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Eu queria te ensinar,

queria te dizer o mundo

Eu queria te levar comigo te tocar bem fundo

Te lembrar que a vida é mais que uma tevé, que uma cangao no radio
Te provar que é bem melhor sentir e que as ondas passam

Eu queria te mostrar, queria te entregar a terra

Ah quisera te contar historias, te esconder a guerra

Te fazer voar em sonhos, corrigindo assim meus erros

Te deixar brincar com os planetas e as estrelas tolas no jardim

Eu queria te ensinar, mas tenho muito a aprender contigo

Eu devia perceber bem mais do que esse dom antigo

Revelar o meu desvélo e vé-lo como um ser mais integro

Respeitar o teu querer me pondo em teu lugar estar sempre contigo
Eu queria te ensinar, queria e nada sei do mundo

Eu queria te aprender queria te saber mais fundo

Sobre uma reflexao de José Servo

(O jogo das contas de vidro H.Hesse)
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Resumo

FONSECA, Drausio. O fortalecimento da cultura musical na escola: uma
proposta de revalorizagao da cultura, a partir da musica, para a escola do
futuro. 2003. 000f. Dissertacdo (Mestrado em Engenharia de Produgéo) -

Programa de Pds-Graduagao em Engenharia de Produgao, UFSC, Floriandpolis.

Este trabalho propbde o estudo de um programa para a Educacdo Musical, que
confronta a cultura musical vigente e as metodologias de ensino musical utilizadas
na escola atual, da Educacao Infantil ao Ensino Fundamental. Partindo-se da analise
de conteudo percebe-se que ha a necessidade emergente de uma sistematizagéo
metodoldgica que identifique e que faga identificar o educando como inserido na
cultura musical de seu pais, seja no contexto regional, seja no contexto global, mas,
que o faga compreender e valorizar essa cultura, para que, a partir dessa
compreensdo, possa desenvolver as competéncias e habilidades de sua
musicalidade potencial. Apresenta-se, ainda, em anexo, uma versao textual
simplificada de um trabalho que consite em um conjunto de Cadernos de Atividades
para a Educacdo Musical, parte inicial de um Programa Educacional desenvolvido
em conjunto com a Secretaria Municipal de Educagdo da cidade de Barueri - S&o

Paulo, que segue a mesma tendéncia de fortalecimento e revalorizagédo da cultura.

Palavras-chave: Educacédo, Musical, Cultura, Valorizagao.
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Abstract

FONSECA, Drausio. The invigoration of the musical culture in the school: a
proposal of revaluation of the culture, starting from the music, for the future
school. 2003 Dissertation (Production Engineering Master Degree) - Production

Engineering Post-Graduation Program, UFSC, Florianépolis.

This work purposes a study of a program for the Musical Education that confronts the
atual musical culture and the teaching methodologies in the Children and
Fundamental Education in the school nowadays. Starting from the analysis of content
it is noticed a emergent necessity of a methodological sistematization that identify
and leaves to identification the student as inserted in the musical culture of his/her
country, in a regional context or a global context and make him/her understand and
valorizar this culture, for that, starting from this understanding, he/she develop the
competences and habilities of his/her musical potentials. Enclosed, is presented a
simplified text version of a work that consists in a group of Notebooks of Activities for
the Musical Education Developt together with the Secretaria Municipal de Educacgéao
da Cidade de Barueri - Sao Paulo, that follows the same tendency of invigoration and

reevaluation of the culture.

Key-words: Education, Musical, Culture, Valuation.
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1- INTRODUGAO

Este trabalho parte de um processo que vem se desenvolvendo ao longo de
alguns anos. Antes mesmo de buscar a Educagéo como atividade profissional, eu ja
ministrava aulas particulares de violdao e canto popular para algumas pessoas
interessadas em estudar musica. Nessa época, morando em minha cidade natal, a
capital paulista, cursava o primeiro ano do Bacharelado em Composi¢ao e Regéncia,
na extinta Faculdade Paulista de Artes, ainda sem nenhuma pretensdo de
musicalizar alguém, alids, esse termo "musicalizar" nem fazia parte do meu
econdmico vocabulario de cantor dos barzinhos da noite, animador das festas de
aniversario dos colegas e amigos, embora eu ja musicalizasse sem ter a minima
consciéncia do fato.

Algum tempo depois, tendo mudado para o Rio Grande do Sul, percebi que
dar aulas de violao e tocar na noite ndo poderiam trazer alguma satisfagao pessoal,
além daquela do dia de pagamento. Voltei aos estudos. Desta vez, mais maduro,
elegendo desta vez, a Educacéo Artistica para minha graduagao.

E provavel que meu empenho, para tornar-me um arte educador em musica
tenha sido reforgado e tomado um impulso definitivo quando da primeira experiéncia
como professor de Educacéo Artistica - Musica.

Sendo musico profissional e com algumas habilidades para o desenho
artistico, pintura e alguma experiéncia no teatro amador, recebi um convite para
atuar como professor em uma pequena escola particular na cidade de Porto Alegre:
Escola de Primeiro Grau Santa Rosa de Lima.

Matriculado no curso de Licenciatura em Educacéao Artistica - Habilitagdo em
Musica, da Faculdade Palestrina de Musica, sentia-me capacitado para, pelo menos,
repassar aos alunos tudo o que havia de musical em minha cabec¢a, que pudesse
servir para alguém, sem qualquer preocupagao sobre como isto poderia se dar.
Nada mais nada menos do que um estagiario com boa vontade, muitas idéias,
criatividade, mas com ferramentas limitadas e sem o menor direcionamento
pedagdgico.

Por algum tempo, essa criatividade associada a algum conhecimento recém
recolhido no curso de graduagéao, pareciam dar conta do recado.

Ensinar a clave de sol, a leitura ritmica musical e as especificidades da grafia

musical para os alunos de quinta, sexta e sétima séries do Primeiro Grau (hoje



Ensino Fundamental), ndo eram problema. O que o professor cantava e ensinava
num tempo muito curto, os alunos acompanhavam com a voz e com as palmas, isto
para todas as atividades propostas.

As dificuldades apareciam, mas, eram quase todas superadas através dos
exercicios coletivos.

A vida era maravilhosa, era cor-de-rosa enquanto novidade. Porém tudo o
que se estabiliza muito rapidamente merece questionamentos. E eles apareceram.

Em uma daquelas manhas fui interpelado pelos alunos em pleno corredor,
com a indagacéo: "professor quando € que ndés vamos fazer musica? Quando vao
chegar os instrumentos?" Com a sensacao de uma expressao facial de espanto, e
um tanto indignado, procurei responder que ja estavamos fazendo musica a pelo
menos dois meses e meio, e sobre os instrumentos pensei: quais instrumentos?

Percebi que estava enganado e enganando. A expectativa dos alunos era
muito maior do que eu poderia imaginar.

Senti nesse momento, que o conteudo das aulas de musica era mais um
amontoado de informagbes sem sentido, que seria engavetado nas cabecinhas dos
pobres alunos, em algum lugar cerebral entre a gaveta das matematicas e a gaveta
das geografias e historias, proxima da das gramaticas. Entendi, também, que essas
gavetas costumavam ser abertas somente durante as aulas, e que nunca poderiam
ser abertas de forma natural, a qualquer momento da vida estimulado pela audi¢ao
de alguma musica.

Conversando com os coordenadores e pedagogos da escola, percebi que
todos estavam muito contentes com as aulas de musica. Afinal de contas o professor
de musica era parecido com um "cientista maluco", um tanto diferente dos outros
professores de musica que passaram por ali, embora mantendo a mesma funcao de
organizar as atividades comemorativas da escola e, principalmente porque era um
dos poucos professores que conseguia manter a disciplina, "dominando" as turmas e
mantendo-as bem ocupadas dentro de suas salas.

Apesar de estar agradando, eu ndo me agradava.

Seria justo continuar sacrificando os alunos com as propostas deseducativas
e desmusicalizadoras? Como € que isto iria acabar?

As avaliagdes demonstravam que os conteudos chegavam aos alunos, mas
poucos deles, apenas os mais interessados compreendiam e fixavam esses

conteudos. Alguns, outros, cumpriam as propostas, muito mais pela obrigacdo de



agradar ao professor "legal e engragado", do que propriamente por estar gostando
do conteudo. Mas o que fazer com os que ja nao participavam?

Ao ter contato com as disciplinas relacionadas a musicalizag¢ao, na faculdade,
conheci muitas propostas que vinham de encontro ao pretenso processo
musicalizador, escolhido por mim para musicalizar as criancas daquela escola. Eu
acreditava estar certo, mas havia diferengas a considerar.

Os métodos internacionais, consagrados como: Dalcroze, Martenot, Kodaly,
Orff, entre outros, eram maravilhosos. Segundo os comentarios dos mestres e as
paginas dos livros, eles funcionavam plenos e perfeitos. Por que, entdo nao
funcionariam em uma escola brasileira?

As respostas vieram e eu pude me deparar com elas.

Eu ndo era um educador musical, era um musico que tentava ensinar uma
técnica sem aplicabilidade possivel. Os alunos cantavam e solfejavam
precariamente comigo dentro da sala de aula, mas nao sabiam o porqué, de entoar
aquelas notas musicais ou aqueles ritmos.

Nem eu sabia.

Faltava a eles um contato com uma musica mais cultural, contextual que
pudesse ir de encontro a algo de que fizessem parte, assim como a musica que fez
parte da vida e da cultura de cada um dos musicalizadores: franceses, hungaros,
alemaes desde seu nascimento como uma marca de identidade.

A mim faltava a percepgao para o momento da mudanca.

Compreendendo esse fato, mudei a proposta de ensino da musica para a
escola. Reapresentei o programa, reformulado, que agora continha mais
regionalismo e brasilidade. Tudo era contextualizado. Para tudo existia uma histéria
ou pelo menos um comentario. O que nao se sabia, seria pesquisado. Até as
cangdes ouvidas no dia a dia, no radio e televisdo, eram comentadas. Desde o
intérprete até os provaveis motivos que levaram o compositor a criar sua obra.

Passei a perguntar aos alunos do que é que gostavam e que tipo de musica
seus pais ouviam em casa, motivando esses alunos a buscarem informagdes sobre
essas musicas. Os classicos ja podiam ser ouvidos sem que ninguém se sentisse
entediado ou frustrado na sala: nem os alunos, nem o professor.

As avaliagdes, agora com critérios mais amplos, demonstravam a evolugéo
das competéncias e das habilidades dos alunos somados ao seu contentamento, por

estarem, todos, participando das aulas de musica.



Hoje, algum tempo passado e ha quase treze anos atuando no ensino
superior, nos cursos de Bacharelado em Musica Popular e na Licenciatura em
Musica da Faculdade de Artes do Parana, contribuindo para a formagao de musicos
e professores musicalizadores, percebo nos licenciandos a mesma boa vontade e as
mesmas angustias relacionadas a sua fungdo como estagiarios e professores nas
escolas onde atuam.

A busca por métodos e metodologias, miraculosos € constante. Descobrir

uma "varinha de condao" que desenvolva as habilidades e capacidades musicais
das criangas, com quem se trabalha, ainda € um objetivo.
No entanto, tenho procurado dizer a esses alunos que a magia da musicalizagao
existe, mas, que ndo ha método ou metodologia que possa sobrepujar a atitude do
professor que pesquisa constantemente, que experimenta e que compartilha suas
experiéncias com seus pares, no caminho de se melhorar, para melhorar os outros.
Como diz a pesquisadora e formadora de professores Claudia Bellochio, € preciso
acreditar em uma formacgao continuada, compartilhar as praticas educativas ampliar
os conhecimentos tanto musicais quanto pedagdgicos e valorizar sempre as
experiéncias de vida de cada um (BELLOCHIO 2003, p.138)

E, entre tantos acreditares, deve-se lembrar que, mesmo para as mais
complexas equagdes matematicas, ou para os calculos diferenciais, as vezes se
utilizam os dedos das maos numa operagdo concreta para a confirmacdo de um
resultado aritmético. Desse modo, sera necessario pensar sobre o ensino de uma
musica perceptivamente mais cultural e presente na vida do educando, e que essa
musica possa servir como um referencial de sensibilidade para todo a vida do

individuo enquanto ser musical, produtor de cultura e transformador da historia.

1.1 Justificativa

Que entidade é essa, a musica? Tao proferida e tdo intensamente consumida
desde a sua primeira apari¢cao e percepgao pelo ser humano. Cantada, murmurada,
ou assoviada nos campos de colheita, no trabalho pesado, nas rogas e nas cidades,
dentro das casas ao redor dos antigos pianos, nas festas dangadas e sapateadas no
chao batido, ao som de acordeom e viola, que embalaram e que ainda embalam os
encontros eletronizados dos adolescentes nas noites de finais de semana, e se

inserindo como trilha sonora da historia vivida por cada pessoa no mundo.



Desde ha muito tem se perguntado sobre sua funcédo na sociedade, e se essa
funcdo, ou fungbes, tém atingido seus objetivos. Entreter, expressar emocgoes,
comunicar, estabilizar as culturas e contribuir para a integracdo das sociedades
entre outras provaveis fungcbes sempre lhe foram atribuigdes inatas.

Aristételes, em suas propostas de modelos educacionais ja preconizava o
ensino da musica como um complemento importante a educagao de corpo e mente.

Confucio, na antiga China comentava sobre a importancia do musico para a
harmonia politica e social do império. Conta-se que de tempos em tempos musicos
de todas as regides da China reuniam-se em festivais, para tocar em conjunto, mas,
com um objetivo primordial de "afinar" seus instrumentos, a partir de um unico
referencial tonal. Desse modo, poderiam retornar para suas regides levando um
instrumento calibrado uniformemente que poderia produzir uma musica afinada em
unidade e integridade moral por todo o império.

Na india, por sua vez, o raga, a forma basica da musica classica indiana,
desenvolveu-se buscando a integracdo do homem com a divindade, fazendo-o
transcender a matéria para atingir altos niveis de meditagdo, concentracdo e auto-
conhecimento, propiciando a cura de doengas do corpo e do espirito. Algo que
posteriormente sera investigado e comprovado pela Musicoterapia.

Isto nos leva a consideracdo de que, passado tanto tempo na historia, a
musica continua fazendo parte da vida humana evoluindo em arte e técnica, mas
que ao mesmo tempo, vem perdendo sua importancia no contexto cultural,
encontrando-se, na atualidade, relegada as imposi¢des do consumismo das midias,
passando a ser um produto de qualidade duvidosa e de conteudo superficial, e que,
talvez por esse motivo, também esteja sendo desvalorizada e de certo modo
esquecida, inclusive pela prépria escola. Uma escola que se percebe herdeira de
responsabilidades, que hoje a fazem cumprir muito mais do que o seu papel de
ensinar, e que por vezes, vé-se obrigada a substituir a familia, no que diz respeito ao
ensino das tradi¢cdes e da cultura.

De qualquer maneira, supde-se que a musica somente deixara de existir
quando o homem entrar em processo de extingdo, o que para nos, pessoas
sobreviventes do século XXI, nos parece cada vez mais eminente,

Entretanto, acreditando que as artes em todas as suas linguagens e formas ja
tenham servido, em todos os tempos, para reconduzir a humanidade com diregdo ao

mundo ideal, e que ainda continuaréo a contribuir para a constru¢gado de um homem



mais integro e sensivel, € que se traz esta proposta de estudo da revitalizagao da

cultura, através do ensino da musica para a escola do futuro.

1.2 Questao de pesquisa

Estaria a escola de hoje cumprindo com o seu objetivo de ensinar a
valorizagdo da cultura a partir da musica? Estaria essa escola bem preparada e

ciente da importancia de sua responsabilidade em valorizar a cultura musical?

1.3 Objetivos

1.3.1 Objetivo Geral

| - Propor um questionamento quanto a utilizacdo dos modelos musicais
atualmente apresentados nas escolas brasileiras e de como a formagdo de seus
professores, e suas vivéncias, podem influenciar na construgao de bases estéticas e

culturais para a formagao do educando.

1.3.2 Objetivos Especificos

| - Avaliar o conteudo musical e cultural apresentado pela escola de nossos
dias quanto a sua veracidade e importancia.

Il - Considerar propostas educacionais ja estabelecidas de modelos culturais
internos e externos que enfatizam a educacao musical curricular.

[Il - Discutir propostas educacionais que busquem a revitalizagéo da cultura

musical dentro da escola.

1.4 Hipoteses

A musica tem servido a escola, principalmente durante a educacao infantil,
como um acessorio pedagogico importante. A partir de cangdes, muitas vezes
parodiadas, alguns conteudos podem ser fixados na memoria dos alunos. Cangdes
que ensinam a tabuada, cangdes que ensinam as cores, 0 asseio, a higiene, a moral

entre outros conteudos.



O que pode parecer inconsequente e inocente, do ponto de vista puramente
musical, é o fato de que as melodias cantadas em sala de aula sdo geralmente as
mesmas, gerando na memoria auditiva da crianga algumas limitagdes. A partir da
cangao "atirei um pau no gato", provavelmente a cangdo de maior execugdo em
todas as escolas brasileiras, pode-se refletir sobre esse fato. Todos nds brasileiros
conhecemos essa cancao desde muito cedo. Faz parte de nossa formagao bem
como de nossa cultura e, portanto, da cultura de nossos antepassados. O que nos
chama atencao é que, por falta de um repertério mais amplo, esse "atirei um pau no
gato" seja utilizado indiscriminadamente tornando-se o unico referencial meléddico
para uma infinidade de criangas brasileiras. Nao poderiamos considera-la
esteticamente de boa ou de ma qualidade musical. Diriamos apenas que € uma
cancgao folclérica, cuja melodia, aparentemente simples e de facil assimilagdo, parte
de uma construgao escalar em modo maior, buscando uma progressao por graus
conjuntos, intercalados por saltos, em intervalos de quinta justa; mas, apesar desta
definigdo morfoldgica, ndo saberiamos dizer as criangas se esta cangdo € no minimo
"feia ou bonita". Poderiamos partir do "agradavel ou desagradavel" e mesmo assim
ainda nao conseguiriamos chegar a algum conceito sobre as qualidades estéticas da
composi¢gao musical.

Ja em se tratando da literatura, colocada na letra da cang&o, alguns
comentarios podem ser delineados mais facilmente, pois a compreensao do texto
sera automatica em detrimento da compreensdo das combinagées de notas
musicais, como por exemplo, o fato de se flagelar um animal indefeso, além da
"admiragcdo de dona Chica" pelo berro estridente do pobre animal. Algo que
poderiamos até considerar como de conteudo agressivamente violento e desse
modo, politicamente incorreto.

No entanto, novamente, deve-se lembrar que esta cancédo faz parte do
repertério do povo brasileiro ha tanto tempo, que estas consideragdes, aqui
delineadas, podem ter passado despercebidas durante séculos, e que nunca foram
julgadas como sendo importantes, para a sobrevivéncia de nossa musicalidade.

Aprofundar esses conceitos, em uma sala de aula pode tornar-se dificil para
professoras e professores que tém como objetivo primordial "alfabetizar" seus
alunos, mais até do que fazé-los perceber o mundo ao seu redor. Nao ha tempo
para questionamentos. E preciso cumprir os conteidos do programa, de modo

sistematico, sem necessariamente levar em conta as individualidades e



particularidades perceptivas dos alunos, afinal, € isto que todos esperam da escola:
que os alunos aprendam. E aprendem, mas, sera que apreendem?

