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O Ensino Informal e Nao-Formal de Musica: Metodologia e Praticas Pedagdgicas para
o Ensino Informal e Nao-Formal de M us i ca Percussiva

RESUMO

O tema desta dissertagdo versa sobre o ensino informal e ndo formal de musica. Este
trabalho aborda o uso de metodologias informais e os ambientes ndo formais para o
ensino de musica percussiva. Foi realizada uma reflexdo critica baseada na Revisao de
Literatura sobre o tema e uma abordagem metodologica qualitativa que permitiu a
identificacdo de autores que abordam as tematicas a cerca das metodologias e dos
materiais pedagodgicos musicais, que tendem a contribuir no processo de ensino-
aprendizagem de musica. O objetivo foi valorizar as praticas musicais e percussivas
transmitidas informalmente nos espacos ndo formais. A pertinéncia do tema justifica-se
devido a experiéncia da autora como professora de musica em escolas publicas no Brasil
e em ONGs Brasil / Portugal. Conclui-se, ao fim da pesquisa, que sdo muitos os materiais
pedagogicos que podem ser adotados para o ensino de musica, como sejam: objetos
alternativos; instrumentos tradicionais ou adaptados e até mesmo o corpo. Ressalta-se
ainda a importancia dos ambientes ndo formais que promovem atividades pedagogicas

musicais.

Palavras-chave: Educagdo informal. Educacdo ndo-formal. Ensino de musica. Ensino

de musica percussiva.



Informal and Non-Formal Teaching of Music: Methodology and Pedagogical Practices
for Informal and Non-Formal Teaching of Percussive Music

ABSTRACT

The theme of this dissertation is about informal and non-formal music education. This
work addresses the use of informal methodologies and non-formal environments for
teaching percussive music. A critical reflection was carried out based on the Literature
Review on the topic and a qualitative methodological approach that allowed the
identification of authors who approach the themes around musical methodologies and
pedagogical materials, which tend to contribute to the music teaching-learning process.
The objective was to value musical and percussive practices transmitted informally in
non-formal spaces. The pertinence of the theme is justified due to the author's experience
as a music teacher in public schools in Brazil and in NGOs in Brazil / Portugal. It is
concluded, at the end of the research, that there are many pedagogical materials that can
be adopted for teaching music, such as: alternative objects; traditional or adapted
instruments and even the body itself. It is also emphasized the importance of non-formal

environments that promote musical pedagogical activities.

Keywords: Informal education. Non-formal education. Music teaching. Percussive music

teaching.
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INTRODUCAO

O presente trabalho parte da inquietacdo da artista musicista, estudante, pesquisadora
desta obra, Leticia Carvalho, Licenciada em Musica pela Universidade Metodista Izabel
Hendrix (Brasil), P6s-Graduada em Gestao Educacional pelo Centro Universitario UNA,
(Brasil), Doutoranda em Musicologia pela Universidade de Evora (Portugal) e Mestranda
em Ciéncias da Educagio, também pela Universidade de Evora (Portugal).

Apds anos trabalhando como instrumentista percussionista, a pesquisadora
desenvolveu a sua a¢do na area da educagdo por, aproximadamente, quatro anos (2013 a
2017), como professora de musica na Escola Estadual Pedro II (Minas Gerais, Brasil).
Podendo ainda acumular consideraveis experiéncias em espacos ndo formais de
educacdo, ONGs e associacdes, realizadas desde o ano de 2007 até o presente momento,
vivenciadas no Brasil e Portugal.

Ao longo da jornada, a pesquisadora percebeu os principais desafios que podem ser
encontrados dentro dos ambientes pedagdgicos, referentes ao ensino e aprendizagem
musical e possibilidades em relacdo as praticas pedagdgicas musicais. Além disso,
observou quais os caminhos e metodologias que podem e devem ser abordados no
processo informal do ensino da musica, principalmente, da musica percussiva.

Mesmo tendo frequentado os cursos de Licenciatura, P6s-Graduagao, e as disciplinas
no Mestrado e Doutoramento, Leticia Carvalho sempre priorizou por atuar e trabalhar em
ambiente menos favorecidos e menos formais, os quais podemos denominar ambientes
informais e ndo formais de educacdo. Esta relacio com estes meios possibilitou
experiéncias jamais esquecidas.

Ao atuar como professora, a pesquisadora contribuiu para o desenvolvimento
artistico e musical da escola onde trabalhou, participando na alteragao do Projeto Politico
Pedagogico (PPP) da Escola Estadual Pedro II. Na pauta desta alteragdo - a importancia
das vivéncias e praticas musicais em escola publica - estabeleceu como prioridade a
identificacdo de beneficios que tais praticas contribuem para toda a comunidade escolar
e, principalmente, para o aluno.

A pesquisadora ainda atua na area de Gestdo e Produgdo Cultural desde 2012 e
desenvolve projetos que oferecem gratuitamente oficinas de musica percussivas, entre
outras, em diferentes ambientes e contextos educacionais, formais e ndo formais. Oferece

a diferentes publicos, acessos gratuitos a bens culturais musicais brasileiros, dinamizando



atividades que tendem a reunir pessoas de todas as idades, ragas, géneros, religioes e
etnias. Como exemplo destas acdes sera apresentando nesta pesquisa oprojeto Puf-Tictd,
que atualmente ¢ também seu objeto de pesquisa no Doutoramento em Musicologia pela
UEvora/Portugal, tem como objetivo promover o intercimbio da musica e da cultura entre
Brasil e Portugal, o qual serve como exemplo de espago ndo formal de educagao musical.

Foi devido a todas estas acdes e experiéncias adquiridas nos diversos ambitos:
académicos, artisticos, musicais e culturais, de producdo e gestdo, nos espagos nao
formais e formais, que se tornou possivel perceber a importancia de pesquisar sobre o
ensino informal e ndo formal de musica. Ademais, tem como objetivo valorizar as praticas
e ensinos musicais transmitidos informalmente.

Assim, face a pergunta que norteia este estudo: - Quais as contribui¢des pedagogicas
e artisticas dos ensinos informal e ndo-formal de musica percussiva? estabeleceu-se o
objetivo geral deste trabalho que consiste em apresentar a partir das referéncias
bibliograficas os processos de ensino- aprendizagem da musica em contextos informais.

Para o alcance do objetivo desta investigacdo de tipo qualitativo, seguiram-se
pressupostos inspiradores das abordagens da Revisdo da Literatura pois segundo Marconi
e Lakatos (2007), a mesma permite que seja feita a analise critica, criteriosa e vasta das
publicagdes sobre determinado tema e area do conhecimento. Além disso, ¢ um tipo de
método que tem como finalidade, ndo apenas explicar, mas também discutir assuntos
fundamentados em referencias tedricas ja publicadas de autores renomados, em artigos,
periodicos, livros, revistas e demais materiais disponiveis para consulta como a internet.

As principais referéncias apoiaram-se nos contributos teodricos de Eva Maria Lakatos,
Marina de Andrade Marconi, Lev Vygotsky, Lucy Green, Flavia Maria Cruvinel,
Eduardo Lopes e Anténio Angelo Vasconcelos.

A partir destas justificativas foi desenvolvida a presente pesquisa. Confirmamos que
sdo precisamente nestes espagos nao formais, e de diferentes contextos sociais coletivos,
que estdo as fontes mais preciosas referente as praticas e trocas do ensino aprendizagem
informal de musica. Uma vez que como referido por alguns autores e a partir das proprias
experiéncias da autora desta dissertacdo, nestes ambientes, devidas as proprias questdes
que os cercam a troca ensino aprendizagem acontece de forma diferenciada ou como a
mesma entende, acontece de forma especial.

A realizagdo de atividades e praticas dindmicas que possibilitam e esclarecem o
entendimento musical de todos os envolvidos sdo fatores contribuintes para este estudo e

assunto. Tais praticas foram observadas e consideradas ao longo de todos estes anos,

10



trabalhando tanto nas escolas tradicionais quanto em ONG, instituigdes e associagoes,
grupos ou coletivos, nas ruas, pragas, centros culturais, tanto no Brasil quanto em
Portugal. Em espagos e lugares, que possibilitam diferentes intervengdes, pode-se
perceber a importancia de se aprofundar nos assuntos e pesquisas que cercam os temas
como o ensino informal e ndo-formal de musica.

Pode-se verificar que sdo muitos os materiais pedagogicos que podem ser adotados
por professores, mestres e oficineiros para o ensino informal de musica. Tais como,
objetos alternativos, instrumentos adaptados ou instrumentos tradicionais, e até mesmo o
proprio corpo, em virtude do ensino da musica percussiva. O mesmo aconteceu com o
ensino nao-formal de musica, onde se verificou que sdo muitos os espagos e lugares os
quais podem e devem ser usados para o ensino-aprendizagem de musica.

De modo geral, esta investigagdo pretendeu contribuir primeiramente com toda a
literatura que ja hé algum tempo vem abordando este assunto. E para além disso,
pretendeu-se a criacdo de um material didatico coerente e suficientemente adaptavel aos
diferentes publicos e lugares interessados no aprendizado musical. Especificamente neste
estudo foi tratado com maior ateng¢do o universo da musica percussiva.

A dissertacdo estd dividida em duas partes, sendo uma tedrica e uma analitica e
subdivida em quatro secgdes.

Inicialmente sdo apresentados os motivos reais que nortearam o aprofundamento do
estudo.

Segue-se a Introdugdo e os quatro restantes Capitulos, sendo que no Capitulo I se
apresenta a revisao teorica, com recurso ao estado da arte sobre o tema, a apresentagao
dos objetivos de estudo e das questdes de pesquisa e as opgdes metodologicas de
investigacdo. No Capitulo, II apresenta-se o ensino formal de musica, a evolugdo e
tradi¢do do ensino informal. No Capitulo III, discute-se os aspectos peculiares do ensino
informal e ndo formal de musica. No Capitulo IV, apresentam-se as metodologias do
ensino-aprendizagem de musica. Finalmente, segue-se a apresentacdo das Conclusdes do

estudo e as Referéncias.
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CAPITULO 1 - ENQUADRAMENTO CONCEPTUAL, OBJETO DE
ESTUDO E METODOLOGIAS DE INVESTIGACAO

1.1 ESTADO DA ARTE: MUSICA E APRENDIZAGEM

Toda crianga € artista, o problema ¢ como permanecer artista depois de crescer. Algo
proximo afirma Vygotsky (2003, p. 315), “a arte ¢ uma técnica social do sentimento, um
instrumento da sociedade através do qual incorpora ao ciclo da vida social os aspectos
mais intimos e pessoais do nosso ser”. Sobre o processo de aprendizagem de Arte, este
estd vinculado aos proprios conceitos que a crianga tem de beleza, a partir do que ja
vivenciaram e ao observarem as praticas dos adultos. Ainda para Vygotsky (2003), a arte
vira a ser definida de um modo mais estreito pelo sistema principal que essa vida vier a
assumir, isto é: A relacdo que o individuo tera com a arte. Ha que compreender como este
processo de musica e aprendizagem sera perpetuado, ou seja, como o mesmo deve ser
conduzido e reproduzido, quais os seus processos de ensino-aprendizagem, suas
sensacdes, percepcdes e agdes, Vygotsky (2003, p. 328).

Ensinar ¢ uma arte e a arte de ensinar vai muito além dos moldes tradicionais
aplicados ha séculos nas escolas tradicionais ocidentais. Ainda nesse contexto, segundo
o pensamento de Freire (1989) que afirma ndo existir saber maior ou menor, mas apenas
diferentes saberes, cada um tem um jeito peculiar de aprender assim como de ensinar.

Ao educador cabe ainda a responsabilidade de perceber as limitagdes do aprendiz e
reconstruir novos conceitos, métodos e praticas referentes ao ensino-aprendizagem, que
no geral vem a ser um grande desafio.

Em busca de solugdes encontramos Loovas (2017, p. 14), que nos diz:

recentemente, comegou a se questionar sobre a complexidade de todo
processo de transmissdo de conhecimento e segundo o autor a palavra
“ensino” vem sendo substituida pelo bindmio ensino-aprendizagem,
fazendo deste termo uma sensagdo mais ampla quanto ao que de fato é
a agdo, inserindo na palavra dois objetos atuantes no processo, 0

aprendiz e o educador. (Loovas citado por Lopes, 2017, p. 14)

Em se tratando de ensino-aprendizagem das artes, esse pode ser um processo menos

paradoxal considerando o detalhe de ser arte. A arte tem em si a capacidade de relacionar
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o individuo com sua real esséncia criativa e estima, seu eu, seu todo. A arte esta
naturalmente presente em nossas vidas, em nosso cotidiano e em todos os aspectos de
vida. Prova disso ¢ a relag@o historica que a humanidade tem de representacdo sobre a
sua propria historia e do mundo. Pode-se citar alguns exemplos como: as pinturas
rupestres, os pergaminhos egipcios, as escritas em pedras e téxteis gregos € romanos, €
principalmente os muitos achados da musica erudita, musica oriental e ocidental antiga,
e ainda alguns achados sobre a existéncia de musica no periodo da pré-historia, assim
como os instrumentos que também eram usados.

Arte ¢ considerada por Vygotsky (2003), na vivéncia do ser humano, como um tipo
de proximidade com a histdria do proprio homem. Dessa forma, pode-se dizer que a arte
na educacdo se torna uma ferramenta de mais valia, pois colabora para a constru¢ao do

pensamento critico do individuo. Pode ser um meio de transformagao, ou seja,

dotada de uma dimens3o politica, sendo usada como instrumento
potencial de transformagdo do homem e da sociedade, na medida em
que, como as demais formas de arte, ela contribui para a elaboracao de
um saber critico, conscientizador, propulsor da a¢do social, assim como

para um aperfeicoamento ético individual. (Freire, 2011, p. 22)

Sendo assim os conceitos estéticos correlacionados ao ensino-aprendizagem de artes
¢ um dos processos pedagogicos que mais deveriam ser respeitados, considerando ainda
os aspectos ndo formais e informais. Parafraseando Souza (2017, p. 17), € preciso estar
consciente de que um professor mediador do processo de aprendizagem artistico ¢ por
natureza um professor, que tem como um dos seus objetivos centrais a formagdo de
cidaddos, que por sua vez ou quase sempre estes mesmos professores de arte priorizam a
formagdo de “gente”, pessoas sensiveis e cultas.

Nao deixando de lado o papel de ser professor, mas ao invés de instruir que seus
alunos aperfeicoem técnicas e praticas rumo unicamente a uma carreira, estes mestres,
professores ou oficineiros?, preferem ter alunos e cidaddos pensantes, ainda que sejam
alunos, que estejam preparados para ingressar em qualquer meio social e cultural ou
mercado de trabalho. Levando em conta principalmente a liberdade de pensar e agir de

forma auténtica e responsavel.

2 Termo usualmente utilizado no Brasil, para distinguir professores de estagiarios.
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Nesta altura podemos questionar, como entdo avaliar um aluno dentro do ensino
informal ou espago ndo formal de musica. Para responder essa questdo acreditamos que
na disciplina de Arte, a avaliacdo ¢ diagndstica e processual, sendo continua e cumulativa
do desempenho do aluno, com prevaléncia dos aspetos qualitativos sobre os quantitativos.
Considerando o desenvolvimento formativo e cultural do aluno, levando em consideracao
a sua capacidade individual, o seu desempenho e sua participacdo nas atividades
realizadas. Assim, “a avaliagdo em arte supera o papel de mero instrumento de medi¢ao
da apreensdo de conteudos e busca propiciar aprendizagem socialmente significativa para
o aluno” (Parana, 2018, p. 81).

Ainda referente ao ensino-aprendizagem de musica percebe-se que os esforgos por
parte dos educadores (professores de artes e principalmente professores de musica) sao
consideraveis. Quando se trata principalmente da vontade de repassar aos aprendizes suas
experiéncias e saberes em relacdo a educagdo musical, assim como continuar estudando
e recriando novas formas pedagogicas de se ensinar musica em qualquer espago possivel,
seja nas escolas formais, de forma informal e ndo formal, ou nas ONGs, associacdes, ruas
etc. Nesse contexto, entende-se a necessidade de buscar novas formas de abordar o ensino
de musica, por meio de metodologias pedagodgicas ndo convencionais (metodologias
informais), ou ainda através de materiais e ferramentas alternativos ou adaptados ja
existentes (objetos / instrumentos alternativos, objeitos / instrumentos adaptados), para,
assim, proporcionar um ensino de qualidade aos educandos.

Em favor ao que se defende no Brasil (1998, p. 57), “o fazer musical € uma forma de
comunicagdo e expressao que acontece por meio da improvisagdo, da composi¢do e da
interpretagdo”. Estas caracteristicas sdo semelhantes ao que se apresenta na atividade
ludica que, para Vygotsky (1994), se define como acdo de extrema valia para o
desenvolvimento cognitivo, afetivo, psicossocial de todos os individuos socialmente
pensantes. Desta forma afirma-se que, a comunica¢do ndo precisa necessariamente ser
verbalizada, uma vez que mesma pode ser expressada por outros meios de comunicagio

como o afetivo.

1.1.1 Ludicidade no ensino da musica

Ao se utilizar atividades ludicas como fonte para o ensino de musica vem a ser uma
ferramenta que contribui em todos os aspectos no ensino aprendizagem. O termo ludico

vem do latim Ludos, que significa jogos e divertimentos. Para Ronca e Terzi (1995, p.
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102) 102), “nao € possivel divorciar o ludico do processo de constru¢ao do conhecimento”
e, nas palavras de Luckesi (2015). Para isso acredita-se que a “ludicidade” ¢ uma forma
de introduzir ainda mais a criatividade e novas ideias no ensino.

E importante esclarecer que a partir da citagio de autores como Luckesi (2015),
Ronca e Terzi (1995, p.102), Vygotsky (1994), (Kandles & Chiarelli, 2011, p. 21), sobre
o termo Ludico. O termo “ludicidade” serd abordado com frequéncia neste texto com
exemplo de a¢ao do ludico.

Desta forma pressupde-se que, quando aprendemos de forma ludica, passamos a
vivenciar uma experiéncia diferente e Unica, despertando e estimulando ainda mais nossa
imaginacdo. Desta forma, ao relacionarmos estes dois pensamentos aos procedimentos de
ensino-aprendizagem de musica, a “ludicidade” torna-se um recurso educacional central,
que impulsiona, promove e conduz todo o processo de ensino-aprendizagem de forma
holistica, criativa, inovadora, leve e principalmente divertida. Nao deixando de lado
questdes de extrema importancia para o processo ensino aprendizagem, como a disciplina
e a resiliéncia, mas sobretudo utilizando da “ludicidade” como uma ferramenta
facilitadora para todo o processo.

Para Vygotsky (1994), uma das vias para a constru¢do do conhecimento ¢ a
imaginacdo, assim sendo, ao utilizarmos a “ludicidade” e a criatividade através da
educacdo musical, como instrumento pedagogico para o ensino de musica, pretende-se
entdo que os resultados obtidos sejam um sucesso. Para além disso, ¢ possivel perceber
que a educacdo musical detém papel importante nos processos pedagodgicos formais ou
informais junto a outras areas de extrema importdncia para a construgdo social do
aprendiz tais como: formacdo de habitos, de atitudes e de comportamentos, na
memorizacdo de contetidos, ou até mesmo como recurso terapéutico. Utilizando-se entao
da “ludicidade” como ferramenta pedagdgica em prol do ensino, aprendizagem social e
de musica. Entretanto, ao se utilizar de simples acdes, gestos, ritmos, melodias,

movimentos, pode-se promover diferentes recursos pedagdgicos através da musica.

A educacgdo musical tem ainda o poder de desenvolver no ser humano
aspectos comportamentais como disciplina, respeito, gentileza, polidez,
senso de trabalho em grupo, aspectos didaticos e habitos especificos,
situacdes estas que s6 podem ser percebidas se o envolvido puderem
expressar seus movimentos, seus sons, sua forma de falar com o mundo

ao seu redor, desenvolvendo sua capacidade de percepciao e
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interpretagdo sobre a realidade cultural em que esta inserido” (Kandles

& Chiarelli, 2011, p. 21).

A “ludicidade” dialoga com a criatividade e com a arte, colaborando com o
pensamento critico sobre o mundo real fora dos muros da escola, embora em muitos
contextos ndo seja preciso sair da sala de aula para ter contato com a realidade social. Sao
os proprios alunos os portadores da realidade repleta de dificuldades e problemas a espera
de solucdes. Sendo assim, podemos entdo afirmar que a sala de aula pode se tornar
limitada na produ¢do de processos artisticos criativos, que deem conta de todos os

problemas da sociedade.

