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om alegria apresentamos mais um

volume da MEB, revista da Abem

dirigida especialmente a professoras
e professores que atuam na educacao basica,
estudantes, pesquisadores e profissionais
interessados em propostas pedagdgicas
voltadas ao trabalho em sala de aula.

M=B

Musica na Educagdo Basica

Iniciamos este numero da MEB com o artigo
Caixinha com sons na educacgao infantil, de
Sandra Mara da Cunha, em proposta peda-
gogica fundada na escuta e na exploracdo
sonora.

A educacao infantil também é contemplada
no texto Pedro e a festa na lagoa: estraté-
gias de sonorizacao de histdérias no ensino
de musica, de Carlos Antoénio Freitas da Sil-
va e Valéria Lazaro de Carvalho.

Hoje é dia de Pixinguinha!, de Maria Cris-
tiane Deltregia Reys aborda o ensino de his-
toria da musica brasileira no ambito escolar,
apresentando como exemplo um planeja-
mento com base na obra “Um a zero”, de
Pixinguinha e Benedito Lacerda.

Praticas vocais e de percussado corporal em
aplicacdes ludicas configuram as estratégias
centrais da proposta de Rodrigo da Silva Ve-
lozo, apresentada no artigo Musica folclori-
ca e percussao corporal na sala de aula.
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A utilizacdo de repertorio a duas vozes em
aulas de musica ou em ensaios de coro in-
fantil ¢ abordada no artigo A lagarta e a
borboleta: cantando a duas vozes, de Dé-
bora Andrade.

No espirito do blues! Praticas musicais co-
letivas para o ensino médio, de Antonio
Cezar Ferreira, apresenta propostas de ati-
vidades que valorizam as praticas de impro-
visacao musical em sala de aula.

A amplificacdo de instrumentos feitos de
sucata, a exploracdo de sons do espaco fisi-
co e a descoberta de sons do proprio corpo
sdo algumas das atividades propostas por
Sténio Biazon em Captacao de contato:
tecnologia e corporalidade em uma educa-
¢do musical de invencao e desfrute.

Finalizando este volume, o texto Conceitos
de psicomotricidade e o ensino de musi-
ca, de Viviane Louro, aponta caminhos para
0 uso da psicomotricidade funcional como
importante ferramenta para a educacao
musical.

Enquanto Associacdo, esperamos oferecer
um material que contribua com a ampliacéo
e fortalecimento de multiplas possibilidades
de educag¢ao musical nas escolas brasileiras.

Agradeco especialmente as autoras, autores
e pareceristas que contribuiramm com esta
edicao.

Desejo uma otima leitura a todas e todos!

Viviane Beineke

Editora da Revista Musica na Educacdo Basica - MEB
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Caixinha com _
sONns ha educacgao

infantil

Sandra Mara da Cunha

Resumo

A musica, naeducacaoinfantil, se aproxima
das criancas e faz sentido para elas ao ser
trabalhada de modo brincante e criativo,
fundado na escuta e na exploracdo sonora.
Uma pequena caixa €& apresentada as
criancas e, a cada vez, revela pequenos
instrumentos musicais coloridos,
alguns em formato de bichos. Mais do
qgue visualmente interessantes, esses
instrumentos produzem sons e musicas
que remetem a um mundo imaginario
que se desdobra em histdrias inventadas.
Em encontros nos quais as professoras
assumem papel fundamental como
promotoras da aprendizagem artistica,
a educacdo musical é desenvolvida em
consonancia com a pequena infancia e
o grande interesse de bebés e criancas
pequenas em investigar sons e fazer suas
musicas - as musicas das criancgas.

Palavras-chave: Educacdo musical.
Educacao infantil. Estudos da infancia.

Small box with sounds in early
childhood education

Abstract

In early childhood education, music brings
children closer together and makes sense
to them when it is approached in a playful
and creative manner, based on listening and
sound exploration. A small box is presented
to the children, and every time it reveals
smalland colorful musical instruments, some
of them in the shape of animals. More than
being visually attractive, these instruments
produce sounds and music that refer to an
imaginary world that is made up of stories.
In meetings in which adults assume a key
role in promoting artistic learning, music
education is developed in line with early
childhood and with the great interest of
babies and small children in investigating
sounds and making their music - the music
of children.

Keywords: Music education. Childhood
education. Childhood studies.

CUNHA, Sandra Mara da. Caixinha com sons na educacao infantil. Musica na Educacéo Basica, v. 9, n. 10/11, 2019.
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Criancgas pequenas e
aprendizagem musical
na educac¢ao infantil

Na educacédo infantil, de modo ainda do-
minante, a musica exerce papel coadjuvante
ao servir de apoio para aprendizagens em
outras areas e ao ser usada como diverti-
mento ou recreacdo. Muitas vezes, o traba-
lho com a musica é centrado em cancdes
cujo foco é posto nas letras, e ndo na musica
e Nos seus elementos constitutivos.

Seguindo por outro caminho, a atividade
que compbe esta proposta pedagdgica con-
cebe a musica como area de conhecimento,
se da em sintonia com as Diretrizes Curri-
culares Nacionais para a Educacdo Infantil
(Brasil, 2010) e com a concepcao de infan-
cia vinda dos Estudos da Infancia (Barbosa;
Coll Delgado; Tomas, 2016). Em consonancia
com os modos de bebés e criancas peque-
nas aprenderem, ela parte da musica como
campo de experiéncias e lanca méao do po-
der da imaginacdo e da brincadeira em um
trabalho baseado na exploracdo sonora e na
escuta.

