que fica bem na entrada da unidade escolar. Ela usa um banquinho, onde
coloca os dois sinos afinados (SOL e MI) e chama as criancas, uma de cada vez,
incentivando-as a tocarem e cantarem, enquanto as demais esperavam sua vez,
também cantando. Percebi que, dessa vez, ela estava mais segura na afinagdo do
intervalo, devido ao fato de ter jogado com as criangas desde o nosso Ultimo encontro
na escola. Ela se preocupa que as criangas cantem com mais intensidade, considerando
provavelmente que o volume elevado do canto configure uma boa performance.
Cantar muito forte pode impulsionar a crianga ao grito, que consequentemente pode
fazer com que a melodia da cancdo seja prejudicada. Fago uma intervencao, dizendo
que nao precisa cantar com muita intensidade, e consequentemente a melodia volta a

prevalecer.

Decidimos, entdo, mudar o intervalo, usando, a partir dali, as notas SOL e LA,
que configuram um intervalo de segunda maior. Inicialmente a professora confunde-se
um pouco, cantando o intervalo anterior, de terca menor (SOL, MI, SOL), mas logo se
adapta. A assistente da professora demonstrou facilidade com a mudanga do intervalo,
e seu canto seguro ajudou novamente a professora e as criancas com a mudanca de
melodia, proveniente da mudanca de intervalo utilizada. Ao final, todos estavam

adaptados com a nova melodia.
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A professora 4, voltando a aplicar o jogo com as criangas, usou um pandeiro
como instrumento de apoio no centro do circulo, onde todos puderam participar,
cantando o novo intervalo proposto (SOL, LA, SOL). O jogo transcorreu de forma
tranquila como o tinhamos feito até aquele momento. Ao final, trouxemos uma nova
abordagem para o jogo. Fizemos um tipo de “amarelinha” de trés casas,
correspondente as trés notas utilizadas até esse momento do jogo, sendo elas: MI, SOL
e LA. Respectivamente, um intervalo de terca menor?® e um intervalo de segunda

maior?’,

A professora fez trés circulos no chao, simbolizando cada uma das trés notas.
A medida que a nota era escutada, a crianca pulava no circulo correspondente.
Inicialmente, ela pulava ao lado da crianga, até que ela ficasse segura. Nessa nova
abordagem, trabalhamos na perspectiva da ZDI, devido ao novo desafio de solfejar os
dois intervalos. Ficamos intercalando o canto do intervalo ter¢ca menor (SOL, MI, SOL)
e o de segunda maior (SOL, LA, SOL). O canto era feito dizendo o nome da nota, pois
ndo tinhamos a inten¢do de que a crianga ou a professora fosse submetida a um ditado
melddico, onde ela teria que identificar a nota apenas por sua altura. Nossa intencao
era que, unindo seus sentidos, pudesse ver o circulo correspondente a nota, escutar a
altura da nota, ou seja, o som, escutar o0 nome dessa nota, ou seja, a palavra, e reagir a
esses estimulos visuais e sonoros pulando no circulo correspondente. Isso ajudou a
professora perceber melhor a diferenga entre eles, como podemos ver nesse

comentario: “O sol, 1a, sol ¢ mais alto!”.

Com essa variagdo, ela percebeu que a nota mais alta (aguda) era o LA, o

SOL era a nota intermediaria entre as tré€s, ¢ o MI, a nota mais grave.

26 Terca menor é um intervalo de um tom e meio entre uma nota e a terceira nota subsequente. Por
exemplo: de DO a RE, temos um tom. De RE a MI, temos mais um tom. Essa soma de dois tons seria
uma terca maior. Para transforma-la em terca menor é necessario diminuir meio tom. Ao diminuirmos
meio tom da nota MI, tornando-se MI bemol, temos agora meio tom de RE a ML Portanto, de DO até
MI bemol temos 1 % tom, o que configura uma ter¢a menor.

27 Segunda maior ¢ um intervalo de um tom entre uma nota e a segunda nota subsequente. Por exemplo,
de DO a Ré, temos um tom, portanto temos um intervalo de segunda maior.
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O proximo passo foi escolher livremente, cantando e dizendo o nome das trés
notas, podendo pular do MI para o LA, por exemplo, gerando assim um novo intervalo,

o intervalo de quarta justa®. Isso deixou o jogo mais dindmico, desafiador e divertido.

Reiteramos que a reagcdo motora, movimentando o corpo (fungdo reversa) ao
som das trés notas propostas (signos), pode ser considerada um tipo de notacdo
musical feita com o proprio corpo. Como ja postulamos antes, quanto mais entradas
sensoriais forem exploradas, mais memoérias motoras serdo desenvolvidas e,

consequentemente, o conceito serd apropriado de modo mais efetivo (Freitas, 2020).

A professora 3 também usou o intervalo de segunda maior (SOL, LA, SOL).
Iniciamos mostrando para as criangas a diferenca entre os dois intervalos e seguimos
com o jogo, em circulo, sentados no chdo, marcando o tempo batendo com as maos
nas pernas. Uma das criangas, ao escutar seu nome e tomar o centro da roda, pegou o
pandeiro, € marcou constantemente o ritmo de trés seminimas € uma pausa de
seminima, como ja havia acontecido com as criancas de outra turma. Isso chamou a
atencdo da professora, que pediu que ela repetisse e a elogiou. Tanto a percepcao
ritmica da crianga, ao executar, no pandeiro, a ritmica preponderante na melodia da
cancdo, quanto a observagdo da professora, parabenizando-a, demonstra que
professora e criangas estavam atentas e apropriando-se das informagdes musicais

propostas pelo jogo “Canta comigo”.

Um reforco visual sugerido pela professora 3, na amarelinha de trés notas,
também aplicado com essa turma, foi colocar o nome das notas ao lado dos circulos.
Isso facilitou o aprendizado das criangas e da professora, que aproveitou a
oportunidade para, de forma interdisciplinar, trabalhar a alfabetizacao, explicando as
letras que formam o nome das notas; e o letramento, ou seja, o uso daquelas palavras

(ML SOL e LA) no contexto do jogo musical do qual estavam participando.

Em novo encontro com a turma da professora 2, repetimos o jogo, como na
ultima vez, e foi perceptivel a evolu¢ao da professora e das criangas em relagdo ao
funcionamento do jogo musical e a afinacdo da can¢do utilizada. Experimentamos

alternar os intervalos, cantando ora com o intervalo de terca menor, ora com o

28 Quarta justa ¢ um intervalo de 2 ¥ (dois tons e meio) entre uma nota e a quarta nota subsequente.
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intervalo de segunda maior. As criangas conseguiram perceber a mudanga na melodia

das perguntas e mudaram a melodia de suas respostas.

Essa turma também experimentou a amarelinha de trés notas: MI, SOL E LA.
A professora sugeriu que usassemos os sinos afinados que havia apresentado para o
proximo jogo, e que cada circulo fosse feito com giz da cor dos trés sinos afinados

correspondentes as trés notas usadas no jogo.

Figura 37: Sinos afinados com as notas mi, sol e 1&

Fonte: acervo do autor.

Sempre que o sino afinado era tocado, a criangca pulava no circulo
correspondente. Entdo tinhamos dois estimulos visuais: o sino afinado cada um com
uma cor, e os circulos desenhados no chdo com cores correspondentes aos sinos; e
dois estimulos auditivos, o som da voz da professora que sempre falava o nome da

nota, ¢ o som do sino tocando a altura da nota falada.

Fui o primeiro a pular na amarelinha, depois a professora, e posteriormente
todas as criangas. Quem acabava de pular assumia os sinos, escolhendo quais notas
seriam tocadas, com o auxilio da professora 2, que também solfejava dizendo o nome

da nota tocada, demonstrando sua evolucdo na afinacdo dos intervalos propostos pelo

jogo.

No ultimo encontro com as turmas das professoras 3 e 4, fizemos um
apanhado de todos os jogos musicais que foram utilizados durante o segundo semestre

de 2023. Entdo, as professoras e cerca de 60 (sessenta) criancas relembraram os jogos
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utilizados em nossa pesquisa: “O vento”, “Andando com a can¢do” e “Canta comigo”,
um outro jogo da primeira fase da pesquisa, no mestrado, chamado “O sonzinho do
animal”, e outros dois jogos extras, “Careta” e “Can¢do com mixolidio”, esse ultimo
surgido durante a disciplina de estagio com a professora Consiglia Latorre, ¢ foi muito

bem aceita pelas criangas e professoras da educacao infantil.

Foi uma experiéncia muito rica e prazerosa para todos os envolvidos ver
todas aquelas criangas cantando juntas as melodias das cangdes que aprenderam ao

longo do semestre e se divertindo com os jogos musicais propostos por essas cangoes.

Nesse ultimo encontro, utilizamos a melodia LA, SOL MI no jogo “Canta
Comigo”, com cerca de 60 criancas e suas professoras. Apesar de a melodia ter sido
apresentada naquele momento, as professoras e criangas, ja acostumadas com a
dindmica do jogo, logo a absorveram e entoaram a mesma melodia enquanto

respondiam cantando.

Pudemos perceber que todas as professoras deram diversas e boas sugestdes
para o melhor desenvolvimento do jogo. A evolucdo da percepg¢do auditiva em relacao
a altura das notas, bem como o desenvolvimento do solfejo das professoras e das
criangas, foi crescente a cada aplicagdo do jogo. A resposta das criangas ao jogo, por
meio do canto do intervalo proposto, bem como a movimentagao na amarelinha de trés
notas, funcionando como uma notagdo musical feita com o proprio corpo,
demonstraram, na pratica, que o jogo foi absorvido e que todos conseguiram operar o

conceito proposto, que foi o canto dos intervalos sugeridos na cangao.