La musica es una de las expresiones creativas mas intimas del ser, ya
que forma parte del quehacer cotidiano de cualquier grupo humano
tanto por su goce estético como por su caracter funcional y social. La
musica nos identifica como seres, como grupos y como cultura, tanto
por las raices identitaria como por la locaciéon geografica y épocas
historicas. Es un aspecto de la humanidad innegable e irremplazable

que nos determina como tal. (Angel, Camus & Mansilla, 2008, p. 18)

Acredita-se que para chegar ao ensino-aprendizagem musical de qualidade implica-
se na partilha e no didlogo criativo, acredita-se ainda que o mesmo ndo acontece somente
por meio do ensino de musica tradicional. Pressupde-se que nas tradicionais metodologias
ndo estdo presentes todos os elementos que constituem o sucesso da troca ensino
aprendizagem, por isso cabe aos professores de musica apoiar-se nas metodologias
informais bem como se apropriarem do uso dos espacos nao formais para a promogao do
ensino de musica. Entende-se ainda ser de muita valia reconhecer os contextos
socioculturais nos quais os aprendizes estdo envolvidos, suas formas e elementos de
expressar e sentir toda a musicalidade do seu meio e em redor. Deste modo passa-se a ver
o aluno/aprendiz como um todo, fato essencial para o sucesso do processo de ensino
aprendizagem.

Perceber as dindmicas dos espagos ndo formais em que se produzem atividades de
educacdo musical e a utilidade das abordagens informais para o ensino de musica ¢ um
dos temas que norteia este estudo. Entender e considerar os diferentes ambientes nio

formais nos quais a musica ¢ usada como recurso pedagdgico, (a musica ¢ matéria ou
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disciplina comum). Assim como, valorizar todas as trocas informais e alternativas
existentes dentro do contexto de ensino aprendizagem da musica nestes ambientes, sdo
fatores muito importantes para que se possa fomentar e incentivar cada vez mais o0 uso
destas praticas.

Devido principalmente as mudangas e avangos sociais e culturais, a musica, ao longo
dos séculos, vem sendo utilizada como ferramenta possivel para que grupos e povos se
expressem. Nota-se que através do ensino informal de musica esta pratica pode ser
ensinada, transmitida e experimentada em qualquer parte do mundo, para qualquer pessoa
ou grupo social, cabendo aos professores ou mestres desenvolver (a partir de adaptagdes
adequadas), processos de ensino-aprendizagem em diferentes ambientes, tendo como
objetivo central uma boa comunicagdo e troca.

Assim sendo, por ser a musica um dos meios facilitadores em diferentes ambientes
de educagdo, ela deveria ser inserida oficialmente nos diversos curriculos académicos
como forma de contribuir, inclusive através das diversas formas de ludicidade, para a
lecionacdo de aulas de outras areas de conhecimento e com diferentes conteudos
promovendo abordagens transdisciplinares® e interdisciplinares®.

Independentemente de qual seja a fung@o ou abordagem a partir do tema Ensino
Informal e Nao formal de Musica, a reflexdo sobre musica € o processo ensino-
aprendizagem impde-se. E necessario enfatizar que novos conceitos e metodologias
referentes as atuais formas de ensino no ambito informal e ndo formal, de natureza
interdisciplinar e transdisciplinar, t€ém sido objeto de estudo nas diferentes esferas
académicas e cientificas.

Ao refletirmos sobre processos, recursos e diferentes possibilidades de se ensinar
musica deparamo-nos com a necessidade de serem adotados novos materiais didaticos e
pedagogicos que sirvam de apoio aos educadores musicais, mestres e oficineiros.
Materiais estes que podem ser materiais reciclaveis, objetos sonoros, instrumentos
musicais adaptados, ou outros, ja que sdo muitos os objetos que podem e devem ser
usados como facilitadores no processo ensino-aprendizagem. Mantendo sempre seu
objetivo inicial, e fazendo com que o processo entre a musica e a aprendizagem seja
concretizado com éxito.

Apoiando-se ainda nos espacos ndo formais onde a educacao ¢ transmitida, percebe-

3 A capacidade de produzir uma interagdo entre as disciplinas.
4 Contetdo que é comum a duas ou mais disciplinas ou 4reas de conhecimento.
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se que a educacdo ndo formal e os espagos ndo formais de educagdo tém, no entanto,
fortes elementos pedagogicos que contribuem diretamente para o desenvolvimento da
educacao no todo. Tais contributos sobre os espagos nao formais de educagdo, bem como
os contributos vindos dos materiais informais para transmissao do ensino de musica, serdo
apresentados ao longo deste estudo.

Para tanto acredita-se ainda que em uma sala de aula composta por um grupo
heterogéneo que abrange diferentes saberes, o processo de ensino-aprendizagem ocorre
COM SUCESSO Se recorrermos aos autores que embasaram esta pesquisa como, Paulo Freire,
Vygotsky, Loovas, Green, entre outros autores que, por longos anos, debrugaram-se sobre
esta questdo oferecendo a todos no6s um riquissimo material pedagogico do qual uma parte

significativa ¢ utilizada nesta pesquisa.

Figura 1. Ilustragdo sobre a realidade do ensino-aprendizagem em sala de aula.

Para uma selegdo justa,
todo mundo deve fazero
mesmo exame: por favor,
subam naquela drvore...

=

— ——
Vo

—

Fonte: (Goulart, n.d.).

Por meio da Figura 1 acima ilustrada, pode-se compreender que, apesar de todos
terem igual estatuto: alunos, na verdade ¢ que todos sao diferem uns dos outros. Assim o
processo de ensino-aprendizagem em sala de aula ndo deve, nem pode ser igual para
todos. E assim como os aprendizes sdo diferentes uns dos outros, sua forma de aprender

também sdo diferentes.
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1.2 METODOLOGIA E ESTRATEGIAS DE INVESTIGACAO

O objeto de estudo desta pesquisa, que se refere a acdes desenvolvidas em contextos
formais e ndo formais, utilizando principalmente de metodologias informais, com
diversidade de pessoas, no ambito dos processos de aprendizagem musical, filia-se num
tipo de estudo qualitativo. Além disso, podem-se observar estruturas e procedimentos
adaptados que a definem como qualitativa relativamente a compreensdao da questdo em
estudo.

Além disso as pesquisas qualitativas permitem que sejam feitas reflexdes que neste
caso serdo abordadas nos contextos de ensino-aprendizagem informal, tendo como
objetivo melhorar as praticas educativas, além de permitir que o educador compreenda
melhor o trabalho que pretende desenvolver.

Pretende-se que a revisdo de literatura dialogue com as praticas, baseando-se nas
atividades realizadas pela autora desta dissertacdo no decurso da sua acdo como docente
entre os anos de 2013 a 2017 na Escola Estadual Pedro II na cidade de Belo Horizonte,
Minas Gerais, Brasil. Acredita-se ser importante este didlogo no aprofundamento da
reflexdo sobre o tema do estudo. Apresentam-se que tais acdes realizadas no ambito da
educagdo musical como exemplos que se enquadram nas metodologias informais e nao
formais.

Outros tipos de dados provém do trabalho desenvolvido pela artista / docente mesma
no Bloco Puf Tictd, que acumula j& um histérico de agdes no Brasil e em Portugal em
contextos ndo formais e informais. Tal, permite realizar uma analise interpretativa através
dos dialogos citados pelos autores que embasam esta pesquisa.

Esta pesquisa parte de um estudo descritivo, pois a mesma ¢ estruturada sobre um
conjunto de estudos e referéncias que ja existem sobre este assunto e sendo assim foi
realizado intensa Revisdo da literatura, pois, segundo Marconi e Lakatos (2007), esta
permite que seja feita a andlise critica, criteriosa e vasta das publicagcdes sobre
determinado tema e area do conhecimento. Além disso, tem como finalidade, ndo apenas
explicar, mas também discutir um assunto fundamentando-o em referéncias teoricas
publicadas em artigos, periodicos, livros, revistas, videos (internet) e demais materiais
disponiveis para consulta, de autores incontornaveis.

Tal permitiu-nos interpretar a realidade estudada e podermos avangar com

consideragdes relativamente ao tema da pesquisa.
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CAPITULO II - O ENSINO FORMAL DE MUSICA

2.1 TRADICAO DA EDUCACAO FORMAL

Na tentativa de manter determinadas tradigdes, a educacdo musical formal manteve
ao longo da sua trajetdria basicamente as mesmas estruturas e metodologias pedagogicas
para ensinar musica desde a época dos gregos, priorizando desde entdo as formas
(pentagrama, tetragrama) e figuras como prévias a notacdo (notas / sinais como:
colcheias, minimas) musical.

Nesta perspetiva, observa-se, ainda hoje, certo tradicionalismo na transmissdo do
ensino de musica nas escolas. Referente a educagdo musical formal e as escolas formais,
¢ importante compreender o processo historico percorrido até chegarmos aos tempos
atuais.

Embora ndo existam evidéncias sobre a educa¢do primitiva, ha algumas sugestoes de
sua existéncia baseada em desenhos rupestres (desenhos achados em cavernas e pedras
datados da Pré-Historia). Estes desenhos mostram figuras cotidianas como a casa, a pesca,
a caga, os cultos religiosos e sacrificios, imagens que de alguma forma serviram como
modelo para as geracdes seguintes. Sabe-se ainda que esta forma de educagdo vem a ser
um modelo de educagao informal.

Nas civilizagdes Egipcia e Babilonica os métodos de transmissdo dos diversos
conhecimentos eram baseados no que se conhece como educagdo informal. Neste caso, a
nomenclatura dada para essa forma de conhecimento pode ser também a denominada
endoculturagdo, que significa “o processo permanente de aprendizagem de uma cultura
que se inicia com assimila¢do de valores e experiéncias a partir do nascimento de um
individuo e que se completa com a morte” (Green, 2008, p. 24).

Sobre o inicio da educagdo formal, o que se pode encontrar de documentos para a
pesquisa foi datado a partir de 3.100 A.C., quando surgiu a educagdo oriental com base
no crescimento das civilizagdes, governo e comércio egipcio. Naquele periodo,
registavam-se 0s primeiros ensaios da escrita, por meio de gravuras em pedras de
cavernas, na regido da Mesopotdmia. Considerada a primeira civilizagdo a produzir a
escrita propriamente dita, os Egipcios transformaram todo o processo educativo em algo
formalizado, registado e escrito. Neste sentido “¢ muito importante e valioso reconhecer

tamanho passo dado para toda a humanidade a invencao da escrita” (Giles, 1987, p. 6).
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Na educagdo Grega, o processo de ensino e aprendizagem ocorria nas cidades de
Esparta e Atenas. Em Atenas ndo havia propriamente escolas e, sim, as denominadas
Academias, como a de Platdo, que tinham como modelo e metodologia ocupar os espagos
publicos para reflexdo, conversacdo e experimentos livres, onde eram discutidos temas
sobre filosofia, arte e ciéncia. Esses modelos educacionais podem ser assistidos ainda
hoje em dia, principalmente em espacgos nao formais de educacgao ou através de projetos
paralelos apoiadores da educacdo formal através de metodologia informais.

J4 em Esparta na cidade de Ita, a ideia de educagdo ou ensino e aprendizagem se
baseava em formar soldados cidadaos, esta estrutura marcial superorganizada baseada na
disciplina e ateng¢do foi logo absorvida para a organizagao das classes e formagao de todo

modelo educacional formal que conhecemos até hoje.

2.2 BREVE HISTORIA DA EDUCACAO FORMAL NO BRASIL: DO SECULO XVI
AO XVII

Antes de falar da educacdo musical no Brasil ¢ preciso conhecer sua origem, a fim
de perceber que na historia desse pais a educacio nunca foi uma das prioridades por parte
dos governantes. Esses reflexos podem ser acompanhados em diferentes nichos sociais,
culturais e intelectuais ainda nos dias de hoje, em todo o territorio, sendo notavel a
desigualdade exposta, a politica corrupta e a crise recorrente da realidade brasileira.

A historia da colonizacdo e emancipagdo do Brasil ¢ cheia de controvérsias, por isso
os reflexos nos tempos atuais nao poderiam ser diferentes. Entretanto, antes de se adentrar
a histéria da origem da educagdo formal no Brasil ¢ importante realizar uma pequena
retrospectiva, que resume minimamente os acontecimentos referentes as influéncias sobre
os eixos educacionais, musicais e culturais deste pais tdo miscigenado. Com a chegada
dos colonos portugueses no Brasil, em 22 de abril de 1500, também vieram os
denominados Jesuitas®, sendo naquela época os representantes de Deus e da Igreja
Catolica. Nessa perspectiva, os Jesuitas foram também os primeiros professores de
musica e de ensino social no Brasil com o objetivo de civilizar e catequisar os nativos
indios. Os Jesuitas portugueses também estavam “dispostos a conquistar novos servos

para Deus [...] esses homens extraordinarios compreenderam que lhes deveriam falar a

5 Ordem religiosa ligada a Igreja Catolica, fundada por estudantes universitarios em 1534.
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sensibilidade. Percebendo esse dominio da musica sobre o gentio (indios), os jesuitas
empregaram-na para beneficiar a catequese (Almeida, 1926, pp. 189-190)”.

Para Santos (2007), além de catequizar os indios com a finalidade de expandir a fé
catélica, os Jesuitas também desejavam inserir nos nativos os valores e a cultura catdlica
europeia. Em registros e documentos portugueses existem relatos dos proprios Jesuitas
contando sobre suas experiéncias nos primeiros contatos com os indios brasileiros.
Nesses documentos, sdo relatados fatos como trocas e praticas pedagogicas de ensino-
aprendizagem sociais e musicais feitas com os nativos.

A este respeito, Oliveira e Freire (2006) observam que nos “colégios de meninos”,
os curumins eram educados por meio da musica sacra e de praticas liturgicas. Os Jesuitas
utilizavam como instrumentos pedagdgicos o catecismo, vocabuldrio e gramatica
elaborados com o auxilio de intérpretes.

A Figura 2 ilustra a¢do dos Jesuitas utilizando-se da musica como um importante

processo de integragdo cultural e social dos nativos Indios Brasileiros.

Figura 2. Gravura aquarelada de Keller Leuzinger, de meados do século XIX, ilustrando o interior de uma
igreja no atual Amazonas.

Fonte: (Macedo®, 2015).

Naquela época o pais ainda era um lugar ocupado por uma populacio

predominantemente de indios, que se dividiam em diferentes povos, grupos e tribos.

¢ Disponivel em https://sonotas.wordpress.com/2015/12/29/historia-da-musica-no-brasil/.
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Pode-se perceber que a existéncia da musica ja era algo presente e recorrentemente
usado pelos nativos para diferentes fins dentro de suas rotinas. A musica acontecia em
cultos religiosos indigenas e também era passada de gera¢dao em geracao por meio do que
passa a se chamar de ensino informal na atualidade. Significa entdo, que a musica era
ensinada ou transmitida de forma mais simplificada e fundada na oralidade, baseada no
que se aprendia ou assistia por influéncia dos meios sociais por repeti¢do, em pares ou
individualmente, sem que houvesse a inten¢ao do aprendizado.

Sem muitos arranjos melddicos, a musica indigena ¢ baseada sonoramente e
diretamente sobre o meio que os cerca, € esse meio nada mais € que a natureza, os sons
dos passaros, da chuva, dos rios, entre outros. Para Aguiar (2013, p. 20), “a partir do que
ouviam, os indios podiam distinguir a diferenca de sons, hora de um trovdo, de um
predador”. Assim, o fator preponderante nas inspiragdes e influéncias musicais eram de
fato a natureza.

Em decorréncia do processo da colonizacdo portuguesa avangada juntamente com a
influéncia da cultura catolica e dos missionarios Jesuitas, a musica indigena assim como
sua cultura sofreram transformagdes profundas. Logo, os catequizadores, pedagogos
Jesuitas progrediram no processo de “domesticagdo”, civilizagdo e socializagdo dos
nativos indios, alcangando um nimero consideravel de adeptos e podendo a partir dai
avangar em conceitos pedagogicos relacionados a educacdo musical e consequentemente
a educagao social.

Segundo Ferreira Junior e Bittar (1999), os primeiros modelos ou ensaios de
educacao reproduzidos no Brasil se deram em 1549. Conforme afirmaram Perrone e Cruz
(1997) citados por Oliveira (2007), os Jesuitas ao chegarem no Brasil, trouxeram moral,

cultura, costumes, religiosidade e o0 método pedagogico europeu. Assim, apontam:

Os primeiros registros de educagdo musical no Brasil foram através da
tentativa de portugueses e jesuitas em converter os indios aqui
residentes em novos servos de Deus, através da utilizagdo de cangdes e
musica instrumental. O jesuita Jos¢ de Anchieta pode ser considerado
o precursor da educagdo brasileira e o padre Antonio Rodrigues (1516-
68), o patrono dos educadores musicais brasileiros, isto porque ele
ensinou musica europeia aos habitantes nativos e educagdo através da
musica desde 1556. (Perrone & Cruz 1997 citado por Oliveira, 2007 p.
5)
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Na metade do século XVII com o avango agricola e a exportagdo de produtos
nacionais de todos os tipos para o exterior, os colonos portugueses, representantes sociais
e politicos, realizaram uma procura de méo de obra escrava, na Africa. O Brasil Colonia
constituia-se entdo, no “convivio” de trés povos distintos, os nativos indigenas brasileiros,
os colonizadores europeus portugueses € os escravos africanos, o que com toda a

naturalidade influi nas sonoridades e musicalidades populares.

A implantagdo do ensino superior no Brasil iniciou-se apenas em 1808,
com a chegada da Familia Real, expulsos de Portugal pela invasdo
francesa, e cujo rei D. Jodo VI, criou institutos de ensino superior a
exemplo dos de Medicina, Engenharia e Economia. Desse modo, esse
nivel de instru¢do nasce no Brasil como um modelo de instituto isolado
e de natureza profissionalizante, destinado essencialmente a atender os
filhos da aristocracia, que ndo podiam ir estudar no Velho Mundo
devido ao bloqueio pela esquadra napolednica. (Costa & Rauber, 2009,

p. 245)

Esses acontecimentos histdricos também sdo ressaltados por Giles (1987, p. 287). A
escola de D. Jodo VI, além de ser uma institui¢do classicista, tinha como finalidade
atender a demanda militar por meio das denominadas aulas régias, conforme observou
Mendonga (2000, pp. 131-151). Sendo assim, o ensino superior na colonia estava
diretamente ligado a defesa e prote¢do do Novo Mundo que passa a ser a nova casa da
corte portuguesa. Um dos principais objetivos de D. Jodo VI era abrir novas escolas para
o aperfeicoamento dos militares, marinheiros, engenheiros e oficiais de seguranca. Essas
escolas iriam servir como meio de profissionalizacdo de oficiais, que logo seriam os
protetores reais da corte portuguesa residente no Brasil.

Com o passar do tempo e com o avango das conquistas territoriais dento da coldnia,
a sociedade mista composta por indios brasileiros, portugueses e africanos vai se
desenvolvendo e se integrando, fazendo com que o “lundum”’, a “polca”® e a “modinha™®,

atreladas as bases da musica erudita fadista ¢ a contribui¢ao da musica e ritmos africanos,

ganhem espago e atengdo popular social. Entende-se que a partir desse periodo, a

70 lundu, também conhecido como landum, lundum e londu, ¢ uma danca e canto de origem africana introduzido
no Brasil provavelmente por escravos de Angola.

8 A Polca é uma danga popular da Chéquia, da regido da Boémia, popularizada no Brasil na colonizagdo Europeia.

% Género musical de cangdo sentimental brasileira e portuguesa, cultivada nos séculos XVIII e XIX.
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identidade da musica brasileira vai aos poucos sendo construida a medida que o pais
(Novo Mundo / Brasil) também se constroi e se consolida e paralelamente desenvolvendo
a educagao, as escolas ¢ a cultura.

E importante ressaltar, que em meio ao progresso social do pais, os indios comegam
a ser extintos em grande parte de todo o territorio e em grandes numeros, principalmente
aqueles que habitavam as costas e litorais “praianos”. Os resistentes a extingdo, se
deslocam para o centro e norte do pais, devido a menor densidade demografica nas
regides “interioranas” e mais florestais, onde se encontram até o presente momento
(século XXI) e constituem os maiores nucleos e reservas indigenas no pais. Por outro
lado, surge o aumento populacional dos centros urbanos que se localizavam também nos
litorais e nas costas do pais, cidades que apresentavam maior demanda social para a

musica.

2.3 A HISTORIA DA EDUCACAO FORMAL NO BRASIL: DO SECULOXVIII AO
XXI

Durante este estudo determinados periodos que foram fases importantes, as quais
devemos salientar, chamaram aten¢@o. Por meio de um mapeamento historico das fases
musicais na grade curricular brasileira, notou-se uma série de acontecimentos relevantes
dentro desse contexto.

No periodo entre 1843 a 1920 vérias tentativas foram feitas no intuito de uma
construcao pedagogica em torno de ideias metodoldgicas validas e aplicaveis as novas
escolas brasileiras. Pode-se dizer que foram tentativas frustradas, assim como a
implementag¢do da cultura académica no pais.

De 1850 a 1889 foi criado o Regulamento para a reforma do ensino primério e
secundario. Especificamente em 17 de fevereiro de 1854 foi baixado o Decreto n. 1.331,
no Regime Imperial. Nesse decreto sdo apresentadas as primeiras defini¢des no ambito
da legislag¢do educacional brasileira. Entre os anos de 1890 a 1929 vigorou o Decreto n°
981 de 1890, que apresentou as primeiras aspiragdes para a Musica nas escolas do Brasil
Republicano. Segundo Mendonga (2000) e Favero (2006), em 1920 mais precisamente
no Rio de Janeiro, a primeira Universidade Federal ¢ criada e reconhecida legalmente no
Brasil.