Desse modo, a musica entra
nas instituicdes educativas da
pequena infancia pela porta
da frente, assumindo toda
a rigueza de possibilida-
des que lhe ¢é inerente
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enquanto arte e linguagem expressiva das
criancas. A cada encontro com um grupo
de criancas pequenas, com idades entre
dois e quatro anos, a atividade proposta ird
envolvé-las em um jogo de escuta e de ima-
ginacdo e, a partir desse ponto, podera se
desdobrar em outras atividades, contando
para isso com as contribuicdes das criancas.
Suas ideias e pontos de interesse sdo parte
fundamental desta proposta e do seu desen-
volvimento.

Muito se tem falado sobre o protagonis-
Mo das criancas na educacao infantil, tal
como preconizam documentos reguladores
e orientadores da educacdo infantil (Brasil,
2010, 2017), mas as professoras, ao seguirem
a risca os planejamentos, deixam escapar as
ideias e os interesses das criancas quando se
dedicam a investigar os sons e a criar com
elas as suas musicas. Ao estudar as culturas
de pares infantis, Sarmento (2002, 2003)
afirmou que uma de suas caracteristicas é a
reiteracdo, essa capacidade das criancas de
se dedicarem a uma mesma atividade por

.‘ A opcdo pelo uso do termo
no feminino - professoras - é
adotada neste texto em conformi-
dade com as discussdes que tém
sido travadas no campo da Educa-
cdo Infantil e que levam em conta
a quase totalidade de profissionais
do sexo feminino nessa etapa da
educacao basica no Brasil.

\_ J

um tempo mais alongado, de fazerem tudo
de novo, e uma vez mais. A reiteracdo pode
ser pensada como uma atitude de pesquisa
presente nas criancas peguenas, explorado-
ras de gestos e investigadoras de sons. Se as
professoras logo abandonam uma ativida-
de gue lhes desperta o interesse para seguir
em frente com planos de aulas sequenciais e
gue terminam a cada aula, perdem oportu-
nidades de atuar em consonancia com essa
caracteristica das criancas.
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Abrir espacos e tempos para a participa-
cao das criancas nas propostas pedagodgicas
requer mudancas na atitude adulta, que ten-
de a controlar ou dizer o que deve ser fei-
to a seguir. Quando as propostas se abrem
para acolher as contribuicdes das criancas,
mudangas acontecem: as professoras co-
mecam a perceber o quanto as criancas se
interessam pelas pesquisas sonoras e, com
isso, também passam a reconhecer que as
instituicdes educativas da pequena infancia
jd estdo mergulhadas em um ambiente de
sons no qual as criancas fazem suas musi-
cas, que Lino (2008) chama de o “barulhar”
das criancas.

Holm (2007, p.71) afirmou que, quando
se trabalha com bebés e criancas pequenas,
€ muito importante que os adultos estejam
verdadeiramente presentes, e que isso “tem
a ver com ndo exigir um resultado especifico,
mas um contato de igual para igual”. Nesses
momentos de escuta atenta para o que as
criancas tém a dizer por meio das suas inves-
tigacdes sonoras, emergem suas musicas, a
verdadeira musica das criancas, a que ¢ in-

ventada por elas em momentos livres
ou guiados pelas suas professoras.

Sons da caixinha
(arquivo da autora)
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Um efeito sonoro que é sempre busca-
do ou um padrao ritmico ou melddico, por
exemplo, indica preferéncias musicais, como
peguenos exercicios de ouvir, de tocar e de
fazer musica. Mas sera que ja estamos no rei-
no da musica? De acordo com Brito (2007),
as criancas peguenas fazem musicas de so-
noridades, e nao de notas. Ainda de acordo
com a autora (Brito, 2007, p. 83), a diferenca
entre o que fazem as criangas ao tocarem
seus instrumentos e os musicos profissionais
estd no nivel “de complexidade” envolvido
nessa acao. Assim, acolher suas musicas ba-
rulhentas é tarefa a qual as professoras Nnao
podem se furtar, porque as criancas preci-
sam de adultos para compartilhar com eles
suas criacdes musicais.

Eis aqui, portanto, a proposicao de uma
atividade que é brincante, gue acolhe a mu-
sica das criancas de modo orientado pelas
professoras e que pode se desdobrar em
outras atividades ao adotar uma atitude
educativa que considera o ponto de vista
das criancas. A atividade sugerida é aberta
a participacdo infantil, trazendo um exem-
plo de como promover o protagonismo das
criancas. E uma atitude gue nomeio como
dupla escuta (Cunha, 2017), pois considera
as ideias vindas das criancas e se guia pelas
musicas que elas inventam com os sons que
exploram, deixando abertos os caminhos a
serem seguidos no trabalho educativo com
a musica.

AqQui, as criancas sdo convidadas a pen-
sar junto com suas professoras 0s pProximos
Passos, em um jogo de escuta, imaginacdo
e criacdo que faz com que a musica se co-
necte a brincadeira e as historias. Sao situa-
cdes nas guais emergem modos de ser e de
aprender musica que desconhecem limites
entre os campos de experiéncias: os modos
de ser, de pensar e de se expressar de bebés
e criancas peguenas, essencialmente relacio-
nais, imaginativos, reiterativos e brincantes.

Convido entdo a todas e todos, profes-
soras e professores que abracaram esse
imenso desafio e encantamento que é o de
trabalhar com bebés e criancas pequenas
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Caixinha com sons (arquivo
da autora).

na educacédo infantil, a embarcarem comigo
nesta singela e sensivel aventura de uma cai-
xinha com sons.