Quanto a formacgao das professoras para a educagao infantil, percebe-se que
0os cursos de graduacdo preocupam-se em capacita-las a ensinar conteudos. A
pedagogia da matematica, a pedagogia das ciéncias, a estrutura e o funcionamento
dos métodos de alfabetizacdo. Nao se pode discordar dos curriculos, pois, sua
elaboragcao foi baseada na realidade da escola, e € necessario buscar a melhor
maneira de se tratar dos assuntos a serem abordados. O que ndo se pode esquecer
€ que os métodos acabam tornando-se verdade absoluta, em que, na qual se
acreditando, nao existe nada mais para substitui-la. Nem mesmo a experiéncia de
vida de cada futura professora, ou a sua curiosidade de tentar algo supostamente
novo, poderia ser levado a sério. E como uma antitese, ainda se preconiza o perfil
do professor pesquisador. Ora, pois, como estar motivado a pesquisa? Se a verdade
ja foi encontrada, ndo ha o que pesquisar.

No aspecto da formacgao estética, dessas professoras, tudo se torna ainda
mais dificil. A quantidade de horas designadas para este assunto no curso de
graduacdo em Pedagogia sdo quase sempre insuficientes, pois ndo ha tempo para
que o aluno desse curso consiga conhecer todas as modalidades artisticas,
vivenciando-as e absorvendo-as de maneira satisfatéria a ponto de desenvolver
algum dominio sobre seus conteudos, apropriando-se das especificidades e
particularidades da linguagem de cada modalidade. Salvo algumas exce¢des nos
casos dos poucos alunos que, por alguma afinidade com esta ou aquela modalidade
artistica, ou por ter tido alguma oportunidade de vivéncia anterior, saberiam valorizar
e provavelmente encontrar meios para levar seus alunos a compreensao do belo,

mesmo que de maneira parcial.

1.5 Limitagoes

A cultura musical, abordada neste estudo, devera contemplar desde a musica
folclorica até a musica popular, na forma de cangao, e toda a manifestagdo musical
que possua similaridade com estas, assim como os jingles e as can¢gées comerciais
desde que, de algum modo possam atingir, ou ter atingido significativamente a

cultura brasileira seja pelas tradi¢des ou pelos meios de comunicagcdo de massa.



1.6 Estrutura do trabalho

O enfoque central deste plano sera o fazer perceber a necessidade de se
fortalecer a cultura musical na escola, como uma proposta de revalorizacdo da
cultura, a partir da musica, para a escola do futuro.

Fortalecer a cultura musical tem aqui o significado de resgate cultural e
valorizagdo da musica regional tocada e cantada, ndo como uma visdo ufanista ou
nacionalista, mas, como busca de uma identidade cultural.

Consideramos que é possivel ensinar cultura a partir da musica assim como €&
possivel ensinar musica a partir da cultura e ainda, que a partir do cancioneiro
popular e folclorico pode-se tanto ensinar musica como ensinar cultura.

Para isto, no primeiro capitulo traremos uma breve reflexdo sobre o conceito
de cultura, na visao de alguns autores, seu significado atual, e sua importancia para
a sociedade. Trataremos, também de salientar o aparecimento da industria cultural e
as transformagbes que ela pode gerar na realidade enquanto produtora do
consumivel, do vendavel e criadora de falsas necessidades humanas.

Abordaremos, entdo, a cultura musical do brasileiro hoje, suas influéncias
determinantes e os fatores que possam levar ao distanciamento dessa cultura
musical com a realidade.

Conceituaremos também a musica brasileira enfocando a sua formacao,
pelas influéncias étnicas amerindias, européias e africanas, dando énfase a cangao
popular e ao folclore.

Neste ponto passaremos a refletir sobre a educagdo musical da atualidade, o
que se pensa dessa educagdo musical no contexto escolar geral e na escola
especializada para formar o musico profissional.

A seguir falaremos sobre musica e mercado de trabalho, ou seja, sobre a
formacéo do musico profissional seu talento e sua sorte para o sucesso.

No segundo capitulo, serdo abordadas as fung¢des sociais da musica atraves
de um prisma antropoldgico, passando pela musica regional e ao reconhecimento
dessa musica como arte socializadora, aquela que agrega valores e que identifica
culturalmente tanto quem a produz quanto quem a consome.

No terceiro capitulo comentaremos a memoria musical familiar, e as

dificuldades impostas pela evolugdo, em se manter viva essa memodria, que em
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outros tempos conseguia educar e ensinar a valorizagdo para a arte e para a
musica, pelo simples fato de estar associada ao cotidiano da familia.

Também, nesse capitulo, abordaremos a fragilidade da cultura musical
ensinada na escola, principalmente na educacao infantil, bem como os possiveis
motivos que levam a essa fragilidade. Nesse momento trataremos de comentar a
formagao dos professores da educacgao infantil, no que se refere ao ambito estético
e cultural, relacionando essa formacado a dificil tarefa de desenvolver nesse
professor o dominio musical minimo necessario, para que o profissional tenha as
condigbes de sensibilizar seus alunos para a musica. Ainda sobre esse contexto
falaremos sobre a cultura musical desses professores, e sobre a suscetibilidade dos
seus alunos perante as midias, e de como se poderia buscar, na escola, o equilibrio
entre a musica culturalmente industrializada e a musica culturalmente auténtica,
utilizando-se das duas para construir conhecimento.

Por fim apresentaremos uma proposta de educagcao musical que contemple o
equilibrio entre o que se ouve na atualidade e o0 que ja se ouviu, que contextualize
essa amalgama antes de pré-conceber uma ou outra, tendo como objetivo
primordial: a construgdo de um individuo identificador e identificavel culturalmente
pela musica que ouve, e que aprendeu a valorizar, como um bem coletivo a ser
compartilhado entre os pares.

Como conclusdo apresentaremos a proposta de um manual de sugestdes
para professores da educagdao infanti e do ensino fundamental, nao
necessariamente dirigido aos especialistas em musica, mas sim aos professores que
estdo diariamente em contato direto com seus alunos. Um caderno de atividades
que podera apontar um percurso mais coerente, e seguro quanto as abordagens
musicais em sala de aula, desde a elaboracdo de atividades musicais relacionadas
aos conteudos gerais até o exercicio da musicalidade existente na sala de aula, e

além dela.
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2- CULTURA MUSICAL NA ESCOLA

Antes de compreendermos cultura, nos ja a sabemos mesmo sem reconhecé-
la, afinal nés vivemos através dela, assim como vivemos para perpetua-la.

E pela cultura que se pode conhecer caracteristicas de um povo de
determinada regidao do planeta, e de como a humanidade conseguiu, e consegue,
transformar a natureza para solucionar problemas relacionados a sua sobrevivéncia.
Ela vem de uma complexidade de fatores, até certo ponto obvios, ligados as
necessidades humanas, desde a da alimentagdo do corpo, a de perpetuagédo da
espécie e até a do enriquecimento da alma. A esse conjunto de instrumentos é o

que podemos denominar cultura.

2.1 Cultura: conceito ou definigao?

Pesquisadores da antropologia como Malinowski e Tylor, entre outros,
buscam enfocar a cultura sob um prisma humanistico e biolégico. Entendem o ser
humano, como o animal social com seus instintos, mas que se diferencia de outros
animais por sua racionalidade e que com ela cria ambientes secundarios,
(expressivos, religiosos, de apreciacdo e contemplagcdo), gerando com esses
ambientes, novas necessidades.

Roberto Da Matta expde em seu livro "Introdu¢do a antropologia social", um
conceito interessante sobre a cultura e de sua necessidade, tragado por uma

comparacgao entre sociedade e cultura:

...Posso ver uma sociedade de formigas em funcionamento. Mas formigas nao falam e néo
produzem obras de arte que marquem diferengas entre formigueiros especificos. Em outras
palavras, embora a acdo das formigas modifique oo ambiente - sabemos que elas sdo, em
muitos casos , uma praga - esse ambiente € modificado sempre do mesmo modo e com o
uso das mesmas matérias quimicas, caso se trate de uma mesma espécie de formigas. Essa
constancia e uniformizagédo diante do tempo permite que se explicite um primeiro postulado
importante: entre as formigas (e outros animais sociais) existe sociedade, mas nao existe
cultura.(DA MATTA, 2000 p.26)

E complementa:

... Ndo ha cultura porque nao existe uma tradigao viva, conscientemente elaborada que passe
de geracado para geracdo que permita individualizar ou tornar singular e uUnica uma dada
comunidade relativamente as outras (constituidas de pessoas da mesma espécie). (DA
MATTA, 2000, p. 28)
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Em seu livro intitulado "Cultura: um conceito antropoldgico”, Roque de Barros
Laraia, citando o artigo "O superorganico" do antropologo americano Alfred Kroeber,
comenta que a espécie humana somente consegue sobreviver até nossos dias pela
sua extraordinaria capacidade de adaptacdo ao meio, atribuindo esse processo de
superagao a substituicdo da transformagdo organica, desenvolvida por outras

espécies animais ao longo do tempo, pelo aparato cultural.

... Alguns répteis, por exemplo, buscaram o refugio dos ares para superar as dificeis
condigdes de competicdo existentes no solo. Para isso tiveram que se submeter a intensas
modificagdes biologicas, através de numerosas geragdes. Perderam escamas e ganharam
penas; trocaram um par de membros por um par de asas; um sistema de sangue frio por um
de sangue quente; além de outras modificagbes anatdbmicas e fisiolégicas. Ganhando a
locomogéao aérea, afinal se transformaram em aves. O homem obteve o0 mesmo resultado por
outro caminho. (LARAIA,2003, p.38)

Laraia,(2003, p.40) ainda comenta algumas teorias modernas sobre cultura
citando autores como Keesing, Leslie White, Sahlins, Harris, Carneiro, Rapport,
Vayda que, apesar de fortes divergéncias, concordam em alguns aspectos.
Concluem estes pesquisadores que culturas sao sistemas de padroes
comportamentais socialmente transmitidos para adaptar as comunidades humanas
aos seus embasamentos bioldgicos, incluindo ao seu modo de vida as tecnologias,
as artes, a economia, a politica, as crencas e as praticas religiosas.

O sociologo e jesuita canadense Hervé Carrier em sua obra "Revolugao
Cultural e Educacao" questiona a educacdo atual, propondo aos educadores a
analise socio-cultural a partir da observagao dos acontecimentos diarios; apresenta
um apanhado de definicbes interessantes, enfocando a politica cultural mundial,
entre elas a Declaracao do México, proclamada na Conferéncia Mundial sobre as
Politicas Culturais - UNESCO em 1982:

Em seu sentido mais amplo, a cultura, hoje, pode ser considerada o conjunto dos tracos
distintos, espirituais e materiais, intelectuais e afetivos, que caracterizam uma sociedade ou
um grupo social.Engloba, além das artes e das letras, os modos de vida, os direitos
fundamentais do ser humano, os sistemas de valores, as tradi¢gdes e as crengas. A cultura da
ao homem a capacidade de reflexdo sobre si mesmo. E ela que faz de nds seres
especificamente humanos, racionais, criticos e eticamente comprometidos. E por meio dela
que o homem se exprime, toma consciéncia de si mesmo, se reconhece como um projeto
inacabado, questiona suas proprias realizagdes, procura incansavelmente novas significagbes
e cria obras que o transcendem. (CARRIER, 1994, p. 52)
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Esta claro, portanto, que desenvolver uma definicdo ou um conceito unico de
cultura se torna cada vez mais complexo, pois a antropologia no inicio de sua
historia, enquanto ciéncia, contava apenas com as observacdes da realidade e a
interpretacdo empirica dos observadores. Isto se altera sistematica e
metodologicamente a partir da inter-relagcado e do desenvolvimento de outras ciéncias
como a psicologia, sociologia, ecologia entre outras.

Essas observagdes e interpretagdes atingem a outros niveis de profundidade,
além do fato de que as necessidades humanas evoluem gerando também novos

comportamentos.

2.2 Industria Cultural

Podemos chamar de industria cultural tudo aquilo que é posto pelos meios de
comunicagdo de massa apresentado como o ideal, ou seja, a insercdo de
necessidades culturais pela comparacdo de modelos exteriores aos modelos
regionais e tradicionais.

Partindo-se do principio que cultura é o conjunto de tragos que caracterizam
uma sociedade e a faz perpetuar-se na histéria, a comparagao com outras culturas
pode ser benéfica para a evolugdo humana, pois alguns desses tragos poderao ser
trocados

Desde o aparecimento da imprensa até os nossos dias isto vem se
fortalecendo cada vez mais.

Jornais, revistas com tiragens encomendadas por milheiro chegavam, e ainda
chegam, a inumeros leitores de todas as regides do mundo por onde possam ser
distribuidos. Talvez Gutemberg nao tivesse nogao da grandiosidade de seu invento
e dos rumos que tomariam suas idéias de levar informagao e conhecimento a muitas
pessoas ao mesmo tempo.

E l6gico que ndo podemos atribuir a Gutemberg a culpa pelo aparecimento da
cultura de massa, este foi apenas o criador de uma primeira tecnologia, que viria a
servir como veiculo para a proliferacdo dessa cultura, e provavelmente suscitando o
aparecimento e a evolugdo de outras tecnologias como radio, televisdo e internet,
hoje poderosos veiculos de comunicagao, massificagdo e coisificagao.

Pode-se discernir alguns conceitos sobre termos comumente empregados

que buscam representar cultura e consumo. Cultura popular, por exemplo, pode ser
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conceituada como: cultura produzida e consumida pelo proprio grupo que a produz.
Ja a cultura "pop", assim denominada de maneira critica e jocosa, pode ser : aquela
produzida por um grupo para ser consumida indiscriminadamente.

Teixeira Coelho Neto em seu trabalho "O que é industria cultural"(1996)
comenta sobre o momento em que esse fendmeno comecga historicamente a

acontecer, enfatizando:

A industria cultural sé iria aparecer com os primeiros jornais. E a cultura de massa, para
existir, além deles exigiu a presenga, neles, de produtos como o romance de olhetim - que
destilava em episodios, e para amplo publico, uma arte facil que se servia de esquemas
simplificadores para tragcar um quadro da vida na época (mesma acusagédo hoje feitas as
novelas de TV ). Esse seria, sim um produto tipico da cultura de massa, uma vez que
ostentaria um outro trago caracterizador desta: o fato de nao ser feito por aqueles que o
consumiam.(COELHO NETO, 1996 p. 09)

O autor ainda comenta que antes da revolucéo industrial e da existéncia de
uma economia de mercado ndo se poderia falar sobre industria cultural, pois a
industria da cultura precisaria criar bens de consumo, e neste caso transformar a

cultura em algo consumivel. Diz o autor:

Neste quadro, também a cultura - feita em série, industrialmente, para o grande numero -
passa a ser vista como instrumento de livre expresséao, critica e conhecimento, mas como
produto trocavel por dinheiro e que deve ser consumido como se consome qualquer outra
coisa. E produto feito de acordo com as normas gerais em vigor: produto padronizado, como
uma espécie de kit para montar, um tipo de pré-confeccgao feito para atender necessidades de
um publico que nao tem tempo de questionar o que consome. Uma cultura perecivel, como
qualquer pega de vestuario. Uma cultura que ndo vale mais como algo a ser usado pelo
individuo ou grupo que a produziu e que funciona, quase que exclusivamente, como valor de
troca ( por dinheiro ) para quem a produz." (COELHO NETO,1996, p.11)

Para a escola de Frankfurt industria cultural é a industria da diversao, do
prazer facil, entendida aqui como instrumento de alienagdo, tendo em vista o
preceito de que o prazer venha sempre em segundo lugar diante do saber.

Nao se pode dizer ao certo se a Industria Cultural € nociva ou n&o para a
sociedade e com que intensidade isso acontece. Algumas criticas justificadas nos
levam a crer nessa nocividade, pois num contexto atual o distanciamento da
realidade, causada por essa industria, aparece cada vez mais nos veiculos de
comunicacao e, como reflexo disto, nos vocabularios de nossos filhos. Porém, ha
que se considerar o conteudo do produto que se apresenta por essa industria

cultural e a ética com que é colocado.
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No entanto essa realidade ndo pode ser deixada de lado, uma vez que as
escolhas feitas pela sociedade determinam os seus caminhos. NoOs teoéricos,
artistas, pesquisadores e educadores fazemos parte dessa sociedade e deveriamos,
portanto, viver de acordo com o nosso tempo, analisando-o e criticando-o sim, mas a
medida do possivel com as responsabilidades que nos cabem, de outra maneira
poderiamos estar alienando-nos mais ainda, vivendo em um outro tempo idealizado
e perfeito porém utdpico, renegando um presente cultural inevitavel, que apesar de
globalizado e coisificado é ainda passivel de transformacao.

N&o nos cabe aqui tragar consideragbes mais profundas sobre um tema tao
atual e ao mesmo tempo tao polémico, cabe a este capitulo apenas a busca por
salientar alguns dados e comentarios sobre o assunto, pontos positivos e negativos
que possam de certa forma esclarecer o seu aparecimento e suas influéncias na

cultura e de como vem sendo conduzida e utilizada para, e pela sociedade.

2.3 Cultura Musical

Cena - 1 Um notdrio apresentador de televisdo solicita ao seu maestro que
toque algumas notas, ao piano, perguntando ao seu convidado: " qual € a musica?";
uma pequena balburdia no auditério é focalizada pela cdmera que procura registrar
os fas do convidado, "soprando" as possiveis respostas. O convidado arrisca sua
resposta; o apresentador solicita ao maestro que confirme a resposta "qual € a
musica maestro?" Acertos ou erros a parte, todos se sentem aliviados quando o

programa termina.

Cena - 2 Uma professora da disciplina de "lingua portuguesa" entra na sala de
aula e propde um debate entre grupos. Explicada a atividade, o grupo A escolhe
uma palavra destinando-a para o grupo B, que tera dez segundos para lembrar uma
cancdo que contenha a palavra escolhida e canta-la para a classe. A palavra
escolhida é "bonde"; entre burburinhos e sussurros: 4, ...3, ...2, ... Ouve-se um grito
de "ja sei, a cangao é o bonde do tigrao" e o trecho da cang¢ao é cantada pelo grupo
que ganhara seu ponto e logo a seguir escolhera uma palavra, destinando-a ao

grupo C dando continuidade ao "debate".

Cena - 3 A caminho do trabalho, duas amigas, pianistas, ouvem no radio do
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carro uma musica orquestral, aparentemente desconhecida. "Deve ser Mozart !"
comenta uma delas. Ao que a segunda responde: "nao pode ser, Mozart nao teria tal
liberdade em expor suas idéias musicais, isso deve ser de algum compositor
romantico como Schubert ou Brahms, arriscaria dizer até: Chopin, perceba lhe o

sentimento! .Replica a primeira amiga: "entdo é Beethoven, s6 pode ser
Beethoven, olha sé a forca da melodia e o peso das cordas". Palpites encerrados o
locutor apresenta: "... acabamos de ouvir de Heitor Villa-Lobos a Fantasia numero 3
em si bemol maior, com a orquestra Filarménica de Nova York sob a regéncia do

maestro Zubin Meta..." O radio é desligado e rapidamente um outro assunto é posto.

A partir destes trés quadros podemos refletir: existe em nds e para nés uma
cultura musical? A midia nos proporciona conhecimentos sobre essa cultura? Seria

da midia esse papel? A escola propde algum tipo de estudo sobre essa cultura?

A arte das musas - A Musica - era para os gregos uma nobre atividade que
tinha como fungéo primordial educar a mente e o espirito. No decorrer da histéria,
divertiu a nobreza e fez parte do dia a dia das populagdes, pois é arte do povo, em
todas as culturas, orientais e ocidentais. Da mais elaborada pelos mestres
estudiosos da matéria sonora, até a menos elaborada, mas executada nas festas
religiosas ou seculares, independente de género ou forma, ritmica, melddica ou
harménica, popular ou erudita, desde sua criagdo ou descoberta, como meio de
expressao humana, ela nunca deixou de existir: funcional, acessoéria ou meramente
ilustrativa.

Durante muito tempo a musica foi um conteudo imprescindivel em todas as
culturas, qualquer cidadao poderia tocar ou cantar o que quisesse. A musica era
informal; o seu aprendizado também era informal; aprendia-se musica pela imitagao
ou pela observacdo. Eram comuns as reunides familiares ao redor de um piano,
acordedo, violdo. Quem n&o tocava, cantava. Quem n&o cantava ou tocava,
dangava mas sempre participava de alguma maneira da atividade musical.