E justamente neste periodo de ascensdo e expansio intelectual académica, social e

cultural ocorrida entre os anos de 1920 a 1931, que juntamente na organizagao da cultura
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académica no Brasil surgem dentre outras disciplinas, as Artes. Nesse caso eram
representadas pelas modalidades de desenhos geométricos, desenhos naturais e desenhos
pedagogicos, trabalhos manuais e musica.

De 1930 a 1960, o Canto Orfednico!® conquista espago significativo nas escolas
brasileiras. O conceito de educagao atrelada a cultura académica ocorreu a partir de 1930,
com a criagdo do Ministério da Educacdo e da Saude Publica logo apdés a chegada de
Getutlio Vargas no poder. Além disso, entre os anos de 1931 e 1932 foram implementadas
uma série de reformas na (nova) educagao brasileira, tendo como protagonista Fernando
de Azevedo. Em 1934 ¢ criada a nova Constitui¢do Federal, “a educacdo passa a ser um
direito de todos, devendo ser ministrada pela familia e pelos poderes ptblicos” (Brasil,
2018). E a partir desse periodo que as institui¢des educacionais ganham atengao e espago
na sociedade e que se emancipa ao longo dos anos, juntamente com a social e geografica
houve também a emancipacao intelectual, cultural, entre outras.

A partir de 1940, Heitor Villa Lobos avanga com seu historico trabalho de ensino de
musica em escolas publicas da capital Carioca!!, sendo até ao momento uma referéncia
mundial em adaptacdes metodologicas para o ensino de musica em massa. Villa Lobos,
por meio do canto orfednico e com fortes tracos folcloricos, passa entdo a ser o modelo
de vanguarda com resultados positivos referentes ao ensino de musica nas escolas
publicas brasileiras. Mesmo sobre forte influéncia das ideias difundidas pelo
nacionalismo e civismo (influéncias politicas da ditadura), o professor de musica Villa
Lobos, partiu das perspectivas introduzidas pela Escola Nova, desenvolvendo um

memoravel e incomparavel trabalho de musicalizagido!? e ensino de musica no Brasil.

10 E um tipo de pratica de Canto coletivo amador, tendo esse nome em homenagem a Orfeu, deus da mitologia
grega, que encantava e amansava as feras com sua musica.

"E o gentilico oficial do municipio do Rio de Janeiro, no estado do Rio de Janeiro, no Brasil.

12 Terminologia popularmente e academicamente usado no Brasil referente ao processo de construgdo do
conhecimento musical, seja a partir metodologias formais ou informais.
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Figura 3. Fotografia de Villa-Lobos regendo orquestra e coro de 40 mil vozes no campo de Sdo Januério.

Fonte: (Desconhecido'3, 2017).

Segundo Costa e Rauber (2009):

Entre os anos 40 e 70 pdde se verificar a criacdo das universidades
federais em quase todos os Estados brasileiros, merecendo destaque os
Estados do Rio Grande do Sul e Minas Gerais, com mais de uma
universidade criada. Esse periodo marcou a descentraliza¢do do ensino
superior e a regionaliza¢do do mesmo. “O periodo anterior, de 1946 ao
principio do ano de 1964, talvez tenha sido o mais fértil da historia da
educacdo brasileira. Nesse periodo atuaram educadores que deixaram
seus nomes na historia da educagdo por suas realizagdes. (Costa &

Rauber, 2009, p. 248)

Segundo Amado (2007), com a evolugdo da estrutura pedagdgica, foram surgindo
outros tipos de desafios. Nos séculos XX e XXI, especificamente a partir do século XXI,
a educacdo se torna mais humanizada, encorpada, holistica e social, sendo essas
mudangas acompanhadas a partir das proprias mudangas, avangos € comportamentos
sociais.

Féavero (2006) e Mendonga (2000) afirmam que, o periodo entre os anos 1945 e 1964,
denominado Era Vargas'?, foi o de maior ascensdo e emancipagdo nacional. Fase datada
por processos de avangos em movimentos estudantis, expansao da consciéncia académica
nacional Brasileira e do processo industrial nacional, influenciado principalmente, pela

industria do café.

13 I?isponivel em http://vercoral.blogspot.com/2017/03/especial-130-anos-de-heitor-villa-lobos.html.
14 E o periodo da historia do Brasil entre 1930 e 1945, quando Gettilio Vargas governou o Brasil por 15 anos e
de forma continua.
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Entre os anos 1961 a 1970, ¢é criada a Lei n° 4.024/61, introduzindo novas defini¢cdes
para a educagdo nacional, porém, esta Lei ndo apresentou qualquer énfase a proposta do
canto Orfednico na escola. Em 1961, ainda, a LDB n° 4.024/61, define que as disciplinas
que formavam o conjunto das especificidades da educagdo passassem a ser disciplinas
obrigatdrias. Em contrapartida, a muasica passa a ser matéria optativa, ficando a autonomia
da escola escolher quais disciplinas entrariam para a grade curricular. Mesmo resistente
a tantas mudancas e adaptacdes, a disciplina de Artes se vé na filosofia do ludico,
perdendo cada vez mais o seu valor em comparagdo a outras disciplinas das areas de
ciéncias exatas e naturais.

Atuando com resisténcia no periodo entre 1940 a 1980, poucos sdo os registros de
atividades documentadas relacionadas a educagdo musical no Brasil dentro das escolas ¢
ONGs. No entanto, as atividades em conservatorios e em escolas especializadas de
musica se mantiveram regularmente, pois nesse periodo a musica passa a ser uma
atividade voltada para classes mais favorecidas financeiramente. Fator este que apresenta
relagdo direta com o periodo ditatorial que vai de 1964 a 1985. A este respeito, Loureiro

(2008) enfatiza:

O declinio do canto orfednico nas escolas tem raizes mais profundas. A
queda de Vargas e o fim do Estado Novo pdem termo as manifestagdes
de mobilizagdo de massas tipicas das ditaduras nazifascistas. [...] A
presenga de escolares em cerimdnias publicas, cantando hinos e
musicas que celebravam a grandeza do pais, ajudava a criar a imagem
de um povo saudavel e disciplinado, de um povo unido em torno do
projeto de reconstrug¢ao nacional conduzido pelo Estado Novo. O pais
se democratizava e para isso era necessario eliminar tudo aquilo que
pudesse ser associado ao regime autoritario. Nesse processo, embora o
canto orfednico continuasse presente como disciplina, no curriculo das
escolas, ele j4 ndo possuia a mesma importancia. (Loureiro, 2008, p.

63)

Vale ressaltar que, em meio ao medo, opressdo, repressao e declinio democratico
politico brasileiro, as vanguardas no movimento e a luta pela democracia nacional eram
principalmente protagonizadas por musicos e artistas brasileiros da época. Neste periodo
grandes nomes da Musica Popular Brasileira (MPB) foram, inclusive, exilados para fora

do pais, com o objetivo de cessar sua influéncia sobre a sociedade através das suas
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musicas e letras que ndo se calavam na boca de toda a nacdo popular brasileira. Os gritos
de liberdade de expressdo motivaram jovens a irem as ruas lutarem pelos seus direitos,
igualdade e liberdade.

No entanto, mais reformas foram realizadas dentro da educagdo e,
consequentemente, o ensino de musica nas escolas brasileiras. A Lei n. 5.692/71, incluia
a musica no curriculo escolar, porém ndo como disciplina, sendo assim a mesma passa a
ser integrada na entdo nomeada Educagdo Artistica. Para esse periodo Fonterrada (2008)
critica todas as acdes atreladas as mudancas na grade curricular nacional no que diz
respeito a disciplina do ensino de musica, e sobre o regime militar e atuagdo do ensino de

musica nas escolas o autor comenta:

Na escola brasileira, arrochada pelo regime militar, a arte embora
chamada de “espago de liberdade”, perdia seu lugar entre as disciplinas
curriculares, caracterizando-se como “ornamento para festas” ou
diversdo. O discurso libertario que cercou a implantagdo da educagio
artistica falava de criagdo, sensibiliza¢do e liberdade de escolha, em
profundo contraste com o regime forte militar que governava o Brasil,
que ndao poupava represalias a expressao de opinides. (Fonterrada,

2008, p. 340, 341)

Os anos de 1971 a 1980 foram marcados pela Lei n°5.692/71 que inovou a defini¢ao
da Educacdo Artistica nas escolas, determinando ser esta uma atividade e disciplina
obrigatdria no ensino de 1° e 2° graus.

Para Conceigdo (2015), em 1973 se iniciou o primeiro curso de licenciatura em Arte
no Brasil, com dois anos de dura¢ao, voltados para a formagao de professores capazes de
lecionar atividades através da musica, danga, teatro ¢ desenho. Determinados ao
progresso do ensino da musica nas escolas com iniciativas de formagao e capacitagdo de
profissionais na area do ensino de musica, o programa e demais acdes relacionadas ao
avanco de ensino de musica no Brasil perdem a atencdo da sociedade escolar. Esta
situagdo foi um reflexo vindo da politica que ainda se dividia em dois lados. O Pais estava
em pleno Regime Militar Ditador.

Schafer (1992) comenta que,
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Ha vinte anos o Brasil ndo tem mais a disciplina Educag¢@o Musical nas
escolas. Uma geragdo ja se formou sem ter tido oportunidade de fazer
musica, que ficou restrita aos conservatorios e escolas de musica. A
essa geracdo foi vedado o acesso a pratica musical. A musica foi
colocada num pedestal inacessivel, s6 alcancado pelos especialmente

bem dotados. (Schafer,1992, p. 11)

Foi nos anos de 1981 a 1990 que ocorreu o surgimento da pds-graduagdo em Musica,
fortalecendo a pesquisa em educacdo musical e gerando estudos pioneiros sobre o ensino
de musica nas escolas brasileiras. Em 1987, ¢ criada a Associagdo Nacional de Pesquisa
e Pos-Graduagdao em Musica (ANPPOM). Para Gabriel Costa Souza a década de 80 foi
muito importante para todo a emancipacdo académica das disciplinas artisticas, segundo

0 autor:

A partir da década de 1980 ocorre a mobilizagdo de grupos como a
Federacao de Arte-Educadores do Brasil (FAEB) que tinham como
anseio a presenga da arte enquanto componente curricular na educagao
basica. (...)Na década seguinte, o texto da LDB 9.394/96 substitui a
Educacao Artistica pela disciplina Artes, que passa a ser considerada
componente curricular obrigatdrio, devendo estar presente em todos os
niveis da educagdo basica. A disciplina Artes ainda engloba as
linguagens artisticas da musica, teatro, danga e artes visuais, de forma
a manter a modalidade anterior da formagdo polivalente do professor
de Artes, com a Licenciatura em Educacdo Artistica e habilitacdo em
linguagem especifica. No entanto, a formagao ocorre na modalidade de

licenciatura plena, conforme o artigo n° 62. (Souza, 2015, p. 4)

Conceigdo (2015) afirma que, em 1988, com a nova Constituicdo em vigor, iniciava-
se as discussdes sobre a nova LDB. O periodo po6s-ditadura ¢ marcado pela liberdade de
expressdo em massa, fortificagdo das artes em geral. E nas palavras do cantor e
compositor Jorge Ben, no pais tropical abencoado por Deus, a MPB associada ao
Movimento Tropicalial® trouxe ao pais um novo espirito de liberdade e criatividade. Com

a formacao da Constitui¢do de 1988, o capitulo dedicado a cultura nacional deu liberdade

15 Tropicélia, tropicalismo ou movimento tropicalista foi um movimento cultural brasileiro que surgiu sob a
influéncia das correntes artisticas da vanguarda e da cultura pop nacional.
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as comunidades e sociedades civis e as iniciativas privadas, que passaram a operar na
musica conforme o gosto e o estilo regional proprio.

Criada em 1996 (consolidada entre 1960 e 1971) a Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo Nacional (LDB), Lei n. 9.394/96 valida a disciplina Artes ou Educagdo
Artistica (Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo nacional 5692/71) no Brasil. Para Aragao
este periodo é “caracterizada como atividade educacional, de modo indefinido, mas,
entendida como um processo de trabalho e estimulo a livre expressdo” (Aragdo, 2007, p.
6). Esta caracterizagdo tem ligacdo direta com a filosofia do movimento vanguardista da
época denominado escolanovista'.

A nova Lei ndo trouxe beneficios diretos para a Educa¢do Musical em si, entretanto
de alguma forma a mesma beneficiou e reconheceu as disciplinas em artes no geral.
Porém em se tratando da educacdo em dire¢do ao progresso nacional, embora
acreditassem na possibilidade de desenvolver a sensibilidade pelas artes e o gosto pelas
manifestagdes artistico-estéticas, o que aconteceu em todo o processo educacional em
relacdo a educacdo musical no Brasil foi sempre uma interpretacdo equivocada e
depreciativa, principalmente como os termos integracdo e polivaléncia, e desde entdo o
ensino da musica nas escolas vem sendo gradativamente desvalorizado.

Em 1991 ¢ criada a Associagdo Brasileira de Educagdo Musical (ABEM) e o ensino
de Arte ¢ fortalecido pela sua inclusdo na Lei n°® 9.394/96 (LDB). Entre 2001 e 2013, foi
estabelecida a resolu¢do CNE/CES n°2/2004, com fundamento no Parecer CNE/CES n°
195/2003, que passou a definir as Diretrizes Curriculares Nacionais para os cursos de
licenciatura em Musica.

Em 2006 ¢ criado o Grupo de Articulacdo Parlamentar Pro-musica (GAP). Assim
sendo, com o passar do tempo e a sucessao da historia nacional ligada a todas as mudancgas
na grade nacional de educacdo, a irregularidade das aulas de musica nas escolas
brasileiras e consequentes mudancas de lideres politicos, foi determinada em 2008, a Lei
n°® 11.769, sancionada em 18 de agosto (Lei 11.769, que altera a LDB de 1996), criada
pelo ex- presidente do Brasil, Luiz Indcio Lula da Silva. Nessa lei ¢ determinado que a
musica deveria ser conteudo obrigatorio em toda a educagdo basica com o objetivo de
desenvolver a criatividade e a sensibilidade artistica através da musica.

Conforme Paiva (2015), ndo ¢ exigido todas as escolas publicas e privadas incluir o

ensino de musica em suas grades curriculares, porém com o surgimento da lei o pais volta

16 Foi um movimento de renovagdo do ensino, que surgiu no fim do século XIX e ganhou for¢a na primeira
metade do século XX
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a se capacitar, abrindo novas universidades para formacao profissional de licenciados em
musica. Com isso, houve a contratacdo destes professores para as escolas publicas
espalhadas por todo o pais. Surgindo novamente no Brasil a possibilidade e a
oportunidade de uma academia profissionalizante na formagao de licenciados em musica
e, em contrapartida, os musicos dedicados a educagdo passam a ter esperanga em
vivenciar novas oportunidades de carreira.

Em 13 de julho de 2010, a Lei 12.287 altera o paragrafo do Artigo 26 da Lei de
Diretrizes ¢ Bases da Educacdo Nacional (LDBEN), Lei no 9394/96, indicando a
obrigatoriedade do ensino de Arte nos curriculos de ensino fundamental e médio,
especialmente, quanto as expressodes regionais. Este foi um paragrafo que contribuiu com
as questdes de valores de resisténcias culturais locais, dando possibilidades aos
movimentos musicais locais e folcléricos dos multiplos universos musicais, passando a
valorizar as diferentes culturas existentes espalhadas em todo o Brasil.

No dia 22 de setembro de 2016 foi votada a medida provisoria que reformulou 0 novo
Ensino Médio, medida que descontinuou todo um processo que vinha sendo construido
desde o ano de 2008, referente a disciplina de musica nas escolas publicas do Brasil. Nao
obstante, a medida reduz a presen¢a das diferentes linguagens artisticas nas escolas,
passando duramente esses conteudos para uma unica disciplina (Artes), podendo as
escolas ter op¢ao de escolha face a quais modalidades artisticas deveriam ser abordadas,
retrocedendo a visdo das décadas de 1920 a 1960 do século passado.

Mesmo na maioria das vezes cumprindo apenas um papel funcional, nas escolas
publicas e escolas particulares do pais, acredita-se que musica exerce papel fundamental
na educacdo como um todo. O movimento musical na educacio nacional esta diretamente
ligado as questdes de interesses politicos e sociais e, ao ser excluida dos programas
educacionais, a musica passa a residir nas escolas de forma “naturalizada”, sem que haja
refor¢os vindos dos profissionais desta modalidade, o mesmo se tornam desmotivados.
Desta forma a convocacdo de novos profissionais para as areas musical educacionais

também entra em colapso, e sobre este assunto Souza (2015) comenta que:

Atendendo as novas perspectivas de formagao superior que surgem em
contraposicao a ineficiéncia do modelo de formagao polivalente nos
cursos de educagdo artistica, o Conselho Nacional de Educagao passa a
autorizar a criagdo dos cursos de Licenciatura em linguagem artistica

especifica (musica, teatro, artes visuais, danga), marcando um novo
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momento na formacdo do professor de arte, uma vez que a
especificidade de cada linguagem passa ser valorizada durante a
formagao superior. A nogdo de polivaléncia na formacao do professor
de arte perde forca principalmente nas institui¢des publicas, mas ainda
se faz presente em grande parte das instituigdes particulares” (Souza,

2015, p. 8).

A musica esta em todas as partes, mesmo nao estando em lei como disciplina oficial
ou optativa, ela faz-se presente nas celebracdes e cerimonias. Além do mais considera-se
ser a mesma, a ferramenta mais usada como recurso interdisciplinar e transdisciplinar
dentro das escolas formais. Para tanto notou-se que a musica ¢ sempre considerada a
modalidade(matéria) educacional preferida nos projetos educacionais transversais como
¢ o caso dos projetos; contraturno'’; escola integrada; escola aberta; entre outros, e
também em espagos ndo formais de educagdo, ligados diretamente ou ndo com a educagio
escolar promovida pelo Estado. Por meio da midia televisiva, imprensa e internet nota-se
a forte presenga da musica em diferentes atividades de iniciativa civil.

Sendo assim, baseando nos documentos que apoiam esta pesquisa e a partir da
opinido e experiéncias da propria autora desta dissertacdo, pode-se afirmar que o ensino
formal da educag¢do musical ¢ pautado geralmente em conhecimentos (metodologias)
classicas, conservadora e tradicional. Interessantemente estes locais onde sdo realizadas
o ensino formal de musica, como escolas, conservatorios € até mesmo as universidades,
ainda mantém relagdo pacifica com os espagos nao formais de educagcdo musical. Esta
forma de ensino mantém um padrao corretor, podendo servir de modelo a ser seguido e,
consequentemente, reproduzido em diferentes contextos geograficos e culturais em
escolas que oferecem aulas de musica.

Mesmo sofrendo constantes ameagas, devido a introducao de novas metodologias, o
ensino formal de musica ainda ¢ a metodologia mais utilizada para transmissdo do ensino
de musica, reconhecido e usado mesmo dentro de espacos nao formais de educacao.

Para Jacobucci (2008), o espago formal € o espaco escolar que esté relacionado com

as Institui¢des Escolares da Educagdo Basica e do Ensino Superior, definidas na Lei

17 Sdo atividades realizadas fora do horério das aulas, porém dentro das proprias instituigdes, estas atividades tém
como finalidade desenvolver novas habilidades nos estudantes ou aprimorar as que ja existem.
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n. 9.394/96 da LDBN brasileira. E a escola ou espaco fisico com todas as suas
dependéncias, salas de aula, laboratorios, quadras de esportes, biblioteca, patio, cantina e
refeitorio. Ainda segundo Jacobucci (2008), a consideragdo de espago formal se limita
apenas as estruturas fisicas e organizacionais, ficando toda a parte de fundamentagao
tedrica e caracteristicas metodologicas isentas dessa denominagdo. Assim, conclui-se que
“o espaco formal diz respeito apenas a um local onde a educacdo ali realizada ¢
formalizada, garantida por lei e organizada de acordo com uma padronizagao nacional”
(Jacobucci, 2008, pp. 55-67 citada por Tamada & Mendonga, 2015).

Segundo Arroyo (2000), ao se utilizar o termo formal para qualificar a educacao
musical, diferentes significados podem ser destacados, pois esse termo pode ter
representacdes tais como escolar, oficial ou dotado de uma organiza¢do. Como referido
por Jacobucci (2008) e Arroyo (2000), o conceito do termo formal ¢ atrelado a questao
ambiental, isto €, ao espago fisico e a instituicdo, e nesse sentido seremos levados
instintivamente para o lugar onde ¢ produzido o “ensino formal da educagdo musical”.
Também, percebe-se que os conceitos de lugar formal ou ensino formal, aparecem
frequentemente associados ao termo tradicional e, em relacdo ao ensino de musica,
percebe-se que o termo usado podera referir-se apenas a teoria musical.

Desta forma entende-se entdo que a diferenciacdo entre educacao formal e ndo formal
perpassa por questoes organizacionais de espaco, centralizagdo de poder, metodologias e
abordagens reproduzidas nos ambientes.