Portanto, o jogo musical “Canta comigo” mostrou-se uma alternativa eficaz
para a expansao da musicalidade das criangas, podendo ser utilizado pelas professoras
na educacdo infantil, como uma ferramenta eficiente para o desenvolvimento do canto
e da percep¢ao dos intervalos, que podem ser alterados de forma livre mediante o

desenvolvimento do jogo musical em cada grupo.

A ultima melodia proposta pelo jogo musical € uma triade maior descendente:
SOL, MI, DO, sendo uma terca menor descendente (SOL, MI) que ja tinhamos

explorado, e uma ter¢ca maior descendente?® (MI, DO). O leitor deve ter percebido a

29 Terga maior ¢ um intervalo de dois tons entre uma nota e a terceira nota subsequente.
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auséncia dessa melodia durante o relato ao longo desse topico. A aplicacdo desse jogo
musical ocorreu no final 2023, e infelizmente ndo foi possivel usarmos esse ultimo
intervalo de terca maior descendente (MI, DO), pois a agenda escolar apertada de fim
de ano impossibilitou mais encontros. Isso ndo altera o resultado positivo, € nao
prejudica em nada, pois, no proximo jogo musical, todas as notas serdo utilizadas,
promovendo, assim, uma experiéncia completa para as professoras e criangas, com

todas as notas da escala diatOnica maior.

8.3.1 Habilidades

Abaixo destacamos algumas habilidades que podem ser desenvolvidas com
esse jogo, em turmas com criangas bem pequenas (de 1 ano e 7 meses a 3 anos e 11
meses) e criangas pequenas (de 4 anos a 5 anos e 11 meses), segundo a Base Nacional

Comum Curricular (BNCC):

e (EIO2EOQO3) Compartilhar os objetos e os espagos com criancas da
mesma faixa etria e adultos.

e (EIO3EOO3) Ampliar as relacdes interpessoais, desenvolvendo
atitudes de participagdo e cooperagao.

e (EIO2EOQS) Perceber que as pessoas tém caracteristicas fisicas
diferentes, respeitando essas diferengas.

e (EIO3EOQOS5) Demonstrar valorizacdo das caracteristicas de seu corpo
e respeitar as caracteristicas dos outros (criangas e adultos) com os
quais convive.

e (EIO2EOO6) Respeitar regras basicas de convivio social nas
interagdes e brincadeiras.

e (EIO2EOQ7) Resolver conflitos nas intera¢des e brincadeiras, com a
orientacao de um adulto.

e (EIO3EOQ7) Usar estratégias pautadas no respeito mutuo para lidar

com conflitos nas interacdes com criancas e adultos.
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(EIO2CGO1) Apropriar-se de gestos e movimentos de sua cultura no
cuidado de si e nos jogos e brincadeiras.

(EIO3CGO1) Criar com o corpo formas diversificadas de expressao
de sentimentos, sensagdes ¢ emogoes, tanto nas situagdes do cotidiano
quanto em brincadeiras, danga, teatro, musica.

(EIO2CGO2) Deslocar seu corpo no espago, orientando-se por nogdes
como em frente, atrds, no alto, embaixo, dentro, fora etc., ao se
envolver em brincadeiras e atividades de diferentes naturezas.
(EIO3CGO2) Demonstrar controle e adequacao do uso de seu corpo
em brincadeiras e jogos, escuta e reconto de historias, atividades
artisticas, entre outras possibilidades.

(EIO2CGO3) Explorar formas de deslocamento no espago (pular,
saltar, dangar), combinando movimentos e seguindo orientagdes.
(EIO3CGO3) Criar movimentos, gestos, olhares e mimicas em
brincadeiras, jogos ¢ atividades artisticas como danga, teatro e musica.
(EIO2TSO1) Criar sons com materiais, objetos e instrumentos
musicais, para acompanhar diversos ritmos de musica.

(EIO3TSO1) Utilizar sons produzidos por materiais, objetos e
instrumentos musicais durante brincadeiras de faz de conta,
encenagdes, criagdes musicais, festas.

(EIO2TSO3) Utilizar diferentes fontes sonoras disponiveis no
ambiente em brincadeiras cantadas, cangdes, musicas e melodias.
(EIO3TSO3) Reconhecer as qualidades do som (intensidade, duracao,
altura e timbre), utilizando-as em suas produgdes sonoras € ao ouvir

musicas € sons.



184

8.3.2 Vamos ouvir!

Aponte a camera para o0 QRcode abaixo, e escute a can¢do utilizada nesse

jogo musical.

Figura 38: QR code para acesso on-line a cangdo “Canta comigo”

Fonte: acervo do autor.

8.3.3 Vamos ver!

Segue a partitura do jogo musical “Canta comigo”:
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Figura 39: Partitura da can¢do “Canta comigo”.
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8.4 AMARELINHA MUSICAL (ESCALA DA FELICIDADE)

O jogo “Amarelinha musical” foi estruturado tendo como base a cangdo
“Escala da felicidade”, cujos versos sempre comegam com uma silaba que coincide

com as notas da escala diatonica maior.

Em que consiste a escala diatonica maior? O temperamento igual, sistema
utilizado por nés, na musica contemporanea, divide uma oitava em doze partes iguais,
chamadas de semitons, ou seja, a metade de um tom inteiro. A essa escala de doze

notas com intervalos iguais de semitom entre si, damos o nome de escala cromatica.

A escala maior consiste numa relacdo que varia entre intervalos de tom

inteiro e de semitom, sendo assim: tom, tom, semitom, tom, tom, tom, semitom.

Antes de observar a tabela com a escala cromatica e posteriormente a escala
diatonica maior, ¢ necessario que o leitor entenda que cada nota pode ser representada

por uma cifra, conforme demonstrado no quadro 20 abaixo.

Quadro 20: correspondéncia entre notas musicais e cifras

Nota DO RE MI FA SOL LA SI
Musical
Cifra C D E F G A B

Fonte: elaborado pelo autor.

Outros dois sinais que sdo utilizados ¢ o sustenido, simbolizado pelo sinal de

(#) e o bemol, simbolizado por (b).

O sustenido ¢ usado para representar que a nota estd sendo elevada em um
semitom. Por exemplo, numa cifra de C#, lemos DO sustenido, ou seja, a nota do

elevada em um semitom.

O bemol ¢ utilizado para representar que a nota esta sendo abaixada em um
semitom. Por exemplo, numa cifra de Db, lemos RE bemol, ou seja, a nota RE

abaixada em um semitom.
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Existe o caso de uma mesma nota ser chamada por dois nomes, ¢ a isso

damos o nome de enarmonia.

Observe abaixo o desenho que representa as teclas de um piano.

Figura 40: Representacdo das teclas de um piano com indicagdo das notas musicais
correspondentes a cada tecla branca

Do | RE [ M1 | FA |soL | LA st | DO | RE | mi | FA |soL | LA st | po| RE | M | FA [sOL | LA st pd | RE | M1 | FA |soL

Fonte: acervo do autor.

Sendo uma oitava um intervalo de uma nota até que ela reaparega com o
dobro de Hz, iniciando com a nota d6, temos 4 oitavas, porém na ultima ndo ha a
repeti¢do da nota DO. Observe que com excegdo do intervalo entre MI e FA ¢ entre SI
e DO, entre as outras notas, ha uma tecla preta. Isso quer dizer que entre as notas Ml e
FA e entre as notas SI e DO, a distancia ja ¢ naturalmente de um semitom, e por isso
chamamos de semitom natural. Entre as demais notas, ha uma tecla preta que divide o
tom inteiro em dois intervalos de semitom. A tecla preta entre o0 DO e o RE pode ser
chamada de DO sustenido, quando aparecer ascendentemente, da esquerda para a
direita, ou de RE bemol, quando aparecer descendentemente, da direita para a

esquerda. Observe o desenho abaixo:

Figura 41: Representacgdo das teclas de um piano com indicagdo das notas musicais correspondentes as
teclas pretas

D6# Ré# Fa# Sol# La#
ou ou ou ou ou
Réb Mib Solb Lab Sib

I J 4

Fonte: acervo do autor.
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Observe que todas as teclas pretas recebem dois nomes. Como ja falamos,
isso ¢ chamado de enarmonia. OU seja, DO# e REb, sido enarménicos. Portanto, temos
o total de doze notas, divididas em intervalos iguais de um semitom. Esse mesmo
padrdo se repete varias vezes em um piano. Ou seja, se vocé entendeu a relagdo das
notas em uma oitava, vocé entendeu toda extensdo de notas de um piano, que se repete

nesse padrao algumas vezes.

Essa escala cromatica de doze notas se repete por todo o teclado, e pode ser

executada em todos os instrumentos.

A escala maior, como j& dissemos, pode ser extraida da escala cromatica,
seguindo a seguinte relacdo intervalar: tom, tom, semitom, tom, tom, tom, semitom.
Para conseguir uma escala diatonica maior, basta seguir esse padrdo de intervalo a

partir de qualquer nota.

Para uma melhor visualizagdo da relagdo de tom e semitom, identificamos o

tom inteiro com \\_77*, e 0 semitom com @ Comecando pela nota DO, teremos:

DO RE MI FA SOL LA SI DO

Fagamos uma escala maior comegando, desta vez pela nota SOL, e mantendo

a mesma relacdo intervalar de tom, tom, semitom, tom, tom, tom, semitom:

SOL LA SI DO RE MI FA#SOL
ww@ QU Q2

Observe que a nota FA foi alterada para FA sustenido, para manter a relagéo
intervalar proposta na escala maior. Entre MI e FA, existe um semitom natural, porém,
entre o 6° e o 7° grau, na escala maior, o intervalo deve ser de um tom inteiro, e por
isso o sustenido foi usado elevando o FA em mais um semitom, perfazendo agora o

tom inteiro necessario.
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Na gravagdo utilizada para que as professoras conhecessem a musica “Escala

da Felicidade”, utilizada no jogo “Amarelinha Musical”, a misica comeca no tom de

SI bemol (Bb)

1 2 3 4 5 6 7 8
Sb DO = _MI FA SOL LA SIb
Q- QA Qo Qo QA

Na repeti¢do, a mésica, sobre para o tom de DO (C).