Avancos tecnolégicos modificaram essas manifestagdes, trazendo as salas de
estar as maquinas automatizadas de fazer musica. Os coretos e as salas de
concerto eram agora lugares apropriados para a manifestagdo musical ou seja a
musica ganhava um espago determinado para acontecer. As pianolas e realejos

vieram a substituir a musica "doméstica" e, com o aparecimento do fondgrafo e
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posteriormente do radio, as familias foram encontrando outros meios de
entretenimento, independentes de um conhecimento musical ou estético mais
aprofundado.

Em contrapartida a cultura musical acabou sendo ampliada, pois agora
poderia ouvir-se a musica de outros contextos, diferentes, importados, de culturas
diversas. Ganha-se por um lado, mas perde-se por outro.

O compositor Carl Maria Von Weber, em 1802, se queixa em uma declaracgao,
como comenta o autor Peter Michael Hammel no livro "O Autoconhecimento Através

da Musica":

Os tempos tornaram-se mais dificeis para os compositores; agora se faz musica em demasia;
desde a juventude o publico acostuma-se demais a ela, e perde cada vez mais a
sensibilidade musical. A mesma pec¢a que hoje ndo provoca nas pessoas reagdo alguma iria
encanta-las se ficassem sem ouvir musica por um ano. (HAMMEL,1993, p. 82)

A angustia apresentada nas palavras desse compositor mostra que em 1802
a musica ja comegava a perceber seus momentos de desvalorizagao, segundo ele,
em virtude do excesso de divulgacdo musical, pelo menos na Europa: ber¢co da
intelectualidade ocidental. Por outro lado esse desabafo demonstra também que os
compositores necessitariam buscar novas formas de atingir ao publico. Mas de que
publico se fala aqui? Um publico consumidor burgués, intelectualizado e com
oportunidades de iniciacdo ao "vernaculo" musical modernista ou uma massa
proletaria, cuja musica ndo necessita mais do que um bom desenho ritmico e uma
melodia facil de ser assimilada?

O encontro da musica européia com os modeloos musicais regionais do novo
mundo e do oriente, possibilitado pelos avangos tecnoldgicos dos meios de
comunicagao, contribuiu para o aparecimento de uma cultura musical uma tanto
"uniformizada", como comenta Vanda Freire, em seu livro "Musica e Sociedade"
(2000), a partir das citacbes de Walter Wiora, historiador da musica que periodizou

quatro fases da evolugdo da musica ocidental (Les quatre ages de la musique):

... No que se refere a "popularizacdo e despopularizagdo” da musica, Wiora assinala a
ocorréncia de uma democratizacdo da vida musical a partir da época da revolugéo francesa,
ultrapassando os limites dos auditérios burgueses - fatores como a radiodifusao, a realizagdo
de concertos populares, a redugdo da jornada de trabalho, entre outros, explicariam essa
popularizagdo, bem como o aparecimento de novas categorias de ouvintes (como o ouvinte
andnimo e solitario de apresentagbes radiofénicas escolhidas ou o colecionador apaixonado
de bons discos ). (FREIRE, 2000, p. 24)
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A democratizagdo da vida musical pela revolugao francesa, citada acima, foi
criada com base na idéia que se poderia conceber uma musica de facil
compreensao e aceitacdo, ou seja, uma musica que pudesse ser sentida como parte
da cultura daquele momento histérico, influenciando e até doutrinando o "cidadao"
de forma imperceptivel, e, sendo que a maioria dos artistas e musicos franceses da
época apoiavam a revolugao, nao seria dificil sistematizar o ensino da musica para

este fim politico. Como diz Harnoncourt (apud FREIRE,):

O principio tedrico era o seguinte: a musica deve ser suficientemente simples, para que possa
ser por todos compreendida ( contudo a palavra "compreender" perde aqui o seu sentido
préprio ) ;ela deve tocar, excitar , adormecer ... Seja a pessoa culta ou n&o; ela deve ser uma
"lingua" que todos entendam, sem precisar aprendé-la. (FREIRE 2000, p. 34)

Esse modelo educacional gerou a criagdo do que conhecemos por
"conservatorio musical" , e é possivel que nesse momento tenha paralelamente sido
criado o conceito de musica de consumo, foco da industria cultural de nossos dias.

Pode-se, portanto, afirmar que nossa cultura musical esta e sempre esteve
atrelada a modelos externos. A forma comparativa que utilizamos para
enquadrarmos o0 que ¢€ esteticamente dito como de boa qualidade, possui
parametros um tanto distantes da nossa realidade cultural. Por esse motivo
consideramos o "belo" que nos foi ensinado jesuiticamente em detrimento do
"duvidosamente belo" que nos é inerente como manifestagado de expressao natural,

intuitiva e pura. Por vezes hibrida e miscigenada, porém verdadeiramente cultural.

2.4 Musica Brasileira

"Um povo que sabe cantar, esta a um
passo da felicidade. E preciso ensinar
o0 mundo inteiro a cantar"

(Heitor Villa Lobos)

Quais foram os nossos musicalizadores historicos? Nossos indios, nossos
colonizadores diretos: portugueses, franceses e holandeses ou nossos

colonizadores indiretos: os ditos selvagens africanos transformados em escravos?
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Para se falar em musica brasileira, devemos considerar a todos, num mesmo

tempo, em uma amalgama cultural hibrida de ritmos, melodias e poesias.

Ao citar a musica brasileira, focalizando-a como popular, 0 compositor e autor
Geraldo Suzigan a define como: "aquela que traz, no conteudo e na forma,
competéncia de cantar os sonhos, amores, desesperos, dores criticas de todo um
universo que revela o jeito brasileiro de viver, assimilar amplamente todas as outras
formas musicais que por aqui passaram, sendo o fruto de uma cultura autbnoma
brasileira".(SUZIGAN, 1990, p. 59)

Vale comentar que o autor enfatiza a "competéncia de cantar" vinculando,
dessa maneira, o conteudo literario a musica popular brasileira, ou seja, apresenta a
musica popular brasileira como predominantemente cantada.

A cancao é uma forma musical consagrada em todo o mundo (Chanson na
Franca, Lied na Alemanha), que se encontra popularizada dentro da histéria da
musica ocidental, provavelmente pela simplicidade em traduzir sentimentos da
linguagem poética, escrita e falada, associados a uma melodia.

Nao deixaria de ser um meio popular de expressao musical tdo faciimente
concebido por qualquer individuo em qualquer cultura, beirando o folclérico e, por
algumas de suas caracteristicas intuitivas, se afastando da erudig¢ao, principalmente
no que diz respeito ao aprimoramento técnico experimental e intuitivo de seus
criadores.

A cancgao, portanto, pode ser considerada a expressiao mais evidente do que
se denomina: musica popular.

Um conceito de musica popular apresentado de maneira interessante, clara e
simples € o de Antdnio Adolfo, um compositor popular, mas de formagao erudita que

procura assim descrevé-la:

Mdusica Popular é a obra criada dentro de uma técnica aperfeigoada e transmitida pelos meios
comuns de divulgacao. Seus compositores em geral nao fizeram estudos necessarios para
efetivar a dita" obra de arte ", o que por outro lado a torna espontanea e popular em seu
sentido amplo. Alguns de seus elementos sdo tomados de empréstimo da musica erudita ou
folclérica. E aquela que se mantém na alma popular e esta presente em quase todos os
momentos de nossa vida, seja no radio, na televisdo ou na boca do povo". (ADOLFO. 1997,
p.07)

Ao levantar dados sobre a formagao da musica popular brasileira José Ramos

Tinhordo, em sua Historia Social da Musica Popular Brasileira(1990), parte do final
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medievalismo europeu para explicar que a musica popular brasileira tem sua origem
em Portugal durante o século XV, simultaneamente ao descobrimento do Brasil. O
autor cita o emergir do individualismo burgués como um fator relevante para marcar
o surgimento da cang¢ao popular. Era, pois, nesse momento que surgia a cangao
solo, com o0 acompanhamento de viola tocada pelo proprio compositor.

Este autor reforga, ainda, que nos primeiros duzentos anos de colonizagao, o
Brasil apenas reproduziria a cultura musical da metropole portuguesa, que também
passava por um processo de urbanizagao.

E importante constatar que os cantos e as dangas campeiras eram
manifestagcdes regionais coletivas, e por esse motivo ganhariam um significado de
identidade cultural para quem delas participasse.

Ja a cancéao da cidade, significaria a representacdo da sobrevivéncia pessoal
de cada individuo, com tragos de um provavel saudosismo pelo que se deixara no
campo, algo como a angustia solitaria das grandes cidades.

Essas formas cantadas perpassardo o Brasil colonial chegando ao Brasil
Imperial transformadas pela independéncia politica, ja em uma atmosfera urbana
quase que totalmente brasileira.

Tinhorao destaca:

No plano da nascente musica popular urbana dirigida a camadas sociais mais amplas, que
comegavam a formar-se, esse movimento de interesse romantico dos eruditos pelas
manifestagdes consideradas "do povo" iria resultar no aparecimento da modinha seresteira, o
que se daria através do casamento da linguagem rebuscada dos grandes poetas, nas letras,
com a sonoridade mestica dos choros que traduziam para as camadas médias 0os novos
ritmos dangantes importados da Europa, na musica. Esse encontro entre os poetas eruditos
letristas de cangbes de rua com os musicos populares (ou com os de saldo e do teatro
musicado atraidos pelo estilo popular) estava destinado a marcar, na area dessa primeira
cancao de massa, de carater nitidamente citadino, o advento de um novo sistema de criagao:
a parceria. Ao contrario do que acontecera até o final do primeiro reinado, quando as
modinhas e lundus se dividiam entre os compostos por musicos de escola para edigao em
partituras de piano, citando os nomes dos autores, e os produzidos por criadores das baixas
camadas (ou com elas identificados), que se espalhavam anbnimas, letristas e musicos
saidos da classe média urbana passaram a procurar a colaboracado de tocadores anénimos
com talento criador. O resultado foi o surgimento do que viria a constituir, afinal, uma dupla
apropriagao cultural, englobada sob a indicagdo genérica de musica popular: a da literatura
dos poetas posta a servigo das mensagens amorosas ou satiricas das modinhas e lundus das
classes baixas, e a do ritmo dos sestros melddicos de origem negro-mestica desenvolvidos
por estas, finalmente posto ao alcance da musica de piano, antes presa ao: Repertorio
classico-romantico das salas" (TINHORAO,1990, p. 129.130)

Ainda sobre a formag¢ao da musica brasileira, Mara Fontoura e Lydio Roberto

Silva, compositores e autores paranaenses, explicamm em sua coletanea
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comentada: "Cancioneiro Folclorico Infantil: Um pouco mais do que foi dito" (2001),
que até o século XVIIl os portugueses, 0s negros e os amerindios produziam suas
musicas isoladamente, ndo havendo, portanto, até esse momento, caracteristicas
genuinamente brasileiras nas composigdes.

Comentam a influéncia amerindia, mais predominante no norte e nordeste do
Brasil, mas, destacam a influéncia da cultura negra, como incisiva e determinante

para nossa musica:

Muitos sdo os elementos que identificamos como de heranga negra africana em nossa
musica, da qual destacamos: a Quebra da Quadratura Melddica, a Umbigada, os
Instrumentos de Percusséo, as Formas Poético-musicais e, evidentemente, a grande forga e
plasticidade ritmica natural que até hoje, € marca da musica brasileira". (FONTOURA e
SILVA, 2001, p.11)

Consideramos que desde a nossa infancia, ao ouvirmos pela primeira vez
aquelas cangdes de ninar, no colo de nossas avdos nos embalando para dormir,
estamos criando referenciais que serdo a base de nossa identidade cultural.
Infelizmente, com as dificuldades e atribulagdes do atual mundo globalizado, onde a
escola tornou-se herdeira, dentre outras responsabilidades, a de educar, muito mais
do que a escola do passado, cuja funcéo era apenas a de alfabetizar.

Em outros tempos os lares se mantinham com familias mais numerosas. Os
avos faziam-se presentes, todo o tempo na vida dos mais jovens, contando histoérias,
cantando cancgdes, ensinando e educando para a vida. O pai de familia era o
provedor e, portanto o0 mais ausente em consequéncia do trabalho externo, porém, a
mae conseguia estar mais proxima de seus filhos.

Nao se pode considerar essa estrutura familiar como sendo o modelo ideal.
Houve avancos consideraveis quanto a identidade social da mulher e a importancia
de sua independéncia profissional. No entanto as necessidades mudaram, a familia
mudou. Os mais velhos estdo cada vez mais distantes e sdo ouvidos cada vez
menos. Dessa maneira a crianga e o jovem acabaram perdendo as conecgdes com
o passado cultural de sua prépria consanguinidade, restando a eles algumas poucas
lembrangas de seus pais, tdo ocupados e tdo sem tempo, e alguns tragos da histéria
oficial dos livros didaticos, contadas de maneira fria e também distante. Sem o

carinho e sem as cancgoes.
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2.5 Educacgao Musical

A educacdo musical tem evoluido bastante nos ultimos tempos, embora a
musica esteja, atualmente, relegada a mero back-ground e cenario para outras
atividades que em outras épocas nao lhe diziam respeito, ainda é possivel ouvi-la e
até falar sobre ela.

Educar musicalmente tem por finalidade sensibilizar o individuo, tornando-o
apto a expressar-se através da musica, seja pela execugao, seja pela composigéao
ou ainda pela simples apreciagao, fazendo evoluir nesse individuo competéncias e
habilidades musicais, sempre associadas ao conhecimento artistico, histérico e
cultural.

Para Moema C. Campos (2000, p.37), musicalizar significa um despertar para
a linguagem sensivel dos sons, fazendo vibrar o potencial presente em todo o ser
humano. Considera ainda que o conceito de musicalidade pode ser interpretado
como uma maior ou menor capacidade de reacido ao estimulo sonoro, o que varia de
pessoa para pessoa, de acordo com a disposigao interna e vivéncia individual.

Ermelinda Paz enfoca a finalidade do ensino da musica como uma
continuidade do processo de alfabetizacédo, e que, assim como este, deve primar
pelo desenvolvimento da percepgao, antes de ser determinado como um ensino

sistematico. Em suas palavras:

Antes das regras devem vir a vivéncia, a familiaridade com que os sons e suas
particularidades. Deve-se educar o ouvido para que sejam sentidas, perfeitamente,
modulagdes e combinagdes sonoras diversas. Deve-se deixar o aluno perceber a harmonia
com seu proéprio ouvido, antes de se deparar com o ensino da mesma. O conhecimento das
regras ndo deve ser um objetivo, sim uma necessidade a ser entendida em tempo
devido.(PAZ, 2000, p.16)

E importante refletir, na Educacdo Musical sobre dois aspectos: a atuacdo do
musicalizador em detrimento da atuacdo do professor de musica. Embora sejam
ambos educadores musicais e suas atividades funcionais sejam similares, os
objetivos acabam sendo diferentes.

Ao musicalizador cabe a oportunizagdo da musica, enquanto iniciagdo ao
mundo musical, a partir da imitagdo simples de modelos sonoros cantados, ritmados
passando ainda por alguma informacéo contextual, analise do conteudo da musica

apreciada. Observe-se aqui a responsabilidade do musicalizador em manter-se
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atento ao tipo de informagao, e de que maneira podera estar sendo registrada pelo

aluno. Sobre este fato Ermelinda paz ainda comenta:

Observacgdes de ordem pessoal ou subjetivas (por exemplo,Chopin era muito angustiado) em
nada contribuem para a apreciagdo musical dos alunos; sdo detalhes sem nenhuma
importancia. E necessario fazé-los ouvir a musica e deixar que ela fale por si mesma,
evitando-se assim, uma série de nogdes preconcebidas. O sentido estético deve ser
condicionado pela educagdo e pelo habito, e € importante que o ouvido seja treinado,
educado e habituado a ouvir musica."(PAZ, 2000, p. 23)

Ao professor de musica, sob este enfoque, cabe a formacdo do aluno
enquanto habilidade e desenvolvimento pratico e tedrico da linguagem para a
expressao musical, bem como o ensino da terminologia especifica adequada a cada
modalidade instrumental.

Sobre este aspecto da Educagdo Musical, Moema Campos (2000), comenta
uma certa caréncia de preparo pedagogico dos professores que atuam nos
conservatoérios, observando que estes professores costumam passar adiante, o
conhecimento que receberam, provavelmente repetindo a limitagdo de seus mestres
e inumeras vezes desmotivando mais do que motivando. Neste caso, podemos
esperar que um professor de musica, que possua um melhor preparo pedagogico,
possa ensinar a técnica, a linguagem e também sensibilizar para a musica.

Tanto a Lei de Diretrizes e Bases para a Educacédo no Brasil: (Lei n.o 5.692
de 11.08.71), quanto na atual (Lei n.o 9.394 de 20.12.96), encontra-se contemplada
a obrigatoriedade curricular para o ensino da arte, presumindo-se para isto a
atuacgao do profissional da area no quadro de professores. Porém, a interpretacao da
lei, muito ampla e vaga, possibilita as escolas que definam uma escolha, de certo
modo, econbmica, mas que acaba por fugir dos preceitos de formacao artistica e
cultural necessarias ao desenvolvimento do educando. Em outras palavras, seria
mais coerente um profissional especialista para cada modalidade: um professor para
as artes visuais, um professor para as artes cénicas e um professor para a musica.

No caso da musica, algumas escolas particulares conseguem manter os
profissionais da area para promoverem duas ou trés atividades musicais durante
todo o ano letivo, cumprindo assim com a proposta da legislagdo. Ha até os casos
em que professores de outras areas como geografia ou quimica, por possuirem
algum dominio ou experiéncia musical, assumem a responsabilidade sobre esses

eventos, ainda que precariamente capacitados. Outro complicador é o fato de que,
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na maioria das vezes, essas atividades estéo restritas a poucos alunos, geralmente
aos ja iniciados musicalmente e cujas familias fizeram o esfor¢co de buscar para seus
filhos uma formag&o musical extracurricular, o que de certo modo acaba excluindo e
desinteressando os outros alunos.

Percebe-se que desse modo fica bem mais facil e barato, para a instituicao de
ensino, cumprir a lei a partir de atividades consideradas musicais como, por
exemplo: um mostra de parodias, elaboradas durante as aulas de portugués, ou da
montagem de uma quadrilha para a festa junina, elaborada pelos professores de
educacao fisica, isto sem contar com o fato de utilizarem o ensino do violdao ou do
teclado apenas como diferenciais de "marketing ", no caso das escolas particulares.

Ndo se pode negar que cada uma dessas atividades traz em si,
indiscutivelmente, seu valor cultural e até musical, porém da maneira como se
apresentam n&o aparecem com uma carga relevante de conhecimento cultural e
artistico. Seria mais coerente, portanto, promover esse conteudo através de
disciplinas como: musicalizacdo infantil, iniciacdo musical, apreciacdo musical,
pratica orfednica, canto coral, pratica musical em conjunto, bandas, fanfarras, grupos
de percussao entre outros, e que de preferéncia orientadas por professores
capacitados a esse fim.

Vé-se, portanto, que no Brasil a educacdo musical pode estar comprometida,
assim como a educagdo estética seja em qualquer modalidade artistica,
principalmente se dependéssemos da escola para tal formagéo e/ou informagéo. Em
primeiro lugar por nao existir uma politica educacional que promova e oportunize o
desenvolvimento e a valorizagao da arte e da cultura durante o percurso académico,
e em segundo lugar porque ndo ha o interesse em se capacitar profissionais que
atuem nessa area do conhecimento, pois ndo representardo lucro imediato e

aparente ao estado.