Contudo, constatou-se que no Brasil, apesar do processo histérico conturbado
relacionado a educagdo no seu todo e, especialmente, a educagdo musical, os diversos
meios de educacdo e perpetuacdo da mesma (ensino de musica formal, ensino de musica
informal e ensino de musica nao formal), convivem hoje lado a lado sem que existam
conflitos. A educagdo musical formal no Brasil, apesar de sofrer constantes mudangas e
ameagas de extingdo, permanece ainda hoje resistente. Tendo os professores como o0s
verdadeiros protagonistas desta luta os quais devem sempre ser lembrados na histéria com

honra e louvor.
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CAPITULO III - OS ASPECTOS PECULIARES DO ENSINO
INFORMAL E NAO-FORMAL DE MUSICA

3.1 O ENSINO INFORMAL DE M[:JSICA: A ORIGEM E OS CONCEITOS DA
METODOLOGIA INFORMAL DE MUSICA

Neste capitulo, serdo abordados, de modo mais detalhado, as defini¢des conceituais
do ensino informal.

A partir desse contexto, acredita-se ser relevante retomar as questdes historicas sobre
as origens do ensino aprendizado de musica. Dessa forma, ao nos referirmos a origem e
evolucdo da musica e suas transmissdes orais informais até chegar a um primeiro
momento de escrita e organizagdo das praticas musicais nos ambitos tedricos, tornamos
visivel a relevancia do processo histérico que embasou o ensino da musica até chegar nos
tempos atuais.

Ha aproximadamente 3000 mil anos, todos os conhecimentos e aprendizados eram
transmitidos a partir da pedagogia oral, logo, ensino informal. Rodrigues (1999, p. 17),
referindo-se ao principio da escrita tedrica musical, afirma que “estes primeiros registros
foram feitos por Pitagoras (século VI a.C), o pai da matematica e da musica”. O feito
atribuido ao filésofo grego contempla a descoberta dos intervalos musicais numerais,
assim como as escalas e logo as harmonias.

A Figura 4 ilustra o busto de Pitagoras.

Figura 4. Busto em pedra do filésofo Pitagoras.

Fonte: Musei Capitolini (2020).
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Nos séculos VIII e IX surgiram os registros denominados neumaticos'®, que ndo eram
especificamente notas musicais, mas sim, sinais colocados como guides condutores
musicais. Mais a frente, no Século XI A.C., o monge Guido D’Arezzo (992 -10507?),
ilustrado na Figura 5, reorganizou a teoria musical posicionando-a dentro do inovador
sistema denominado tetragrama'®. Tal sistema foi influenciado pelo antigo sistema neuma
que, séculos depois, sua denomina¢cdo mudaria definitivamente para tetragrama, o qual

foi inspirado pelo canto gregoriano.

Figura 5. Gravura do rosto de D’ Arezzo (992 -1050).

Fonte: Autor desconhecido.

D’Arezzo (992 -1050) criou ainda outros sistemas pedagogicos da teoria musical
como o solfejo?’. Naquele tempo, ja se pensava em inclusdo social e foi quando se
desenvolveu a monossolfa?!’ ou maoguidoniana, conforme ilustrado na Figura 6. O
sistema além de guiar de forma simples e intuitiva permitia que pessoas com deficiéncia

da fala pudessem entender ou perceber a musica através dos gestos.

18 Nome dado aos primeiros registros de sinais musicais escritos.

19 Surgiu da necessidade do homem em registrar as alturas das notas musicais.
20 a arte de reproduzir o som musical sem pronunciar a letra.

2! Procedimento musical baseado no gesto das maos.
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Figura 6. Ilustragdo do sistema monossolfa, criado por D’ Arezzo (992 -1050).
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Fonte: Musica Antigua (2020).

Professores de musica e religiosos dedicados ao ensino realizaram consideraveis
avancos na comunicacdo e transmissdo oral de técnicas e métodos para o ensino de
musica. Para Libaneo (2000), a educacdo informal perpassaria as modalidades de
educacdo formal e ndo formal, pois o contexto da vida social, politica e econdmica,
também produzem efeitos educativos que constituem instancias claramente
institucionalizadas. Ainda segundo Libaneo (2000), as terminologias - educacdo nao
intencional e educagdo-paralela - podem ser substituidas por educag¢do informal e ndo
formal.

De acordo com Coombs (1969), os polémicos debates em torno das defini¢cdes da
educacdo formal, ndo formal e informal tiveram consideraveis visibilidades e
consequentemente criticas ao final dos anos 1960, que ainda segundo ele esta associada
a “crise mundial da educacao”.

Ronilze Santiago Gomes da Silva (2018) usa o termo educacao integral referindo que
nem sempre as defini¢des de “educacdo informal e educagdo nao formal” foram usadas
de forma adequada. Como afirma a autora ¢ de suma importancia ter o conhecimento e
logo saber como apropriadamente se deve usar esses dois termos que soam semelhantes,
mas que, no entanto, tém sentidos diferentes conforme a percepcdo de cada figura,
educando e educador.

Porém, o mais importante para além da definicao das palavras ¢ a valorizagao, assim
como, a apropria¢ao do uso destas metodologias e ferramentas, com o objetivo de obter

um melhor reconhecimento sobre tais praticas e ambientes.

37



Para Trilla (1996), educagao informal ¢ um conjunto de a¢des atreladas aos processos
naturais ¢ comuns cotidianos da vida, que acontecem sem que haja um planejamento
especifico e, muitas das vezes, sem que se possa perceber. Como afirmado por Trilla
(1996), na vivéncia tais praticas, nota-se serem essas acdes ciclicas que, por sua vez,
acontecem normalmente durante todo o processo de maturacao ao longo da vida, porém,
com fortes influéncias e reflexos dos meios nos quais a pessoa estd inserida. Nesse
sentido, a antropologia e a sociologia favorecem a compreensdo deste fenomeno e
colaboram com a riqueza contida nos detalhes e tracos desta metodologia.

Desta forma, para perceber o processo natural do ensino informal na educacdo
musical é necessario recorrer a uma busca constante nas pesquisas antropoldgicas e
socioldgicas, a fim de relacionar a musica em outras perspectivas como resultado das
acoes e influéncias dos meios sociais e culturais. O mesmo acontece com os termos
etnomusicologia e musicologia, que se vao redefinindo a medida que o universo informal
da musica ganha atencdo e protagonismo no ambito da pesquisa cientifica e académica.
Para Merriam (1964), o termo informal passar a ser visto e percebido com mais seriedade.

Sendo o objetivo central e exclusivo o “fazer musica”, o processo informal de ensino
e aprendizagem musical pode acontecer por vérias vias. Para Green (2008, p. 7), ele pode
ocorrer por peer-directed learning? e group learning?, por repeti¢do e imitagdo seja em
grupo, individualmente ou em pares. Todo o processo € automatizado, perpassando pelo
ver e fazer de forma intuitiva e informal. O ensino informal na educagao musical deve ser
visto como um fator que acontece espontaneamente sem que haja um tempo disponivel
para que o mesmo seja repassado ou reproduzido. Sendo assim, vale ressaltar que mesmo
sendo uma a¢do que acontece de forma intuitiva ou natural, ¢ muito importante que o
professor de musica esteja atento quanto as abordagens informais propostas, o mesmo
deve manter sempre a dire¢do e condugdo de todo o processo de aprendizado, sendo ele
o condutor dos passos e da evolugdo que acontecera durante o proprio processo.

Ainda para Green (2008) os métodos de transmissdo devem ser tudo menos uma
reflexdo tardia no estudo das tradi¢des musicais em todo o mundo, eles sdo elementos
cruciais em sua sobrevivéncia. Quando Green (2008) observa sobre a troca de saberes ¢
suas transmissoes, acredita-se que a autora esté se referindo a questdo das metodologias

pedagogicas informais. Nesse sentido, entende-se que todas as novas metodologias e

22 Aprendizagem por pares.
23 Aprendizagem em grupo.
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praticas pedagodgicas, principalmente do ambito musical, devem se basear no que a pessoa
aprendeu ao longo das suas proprias experiéncias de vida.

Em varios momentos Green (2008) defende as diversas possibilidades e contributos
existentes dentro das praticas e metodologias informais atreladas a musica.
Exemplificando uma dessas possibilidades, note-se a importancia das repeticdes e
imitagdes nos formatos de aprendizagem musical reproduzidos, nomeadamente no
ambito folclorico espalhado por todo mundo, onde as praticas musicais respeitam o
contexto regional, reproduzindo neste contexto o que ¢ repassado oralmente e
informalmente de gera¢do em geracao.

Arroyo (2000) por sua vez refere que a construgdo de praticas inovadoras para uma

educacdo musical de qualidade ¢ uma necessidade, e sobre isso afirma:

A educagdo musical contemporanea demanda a constru¢do de novas
praticas que deem conta da diversidade de experiéncias musicais que as
pessoas estdo vivenciando na sociedade atual. Assim, transitar entre o
escolar e o extraescolar, o “Formal” e o “Informal”, o cotidiano e o
institucional, torna- se um exercicio de ruptura com modelos arraigados
que teimam em manter separados esferas que na experiéncia vivida

dialogam. (Arroyo, 2000, p. 89)

A nova escola ja despertou. Na contemporaneidade torna-se imprescindivel
considerar os crescentes caminhos pedagogicos que envolvem ciéncia e a arte. Por isso,
recorrer a metodologias informais em apoio a educagdo tradicional pode ser uma
estratégia viavel e com infinitas possibilidades de apoios e recursos em beneficio da
educagdo global.

Referente ao ensino informal da musica, o que se espera deste processo de inser¢ao
musical, ¢, sobretudo, alcancar resultados positivos, utilizando uma abordagem
pedagogica cotidiana de expressodes linguisticas mais simples para levar o educando a um
maior esclarecimento. E importante tornar o processo de ensino-aprendizagem uma agéo
mais completa, sobretudo, mantendo algumas tradigdes da oralidade utilizando
intencionalmente e na maioria das vezes palavras e gestos de uso local, possibilitando
assim um melhor didlogo no quesito ensino-aprendizagem.

De acordo com os autores anteriormente citados e ainda para Freire (2011),

reportando-nos ao avango educacional no que se refere as multiplas formas de ensino e

39



lugares onde essas praticas acontecem, pode-se afirmar que os pilares para a sua
continuidade seriam: manter a tradi¢do e oralidade real do lugar; ser o agente educacional
produtor das mudangas; e, por ultimo, participar de forma inteira, entendendo-se como
educador, gestor ou produtor no processo em que se estd presente.

Green (2000, p. 65) afirma que as praticas de aprendizagem musical informal sdo
extremas e contrastam com a educacao formal, sinalizando que as mesmas nio recorrem
a institui¢des de ensino, nem curriculum escrito, programas ou metodologias especificos,
nem a professores qualificados, nem a mecanismos de avaliagdo ou certificados, diplomas
e tdo pouco a notacao ou bibliografia.

Atualmente, as mudancgas nos conceitos educacionais tém facilitado a reprodugado de
acOes pedagogicas em diversas instituigdes, como por exemplo em: ONGs; associacdes;
grupos e coletivos; igrejas; que decorrem em espagos destas estruturas ou em ruas; pragas;
entre outros. Estes fatores mostram a necessidade de considerar ainda mais as questdes
atreladas aos meios sociais e culturais do aprendiz, como parte do processo de
aprendizagem que envolvem aspectos que vao além dos cognitivos e comportamentais.

Martins (2006, p. 81) afirma ainda que a educagdo passou a ser uma instancia plural,
permanente ou continua do estudante. “A complexidade social, a globalizacdo e o
desenvolvimento da inovagdo tecnologica, acarretam a necessidade de novos
conhecimentos adquiridos em formas mais flexiveis e constantes na educag¢ao-formagao”.
Logo, nota-se que as tradicionais escolas e conservatorios que se utilizam de
metodologias, conceitos e técnicas tradicionais e conservadoras, aplicadas aos atuais
contextos educacionais cotidianos, ja ndo conseguem mais suprir as novas necessidades
dos novos perfis de alunos e pessoas, presentes nesses ambientes. O mundo esta mudando

muito rapidamente e as pessoas e relagdes que se estabelecem entre elas também.

3.1.1 O ensino informal de musica e exemplificacoes de suas praticas na atualidade

Ao longo dos séculos, inimeros musicistas e pedagogos musicais conhecidos e
andnimos contribuiram para a evolu¢ao do ensino de musica tanto na Europa quanto no
Brasil. Nesta secdo serdo abordados, mais especificamente, alguns exemplos dignos de
atencdo, devido ao fato de obterem sucesso no uso de metodologias alternativas (as quais

serdo apresentadas a seguir) que interessam a este estudo.
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Com o auxilio de pesquisadores como Libaneo (2000) e Brandao (1985), torna-se
possivel referir diretamente grupos musicais percussivos que fazem das metodologias
informais e dos espagos ndo formais de educagdo uma verdadeira escola musical. Pode-
se citar a companhia Norte Americana que desenvolve amplo trabalho percussivo, o
grupo Stomp. Esse coletivo, além de criar metodologias alternativas ou informais para
ensinar musica, utiliza-se de espagos ndo formais e objetos (reciclaveis ou alternativos)
urbanos para produzir seus espetaculos percussivos, com apresentagdes por todo o
mundo.

J& em Portugal, destacam-se alguns grupos e associagdes, como Gigabombos Do
Imaginario (Associagdo de referéncia cultural da regido do Alentejo Central)** € o grupo
Toca Rufar®, idealizado por Rui Jinior com base na area da grande Lisboa mas com
extensoes por todo o pais, tendo desenvolvido recursos metodologicos informais para o
ensino de musica percussiva.

Estes grupos utilizam espacos ndo formais para promocao e apresentagdo das suas
praticas musicais e os dois grupos o principal instrumento percussivo utilizado ¢ o
Bombo, que, inclusive, vem a ser um tipo de Tambor e estd presente em todas as
comemoracdes e festejos populares em Portugal. Cabe ressaltar que os Bombos sdo na
cultura musical e percussiva portuguesa um instrumento indispensavel.

Ja o grupo Barbatuques?®, que é um grupo musical percussivo brasileiro, com origem
na capital do Estado de Sao Paulo (capital), explora principalmente o universo e a
musicalidade feita através do corpo. Todos estes grupos seguem quase a mesma linha
performatica artistica musical, que vai do uso dos espacos ndo formais bem como das
metodologias informais, porém cada um deles terdo sua forma e expressdo musical
unicos.

Como ja referido, o grupo Barbatuques utiliza o corpo como sendo o proprio
instrumento percussivo, utilizando-se da modalidade e termologia designada percussao
corporal. Essa técnica vem a ser um 6timo recurso pedagogico, o qual contribui também
com as novas metodologias para o ensino de musica, especialmente ao se pensar nestas

praticas em locais de baixa renda, uma vez que se exclui a necessidade de gastos

24 Um pouco sobre o trabalho do grupo Giga Bombos pode ser visto no link:
https://www.youtube.com/watch?v=ntP1luVKcWCU.

25 Um pouco sobre o trabalho do grupo Tocar Rufar pode ser visto no link:
https://www.youtube.com/watch?v=97hJMvGpKyc.

26 Um pouco sobre o trabalho do grupo Barbatuques pode ser visto no link:
https://www.youtube.com/watch?v=CUUQ9GkCIm0.
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monetarios para as aulas, praticas e experimentagdes. Estas metodologias possuindo uma

codificacdo podem ser visualizadas a seguir, nas Figuras 7 ¢ 8.

Figura 7. O corpo do som.
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Fonte: Barbatuques (2013).

Figura 8. Figura 8: O som do corpo.
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Fonte: Barbatuques (2013).

Para Gaspar (2002), os desenvolvimentos culturais e sociais sdo complexos, mas os
avangos continuos da civilizagdo sdo diretamente correlacionados com as formas e

desenvolvimentos culturais e sociais. Dessa forma compreende-se o papel reservado a
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musica na promocao cultural, ao ser aproveitada como ferramenta no processo € no
desenvolvimento de grupos e coletivos, por meio do uso de metodologias informais, se
tornando uma ferramenta gratuita e de acesso a todas a institui¢des, organizagdes, ONGs
e todos os demais tipos.

Foi devido aos espacos ndo formais e projetos realizados nestes espagos, como € o
caso da iniciativa municipal da prefeitura de Belo Horizonte denominada Escola Aberta?’,
que se pode vivenciar e criar o coletivo musical percussivo Puf-Ticta.

Esse projeto foi pensado para atender a demanda na Escola Municipal Benjamim
Jacob, que a partir do financiamento publico destinado a cultura da cidade de Belo
Horizonte, pdde ser aprovado pela Lei Municipal de Incentivo a Cultura?® (2012 /2013).
Desde entdo, o Puf-Tictd vem desenvolvendo multiplas agdes musicais percussivas em
diferentes contextos culturais, sociais, nacionais e internacionais (Portugal), sendo um
projeto que utiliza abordagens metodoldgicas informais em espacos ndo formais. Esse
projeto sera abordado com maiores detalhes no proximo capitulo, mais especificamente,
na relagdo com o ensino nao formal de musica.

Vale ressaltar que todas as abordagens metodoldgicas utilizadas para o ensino de
musica percussiva no Puf-Tictd s3o informais, pois acredita-se que estas estratégias
devem e podem ser usualmente adotadas em diversos contextos de educag¢dao musical.

E importante lembrar que assim como os grupos Stomp?® e Barbatuques, o Puf-
Ticta®® também se insere em espagos ndo formais para sua reproducdo artistica e
pedagogica, além de desenvolver oficinas/ workshops e apresenta¢des/espetaculos.

O ensino informal permite o uso de expressdo corporal simples que vale como
sistema de sinais estimuladores para o desenvolvimento dos aprendizes, no Puf-Ticta faz-
se uso das abordagens de facil assimilacdo como: sinais; gestos; e outros tipos de
comunicagdes ou linguagens menos formais. Cria-se, portanto, uma relacdo mais simples
e intima do aluno com o professor, facilitando o processo ensino aprendizagem de musica.
As Figuras 9 e 10 ilustram alguns momentos e sinais que sdo utilizados no Bloco Puf-

Tict4 para o ensino de musica percussiva.

27 Projeto Politico Pedagdgico Educacional Brasileiro, voltado para o livre acesso as oportunidades de
aprendizagem.

28 Fundo municipal de incentivo financeiro a cultura.

29 Um pouco sobre o trabalho do grupo Stomp pode ser visto no link:

https://www.youtube.com/watch?v=tZ7aYQtlldg

30 Um pouco sobre o trabalho do grupo Puf-Ticti pode ser visto no link:
https://www.youtube.com/watch?v=HelehEv34Uk
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Figura 9. Sinal com a méo que representa uma acdo a ser reproduzido pelo grupo.

Fonte: Arquivo pessoal (2018).

Figura 10. Ensaio do Bloco Puf-Ticta, em BH 2019.

.",,‘\

Fonte: Arquivo pessoal (2019).

Para Libaneo (2010), ninguém escapa da educagdo e, em relagdo a educagdo

informal, pode-se dizer que nessa condi¢do tem-se como primeiros professores os pais,
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avos e familiares em geral, pois “o lar ¢ a escola mais importante que as criangas algumas
vezes irdo conhecer e os pais sdo os professores mais marcantes que alguma vez irdo ter
(Gordon, 2008, p. 5). Nessa perspectiva, torna-se possivel entender que os contextos
pedagogicos intrinsecos no ensino informal de musica perpassam por questdes também
afetivas, e por essa situacdo, considera-se que as escolas tradicionais ndo sdo
necessariamente o unico lugar que promove o ensino-aprendizagem de musica.

Pode-se considerar que o lugar da educacao ¢ plural:

Educagdes. (...) Nao ha uma forma tnica nem um unico modelo de
educacdo; a escola ndo ¢ o Unico lugar em que ela acontece e talvez nem
seja o melhor; o ensino escolar ndo ¢ a Unica pratica, e o professor

profissional ndo € seu Unico praticante. (Libaneo, 2010, p. 26)

Pode-se compreender que o ensino informal musical pode acontecer dentro e fora
das escolas tradicionais de musica, conservatorios, em institui¢des, em associacoes,
ONGs, igrejas, grupos, coletivos e outros. S2o iniimeros os espagos e lugares em que o
ensino informal de musica acontece, sdo lugares espalhados por todo o mundo, ambientes
diversos que contribuem direta e indiretamente para a educagdo no todo, considerando a
educacao informal como “a escola da vida, de mil milénios de existéncia.” (Gaspar, 2002,

p. 173)

3.2 ENSINO NAO-FORMAL DE MUSICA

A educacdo ndo formal diz respeito as formas de ensino aplicadas fora do sistema
tradicional de educagdo, a mesma atua diretamente em lugares e espagos incomuns de
forma a contribuir com a educa¢do tradicional. Essa citada forma usa de aspectos e
elementos ausentes do sistema habitual, e que por muitos motivos nao sio acessados ou
produzidos nesses ambientes.

Ela ocorre geralmente em um conjunto de instituigdes organizadas que priorizam o
apoio social e cultural a sua comunidade de diversas formas, realizando a¢des que por
muitos motivos o Estado ndo consegue sustentar ou, ainda paralelamente, substituindo as
responsabilidades institucionais que deveriam ser do Estado (Gadotti, 2000).