A musica das
criangcas pequenas

"A arte dos pequenos surge muitas vezes
no momento em que se da o contato entre
a crianca e o adulto. Acontece agora, ho
tempo presente. Entre o barulho e o silén-
cio. O que importa ndo é o que nds adultos
fazemos, mas sim como fazemos. Para a cri-
anca pequena isso é facil. Mas nds, adultos,
precisamos diariamente treinar para iSSo.
Precisamos nos habituar a experimentar o
inesperado nessa convivéncia” (Holm, 2007,
p. 90)

Para comecar

Para desenvolver esta proposta, vocé pre-
cisard de peguenos instrumentos, propicios
para o trabalho com criancas peguenas e
bebés, tanto pelos sons que eles produzem
como pelos seus formatos e cores. S&o ins-
trumentos que promovem uma gama de
sons que trazem um colorido especial de
timbres que vém se somar aos dos outros
instrumentos com os quais vocé ja trabalha.
S&o instrumentos para serem ouvidos e ma-
nipulados por peguenas Maos, para estimu-
lar a pesquisa sonora e a escuta, para criar
peguenos solos musicais livres, com sons
gue instigam a invencdo de historias, que
estimulam e acolhem o rico imaginario das
criancas pequenas. Agui, como exemplo,
proponho pequenos instrumentos coloridos,
alguns no formato de bichos, como os que
tenho em meu acervo e que podem ser vis-
tos nas imagens.
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Além disso, vocé também precisard de
uma caixa para ser aberta e mostrar seu
conteldo a cada encontro com as criancas.
Uma caixa que também seja interessante de
algum modo, como esta a seguir.

Desenvolvimento da
proposta

Como vimos na primeira secao deste tex-
to, as criancas sdo investigadoras de sons e
dos gestos que os produzem. Elas s&o ex-
ploradoras da materialidade da qual sdo
feitos os instrumentos convencionais e n&o
convencionais e também dos sons que s&o
resultantes dos gestos variados que empre-
gam frente as fontes sonoras colocadas a
sua disposicao.

Explorar os sons que vém dos instrumen-
tos musicais e de materiais outros que pro-
duzem sons, como embalagens de papel,
metal, plastico, madeira, e também de ele-
mentos da natureza como sementes e cas-
cas de frutos, compde uma das possibilida-
des do trabalho com a musica na educacdo
infantil. Uma instituicdo educativa rica de ins-
trumentos e materiais que produzem sons
também é rica para o trabalho com a musica.

Caixinha coberta com escrita musical (arquivo da autora).

Leve para o encontro com seu grupo de
criancas uma caixa gue elas nunca tenham
visto antes. Conte a elas alguma historia so-
bre esta caixa. Essa gque vemos no exem-
plo foi presente de alguém muito especial e
guarda chaves para afinacdo de instrumen-
tos de percussao. Que historia a sua caixa vai
contar? Vocé pode fornecer pistas, tal como
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as coisas gue ela pode guardar, pequenos
tesouros ou objetos com poder de encanta-
mento.

Na primeira vez, coloque um chocalho e
sugira as criancas que facam siléncio. Mostre
0 seu interesse ao perguntar e mostrar a cai-
xinha: “O que serd que tem dentro?”, “Quem
adivinha?”. Em seguida, balance a caixa para
ouvirem o barulhinho que vem de dentro
dela. Pronto: as criancas ja saberdo que o
que estd dentro da caixa produz sons. Mas
como sera o objeto que produziu os sons
ouvidos? Serd um instrumento musical? Sera
que é colorido ou € de uma cor s&? Serd que
€ bonito ou sera que ¢é horrivel de se ver?

V3, assim, criando expectativas nas crian-
cas até o momento em gque vocé ird mostrar
0s peguenos chocalhos. Deixe que todas as
criancas cologuem neles suas maos, gue 0s
sintam, que experimentem os sons que pro-
duzem. Diga que esses instrumentos sdo
como peguenos tesouros dos quais todos
deverdo cuidar muito bem, porque assim
eles poder&o ficar com a turma por um bom
tempo.

Depois de as criancas terem experimen-
tado os peguenos chocalhos coloridos, brin-
gue de tocar um concerto para chocalho:
uma crianca faz um solo livre de chocalho,

14 | Sandra Mara da Cunha

mostrando seu jeito de toca-lo, e em segui-
da as outras criancas fazem o tutti, ou seja,
todas juntas tocam outros instrumentos em
um jogo de improvisacéao livre. Os outros ins-
trumentos podem ser de um mesmo tipo ou
de tipos variados, e, a um sinal ou gesto seu
previamente combinado com as criancas,
todos param de tocar, e 0 pequeno instru-
mento da caixinha faz o seu solo. Todas as
criancas podem atuar como solistas, tocan-
do a seu proprio modo.

Siga com essa ideia, e, sempre que a cai-
xinha aparecer, ela deve trazer um novo ins-
trumento para as criancas.

Oo-

Escolha instrumentos com formatos inusita-
dos. Brinquedos de borracha que fazem sons
ao serem apertados, como patos, galinhas e
porquinhos, por exemplo, sGo possibilidades
interessantes e engracadas.

Mas lembre-se sempre: no trabalho com a
musica, a escuta é o aspecto mais importan-
te e que nao deve ficar em segundo plano.
Por isso, os materiais ou brinquedos sono-
ros devem possuir timbres que sejam ricos
e interessantes para compor o seu trabalho
musical com os sons e com a escuta.

Chocalhos (arquivo
da autora).

Castanhola ratinho (arquivo
da autora)

Crie um ritual, fazendo quase sempre
do mesmo modo, instigando as crian-
cas, criando suspense, estimulando a
imaginacdo visual e auditiva. “Como
serd o som do instrumento gque estd
dentro da caixinha hoje?”, “Qual serd a
sua cor?”, “Que forma vocés acham que ele
tem?”.