2.6 Musica: Formagao para o mercado de trabalho

O interesse pela formagao musical € uma constante em qualquer cultura da
qual se tenha noticia. Servindo para acompanhar festejos religiosos, folguedos ou
festas pagéas, Ou servindo ao simples desafio de treinar as capacidades auditivas
ainda que pelo prazer egoista de se tocar um instrumento para ser ouvido, dentre

quatro paredes.
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Ha tempos atras, pode-se dizer que, esta formagao acontecia, em parte, de
forma hereditaria e familiar, passada de pai para filho através da observacao do fato
musical, quando os pais ainda dispunham de tempo para tocar e cantar com seus
filhos, que a partir do convivio com a musica, assimilavam-na pelo amadorismo e,
em se tomando gosto por ela, demonstrariam a vontade de aprimorar seus
potenciais e talentos.

Sao0 inumeras as escolas de musica, conservatorios musicais e professores
particulares de musica existentes, espalhados pelas cidades e povoados, por
menores que sejam, conseguindo sobreviver e fazer sobreviver a arte musical,
embora a procura por uma formagdo musical profissional e o preparo para esse
mercado de trabalho, hoje em dia, sejam constantes, ndo podem ser consideradas
significativas em sua continuidade.

A facilidade de se adquirir um instrumento musical, que ha algum tempo

ficava distante do poder aquisitivo da coletividade, € hoje, disponibilizado em um
leque de opgdes, diferenciados em qualidades, tecnologias e marcas, fazendo com
que 0 acesso a musica possa estar também mais popularizado do que antes.
Gracgas a essa mesma tecnologia, é possivel, mesmo num contexto escolar formal,
apresentar a musica dentro da sala de aula, através de aparelhos eletrobnicos como
os "CD players" e os "DVDs" que possuem uma fidelidade muito proxima a da
realidade das salas de concerto.

Snyders (1992) comenta essa facilidade:

Hoje em dia, pela primeira vez o ensino da musica pode fazer ouvir e, portanto, se fazer ouvir.
Ocorreu, pode-se dizer, uma mutacgao histérica, advinda das novas possibilidades técnicas de
reproducao do somem alta-fidelidade, que vao dos discos até as fitas de video cassete, as
quais permitem acompanhar os gestos dos instrumentistas e do maestro. Tornou-se possivel
aos alunos escutarem, numa sala de musica ou mesmo numa sala de aula comum, obras
musicais, obras primas, em condi¢bes de quase perfeicdo. Nao ha mais nenhuma dificuldade
para isolar ou repetir uma determinada passagem da obra, para seguir um tema em suas
modificagdes; o professor pode, sem problemas, pedir aos alunos para ouvirem de novo, em
suas casas, uma obra estudada em classe (através de empréstimo de discos em bibliotecas
publicas, por exemplo). (SNYDERS, 1992, p. 25)

Mas enfim o que estariamos buscando ao colocarmos nossos filhos em uma
escola de musica?Que tipo de formagéao, estariamos esperando dessa escola?Que
objetivos primordiais estariam embutidos neste desejo familiar?Quais seriam as
qualidades, além do conhecimento musical, que deveriam fazer parte do rol das

expectativas desses pais para seus filhos?Disciplina, discernimento estético,
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ampliagdo da cultura geral, sensibilidade, desinibicdo, formacao de carater,
relacionamento, espirito de grupo ou a formacgao profissional?

Estariamos, neste contexto, preparados para suportar a idéia de que, para
que se profissionalizassem, nossos filhos deveriam se dedicar a musica, de trés a
quatro horas de estudo diario, durante toda a adolescéncia, correndo o sério risco de
serem profissionais mal pagos e socialmente mal vistos, podendo, inclusive com isso
estarem se desviando de alguma promissora formag&o universitaria, nos cursos de
engenharia, medicina ou direito? E, ainda, o que realmente uma escola de musica
poderia fazer por seus alunos na atualidade, com relacdo a esse tao restrito
mercado de trabalho?

Assim como nos esportes, as celebridades e o sucesso pela valorizagdo dos

diversos talentos, levam a coletividade a procurar meios para sair do anonimato e
conquistar assim uma notoriedade que signifique sucesso financeiro e, ao mesmo
tempo, popularidade. Alguns momentos histéricos conseguem ilustrar este fato,
como por exemplo, a descoberta do talento precoce de Mozart.
Leopoldo Mozart percebeu isso de forma muito rapida ao entender que seu filho
Wolfgang Amadeus Mozart, aos cinco anos de idade, ja era um prodigio,
transformando-se a partir dai, em uma valorosa fonte de renda. Para tanto valeriam
os investimentos da familia e os sacrificios impostos ao proprio compositor, o que
viria a desordenar sua vida e a influir consideravelmente em seu perfil emocional,
levando-0 a uma morte prematura.

Algo similar pode ter acontecido com o cantor e compositor "pop" Michael
Jackson, que desde muito jovem iniciou-se numa carreira de sucesso, primeiramente
com o conjunto familiar "The Jackson Five", nos anos sessenta e posteriormente em
uma carreira solo, através do estimulo exacerbado de seus pais, fato comentado,
com certa magoa pelo proprio "Pop Star" e por seus irmaos em entrevistas e
documentarios biograficos.

Fazendo uma analogia com o esporte popular, algumas historias do futebol
brasileiro contam sobre os varios idolos, hoje internacionalmente conhecidos e
celebrados, que tiveram a sorte de serem descobertos pelos "olheiros" dos campos
de futebol de "varzea", que jogavam descalgos, correndo pelo ch&o batido,
mostrando seus talentos, chutando a gol as "bolas de capotdo ensebadas" e que

viriam a ser considerados "Reis" em suas épocas.
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E claro que, levando-se em consideragdo o fator investimento (custo
beneficio), nesses individuos de talento, tanto o universo desportivo como o universo
artistico, ndo conseguirdo proporcionar espagos para todos, apenas por estarem
bem preparados ou por possuirem um talento especial ou potencial de genialidade.
Sera necessario, principalmente ao artista, "acontecer" como fato jornalistico através
das vitrines comunicativas, e ser "filtrado" pelo gosto das midias, que o considerarao
ou nao como um produto final vendavel, passando assim a apostar e a investir no tal
"produto”, ja culturalmente industrializado e pronto para consumo.

Aos que tiverem menos "sorte", deverdo sobrar os ditos "espacos
alternativos”, dos barzinhos de finais de semana onde algum "mecenas" enxergue
suas possibilidades e potenciais, em quem investir para também transformar em
mais um produto de consumo das midias.

Neste contexto pode-se verificar o quao dificil seria encontrar uma escola de
musica que saisse do lugar comum em desenvolver talentos e ao mesmo tempo
pudesse preparar seus alunos para o mercado de trabalho, sendo esse mercado tao
restrito.

Provavelmente por esse motivo as escolas de musica costumam dar aos seus
alunos apenas a preparagao técnica, formando, a exemplo dos pianistas, musicos
que, apos nove anos de formagado em conservatoério, poderédo estar fadados a uma
carreira, sem muito brilho, como professores de piano, ou, se dotados de coragem,
poderao tentar se aventurar como pianistas das salas de concerto, ou das casas
noturnas, que ainda n&o aderiram aos "videokés" ou a musica eletronica.

Tanto o estigma do musico profissional quanto a sedu¢do do mundo artistico
deveriam ser levados em conta pela escola.

Por um lado, a escola poderia sensibilizar para a musicalidade, tratando de
demonstrar a importancia de ser um consumidor, um bom ouvinte de musica que
ouve com senso critico aprimorado, mas que consegue encontrar a qualidade,
naquilo que esta ouvindo, sem os preconceitos do modismo ou das imposi¢coes da
industria da cultura.

Por outro lado, encontrando algum talento em seus alunos, poderia
encaminha-los, motivando-os a uma busca mais aprofundada em desenvolver seus
potenciais, porém, tratando de desmistificar a figura romantica do virtuose do século
IX: "o artista sobre o pedestal", deixando-se claro que o potencial musical pode ser

um canal a mais de expressao e até de comunicagdo, uma linguagem expressiva
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que pode ser desenvolvida por todo ser humano, se oportunizada adequadamente,

independente de talentos especiais ou "veias" artisticas.
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3- FUNGOES SOCIAIS DA MUSICA

"Se alguém desejar saber se um reino é bem
ou mal governado, se sua moral &€ boa ou
ma, examine a qualidade da sua musica,
que lhe fornecera a resposta".

(Confucio)

A musica e as artes sempre tiveram um papel importante na histéria em todos
os tempos. Para as artes cénicas e plasticas, nao faltaram registros concretos, na
forma de artefatos, ou escritos que possibilitassem o estudo aprofundado sobre
essas modalidades artisticas, no entanto a musica, por ser uma modalidade artistica
diretamente associada ao tempo real e de ndo possuir necessariamente um registro
grafico para acontecer, enquanto obra de arte, somente foi possivel sabé-la a partir
da tradigédo oral informal e a partir das manifestagdes religiosas que, segundo David
TAME (1993), acabaram sobrevivendo através dos cultos e sacramentos.

Com o estabelecimento da musicologia ja no século XVIII, como ciéncia,
surgiram as hipoteses sobre o assunto e o aprofundamento das questdes relativas
ao contexto em que a musica se inseria. No século XX, pela necessidade de estudos
mais especializados surge a etnomusicologia, gerando novas abordagens, passando
por diversas 6ticas como a antropoldgica, a socioldgica e até a psicolégica.

Para este estudo, pensando em uma melhor compreensao do trabalho como um
todo, sentimos a necessidade de refletir sobre a fungdo da musica regional nos dias
de hoje. Quem a compde, quem a produz, quem a consome e ainda que sentido

pode-se atribuir a musica no ambito social.

3.1 A fungéo social da musica regional

Busca-se para a musica, assim, como para toda manifestagdo artistica e
cultural, uma ou varias fungdes que estejam dentro de um determinado contexto
histérico para que sua existéncia tenha sentido. Em outras palavras, enquanto a
musica servia apenas para o entretenimento e ndo havia questionamentos sobre a
sua importancia para a vida humana, fazer musica ndo passava de uma

especialidade supérflua, uma atividade para os momentos de lazer.
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Posteriormente a atividade musical torna-se algo maior e de algum valor
cultural, pois através dela se conseguem enxergar reflexos das identidades regionais
de quem as tenha produzido.

Desse momento em diante ja se conseguem encontrar fungdes para tal
modalidade artistica, percebendo-lhe as propriedades e qualidades, que de alguma
maneira possam ser de utilidade para determinados dominios.

Pode-se dizer que a Igreja foi uma das primeiras instituicdes a perceber
algumas dessas qualidades para a musica ocidental.

David Tame (1993) comentando o “poder oculto da musica” leva a reflexao de
que durante os rituais religiosos, as vozes do coro faziam com que os fiéis tivessem
a sensagao de estarem rodeados pelos "anjos do Senhor" e em pleno céu Cristéo,
sentindo a pureza e a alegria por serem os filhos diletos do Criador, usufruindo as
benesses de Sua casa. Vale aqui comentar que o cantochdo, a musica do canto
Gregoriano era executada apenas por vozes masculinas e possuia regras muito
rigidas de composicéo e execugao, onde as melodias deveriam ser construidas sem
muitos saltos intervalares, mantendo-se quase monoétonas degrau por degrau, e com
apenas uma nota mais aguda do que as outras, configurando-se em um unico ponto
culminante de toda a melodia. A execugao deveria ser de uma suavidade angelical
e, por se tratar de uma musica liturgica, ndo deveria ter nenhum tipo de
acompanhamento instrumental harmdénico ou melddico, € muito menos de
instrumentos de percussao, pois isto poderia excitar os fiéis, fugindo, assim, do
objetivo primordial daquele momento: a elevagao do espirito.

A partir desse exemplo pode-se perceber que muito pode ser estudado sobre
a musica em relacéo a sociedade em todos os tempos e em diversas culturas.

O antropdlogo musical norte americano Allan Merriam conseguiu enfocar
essas fungdes da musica de modo muito peculiar e até pedagdgico como salienta

Vanda Freire no livro “ Musica e Sociedade”,em sua interpretacao:

Merriam considera musica como comportamento humano e parte funcional da cultura
humana, sendo parte integrante de sua totalidade e refletindo a organizagao da sociedade em
que se insere. Embora considere que o som musical e o resultado de processos de
comportamento humano que sao modelados por valores, atitudes e crengas das pessoas de
uma cultura particular, Merriam buscou, através da comparagdao de diversas sociedades,
chegar a fungdes sociais da musica, por ele consideradas como "universais culturais”, ou
seja, encontraveis em todas as culturas.(FREIRE, 1992, p. 20)
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Vanda Freire sintetiza, ainda nesse mesmo trabalho, a divisdo por categorias,

em estudo elaborado por Merriam sobre as fungdes da musica no decorrer da

histéria. Nessa sintese das dez categorias, segundo a autora, € possivel perceber o

papel da musica na cultura, e com o aprofundamento dos estudos, chegar-se a uma

compreensao mais consubstancial da complexidade do comportamento humano no

contexto social e cultural. Sdo divididas em:

1)

2)

3)

4)

9)

6)

7)

8)

Funcao de expressao emocional: o0 extravasamento de quaisquer
emocgoes, a partir do mundo sonoro.

Funcao de prazer estético: considerando o atrelamento da estética com
algumas culturas porém, questionando a estética como um conceito de
cultura.

Funcao de divertimento: apesar de considerar que esta funcdo esta
presente em todas as sociedades, Merriam ressalta a diversao "pura", na
sociedade ocidental e a diversdo combinada com outras fungdes.

Funcao de comunicagao: relevando aqui o poder de comunicagéo da
musica, mas, sem enfatiza-la necessariamente como uma linguagem
inteligivel e sim como a transmissao de emogdes.

Funcao de representagao simbdlica: considerando que a musica pode
representar simbolicamente idéias e comportamentos, inclusive a partir
dos textos das cancgdes.

Funcao de reacgao fisica: apesar de considerar que a reacéao fisica a
musica € uma constante em todas as sociedades, Merriam questiona a
naturalidade do fato ressalvando que as manifestacdes fisicas podem ser
ensinadas pela propria cultura.

Funcao de impor conformidade a normas sociais: Merriam considera
aqui o poder instrutivo das cangbes, cujos textos podem refletir
mecanismos psicoldégicos individuais e coletivos ensinando, além de
atitudes e valores préprios de cada cultura, os seus mitos, as suas lendas
e sua historia.

Funcao de validagdo das instituicoes sociais e dos valores
religiosos: Merriam sugere que esta fungdo merece ser melhor estudada
embora comente que esta validagdo aconteca através dos textos das

cangdes, nos quais os sistemas religiosos e miticos s&o passados.
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9) Funcao de contribuicdo para a continuidade e estabilidade da
cultura: Merriam acredita que esta funcdo aglutina todas as outras
considerando 0 som musical como o resultado de processos de
comportamento humano, modelados por valores, atitudes e crencas de
uma cultura particular, contribuindo, desse modo, para a estabilidade e
continuidade de si mesma.

10) Fungao de contribuigdo para a integragao da sociedade: considerando
a capacidade da musica de reunir os membros de uma sociedade ao seu

redor integrando-os e fazendo-os lembrar de sua unidade.

Freire lembra também que “essa categorizagdo proposta por Merriam, como
todo instrumento de analise, é passivel de limitacbes e de muitas criticas, porém
para seu estudo, assim como para este, essa categorizagado funcionalista podera
servir como referéncia inicial, e ponto de partida para futuros estudos mais
aprofundados, com esta ou com outras abordagens.”(FREIRE, 1992 p.25)

Partindo-se deste universo analisado por Merriam, pode-se considerar que a
musica que acultura com mais intensidade é aquela que associa um texto a sua
estrutura musical, neste caso a cangdo, uma vez que a musica puramente
instrumental utiliza-se de uma linguagem propria, de codigos sonoros e que podem
levar a varias interpretacbes se ndo houver ao menos um titulo para dirigir o
imaginario do ouvinte. No entanto se a mesma melodia ja fizer parte do contexto

Al

cultural, podera ser reconhecida. Tome-se, por exemplo, o "parabéns a vocé", cuja
melodia é reconhecida por todos os brasileiros que participaram de alguma
comemoracdo de aniversario. E uma cangdo, possui um texto, foi e ainda é cantado
pela maioria dos individuos no Brasil e que ao ouvi-la, mesmo que em sua forma
instrumental ou apenas a sua melodia, saberdao se tratar de um momento de
comemoracdo. Podemos enquadrar este exemplo na fungdo denominada por
Merriam como a Funcéo de validagdo das instituigdes sociais e valores religiosos.
Tomando-se por base, esta fungédo, podemos também considerar que o regionalismo
sera detectado tanto nas melodias quanto nos textos. Conhecendo o som ponteado
da viola, caracteristico das regides nordeste, sudeste e centro-oeste do Brasil,
presumimos que este som devera ser menos ouvido na regido sul, onde a gaita de
botdo e o acordeom sdo predominantes, bem como os seus varios ritmos, estilos e

géneros musicais. Isto, sem se falar nos textos das cang¢des que trazem termos
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especificos, girias e até dialetos especificos de cada uma das regides. Desse modo
a identificacdo do modelo musical apresentado pode configurar-se em identidade
cultural, pois o individuo tera como criar seu referencial, desde crianga,inicialmente
ouvindo as cancgbes de ninar e posteriormente aprendendo as parlendas e
brinquedos cantados caracteristicos do lugar onde vive. Nao se pode esquecer que
o folclore do colonizador europeu também esta intimamente ligado a esse
referencial, porém, como toda tradicdo oral, provavelmente tenha sofrido adaptacdes
e transformacdes. Assim como as diferencas quase imperceptiveis do Xote
Nordestino em detrimento do Xote Gaucho. Os dois géneros sao na verdade apenas
um, com diferengas quanto a execucgao instrumental (no nordeste o tridngulo e da
zabumba, no sul apenas um "Bombo Legueiro" como percussao), no entanto os
textos cantados provavelmente digam coisas diferentes, com caracteristicas
préprias. O nordestino podera estar enfocando o contexto do sertdo. O outro, por
sua vez, podera enfocar uma realidade diferente, falando sobre o trote do cavalo nos
passos de uma danca.

As consideragdes sobre a funcionalidade cultural da musica sado inumeras e
notdrias, porém como coloca o proprio Merriam sobre as trés ultimas funcdes
analisadas, sera necessario para cada uma delas um estudo mais aprimorado e por
regides. Contudo, a partir dos aspectos apresentados ja € possivel compreender que
a fungao cultural da musica regional € um fato e tem o seu grau de importancia, seja
ela para refletir uma identidade cultural seja ela para educar culturalmentesobre essa

mesma identidade.

3.2 O reconhecimento da musica como arte socializadora

Por ser uma arte como a dancga, o teatro, entre outras artes performaticas, na
sua esséncia, a musica na maioria das vezes faz compartilhar o momento do fazer
musical com o apreciar, ou seja, o prazer proporcionado pela musica esta tanto no
momento da criagdo/execugao, por quem a realiza quanto por aquele que a ouve.

A interatividade nos shows ao vivo e nos concertos de rock, através das
palmas sincronizadas, incitadas pelo "band leader' com os bracos esticados e as
maos acima da cabeca, ndo sdo uma caracteristica exclusiva da musica pop dos
anos sessenta. As palmas ritmadas estdo presentes em muitas das manifestagdes

musicais folcléricas como na capoeira (regiao nordeste), ou no fandango (regiao
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sul),e aparecem como uma forma de interatividade externa de participacédo
voluntaria da assisténcia.

Durante a liturgia catolica das missas a leitura ritmada e a resposta dos
refroes por todos os presentes também servem para ilustrar e confirmar esse fato.
As festas religiosas, populares e folcléricas, cada qual com sua caracteristica prépria
de regionalidade, sempre utilizaram a musica como o ponto referencial para o
momento de manifestacdo coletiva, propondo e fazendo lembrar a unidade do grupo.