Ao apoiarem diretamente as escolas tradicionais, os espagos ou escolas ndo formais

tendem a se tornar agentes impulsionadores do avanco e da democratizagdo no acesso a
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bens sociais e culturais de um determinado territorio, por estarem inseridos ou proximos
destes locais institucionais que sdo inclusive uma respeitada referéncia coletiva. Segundo
o pensamento de Coombs e Ahmed (1975), a educagdo ndo formal ¢ a compreensdo de
todas as atividades organizadas, sistemadticas e educativas realizadas fora do sistema
oficial “ou tradicional de ensino”. Estas organizagdes e institui¢des pode ser publicas,
privadas, coletivas, independentes ou particulares.

Para Silva e Perrude (2013), o papel da educagdo ndo formal se destaca num periodo
de mudanga das politicas educacionais com a entrada do século XXI. Contudo, segundo
Pinto (2007) e Martins (2006, p. 81), todos esses modelos de organizacdo educativa
tiveram a sua ascensao em meados da década de 1960, mais precisamente decorrente da
realizagdo da “Conferéncia Sobre a Crise Mundial da Educagao”, em 1967, realizada em
Genebra. Para Alves Filho (2007), o surgimento da ideia do ensino ndo formal sobre a
perspectiva dos pesquisadores da Michigan State University surgiu nos anos 70.

O surgimento desta modalidade educativa advém do grande aumento de
organizagdes que se estruturavam e produziam bons conteudos pedagdgicos, assim como
pela disponibilizagdo de um maior numero de espagos onde se pudessem realizar tais
praticas e pela certificagcdo formativa que comecou a ser validada pelo meio académico.
Em meados dos anos 1990, segundo Pinto (2007) e Martins (2006), o termo ndo formal é
oficializado e novos estudos vdo surgindo em torno destas “novas escolas”, que se
organizam com o simples intuito de contribuir com o sistema escolar formal.

Além de ser uma alternativa e acréscimo no papel suplementar pedagdgico, social e
cultural em todo o mundo, a atuagdo da educacdo ndo formal e dos espagos ndao formais
complementares, tem como responsabilidade, sobretudo, manter centralizada a educagao
em todo o processo ou trabalho que seja desenvolvido, apesar de cumprir papel social
relativamente as questdes de lazer, entretenimento, inclusdo social, entre outros. A
educacdo ndo formal contribui, assim, com toda a sociedade em seus multiplos papéis e
areas.

Para Del Ben (2003), a nomenclatura educagdo niao formal pode ser substituida
nalguns casos por educag@o urbana pois, segundo a autora, a educacao nao formal é como
um tipo de acdo educativa realizada na esfera urbana por interesses de sua gestdo, a titulo
de atividades compensatorias. Assim, cabem nesta perspectiva, quaisquer atividades
desenvolvidas no ambito extraescolar de formagao, tais como oficinas de musica ou artes

plasticas, oficinas de danga, de culindria, aulas de bordado, de judo, entre outras. Para
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Santos (2007), essas acdes se pautam na reproducdo e apoio a educagdo no todo
integradas em projetos sociais.
Na perspectiva de Wasser e Bresler (1996), ao atrelar a educagdo ndo formal ao

3

conceito de “zona interpretativa”, os autores relacionam os dois conceitos mediante
alguns estudos tedricos que levaram a solucionar problemas de isolamento,
individualismo, falta de criatividade e imposi¢ao autoritéria através do uso de inovadoras
metodologias de ensino e novos repertorios. Em outras palavras, a partir dos multiplos
processos desenvolvidos pela educagdo ndo formal, dos seus erros e acertos, tentativas e
falhas, necessidades e superagdes se refletem aspectos, pedagdgicos, sociais e culturais.
De acordo com Gohn (2016, pp. 59-75), a educagao formal se inspira e ¢ levada a explorar
outras estratégias pedagdgicas que sirvam mais adequadamente os seus objetivos,
alcangando melhores resultados.

Segundo Barros e Santos (2010, p. 6), a educagdo nao formal abre de forma mais
intuitiva e direta, janelas de conhecimento sobre o mundo que circunda os individuos e
suas relacdes sociais. Logo, todas estas atividades extracurriculares ou novos modelos
escolares, novas escolas e novos modelos pedagdgicos, passam entdo a serem
consideradas agdes que contribuem para a educacdo no todo. Baseando-se em Wasser e

Bresler (1996), a educacdo ndo formal vem a ser um ambiente propicio para a

disseminagdo do conhecimento.

A educagdo ndo formal abrange areas importantes sendo que: a
primeira, diz respeito a aprendizagem politica dos direitos do individuo
enquanto cidaddo; a segunda esta relacionada ao trabalho e a
capacitacdo deste individuo por meio da aprendizagem para que ele
possa desenvolver seu potencial e habilidades; a terceira area, é onde e
como o individuo aprende a se organizar de forma coletiva para o
enfrentamento dos problemas coletivos cotidianos; a quarta area,
destina-se a escolarizacdo formal do individuo em espagos
diferenciados; por ultimo, a quita area, estd voltada para a midia,
especialmente a eletronica de igual importancia as demais areas. Outro
aspecto em destaque é o campo da educacdo para a vida no
enfrentamento dos desafios dos tempos modernos. (Almeida, 2014, p.

6)
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Ao se falar em educagdo ndo formal tem-se a perspectiva do lugar onde acontece essa
interagdo pedagbdgica e da sua interferéncia com o processo de aprendizagem.
Parafraseando Sousa (2014), ao se pesquisar sobre estes lugares, conclui-se que “ser
obrigado a frequentar” (formal) ¢ muito diferente de “querer frequentar” (ndo formal)”.
Para Sousa (2014), pode-se constatar que os espacos ndo formais de educagdo, devido a
maiores flexibilidades pedagogicas, se constituem em ambientes mais agradaveis, com
regras e dindmicas diferentes dos espacgos formais de educagao.

Almeida e Ben (2005) comentam sobre a questdo relacionada ao prazer em aprender.
Acredita-se que esse prazer esta diretamente ligado as relagdes interpessoais existentes
entre os frequentadores de ambientes ndo formais de educagdo e suas motivacdes em

permanecer frequentando estes lugares.

A aprendizagem na dimensao nado-formal vai sendo desenvolvida sem
que haja uma obrigatoriedade ou ainda mecanismos de repreensao para
o ndo-aprendizado. O que ocorre € que a necessidade do grupo acaba
por envolver os participantes num processo de ensino e aprendizagem.

(Wille, 2005, pp. 39-48)

Sendo assim na maioria das vezes o prazer € a motivacdo atuam como fatores
diretamente ligados aos conteudos das aulas, oficinas / workshops, palestras, entre outros.
Além disso, as demais logisticas que estruturam os espagos nao formais como a durag@o
dos projetos, seus objetivos e fins, os lugares e espagos onde estes acontecem, o perfil das
pessoas envolvidas, as formas e praticas pedagogicas abordadas, enfim, todas as
caracteristicas que fazem desses projetos, escolas, institui¢cdes, igrejas, conservatorios,
entre outros agentes produtores e impulsionadores da educagdo ndo formal, apresentam-
se como colaboradores diretos na educacao formal.

No entanto s3o varios os lugares existentes que respondem por escolas ou espagos
ndo formais: lugares institucionalizados ou ndo, relacionados diretamente a setores do
Estado ou institui¢cdes particulares e ambientes mais simples ou mais sofisticados. O mais
importante a ser considerado nessa condicao ¢ o bem-estar que os frequentadores desses
lugares manifestam e a disposi¢do para a continuidade dessa frequéncia.

Contudo, o prazer apresenta-se também como principal aspecto que motiva a

frequéncia e presenca assidua das pessoas a estes lugares e espagos.
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E importante que essa proposta de educagdo nio formal funcione como
espaco e pratica de vivéncia social, que reforce o contato com o coletivo
e estabelega lagos de afetividade com esses sujeitos. (...) As atividades
de educacdo ndo formal precisam ser vivenciadas com prazer em um
local agradavel, que permita movimentar-se, expandir-se e improvisar,
possibilitando oportunidades de troca de experiéncias. (Simson, Park &

Fernandes, 2001, p. 3)

Bréscia (2002), relata em sua dissertacdo o papel da musica no desenvolvimento do
projeto Guri*! no Estado de Sdo Paulo. Na altura a pesquisadora discorreu sobre a
importante e positiva ferramenta da educacdo musical no contexto voltado para as
criangas e adolescentes do projeto Guri. Além disso, afirma sobre os diversos aspectos,
principalmente humanos, que se ¢ possivel trabalhar juntamente ou através da educagdo
musical na perspectiva da educa¢do nao formal. Segundo a autora, os professores do
projeto relataram que conseguem trabalhar outros tipos de saberes que vao além dos
saberes tradicionais ensinados em escolas formais.

Além dos aspectos cognitivos, sdo desenvolvidas outras dimensdes como: o fisico-
motor ¢ emocional; a formagdo do carater; o desenvolvimento social; o trabalho em
equipe: o desenvolvimento do senso ético de responsabilidade; a criatividade; a
capacidade inventiva; a amizade; a consciéncia de cidadania; o senso de humor; o senso
da autoestima; a satisfacdo pessoal e a alegria de viver. Estes aspectos s3o de extrema
valia e importancia para a vida de qualquer ser humano.

De acordo com Carvalho (2009), as manifestacdes culturais de rua sdo também

outros exemplos de aprendizagem nao formal.

Tudo comegou na roda, ou seja, a roda é anterior ao samba e ¢ o
ambiente em que este ¢ gerado. Um segundo argumento, que inspira a
suposicao formulada acima, é o de que a roda ¢ “mais casa do que rua”
e € a casa que propicia a roda (e, portanto o samba) “como manifestagao

espontanea e festiva” (Moura, 2004, pp. 29-30)

Recorrendo ao discurso de Carvalho (2009), a "rua como casa” nos d4 um exemplo

de ambiente em que se € possivel a vivéncia do ensino ndo formal de uma forma comum

31 Projeto cultural, social e de educagao, voltado para a formagdo musical de criangas.
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e acolhedora. Assim, a rua passa a ser um lugar produtor do ensino nao formal de musica
em que os valores como o prazer e bem-estar estardo enraizados em todo o processo.

Ainda sobre prazer e motivagdo, anteriormente referidos, ao trazermos a musica a
estes ambientes (rua - roda de samba), abordaremos suas potencialidades, assim como
seu papel de instrumento e ferramenta de mediagao. Para Gohn (2011), a musica tem sido,
por suas caracteristicas de linguagem universal e multigeracional, o grande espaco de
desenvolvimento da educacdo nao formal.

A aprendizagem em contexto urbano remete-nos para as questdes relacionadas com
a cultura ou culturalizagdo??. Segundo Green (2008, p. 22), “o conceito de encultura¢do?”
musical refere-se a aquisicao de habilidades e conhecimentos musicais por imersao na
musica cotidiana e nas praticas musicais de seu contexto social”.

Percebe-se que em muitos casos, a educacdo nao formal ¢ percebida como sinénimo
de programas ou projetos para pobres, mas talvez, o estabelecer dessa relagdo seja devido
a existéncia de maior nimero de projetos sociais em comunidades periféricas e
desfavorecidas dos grandes centros urbanos. Embora atendam as classes menos
favorecidas, os programas e projetos sociais de educagdo niao formal sdo criados em
beneficio de toda a populacdo, sendo ainda, um grande responsavel pela promogdo e

formagdo no que se refere as melhorias humanas no contexto social em varios aspectos.

3.2.1 Projeto “Puf-Ticta Musica e Percussdo Para Todos’e sua atuagdo na educagao nao-

formal de musica

O projeto Bloco Puf-Ticta foi idealizado por meio de uma proposta de trabalho, em
2012, exigida no curso de Licenciatura em Musica (2011 a 2014) no Instituto Metodista
Izabela Hendrix. O projeto foi aprovado, pela primeira vez, pela Lei Municipal de
Incentivo a Cultura de Belo Horizonte no ano de 2013.

Em 2013, o Puf-Ticta teve a oportunidade de trabalhar diretamente dentro de duas
grandes comunidades de Belo Horizonte, o0 Morro do Papagaio e Morro Acaba Mundo.
Essa vivéncia veio por meio de um estidgio obrigatorio da pesquisadora, enquanto
graduanda de licenciatura, referente a conclusdo do curso de musica, realizado no

Instituto Metodista Izabella Hendrix. E importante ressaltar que, apesar de localizadas na

32 Inicio da propagagdo e divulgagdo da cultura numa determinada regido.
33 B o processo através do qual uma pessoa aprende as exigéncias da cultura na qual ela esté inserida, e adquire
valores e comportamentos que sdo tidos como apropriados ou necessarios naquela cultura.
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regido Centro-Sul (regido nobre de Belo Horizonte), ambas sdo consideradas parte das
comunidades mais perigosas da capital mineira apresentando altos indices registrados de
violéncia. O que permitiu essa inser¢ao pode ser atribuida a boa relacao que a fundadora
do projeto Puf-Tictd adquiriu, ao longo da sua experiéncia como estagidria na Escola
Municipal Benjamim Jacob, localizada no entorno das comunidades e escolas que
atendem os alunos e moradores de ambas.

O inicio das atividades socioculturais ocorreu, no ano de 2014, nas Comunidades

Carentes da Capital Mineira. Atuou ainda, em 2014, nas “Ocupa’*

- ocupagdes coletivas,
em pragas, espacos publicos e em Centros Culturais de Belo Horizonte, como por
exemplo: Espaco Comum Luiz-Estrela que vem a ser uma “Ocupa”, mas reconhecida
pela Camara Municipal da cidade como um Centro Cultural Municipal. Ainda em 2014,
o Bloco Puf-Ticta apresentou, junto ao nucleo teatral Luiz Estrela, o espetaculo “Estrela
ou Escombro da Babilonia” foi realizado para a comemora¢do de um ano de ocupagao
pacifica e segura do espago.

A primeira participagdo no Carnaval de rua de Belo Horizonte ocorreu em janeiro de
2015, levando para as ruas aproximadamente 3 mil folides. Ao longo daquele ano, foram
desenvolvidas oficinas / workshops gratuitos em pragas e espagos publicos e culturais da
cidade de Belo Horizonte, obtendo a segunda aprovagao de mais um Fundo Municipal de
Incentivo a Cultura, além de uma aprovagdo na classificagdo de projetos nacionais
brasileiros, denominado Lei Rouanet, de 2015.

Em fevereiro de 2016, o projeto volta as ruas de Belo Horizonte como um bloco mais
criativo e independente, formado por uma maioria feminina e por adeptos do movimento
social LGBTQI+. Ressalta-se que, mesmo permanecendo no endere¢o do ano anterior, o
espetaculo carnavalesco de 2016 atingiu um numero maior de folides, chegando a uma
estimativa de aproximadamente 10 mil pessoas’’.

Em abril de 2016, o projeto vai as ruas da cidade de Divinopolis, regido do centro-
oeste de Minas Gerais e cidade bergo da fundadora do projeto. Em Divindpolis ¢ realizado
um Carnaval, fora de época, denominado “Ressaca de Carnaval” também promovido pela
fundadora do projeto junto a Camara Municipal (Prefeitura) e Secretaria de Cultura.
Ainda em 2016, no més de setembro, o Puf-Ticta foi convidado, pela primeira vez, para

participar no Congresso Internacional de Neuro-Aprendizagem "Brain Connection".

34Ato de ocupar um espago ou construgdo, abandonada ou desabitada.
35 Estimativa da “Belotur” - 6rgdo de setor ptblico responsavel pela administragdo do Carnaval de Belo Horizonte
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Em fevereiro de 2017, o Bloco Puf-Ticta volta, mais uma vez, as ruas do Carnaval
de Belo Horizonte, superando todos os nimeros de folides dos anos anteriores. Em torno
de 15 mil pessoas tomaram as ruas do bairro Savassi. Assim, tal como no ano anterior,
em marco de 2017, o Bloco Puf-Tictd sobe em direcdo as serras mineiras, rumo a regiao
do Vale do Espinhaco, especificamente para a cidade de Milho Verde, onde foi realizado
o evento denominado Primeiro Festival de Verdo de Milho Verde. Este projeto foi
patrocinado pela aprova¢do de um fundo da Lei Rouanet (2015) e, mesmo ndo
conseguindo captar toda a verba estimada pelo fundo, o evento foi realizado de forma
totalmente independente através de doagdes diretas e iniciativas de captagcdo financeira
solidaria (Catarse, Brasil).

Em fevereiro de 2018, o Bloco Puf-Ticta voltou, mais uma vez, as ruas de Savassi
pelo quarto ano consecutivo. Realizado no mesmo endereco dos anos anteriores, o Bloco
tocou para um publico estimado de 70.000 folides®, superando todos os numeros
anteriores. Naquele mesmo ano, o projeto atravessou o Oceano Atlantico rumo as terras
Lusitanas, em direcio a pequena cidade de Evora, localizada no centro do Alentejo,
Portugal.

Apos o ingresso da fundadora (Leticia Carvalho), gestora e produtora do Bloco Puf-
Tictd no Doutoramento em Musica ¢ Musicologia na Universidade de Evora / Portugal
(ano 2017/2018), foram realizados, em diferentes ambientes (interior / exterior) da cidade
de Evora, nos meses de maio e junho de 2018, varios Workshops de Percussdo do Bloco
Puf-Ticta.

O primeiro workshop foi realizado em espacos publicos e patrimoniais da cidade,
tais como: Praga do Geraldo, ruas e pontos turisticos da cidade, por exemplo: o Templo
de Diana®’. O segundo workshop foi realizado em equipamentos culturais / artisticos, tais
como: Associacdo Do Imaginario e Auditorio do Colégio Mateus d Aranda
(Universidade de Evora).

Esses dois workshops deram suporte para o primeiro evento oficial que o Bloco Puf-
Ticta participou em Evora, Portugal junto com a Associagio Académica representada
pela organizagdo Erasmus Student Network (ESN). O Bloco Puf-Ticta vai as ruas de
Evora, pela primeira vez, em 2018 ¢, & semelhanga dos cortejos carnavalescos no Brasil,

celebra junto a associacdo ESN um belo desfile. Ainda em novembro de 2018, o Bloco

36 Estimativa da PM-Policia Militar de Minas Gerais.
37 Templo Romano classificado como monumento nacional pela Dire¢do-Geral do Patriménio Cultural.
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Puf-Ticta ¢, mais uma vez, convidado a participar no Congresso Internacional de Neuro-
Aprendizagem Brain Connection, realizado no Brasil.

E de salientar que o Bloco Puf-Ticta, que participa musicalmente e culturalmente em
Evora, inclui membros provenientes do Brasil, mas também residentes ¢ estudantes
universitarios Eborenses e de varias nacionalidades que aprendem a tocar os
instrumentos, assimilando os ritmos e a forma de interpretar o estilo do ritmo e musica
do Brasil.

Ao regressar ao Brasil, em 2018, o Bloco Puf-Tictd assimilou algumas
caracteristicas, tais como: formas de tocar, melodias e cangdes de Evora, inclusive
caracteristicas e tragos socioculturais do povo Eborense, fortalecendo a intersecdo
Cultural e Musical Brasil/Portugal.

Em 2019 o Bloco Puf-Ticta voltou as ruas da capital mineira no mesmo endereco dos
anos anteriores e, mais uma vez, o nimero de folides ¢ superado, atingindo cerca de
90.000 folides.

Em 2019 o Bloco voltou a realizar, novamente em Evora, os workshops nas ruas,
pracas e espagos publicos da cidade, incluindo, por exemplo: a Associacdo Do
Imaginario. Ainda em 2019, o Bloco Puf-Ticta realizou um divertido desfile pela cidade
de Evora em parceria com a Associagio Académica ESN. O desfile foi realizado no
tradicional evento académico denominado Queima das Fitas®8. Para além dessa atividade,
foram realizados, durante o ano, workshops de percussdo com recurso a materiais
alternativos e reciclaveis.

Em 2020 apds cinco anos consecutivos desfilando no Carnaval de Belo Horizonte, a
equipa de Belo Horizonte do Bloco Puf-Ticta decidiu que ndo desfilaria no Carnaval da
cidade, passando entdo a se apresentar, pela primeira vez, no Carnaval de Evora. O
Carnaval das Escolas ¢ uma realizagdo da Camara Municipal de Evora em parceria com

as escolas publicas do Ministério da Educagao e escolas privadas.

38 Evento Estudantil de Institui¢des de Ensino Superior.
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Figura 11. Logotipo do Bloco Puf-ticta.

Fonte: Arquivo pessoal (2020).

Vinculado aos projetos educacionais e sociais municipais denominados Escola
Integrada e Escola Aberta, o Puf-Tictd Musica e Percussdo Para Todos, nome da primeira
versao do Puf-ticta, atuava nas escolas desenvolvendo oficinas de musica percussiva para

criangas e adolescentes do ensino fundamental I e II e médio.