Esse jogo de mostrar os instrumentos e
toca-los pode se alongar de acordo com o
envolvimento das criancas. Dé tempo para
elas apreciarem o som de cada um deles, de
conversarem sobre as semelhancas e dife-
rencas. Apos ter mostrado todos os instru-
mentos, quando todas as criancas tiverem
tocado todos eles, retome a improvisacdo de
alternancia de solos e tuttis, dessa vez com a
presenca de todos os instrumentos da caixi-
nha fazendo seus solos entre os momentos
em gue todos tocam os outros instrumentos.

Vocé pode ser a regente, mas as crian-
cas também podem exercer esse papel. Elas
também podem decidir, por exemplo, se to-
dos tocardo o mesmo tipo de instrumento
ou se serdo instrumentos dos mais diver-
sos tipos. Acolha as sugestdes das criancas,
aprecie seu senso estético ao combinar os
timbres dos instrumentos ou outros critérios
pensados por elas, como cores, formatos,
material da fonte sonora ou outros. A partici-
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pacdo das criancas pegquenas nas instituicoes
da educacao infantil pode se dar no exerci-
cio das peqguenas escolhas relacionadas as
questdes pedagdgicas, com o envolvimento
delas nas tomadas de decisdo; € importan-
te que acontecam momentos democraticos
nas creches e pré-escolas, e a educacdo mu-
sical voltada para a peguena infancia deve
se atentar a essa questdo para gue a musica
faca sentido ndo apenas para os adultos, mas
fundamentalmente para as criancas.

Flauta de émbolo (arquivo da
autora).

Quando as atividades se abrem a parti-
cipacado das criangas peguenas, um mundo
de possibilidades de continuidade do traba-
lho acontece, e as professoras cabe observar
como as criancas fazem quando exploram
sons e inventam suas musicas com esses
sons. S&o musicas que se constituem de ba-
rulhos e efeitos sonoros, musicas de gestos
e de timbres em constante investigacdo e
mutacao.

Uma possibilidade de desdobramento
dessa proposta € pela criacdo de historias a
partir de personagens que o som de cadaum
dos instrumentos sugere, como esse passa-
rinho, que emite um som parecido com um
piado e se mostra um tanto tristonho: “Sera
gue ele se perdeu de sua mamae e veio pa-
rar dentro da nossa caixinha?”, “Quem sabe
o que foi que aconteceu com ele?”,
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Como exemplo, sugiro gue, depois de ter
apresentado todos os pequenos instrumen-
tos, invente com as criancas uma historia na
qual cada instrumento € uma personagem.
Essa historia pode ser narrada por vocé ou
por alguma crianca, ou pode ser uma histo-
ria feita apenas de sons - uma trilha sonora.
Cada vez gue aparece o som de algum dos
instrumentos, € a personagem gue tem algo
a dizer ou mostrar.

Embargue nessa histdria junto com as
criancas, deixe-se conduzir pelas sugestdes
delas e tenha em mente que, quando se tra-
balha com criancas pegquenas, o processo de
exploracdo e escolha importa mais do que o
resultado final.

Para finalizar, criancas
compartilham seus
saberes musicais

Quem trabalha arte com criancas peque-
nas sabe gue, para elas, os processos de in-
vestigacdo e descobertas importam mais do
que o resultado final. As impermanéncias
marcam o fazer musical das criancas, e as
professoras devem ficar atentas a essa ca-
racteristica.

Para compartilhar esses processos que
resultam na construcdo de conhecimento
musical, proponho pequenos encontros en-
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Passarinho (arquivo da
autora).

tre grupos de criancas para tocar e cantar,
para fazerem musica juntos. Esses encontros
se colocam como oportunidades para mos-
trar os processos de criacdo artistica sem a
preocupacdo de ensaiar para mostrar, por-
gue se prender a isso buscando a perfeicao
na hora de tocar pode ser bem exaustivo e
sem sentido para as criancas.

Que tal entdo combinar encontros musi-
cais entre 0 seu grupo de criancas com ou-
tro grupo, como por exemplo com os bebés
do bercario? Margue encontros nos quais as
historias inventadas a partir dos sons da cai-
xinha possam ser compartilhadas. Tocar para
0s outros o que o grupo tem feito a partir da
ritualizacdo desse tocar juntos abre oportu-
nidades para as criancas mostrarem o que ja
conseguem fazer com esses pequenos ins-
trumentos no didlogo com os outros instru-
mentos em seus solos e tuttis.

A atividade aqui proposta requer
adaptacdes e modificacdes que cada
professora deverad fazer em funcdo do
seu grupo de criancas. Se elas forem
maiores, tudo pode ocorrer conforme
aqui sugerido. Quanto menores forem
as criancas, mais importante é o papel
das professoras como motivadoras e
instigadoras. Quando o trabalho for
desenvolvido com bebés, é necessario
ter o cuidado de apresentar instrumen-
tos que eles possam tanto manusear
como levar a boca de modo seguro.

IAf] Para saber mais

1) Para refletir sobre os sentidos da musica
na educacdo basica:

BRITO, Teca Alencar de. Ferramentas com
brinquedos: a caixa da musica. Revista da
Abem, n. 24, 2010. Disponivel em: http://
abemeducacaomusical.com.br/revista_
abem/ed24/revista24_artigo10.pdf. Aces-
so em: 18 set. 2018.

2) ldeias de outras caixas com sons:

SCHAFFER, Murray. A caixa de musica.
In: . O ouvido pensante. Sdo Paulo:
Fundacao Editora Unesp, 1991. p. 312-323.
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Introducao

O trabalho de musicalizacdo que des-
creveremos aqui foi inspirado a partir das
propostas pedagodgicas de um projeto de
contacdo e sonorizacdo de histdrias. Nele,
objetivamos promover um ambiente que fa-
voreca o desenvolvimento integral da crian-
ca. Um laboratério de atividades musicais
favoraveis as multiplas aprendizagens, pois
nao devemos fragmentar as experiéncias so-
noras e musicais dos nossos alunos com a
finalidade de desenvolvermos uma aprecia-
cdo ou aprendizagem disciplinar especifica
(Schafer, 1991).