As propostas de formagao de grupos de canto coral, em empresas, também
traduzem essa realidade. Fomentados pelo seu préprio nucleo de gerenciamento os
corais empresariais acabam motivando a coletividade, ndo apenas em forma de
lazer e entretenimento, mas, ao mesmo tempo para fortalecer o espirito de grupo,
dessas comunidades, colocando patrées e empregados cantando lado a lado,
gerando uma socializagdo que indiretamente podera refletir na producéo dessas
empresas.

Partindo-se, portanto, do principio de que toda arte socializa na medida em
que compartilha e congrega experiéncias estéticas, algumas vezes isoladas,

individuais, considera-se que a musica cumpre com sua fungao socializadora.
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4- MUSICA E IDENTIDADE CULTURAL NA EDUCAGAO INFANTIL E NO ENSINO
FUNDAMENTAL

"Se a musica permite expressao
emocional, da prazer estético, diverte,
comunica, provoca reacgao fisica, impoe
conformidade as normas sociais e valida
instituicdes sociais e religiosas, € claro que
ela contribui para a continuidade e
estabilidade da cultura"

(Allan Merriam)

A musica, na sua configuragcdo mais pura e simples, chamada de musica
secular, seja através da manifestagcao sonora criada de forma natural pelo murmurio
de uma mae ao acalantar seu filho, seja na brincadeira da crianga ao imitar os
cantos dos passaros, atribuindo-lhes palavras e sentido, passando ainda a mais
simples elaboracédo poética de uma estrofe em rima pobre, associada ao ritmo do
monjolo e ao do som esganicado da roda do carro de boi, como lamento pela
dificuldade do trabalho executado, gera algo que sera reconhecido e denominado
folclore musical.

Pode-se dizer que ha uma similaridade muito acentuada entre todas estas
manifestagdes culturais em todo o mundo, e que as diferengcas mais caracteristicas,
existentes, estdo relacionadas aos regionalismos e aos costumes de cada povo.

Tomem-se, por exemplo, as cangdes de ninar. A principio todas elas, cada
uma em sua lingua natal, tem o0 mesmo objetivo: acalmar os animos de uma crianga
que chora e leva-la ao sono tranquilo. Pensando pelo aspecto linguistico, um bebé
nascido no oriente, poderia ser acalantado por uma cangéo de ninar portuguesa ou
vice e versa? Aparentemente nao haveria nenhum problema, desde que essa
criangca ainda nao tivesse desenvolvido capacidades cognitivas suficientes para
compreender (ou n&do compreender) o texto cantado.

No aspecto musical, poder-se-ia encontrar distingdo entre o modelo musical do
acalanto oriental e modelo do acalanto portugués. Talvez algumas diferengas nas

escalas musicais utilizadas, ou o encadeamento das células ritmicas, mas o
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andamento (em velocidade lenta), e a intensidade da interpretacdo (geralmente
singela e sussurrada) provavelmente seriam comuns as duas.

Isto também pode ser verificado nas cangdes folcléricas de todos os povos,
que na raiz de suas culturas possuiam necessidades comuns e atividades similares
como plantar, colher, cagar, domesticar animais, além de alguma similaridade
religiosa no respeito e no culto a divindade. Entre outras necessidades o prazer dos
brinquedos cantados, tanto para o entreter das criangas como para a sua educacao
e formacéao, além da seducdo e do amor manifestados por adolescentes e adultos.
Nao ha novidades, todos estes temas séo, entre outros comuns a todas as culturas,
vivenciados por todos em qualquer sociedade, a qualquer tempo. Sao elementos

que identificam e fazem identificar culturalmente o individuo.

4.1 Cultura musical familiar

A identificagdo das caracteristicas regionais podera, portanto, ser percebida
na cangao, a partir de alguns elementos como a linguagem falada, no regionalismo
dos termos, a linguagem musical, nos desenhos ritmicos e meldédicos que de algum
modo estejam relacionados as especificidades culturais assim como a
particularidades de cada regido.

A musica nos chega aos ouvidos desde muito cedo. Com o aparelho auditivo
ainda em processo de formagdo, esta comprovado que os estimulos sonoros
externos ao utero materno, sdo percebidos pelo bebé assim como as emogdes da
mae a esses mesmos estimulos. Isto nos faz crer que a influéncia emocional pela
audicdo de pecas musicais € passada também de mae para filho. Provavelmente
nesse momento inicia-se o processo de musicalizagao familiar. As preferéncias por
determinados géneros ou estilos de musica estardo sendo determinadas pelos
estados emocionais, e experiéncias estéticas vivenciadas pela gestante e seu filho.

Ao chegar ao mundo externo, o contato com outros entes familiares: pai,
avos, tios, tias, fara com que os referenciais iniciais se ampliem, pois a cada
embalar ao som das cangodes, por eles cantadas, ira se somando aos primeiros
referenciais, gerando um repertério proprio e caracteristico, misto de sensagdes e

sentimentos.
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4.2-A formacgao artistica e cultural dos professores da Educacgao Infantil

Os cursos de Pedagogia, como ndo poderia deixar de ser, tém sua grade
curricular equilibrada no que diz respeito as disciplinas de formacao (a didaticas, as
pedagogias, os fundamentos de ensino dirigido e as psicologias). Percebe-se no
entanto que os conteudos referentes as artes e a cultura, em alguns desses cursos
ficam relegados ao rol de disciplinas eletivas e optativas, dependendo do interesse
do graduando a busca por informagdes sobre alguma dessas areas do
conhecimento, mais especificas.

Ha casos que fogem a regra, como o da Universidade Federal de Santa Maria
(UFSM), onde a disciplinas de Metodologia do ensino da musica e Metodologia do
ensino da musica para a educacgdo infantil, aparecem como obrigatorias, no
curriculo. Claudia Bellochio, pesquisadora nessa area e docente nas disciplinas em
questao, no curso de pedagogia da UFSM, propde algumas reflexdes e comenta que
mesmo com a abordagem desses conteudos durante o curso, ainda nao se tem

obtido resultados consideraveis:

As disciplinas de metodologia do ensino da musica existem ha dezoito anos no curso de
pedagogia da UFSM. Desde 1991, tenho desenvolvido trabalhos de docéncia nessas
disciplinas. Apesar disso, o espago musical na formagdo ndo tem garantido a superagéo dos
problemas dos futuros professores em sua pratica na escola. Trata-se de uma formagao que
possibilita compreender minimamente a area de educagdo musical, valoriza-la no contexto
escolar e reconhecer a importancia do trabalho de educadores musicais no contexto da
escolarizagao. Na organizagéo interna dos trabalhos, na disciplina de metodologia do ensino
da musica, tenho iniciado com os préprios entendimentos dos alunos sobre musica e
educagdo musical. No inicio percebo que embora faltem conhecimentos mais especificos
sobre a linguagem musical em sentido mais estrito, se fazem presentes, as multiplas
vivéncias musicais e experiéncias nao-formais que cada um possui e que, certamente,
alicergam suas concepgoes e realizagdes nesse campo." (BELLOCHIO, 2003 p 131).

A experiéncia de Bellochio, em valorizar a vivéncia musical de suas alunas parece
demonstrar um caminho a ser seguido e reexperimentado, principalmente por
existirem diferencgas culturais e a pluralidade de contextos regionais em todo o Brasil.
E muito provavel que a riqueza de valores encontrada nessas muitas vivéncias das
futuras professoras, apos o registro e catalogagdo venha a se tornar uma fonte de
informagbdes inesgotavel para todo professor especialista em musicalizagao.
Bellochio demonstra uma clara preocupagdo em manter maleaveis os programas e,

de certa forma, servindo como exemplo vivo de professor pesquisador:
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Compreendo que as aulas de formacdo de professores nao especialistas em musica
precisam estar alicergadas em vivéncias musicais, experienciadas, construidas e refletidas
criticamente. A organizacdo dos trabalhos ndo segue uma linearidade rigida de programa e
sdo enfatizadas as experiéncias musicais problematizadas e a busca de solugbes para a
realizagdo musical, entre outros itens. Ndo se pode cair na pura realizagao, o que conduziria
a ativismos. E preciso estudar e discutir as implicagdes tedricas da musica e da educacéo
musical na vida das pessoas. Entendo que esse mesmo argumento é valido para a formacgao
continuada ou permanente de professores, bem como para toda agéo profissional competente
que se queira desenvolver. (BELLOCHIO, 2003 pag131)

Nao cabe aqui criticar a elaboragao desses curriculos, ou de como teriam sido
pensados, pois, com toda a certeza partiram de problematizacbes reais das
necessidades vivenciadas por cada regido, contudo, seria pertinente uma reflexao
sobre o encaminhamento dessas disciplinas, que a exemplo do curso de pedagogia
da UFSM, poderiam passar de eletivas a obrigatérias, apresentando-se
independentes de qualquer vocagao e sendo tratadas de acordo com suas
comprovadas importancias, como poderosas ferramentas de ensino que sao, tao
citadas quanto esquecidas.

Consideramos ainda que para um resultado mais efetivo dessa aplicacao a
figura do professor especialista passe a ser mais atuante junto dessas professoras,
principalmente na sistematizagao e elaboragao dos programas, sugerindo atividades,
agregando valores e se inserindo mais no contexto geral das propostas educativas
da escola, indo além de suas fun¢gdes atuais como produtor de eventos e diretor
artistico das datas comemorativas.

Deve-se lembrar ainda nesta reflexdo que é da utilizagdo bem orientada
dessas ferramentas que dependera o desenvolvimento do senso estético de cada

crianga para o belo e para o cultural.
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5- REVALORIZANDO A CULTURA A PARTIR DA MUSICA

A idéia de revalorizagdo da cultura proposta neste trabalho ndo € nova, na
verdade ela se fundamenta em uma revisitagdo a proposta pedagdgica de Heitor
Villa Lobos, que durante os anos 30 do século XX, estando ja consagrado
mundialmente como compositor, resolveu dedicar-se a Educagado Musical e ao
Canto Orfebnico, com uma vasta producédo nesse sentido, utilizando como alicerce
principal o folclore brasileiro.

Ja nessa época o compositor entendia que a finalidade do ensino da musica
nas escolas nao poderia ser o da formagao musical técnica, primando entdo, pela
orientagdo e pelo desenvolvimento da sensibilidade musical ao que denominava "o
gosto pela musica", muito mais do que pela formagdo de cantores ou
instrumentistas. Sua proposta partia do principio de que todos tém capacidade para
receber os ensinamentos musicais, uma vez que podiam emitir sons, através da fala
poderiam também emiti-los através do canto, assim como tém ouvidos para ouvir,
compreender e interpretar palavras, também os tém para a musica, principalmente
se desde cedo forem educados dessa maneira.

Villa Lobos encontrou algumas dificuldades na implantacdo de seu projeto.
Uma dessas dificuldades estava relacionada a capacitacdo dos professores, o que
acontecia em cursos de férias e cursos de especializacdo no Conservatoério Nacional
de Canto Orfednico do Rio de Janeiro, instituicao dirigida pelo préprio Villa Lobos, e
vindo a transformar-se em pré-requisito para habilitacdo e credenciamento dos
professores.

Ermelinda Paz elucida o fato comentando:

Uma contribuicdo altamente relevante foi a implantagdo do ensino da musica desde o curso
primario, fruto da importancia que Villa Lobos atribuia ao ensino de base, pois como ele
mesmo dizia: tenho muita fé na crianca e no jovem.(grifo da autora) Isso proporcionou a todos
um contato direto com a musica, que até ent&o, era privilégio de alguns, devido ao carater
elitista do ensino. Outro dado importante foi a veiculagao de nossa cultura e do conhecimento
das nossas raizes através da assimilagdo do folclore nas mais diversas expressoes. (PAZ,
2000 p.21)

Outra dificuldade apontada era a falta de uma formacédo adequada a esse
profissional, carente de uma didatica musical, ao que se refere, também, Ermelinda

Paz:
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E bem verdade que por vezes, essas técnicas néo foram aplicadas com tanta felicidade por
parte de alguns professores, em razdo de ndo possuirem uma formagao cultural, musical e
didatica a altura de tdo ambicioso projeto, resultando, dai, talvez, grande parte das criticas
quanto ao valor do método. Outro aspecto também alvo de criticas e incompreensao, foi o
uso da manossolfa (aperfeicoado em 1932 por Villa-lobos), que vinha a ser a representagéo
das notas por sinais manuais, previamente convencionados para utilizacédo pelo menos nos
solfejos.(PAZ, 2000 p.23)

Em se tratando de buscar novas propostas pedagdgicas musicais,
entendemos que esta revisitagcdo ao programa de Educacido Musical através do
Canto Orfebnico, proposto por Villa-Lobos no Brasil dos anos 30 poderia ser
considerada, ndo como uma volta ao passado, mas como ponto de partida para um
avango pedagogico, tornando-se viavel em sua aplicagdo, desde que adaptada ao

contexto educacional atual, ampliada na sua forma.

5.1 Propostas Pedagédgicas

Muitas metodologias, métodos de musicalizacdo e propostas pedagodgicas
para a educagao musical no Brasil ja foram criadas, adaptadas, pensadas, aplicadas
e repensadas. Em sua maioria, atingiram e continuam atingindo seu objetivo, total ou
parcialmente, obtendo um resultado positivo. E I6gico que alguns desses métodos
importados e distantes da nossa realidade cultural, sofreram adaptagbes e
funcionaram, pois a necessidade de se educar musicalmente sempre esteve acima
de qualquer questionamento sobre a qualidade dos métodos. Entretanto,
consideramos que a partir do estudo desses métodos e tendo como preceito
fundamental uma concepgdo mais ampla e dindmica da educagao musical néo
vocacional, em busca da musicalidade da maioria e nao apenas dos mais talentosos,
€ que se podera chegar ao refinamento e a apropriacdo do melhor caminho para o
ensino da musica.

A professora e pesquisadora Ermelinda Paz (2000), analisa e comenta esses
métodos, sua aplicagdo e resultados em sua pesquisa sobre a Pedagogia Musical
Brasileira do Século XX, enfatizando o ensino ativo-intuitivo da musica preconizado a
partir do método de Emile Jacques Dalcroze, a quem intitula o "pai do ensino
renovador de musica". Para uma compreensdo ampla do significado desses
métodos passarei a uma breve descricdo dos mesmos e algumas de suas

implicagdes.
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O método Dalcroze foi o método que revolucionou o ensino da musica no
inicio do século XX. Partindo da observagao das atividades de seus alunos no
conservatério de Genebra, Dalcroze percebeu a falta de entendimento e de
sensibilidade na realizagcdo musical desses alunos. Para solucionar este problema,
partiu da observacdo do movimento natural das criancas em suas brincadeiras e
atividades diarias como o andar, correr e saltar o que levou o pedagogo musical a
criar o que denominou de "Eurritmia", que consiste da percepgéao ritmica a partir da
sensibilidade. O método valoriza o ritmo como o elemento da musica que mais afeta
a sensibilidade infantil, porém consegue ativar a sensibilidade, dirigindo-a para os
outros elementos musicais e fendbmenos sonoros de dinamica (fortes e fracos, curtos
e longos), e até para o carater formal (nas frases musicais enquanto tenséo e
repouso, estruturas e formas musicais mais complexas como rondds sonatas etc...),
primando pela analogia com os movimentos corporais.

O método Dalcroze mostra-se fundamentado no aspecto ritmico e por esse
motivo apresenta-se limitado, para um ensino que aborde a musica em todos os
seus aspectos, no entanto, traz na sua aplicagao pratica um potencial poderoso de
motivacao para quem a ele se submete.

Ermelinda Paz, fala de sua experiéncia no contato com o método que " tanto
para criangas quanto para adultos, tal pratica € revestida de grande prazer,
concentragédo e criatividade, além da vivéncia da musica propriamente dita".(PAZ,
2000 p. 256)

O compositor, musico e pedagogo alemé&o, Carl Orff, muito conhecido por sua
peca Carmina Burana, atualmente muito explorada pela midia, € também o mentor
de um importante método de musicalizagao. Partindo do ritmo da linguagem, onde a
palavra € a representacéo da célula geradora.

Apesar de ser considerado um meétodo, o préprio Carl Orff relutava em
descrevé-lo dessa maneira, tanto que a literatura sobre o assunto € limitada e nao foi
sistematizada, senao por pedagogos e pesquisadores posteriores ao autor, de onde
se conseguiu entender uma certa filosofia: reconhecimento da musica ligada a
outras atividades elementares como movimento e linguagem; utilizagdo de
instrumental especifico composto de xilofones, metalofones cujas pegas sao
escolhidas de acordo com as escalas que se deseja trabalhar; jogos de

improvisagao utilizando o eco, as perguntas e respostas em escala oriental
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(pentaténica); por fim a vivéncia musical em detrimento do ensino formalizado da
musica, ou seja, para Carl Orff nada substitui a experiéncia e a pratica da musica.

Ermelinda Paz (2000) justifica a importancia do método e a dificuldade de
sua aplicagdo. Comenta que trés caminhos nos foram legados por Orff, no que diz
respeito a pedagogia musical: A primeira: a descoberta do ritmo da palavra, um
acessorio indispensavel para que as criangas associem, por exemplo, seus nomes a
alturas musicais e a ritmos, podendo cantar os seus nomes e 0os nomes dos colegas.
O segundo, a descoberta do ritmo corporal e a possibilidade em se transformar o
préprio corpo em instrumento de percussao, produzindo musica com os pés, as
maos, estalar de dedos, estalar de lingua entre outros, oportunizando o
desenvolvimento da percepg¢ao auditiva a sensibilidade fisica. O terceiro e ultimo
legado, o instrumental pedagdgico criado pelo autor que infelizmente, por razdes de
ordem econdmica, é pouco utilizado e nem todas as instituicbes de ensino podem
adquiri-lo.

Ainda, como legado de Carl Orff, Ermelinda Paz faz alus&o ao resgate cultural
do folclore e a énfase aos exercicios de criagcdo e improvisacao sempre constantes
na aplicagao do método.(PAZ, 2000 p.262).

Outro método, introduzido no Brasil em 1957, foi o método do hungaro Zoltan
Kodaly, que n&o tinha a pretens&o de criar um método, mas sim o levantamento do
folclore hungaro através de um glossario de musicas folcléricas, por épocas e
estilos. Segundo lan Guest (in PAZ 2000, p. 263),um dos introdutores do método no
Brasil, ndo se trata de um método puramente vocal, também inclui partes ludicas,
brincadeiras musicais, instrumentos de percussido e flauta doce. Salienta também
que na Hungria, a musica faz parte do curriculo minimo, obrigatério considerada
parte da formacgao geral, pois segundo o préprio Kodaly, para ser cidadao, saber
musica é fundamental.

Este método parte de idéias simples: entoa-se sons musicais (intervalos),
grafados por gestos manuais. Os ditados melédicos sao sempre vocais € nao estao
limitados por compassos. A escala oriental, de cinco sons (pentatdnica), é utilizada
por estar ligada ao folclore e pela facilidade de ndo possuir semitons, processo de
dificil entonagdo quando da iniciagcdo musical. Todo o processo deve ser muito bem
trabalhado. Nao se passa de um estagio a outro sem que o dominio do estagio

anterior seja bem fixado pelo aluno. Um diferencial que deve ser considerado quanto
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ao sucesso da aplicabilidade do método esta centrada na obrigatoriedade curricular
da musica, que propdée um minimo de dois encontros semanais destinados ao

estudo da musica na escola hungara.

Inimeros métodos de autores e pedagogos internacionais encontram-se
mesclados com a pedagogia utilizada na educagdo musical brasileira, como por
exemplo, os métodos Suzuki, Martenot, Edgar Willems, Tom Hudson entre outros,
de valor e importancia similares, porém com menor expressividade de aceitacéo, e
aplicagao, servindo como referéncias a criacdo de novos métodos.