I 2 3 4 5 6 7 8
DO RE  MI FA SOL LA

Porém, durante toda a musica, a letra faz alusdo a escala de DO maior. Ao
fendomeno de nos referirmos as notas sempre como se estivéssemos usando a escala de
DO maior, mesmo cantando em outro tom, damos o nome de “DO mével”, uma
pratica largamente utilizada por Kodaly, em seu método de ensino. A altura muda, ja
que o tom mudou, mas a relagdo entre as notas continua a mesma, portanto o cérebro
assimila e reconhece a relagdo entre as notas, mais que a altura definida de cada uma

delas.

Grande parte das pessoas assimila a relagdo entre as notas, portanto a
mudanga de tom ndo gera estranhamento ao usarmos a técnica do DO movel, pois a

relacdo intervalar esta sendo mantida.

Como a relagdo entre as notas, na escala maior, ¢ sempre a mesma,
independente do tom em que ela esteja, cantar a escala como se estivéssemos sempre
em DO maior facilita a execugio e a compreensdo. Até mesmo porque quase todos nos
temos assimilada a estrutura intervalar dessa escala, nomeando-a a partir da nota DO,
ouvindo e convivendo de forma espontanea, sem preocupagdes tedricas, com musicas
do cancioneiro popular. Essa assimilacdo nao ¢ inata, mas uma apropriagdo construida

espontaneamente, sendo adquirida através de experiéncias.
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Podemos citar, como exemplos, musicas do cancioneiro popular, como
“Minha cang¢do”, de Chico Buarque, ou a cangao “Pastorzinho", mais conhecida por:

“DO, RE, M1, FA, FA, FA...”

Na musica “Escala da felicidade™, cada verso corresponde a uma nota da
escala. A melodia foi estruturada de uma forma que, ao final da cangdo, a escala
maior foi cantada ascendentemente na primeira parte da letra e descendentemente na
segunda. Como dissemos, o tom utilizado na can¢ao ndo importa, sendo preservada a

relacdo intervalar entre as notas, que caracterizam a escala diatonica maior.

Portanto, caso a professora ndo tenha um instrumento que lhe dé uma
referéncia para afinacdo, ela ndo precisa se preocupar se realmente estd comecando
com a nota DO. O importante ¢ a relagdo intervalar entre as notas, caracterizando uma

escala maior.

Segue abaixo a letra da cancgao:

Escala da Felicidade

Dobre sua dose de carinho
Reaja se ficar tristinho
Mire na sua alegria

Faca sua felicidade

Solte o que te atrapalha
Largue toda essa tralha
Siga o seu coragdo
Domine sua emogao

Dobre sua generosidade
Silencie toda forma de maldade
Lado a lado fortaleca a amizade
Solidariedade

Faz todo mundo mais feliz
Minimiza a desigualdade
Restabelece o sorriso

Do meu coracao

No jogo “Amarelinha musical”, utilizamos uma peca de plastico que sugere
um caminho com varios quadrinhos que simbolizam as notas da escala maior em

forma ascendente e descendente, lembrando uma amarelinha tradicional.

Para que a professora tivesse uma referéncia de afinagdo, usamos também

uma escala diatonica completa de sinos afinados e coloridos. Cada sino utilizado tem
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uma cor especifica, que também utilizamos na confec¢ao da amarelinha, de forma que
o quadrinho correspondente a nota DO tivesse a mesma cor do sino afinado em DO, e

assim por diante em todas as notas.

Figura 42: Sinos para demonstrag¢do da convengao entre notas musicais e cores

Fonte: acervo do autor.

A relacdo de notas e cores, utilizada nos sinos afinados, ¢ a seguinte:

Quadro 21: correspondéncia entre notas musicais e cores

Nota RE MI FA
musical
Cor Laranja | Amarelo | Verde Azul anil

Dentro de cada quadrinho da amarelinha com preenchimento compativel com
a cor de cada sino, temos o nome da nota, sua localiza¢dao na clave de sol e o verso
correspondente da cancdo “Escala da felicidade”. A escala ¢ apresentada em duas vias,
a ascendente e a descendente, para que a crianga entre na amarelinha na via ascendente

e volte na via descendente, conforme representado na figura 43.
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Figura 43: Representagdo de adaptag@o da brincadeira popular amarelinha para jogo musical

DOMINE SUA EMODCA
DO

SiGA 0 SEU CORAGAD

Sl

LAREGUE TODA ESSA TRALHA

SOLTE O QUE TE ATRAPALHA

SOL
105

GVGIHEVIIIOS

FACA SUA FELICIDADE

FA e

ZIT24 51V OONNM GA0L 2V

REAJA SE FICAR TRISTINHO
7

Fonte: acervo do autor.
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O jogo teve duas fases. Na primeira, as criangas se familiarizaram com a
musica e, consequentemente, com nome das notas da escala diatonica maior, em sua
ordem ascendente e descendente, com a ajuda dos sinos afinados e da imagem da

amarelinha vertical, disponivel no chdo, como veremos no topico a seguir.

84.1 Fasel

A primeira fase funcionou da seguinte forma. Inicialmente, a professora era
quem tocava os sinos na ordem natural da escala diatonica de forma ascendente e
descendente, enquanto uma crian¢a pulava na amarelinha musical, no quadrinho
correspondente as notas indicadas pelo sino. As demais criangas cantavam a musica,

enquanto esperavam sua vez de pular na amarelinha.

A professora 3 conseguiu cantar na afinacdo sugerida pelos sinos, porém
fazendo voz de cabeca® nas notas LA, SI e DO. Nessa oportunidade, a diretora da
escola também participou do jogo musical, demonstrando aptiddo para o canto e

colaborando com a professora.

Posteriormente, a professora passa apenas a orientar, e, enquanto uma crianga
tocava os sinos, outra pulava na amarelinha. No final da escala, a crianga que estava
pulando assumia os sinos e outra passava a pular na amarelinha, até que todos

tivessem participado, tocando e pulando.

Nessa fase, o signo ¢ o som dos sinos afinados, que geram na crianca a funcao
reversa de pular na amarelinha para o quadrado correspondente a nota tocada. O signo
sonoro, nesse jogo, foi reforcado pelas cores que simbolizam cada nota e pela letra da

can¢ao que inicia cada verso com uma silaba que corresponde a nota tocada.

Dessa forma, professora e criangas se apropriavam do nome das notas, da
relagdo entre notas e cores, da altura e da sequéncia em que as notas sao dispostas na

escala diatonica maior, criando mais memorias motoras por meio da movimentagao

30 A voz de cabega é uma técnica vocal que permite as mulheres cantarem notas agudas de forma suave
e firme.
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corporal, que sera fundamental para a assimilacdo da escala diatonica maior ¢ a

relagdo entre as notas que a compdem.

Percebemos que a atencdo da crianca que tocava e da crianga que pulava em
resposta ao som do sino tocado foi um ponto crucial para o jogo. Enquanto quem toca
tem de esperar que a outra crianga pule, esta tem de estar atenta ao som do sino para
que pule apenas quando este for acionado. Portanto, o jogo musical proporcionou um
desenvolvimento da escuta ativa da crianga, pois, para conseguir participar e acertar,

ela precisava escutar com atengao.

Com sua turma, a professora 2 iniciou usando os sinos tocando de forma livre,
sem seguir a sequéncia diatonica da escala, portanto, fazendo saltos e, assim,
conseguindo a atencdo das criangas para que pulassem na nota certa, assim como
numa amarelinha. Posteriormente ela comecou a tocar a escala diatonica maior na
ordem ascendente e descendente, enquanto as criangas saltavam na amarelinha musical.
Percebemos que algumas criangas, na tentativa de dizer o nome das notas, mas ainda
ndo os tendo memorizados, emitiam silabas similares, mas ja entoando as alturas
corretas. Isso demonstra para ndés que na experiéncia através do jogo musical, as
alturas, os nomes ¢ a relacdo entre as notas da escala diatonica maior estavam sendo

absorvidos.

Depois que todas as criancas de sua turma pularam enquanto ela tocava, a
professora 2 passou a chamad-las para tocar os sinos, enquanto uma outra crianca
saltava nas casas correspondentes da amarelinha, até que todas tivessem participado
das duas formas, tocando, ou seja, acionando o signo, e saltando, ou seja, uma resposta
motora com o corpo em dire¢do a casa correspondente, em fungdo reversa ao estimulo

provocado pelo signo sonoro, o som do sino; e visual, a cor do sino.

Ela colocou os sinos organizados ao lado de cada casa da amarelinha, com o
intuito de reforcar a relacao dos sinos, suas cores, a amarelinha ¢ as cores de cada casa,

que eram correspondentes as cores dos sinos.

As proprias criangas apontavam os erros uma das outras, mostrando como
fazer certo, apontando a casa correspondente a nota tocada, quando o colega saltava no

lugar errado. E perceptivel como as criancas aprendem muito ou até mais entre elas
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do que com adultos; portanto deixar que as criangas discutam entre elas durante o jogo
musical ¢ de fundamental importadncia para o desenvolvimento e apropriagao do

conceito proposto.