Figura 12. Logotipo das oficinas realizadas pelo Bloco Puf-Ticta.
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Fonte: Arquivo pessoal (2014).
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Seguindo sempre os parametros estabelecidos pelo PPP e pela grade curricular
nacional brasileira ¢ possivel visualizar na Figura 13 a participacdo dos alunos em uma
oficina de percussdo, que inclusive recorreu a materiais alternativos/reciclaveis para

realizacdo das aulas propostas.

Figura 13. Construgdo de instrumento/ritmos-Congado e Reinado.

Fonte: Arquivo pessoal (2013).

A atuacdo direta como professora de musica durante esse periodo permitiu a
percepcao da forga do processo de enculturagdo sobre essas comunidades e das multiplas
funcdes que exercem os espacos ndo formais de educagdo. Dessa forma, nota-se ainda a
ativa presenca da participacdo da musica percussiva nesses ambientes. Acredita-se que a
percussao ¢ talvez uma das melhores e mais adequadas ferramentas musicais pedagdgicas
para se trabalhar educagdo musical ou musicaliza¢do® nos espagos ndo formais de
educagao.

Além da viabilidade de se poder trabalhar em grupo, a percussdo possibilita que
sejam usados diversos tipos de objetos sonoros para as praticas e aulas cotidianas, como
por exemplo, materiais reciclaveis. Ha ainda, a possibilidade do uso do proprio corpo
como objeto sonoro (pés, palmas, estalos, peito-estala-bate, assobios, sonoplastias
verbais, etc.). Para Penido (2017), “tempo e espago devem ser vividos no corpo, pois o
corpo € um universo de sons, movimentos, siléncio”.

Ao se tratar de ferramentas e possibilidades pedagogicas no que diz respeito ao
ensino ndo formal na educagdo musical, afirmamos que utilizar de objetos reciclaveis

e/ou corpo como recursos pedagogicos torna a intervengao artistica acessivel e inclusiva.

39 Processo de construcdo do conhecimento musical.
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Mesmo que escolas, ONGs, espacos ¢ lugares diversos ndo sejam desprovidos de
recursos financeiros, muitas vezes, ndo possuem instrumentos para contemplar todos os
participantes / alunos. Recomenda-se, portanto, o uso da percussdo para as praticas
coletivas, justamente por ser uma ferramenta musical de facil entendimento, facil acesso
e com infinitas possibilidades para se trabalhar. Partindo do pressuposto de que qualquer
objeto sonoro pode ser usado como instrumento de percussio, cabe entdo ao professor e
a equipe pedagogica arquitetar a criatividade e adaptabilidade para criagdo de infinitas
atividades.

Pinto (2007) refere-se ao “professor entusiasta” como aquele professor que pensa
“fora da caixinha”, que além de se comportar como tal, assume papel de criador e
inovador de propostas pedagogicas. Vanguardas nas praticas alternativas para o ensino
de musica, estes professores protagonistas atuam no ensino-aprendizagem utilizando
também ferramentas pedagogicas informais, sendo sobretudo, personagens ativos dentro
dos ambientes nao formais de educacgao.

Assis (2017, p.11) salienta que a educagdo nio formal deve ser vista como “um
processo de aprendizagem social centrado no formando-educando, através de atividades
que tém lugar fora do sistema formal sendo complementar deste”, que apoia
paralelamente ambientes educacionais diversos. Isso nos leva a pensar que ambas as
estruturas educacionais, educagdo formal e educagdo ndo formal, devem trabalhar juntas,
uma apoiando a auséncia que a outra ndo supre por infinitos motivos. No entanto, sejam
estas auséncias quais forem, percebemos que juntas/apoiadas impulsionam a educacao
social e cultural fazendo prosperar toda a sociedade no sentido de maior igualdade.

Portanto, a educag¢do nao formal ¢ uma modalidade de formagdo que exerce junto a
um conjunto de instituicdes de educagao claras intengdes que visam a contribuicdo para
a educacdo no todo, rumo ao desenvolvimento social e cultural, reserva-se um papel de
lideranca na luta pela representatividade. As vozes e militdncias das organizagdes nao
formais ou ndo governamentais, assumem-seé como agentes sociais e politicos

impulsionadores da educagao para todos.

A educagdo ndo formal surgiu para dar conta de um rol de atividades
situadas fora do marco institucional da escola, isso ¢, nas palavras de
Paulston (1972), na “periferia” dos sistemas educativos, assumindo
fungdes ora de complemento, ora de suplemento, ora de alternativa”

(Palhares, 2014, p. 54)
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3.2.2 Ensino nao-formal e o terceiro setor

O nome Terceiro Setor indica os entes que estdo situados entre os
setores empresarial (primeiro setor) e estatal (segundo setor). Os entes
que integram o Terceiro Setor sdo entes privados, ndo vinculados a
organizacao centralizada ou descentralizada da Administragao Publica,
que ndo almejam entre seus objetivos sociais o lucro e que prestam

servigos em areas de relevante interesse social e publico. (Rocha, 2003,

p-13)

Devido aos inumeros desafios e complexidade das mudangas na sociedade
contemporanea, os novos setores organizacionais independentes do corpo social civil tém
agido cada vez mais em prol do povo e da educag¢do. Mesmo ndo tendo a atengao e o valor
merecido vindo do Estado, estes agentes sociais agem de forma a beneficiar e contribuir
diretamente com a sociedade, promovendo e produzindo ac¢des e atividades culturais as
quais ndo sdo oferecidas pelo mesmo ou sdo oferecidas de forma escassa. Os agentes do
Terceiro Setor*® visam, principalmente, a promogdo e evolugdo educacional, social e
cultural da populagao.

O terceiro setor promove agdes sociais e culturais coletivas de facil acesso, com
intengdes e interesses diversos, geralmente de oferta gratuita, a bens sociais que outrora
ndo seriam acessados por grande parte da sociedade por diversos motivos, mas
principalmente por questdes de desigualdade social.

Neste clima de conflitos organizacionais e com crescentes e decrescentes crises em
todos os ambitos sociais e culturais, o chamado Terceiro Setor age de forma a contribuir
diretamente para toda a sociedade e em especial para a educagdo e para a promogao da
visibilidade cultural no geral.

Muitas das instituicdes do Terceiro Setor de denominam como ONGs, e

relativamente ao Livro “Manual do Terceiro Setor”, para Camargo (2001):

No Brasil, o termo ONG — Organizag¢do Nao-Governamental — refere-
se a um tipo peculiar de organizagdo. Trata-se de um agrupamento de

pessoas, estruturado sob a forma de uma institui¢ao da sociedade civil,

40 Terminologia sociologica que dé significado a todas as iniciativas privadas de utilidade ptblica com origem
na sociedade civil.
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sem finalidades lucrativos, tendo como objetivo comum lutar por
causas coletivas e/ou apoia-las. As ONGs representam um novo espago
organizador da sociedade civil, de forma mais espontdnea ¢ menos
burocratizada. S3o mecanismos fundamentais de construcdo da
cidadania, atuando como agentes de fiscalizacdo da sociedade civil
sobre a sociedade politica, no gerenciamento dos assuntos publicos”

(Camargo, 2001, p. 53)

Segundo Oliveira e Haddad (2001, p. 63), este termo em si recente passou a ser
utilizado na histdria e na politica. Foi criado na América Latina (Brasil, México, Costa
Rica e Colombia), especificamente desde a Conferéncia Mundial da Organizagdo das
Nagdes Unidas (ONU), realizada em 1992 no Rio de Janeiro e conhecida como Eco-92.
Diante desse contexto, a promo¢do humana no mundo moderno encontra sua praxis nos
orgdos que sdo diretamente articulados pela sociedade civil, as ONGs (coletivos, grupos
e associacdo). Para Camargo (2001), sdo setores mediadores e protagonistas do
desenvolvimento social, as quais se referem a um tipo peculiar de organizagcdo da
sociedade, que pode ser um agrupamento de pessoas estruturado sob a forma de uma
instituicao da sociedade civil, que se declara sem fins lucrativos tendo como objetivo lutar
por causas coletivas e/ou apoia-las.

Acredita-se que acima de todas as questdes politicas que sempre envolveram a
tematica do Terceiro Setor, o ponto central das ONGs (coletivos, grupos e associagao,
escolas, igrejas, partidos, entre outros), ¢ a sua atuagdo comprometida no apoio direto a
educacdo no todo, por meio de atividades pautadas em beneficios e contributos sociais
diversos. Tendo como diferenciagdo suas praticas, atuagdes, linguagens, conceitos,
metodologias e diferentes formas educacionais, sejam elas formais ou informais.

No entanto, referente aos diversos espagos que promovem a educagdo nao formal, as
ONGs (coletivos, grupos e associagdo, escolas, igrejas, partidos, entre outros), ¢ muito
importante citar a presenca mais que exclusiva da musica e sua genuina atuacdo dentro
desses lugares, de forma a contribuir diretamente e de véarias maneiras, em muitos destes
setores da sociedade. Nota-se que em alguns momentos a musica ¢ usada como principal
ferramenta atrativa, que impulsiona e motiva a participacao dos cidaddos e a revitalizagao
desses tais lugares, perpetuando seus funcionamentos e por muitas vezes sendo o pilar

que mantém inteira ou atuante tais institui¢des.
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Concluindo, entende-se que as metodologias e praticas pedagdgicas informais, bem
como os espagos ndo formais de educagdo, sdo primordiais para o desenvolvimento das
comunidades. Entrende-se através destes expostos que o ensino informal e ndo-formal
colabora na evolucdo do cidaddo que, na sociedade que se quer democratica, deve estar
comprometida com os direitos, assim como a disponibilizacdo de servigos em termos de
educagdo e cidadania. Desta forma ao utilizar-se de metodologias informais bem como
dos espagos ndo formais para esta promog¢ao, entende-se assim uma acao educativa (do
ensino de musica) mais igualitaria e democratica. Para tanto a seguir serdo apresentadas

as metodologias e praticas pedagdgicas as quais irdo apoiar esta dissertagao.

59



CAPITULO IV - METODOLOGIAS DE ENSINO-APRENDIZAGEM
DE MUSICA

4.1 METODOLOGIAS

Para Libaneo (2000), o conceito de educagdo abrange o conjunto de influéncias do
meio natural e social que, na maioria das vezes, podem ocorrer de modo ndo intencional,
ndo sistemdtico e ndo planejado (informal e ndo formal). Os efeitos que a educagao
natural e social causa ndo podem ser negados, pois eles estdo presentes em lugares onde
ocorrem agdes educativas intencionais (formal). Nessas condi¢des ¢ ambientes onde a
acao educativa acontece ¢ quase impossivel uma reprodu¢do pedagogica sem o uso de
metodologias e procedimentos pedagogicos.

Como referido por Nzewi (2003), o processo de ensino e aprendizagem ndo pode ser
uma acao Unica baseada apenas na teoria, pois os recursos ¢ metodologias pedagdgicas
originadas do ensino formal tendem a contribuir de forma significativa em todo o
processo de ensino-aprendizagem de musica, informal ou nao formal.

Sobre os diversos lugares que produzem o ensino de musica, pode-se afirmar que nos
espagos ndo formais ocorre um maior uso das metodologias informais. E ainda, sobre
esses ambientes, entendemos que dentre algumas caracteristicas que os distinguem e
diferenciam um lugar do outro, destacam-se a ambientagdo estrutural e fisica, além das
formas metodoldgicas que sdo aplicadas nas aulas.

Referente a todos estes espagos e lugares onde ¢ promovida a educacdo musical,
pode-se observar que o processo de ensino-aprendizagem de musica ¢ desenvolvido em
cada ambiente respeitando sua especifica estrutura e, por vezes, ¢ indispensavel o uso de
dadas metodologias informais ou formais para coordenar a agdo de umas e outras. Isto &,
mesmo nos ambientes formais sdo utilizadas algumas metodologias informais, bem como
em alguns ambientes ndo formais deve-se recorrer as estruturas formais e tradicionais
para o ensino de musica.

Quanto as praticas pedagogicas usuais de educacdo musical, o que se nota no geral ¢
um modelo voltado para o ensino de musica com metodologia tradicional ou formal. O
modelo ou estrutura ¢ popularmente chamado no Brasil de teoria musical, que,
atualmente, ¢ o mais indicado para os estudantes em bacharelados. Ressalta-se ainda que
¢ a metodologia mais utilizada ha séculos. Esse formato ¢ entendido em alguns lugares

como a unica forma de transmissiao do ensino de musica.
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No que diz respeito aos conceitos metodologicos, entende-se que, nas escolas
tradicionais e conservatdrios de musica ou até mesmo nas escolas contemporaneas de
musica, ainda hoje, predomina o formato pedagdgico que conhecemos como ensino

formal de musica ou teoria musical (como chamado do Brasil). Para Costa (2015):

Em grande parte das Escolas de Musica (...) o ensino do instrumento
esta quase desde o inicio relacionado com trés objetivos: 1) leitura, 2)
desenvolvimento, 3) técnico, preparacdo para a performance. As
criangas que comecam a aprender um instrumento s3o quase
imediatamente confrontadas com a notagdo como condi¢do necessaria
para tocar, e grande parte da aula ¢ passada em frente da partitura.
Mesmo que a crianca estude em casa de ouvido ou de memoria, nem
todos os professores permitem que nao utilize a partitura na aula. (...).
O desenvolvimento de competéncias técnicas ¢ uma das grandes
prioridades do professor de instrumento. Para muitos professores o
ensina da musica e do instrumento € apenas a aquisi¢do de técnica e o
treino de competéncias. No entanto, a musica € muito mais do que isso,
e a educagdo musical supera em muito o “treino”. (...) O modelo atual
das aulas de instrumento €, portanto, escasso na inclusao de atividades

que promovam a criatividade dos alunos. (Costa, 2015, p. 21)

Lopes (2017, p. 57), acredita ser necessario que os conservatorios, escolas
especializadas no ensino de musica e universidades de musica passem a reconhecer e
utilizar de metodologias e ferramentas informais para o ensino teérico ou formal de
musica. Sendo assim, e segundo a perspetiva de Lopes (2017), reconhece-se que o uso de
ferramentas e metodologias informais para o ensino de musica percussiva podem e devem

ser exploradas cada vez mais.

4.2 0 PROFESSOR DE MUSICA E SEU PAPEL NA FORMACAO DO APRENDIZ

De acordo com Costa (2015, p. 21), o processo de ensino-aprendizagem de musica
demanda uma postura diferenciada, vinda do agente transmissor desta pratica. Neste caso
falaremos um pouco sobre o papel destes agentes, os professores do ensino de musica,
que podem ser igualmente oficineiros ou mestres. A responsabilidade do professor e da

escola de musica ¢, acima de tudo, despertar a motivacdo e criatividade do aluno,
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independente de onde acontece essa troca de ensino-aprendizagem ou ainda,
independentemente de quais as metodologias a que estes professores irdo recorrer para
ensinar musica.

Além disso, pressupde-se que esses profissionais deixem de ter uma “mentalidade
fixa” Nzewi (2003), e passem a explorar os diversos recursos e possibilidades acessiveis
que contribuam diretamente com suas praticas pedagdgicas.

Para Kater (2004):

No vacuo de uma formac¢ao de educador musical acolhedora também
das demandas atuais e emergentes, encontramo-nos ainda hoje diante
de uma crise muda acerca da credibilidade relativa ao valor do papel do
educador musical e do musico (em particular o “erudito” ou “de

concerto”) numa sociedade de Terceiro Mundo. (Kater, 2004, p. 50)

De acordo com Kater (2004), além dos desentendimentos existentes nas areas de
educacdo artistica que discutem as divergentes competéncias entre docente musical
versus educador musical, pode-se ainda perceber que no meio musical também existem
segregacdes. E esta divisdo entre formal / tradicional (ou teoria musical) e o informal /
popular (alternativo) ¢ um fator negativo para toda a area didatica. E ao contréario do que
as pessoas que nao estdo inseridas dentro deste universo, pensam existem diferentes tipos
de preconceitos nestes ambientes profissionais.

Para tanto, nota-se que os profissionais que utilizam novas metodologias informais
para ministrar suas aulas de musica sdo, por muitas vezes, profissionais aos quais nao se
confere credibilidade no mercado para ensinar musica em qualquer institui¢do. Esta
realidade foi observada e vivenciada na primeira pessoa da autora, que sofreu alguns
preconceitos por trabalhar tanto com metodologias e objetos informais dentro de escolas
e institui¢des formais, bem como em espagos ndo formais, como pragas, ruas, ocupagoes,
dentre outros de diferentes cidades.

O que se espera ¢ que um maior numero de professores, mestres e oficineiros se
aproprie cada vez mais de novas formas, metodologias e praticas informais para o ensino
de musica. Desta forma, esperamos que os professores possam fazer o mesmo quando
inseridos nos ambientes ndo formais de educagdo para transmissao do ensino de musica.

Assim sendo, pode-se afirmar que € por meio das intervengdes, abordagens, praticas,
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aberturas e influéncias dos professores, que os alunos se sentirdo mais confortaveis e
seguros para entender outras formas de conhecer, aprender e fazer musica.

De acordo com Snyders (1992), o ensino da musica deve ser algo prazeroso e
interessante para o aluno e, neste sentido, o professor devera cuidar em proporcionar
experiéncias prazerosas para o educando. O ensino de musica ndo precisa absolutamente
de ser um processo traumatico.

Nesse sentido, destaca-se, mais uma vez, o fato deste estudo ter a pretensdao de
apresentar outras formas e recursos que venham a contribuir no processo de ensino
aprendizagem junto ao ensino formal de musica.

Percebe-se que os professores de musica do século XXI sdo caracterizados pela
atuagdo em espagos tradicionais, nos quais tém a obrigatoriedade de ensinar musica a
partir dos moldes formais e teéricos. A partir disso, estes professores deparam-se
diariamente com o desafio de lidar com pessoas de perfis diferentes, que pensam,
compreendem e agem de forma diferente em cada escola e lugar.

Além disso, o agente educador musical pode assumir multiplos papéis, no que diz
respeito a ser professor de musica, artista, compositor, arranjador, produtor, entre outros.
Ser professor de musica na atualidade ndo ¢ facil, pois como sinaliza Farrapa (2013, pp.
39-40), “[...] mais do que um mero transmissor de competéncias técnicas e interpretativas,
um professor devera ser alguém que oriente os seus alunos na concretizagdo das suas
opgdes de vida, concretizando o desejo de exprimir emogdes através da musica”. Nesse
sentido, assim como afirmado pela autora, este professor se torna um mediador ou mestre
em todo processo de formagao social do aprendiz.

Vasconcelos (2017, p. 65), faz uma alusdo ou critica a respeito das metodologias
pedagbgicas “engessadas” existentes nos conservatorios. Farrapa (2013, p. 39 apud
Vasconcelos, 2017, p. 65) afirma que “na verdade, investigar sobre o efeito que o nosso
trabalho tem a curto, médio e logo prazo nos alunos ¢ algo que ndo acontece nos nossos
conservatdrios” O autor afirma ainda “que hd muitos conservatérios e escolas de musica
que seguem uma linha de procedimentos tradicionalistas, que serdo adaptados apenas
para alunos com determinadas limitacdes”. Nesse sentido, pode-se refletir sobre como o
professor de musica estd agindo como educador, e isso, nos leva a pensar se ele esta
lidando de forma adequada com seus alunos em relagdo as suas abordagens
metodoldgicas, didlogos e comportamentos.

Acredita-se que para o processo de desenvolvimento educacional e social do aluno,

o papel do professor, como mediador e incentivador, ¢ buscar frutos e bons resultados.
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Assim como esclarece os autores Vasconcelos (2017), Farrapa (2013), Kater (2004) e
Costa (2015), para que o ensino aprendizagem ocorra como pretendido, os professores se
tornam agentes protagonistas e responsdveis por fazerem deste processo algo

significativo na vida do aprendiz.

4.3 OS MATERIASI PEDAGOGICOS PARA O PROFISSIONAL DA EDUCACAO
MUSICAL

Em se tratando de material didatico-pedagogico, Paiva (2015) sinaliza que existem
varias alternativas que podem ser usadas nas escolas (formais, informais e ndo formais)
para a educagdo musical durante as aulas, oficinas, workshops ou outros. Fica, entdo, a
cargo do professor de musica — a par de um cuidadoso planeamento fundamentado - criar
uma agenda (roteiro, cronograma) que se apoie em apostilas ou guides que possam servir
de condutores para ministrar as aulas. Os materiais tém como objetivo organizar e prover
multiplas possibilidades criativas que a musica nos oferece.

Em relacdo ao estudo do ensino da musica no Brasil, ¢ importante refletir sobre as
questdes do material didatico-pedagdgico para a educacdo musical e propostas
pedagogicas criadas pelo Ministério da Educagdo (MEC). De acordo com as observagoes
de Pereira (2011), as medidas existentes parecem ndo ajudar para uma efetiva defini¢cao
sobre como as escolas devem trabalhar a musica em sala de aula. Além disso, 0o MEC
também ndo estabelece se ¢ necessario ao professor de arte ter uma formagao generalista
para o ensino de musica ou se ele precisa ser especializado em apenas uma Unica
modalidade, como por exemplo musica, teatro, artes visuais ou danga. Contudo, o
importante ¢ admitir que a musica, dentro da escola ou espacgos recreativos, pode e deve
ser uma ferramenta pedagdgica vidvel, acessivel e que ilustra qualquer outra matéria
comum, relacionando-as com as artes ou nao, fazendo dela uma potencial ferramenta
interdisciplinar e transdisciplinar de apoio a qualquer outra “matéria regular”.