Quanto aos métodos criados por autores e pedagogos brasileiros, além da
proposta da musicalizagdo através do canto orfednico, por Villa-Lobos, ja citada
neste trabalho, ha contribuicbes importantes a serem consideradas e
comentadascomo por exemplo, o método do professor Sa Pereira que aproximou a
psicologia da pedagogia musical, detectando erros da pedagogia geral, que até
entdo enxergava a crianga como um futuro adulto e preparava-a para esse fim, sem
ao menos compreendé-la enquanto crianca e as suas necessidades. Preconizava,
em seu método, a iniciagdo pela apreciacdo da musica, pois considerava a
apreciacao livre e espontanea da musica uma aprendizagem para toda a vida,
enquanto que a teoria musical ensinada no molde da época, através de exercicios
decorados, se traduziria em algo abstrato e sem uma aplicacdo aparente, e,
portanto, facilmente esquecida.

Para ensinar o aspecto melédico da musica, Sa Pereira propunha exercicios
de entoacao de intervalos, sempre partindo de uma cancao conhecida, fazendo com
que a crianga repetisse a cangao ouvida e posteriormente, conduziria-a a perceber e
a compreender, nota a nota, os intervalos entoados. O professor, para facilitar e
levar a essa compreensao criava algumas analogias como, por exemplo: intervalo de
terca Maior (clara, alegre), intervalo de terca menor (escura, triste), sempre
buscando associagdes de carater visual e afetivo.

Para o aspecto ritmico S& Pereira, adotava o método de Jacques Dalcroze,
inovador na época, e dizia ainda que se a musica € movimento, a crianga sabera
senti-la e compreendé-la melhor se for parte ativa desse movimento.(PAZ, 2000,
p.51)
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A professora e educadora musical Liddy Mignone, também citada por
Ermelinda Paz (2000), tendo trabalhado durante algum tempo ao lado de Sa Pereira,
dividiu o mérito por algumas das pesquisas pedagodgicas em musicalizagdo. A
professora Liddy procurou dedicar-se a musicalizagdo mais geral e menos
vocacional, pois acreditava que a Iniciacdo Musical deveria fazer parte da formagao
integral do individuo e que desse modo todos deveriam passar por essa experiéncia,
de forma criativa e através de brinquedos musicais. Essa forma de recreagao
musical conduziria facilmente a compreensdo dos simbolos representativos da
musica, sempre pela intuicdo e pela agao.

A necessidade latente de educar musicalmente tem gerado muitos métodos e
metodologias, cuja elaboragéo e aplicagdo varia em forma e conteudo. Ndo vemos a
necessidade aqui de abordar a todos, uma vez que, em sua maioria, partem de um
mesmo principio: adaptar os métodos anteriormente aplicados para que seus
objetivos pedagdgicos sejam atingidos. No entanto vale aqui salientar a importancia
da obra dos competentes profissionais e seus ideais de bem musicalizar o povo
brasileiro a exemplo de Cecilia Conde, José Gramani, Osvaldo Lacerda, Joachim
Koellreutter, Esther Scliar, Bohumil Med, entre tantos outros que da mesma forma

merecem Nosso respeito e admiragao.

5.2 Um programa quase novo

Ao apropriarmo-nos dos muitos métodos e propostas de musicalizagcédo
referenciados, entendemos que todos foram importantes em suas épocas e ainda
continuam sendo, na medida em que a aplicagdo dirigida de cada um deles enfatiza
determinado aspecto da Educag¢ao Musical, que algum outro tratou com menor grau
de importancia.

Partindo de um deles, o da proposta de Villa-Lobos da inclusdo do Canto
Orfebnico no curriculo escolar, que consideramos o mais qualificado e sistematizado
enquanto programa de Educacao Musical, por se enquadrar no perfil de pedagogia e
de brasilidade, podemos associa-lo aos outros, sistematizando uma proposta que
venha a agregar o que houver de mais adequado de cada um dos métodos e
propostas citadas atualizando-os quando possivel.

O Canto Orfebnico ja fazia parte do curriculo escolar desde 1919, porém, com

as tendéncias musicais européias, determinando os conteudos. Esse, segundo
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Ermelinda Paz (2000), foi um dos motivos pelos quais Villa-Lobos, nacionalista
antropofagico, assim como seus companheiros da Semana de Arte Moderna de
1922, questionou o ensino de musica da época.

Villa-Lobos foi convidado posteriormente a apresentar seu projeto ao
presidente Getulio Vargas, cuja aceitagao imediata féz subordinar o Canto Orfednico
ao Ministério da Educacao e Saude, por decreto, em 1930.

O projeto de Villa-Lobos previa a necessidade de capacitagdo especifica de
professores para o ensino do Canto Orfebdnico. Para isto criou-se o Conservatorio
Nacional de Canto Orfebnico, por onde passaram milhares de professores e
instrutores de musica.

Os Programas de Ensino por séries era dividido em trés blocos, com alguma
similaridade com os atuais Educacéao Infantil, Ensino Fundamental e Ensino médio
(in PAZ,2000):

a) Jardim da infancia: contemplando o ensino da musica a partir da recreagdo musical infantil,
histérias e briquedos cantados, apreciagao musical e cangdes faceis.

b) Curso Primario: contemplando o ensino da teoria musical elementar, a partir da 2a série,
associado a inumeros exercicios praticos de respiracdo e entonagao até a 5a série, onde os
alunos ja deveriam estar cantando a duas vozes e lendo partituras em clave de fa. Além disso
havia ainda as declamacgdes ritmicas e os exercicios de percepgao auditiva através dos
ditados melddicos e ritmicos.

c) Curso Ginasial e Industrial: contemplando o ensino da teoria musical avangada, sua
aplicagao e terminologia, chegando até a alguns conceitos basicos de harmonia, solfejos a
duas vozes, instrumentos de orquestra, orquestra antiga, orquestra classica, orquestra
moderna, histéria e evolugdo da musica, sempre relacionadas a formagdo da mdusica
brasileira, assim como a apreciacdo musical que também dava preferéncia a autores e
compositores nacionais.(PAZ, 2000 p.22)

O que havia de comum em todos os planos e programas especificos de cada
série, era a pratica musical efetiva e continuada, além da valorizagéo do repertorio
nacional, juntamente com as palestras sobre assuntos relacionados a musica e ao
Canto Orfebnico.

A distribuicdo dessas aulas partia de uma organizagdo estabelecida pelo

préprio Conservatorio Nacional, como demonstra o texto abaixo:

As aulas de canto orfednico deverdo ser ministradas em classe de 45, 80 ou 120 alunos no
maximo, da seguinte forma: no 10 periodo escolar da 1a e 2a séries, 22 aulas de 45 alunos
por classe, 3 aulas de 80 em conjunto e uma aula de grande conjunto destas duas séries
reunidas; no 20 periodo, nas mesmas séries, 18 aulas de 80 a 120 alunos no maximo e um
ensaio de grande conjunto destas duas séries reunidas até as comemoragdes da Semana da
Patria e mais 22 aulas de 45 alunos até as provas praticas finais do ano letivo.

No 10 periodo escolar da 3a e 4a séries, 14 aulas de 45 alunos por classe e 4 aulas de 80 em
conjunto e duas aulas de grande conjunto destas duas séries reunidas; no 20 periodo, nas
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mesmas séries, 14 aulas de 80 a 120 alunos no maximo e dois ensaios de grande conjunto
até as comemoracgbes da Semana da Patria e mais 16 aulas de 45 alunos até as provas
praticas finais do ano letivo Havera em cada trimestre um ensaio de grande conjunto, unico
que podera abranger todas as séries. Poderdao também ser feitos, mensalmente, ensaios de
grande conjunto, abrangendo todas as séries, para o preparo de solenidades civicas.
(MINISTERIO DA EDUCACAO E SAUDE - Servico de Documentagao, Folheto 19, 1942 p.10)

E possivel perceber, através destas instrucdes que a atividade musical na
escola da época era muito intensa, observando-se uma média de 24 aulas por
trimestre, o equivalente a duas aulas semanais, compreendendo exposi¢cao teorica,
grafia musical e pratica orfednica. Uma carga horaria aproximada ao das disciplinas
de histéria ou geografia, nas escolas de hoje.

Desse modo, entende-se que o conteudo musical continua a ser o mesmo,
aplicado de forma progressiva e continua, porém sem a mesma énfase e grau de
valor na grade curricular.

A aplicacao destes conteudos para a escola atual devera, portanto, sofrer
algumas adaptacgdes.

Uma atualizacdo mais imediata, seria a de incluir cangdes populares ao
repertorio de cangdes folcléricas, da proposta original, o que teria um sentido de
aproximagao historica, valorizando assim o contexto social e a cultura regional do
préprio educando, servindo também, em um segundo momento, como estimulo para
a aprendizagem.

A inclusdo das tecnologias computacionais, tanto para a composi¢cdo e
expressao musical quanto para o treinamento auditivo do educando, seria
imprescindivel, observando-se as possibilidades das escolas e a disponibilidade dos
equipamentos e softwares.

Outra adaptagdo importante seria a das inclusdes de conceitos como o da
"paisagem sonora", visdo do compositor, regente e pedagogo canadense R. Murray
Schaffer(1991) sobre a percepgédo sonora do mundo atual, que enfatiza a qualidade
de vida em detrimento do ruidismo exacerbado e irresponsavel, cujas consequéncias
sdo a perda significativa da capacidade auditiva dos individuos e o "stress",
verificado nas populagdes das grandes cidades.

Quanto a questdo pedagodgica, deve-se salientar que hoje ha profissionais
capacitados para este campo de atuagao, que possuem qualificagao especializada e
dominio dos conteudos pedagdgico-musicais necessarios ao desenvolvimento das

atividades musicais nas escolas, posto que, na época da proposi¢cao original, as
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escolas que capacitavam professores para o Canto Orfednico ndo atendiam a
demanda, comprometendo de certo modo, o resultado final da proposta.

Para que esta proposta, mista de um programa antigo de Educagao Musical
pelo Canto Orfebnico, somado aos preceitos pedagdgico-musicais atualizados,
obtenha resultados satisfatorios, serd necessario conscientizar os administradores,
gestores e professores das escolas onde se pretende atuar, buscando demonstrar, a
importancia do processo e o quanto isto pode significar para a comunidade da

regido, em crescimento e evolugao cultural.

5.3 Principios norteadores para a aplicagao desta proposta:

Tendo em vista que a aplicabilidade desta proposta possa estar, de certo
modo, comprometida se ndao houver a cooperagdo de todos os segmentos da
escola, vé-se a necessidade de pontuar alguns topicos que podem nortear a sua

implantac&o. Dentre eles destacam-se:

- Lembrar aos gestores e administradores sobre a importancia da escola
enquanto centro de producdo e difusdo de cultura, junto a sua
comunidade.

- Dar énfase ao contexto cultural de toda e qualquer atividade musical que
acontecga dentro da escola.

- Motivar os alunos, a partir de sua propria contextualidade regional, a
valorizag&o de seus bens culturais.

- Estabelecer relacdes entre as informacdes transmitidas pelos meios de
comunicagao com as informagdes dispostas nos conteudos programaticos.

- Promover a aproximagao dos alunos com os diversos contextos culturais
de outras realidades regionais, nacionais e internacionais.

- Buscar a interagdo de conteudos das diversas areas do conhecimento,
com os conteudos da area de musica, bem como das outras linguagens e

modalidades artisticas.

Aos professores, educadores da area de musica, sugere-se, além da
apresentagao dos conteudos da linguagem musical, percepg¢ao e canto, que possam

cultivar a musicalidade dos grupos, propondo atividades como: apresentagoes
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individuais ou em grupo, dramatizagdes, exposi¢des, festivais, onde a musica possa
ser considerada um veiculo e ndo um acessorio de “back ground’(pano de fundo).

Quanto aos conteudos programaticos de musica, sugere-se ainda:

- Estabelecer um repertério de cangdes populares e folcloricas propondo a
analise de seu conteudo literario, de acordo com as capacidades de
compreensao dos alunos.

- Propor a criagcdo de codigos e simbolos graficos que atendam as
necessidades do registro musical da clientela, para posterior relagao com
os codigos tradicionais de notagdo musical.

- Estimular para a analise e releitura de materiais musicais convencionais,
ensinando a importancia do meio cultural para a concretizacdo da obra

musical, pelo compositor.

Estas sugestdes poderédo ser complementadas e adaptadas a cada realidade,
contando-se sempre com a criatividade e habilidade de cada professor aplicador,

para elaborar, organizar ou reorganizar as atividades pedagdgico-musicais.
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6- CONSIDERAGOES FINAIS E SUGESTOES

A tarefa de educar é e sempre sera dificil e ardua. Seja qual for a
sistematizagdo, o método ou a metodologia, sua aplicabilidade estara sujeita aos
crivos ideoldgicos das tradigdes. No entanto, a cultura valorizada e compreendida,
pode ser uma forte alavanca educacional.

A passagem pela escola, pode ser agradavel e gratificante, desde que haja a
valorizagao e o respeito ao que educando traz em sua bagagem cultural.

Ha erros histéricos que demonstram a fragilidade de uma educagéo imposta
em detrimento de culturas nao valorizadas e subestimadas. Conquistadores
romanos do territorio grego, que posteriormente vém seus filhos sendo conquistados
pela cultura dos seus escravos gregos. Conquistadores portugueses fazendo morrer
os indios brasileiros sob a chibata, por ndo compreender-lhes 0 modo de vida e suas
tradigcbes religiosas.

Educar musicalmente a partir da cultura valorizada, pode ainda, contribuir
para a formagédo de um individuo mais consciente de sua fungéo social, seja qual for
a area de atuagao profissional escolhida por este, no decorrer de sua vida. Nao sera
necessariamente mais inteligente ou mais competente, mais rico ou mais pobre, mas
sera, provavelmente, mais criativo e responsavel em suas decisdes, compreendendo
o sentido de alteridade, respeitando a diversidade e sabendo reconhecer dentre
todos os caminhos, o mais equilibrado.

Pode-se compreender a importancia da cultura valorizada, como elemento
educativo, em uma visao resumida da trajetéria de José Servo, personagem central
e quase autobiografico de Herman Hesse em seu romance: "O Jogo das Contas de
Vidro" que viveu para aprender a argumentar sabia e ponderadamente. Este José
Servo, vem a se tornar Mestre Maior no jogo das argumentacdes, mas, percebe que
0s encontros com seu melhor amigo, mentor e Mestre de Musica, € que sdo a fonte
dos melhores subsidios para bem viver e conduzir a sua vida. Compreendendo a
falta de sentido para o jogo, desce do mais alto grau de notoriedade, para
humildemente partilhar seus conhecimentos com um adolescente comum, de vida
simples que trazia consigo apenas a sua cultura e as suas angustias.

Ndo ha que se satisfazer a vontade do ego, por vencer uma discusséo,
demonstrando superioridade em um jogo de argumentagdes. Nesse caso, pode nao

haver vencedores. A experiéncia e a cultura de cada suposto jogador, unidas,
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podem se transformar em uma poderosa ferramenta para a construgdo do
conhecimento.

E preciso, portanto, fazer valorizar as coletividades, mas, ndo com a retérica,
apenas, € preciso dar um pouco mais a essa coletividade, mais do que as
argumentagdes, € preciso fazer com que se reconhegam através de sua proépria
produgdo cultural, de seus costumes, de sua arte, compartiihando experiéncias,
contribuindo com a sua evolugédo, evoluindo junto com essa coletividade.

Sera necessario, a exemplo do personagem de Hesse, ouvi-los em suas
angustias, e mergulhar com eles no mesmo lago frio dessas angustias, sob a pena
de ndo se voltar a tona, mas tendo clara a consciéncia de que, até o ultimo

momento, se fez todo o possivel para atingir o objetivo de educar.
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Proposta Metodolégica de Atividades em Educacdao Musical
Secretaria Municipal de Educag¢ao Barueri - Sado Paulo

Sugestdes de atividades

1a Série Ensino Fundamental - Unidade |

Aula | - A Histéria do Som

Conta uma antiga histéria que no principio somente havia o siléncio, o
profundo siléncio de um pogo muito fundo, um grande buraco negro. No centro
desse buraco negro havia uma estrelinha muito triste e esfomeada, tinha a fome de
um ledo, alias, de muitos ledes, pois ela puxava para si tudo o que pudesse
absorver. Mas um dia, de tanta luz e energia que ela comeu, acabou explodindo,
num "grande bum!”, e o siléncio profundo que havia foi quebrado. nesse momento
toda a energia e toda a luz que ela havia comido durante séculos e milénios, se
espalhou por todo o universo, fazendo tudo tremer e vibrar. A estrelinha se
transformou num grande sol, e ficou muito mais feliz do que ela era quando morava
la no escuro do pogo, do buraco negro. por esse motivo tudo tem uma vibragéo e
quase todas as vibragbes podem ser ouvidas. € dessa vibragdo do "grande bum"

que nasceu 0 som.

Para entender melhor como € que o som caminha e chega ao nosso ouvido,
imagine que o universo é uma grande bacia, cheia de agua. Agora para entender a
explosdo que fez tudo vibrar, solte uma pedrinha bem no centro da bacia, no meio
da agua. Vocé vai perceber que vao se formando circulos no lugar onde a pedrinha
caiu, e esses circulos vao crescendo, crescendo até chegar a borda da bacia. Vao
bater na borda, como se fossem ondas e voltardo para o centro de novo, até cansar

e deixar a agua repousar.

A mesma coisa acontece com um tambor. Quando se bate na pele do tambor,
ondas invisiveis saem do centro da pele e vao para a borda e voltam, até cansar e

parar.



56

Nao é possivel enxergar essas ondas, mas, podemos ouvi-las e senti-las
através do tato. Essa vibragdo caminha por ondas que chamamos de ondas
sonoras.

Procure fazer essa experiéncia e compartilhar o resultado com seus colegas.

Entdo nés ja podemos dizer que o Som é a Vibracdo que conseguimos

perceber através do nosso ouvido.

Todo som que se ouve vem de algum lugar. Assim como a agua pode vir de
uma fonte, costuma-se dizer que o som também vem de uma fonte: uma fonte
sonora. Na verdade esse € um nome que se da para um objeto qualquer que em
algum momento esta produzindo um som. Um tambor pode ser considerado uma
fonte sonora, quando se toca. Mas nao precisa ser um instrumento para ser fonte
sonora. Pode ser qualquer objeto. Quando vocé bate palmas, por exemplo, suas

maos sao a fonte sonora das palmas.

Aula Il - Ouvindo o Siléncio

Agora que nos ja entendemos o que significa o som, vamos tentar entender o

seu contrario: o Siléncio.

O Siléncio é a auséncia de som. E quando a fonte sonora esta parada,

estatica, descansando.

Vocé ja ouviu o siléncio?

Sera que ele existe mesmo?

Na verdade ele existe, mas, € preciso ser muito esperto para saber aonde ele
se esconde. Todos nés sabemos aonde procura-lo. Ele pode estar em momentos
muito curtos da noite, na hora em que vamos dormir, se ninguém estiver vendo
televisao, é claro!

Tente ouvir o siléncio agora, durante uns trés minutos.

Vocé deve ter percebido que existem muitos sons, que as vezes atrapalham

nossa concentragao. Sons muito proximos e sons muito distantes de nés. Por esse
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motivo, se queremos ouvir alguma coisa no meio de muitos sons e ruidos,

precisamos nos concentrar, prestar bastante atengdo sendo nao conseguiremos.

Faca duas listas. Uma com os sons mais distantes e uma com os sons mais

préximos de vocé.

Na lista dos sons mais distantes devem ter aparecido sons de: carros

passando, passaros cantando, pessoas falando e muito mais.

Se vocé se concentrou bastante, na sua lista dos sons mais proximos devem
ter aparecido os sons produzidos dentro do seu corpo: a sua respiragao, 0s

batimentos do seu coragéo, o ronquinho do seu estdbmago.

Podemos chamar esses sons de sons corporais naturais, pois eles acontecem

naturalmente sem que voceé precise provoca-los.