Em outro encontro, a professora 3 e sua turma demonstraram mais seguranca
com os nomes ¢ as alturas das notas, resultando em uma performance musical bem
melhor que na primeira aplica¢do do jogo. A relagdo feita entre as cores dos sinos e as
cores das casas na amarelinha ajudou muito na autonomia das professoras, no que

tange a mediacdo das criancas durante a atividade.

Quando uma crianga apresentava maior dificuldade em coordenar o toque do
sino com o pulo de outra crianga, a professora segurava sua mao, ajudando-a a tocar
no momento certo, assim como faz com o lapis, quando ensina a escrever as primeiras
letras. Essa atitude também estd em conformidade com a perspectiva da zona de
desenvolvimento iminente. O que essa crianga faz agora com a ajuda da professora em

breve conseguira fazer sozinha.

Com a turma da professora 1, resolvemos, inicialmente, utilizar a gravacao
original da cangdo, visto que a professora apresentava certa dificuldade com a afinagio.
Nesse caso, a gravagdo ¢ os sinos afinados funcionaram, para as criangas, como um
suporte de referéncia da altura, até que a professora adquirisse seguranga e conseguisse
cantar a capela, sem o uso do suporte da musica gravada, pois o uso excessivo da
cangdo gravada, poderia se tornar tdo atraente quanto um didlogo com uma fala
gravada. O uso da gravacdo ¢ aceitavel, mas ndo ¢ comparavel para uma crianga, ao

prazer de escutar a professora cantar para ela.

Foi dado as criangas um microfone que estava ligado na mesma caixa de som
em que a musica era reproduzida. Uma a uma, elas experimentavam solfejar as notas
usando esse microfone. Uma experiéncia que para algumas era um deleite e, para
outras, um desafio, devido a timidez, mas que, de forma geral, colaborou muito para
que todas as criangas cantassem, reconhecendo-se como agentes sonoros, escutando

sua voz amplificada pelo microfone, apropriando-se de sua musicalidade.

A assistente da professora 1 demonstrou, mais uma vez, excelente

desempenho, cantando com boa afinagdo e orientando as criangas durante a aplicacao
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do jogo. Entendendo que cada verso corresponde a uma nota da escala diatonica maior,
conseguiu cantar toda a musica, tanto na parte ascendente, quanto descendente, usando
como referéncia apenas seu proprio canto, pois j4 havia internalizado o caminho

melodico da escala.

No final da aula, elas fizeram diversas sugestdes e se comprometeram a testar

durante a semana, até que nos encontrassemos novamente.

Em novo encontro, foi notéria a evolugdo da turma e das criangas no
desenvolvimento do jogo. Apesar de ainda apresentar dificuldade com a afinacdo, a
professora 1 demonstrou ter memorizado o nome, a ordem e a relacao das notas com

as cores, otimizando muito sua mediagdo com as criangas.

Sobre afinagdo, Gordon nos diz que:

Os pais que consigam cantar com afina¢do razodvel e movimentar o corpo
de forma flexivel com movimentos livres e fluidos, e que disso tirem prazer,
tém as condicdes basicas para orientar e instruir musicalmente os filhos,
mesmo que ndo toquem um instrumento musical (Gordon, 2003, p. 8)

Essa mesma logica vale para as professoras da educagdo infantil, e tanto a
professora quanto a assistente apresentam afinacao razoavel e movimentagao corporal
flexivel, de forma que a cada jogo elas demonstravam evolu¢do no desenvolvimento

musical e na forma de conduzir ¢ mediar os jogos musicais com as criangas.

Ele ainda aponta que um adulto demasiadamente zeloso com afinagao pode
encorajar ou até exigir que as criangas cantem cangdes antes de estarem preparadas
para isso (Gordon, 2003, p. 13). Portanto, a razoabilidade na afinacdo da professora,
em momento nenhum prejudicou o desenvolvimento do jogo musical, nem a

apropriacao dos conceitos propostos por ele.

A professora entregou os sinos um a um para que as criancas os colocassem
dentro da casa correspondente na amarelinha musical, dissessem o nome da nota e

finalizassem tocando. Cada crianca escolhida conseguiu concluir o desafio proposto.
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Logo apd6s, com os sinos organizados na amarelinha, sugeri que as
professoras usassem os boomwhackers’!, que sdo tubos percussivos afinados, que
também usam cores para representar as notas, de forma que, quando as professoras

tocavam o hoomwhacker, a crianga tocava o sino correspondente.

Foi uma atividade muito proveitosa, pois gerou uma interagdo musical entre a
professora 1, sua assistente e as criangas. Elas dialogaram musicalmente de forma livre,
trazendo um novo timbre e elementos da improvisa¢ao e da imitagdo, culminando em

um momento de criatividade musical bastante divertido.

Em novo encontro com a professora 2 ¢ sua turma, ela sugeriu que fizéssemos
o0 jogo cantando apenas a primeira silaba de cada verso, que ¢ exatamente o nome da
nota, para que as criangas nao se preocupassem com a letra da cangdo e ficassem mais

atentas as notas tocadas e cantadas.

Novamente, ela fez um exercicio de improvisagdo livre, tocando
aleatoriamente os sinos, enquanto as criancas pulavam no lugar correspondente na
amarelinha. Isso fazia com que ela proporcionasse, para si propria, o canto com
diversos saltos de notas e novos intervalos. Em alguns momentos, houve dificuldade
com o canto desses intervalos, mas isso ndo impediu que a professora continuasse com
sua liberdade e espontaneidade ao tocar os sinos, proporcionando uma movimentagao

dindmica na amarelinha musical.

Nessa fase do jogo, todas as professoras tiveram a oportunidade de cantar, de
tocar os sinos afinados, de improvisar gerando novas melodias e, consequentemente,
novos movimentos na amarelinha, bem como de propor novas estratégias adequadas
para sua turma de criancas, demonstrando assim a apropriagdo das notas musicais, no
que tange as suas alturas, aos seus nomes, as cores que representam cada uma delas e a

forma como elas se relacionam dentro da escala diatonica maior.

Percebi que a amarelinha que estdvamos usando em formato vertical
ascendente e descendente, apesar de ter nos trazido excelentes resultados no que tange

a conhecer a escala diatonica maior em seu caminho ascendente e descendente,

31 Boomwhackers sdo instrumentos de percussdo melddicos, feitos de tubos de plastico coloridos e
afinados cada um em nota musical diferente. Sdo usados para criar melodias e ritmos, ¢ sdo muito
utilizados em aulas de musica coletivas.
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impedia que as criangas fizessem saltos maiores devido a dificuldade de pular uma
distancia maior. Por exemplo, da nota DO para a nota SOL, no formato vertical que
estavamos usando, geraria um salto dificil para criangas pequenas, caso elas quisessem,
tentar. Como resolver isso? A partir dessa observagdo, surgiu uma nova fase para esse
jogo, que ndo anula nem substitui a necessidade e valor da primeira, mas abre novas
possiblidades de movimento melddicos e corporais. Trata-se da amarelinha circular,

que passamos a discutir na se¢ao seguinte.

8.4.2 Fase?2

Na segunda fase do jogo, substituimos a amarelinha vertical impressa em
plastico e colocada no chao por uma amarelinha circular feita com bamboflex, uma

espécie de bambolé colorido bastante utilizado em aulas de musica.

Nessa fase, a escala foi organizada em ordem diatonica, porém de forma
circular, onde cada bamboflex simbolizava uma nota, com as mesmas cores do sino
afinado. Dessa vez, as criangas foram estimuladas a variar a ordem das notas, nao mais
seguindo a ordem diatonica. Vale ressaltar que, nessa fase, ndo utilizamos a can¢ao
usada na primeira fase e deixamos o foco na percep¢do do som das notas emitidas
pelos sinos coloridos afinados. Isso trouxe mais liberdade para criar novas melodias
usando os sinos afinados e consequentemente novos movimentos na amarelinha, que
sendo circular, propiciava saltos de intervalos maiores, com menos esforco, devido a

proximidade dos bamboflex, organizados de forma circular.

Na pratica, a crianga com os sinos tocava de forma livre, enquanto a crianca
no centro da amarelinha circular pulava dentro do bamboflex correspondente, a
medida que escutava os sinos afinados serem tocados. Vale ressaltar que a professora
mediadora falava o nome das notas tocadas, incentivando a crian¢a no centro da roda a
pular para o bamboflex correto, fazendo a correspondéncia de cores, entre 0s sinos e

os bamboflex, e ainda assimilando o som da nota tocada, atrelando-a ao seu nome.



199

Figura 44: Adaptagdo do jogo de amarelinha musical com o uso de bamboflex

Fonte: acervo do autor.

Podemos observar, na imagem, que ha um bamboflex branco, que era usado
para simbolizar o siléncio. Quando a crianca colocava as maos na cabeca, era o sinal
que significava que nenhuma nota seria tocada; entdo, quem estava no centro da

amarelinha pulava para o bamboflex branco até que um novo sino fosse tocado.

Isso possibilitou que as criangas pudessem improvisar melodias com a escala
diatonica maior e que os pulos na amarelinha fossem imprevisiveis, tornando o jogo

musical mais dindmico e divertido e com carater de improvisagao.

E comum vermos musicos profissionais com dificuldade em improvisar em
suas performances. Ainda que usemos um sistema musical, com regras e padrdes
predefinidos, nesse vasto universo, hd espaco para infinitas possibilidades de
improvisa¢do, que, sendo uma pratica comum no fazer musical, devem ser

proporcionadas ao individuo desde cedo, ainda na infancia.