Com base nesse entendimento, as ativi-
dades apresentadas foram inspiradas, em
sua maioria, nas propostas pedagodgicas
musicais para o ensino e aprendizagem de
musica (Métodos Ativos em Mdsica), em
confluéncia com a psicologia da educacao
e com orientacdes de Praticas Pedagogicas
das Diretrizes Curriculares Nacionais para a
Educacéao Infantil (DCNED, como promover
o relacionamento e a interacdo das criancas
com diversificadas manifestacdes de musica
e favorecer a imersdo das criancas nas dife-
rentes linguagens. E ainda, pelo Referencial
Curricular Nacional para a Educacéo Infantil
(RCNED), através da interpretacédo, improvi-
sacao e na apreciacdo musical, na percepcao
dos sons e do siléncio, entre outros.

Musica na infancia

Concordamos com Gainza (1988) que “O
objetivo da educacdo musical € musicalizar”
(Gainza, 1998, p.101) e, ainda, despertar o in-
teresse e desenvolver o gosto pela musica,
construir, ampliar e favorecer o conhecimen-
to musical, tornar a crianca sensivel e recep-
tiva aos sons, entre outras coisas.

Sabemos que é na infancia gue os seres
humanos estdo mais receptiveis as diver-
sas aprendizagens, pois seu cérebro ainda
estd em formacao. E nessa fase que ocorre
grande parte do seu desenvolvimento neu-
roldgico e motor. “Durante a infancia, o cére-

20 | Carlos Anténio Freitas da Silva e Valéria Lazaro Carvalho

Pedro na lagoa

bro humano é mais maleavel, e os efeitos da
aprendizagem s&o maiores que em qualguer
outra fase da vida” (llari, 2005 apud Flohr;
Miller; Deebus, 2000).

Com isso, acreditamos que os estimu-
los musicais através da musicalizacao, ja na
educacdo infantil, podem ajudar a crianca a
desenvolver diversas habilidades musicais e
Nao Musicais, como o conhecimento e a per-
cepcdo das caracteristicas basicas do som, o
estimulo a aquisicdo da escrita, as linguagens
verbal e ndo verbal, o raciocinio l6gico e a
memoria, além da coordenacdo motora fina
e grossa, consciéncia corporal, moral, ética, o
respeito, a cultura, a organizacao, interacao,
socializacdo, “integracdo entre os aspectos
sensiveis, afetivos, estéticos e cognitivos,
assim como a promocao de interacdo e co-
municacdo social” (Brasil, 1998, p.49), entre
outros grandes estimulos que culminardo na
contribuicdo para o seu desenvolvimento in-
tegral.

8 para saber mais, leia:

EUGENIO, Mayra Lopes; ESCALDA, Julia;
Stela, EMOS; Maris Aguiar L. Desenvolvi-
mento cognitivo, auditivo e linguistico em
criancas expostas a musica: producao de
conhecimento nacional e internacional.
CEFAC, v. 14, n. 5, p. 992-1003, set./out.
2012. Disponivel em: http://www.scielo.
br/pdf/rcefac/v14n5/124-11.pdf.

Entao,
vamos trabalhar?

E hora de organizar
oS materiais e 0 espac¢o
para a realizacao
das atividades

Espacos

Na hora de realizar as atividades, escolha
espacos diversos (salas de musica e danca,
parguinhos, espaco para convivéncia, sala de
aula ampla, quadra de esportes), um ambien-
te prazeroso, interativo, afetuoso e descon-
traido, onde as criancas possam se expres-
sar, interagindo com o meio natural, artificial
e cultural, de forma livre e espontanea, sem
nenhum tipo de cobranca, regra ou conted-
do, respeitando, assim, o seu fazer musical e
a sua percepcado de mundo.
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Contacao de historias

Entendemos que, ao contar uma histoéria
para alguém, vocé entra em seu espaco inti-
Mo, em sua subjetividade, entra em contato
com a maneira que ela se relaciona com o
mundo (emog¢des, sentimentos e pensamen-
tos). Sendo assim, ndo temos como deixar
agqui uma receita pronta de como contar
uma historia, isso vai variar muito. Contudo,
vamos dar algumas dicas que favorecem a
contacdo de uma boa historia.

Alguns fatores devem ser levados em
conta na hora de apresentar uma narrativa.
O primeiro passo € ter conhecimento do que
vocé ird contar. Em seguida, escolha um am-
biente agradavel, onde as criancas se sintam
a vontade e confortaveis; procure agucar a
curiosidade dos espectadores, crie um clima
de expectativa, suspense; estimule a imagi-
nacdo, as habilidades cognitivas, intensifi-
cando gestos, expressdes, inflexdo na voz;
extrapole nas emocdes e, principalmente,
permita que a crianca participe ajudando a
construir a narrativa.

Contando historia




Algumas figuras para a histdria

Outra estratégia que ajuda a contacado
de uma boa historia é a selecdo de materiais
gue auxiliardo na construcao da narrativa. O
RCNEI nos orienta que devemos diversificar
nossa didatica, a forma de contar, recontar e
apresentar uma nova historia. Sendo assim,
indicamos o uso de materiais com formas,
cores, tamanhos e texturas diversas, como:
quadro interativo (flaneldgrafo), fantoches,
brinquedos, figuras e personagens (Mmeios
de transportes, pessoas, animais etc.) feitos
de papeldo, EVA, madeira etc.