Existem sons corporais que vocé pode provocar. Esses sons corporais
provocados podem ser: as palmas, o estalar de dedos, ranger e bater os dentes,
bater com as palmas da mao no peito, etc... E ainda os sons vocais, que também

sao corporais, certo?

Aula Ill - A Voz Humana

Quando vocé fala, ouve a propria voz. Mas, vocé ja sentiu a vibragdo da sua
voz? Entdo fale o seu nome, colocando as maos no seu rosto. Agora, fale com as
maos na garganta e depois com as maos na cabecga. Veja como toda a sua cabeca
vibra, enquanto vocé esta falando.

A nossa voz é produzida na garganta, quando o ar passa por ela, faz vibrar
duas peles esticadas, também chamadas de membranas ou cordas vocais. Mais ou
menos como quando a gente enche uma bexiga de ar e estica os lados do pescogo
dela, para o ar sair e fazer aquele barulho engragado: pfrrrrrrrr. A diferenca é que
com as cordas vocais € com a boca se pode controlar melhor a saida do ar. Ah, e
tem outra coisa, a esse ar chega vibrando até a nossa boca e o nosso nariz,

tentando sair por um ou por outro.
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Quando sai pelo nariz produz um som de: HUMMMMMMMMM.Esse som &
chamado de som nasal. Experimente, mas cuidado, se vocé estiver resfriado é
melhor ndo tentar antes de usar um lengo, hi,hi!

Quando o som sai pela boca aberta em varias posicdes, ele pode sair em: A,
E, E I O, O, U. Isso mesmo, essas sdo as vogais e esses sons sdo chamados de

sons vocalicos. Experimente.

Existem também outros sons vocalicos misturados com os sons nasais, que
Experimente também.

Toda vez que a gente fala, ndo usa s6 esses sons. Temos que usar também
outros movimentos da boca para modificar os sons vocalicos e dai vale tudo: a
lingua no céu da boca, os labios abrindo de repente com mais ou menos forga, e
muitos outros movimentos. Basta lembrar de quando vocé estava aprendendo a ler:
BA, BE, BI, BO, BU; RA, RE, RI, RO, RU; TA, PE, MI, NO, FU, etc... Experimente

com OS seus colegas.

Aula IV Algumas Parlendas e Travalinquas

Existem algumas brincadeiras que se faz com as palavras que sdo bem
gostosas de praticar, sdo chamadas de parlendas e travalinguas.Vocé ja deve
conhecer algumas do tipo:

O RATO ROEU A ROUPA DO REI DE ROMA

Ndo é novidade nenhuma, o que acontece € que a maioria das palavras

comega quase do mesmo jeito.

Vamos aprender outras:

PEDRO PAULO PEREIRA PEDIU PASSAGEM PARA PARTIR PARA PRESIDENTE
PRUDENTE.

Da até pra inventar algumas, é so tentar vé sé:
O BARAO BARGANHA AS BANANAS DO BARCO BALANCANTE DE BARUERI

NO BAILE DA BALEIA BRANCA

Tente inventar algumas.
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Fica também engracado quando a gente troca as letras dos comecgos das

palavras de frases ja prontas, por exemplo:

O MATO MOEU A MOUPA DO MEI DE MOMA
O PATO POEU A POUPA DO PEI DE POMA
O LATO LOEU A LOUPA DO LEI DE LOMA

O XATO XOEU A XOUPA DO XEI DE XOMA
O GATO GOEU A GOUPA DO GEI DE GOMA

Tente com as outras que vocé inventou e que seus amigos inventaram.

Aula V - Cantando

Vamos aprender uma cangao, ela € mais ou menos assim:

Pedro Paulo Pereira
Pediu passagem
Pois precisava partir
Pra Presidente Prudente
Partiu do poste
Passou na praga
Pisou na pedra
Pulou a pocga

Pediu um prato
Pagou a prata
Pensou na pinga
Piscou pra Paula
Prendeu a perna
Perdeu o passo
Passando a pressa
Pintou o pasto

Pegou a peca
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Pregou um prego
Porém o Pedro
Perpassa perto
Propde o plano
Projeta a planta
Prepara a pista

Da ponte ao porto
Pois Pedro é Paulo
Pereira e pronto
Puxou o pai que

Nao perde o ponto

Aula VI - O ritmo e a Pulsacao

Ponha a mao no seu peito. Sinta as batidas do seu coragdo. O nome disso
que a gente chama de coragdo batendo é Pulsacdo. E claro que tinha que ser um
nome diferente, pois coragdo ndo bate em nada, e ndo bate em ninguém, na
verdade o coragao pulsa, e pulsar significa empurrar 0 sangue para todas as partes
do corpo e depois puxar de volta, repetindo isso o tempo todo, sem parar.

Para perceber melhor essa vibragcdo do movimento do sangue pelo corpo, a gente
pode apertar o dedo no pulso e quando o sangue passar por ali, a gente vai sentir.
Existem muitas coisas por ai, que sdo parecidas com isso. Coisas que abrem e
fecham e depois abrem e depois fecham de novo e assim por diante. Veja, por
exemplo, o dia e a noite: depois da noite vem o dia e depois a noite e depois o dia.
Nunca param.

Quando vocé anda também é assim. Da um passo, depois outro passo e
continua caminhando. Todos os seus passos sao iguais, tm o mesmo tamanho e o
mesmo tempo. Um depois do outro.

Experimente observar alguém andando normalmente, e a cada passo bata
uma palma.

Agora ande normalmente e a cada passo estale os dedos.

Faca isto novamente, andando mais rapido desta vez.

Repita agora, andando bem devagar.

Na musica, essas velocidades chamam-se andamentos,
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Quando a gente canta uma cangao, e consegue bater palmas combinadas
com a pulsagao e com o andamento, é porque aprendemos o ritmo da musica.

O ritmo € o movimento.

Veja s6 nessa cangdo, como vocé pode cantar e marcar a pulsagdo, em

varios andamentos.

Cancgao do ritmo
(Utilizando a Melodia de Marcha Soldado)

Eu tenho ritmo, ritmo eu tenho sim.
Bato palmas, passo a passo do comeco ao fim.
Eu tenho ritmo, todo mundo tem.

Ando, salto e pulo como o sapo e a ra também.

Eu tenho ritmo, ritmo pra cantar.

Vou bem rapidinho, mas também vou devagar, devagar, devagar, devagar.

Eu tenho ritmo, ritmo pra cantar.

Vou devagarinho, mas eu posso acelerar, acelerar, acelerar, acelerar.

Eu tenho ritmo, ritmo pra cantar.

Vou bem rapidinho, mas também vou devagar, devagar, devagar, devagar.

Eu tenho ritmo, ritmo pra cantar.

Mas ja estou cansado e agora eu vou parar, vou parar, vou parar, vou parar.

Aula VIl - O Hino Nacional

Toda a vez que uma selegao brasileira vai jogar futebol, vélei, basquete ou
qualquer outro esporte, pra representar o nosso pais em algum evento internacional
como na Copa do Mundo ou nas Olimpiadas, todo mundo canta o Hino Nacional.
Sabe por que? E pra mostrar para todas as pessoas que estdo assistindo, que eles

gostam muito do Brasil e se orgulham por terem nascido aqui.
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Eu me orgulho de ser brasileiro e vocé, ndo acha que este pais € bom? Tem
coisas aqui no Brasil que ndo existem em nenhum outro lugar do mundo. E um lugar
tdo bom que muitas pessoas de outros paises resolveram mudar para ca, e viver
aqui, para sempre.

Um hino é uma cang¢ao que fala sobre as coisa boas que existem no lugar
onde a gente vive, fala sobre coisas que aconteceram na histéria e sobre as
pessoas que fizeram e fazem essa historia acontecer.

Vamos aprender o nosso

Hino Nacional Brasileiro
Letra: Joaquim Oso6rio Duque Estrada

Musica: Francisco Manoel da Silva

Ouviram do Ipiranga as margens placidas
De um povo herdico o brado retumbante,
E o sol da Liberdade, em raios fulgidos,
Brilhou no céu da Patria nesse instante.
Se o penhor dessa igualdade
Conseguimos conquistar com braco forte,
Em teu seio, 6 Liberdade,

Desafia o nosso peito a prépria morte!

O Patria amada,

Idolatrada

Salve! Salve!

Brasil, um sonho intenso, um raio vivido
De amor e de esperanca a terra desce,
Se em teu formoso céu, risonho e limpido,
A imagem do Cruzeiro resplandece.
Gigante pela prépria natureza,

Es belo, és forte, impavido colosso,

E o teu futuro espelha essa grandeza.
Terra adorada,

Entre outras mil,

Es tu Brasil.
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O Patria amadal

Dos filhos deste solo és mae gentil,

Patria amada, Brasil!

Deitado eternamente em berco espléndido,
Ao som do mar e a luz do céu profundo,
Fulguras, 6 Brasil, flordo da América,
lluminado ao sol do Novo Mundo!

Do que a terra mais garrida

Teus risonhos, lindos campos tém mais flores;
"Nossos bosques tém mais vida";

"Nossa vida" no teu seio "mais amores".

O Patria amada,

Idolatrada,

Salve! Salve!

Brasil, de amor eterno seja simbolo

O labaro que ostentas estrelado,

E diga o verde-louro dessa flamula

- Paz no futuro e gléria no passado.

Mas, se ergues da justica a clava forte,
Veras que um filho teu ndo foge a luta,
Nem teme, quem te adora, a prépria morte.
Terra adorada

Entre outras mil,

Es tu, Brasil,

O Patria amadal

Dos filhos deste solo és mae gentil,

Patria amada, Brasil!

Aula VIl - Desenhando o Hino Nacional

Agora que nos aprendemos o Hino Nacional, pra ndo esquecer, vamos tentar
desenhar algumas coisas que estdo sendo cantadas na letra do nosso Hino.
Depois que o desenho estiver pronto, vamos tentar canta-lo somente olhando

para os desenhos. Vai ser divertido, experimente.
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Proposta Metodolégica de Atividades em Educacdao Musical

Secretaria Municipal de Educag¢ao Barueri - Sado Paulo

Sugestdes de atividades

2a Série Ensino Fundamental - Unidade |

Aula | - Relembrando e Revisando

E ai, as férias foram boas? Vocé e seus amigos brincaram, passearam,
conheceram coisas novas? Espero que sim. Eu também vi ouvi e aprendi muitas
coisas e vou mostrar para vocé. Eu estive em alguns lugares muito interessantes,
todos eles tinham sons. Alguns agradaveis outros nem tanto. E vocé, o que vocé
ouviu nesse tempo? Pra ficar mais facil de lembrar, tente fechar os olhos e se
concentrar nas paisagens dos lugares onde vocé esteve.

Pegue, como exemplo, um lugar e um momento em que vocé esteve e
sentiu-se bem. Lembrou do lugar e da sensagao?

Procure desenhar essa paisagem. Nao faz mal se vocé nao foi para um sitio,
uma fazenda ou qualquer lugar do campo, paisagem pode ser tudo aquilo que esta
ao seu redor e que vocé consegue enxergar. Se ndo conseguir desenhar todas as
coisas, procure desenhar apenas aquelas que mais chamaram a sua atengao.

Agora, olhe para o seu desenho e procure lembrar dos sons que vocé ouviu.
Se n&o conseguir lembrar de todos, n&o faz mal, lembre daqueles que foram os mais
interessantes e diferentes dos que vocé ouve todos os dias.

Depois de lembrar dos sons, escreva uma lista com todos eles. E né&o
esqueca, todos esses sons fazem parte do que podemos chamar: Paisagem Sonora.

Converse com o seu professor e veja se ele pode ajudar na montagem de
uma exposicdo com os desenhos e com as listas de sons. Isso pode ficar bem
interessante. Um desenho pintado e uma folha ao lado do desenho, dizendo quais

sao os sons ouvidos naquele lugar.

Aula Il - Apreciacao musical: O trenzinho do Caipira - H. Villa-lobos.
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Quem é que ndo conhece um trem?Todo mundo ja viu um, pode ser que
ainda nao tenha entrado e viajado em um trem, mas todo mundo conhece um trem e
0s sons que ele produz, e consegue até imita-los com a voz.

Ha muito tempo atras, ndao existiam tantos meios de transporte como se tem
hoje em dia: avido, automdveis, caminhdes. Por isso as pessoas, quando viajavam
tinham que ir de trem. E o trem passava por lugares aonde, até hoje, € muito dificil
construir uma auto estrada.

Os trens de hoje podem funcionar a 6leo diesel ou a eletricidade, assim como
o metrb. Existe até um trem japonés que por ser muito veloz ganhou o apelido de
trem-bala. S6 de imaginar, da até um friozinho na barriga.

Os mais antigos eram movidos a vapor e a carvao. Andavam mais devagar do
que os de hoje, demoravam, mas chegavam.

Um compositor brasileiro que viajava muito de trem era Heitor Villa-Lobos. Ele
sempre gostou muito das coisas do Brasil, e em suas composi¢des, procurava
descrever os sons do nosso pais, através da sua criatividade e pelos instrumentos
musicais.

Uma vez ele escreveu uma musica chamada: O Trenzinho do Caipira. Nessa
musica ele mostra toda a paisagem sonora de uma viagem de trem, saindo do agito
de uma cidade grande, a caminho do interior e retornando no final. O mais
interessante € que essa musica ¢é instrumental, feita para uma orquestra tocar, mas
nao precisa ter uma letra cantada para representar a sensag¢ao da viagem que Villa-
Lobos queria provocar nas pessoas.

Sera que vocé conseguiria ouvir e depois representar, através do desenho,
expressando o seu sentimento e as suas sensacgdes sobre o Trenzinho de Villa -
Lobos? Que tal tentar? Vamos la, mas lembre sempre que alguns sons externos
(carros passando, pessoas falando, etc...), podem atrapalhar a nossa concentragao
quando precisamos ouvir alguma coisa, entdo se concentre na musica, pode ser que

vocé descubra algo que ninguém mais conseguiu, sO VOcé.

Aula 11l - Apreciacdo Musical: O trenzinho do caipira H. Villa-lobos (cont.).

Muito tempo depois da morte do préprio Villa-Lobos, um poeta, chamado
Ferreira Gullar, resolveu homenagea-lo, criando uma letra para ser cantada com

essa melodia. O poema também ficou muito bonito.
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Agora que vocé ja conhece a melodia do Trenzinho do Caipira, que tal

aprender a letra e cantar junto? Entao la vai.

Trenzinho do Caipira
Musica: Heitor Villa-Lobos

Letra: Ferreira Gullar

La vai o trem com o0 menino
La vai a vida a rodar

La vai ciranda e destino
Cidade e noite a girar

La vai o trem sem destino
Pro dia novo encontrar
Correndo vai pela

Vai pela serra

Vai pelo mar

Cantando pela serra o luar
Correndo entre as estrelas a voar

No ar, no ar...

Aula IV - O som e as suas Propriedades

Relembrando, s6 pra refrescar a memoria, que as propriedades do som séo
as qualidades de qualquer som. Essas qualidades sdo chamadas de: altura,

duracéo, intensidade e timbre.

Pra que vocé entenda melhor cada uma delas, vou falar de cada uma por vez,
primeiro vou falar da altura. E bom lembrar que quando a gente fala sobre a altura
do som, nao esta falando com o sentido de "volume" alto e sim de agudo e de grave.
Para identificar o agudo, imagine que a fonte sonora pode ser pequena. Tente
imaginar se os insetos pudessem falar na lingua da gente, como eles falariam? Com

certeza com uma voz muito fininha.

Tem uma cancao que vai nos ajudar a lembrar disso, quer aprender?



67

Vamos la! Cantando como se fossem formigas, com a voz bem fininha e pequenina.

Cancao das Formigas (em ritmo de baido)

Somos tantas trabalhando
Trabalhando sem parar, ar, ar, ar, ar.
Carregando os alimentos

Pra no inverno nao faltar, ar, ar, ar, ar.

As formigas sdo bem fortes
Tém a forga da unido
E apesar de pequeninas

Nao precisam caminhao, inh&o, inhao, inhao, inhao

Agora vamos entender o contrario de agudo: o grave. Se, agudo, € 0 som que
vem de uma fonte sonora pequena, grave sera o som produzido por uma fonte
sonora grande. Assim como vocé imaginou a voz das formiguinhas e até cantou
como se fosse uma delas, tente imaginar a voz dos elefantes, se eles soubessem
falar na nossa lingua.

Eu também sei uma cancgao pra gente lembrar disso mais tarde. E assim:

Cancao dos Elefantes (andante, com voz de elefante).

Tum, Tum, Tum, Tum, Tum, Tum, Tum,
Dizem que ndés incomodamos muita gente
Porém tem coisas que incomodam muito mais
O sol nos olhos, cutuc&o ou dor de dente.

E uma gripe, veja o estrago que ela faz: ATCHIM!

Agora que vocé ja pode identificar sons graves e agudos sem nenhuma

duvida, fagca uma lista de sons graves e sons agudos.

Aula V - Vamos ritmar
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Vocé ja ouviu um rap? Saberia dizer como ele é feito? Pois €, o rap € uma
espécie de poesia declamada em cima de um ritmo tocado por instrumentos
eletronicos: teclados, baterias, e varios instrumentos de percuss&o. Da até pra gente

imitar esses instrumentos com sons vocais como:

TUNTCHI, TUNTCHI, TUNTCHI, TUM, TUM.
TUNTCHI, TUNTCHI, TUNTCHI, TUM, TUM.

Experimenta misturar outros sons, no mesmo ritmo, com seus amigos,

sempre imitando outros sons eletrénicos.

TSH, TSH, TSH, TSH, TSH, TSH, ou
TACA, TACA, TOU, TOU, TCHUC, TCHUC,

Eu também fiz um rap falando sobre o ritmo quer ver sé!

Rap do Movimento
Ritmo € movimento
Movimento € balancgar
Daqui pra 14, de ca pra la.

Todo mundo a ritmar

Ritmo é movimento
Movimento é caminhar
Vai pra frente vai pra tras

Todo mundo a ritmar

Ritmo é movimento
Movimento € pular
Salta, salta em cima em baixo.

Todo mundo a ritmar

Ritmo é movimento

Movimento é se dobrar
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Se dobra e se levanta

Todo mundo a ritmar
Invente outros raps com seus amigos, organizando um grupo que canta e
outro que imita a bateria e a percussdo. Pega para o seu professor ajudar. Vai ser

bem divertido.

Aula VI - Apreciacdo Musical - Mussorgsky, Quadros de uma exposicdo.(1a parte)

Vocé ja esteve em alguma exposicao de arte? Uma de verdade com aqueles
quadros coloridos e aquelas esculturas diferentes de tudo o que a gente vé por ai?

Eu estive em algumas, meus professores me levaram. Nas primeiras vezes
era meio complicado, porque ninguém explicava nada, mas depois, quando os
professores contaram histérias sobre como os quadros tinham sido pintados, e o que
os artistas tentavam dizer, ai foi ficando mais interessante e agradavel. Agora, toda
vez que alguém me leva a um lugar assim, eu sempre pergunto alguma coisa sobre
as obras de arte.

Teve um compositor russo chamado Modesto Mussorgsky, que era muito
amigo de um pintor. Esse pintor convidou Mussorgsky para ir ver uma exposi¢céo
com seus quadros. O compositor ficou tdo maravilhado com as obras que ele viu,
que até compds uma musica para expressar o que havia sentido.

A musica chama-se: Quadros de uma exposigao.

E muito famosa, teve até banda de rock que ja gravou com instrumentos
eletrénicos e ficou legal.

Peca para seu professor mostrar essa musica para a sua turma. Depois de
ouvi-la, tente fazer um desenho para cada trecho da obra. Pode ser que vocé e seus

amigos montem uma bela exposigdo com esses trabalhos.