Propiciar oportunidades de improvisagdo em jogos musicais na infancia abre
um caminho para a liberdade musical e o desenvolvimento de uma imaginagdo

criadora que desembocara na formacao de um adulto com liberdade musical criativa.
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A professora 1 iniciou, tocando os sinos ¢ solicitou que as criancas pulassem
nos bamboflex correspondentes. Quando percebeu que todos tinham assimilado a
dinamica dessa nova fase, ela passou a pedir que uma crianga tocasse 0s sinos

enquanto outra saltava.

Nessa fase, ndo havia mais os nomes das notas por escrito. Era apenas a
relacdo de cor entre os sinos e os bamboflex que orientava o jogo. A cada aplicacio do
jogo, a professora demonstrava mais seguranca nessa relagdo das notas com as cores.
apesar de ainda apresentar uma certa inseguranga no solfejo, que ndo a intimidava,
pois, tendo participado da primeira fase da pesquisa entre 2018 e 2020, ja4 havia
superado sua inseguranca e reconhecido sua musicalidade como uma potencialidade
que estava sendo desenvolvida naquele momento junto com suas criangas, em um
aprendizado coletivo. A professora 1 sempre demonstrou vontade de aprender e prazer
em ver sua turma de criangas terem a oportunidade de viver experiéncias musicais.
Isso motivava a todos! Além do suporte dos sinos afinados, sua assistente tinha grande
facilidade em solfejar as notas, afinando-as em conformidade com a altura dos sinos.
Esse trabalho colaborativo permitiu que obtivéssemos um excelente resultado ao final.
O cotejamento dos saberes do pesquisador, da professora, da assistente e das criangas,
nos proporcionou experiéncias musicais riquissimas ¢ um aprendizado coletivo,

incentivado pelo carater colaborativo no qual essa pesquisa foi alicercada.

Ainda na segunda fase do jogo, invertemos a regra, de forma que a crianga
que pulava dentro do bamboflex indicava qual sino deveria ser tocado. Assim, a
crianga que estava tocando os sinos também podia experimentar a imprevisibilidade,

desenvolvendo sua percep¢ao auditiva, visual e motora.

A turma da professora 3 também obteve sucesso na aplicacdo com o0s
bamboflex, demonstrando fluidez e seguranca ao jogar. Ao final, a professora
perguntou para as criancas qual nota representava cada cor, ao que a maioria das
criangas respondeu com seguranca, demonstrando que tinham absorvido a relacdo

entre notas € cores.

Concluo, dessa forma, que o jogo “Amarelinha musical” ¢ uma ferramenta
eficaz, que pode ser utilizada pelas professoras da educagdo infantil, para que as

criangas conhe¢am as notas musicais, a escala diatonica maior € os intervalos oriundos
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dela, com a possibilidade de improvisagdo usando esses elementos, de uma forma

divertida, envolvente, dindmica e colaborativa.

8.4.3 Os aspectos socioemocionais

Outro aspecto abordado nesse jogo, por meio da letra da cancdo utilizada,
foram os aspectos socioemocionais, previstos atualmente na Base Nacional Comum

Curricular (Brasil, 2017).

A letra da cangdo apresenta aspectos socioemocionais e valores humanos, que
se alinham com principios da BNCC, especialmente no que diz respeito ao
desenvolvimento socioemocional das criangas, conforme analisaremos nos paragrafos

adiante.

Nos versos "Dobre sua dose de carinho" e "Reaja se ficar tristinho",
destacamos a valorizagdo das emogdes e do cuidado pessoal, incentivando o

autoconhecimento ¢ a atengao as proprias emogades.

Nos versos "Mire na sua alegria" e "Faca sua felicidade", abordamos a
promocdo da alegria e da felicidade, destacando a importancia de buscar o bem-estar
emocional e pessoal, que estd alinhado com o aspecto de formagdo integral dos

estudantes.

Nos versos "Solte o que te atrapalha" e "Largue toda essa tralha",
incentivamos a superac¢do de dificuldades e emogdes negativas, encorajando a vitoria

sobre os obstaculos emocionais, promovendo a resiliéncia e a gestdo das emogdes.

O verso “Siga o seu coragdo” sugere que devemos confiar em nossas
intuigdes, interesses € sentimentos pessoais ao tomar decisdes. Logo em seguida,
temos o verso “Domine sua emog¢do”, que enfatiza a importancia de desenvolver
habilidades de autorregulacdo emocional, ou seja, a capacidade de reconhecer,

compreender e gerenciar as proprias emocdes de maneira construtiva.
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Nos versos "Dobre sua generosidade" e "Solidariedade / Faz todo mundo
mais feliz", destacamos os valores sociais, ressaltando no¢des como a de generosidade
e a de solidariedade, fundamentais para o convivio social ¢ o desenvolvimento de uma

consciéncia cidada.

O verso “Silencie toda forma de maldade” pode ser interpretado como um
apelo ao combate contra comportamentos prejudiciais e desrespeitosos, promovendo
uma cultura de respeito, paz e ética entre as criangas, profissionais e comunidade
escolar. Também pode ser associado a ideia de combater injusticas e discriminagdes,
promovendo a justi¢a social e a inclusdo dentro do ambiente escolar e na sociedade
como um todo. No que tange ao desenvolvimento socioemocional, ¢ um incentivo a
reflexdo sobre nossos comportamentos e ao cultivo de atitudes positivas em relacao
aos outros. Isso contribui para a formagdo de individuos mais conscientes e

responsaveis socialmente

Nos versos "Lado a lado fortalegca a amizade", apontamos o fortalecimento de
relacdes interpessoais positivas, o que contribui para o desenvolvimento

socioemocional e para um ambiente escolar mais saudavel.

Por fim, os versos "Minimiza a desigualdade" e "Restabelece o sorriso / Do
meu coragdo" abordam questdes sociais importantes, como a preocupagdo com a

igualdade e o bem-estar coletivo.

Portanto, a cancdo “Escala da Felicidade”, além dos aspectos musicais, ja
explicados anteriormente, valoriza aspectos socioemocionais como autoconhecimento,
gestdo emocional, valores sociais, solidariedade e convivéncia harmoniosa. Esses
elementos sdo fundamentais ndo apenas para o desenvolvimento individual dos
estudantes, mas também para a formagdo de cidaddos mais conscientes e
comprometidos com o bem-estar coletivo, o que estd alinhado com os objetivos da

BNCC de promover uma educagdo integral e inclusiva.
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8.4.4 Habilidades

Abaixo destacamos algumas habilidades que podem ser desenvolvidas com
esse jogo, em turmas com criangas bem pequenas (de 1 ano e 7 meses a 3 anos e 11
meses) e criangas pequenas (de 4 anos a 5 anos e 11 meses), segundo a Base Nacional

Comum Curricular (BNCC):

e (EI02EO02) Demonstrar imagem positiva de si e confianga em sua capacidade
para enfrentar dificuldades e desafios.

e (EIO3EO02) Agir de maneira independente, com confianga em suas
capacidades, reconhecendo suas conquistas e limitagoes.

e (EIO1EOO03) Interagir com criancas da mesma faixa etdria e adultos ao explorar
espacos, materiais, objetos, brinquedos.

e (EIO2EOOQO3) Compartilhar os objetos e os espagos com criangas da mesma
faixa etaria e adultos.

e (EIO3EOO3) Ampliar as relagdes interpessoais, desenvolvendo atitudes de
participagdo e cooperagao.

e (EIO1EO04) Comunicar necessidades, desejos e emocgdes, utilizando gestos,
balbucios, palavras.

e (EIO2EO04) Comunicar-se com os colegas e os adultos, buscando
compreendé-los e fazendo-se compreender.

e (EIO3EO04) Comunicar suas ideias e sentimentos a pessoas € grupos diversos.

e (EIO2EOOQS) Perceber que as pessoas tém caracteristicas fisicas diferentes,
respeitando essas diferengas.

e (EIO3EOOQOS5) Demonstrar valorizagdo das caracteristicas de seu corpo e
respeitar as caracteristicas dos outros (criangas e adultos) com os quais convive.

e (EIO2EOQO6) Respeitar regras basicas de convivio social nas interagdes e
brincadeiras.

e (EIO1EOO06) Interagir com outras criangas da mesma faixa etaria e adultos,
adaptando-se ao convivio social.

e (EIO2EO06) Respeitar regras basicas de convivio social nas interacdes e
brincadeiras.

e (EIO2EOOQO7) Resolver conflitos nas interacdes e brincadeiras, com a

orientacdo de um adulto.
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(EIO3EOQO7) Usar estratégias pautadas no respeito mutuo para lidar com
conflitos nas interacdes com criancas e adultos.

(EIO2CGO1) Apropriar-se de gestos e movimentos de sua cultura no cuidado
de si e nos jogos e brincadeiras.

(EIO3CGOL1) Criar com o corpo formas diversificadas de expressdo de
sentimentos, sensagdes € emogdes, tanto nas situagdes do cotidiano quanto em
brincadeiras, dancga, teatro, musica.

(EIO2CGO2) Deslocar seu corpo no espago, orientando-se por no¢des como
em frente, atras, no alto, embaixo, dentro, fora etc., ao se envolver em
brincadeiras e atividades de diferentes naturezas.

(EIO3CGO2) Demonstrar controle ¢ adequagdo do uso de seu corpo em
brincadeiras e jogos, escuta e reconto de historias, atividades artisticas, entre
outras possibilidades.

(EIO2CGO3) Explorar formas de deslocamento no espago (pular, saltar,
dangar), combinando movimentos e seguindo orientacdes.

(EIO3CGO3) Criar movimentos, gestos, olhares e mimicas em brincadeiras,
jogos e atividades artisticas como danga, teatro e musica.

(EIO2TSO1) Criar sons com materiais, objetos e instrumentos musicais, para
acompanhar diversos ritmos de musica.