Oportunize uma vivéncia baseada nas in-
teracdes do sujeito e objetos, na mediacédo
com o mundo através de instrumentos e sig-
nos, Na percepcao das formas e dos elemen-
tos da composicdo visual e em elementos
primordiais para as relacdes humanas, como
as emocodes e a afetividade.

Sonorizacao de historia

Para realizar a sonorizacao das historias, €
interessante que antes sejam feitas oficinas
de construcdo de instrumentos, pois, segun-
do Brito (2003), as atividades de criacdo de
instrumentos musicais ou objetos sonoros
despertam na crianca a curiosidade, o enten-
dimento de questdes elementares referentes
a reproducao do som e as suas gualidades.

E interessante que, sempre antes das ati-
vidades de sonorizacdo, o professor apre-
sente ou togue para seus alunos alguns
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instrumentos musicais convencionais, Nao
convencionais e objetos sonoros e, em se-
guida, disponibilize-os para que as criancas
possam Mmanusea-los.

No segundo momento, use figuras de
animais, meios de transporte; para trabalhar
0s sons do corpo e da boca (onomatopeias,
balbucios), trabalhe a linguagem n&o verbal
e expressdes corporais dos personagens
(acordando, espreguicando, escovando os
dentes, tomando banho, feliz, ansioso e ou-
tros).

Mostre as figuras dos bichos (vaca, ca-
chorro, gato, galinha etc.) para explorar os
gestos. Utilize os instrumentos construidos
nas oficinas para reproduzir os sons dos ani-
mais e fendbmenos da natureza, como: trote
do cavalo (quengas de coco), sinos ou cho-
calhos de ferro (som da vaca, ovelha), reco-
-reco (som do sapo), pau de chuva (som da
chuva), trovao (filme radiografico ou tambo-
res), flauta de émbolo (o sobe e desce).

Para saber mais sobre
construcao de instrumentos
musicais:

BRITO, T. A. de. Musica na educacéo infantil:

propostas para a formacao integral da crian-
ca. Sdo Paulo: Peirdpolis, 2003.

L1

Vamos
para a
pratica?
Treinando o ouvido

(sons agradaveis e
desagradaveis)

Sabemos que o ouvido € um receptor es-
pecializado em detectar e interpretar diver-
sos estimulos sonoros, sejam eles acusticos,
internos ou externos. Sendo assim, antes de
comecarmos as praticas musicais, indicamos
essa atividade para que as criancas possam
se relacionar com a producdo do som (na-
tural, artificial, agradavel ou desagradavel) e
do siléncio.

Desenvolvendo a
atividade

Treinando os ouvidos

Primeiro momento - O siléncio: Peca para
que as criancas se sentem no chao e formem
uma roda. Em seguida, cologue uma fita
adesiva em sua propria boca. Enguanto isso,
va organizando o espaco para a realizacado
da atividade. Apds organizar a sala, retire a
fita e aguarde os questionamentos que virao.
Por gue o(a) senhor(a) estd com essa fita na
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boca? Por que o(a) senhor(a) ndo quer falar?
Em seguida, promova reflexdes sobre o que
¢ siléncio, qual sua aplicabilidade em sala de
aula, fora dela e na musica.

Fechem bem os olhos

Segundo momento - O som: Com as crian-
cas ainda sentadas na roda, organize um es-
pPaco na sala onde possa ser realizada uma
atividade de apreciacdo sonora. Em seguida,
toque os objetos sonoros, instrumentos mu-
sicais (variando a intensidade). Pergunte aos
seus alunos se o som gue eles estao ouvin-
do é agradavel ou desagradavel. O gue eles
acham do som? Que sensacao ele provoca?
Ao final, promova um amplo debate a respei-
to dos sons que foram produzidos. Este € um
bom momento para fazer uma boa reflexdo
a respeito da poluicdo sonora.

Que som € esse?

8 para saber mais:

Para mais detalhes dessa atividade, consul-
tar o exercicio “Limpeza de ouvidos” do li-
vro O ouvido pensante, do educador musical
Murray Schafer.




Tudo
pronto!

Entao vamos
a historia e as
atividades

Pedro e a festa na lagoa

Pedro € um menino que gosta muito de
musica e sonha ser um grande baterista. Por
iSso, ele fica batendo em tudo o que vé pela
frente sO para ver que sons os objetos pro-
auzem.

Em um belo dia de sol Pedro acordou
bem cedo, pulou da cama, foi correndo to-
mar banho e escovar os dentes. Ele estava
muito ansioso, porque o vovo Manel Ihe fez
um convite: ir passar as férias Ia no seu sitio.
Ao chegar, o vovo disse:

- Pedro, hoje nos vamos passear de trem!

Ao entrar no trem, o menino ouviu um
som. Piuil Piuil Piuil Pompoom! Ele ficou im-
pressionado com o som que a maquina fazia.

Café com p&o!

Café com p&o!

Café com p&o!

Piuiii!

Ao salr da cidade, Pedro notou uma enor-
me diferenca na paisagem. o caminho ficou

mais verde, cheio de arvores, flores, riachos,
animais e lindas montanhas.

Ao chegar ao sitio, Pedro viu que a paisa-
gem havia mudado.

- Nossa, vovo! Tudo esta verde de novo!
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- Sim, Pedro! E a primaveral - Respondeu
0 avo.

- A época do ano em que tudo fica mais
bonito.

- Olhe como a lagoa esta linda! Os ami-
mais e bichos ja voltaram a morar la - disse
0 VoVvo.

Pedro decidiu dar uma volta e foi I para
a lagoa.

Quando se aproximou, Pedro ouviu uma
linda e agradavel melodia que vinha de uma
enorme arvore.