Pensando nessa estratégia, acredita-se que o caminho seja em direcdo a constru¢ao
de novos conhecimentos e novas possibilidades pedagdgicas. Observa-se que estes
materiais podem incluir instrumentos tradicionais ou alternativos (objetos reciclaveis
sonoros), atividades formais (tedricas) ou informais, que podem ser adaptados para todos
os tipos de pessoas, idades e lugares.

Ao se pensar em reciclar materiais para serem usados como objetos sonoros musicais,

dé-se a possibilidade de expandir o trabalho de musicalizagdo em qualquer lugar ou
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ambiente, pois o uso de objetos adaptados ou reciclaveis podem contribuir para o avango
das praticas e atividades musicais percussivas. As praticas musicais com o uso dos objetos
alternativos sdo agdes que tém origem a partir do século XX e, para tanto muito contribuiu
a conceituacdo de musica contemporanea. Para Boudler (1996, p. 17), “os instrumentos
de percussdo contemporanea englobam tudo aquilo que pode produzir som. Uma folha
de zinco ou qualquer (objeto) produtor de som pode ser interpretado como instrumento
potencial”

A musica contemporanea ¢ uma modalidade musical criada no inicio do século XX,
que tem como referéncia estilos musicais atuais, estilos musicais experimentais e estilos
musicais diversos os quais incluem os estilos dodecafonicos*! elétricos entre outros. Além
disso, a musica contemporanea tem ligagdo com a presenca viva do compositor,
designada por Pignatari (1970) de musica de vanguarda. A musica contemporanea, ao
longo do seu desenvolvimento e aceitacdo em massa, recebeu muitas criticas, e foi alvo
de preconceitos e incompreensdes vindas, principalmente, das elites musicais tedricas e
eruditas. Mas, com o passar do tempo, bem como com a popularizacdo da musica
eletronica, a misica contemporanea passa a ser aceite ¢ muito usada nos meios artisticos,
estéticos, experimentais, teatrais, performaticos, entre outros. Somado a isso, a nova
musica que surgiu a partir do século XXI passa a ser um dos produtos de tendéncia do
atual mercado fonografico capitalista mundial.

Em relagdo a educagdo musical e ao material pedagdgico para o profissional da
educagdo musical, a misica contemporanea apresenta um grande potencial pedagogico,
contribuindo diretamente para uma filosofia da criatividade e de espontaneidade. Ao se
pensar principalmente a partir da infinitude de possibilidades e recursos que podem e
devem ser usados para criagdo e producdo musical, ou principalmente em prou da
educagdo musical. Nesse contexto, recorre-se a Agosti-Gherban (1986), para enfatizar
que no século XX a musica contemporanea teve um abundante recurso criativo e de
constru¢ao musical, sobretudo no que se refere a sua natureza, ao dialogar com o ludico,
com os reciclaveis, e com a inovacao tecnoldgica. Naquele tempo, Agosti-Gherban ja
percebia os valores e possibilidades do uso destes materiais para a transmissao do ensino

de musica. Neste sentido o autor afirma que:

4! Dodecafonia é um sistema de organizagdo de alturas musicais criada na década de 1920.
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O aluno deve tomar consciéncia do mundo sonoro, dos parametros do
som, do silencio, dos ruidos exteriores e corporais, por intermédio do
movimento, do jogo, do imaginario, do grafismo; viver todas as nogdes
antes de verbaliza-las, e usar a analise como ponte entre o estado da
manipulagdo pura, que ¢ fundamental, ao da utilizagdo consciente do
objeto sonoro. Tudo isso permite que a crianga possa tomar maior
consciéncia de si propria e do grupo com o qual convive. (Agosti-

Gherban, 1986, p. 151)

Desta feita, associando as novas metodologias, a criatividade e ao ludico, por meio
de todo e qualquer objeto sonoro, ou o proprio corpo, tem-se a oportunidade de acessar
infinitas possibilidades e recursos para criagdo e recreacdo em aulas de musica. Cabe
entdo aos profissionais desta area reconhecer mais profundamente esses materiais e se
apropriarem deles formalmente, fazendo com que os mesmos se tornem ferramentas
pedagodgicas usuais para o ensino de musica em qualquer instituicao.

Barbosa (2014), afirma que por meio da musica também ¢ possivel conhecer as mais
diversas particularidades individuais dos alunos, mas para isso ¢ importante utilizar o
material pedagogico adequado. Nesse caso, € preciso que o professor considere os gostos
e estilos musicais de cada aluno, estreitando os lagos de modo a facilitar a relagdo entre
educador e educando. O cuidado de se escolher o material correto, faz com que o aluno
se sinta cada vez mais motivado para vivenciar tais praticas ou aulas de musica, passando
0 mesmo a ser entdo mais participativo, comunicativo, sociavel, atencioso, disciplinado,
dedicado, protagonista do seu proprio desenvolvimento.

Ainda nas palavras de Barbosa (2014), em se tratando de ensino de musica nas
escolas brasileiras, faz-se necessario a busca, especialmente, pela reflexdo dos caminhos
e materiais que auxiliam no desenvolvimento do processo da educacdo musical.

Delalande (1979) citado por Avanco e Batista (2017) afirma que:

[...] O pesquisador, compositor e educador francés Francois Delalande
(1979) quem afirma que se relacionam as atividades ludicas infantis
proposta por Jean Piaget e propde trés dimensdes para a musica: 1) jogo
sensorio-motor, ligado a exploragdo de sons e gestos. Jean Piaget diz
que o estagio pré-verbal se configura aproximadamente nos primeiros
18 meses da crianga. Nesta fase Delalande (1979) entende que ¢

construida a nogdo temporal como sucessdo, aqui as criangas ouvem,
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percebem o som, manuseiam instrumentos musicais; 2) jogo simbolico,
ligado ao valor expressivo da linguagem musical. Nesta fase o jogo
acompanha a constru¢do do pensamento representativo; 3) jogo com
regras proposto por Piaget estd relacionado com a estruturacdo da
linguagem musical” (Delalande, 1979 citado por Avango & Batista,

2017, p. 11).

A partir destes exemplos, ¢ possivel perceber a importancia do professor ao adotar
materiais didatico-pedagdgicos que irdo estimular o aluno. Deve-se levar em
consideragdo a contemporaneidade, as caracteristicas, a cultura, o conhecimento prévio e
a experiéncia de vida do aluno. Percebe-se entdo que a quantidade de possibilidades que
os “novos” materiais (ex: alternativos, reciclavel e adaptados) pedagogicos possuem,
introduzem beneficios, impulsionam e perpetuam todo o trabalho que envolve a educacao
musical e a musicalizagao.

A escolha do material didatico-pedagdgico, por parte do professor, para o ensino de
musica deve estimular o aluno a se interessar pela melodia, fazendo-o ver a musica como
produto ndo apenas cultural, mas também histérico e, principalmente, aproveitando das
proprias experiéncias do aluno para o processo de ensino-aprendizagem, fazendo com
que seja plenamente aproveitado (Paiva, 2015). Contudo, ao se pensar em aprendizagem
musical e em novos (ex: alternativos, reciclavel e adaptados) método (informais) e
conceitos pedagogicos, recursos, materiais, formas de ensinar musica, acredita-se que
iremos sempre nos deparar com o prazer e a motivagdo por parte dos professores em
perpetuar o ensino de musica, seja ele formal, informal e ndo formal.

Ainda para Barbosa (2014), o modelo pedagdgico utilizado para introduzir o estudo
de musica nas escolas deve ser visto como musicalizagdo, pois 0 mesmo permite
desenvolver nos alunos contatos e a vivéncias mais profundas com a musica. Além disso,
por meio da musicalizacdo também ¢ possivel fazem com que o aluno desenvolve a
disciplina, o senso ritmico, a socializa¢do e o ouvido musical entre outros aspectos que
se podem apresentar simples, mas que sdo de grande importancia aos estudos.

Desta forma, ao se desenvolver, por exemplo, a leitura de notas musicais nas escolas,
sejam elas repassadas a partir de metodologias informais ou formais, o aluno podera ao
longo dos anos iniciar o aprendizado do instrumento musical que desejar, ou

simplesmente, té-la como experiéncia de aula ou de vida.
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Quanto a percepc¢ao musical, o autor afirma ser importante que o material pedagogico
deva ajudar no desenvolvimento das fungdes perceptivas, tais como a coordenacio
motora e a audicdo. Por meio de exercicios que trambalham melodia e ritmo os
desenvolvimentos motores, sensoriais ¢ as nogoes bilaterais vao ao encontro de todo o
desenvolvimento corporal, cognitivo, motor, emocional e social do aprendiz, além de
tantos outros beneficios quando pensamos em atividades feitas com pessoas que t€ém
alguma necessidade especial de atendimento.

As figura e imagem tedricas podem ser adotados como material pedagogico, pois
contribuem para a formacdo de conhecimentos na constru¢do da linguagem musical
tedrica, bem como nos fatores relacionados a leitura das notas musicais e simbologia
escrita (Paiva, 2015). Entretanto, o desenvolvimento da leitura musical pode ndo ser o
ponto mais importante nesse processo, € sim, o aproveitamento do processo ensino-
aprendizagem de musica no todo e as suas contribui¢des no desenvolvimento organico
(motor, sensorial, auditivo) e social do aluno.

Barbosa (2014) afirma que, os elementos e formas teoricas devem ser usados, porém,
devem ser consideradas as questdes culturais e temporais de aprendizagem de cada lugar
e individuo. Deve-se lembrar que cada um tem seu tempo para consolidar qualquer tipo
de aprendizagem. Assim, quando se fala em ensino-aprendizagem musical, ¢ preciso
fazer essa observacdo mediante as atividades musicais propostas e fazer uma primeira
analise do aluno também, pois isso ¢ um fator fundamental para o sucesso na abordagem
da metodologia escolhida.

Ainda referente a leitura musical (teoria), para além das abordagens e escritas
teorico/formais de musica, em relagdo a busca de novos materiais pedagdgicos para os
profissionais da educacdo musical, faz-se necessario que o uso de materiais e leituras
alternativas/informais seja cada vez mais relevante dentro do contexto educacional

musical. A respeito dessa questdo, podem-se apresentar trés enviesamentos:

1. O primeiro exemplo se refere as leituras de partituras alternativas ou ndo
convencionais. Nesse procedimento o professor pode utilizar tanto instrumentos
tradicionais quanto objetos alternativos, desde que se mantenha a leitura

alternativa.
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Figura 14. Leitura informal (a) e instrumento tradicional (b)..

Fonte: (a) Batucatudo (2014); (b) Elaborado pela autora (2020).

O segundo exemplo se refere as leituras de partituras alternativas ou ndo
convencionais. Neste procedimento o professor pode utilizar instrumentos e

objetos alternativos, mas mantendo a leitura alternativa.

Figura 15. Leitura informal (a) e instrumento alternativo (b).

Fonte: (a) Batucatudo (2014); (b) Arquivo pessoal da autora (2020).

Na terceira opcao o professor pode utilizar uma leitura tradicional com o uso do
pentagrama e das notas e formas tradicionais, mas com objetos (instrumentos)

alternativos ou adaptados.

Figura 16. Leitura formal com apoio de leitura alternativa (a) e instrumento alternativo (b).

Fonte: (a) Barbatuques (2013, p. 47); (b) Arquivo pessoal da autora (2020).
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Os materiais didatico-pedagogicos podem ser separados em modalidades tais como:
materiais bibliograficos; instrumentos tradicionais; objetos sonoros reciclaveis ou
alternativos, bem como a utilizagdo de outros recursos como aparelhos eletronicos que
podem ser aparelhos celulares, tablets, brinquedos eletrdnicos entre outros. Além disso,
para o ensino musical diversos tipos de materiais didatico-pedagdgicos surgem a partir
das infinitas possibilidades provindas da Internet (Barbosa, 2014). Os objetos alternativos
sdo ferramentas metodoldgico-musicais que se t€ém multiplicado de forma quase que
infinita.

Para o ensino musical nas escolas formais ou ndo formais os instrumentos
tradicionais sdo indispensaveis, para além deles podem ser usados outros objetos,
aludindo e estimulando novas experiéncias sonoras € musicais.

Os materiais sonoros podem ser instrumentos musicais tradicionais como a voz, o
corpo, ou qualquer tipo de objeto que produza som, sendo posteriormente afinado ou
adaptado mediante a necessidade. Os materiais bibliograficos podem ser, por exemplo,
os exercicios musicais, os livros, os arranjos, os métodos de ensino de musica e as
partituras. Os equipamentos incluem DVD, aparelhos de som, computador, TV, celular e
video. Os materiais didaticos podem ser os CDs, DVDs, fitas de video e cassete, sendo
eles materiais também classificados audiovisuais. Os materiais de informatica
encontrados na internet e softwares especificos de musica também podem contribuir de
forma significativa no ensino da musica.

Conforme verificado, nota-se que sao diversos os materiais que podem ser adotados,
bem como inventados pelos educadores em todos os tipos de escolas, a fim de contribuir
para o processo e avango do ensino-aprendizagem de musica.

Em relacdo ao material pedagdgico para o profissional da educag¢do musical pode- se
citar instrumentos tradicionais e alternativos mais comuns para O processo ensino
aprendizagem de musica e que sdo usados nas escolas e institui¢des do Brasil, tais como

flauta doce, canto-coral e percussao.

4.3.1 Flauta Doce e Canto-coral

A Flauta Doce ¢ um instrumento e material didatico-pedagogico usado
principalmente na educag¢ao infantil e iniciagdo tedrica. Ela proporciona ao aluno aprendiz

um acesso inicial a todo o universo dos instrumentos de sopro e, por isso, permite que se
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trabalhe o aparelho respiratorio com mais complexidade e também a habilidade do aluno
quanto a interpretagdo musical teorica, o que inclui leituras dindmicas e improvisos.

Para Barros (2010), a flauta doce se tornou popular a partir do século XX, apos a
criagdo da flauta doce de plastico que era, inclusive, um instrumento mais acessivel para
as classes sociais menos favorecidas. O autor ainda comenta sobre a forte imigragao
europeia para o Brasil e para os paises da América do Sul nesse periodo, o que fez emergir
no Brasil movimentos educacionais musicais que favoreceram a popularidade do
instrumento.

Segundo Paiva (2015), o canto ¢ uma acao didatico-pedagogica na qual, por meio do
cancioneiro popular, ¢ permitido trabalhar com os alunos e participantes a articulagdo e a
diccdo das palavras. Nessa perspectiva o canto e a fala para ele sdo percebidos como
recursos pedagdgicos diversos.

A partir da criatividade e da ludicidade se podem criar diversas atividades, usando,
por exemplo, elementos como as onomatopeias, trava linguas, grito e sopros. A partir do
som produzido pela boca se cria e recria diversas atividades interativas. Jeandot (1997)
alude sobre estes recursos sonoros da boca exemplificando-os como vibrar os labios com
os dedos, estalar a lingua, bater nas bochechas cheias de ar, que sdo atividades que podem
ser classificadas também como percussivas ou como percussao corporal.

O “Canto” e o “Balbuciar” sdo usados especificamente no ensino da musica na
educacao infantil, para criangas de 0 a 6 anos de idade, periodo esse em que o individuo
aprende primeiramente a produzir sons, € depois a reconhecer os sons e em seguida
cantar, seguindo a natural aquisic¢do da fala.

Para Franga (2010), o uso das onomatopeias em praticas musicais em sala de aula ¢
indispensavel, principalmente, pelo fato dessa acdo ter correlagdo com outras areas do
ensino-aprendizado no todo. A autora ainda afirma que “registrar ¢ uma forma de se
materializar e organizar o complexo processo de percepcdo musical”. A fala e a oralidade
trazem memorias, discursos e ideias, sendo que as ideias geram energia criativa/ludica. A
ludicidade se relaciona diretamente com a criatividade, o que contribui para a constru¢ao
na percepcao e reproducdo dos sons, processos esses que auxiliam, por exemplo, no
desenvolvimento da fala quando se trata de educa¢do musical infantil.

A crianga que apresenta qualquer tipo de limitacdo, poderd por meio de simples
atividades, ser superficialmente diagnosticada ou analisada a partir de suas dificuldades

e seu distanciamento em relagdo ao desenvolvimento normal. Neste sentido, pode-se
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perceber questdes importantes, como por exemplo: uma crian¢a que tenha problemas
futuros com a fala ou a nivel motor, sensorial ou social.

Referente as outras praticas do processo de ensino-aprendizagem do Canto/Coral,
seja em escolares formais ou ndo formais ou através da utilizagdo de metodologias
informais, as onomatopeias tendem a contribuir com um dos interessantes materiais
pedagogicos para o profissional da educagdo musical em todos os contextos pedagdgicos
e educacionais, quando sdo abordadas para esse fim, usando a criatividade e ludicidade
para tal.

Em relacdo ao uso interdisciplinar e transdisciplinar do canto como um dos materiais
pedagogicos para o profissional da educacdo, € preciso sempre enfatizar sobre essa
ferramenta e suas contribuigdes no que se refere a educagdo infantil. Segundo Brasil

(1998, p. 51):

O ambiente sonoro, assim como a presenca da musica em diferentes e
variadas situagdes do cotidiano fazem com que os bebés, e criancas
iniciem seu processo de musicalizacdo de forma intuitiva. Adultos
cantam melodias curtas, cantigas de ninar, fazem brincadeiras cantadas,

com rimas parlendas, reconhecendo o fascinio que tais jogos exercem.

Sao evidentes os contributos do uso da musicalizacdo e canto na educacdo infantil e
nas demais areas da educacdo ou afins. Entende-se que o canto ¢ uma ferramenta
pedagogica musical, que tende a contribuir com os materiais pedagogicos para o
profissional da educa¢do musical. Para Franca (2010), o canto pode aludir as atividades
sociais € de rotina como a hora de tomar banho, a hora de brincar, a hora de dormir,
introduzindo gestos e movimentos que, por sua vez, auxiliam no desenvolvimento motor
e cognitivo da crianca.

Conforme Franga (2010, p. 18):

Do ponto de vista musical, a ideia é desconstruir e reconstruir,
transgredir e transformar a forma. Da perspectiva do letramento, ¢
dominar a escrita, e ndo ser domado por ela. Brincar com as letras,
palavras e onomatopeias, variando sua intensidade, altura e direcdo,
combinando-as, cruzando-as e retrogradando-as, pode conferir ao

processo de letramento uma dimensao ludica e criativa.

72



Ao se pensar em possibilidades e recursos pedagogicos para os profissionais da
educagdo musical e, principalmente, em materiais pedagodgicos, o canto como uma pratica
e recurso demonstra ser uma boa ferramenta pedagégica e de uso indispensavel. Além
disso, por meio do canto ¢ possivel criar corais musicais dos mais variados estilos e
géneros musicais, possibilitando a transmissdo oral de diferentes identidades culturais
que vao ao encontro do apoio e equilibrio nos resgates culturais e em diferentes lugares,
perpetuando, fomentando e mantendo vivos diversos bens culturais artisticos.

O canto ¢, possivelmente, a pratica de ensino-aprendizagem musical mais comum e
usada nas escolas publicas regulares no Brasil, por ser um recurso produzido pelo proprio
corpo e que nao necessita de outro instrumento para ser produzido. Além disso, o canto ¢
uma ferramenta muito utilizada nas atividades escolares inter e transdisciplinares como
ferramenta pedagogica em varias outras areas do ensino.

No Brasil existe um professor de fisica chamado José¢ Indcio Pacheco, mais

b

conhecido na capital mineira pelo apelido de “Pachecdo”. “Pachecdo” ¢ um respeitado
professor de fisica, reconhecido nacional e internacionalmente por usar em suas aulas,
recursos e ferramentas musicais para estimular os alunos a decorarem formulas fisicas.
Ele usa musicas e parddias criadas por ele mesmo e que ajudam estudantes de varios
niveis académicos a decorarem e resolverem problemas complexos da disciplina. Além
do valor das proprias composigdes, nesse caso exemplificamos o uso interdisciplinar e
transdisciplinar, no qual ¢ combinando a musica, o canto e a fisica. “Pachecdo” utiliza o
canto como um dos tipos de material pedagogico para o profissional da educa¢do musical
ou para professores que ndo lecionam musica.

Cabe ressaltar que, nesse contexto o professor “Pachecdo” além de ensinar fisica a
partir das metodologias tradicionais, faz uso de ferramentas metodologicas informais e
em lugares e ambientes ndo formais*2.

Embora neste estudo ndo possam ser aprofundadas as questdes relacionadas as
praticas que dizem respeito ao ensino formal de musica na educagdo (infantil, basico,
fundamental, médio e superior), muitos sdo os contributos do uso do canto coral como
ferramenta pedagogica. A intengdo ¢ demonstrar as diversas formas, possibilidades,
recursos € materiais que podem e devem ser utilizados a partir do ensino informal e ndo

formal de musica. Pode-se dizer que a Flauta Doce assim como o Canto Coral sdo

recursos confidveis e bem-sucedidos na promog¢do de diferentes metodologias para o

42 Link de canal no YouTube, do Professor Pachecio: https://www.youtube.com/watch?v=fOyEHe1pfuQ
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ensino de musica, assim como representam possiveis materiais pedagogicos para o

profissional da educagdo musical.