(EIO3TSO1) Utilizar sons produzidos por materiais, objetos e instrumentos
musicais durante brincadeiras de faz de conta, encenag¢des, criagdes musicais,
festas.

(EIO2TSO3) Utilizar diferentes fontes sonoras disponiveis no ambiente em
brincadeiras cantadas, can¢des, musicas ¢ melodias.

(EIO3TSO3) Reconhecer as qualidades do som (intensidade, duracdo, altura e

timbre), utilizando-as em suas produgdes sonoras € a0 ouvir musicas € sons.
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8.4.5 Vamos ouvir!

Aponte o celular para o QRcode abaixo e escute a cancdo “Escala da

felicidade”, utilizada no jogo “Amarelinha musical”.

Figura 45: QR code para acesso on-line a cangao “Escala da felicidade”

Fonte: acervo do autor.

8.4.6 Vamos ver!

Segue abaixo a partitura da cancdo “Escala da felicidade”, utilizada no jogo

“Amarelinha musical”.
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Figura 46: Partitura da cangdo “Escala da felicidade”.

Escala da Felicidade

Wanderley Freitas
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9 SER CRIANCA E BOM DEMAIS

Quando meu filho tinha cerca de cinco anos de idade, ele costumava
cantarolar enquanto brincava. Em uma dessas oportunidades, discretamente fiquei
escutando por um tempo a melodia que ele entoava, identifiquei o motivo melddico
que repetia e comecei a cantarolar junto com ele, que me olhou sorrindo. Perguntei:

“Que musica ¢ essa?”. Ele respondeu: “E minha musica de brincar!”.

Essa resposta me mostrou a boa relagao que ele tinha com a musica e a forma
como ela fazia parte de sua infancia. Inicialmente, a letra era onomatopaica, mas, a
medida que iamos cantando, fomos enriquecendo lexicalmente a letra, € esse pequeno
trecho melddico virou o refrdo de nossa primeira composi¢ao juntos. O refrdo dizia
assim: “Al, ai, ai, ai ser crianca ¢ bom demais”. Cantamos juntos esse refrdo diversas
vezes enquanto brincadvamos, e isso me trouxe a tona lembrangas de minha infincia.
Resolvi que iria terminar essa cang¢ao fazendo um dialogo entre as brincadeiras de meu

tempo de infancia e as novas brincadeiras que faziam parte da infancia de meu filho.

Segue a letra da cangdo “Ser crianga ¢ bom demais™:

Al, ai, ai, ai, ser crian¢a é bom demais!
Al, ai, ai, ai, ser crianca é bom demais!

Toda crianca gosta de ser traquineira,

E cair na brincadeira usando a imaginagao.

Posso ser super-herdi, posso voar la no céu,

Posso ser bem pequenino e posso até ficar grandéo.

Al, ai, ai, ai, ser crianca é bom demais!
Al, ai, ai, ai, ser crianca é bom demais!

Eu ando de bicicleta, de skate e de patins,

Eu brinco no pula-pula e adoro ler gibi

Gosto de pipoca doce, sorvete de chocolate

No parquinho o meu brinquedo € o carrinho bate-bate.

Al, ai, ai, ai, ser crian¢a é bom demais!
Al, ai, ai, ai, ser crianca é bom demais!

Meus pais disseram que em seu tempo de crianga
Soltar pipa e pido sempre era o mais legal

E tinha bila, tinha jogo de botdo

Pega-pega, esconde-esconde, amarelinha no quintal.
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Al, ai, ai, ai, ser crian¢a é bom demais!
Al, ai, ai, ai, ser crian¢a é bom demais!

E hoje em dia, eu brinco de tudo isso

Mas chegaram outros brinquedos que aumentaram a diversdo
E video game, joguinho no celular

E video na internet, ¢ alegria de montio.

Al, ai, ai, ai, ser crian¢a é bom demais!
Al, ai, ai, ai, ser crian¢a é bom demais!

Na primeira estrofe, trago como foco a imaginagdo da crianga que consegue,
por meio da fantasia, fazer qualquer coisa, como voar, tornar-se gigante e ser um
super-herdi. Na segunda, trago coisas do meu tempo de infancia, mas que perduraram
ao longo do tempo e ainda fazem parte da infancia de muitas criangas, como andar de
bicicleta. Na terceira, falo sobre algumas brincadeiras que ndo sdo mais tao
comumente utilizadas pelas criancas de hoje, como soltar pipa, pido, dentre outras,
mas que ainda resistem ao tempo. Por ultimo, falo sobre as novas brincadeiras

tecnologicas, que sdo bem presentes na rotina de diversas criangas de hoje.

A cangdo fala sobre a felicidade de ser crianca, de poder brincar, imaginar e
aprender dentro de um meio que proporcione oportunidades para isso, desenvolvendo-

se assim, alicer¢ado na vivéncia de boas e valiosas experiéncias.

Sabemos, porém, que essa nao ¢ a realidade de todas as criangas,
principalmente no que se refere a educacdo musical. Como pai e professor, fiz o
maximo que pude para que meu filho vivenciasse, em sua infancia, boas experiéncias e
se enriquecesse de memoarias que hoje alimentam sua imaginacao criadora, ndo apenas

no que se refere a musica, mas de forma geral.

Meu anseio, como professor de musica, em desenvolver essa pesquisa,
propondo uma acao que colabore com as professoras, para que elas possam inserir a
educacdo musical em seu fazer docente na educacao infantil, é alimentado também
pelo desejo de que todas as criangas tenham o direito de desenvolver sua musicalidade
por meio de experiéncias prazerosas que gerem nelas a vontade de dizer cantando e

sorrindo: “Ser crianga ¢ bom demais!”.

Proporcionar um meio externo favoravel ao desenvolvimento musical das

criangas acaba por fazer com que elas percebam, vivenciem e interajam com esse meio



210

musical favoravel de forma cada vez mais receptiva, interessada e participativa,
modificando ndo so6 a si, mas ao proprio meio, tornando-o, por sua vez, mais favoravel
ao desenvolvimento de sua musicalidade. Esse novo meio mais amplo passa a
novamente influenciar a mesma crianca de uma nova maneira, num ciclo virtuoso

musical, conforme aponta Vigotski:

Chegamos a conclusdo de que o meio ndo pode ser analisado como um
ambiente imével e externo em relagdo ao desenvolvimento, mas deve ser
compreendido como mutavel e dindmico. Assim, de certa forma, a situagéo
influencia a crianga, direciona o seu desenvolvimento. Contudo, tanto ela
quanto seu desenvolvimento se modificam, se tornam outros. Nao ¢ apenas
a crianca que muda, mas também a sua relacdo com o meio, que comeca a
influencia-la de uma nova maneira. Essa compreensdo dindmica e relativa
do meio ¢ o mais importante de tudo que podemos haurir quando falamos
do meio na pedologia (Vigotski, 2018, p. 83).

O externo influencia o interno, que, por sua vez, acaba por modificar o
externo. Esse movimento do exterior para o interior € do interior para o exterior mostra
a importancia que nés, educadores, temos de proporcionar, dentro do ambiente escolar,
um meio que favorega o desenvolvimento das potencialidades de nossas criangas, pois

elas sdo agentes de mudanca desse mesmo meio em que vivem.

Sabe-se que o meio ndo € o unico fator que interfere no desenvolvimento da
crianga, sendo a hereditariedade um elemento a ser considerado, como aponta Vigotski
quando argumenta a respeito do desenvolvimento da fala, considerada “um todo
complexo que depende tanto do meio quanto da hereditariedade. Essa nao €, contudo,
uma caracteristica diferenciada dela, mas algo que ¢ proprio de todos os aspectos do

desenvolvimento infantil” (Vigotski, 2018, p. 43).

Sendo assim, tal como a fala, a musicalidade ¢ uma potencialidade que
também tem a hereditariedade como fator integrante do seu desenvolvimento.
Diferente do meio, no que se refere a hereditariedade, ndo conseguiremos interferir,
portanto, sim, havera criangas com desenvolvimento mais rapido e outros mais lentos,
entdo cabe a nos, educadores, no ambiente escolar, propiciar as melhores condig¢des
para que todas as criangas, no seu tempo, desenvolvam suas potencialidades,

percebendo o papel do meio e sua influéncia no desenvolvimento da crianca.

Vale ressaltar que o meio varia de modos diferentes, a depender da idade da

crianga, pois, segundo Vigotski. “o meio, no sentido direto da palavra, se modifica
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para a crianca a cada degrau etario” (Vigotski, 2018, p. 74). Na propria estrutura
educacional, hda um meio para cada faixa etaria. A educagdo para as criangas até 5
anos, divide-se em: turmas com criangas bem pequenas (de 1 ano e 7 meses a 3 anos ¢
11 meses) e criangas pequenas (de 4 anos a 5 anos e 11 meses), segundo a BNCC.
Logo em seguida, o ensino fundamental, a partir dos seis anos até os 14 anos. O meio
indicado para uma vivéncia musical de criangas bem pequenas de 1 ano, certamente
ndo surtira o0 mesmo efeito na mesma crianga de seis anos. Mesmo que o meio nao

mude, a relagdo daquela crianga com o meio mudou. (Vigotski, 2018).

Até mesmo quando o meio se mantém pouco alterado, o mero fato de a
crianca mudar, no processo de desenvolvimento, faz com que se
modifiquem o papel e o significado dos momentos do meio que parecem
permanecer inalterados. Um evento que tem determinado significado
desempenha um papel numa idade especifica. Todavia, dois anos depois,
comeca a ter outro significado e a desempenhar outro papel por for¢a de
mudangas da crianca. Ou seja, a relagdo da crianga com aqueles eventos do
meio mudou (Vigotski, 2018, p. 75).