Aula VIl Apreciacdo Musical, Mussorgsky Quadros de uma exposicéo. (2a Parte)

Montando a exposicio

Depois que a exposicdo estiver montada, convide as pessoas para ver as

obras, mas nao esqueca, fale sobre as obras e também conte a histéria de
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Mussorgsky para os que ndao souberem, € importante para as pessoas aprenderem a

valorizar as obras de arte.

Aula VIlI - Hino a Bandeira

O que é que vocé e seus amigos acham da bandeira brasileira? Ja pensaram
como ela é importante para nds brasileiros. Em todos os lugares onde ela aparece,
para mim € sempre a mais bonita. Com as cores que representam o Brasil naquilo
que ele tem de melhor: as matas verdes, as riquezas naturais que valem ouro, o céu
azul cheio de estrelas e o branco da paz, mostrando para o mundo, que aqui nés
procuramos respeitar a todos, respeitamos a amizade e o amor.

Tem até um hino para homenagear essa nossa querida bandeira.

Vamos aprender?

Hino a Bandeira
Letra: Olavo Bilac

Musica: Antonio Francisco Braga

Salve, lindo pendao da esperancga!
Salve, simbolo augusto da paz!
Tua nobre presenca, a lembrancga,

A grandeza da Patria, nos traz!

Recebe o afeto que se encerra
Em nosso peito varonil
Querido simbolo da terra,

Da amada terra do Brasil!

Em teu seio formoso, retratas
Este céu de purissimo azul,
A verdura sem par destas matas

E o esplendor do Cruzeiro do Sul.

Recebe o afeto. . ..



Contemplando o teu vulto sagrado,
Compreendemos o0 nosso dever,
E o Brasil, por seus filhos, amado,

Poderoso e feliz ha de ser!
Recebe o afeto. . ..

Sobre a imensa Nacao Brasileira
Nos momentos de festa ou de dor,
Paira sempre, sagrada Bandeira,

Pavilh&o da justica e do amor.

Recebe o afeto. . ..
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Proposta Metodolégica de Atividades em Educacdao Musical

Secretaria Municipal de Educag¢ao Barueri - Sado Paulo

Sugestdes de atividades

3a Série Ensino Fundamental - Unidade |

Aula | - Relembrando os sons das férias

E ai, as férias foram boas? Vocé e seus amigos brincaram, passearam,
conheceram coisas novas? Espero que sim. Eu também vi ouvi e aprendi muitas
coisas e vou mostrar para vocé. Eu estive em alguns lugares muito interessantes,
todos eles tinham sons. Alguns agradaveis outros nem tanto. E vocé, o que vocé
ouviu nesse tempo? Pra ficar mais facil de lembrar, tente fechar os olhos e se
concentrar nas paisagens dos lugares onde vocé esteve.

Pegue, como exemplo, um lugar e um momento em que vocé esteve e
sentiu-se bem. Lembrou do lugar e da sensagao?

Procure desenhar essa paisagem. Nao faz mal se vocé nao foi para um sitio,
uma fazenda ou qualquer lugar do campo, paisagem pode ser tudo aquilo que esta
ao seu redor e que vocé consegue enxergar. Se ndo conseguir desenhar todas as
coisas, procure desenhar apenas aquelas que mais chamaram a sua atengao.

Agora, olhe para o seu desenho e procure lembrar dos sons que vocé ouviu.
Se n&o conseguir lembrar de todos, n&o faz mal, lembre daqueles que foram os mais
interessantes e diferentes dos que vocé ouve todos os dias.

Depois de lembrar dos sons, escreva uma lista separando os sons graves dos
agudos.

Converse com o seu professor e veja se ele pode ajudar na montagem de
uma exposicdo com os desenhos e com as listas de sons. Isso pode ficar bem
interessante. Um desenho pintado e uma folha ao lado do desenho, dizendo quais

sao os sons ouvidos naquele lugar.
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Aula Il - Orquestra Experimental

Vocé ja deve ter visto e ouvido uma orquestra. ela tem muitos instrumentos,
com diversos sons.

Sons graves, agudos, médios, sons fortes, fracos e com varios timbres e
duracgdes.

Imagine se a gente pudesse, com um grupo de amigos, montar uma orquestra
diferente. Uma orquestra que tivesse outros sons que ndo fossem s6 os dos
instrumentos musicais. Ja pensou? Pois é possivel, eu ja tentei e deu muito certo.
Vamos saber como:

Pegue varios objetos sonoros que vocé tiver em sua casa.

Separe-os em grupos, por exemplo, os bichinhos de borracha e os apitos
podem ficar em um grupo. As tampas de panela e as latas de achocolatado em
outro. Os objetos que produzirem um som mais grave em outro grupo e assim por
diante.

Agora, represente com desenhos, o som de cada um dos seus objetos
sonoros. Podem ser: tridngulos para os apitos, pequenos circulos para as tampas de
panela, o que vocé quiser.

Depois disso vocé vai precisar de um roteiro, um mapa, que na musica vocé
ja deve ter conhecido como: partitura.

Esse roteiro vai mostrar em que momento cada objeto sonoro devera ser
tocado pelo instrumentista.

Ela pode ser desenhada assim:

Acima da linha, represente os objetos sonoros de som agudo. Vamos dizer

que vocé escolheu a letra "a" para representa-los.

daaaaaaaa daaaaaaaa daaaaaaaaa

Agora, a letra "g" para os graves, que serao escritos abaixo da linha.
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daaaaaaaa daaaaaaaa daaaaaaaaa

999999999 999999 9999999999999

Note que quando "a" esta sendo tocado, o "g" esta em siléncio, mas isso pode
ser mudado. Os dois sons podem tocar juntos se vocé quiser, basta que vocé
escreva isso no seu roteiro.

E bem facil, mas, vai precisar de treino no comego. Convide dois amigos para
participar com vocé, um para tocar os agudos e outro para ao graves. Vocé pode
comegcar sendo 0 maestro, e depois trocar de lugar com eles.

As musicas orquestrais mais importantes sdo as sinfonias. Podemos chamar
estas aqui de "sonfonias" experimentais.

Proponha para o seu professor um concerto musical com a sua turma. Ele vai

gostar de ajudar e talvez até queira participar.

Aula Ill - Montagem da orquestra Experimental

Aula IV - Apreciacdo musical - Prokofiev, Pedro e o lobo.

Como vocé sabe, existem histérias que podem ser contadas com a musica.
lembra do trenzinho do caipira de villa-lobos? Pois €, outros compositores no mundo
todo, também escreveram composi¢des contando um pouco do seu folclore e da sua
cultura.

Tem uma histéria que faz parte do folclore da Russia que é bem legal,
produziram até um desenho animado com essa histéria. Talvez vocé ja conheca. E a
histéria de um menino que queria ser cagador, pra matar um lobo que esta
assustando as pessoas da sua aldeia. Sai de casa, desobedecendo a seu avo,
encontra alguns amigos e vai atras desse lobo. Vai tentar caca-lo e quase acaba
sendo cagado.

Um compositor russo, chamado Sergei Prokofiev, comp6s uma musica
sinfénica, usando os instrumentos da orquestra como personagens. Ficou muito
legal. Os instrumentos de corda representam o Pedro. O fagote (aquele instrumento
de sopro com som engragado), representa o avd de Pedro; Os amigos de Pedro séo

representados pela flauta, pelo clarinete e pelo oboé. O lobo é representado por um
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conjunto de trompas, aquelas cornetas com um som mais grave; Os instrumentos de
percussao representam o som dos tiros dos cacadores.

Quando vocé ouvir a musica, vai perceber toda a movimentagdo dos
personagens.

D& até pra tentar desenhar cada um deles, e todas as cenas da histéria. Peca
para o professor mostrar para vocé e pra seus amigos. Depois que ele tiver
mostrado, vocés podem criar uma histéria em quadrinhos. Se cada um dos seus

amigos desenhar uma das cenas, vocés podem organiza-las na sequéncia.

Aula V - Assistindo ao desenho animado: Pedro e o Lobo

Converse com o seu professor para que ele ajude a reativar aquela orquestra
experimental que vocé e seus amigos montaram. Pesquisem uma histéria do folclore
brasileiro e tentem conta-la como o compositor Prokofiev contou, criando sons cada

um dos personagens.

Aula VI - Contando histérias com a musica

Se o professor gostou da idéia, cada um dos seus amigos pode contar a sua
historia e a turma toda podera escolher uma ou mais histérias para serem contadas
com toda a orquestra. Nao esqueca de colocar um narrador para falar e explicar as

cenas, Senao as pessoas que ouvirem nao vao entender nada.

Aula VIl - Cantando as cancdes com a orquestra experimental

A orquestra experimental ja deve estar fazendo muito sucesso na sua escola. Que
tal cantar algumas cang¢des acompanhadas por ela? Proponha isso ao seu
professor. D& um exemplo pra ele. Quer ver como é facil?

Primeiro vocé escreve a letra da cangdo, com um bom espago entre as
silabas das palavras, marcando um tragco abaixo das silabas mais fortes, mais ou

menos assim:

NA BAH-I|A TEM
TEM TEM TEM
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a

NA BAH-IA TEM O MO-RE - NA
cO - CO DE VIN-TEM

Acima da letra vocé pode colocar o simbolo de um ou de varios objetos que
devem ser tocados naquele momento: palmas, estalos de dedos, as tampas das
panelas etc... Experimente, quando tudo estiver dando certo ensaie e apresente.

Repita isso com outras cangdes. O resultado € sempre bom.

Aula VIlI - Aprendendo o Hino da Independéncia

Em setembro vai ter um feriado muito especial, vocé ja deve saber, é no dia
sete. é nesse dia que se comemora a Independéncia do Brasil. eu sei que vocé deve
estar pensando que ainda falta algum tempo pra setembro, mas é que vocé ja
poderia comegar a aprender um hino pra cantar nesse dia: o Hino da Independéncia.

Conhecendo esse hino agora, vocé e seus amigos podem preparar algo bem
especial quando essa data chegar.

O hino conta um pouco da historia de como o Brasil, que pertencia a Portugal,
declarou sua independéncia pela voz de D. Pedro I.

O hino é assim:

Hino da Independéncia

Letra: Evaristo da Veiga
Musica: D. Pedro |

Ja podeis da patria filhos,
Ver contente a mae gentil;
Ja raiou a liberdade

No horizonte do Brasil

Ja raiou a liberdade,

Ja raiou a liberdade,

No horizonte do Brasil.
Brava gente brasileira!
Longe va temor servil

Ou ficar a patria livre

Ou morrer pelo Brasil;

Ou ficar a patria livre,
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Ou morrer pelo Brasil.

Os grilhées que nos forjava
Da perfidia astuto ardil...
Houve mao mais poderosa...
Zombou deles o Brasil;
Houve mao mais poderosa
Houve mao mais poderosa

Zombou deles o Brasil.

Brava gente ...

Nao temeis impias falanges
Que apresentam face hostil;
Vossos peitos, vossos bragos
Sao muralhas do Brasil;
Vossos peitos, vossos bragos
Vossos peitos, vossos bragos

Sa0 muralhas do Brasil.

Brava gente...

Parabéns, 6! brasileiros!

Ja, com garbo varonil,

Do universo entre as nacdes
Resplandece a do Brasil

Do universo entre as nagdes
Do universo entre as nacdes

Resplandece a do Brasil.

brava gente...
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Proposta Metodolégica de Atividades em Educacdao Musical
Secretaria Municipal de Educag¢ao Barueri - Sado Paulo

Sugestdes de atividades

4a Série Ensino Fundamental - Unidade |

Aula | - Revisando e Relembrando

E ai, as férias foram boas? Vocé e seus amigos brincaram, passearam,
conheceram coisas novas? Pena que acabou, eu poderia viver o tempo todo de
férias. O dificil € que da saudade das pessoas e das coisas da escola. Entao, voltar
pra aula também é legal, porque a gente troca as informag¢des do que a gente fez,
viu, ouviu... Por falar em ouvir, vocé ouviu alguma musica nova? O que vocé ouviu
tinha algum som com timbre diferente? Vocé lembra do timbre? Pra vocé lembrar, &
aquela propriedade do som que faz a gente perceber de qual fonte sonora o som
esta partindo.

Faca uma lista com os sons que vocé ouviu e escreva, ao lado de cada som o
timbre que vocé acha que ele tem. Se ndo conseguir lembrar o nome do timbre diga

apenas com 0 que se parece, isso pode ajudar.

Aula |l - Pesquisando os sons da escola. Os Cacadores de Sons (1a parte)

A sua escola é muito barulhenta? Com certeza deve ser, principalmente nos
intervalos e no recreio, mas, vocé ja pensou em tentar saber quais sdo os sons da
sua escola? Proponha uma exploragao cientifica para o professor. Nessa exploragao
vocé e seus amigos poderdao descobrir quais os sons mais agudos, graves, curtos,
longos, fortes, fracos e os timbres que mais sdo ouvidos pelas pessoas, nos lugares
onde elas estéo.

O professor podera organizar essa "expedigao”, criando um mapa da escola
com voceés e dividir as tarefas para cada grupo de exploragéo, em cada local a ser
explorado. Um grupo podera registrar as alturas, outro as duragdes, outro os timbres

e assim por diante.
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Aula lll - Pesquisando os sons da escola. Os Cacadores de Sons (2a parte)

Agora vocé, seus amigos e o professor, podem apresentar e discutir o
resultado das pesquisas realizadas sobre os sons que as pessoas ouvem na sua
escola. Discutir a sonoridade dos locais, se eles atrapalham ou influenciam no
trabalho das pessoas.

Uma outra coisa que vocés podem fazer € produzir cartazes com listas dos
sons que podem ser ouvidos, e colar esses cartazes nos locais pesquisados. As

pessoas poderao ler e tentar prestar mais atengao nesses sons.

Aula IV - Apreciacdo Musical - Beethoven: 6a Sinfonia, A Pastoral (preparacéo).

As vezes eu fico pensando: com tantos sons e barulhos indesejaveis, como é
que as pessoas da cidade grande conseguem sentir tranquilidade e paz de espirito.
Pergunte para as pessoas mais velhas de sua familia, principalmente aquelas que
viveram ou ainda vivem no interior, como la é tudo mais tranquilo e menos poluido.

Meu avé cantava uma cangao muito bonita sobre o campo, falava sobre como
as pessoas, podiam olhar para o céu e enxergar a lua e as estrelas por que nao
havia tanta poluicdo no céu. A cangéo se chama Luar do Sertdo, e € mais ou menos
assim:

Luar do Sertao

Letra e Musica Catulo da Paixao Cearense

Nao ha oh gente oh ndo luar como este do sertdo
Nao ha oh gente oh nao luar como este do sertao
Ai que saudade do luar da minha terra

La na serra prateando folhas secas pelo chao
Este luar ca da cidade tdo escuro

Nao tem aquela saudade do luar la do sertao

N&o ha oh gente ...

Se a lua nasce por detras da verde mata
Mais parece um sol de prata prateando a solidao

A gente pega na viola que ponteia
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E a cancéo é a lua cheia a nos nascer no coracédo
Nao ha oh gente ...

Aula V - Apreciacdo Musical - Beethoven: 6a Sinfonia, A Pastoral (audi¢c&o).

Muitos outros compositores ja pensaram na tranquilidade do campo e fizeram
muitas musicas com esse tema.

Vocé ja deve ter ouvido falar em Beethoven. Era um compositor muito famoso
em sua época e também vivia em uma cidade grande e barulhenta. E claro que nem
se compara com os barulhos de hoje, mas o mais interessante é que ele ndo ouvia
direito. Sim, ele tinha um problema de audicdo muito profundo, mas ele percebia a
agitacdo da cidade, e isso também o incomodava bastante. Foi ai que ele compds
uma sinfonia que tentasse descrever a sonoridade do campo.

Quando vocé ouve alguns trechos da musica tem a sensagdo de estar
ouvindo sons de riachos, cachoeiras, passaros cantando e tudo isso através dos
instrumentos da orquestra.

Proponha ao seu professor que mostre a sinfonia Pastoral para a sua turma,
vocés vao sentir um momento, de paz, incrivel.

Depois de ouvir tente representar graficamente os seus sentimentos sobre a

musica. Vao aparecer desenhos bem interessantes.

Aula VI - Parodiando a 6a Sinfonia

Vocé seria capaz de lembrar a melodia da 6a Sinfonia e canta-la. Vamos la
nao é dificil cantar o tema, tente se lembrar e cante.

Tente cantar e bater palmas acompanhando a pulsagéo da melodia

Agora tente compor uma letra, uma poesia para cantar acompanhando a
melodia que vocé aprendeu, pode ser junto com algum amigo seu. O professor pode

ajuda-los, converse com ele e proponha essas idéias.

Aula VIl - Ritmica, os Principios.

Vocé ja deve ter ouvido uma torneira pingando, certo? ploct, ploct, um ploct
depois do outro que s6 para quando a gente fecha bem a torneira. Tente imitar os

tempos dos pingos, batendo com os dedos sobre a mesa.
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Agora comece a contar essas batidas: 1, 2, 3,4, 5,6, 7, 8, 9, etc...

Ufa! E ploct, ploct que ndo acaba mais.

Na musica a gente também conta os tempos, mas de forma diferente, a gente
conta em compassos.

E bem mais facil do que parece. Basta organizar os tempos de quatro em
quatro, de trés em trés, de dois em dois. Por exemplo: ao invés de contar: 1, 2, 3, 4,
5,6,7vocéconta: 1,2,3,4,1,2,3,4,1,2,3,4,1, 2, 3, 4, e assim por diante.

Se fosse organizar de trés em trés ficaria assim: 1, 2, 3,1, 2, 3,1, 2,3, 1, 2,3
e de dois em dois: 1,2, 1,2,1,2,1,2,1, 2,1, 2, 1, 2, como se fosse uma marcha,
onde os passos da gente sdo esquerdo, direito, esquerdo, direito, esquerdo, direito,
etc...

Tem umas brincadeiras legais pra se fazer com isso, quer ver s6?

Observe a numeragao separada de quatro em quatro por essas barrinhas:
1 2 3 4 |1 2 3 4 |.Costumamos chamar de compasso de quatro tempos ou

quaternario.

Tente agora contar os numeros e bater uma palma toda a vez que contar o
um:

p p p P P P
1234123412341 23412341234

Agora passe as palmas para o numero dois:

p p p P P p
1234123412341 23412341234

Crie brincadeiras diferentes alternando uma palma e um estalar de dedo, isso
fica bem divertido, quando é feito em grupo. Fale com o seu professor, peca a ele
que ajude a organizar essas brincadeiras ritmicas, Pode ser que ele tenha

sugestdes bem legais.

Aula VIII - Hino do Municipio de Barueri
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Vamos aprender o Hino de nossa cidade, ele é tdo importante quanto o Hino
Nacional, pois ele conta um pouco sobre a histéria da nossa cidade e de como ela
surgiu. Se vocé ja conhece, pode cantar, se ndo sabe aprenda agora e cante com

seus amigos de escola:

Hino Municipal de Barueri

Autor: Jorge Pereira da Cruz

Gloriosa nasceu no passado.
A historia de Barueri
Majestosa em civilidade
Coroada de belezas mil

A memodria traz ao presente

A aldeia que um dia surgiu
Entre grandes acontecimentos

Que o curso do tempo urdiu

Barueri, uma paixdo que se agiganta.
Flor vermelha que encanta

O coragao do meu Brasil

Dos pioneiros aos que hoje vivem
Neste berco tao acolhedor

A nobreza é a prosperidade

Nos abrigam com o manto do amor
E as cores que o brasao retrata
Ouro, prata, vermelho e anil.
Representam suas riquezas,

E as virtudes de um povo gentil

Barueri, uma paixao que...

Da cultura, és grande expoente.

Do seu povo, és mée, protecgao.



Aguerrida, bonita, pra frente.
Bom exemplo pra toda nagao

Vé&o erguendo troféus pelo mundo

Os seus filhos, seus bravos herois.

Es a terra da felicidade

Que cantamos a uma so voz

Barueri, uma paixao que ...
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