Ao chegar a lagoa, o menino ouviu uma
enorme cantoria. O maestro Sapo Cururu es-
tava organizando um coral juntamente com
Seus amigos para se apresentar na festa da
lagoa.

Quando o senhor Sapo Cururu viu Pedro
na beira da lagoa, disse:

- Bom dia, menino! Quem é vocé?

- Meu nome é Pedro - respondeu o garo-
to. - Eu hdo moro aqui, acabel de chegar la
da cidade!

O Sapo falou:

- NOs estamos ensaiando uma musica
com o coral da lagoa para cantar logo mais
na festa que comemora a chegada da pri-
mavera. Nesta época do ano, a Natureza se
transforma, tudo aqui fica mais belo, os rios
voltam a encher, as flores ficam mais cheiro-
sas, e 0s animais se reunem a beira da lagoa
para uma grande festa.

O Sapo, jJuntamente com 0S Seus amigqaos,
comecou a cantar uma linda cancdo chama-
da “O ribeirdo secou” (Cantigas Populares).

Em segquida, o grilo se aproximou, pediu
licenca a Pedro e ao Sapo e disse que queria
recitar um poema.

- Eu serei breve - disse o senhor Grilo Fa-
lante.

ApOs ouvir o poema, radiante e feliz, Pe-
dro se despediu de todos e foi correndo para
a casa do seu avo contar as novidades.

Sugestao de atividade
A viagem de trem

Pedro e a viagem de trem

Essa atividade retrata a viagem de trem
gue Pedro fez da sua casa para o sitio de
seu avo. Nela, poderdo ser abordados temas
como: estimulacdo tatil (formas, texturas),
estimulacdo visual (cores, figuras), proprie-
dades do som (timbres, alturas, intensida-
des), paisagem sonora, manipulacao de ob-
jetos sonoros, composicao, iMprovisacao,
jogos simbodlicos, socializacdo, imaginacao,
canto coletivo, expressdes corporais, coor-
denacdo motora, linguagens verbal e nao
verbal, pratica de conjunto etc.
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Realizando a atividade

Primeiro momento - Com as criancas em
roda, pergunte: O gque € um trem? Quem ja
viajou de trem? Qual o som que ele faz? Em
seguida, sopre a cabeca da flauta (ou objeto
com som semelhante) e chacoalhe dois
chocalhos de garrafa pet (ou instrumento
semelhante), variando o ritmo e o som. Es-
pere as reacdes das criancas e veja se elas
reconheceram os sons que foram produzi-
dos. Na sequéncia, distribua os chocalhos e,
juntos, cantem e toguem uma cancao que
fale sobre o tema trem.

Segundo momento - Cologue as crian-
cas sentadas em cadeiras enfileiradas para
simbolizar uma viagem de trem (Figura 8).
Depois, sugerimos que recite um trecho do
poema “O trem de ferro”, de Manuel Bandei-
ra: “Café com péao! Café com pao! Café com
p&o!” (a intencdo é provocar uma sonorida-
de que lembre um trem em movimento).

Utilizando a flauta e os chocalhos, faca
variacdes de ritmo e intensidade, produza
sons longos, trabalhe expressdes corporais,
nocdes de lateralidade, para cima e para
baixo.

Viajando no trem

Designed by Freepik




0 passeio de trem

Terceiro momento - Agora € hora de pas-
sear de trem. Com as criancas em pé e com
seu chocalho na méao, organize uma fila in-
diana. Se possivel, utilize uma corda ou elas-
tico para orientar a fila e para que as criancas
nao se dispersem na hora do passeio. Faca
um passeio de trem pela escola.

Sugestao de atividade
Pedro na lagoa

Professor(a), utilize-se desta atividade
para trabalhar temas transversais da educa-
¢cdo, como: ecossistemas, ciclos da natureza,
estacdes do ano, preservacao e conservacao
ambiental, tipo de moradias, relacdo de con-
vivéncia, entre outros.

Desenvolvendo a atividade

Primeiro momento - Retome a histdria de
Pedro na parte em gue ele chega ao sitio e
fica encantado com tanto verde ao seu re-
dor. Na sequéncia, cologue algumas ques-
tées-problema, como: Qual foi a diferenca
entre as paisagens sonoras e visuais (urbana
para a rural) que Pedro viu?
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Segundo momento - Apds a discussao dos
guestionamentos, sugerimos que apresente
e declame para as crian¢as o soneto “A pri-
mavera”, de Anténio Vivaldi. Independente-
mente da idade, submeta as criancas a essa
atividade.

Depois, veja qual foi o entendimento das
criancas e extraia do poema situacdes-pro-
blema. Exemplos: O que € primavera? Como
era linda e agradavel a melodia gue vinha da
arvore? Como eram o som dos relampagos
e trovdes que anunciavam a chegada da pri-
mavera? Que melodia dancavam e festeja-
vam ninfas e pastores?

Terceiro momento - Para reforcar a che-
gada da primavera e simbolizar o canto
dos passaros, sugerimos que faca a escuta
do primeiro movimento (ou um trecho) da
musica “As Quatro Estacdes” (Primavera),
de Antdnio Vivaldi. Vocé pode executar no
instrumento que Ihe for mais conveniente ou
colocar um video para mostra-la aos alunos.

Quarto momento - Para fazer o término
dessa atividade, indicamos que faca junto
com as criancas a releitura e a sonorizacao
do poema. Promova estratégias pedagdgi-
cas variadas para o ensino de musica, onde
a crianca possa interagir, se familiarizar e se

Alagoa

sensibilizar com o complexo mundo sonoro
e musical gue nos rodeia.

Faca uma reflexdo sobres as sucessivas
modificacdes sonoras ocorridas nesse tre-
cho da historia, reflita sobre o som/ambiente
da lagoa, peca dicas as criancas de palavras
gue rimem com a poesia. Recrie e sonorize
0 poema utilizando os instrumentos confec-
cionados na oficina de construcdo de instru-
mentos.