A familia da crianga exerce fundamental influéncia em seu desenvolvimento,
inclusive o musical. O meio propiciado em ambiente familiar sera decisivo na
formacgao dessa crianga. Em se tratando da formagao musical, aquilo que ¢ consumido
passa a fazer parte de seu repertorio. Sabemos que o mercado age de forma massiva
em busca do publico jovem, porém com intuito puramente mercadolégico. Essa acao
se d4 de forma abrangente principalmente na internet, e as crian¢as muitas vezes sdo
expostas a musicas com contetido inadequado para sua idade. Entretanto, enquanto a
crianga ¢ pequena, o que diz aquela cangdo ndo importa muito, pois o conteudo da
letra de uma musica, por exemplo, s6 trard consequéncia caso a crianca tenha
consciéncia do que ela esta dizendo. Muito possivelmente ela estd sendo fisgada por

uma melodia e ritmo contagiante. Vigotski explica no seguinte trecho:

De forma breve e simples, poderia dizer que a influéncia do meio no
desenvolvimento da crianga, junto com as demais influéncias, serd medida
também pelo nivel de compreensdo, de tomada de consciéncia, de
atribui¢@o de sentido ao que nele acontece (Vigotski, 2018, p. 79).

Portanto, educadores e familiares, agindo em parceria, podem possibilitar que
a crianga tenha acesso a um repertorio variado e rico, tanto em melodia e ritmo como
também em letra e poesia. E uma experiéncia gratificante observar uma crianga
compreender, em idade mais avangada, o contelido da letra de uma cancdo que ja

conhece desde bebé. Nesse caso, a familiaridade com a melodia ja estava presente,
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mas a tomada de consciéncia do conteudo verbal exigiu amadurecimento cognitivo e
linguistico. Da mesma forma, ocorre quando uma crianga entra em contato com
musicas cujas letras ndo sdo adequadas a sua faixa etdria. Inicialmente, esse contato
ndo gera prejuizos imediatos, pois a crianga ainda ndo alcanga a compreensao plena do
que esta sendo dito; contudo, a medida que amadurece, podera interpretar o conteido

da letra, que passard a integrar seu arcabougo cultural.

Nesse processo, o papel da familia é central, pois € no convivio familiar que
se estabelecem os primeiros contatos musicais da crianga, seja por meio de cangdes de
ninar, brincadeiras cantadas ou escuta cotidiana (Ilari, 2002; Papousek, 1996). A
familia constitui, portanto, um espacgo privilegiado de mediacdo cultural, no qual a
crianga desenvolve ndo apenas sua musicalidade, mas também sua relagdo afetiva com
a musica (Gordon, 1997). Pesquisadoras brasileiras, como Bellochio (2003), Souza
(2000) e Penna (2012), refor¢cam que a musicalizacdo infantil ¢ atravessada pelas
praticas musicais familiares e cotidianas, que constituem o primeiro repertério cultural

da crianga e influenciam diretamente suas futuras experiéncias musicais.

Assim, a parceria entre familia e escola ¢ decisiva para que o repertorio
musical funcione como veiculo de significados culturais e emocionais, apoiando tanto
a formagdo estética quanto a constitui¢do subjetiva da crianga. Como observa Ilari
(2011), a qualidade e a diversidade dessas experiéncias precoces podem ampliar a
sensibilidade musical e favorecer aprendizagens posteriores. Em outras palavras, ndo
se trata apenas de oportunizar o contato com musicas de qualidade, mas de reconhecer
que a familia é corresponsavel pela constru¢do de uma cultura musical que sera base

para a escolarizagao e para a vida.

Enquanto o mercado age de forma contumaz e organizada para massificar
seus produtos e apresenta a musica como tal, cabe a nds, educadores musicais,
apresentar a musica como arte para nossas criangas, tentando incentivar as familias a
cantar frequentemente com suas criangas, desde bebés, para que sua cultura musical
ndo seja construida e determinada apenas pelo algoritmo mercadolégico das
plataformas de streaming, mas também por musicas que atravessam geragdes ¢
conectam a histdria de pessoas, desde cangdes de ninar e cantigas de roda até classicos
cantados por avos e netos. E preciso participar do desenvolvimento da formacéo

musical, no que concerne ao repertorio de nossas criangas desde cedo, na escola e em
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casa, pois, caso nao fagamos isso, o mercado esta preparado para fazé-lo, com todo

empenho e for¢a da midia e seus intuitos puramente financeiros.

Imaginem-se duas criancas. Uma que escuta apenas as musicas que aparecem
em sua plataforma de streaming ou pequenos trechos de 30 segundos em redes sociais,
determinadas pelo algoritmo do mercado; e outra que escuta musica com seus
familiares, canta junto, se possivel até toca, mesmo que seja com as maos sobre a mesa,
uma caixinha de fésforo ou qualquer outro objeto. Obviamente aquela que tem acesso
a uma escuta diversificada de repertorio e com mais interagdo musical terd maior
desenvolvimento musical que aquela que € ouvinte passiva de um repertorio musical

muitas vezes preso as formulas de sucesso que uniformizam as musicas.

Segundo Vigotski, o homem é um ser social e, fora da relacio com a
sociedade, jamais desenvolveria as qualidades, as caracteristicas que sdo resultado do
desenvolvimento metddico de toda a humanidade (Vigotski, 2018, p. 90). E necessario
que a crian¢a tenha uma relacdo social com a musica, interagindo com outras criangas
e com adultos, para que consiga desenvolver-se musicalmente. Como o autor disse: “A
arte ¢ o social em no6s” (Vigotski, 2001). A obra de um artista ¢ o resultado da leitura
individual, do que ele viveu de forma coletiva em sua vivéncia social. Ou seja, o
externo coletivo exerce influéncia no desenvolvimento interno individual, que, por sua
vez, pode ser manifestado traduzido em arte, em musica, dessa vez exercendo
influéncia no externo, modificando-o. Portanto, mais uma vez reitero a importancia de
que a crianca, desde a mais tenra infancia, seja submetida a uma apreciagdo musical
rica e variada, aumentando assim o repertorio de informacdes que alicergardo seu

desenvolvimento musical. Segundo Vigotski:

O meio se apresenta como fonte de desenvolvimento para as formas de
atividade e das caracteristicas superiores especificamente humanas, ou seja,
exatamente a relagdo com o meio ¢ a fonte para que surjam essas
caracteristicas na crianga (Vigotski, 2018, p. 90).

Sendo assim, proporcionar um meio em que a crianca tenha acesso a musica
de forma coletiva, junto com outras criangas e adultos, além de colaborar com seu
desenvolvimento, ajuda na constru¢do de uma cultura musical rica, diversa, dialdgica e
humanizadora, gera um pertencimento musical, que permite que todos os envolvidos

reconhecam sua musicalidade como potencial humano que ¢ de todos e que pode ser
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desenvolvido e traduzido em musica, por todos, inclusive pelas criangas, para que

todas possam cantar felizes, como outrora ouvi uma delas:

Ser crianga ¢ bom demais!

9.1.1 VAMOS OUVIR!

Convido o leitor a escutar a cangdo que deu titulo a este topico, composta por
mim e por meu filho, Joaquim Freitas. Aponte para o QRcode e cante conosco esse
refrdo, refletindo sobre o que nds, educadores, podemos colaborar para que cada vez

mais criangas possam também canta-lo como uma verdade em sua vida.

Figura 47: QR code para acesso on-line a cancdo “Ser crianga ¢ bom demais”

Fonte: acervo do autor.
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9.1.2 VAMOS VER!
Segue a partitura da cangdo “Ser crianga ¢ bom demais”.
Figura 48: Partitura da cangdo “Ser crianca ¢ bom demais”.
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Chamamos de posludio uma pega musical feita para o encerramento de uma

obra. Ao final dos encontros com as professoras e criangas, geralmente nos

despediamos com uma cangdo intitulada “Tchau, turminha!”. Despeco-me do leitor

convidando-o para uma ultima reflexdo e para cantarmos em despedida até¢ que a

musica nos proporcione um novo encontro.

10.1

TCHAU, TURMINHA!

Como sempre indaga em suas aulas o grande professor Luiz Botelho,

“Chegamos juntos até aqui?”. Sim, e felizes por termos vivido uma experiéncia em

que as professoras e as criancas puderam viver e reconhecer sua musicalidade, como

uma potencialidade humana, de forma coletiva, colaborativa e divertida.

Como ndo poderia ser diferente, vamos nos despedir com uma cangdo que

utilizdvamos, quase sempre, ao fim dos nossos encontros. A cangao se intitula “Tchau,

turminha”. Segue a letra da cancdo:

Tchau, turminha! Brincamos muito!
Tchau, turminha! E foi muito legal!
Tchau, turminha! Agora eu vou embora.
E amanhi, mais uma vez vamos brincar!

Tchau, professor! Brincamos muito!
Tchau, professor! E foi muito legal!
Tchau, professor! Agora eu vou embora.
E amanhi, mais uma vez vamos brincar!

Tchau, turminha! Brincamos muito!
Tchau, turminha! E foi muito legal!
Tchau, turminha! Agora eu vou embora.
E amanha, mais uma vez vamos brincar!

Assim como a musica propde que a despedida daquela aula é temporaria e

que “Amanha mais uma vez vamos brincar”, entendemos que nosso encontro musical,

durante o desenvolvimento da pesquisa com as professoras e criangas da educagao

infantil, estendendo-se, agora, ao nosso leitor, que também dividiu essa experiéncia
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conosco, pode e deve continuar se estendendo em outros momentos, com outros
grupos, em outras escolas, criando uma grande roda de brincadeiras e jogos musicais,
em que todos possam se sentir pertencentes, em que todos possam ser incluidos, em

que todos possam se sentir musicais!