4.3.2 Percussao

A percussdo acredita-se ser ¢ uma das modalidades musicais que mais possibilita
recursos pedagogicos para educacdo musical ou musicalizagdo, principalmente no que se
refere ao uso de materiais informais, reciclaveis ou alternativos. Ela pode ser considerada
uma modalidade, pois percussdo ndo diz respeito a apenas um instrumento e, sim, uma
classe de instrumentos ou objetos sonoros que podem ser afinados ou ndo, podendo ser
também instrumentos de outras modalidades como o piano. O piano, por sua vez, ¢ um
instrumento classificado como melddico, mas, que em sua fungdo primaria, deve ser
executado através do percutir dos dedos nas teclas. Para Dias (2016) citado por

Vasconcelos (2017, p. 63):

Um dos maiores problemas com que me tenho deparado no ensino da
percussao, é o facto de se tratar de uma formacao instrumental recente.
O repertorio mais relevante ¢ de origem limitada as tltimas 3 décadas,
ndo havendo portanto uma heranca pedagogica significativa, ao nivel
de métodos e repertdrio, como acontece com outros instrumentos com
mais tradi¢do. Outro problema ¢é facto de a percussao representar, nao
um Unico instrumento, mas sim um conjunto de instrumento. Do ponto
de vista curricular consta, pelo menos, o ensino de 5 instrumentos. Tudo
isso, aliado a recente reducao letiva das aulas de instrumento, obrigada
a uma maior organizacdo do tempo da aula, por parte do professor e
uma maior eficiéncia do estudo diario do aluno. || Essencialmente pelas
questdes da existéncia de poucos métodos didaticos ativos da
Percussdo, muitas vezes encontram algumas dificuldades em
estabelecer ligagdes entre os varios niveis de sério atribuir aos alunos,
por forma a que qual o aluno ndo sinta muitas dificuldades na adaptacao
aos novos elementos tedricos e técnicos” (Dias, 2016, p. 86 apud

Vasconcelos, 2017, p. 63).

Percussdo ou percutir ¢ basicamente o contato de duas superficies que produzem um

som, ruido ou barulho e que pode ser ainda de duas superficies fisicas ou mistas, como
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por exemplo o bater das maos na agua. Para Abrahdo (2015, p. 30), a percussdo ¢ “um
conjunto de instrumentos e objetos de frui¢do estética”. Pode-se dizer entdo, que todo
som produzido ¢ percutido desde que haja uma intengdo para a agdo, assim a ac¢do pode
ser classificada como musica percussiva.

Para Oliveira (2014), a musica pode ser feita apenas com algo que produza som e a

ideia do som que se quer produzir. J& para Abrahdo (2015):

Compreender o dar-se da percussdo como um fendmeno que se doa na
e para a realidade. Dito mais claramente, percussio € coisa que age pelo
fazer fazendo de realidade, de um operar de realidade, mas que ndo
permanece como obra, no sentido de obra acabada, finalizada e com
autoria; se da na obra, se vé na obra e faz a obra, porém, nido ¢ uma
obra, ela ndo tem autoria e ndo é época. E um fendmeno que marca
épocas, trazendo a presenca o sagrado da esséncia do ser que nela se
revela quando a arte requisita. Presenca que se faz audivel, visivel,

toque, ¢ percussao como arte de ser sendo. (Abrahao, 2015, p. 31)

Com base na profunda citacdo acima, que explica o que é percussao para o autor,
pode-se fazer uma analogia com o coragdo, que ¢ um dos 6rgaos vitais do corpo humano,
dependendo totalmente da sincronizagdo, pulsacdo, compasso e frequéncia ritmica para
manter a vida. Quando ha qualquer alteracdo anormal, isso pode ser capaz de causar
graves danos ou até mesmo levar a morte.

Quando se ministra qualquer tipo de aula ou workshop de percussado, o primeiro ato
musical percussivo que induz os alunos é a experiéncia. E solicitado a todos os presentes
para colocarem a mao no peito e que sintam a batida do seu coracao.

Para além das analogias exemplificadas acima sobre percutir e percussdo, ¢
importante entender que a percussdo ¢ parte de uma variedade de objetos e que compde
um grupo de “coisas” que formalmente chamaremos de set de percussido43.

Para exemplificar essa afirmagdo, citamos algumas classes de objetos que
formalmente chamamos de instrumentos de percussdo, tais como: os instrumentos
organicos, os vegetais e cascas(cascas, efeitos), bambu (reco-reco), os feitos por peles de
animais (atabaque, jambé¢, pandeiro), os sintéticos (timbal, tamborim) e os metais de todos
os tipos (tridngulo, pratos) entre outros. Os instrumentos podem variar de tamanho, de

timbre e qualidade. Existem ainda as classes de instrumentos que podem ser afinados e
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que possuem func¢des melddicas e harmonicas como ¢ o caso do xilofone, da marimba de
vidro e até mesmo o piano.

Os instrumentos de percussdo, assim como o set de percussio, no Brasil sdo também
popularmente ou informalmente chamados de “cozinha”, essa denominagdo ¢ dada
devido a quantidade de recursos sonoros, objetos e itens que tem na cozinha e que podem
ser usados para produzir sons percussivos, tais como: pratos, garfos e panelas de varios
tipos e timbres. A cozinha ¢ um lugar que retine as pessoas em momentos de comunhao,
de celebragdo e bem-estar, sendo este mesmo sentimento proporcionado em ambientes
com musica percussiva, como acontece durante o periodo do carnaval no Brasil ou na

propria roda de samba.

A. Percussiao coletiva

A percussao coletiva ¢ uma pratica musical que possibilita o alcance a muitas pessoas
simultaneamente. Desta forma, ao se falar de trabalhos musicais ou de musicalizagao em
massa, coletivos ou em grupos mais ou menos numerosos, pode-se denominar percussao
coletiva. Para este trabalho o uso desta pratica musical ¢ indispensavelmente indicado,
pois, segundo Aragdo e Arado (2012, p. 45), o ensino coletivo de musica “é uma pratica
pedagogico-musical relevante e significante para o desenvolvimento de habilidades
musicais, socializacdo, democratizacdo e acessibilidade ao conhecimento musical”. Além
disso, os autores afirmam que essa modalidade musical - percussdo em grupo -
proporciona ainda o “desenvolvimento da autonomia, da motivagdo para estudar e se
aprimorar, a qualidade do produto musical além da integracdo de diferentes habilidades
e conhecimento musicais” diversos.

A partir do exposto, pode-se observar que ¢ por meio das praticas musicais coletivas
que sdo realizadas a maioria das aulas de muisica ou musicalizagdo em escolas publicas e
ambientes ndo formais no Brasil, sendo que o mesmo foi observado em Evora, Portugal.
E importante ressaltar sobre o uso das metodologias informais para o ensino da musica
percussiva, pois essas formas didaticas proporcionam mais simplicidade podendo ser
transmitidas oralmente para o aprendiz. Por conta de sua estrutura e transmissao sdo
indicadas para aplicacdo em grandes grupos ou em praticas de pequenos grupos.

O grande referencial da educagdo musical, Emile Jaques Dalcroze, no inicio do
século XX ja demonstrava preocupagdo com a acessibilidade da musica pelo povo, pois

para Dalcroze (1865-1950) citado por Madureira (2008) fazer musica de forma coletiva
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e gratuita ¢ de grande importancia. Percebe-se entdo que os processos de ensino
aprendizagem sao mais proveitosos quando realizados em grupos, desta forma Barbosa e
Aguiar (2018, p. 136) citam Tourinho (2006, p. 89), onde justificam este ensino
defendendo que “o aprendizado ocorre mais rapido por causa do convivio em grupo” e
“pela observacao de si mesmo e dos outros colegas”.

Teixeira (2012) elenca uma série de elementos que sdo insubstituiveis a qualidade

educativa e que facilmente se encontram nas praticas em grupo:

O clemento conhecimento inclui saber, definir, lembrar, reconhecer,
listar e reproduzir; o elemento compreensao inclui saber o significado,
comparar, contrastar, explicar e dar 15 exemplos; o elemento aplicacdo
inclui aplicar, utilizar, implementar, produzir, mostrar, escrever,
resolver, desenvolver e ilustrar; o elemento analise inclui desconstruir,
categorizar, comparar, diferenciar, distinguir, separar, subdividir,
concluir e determinar; o elemento sintese inclui adaptar, combinar,
compor, criar, produzir, desenvolver, construir, incorporar e estruturar;
e o elemento avaliacdo inclui julgar, avaliar, comparar, concluir,

justificar, criticar e decidir. (Teixeira, 2012, pp. 14-15)

Conforme apontado por Teixeira (2012), pode-se afirmar que o uso da musica
percussiva nos ambientes formais ¢ ndo formais de educa¢do musical torna-se uma
ferramenta facilitadora no processo de ensino-aprendizagem da musica em grandes
grupos, pois trata-se de uma linguagem de facil aprendizagem e interpretacdo. E
baseando-se nesses elementos ¢ possivel delimitar a conducdo de todos os processos
envolvidos dentro desta metodologia.

Percebe-se ainda que a musica percussiva, assim como os instrumentos tradicionais
ou adaptados/alternativos de percussdo sao objetos que conectam facilmente com o seu
condutor. H4 uma relag¢do que pode ser entendida quase que de forma organica, intuitiva
e ancestral. Basta relembrar a relagdo homem-tambor ao longo do processo histérico e
cultural da humanidade. Esta relagdo homem/musica pode ser assistida ainda hoje
naturalmente e cotidianamente nos meios sociais de todo o mundo, como por exemplo:
nas fanfarras das torcidas esportivas, nas manifestagdes sociais politicas, nos encontros
informais entre amigos e familiares, podendo ser ainda reproduzido através de simples

acdes como o ato bater palmas ou de bater um objeto em outro. Entretanto, para que seja
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considerada musica percussiva, ¢ preciso que haja a intencdo desta agdo, sendo ela
reproduzida em tempos e em determinados ritmos € compassos.

Reprodugdo ritmica ¢ um conjunto de agdes combinadas, algumas sdo de facil
entendimento e outras mais complexas. Para o ensino de musica percussiva em grandes
grupos, o indicado ¢ utilizar ritmos que tenham e tragam lembrangas afetivas para o aluno
e apresentar ritmos mais simples e de fécil reprodu¢@o. Assim sendo, o processo baseado
no ensino aprendizado informal alcangard mais rapidamente gratificantes resultados,

estimulando assim cada vez mais o aprendiz.

B. Percussao alternativa e corporal

A modalidade musical conhecida como percussdo, nos permite o uso de materiais
alternativos como sendo percussivos. Para Pacheco (2007, p. 92), “aprender a tocar um
instrumento ndo significa apenas dominar as técnicas de execucdo sob a orientagdo de
alguém, mas, sim, inventar formas de executa-las”.

Para o grupo musical Stomp a criatividade ndo falta em suas performances e
execugdes musicais percussivas. Criado em 1991, em Brighton-Reino Unido, pelos
artistas de rua Luke Cresswell e Steve McNicholas. O termo Stomp se refere a um
subgénero distinto de teatro fisico que mistura musica, performance, danga, entre outros
exemplos estéticos da arte contemporanea O grupo também faz uso de objetos
alternativos reciclaveis, de uso comum no cotidiano como, vassouras, latas de lixo, latas
de tinta, além de instrumentos musicais tradicionais readaptados*3.

O Stomp ¢ um grupo inovador que em suas apresentacdes e espetaculos exploram
também frutas e legumes, utilizando-os como recurso e material para reproduzir sons e
musica. O grupo utiliza microfones proprios para captagdo de baixos, médios e altos
timbres e os artistas usam ainda recursos ousados como a mastigacdo ou cortes de
verduras e legumes, para alcancar resultados sonoros surpreendentes € bem curiosos.
Nesse exemplo o corpo, englobando as verduras e legumes, se transforma em novas
formas de reproducdo musical passando a ser entdo possiveis ferramentas produtoras
musicais.

Assim como o Stomp, o grupo musical brasileiro Uakti ¢ também um grupo que

utiliza objetos alternativos e reciclaveis para produzir sons, resultando em belos arranjos

43 No link https://www.youtube.com/watch?v=tZ7aYQtlldg pode-se perceber como objetos adaptados tornam-
se instrumentos musicais.

78



musicais. Com uma peculiar caracteristica musical, mais produzida e voltada para uma
proposta plastica da musica. O grupo mineiro, de Belo Horizonte, foi criado em 1978
pelos musicos percussionistas Marco Antdnio Guimaraes, Artur Andrés Ribeiro, Paulo
Sérgio Santos e Décio Ramos. Todos os instrumentos que sdo tocados pelo Uakti foram
fabricados pelo musico e também integrante da banda Marco Antdnio, “que afirma ser o
Uakti uma combinacdo feliz e secular que busca, por meio de novas e diretas ligagdes
com novos instrumentos, alcangar resultados sonoros singulares™**.

Os materiais alternativos assim como o corpo sendo usados como instrumento se
tornam aos poucos ferramentas possiveis inclusive no ensino de musica nas escolas
formais ou ndo formais. Essa possibilidade vem se tornando uma estratégia conveniente
no que diz respeito as questdes financeiras, que sdo geralmente problemas comuns nesses
ambientes. Nesta perspectiva, ao utilizar do corpo como objeto sonoro percussivo, tais
praticas passam a ser mais exploradas, além de ser um recurso viavel e acessivel a todos.

Barba (2013) apresenta muitas possibilidades e recursos pedagogicos possiveis para
0 uso e pratica do corpo com uma possibilidade e modalidade, além de material
pedagogico musical. Segundo o autor, esses materiais vém sendo estudados e praticados
desde 1995, com o surgimento e alargamento da musica contemporanea e quando se criou
o grupo de percussao corporal Brasileiro Barbatuques.

O Barbatuques faz parte de um seleto grupo de musicos e artistas que dividem o
mesmo desejo, que ¢ ensinar novas e possiveis formas de fazer musica, viajando todo o
mundo e ensinando suas inovadoras metodologias que utilizam do corpo como o proprio
instrumento percussivo. O grupo se mantém ativo e desenvolve atividades bem
heterogéneas, tais como: ensinar musica, publicar artigos, atuar em projetos culturais,
apresentacgdes e espetaculos musicais de renome nacional e internacional. Além disso, o
mesmo participa ativamente na criagdo de trilhas sonoras, arranjos musicais diversos e
sonoplastias nas areas audiovisuais®.

Para Mesquita (2016), os grupos de percussdo, que t€ém como principais objetivos
didaticos a percussdo corporal e as metodologias informais, estdo relacionados com a
automatizagao ritmica, ampliacdo do repertdrio de sons corporais, produgdo de ritmos e
melodias, incentivo da capacidade de criacdo musical, incentivo das atitudes ludicas e

cooperacgdo e promocgao da percepcdo corpoérea em sua globalidade.

4 Um pouco do trabalho desenvolvido pelo grupo Uakti pode ser visto no link a seguir:
https://www.youtube.com/watch?v=jvULBDKU37¢g

4 Um pouco sobre o trabalho do grupo Barbatuques pode ser visto no link:
https://www.youtube.com/watch?v=CUUQ9GkCIm0

79



Ainda sobre o Barbatuques, o que se pode perceber ¢ que 0 mesmo vem a ser um
grupo pioneiro e influenciador de pesquisas e estudos nas areas do ensino informal e ndo
formal de musica. Além de estar na vanguarda das questdes relacionadas as novas
metodologias do ensino de musica percussiva ¢ também utilizado como referéncia
bibliografica no que se refere ao corpo como instrumento e objeto percussivo para o
ensino de musica. Sobre o corpo humano ser uma rica fonte de sons e por isso ser

considerado nosso primeiro instrumento musical, Barba (2013) afirma que:

[...] O corpo humano ¢ uma fonte muito rica de sons e pode ser
considerado nosso primeiro instrumento musical. E importante
valorizarmos os sons que os alunos ja possuem, os que eles conquistam
mais facilmente e os que eles mais gostam de fazer. E fundamental
também estimula-los, com paciéncia e persisténcia, a conquistar novos

sons [...]. (Barba, 2013, p. 42)

[...] Sentimos a presenca do ritmo na batida de nosso coragdo, em nossa
respiracdo ou ao caminharmos. Reconhecemos inimeros timbres e
melodias na exploragdo de nossa voz e também na escuta da voz do
outro. Nao ¢ a toa que no vocabulario musical estdo presentes palavras

como pulsacdo e andamento [...]. (Barba, 2013, p. 40)

Desta forma ao se referir os grupos Barbatuques, Uakti e Stomp ¢ importante ressaltar
que os mesmos serviram de apoio nesta pesquisa, assim como na construcao profissional
da professora de musica e autora deste trabalho. Além disso, ainda servem de inspiracao
por serem, justamente, grupos percussivos que atuam em diferentes areas profissionais,

mas, que tém na percussao corporal a sua principal ferramenta de trabalho.
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CONCLUSAO

O presente estudo teve como objetivo a identificagdo da diferenciagdo das
terminologias qua norteiam a educac¢ao informal e ndo formal, bem como a demonstragao
do uso de materiais e metodologias alternativas para o ensino aprendizagem da musica
percussiva.

Neste trabalho pretendeu-se compreender quais as contribuigdes pedagogicas e
artisticas do ensino informal e ndo-formal de musica percussiva e quais os autores
relevantes no estudo deste tema, uma vez que o trabalho pratico citado nessa dissertacao
vem sendo realizados de forma muito intuitiva. Entretanto, pode-se verificar ao longo da
vida docente e a partir das pesquisas feitas nesta dissertacdo, que existe uma lacuna entre
as modalidades de ensino-aprendizagem identificadas nos meios formais e ndo formais
de educagdo. O mesmo ocorre no que se refere ao ensino informal de percussdo e as
licenciaturas musicais no geral.

Durante a elaboragdo deste estudo muitas questdes foram levantadas a partir da
analise dos materiais, sendo que enquanto investigadora, docente e artista existiu uma
especial aten¢do na identificagdo de novas maneiras de ensinar musica que fizessem luz
sobre a qualidade efetiva dos resultados performativos alcangados, nos diferentes
contextos.

Tendo por base a inter-relacdo entre a produgdo académica pesquisada e a reflexdo
da autora sobre as suas experiéncias enquanto professora, principalmente com grupos e
coletivos, compreendeu-se que existiram tentativas pautadas em erros e acertos, obtendo-
se éxito na area. Estas a¢des tiveram importante colaboracdo para a criagdo e finalizacao
desta pesquisa.

Hoje, apos algum tempo trabalhando com diferentes grupos, diferentes idades, ragas,
etnias, nacionalidades, entre outros, torna-se possivel evidenciar que a musica percussiva
vem a ser a modalidade musical mais recomendada para se trabalhar em grupos, sejam
eles grandes ou pequenos. Este fato ¢ justificado devido as diferentes possibilidades e
recursos que se percebem uteis nas diversas abordagens positivas disponiveis na musica
percussiva e para a transmissao da mesma.

Conclui-se que sdo varias as capacidades e recursos positivos que podem e devem
ser usados como material / instrumento pedagdgico (tradicionais, alternativos, reciclaveis
ou adaptados), no auxilio dos profissionais da educagdo musical, de arte ou de outras

modalidades educativas, com o intuito de promover maior acesso a arte e, sobretudo, a
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educagdo de musica percussiva de forma igualitaria, seja de forma direta ou através das
trans e interdisciplinaridades.

A partir deste estudo, pretende-se elaborar um material que se apresentara como um
livro ou até mesmo em forma de aplicativo de celular. Desta forma, acredito que estarei
a contribuir com o avango do processo de ensino-aprendizagem de musica nas escolas
publicas brasileiras e portuguesas (escolas formais e tradicionais de estudos regulares ou
conservatdrios), e nas escolas e espacos ndo formais e informais, que utilizam a musica
como parte da grade curricular. Este material contard ainda com algumas sugestdes de
uso de materiais alternativos e reciclaveis para aplicagdo das aulas ou atividades
propostas.

Com o que fica evidenciado ao longo deste estudo, permite-nos acreditar ser de
grande importancia que os pesquisadores, académicos e artistas aprofundem cada vez
mais a sua Praxis docente e artistica, num permanente questionamento e reflexao sobre
as suas praticas, discorrendo e mostrando seus trabalhos e ideias em contributo a
educagdo. Parafraseando Paulo Freire (2003, p. 26), “¢ preciso diminuir a distancia entre
o que se diz e o que se faz, até que num dado momento, a tua fala seja a tua pratica”. Para
que futuramente se crie uma base s6lida de materiais didaticos através do uso de recursos
pedagogicos informais e alternativos / reciclaveis que permitam o ensino de musica em
todos os ambientes e de todas as formas possiveis, seja nos espagos formais, informais ou
ndo formais independentemente da condi¢do socioeconOmica destes espagos e das
caracteristicas de seus participantes, tendo em vista os positivos e consideraveis

resultados ja alcancados até o momento.
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