Entendendo a musicalidade como uma potencialidade humana, que pode ser
desenvolvida por todos nos, concluimos que a educagao musical pode fazer parte do
curriculo escolar das criancas da educagdo infantil, sendo mediada por suas
professoras, tendo os jogos musicais como uma abordagem divertida, integradora e

eficaz ao que se propde, como pudemos observar ao longo da pesquisa.

No contexto de pesquisa-agdo colaborativa, trouxe meu conhecimento
musical formal, numa perspectiva propositiva, cotejando-o aos saberes das professoras
e das criangas; portanto, cabe destacar a importancia da necessidade de formacgao,
como propde a BNC-formagdo continuada®? (Base Nacional Comum) para as
professoras da educacdo infantil, com um professor especialista em musica, para que
elas possam trazer a educagdo musical para a sala de aula, com a seguranca de quem

reconhece sua musicalidade e se permite vivé-la e partilha-la com as criangas.

Dezessete anos apos o advento da Lei 11.769/2008, que dispde sobre a
obrigatoriedade do ensino de musica na educacdo baésica, diversos intelectuais da area
continuam pesquisando e desenvolvendo estratégias para que um dia essa lei saia do

papel e torne-se uma realidade.

Desde 2012 essa lei se tornou compulsoéria, porém em muitas escolas,
principalmente nas escolas da rede publica, ndo houve contratacao de profissionais da
area da educagdo musical para as escolas de educagao infantil, portanto, na pratica essa

tarefa recaiu sobre as professoras.

Obviamente, pensando no melhor cenario possivel para a educacdo musical

em nosso pais, teriamos um professor de musica em cada escola de educacgao basica do

32 A BNC- formagio surge através da Resolugio CNE/CP n° 2, de 20 de dezembro de 2019 - Define as
Diretrizes Curriculares Nacionais para a Formagdo Inicial de Professores para a Educacdo Basica e
institui a Base Nacional Comum para a Formagdo Inicial de Professores da Educagdo Basica (BNC-
Formacao). Em seguida a resolucdo CNE/CP N° 1, DE 27 DE OUTUBRO DE 2020, dispde sobre as
Diretrizes Curriculares Nacionais para a Formag@o Continuada de Professores da Educacdo Basica e
institui a Base Nacional Comum para a Formagdo Continuada de Professores da Educagdo Basica
(BNC-Formagéo Continuada)



219

Brasil, assim como acontece com outras areas do saber, mas sabemos que essa ¢ uma

realidade um tanto distante.

Entendendo que as criangas ndo devem ser privadas do acesso a educagao
musical e acreditando na musicalidade como uma potencialidade humana, presente em
todos noés, concluo que as professoras podem colaborar, durante a fase da educagao
infantil, promovendo, por meio dos jogos, do brincar, um despertar musical, desde os
primeiros anos de vida das criangas, ajudando-as a se reconhecerem como agentes
sonoros do meio onde vivem e construindo assim um alicerce para a expansdo da

musicalidade de cada uma delas ao longo de suas vidas.

Portanto, o que inicialmente pode ter sido visto como mais uma fun¢do
atribuida as professoras pode ser ressignificado como uma oportunidade de
compreender que a musicalidade pode e deve ser vivida e desenvolvida por todos,
independente da faixa etaria, classe social ou qualquer outro aspecto, pois ela € uma

potencialidade humana, presente em todos nos.

Esse pode ser um caminho vidvel para que as criangas tenham acesso a
educacdo musical, desde seus primeiros anos de vida, propiciada a partir de formacao
musical nos cursos de pedagogia, como ¢ previsto na Resoluciao n° 2, de 10 de maio de
2016, que define Diretrizes Nacionais para a operacionalizagdao do ensino de musica na

educacdo basica, segundo a qual:

§ 3° Compete as instituigdes formadoras de Educacdo Superior e de
Educagio Profissional:

III - incluir nos curriculos dos cursos de Pedagogia o ensino de Musica,
visando o atendimento aos estudantes da Educac¢do Infantil e dos anos
iniciais do Ensino Fundamental (Brasil, 2016, p. 2).

Além disso, ¢ direito das professoras da educacgdo infantil receber formagao

continuada, como previsto na BNC — formagao continuada, segundo a qual:

Art. 13 A Formacdo Continuada em Servigo deve oferecer aos docentes a
oportunidade de aprender, junto com seus colegas de trabalho, com suporte
de um formador experiente (mentoria ou tutoria), compartilhando
aprendizagens ja desenvolvidas, atendendo ao disposto no Paragrafo unico
do artigo 61 da LDB (Brasil, 2020, p. 6).

Dessa forma, sabendo que todas as criangas tém direito a educagdo musical,

que a musicalidade esta presente em todos n6s, como uma potencialidade humana que
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pode ser desenvolvida, que nossa legislagdo ampara a formacdo musical das
professoras da educagdo infantil, por meio das resolugdes e leis apresentadas aqui, e
pelo resultado satisfatorio apresentado nesta pesquisa, reitero que as professoras da
educacdo infantil podem tornar-se um pilar fundamental para a educagdo musical em
nosso pais, proporcionando oportunidades de expansdo da musicalidade para as

criangas por meio de jogos e brincadeiras musicais.

Contudo, esse pilar (o professor) deve estar sempre acompanhado de outros
pilares (familia, escola, sistema de educagdo...), que, em conjunto, formardo um
alicerce que dara suporte ao desenvolvimento da crianga, como um ser social em sua

integralidade, pois, como aponta Rogério:

A sociedade transformou-se em um todo pedagodgico, portanto a
problematica da educag@o ganha tal dimensdo que ndo ¢ mais tarefa do
professor resolvé-la sozinho, ¢ uma questdo coletiva, multidisciplinar,
multicultural (ROGERIO, 2006, p. 13).

E mister destacar que, no universo da crianga, o brincar ¢ imprescindivel.
Rousseau dizia: “Ensinem-na como quiserem, desde que para ela seja sempre um
divertimento” (Rousseau, 2004, p. 407). A metodologia Kodaly também destaca a

importancia do brincar no ensino de musica na infancia:

O Método Kodaly defende que as criangas iniciem uma formacgdo musical
sistematica tdo logo seja possivel, de preferéncia nos jardins de infancia, e
que todo o material de ensino se adapte especificamente a idade do grupo.
Quando uma crianga estd no jardim de infancia, deseja brincar, e deveria
aprender as bases da musica por meio de brincadeiras (Szdnyi, 1996, p. 33).

As experiéncias vividas pelas professoras e criancas, por meio dos jogos
musicais, colaboraram no desenvolvimento de uma base de vivéncias musicais, que
precisa e deve ser sempre mais alimentada, para que se torne cada vez mais sdlida,
criando assim um alicerce para que as criancas imaginem e desenvolvam suas proprias
criagdes musicais, seus proprios jogos musicais. Quanto mais experiéncias as criangas
tiverem, quanto mais elas escutam, veem, ouvem € vivenciam experiéncias, maior sera
a quantidade de elementos da realidade que terdo para alicercar sua imaginacio
criativa, pois quanto mais rica a experiéncia, mais rica deve ser a imaginacdo

(Vigostsky, 2018).

Esse mesmo pensamento vale para as professoras, pois, conforme diz

Vigotski, o0s pseudoconceitos precedem os conceitos propriamente ditos,



221

independentemente da idade: “Os pseudoconceitos ndo sdo apenas uma conquista
exclusiva da crianca. Neles de, [nos adultos] também se verifica com grande

frequéncia o transcorrer do pensamento no nosso dia a dia” (Vigotski, 2009, p. 218).

Sendo assim, as professoras experienciaram momentos de atividade musical,
por meio dos jogos, que desvelaram sua musicalidade, mostrando para elas que essa
potencialidade sempre esteve ali, nelas, e que, nesse experimento, elas puderam
desenvolvé-la, tornando-as conscientes de suas competéncias musicais ¢ dispostas a

compartilhar isso em sala de aula com as criangas.

Sendo mais lento quando necessario, ou mais rapido quando assim for
possivel, o andamento do desenvolvimento da educagdo musical no Brasil ndo pode
parar. Caminhemos de forma ascendente, galgando uma escala maior de
desenvolvimento na educacdo, em busca de acesso ao conhecimento, a cultura, a
educacdo musical para todos. E que ndo haja tantos intervalos, maiores ou menores,
de mais espera, de mais expectativa. Nosso povo ¢ muito criativo e musical, portanto,
merece ter acesso a educagdo para desenvolver, cada vez mais, sua musicalidade. Que
a improvisagdo habite apenas nas performances musicais e das demais linguagens
artisticas, valorizando a criatividade e a livre expressao do nosso povo, mas nao nas
acdes governamentais, que precisam e devem ser bem planejadas e executadas com o
maior rigor e seriedade possivel, para o bem do desenvolvimento da educacao em

nosso pais.

Finalizo desejando que as reflexdes e sugestdes apresentadas aqui gerem
novos questionamentos e impulsionem novas pesquisas, € que essas gerem novos
frutos, e que estes sejam doces, para que possamos saboreéd-los, comemorando, juntos,
cada conquista alcancada ao longo da nossa caminhada em busca de uma educacio

musical para todos!

Tchau, professor! Brincamos muito!
Tchau, professor! E foi muito legal!
Tchau, professor! Agora eu vou embora.
E amanhi, mais uma vez vamos brincar!
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10.2 VAMOS OUVIR!

Aponte o celular para o0 QRcode abaixo e escute a cangdo “Tchau, turminha”,

utilizada no jogo no fim dos encontros durante a pesquisa.

Figura 49: QR code para acesso on-line a cangao “Tchau, turminha”

Fonte: acervo do autor.
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VAMOS VER!
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