LU

Para ler o soneto e ouvir a
musica “A primavera”,
clique aqui:

http://euterpe.blog.br/analise-e-teoria/
analise-de-obra/vivaldi-a-primavera
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Atividade - Pedro e o
Senhor Sapo Cururu

Primeiro momento - Retome a histdria na
parte em que Pedro chega a lagoa e encon-
tra 0 sapo. Promova novos questionamen-
tos: O que é um coral? O que € um maestro?
Qual a musica que o coral estava cantando?
Peca as criancas sugestdes de musicas que
falem de lagoa ou de sapo.

Segundo momento - Utilize as cancdes su-
geridas para fazer uma releitura da musica e
acompanhe, junto com as criancas, peque-
nos trechos ritmicos e meloddicos. Além de
cantar, a crianca tem interesse, também, em
tocar peqguenas linhas melddicas nos instru-
mentos musicais, buscando entender sua
construcao (RCNEI, 1998, p.53).

Para isso, vocé pode dividir a turma em
trés grupos: grupo A (instrumentos de per-
cutir); grupo B (instrumentos de chacoa-
lhar); grupo C (coral). Na primeira execucao,
permita que as criancas se expressem livre-
mente; em seguida, direcione-as até que elas
estejam acompanhando as células ritmicas e
meloddicas que foram sugeridas.



http://euterpe.blog.br/analise-e-teoria/analise-de-obra/vivaldi-a-primavera
http://euterpe.blog.br/analise-e-teoria/analise-de-obra/vivaldi-a-primavera
http://euterpe.blog.br/analise-e-teoria/analise-de-obra/vivaldi-a-primavera
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Autores

Carlos Antonio

Freitas da Silva
csilva310@hotmail.com

Professor de MUsica na educacao basica. No
YouTube, comanda o canal Musicalizando
com Tio Carlos. Aluno especial no Programa
de P&s-Graduacdo em Educacéo, pela Uni-
versidade Federal do Rio Grande do Norte
(UFRN). Possui graduacdo em licenciatura
em Musica pela UFRN, foi colaborador e bol-
sista de iniciacdo a pesquisa no Grupo de Es-
tudos e Pesquisa em Musica (GRUMUS) da
Escola de MuUsica da UFRN (EMUFRN).

Valéria Lazaro de

Carvalho
vcarvalhodeart@msn.com

Doutora em Educacao pela Universidade Fe-
deral do Rio Grande do Norte (UFRN). Gra-
duada em licenciatura em Musica pela Uni-
versidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ
(1977) e mestra em Musica pelo Conservato-
rio Brasileiro de Musica - CBM (2000). Atu-
almente ¢é professora associada da UFRN,
atuando também no Programa de Pos-
-Graduacdo em Musica. Coordena o curso
de especializacdo em Ensino de Musica em
Multiplos Contextos da Escola de Musica da
UFRN (EMUFRN). Atua na pesquisa como
vice-coordenadora do GRUMUS (Grupo de
Estudos e Pesquisas em Mudsica) da EMU-
FRN.

Pedro e a festa na lagoa: estratégias de sonorizacdo de histdrias no ensino de musica | 29

@ Referéncias

BRASIL. Ministério da Educacao e do Desporto. Secreta-
ria de Educacdo Fundamental. Referencial curricular na-
cional para a educacéo infantil. Ministério da Educacéo e
do Desporto, Secretaria de Educagéo Fundamental. Bra-
silia: MEC/SEF, 1998. 3 v. p 45-78.

BRITO, T. A. de. Musica na educacéo infantil: propostas
para a formagao integral da crianga. Sao Paulo: Peirdpolis,
2003.

GAINZA, Violeta. Estudos de psicopedagogia musical. 3.
ed. Sao Paulo: Summus, 1988.

ILARI, Beatriz. A mUsica e 0 desenvolvimento da mente no
inicio da: vida investigagao, fatos e mitos. Revista Eletroni-
ca de Musicologia, v. 9, out. 2005. Disponivel em: http://
www.rem.ufpr.br/_REM/REMvO-1/ilari.html. Acesso em:
22 abr. 2018.

SCHAFER, Raymond M. O Ouwvido pensante. Traducao
de Marisa Trench de O. Fonterrada, Magda R. Gomes da
Silva e Maria LUcia Pascoal. Sao Paulo: UNESP, 1991.




M

V.9 N°10/11 2019

31



Auto-retrato

Eu também nasci chorando
Como todo mundo nasce
Choror £ embora a chorar vivesse

genero Ndo chorei o que bastasse
musical

No choro a vida passei O grupo
Com prazer € na labuta Oito Batutas
Sustentei mulher ¢ filho

Chorando fiz-me um batuta © ©

Chorei muito choro dalheio

Toquei maxixe e marchinha

Alfredo sou por ’bc’ﬂ'IS\T\O O apelido
Entre as Mas no choro Pixinguinha © © O, ge Alfredo

obras do

.t - 0 3 \d
compositor Fiz musica, fui maestro

Fui Ingénuo, Garinhoso
Soprei meu triste Lamento o

£ o meu riso mais gostoso
O que ele

£ assim o ciclo se fecha nos deixou’?
Pois cumpri o meu papel
Pintei o choro na terra
Pra colher risos no céu

O poema do mestre pode ser o pontapé inicial
e’ para a aula de histéria da musica brasileira. Ob-
serve gue as palavras em destague sugerem ca-
racteristicas da vida e da obra de Pixinguinha. A partir
dos objetivos do professor, elas podem se tornar pala-
vras-chave e levar a uma série de possibilidades den-
tro do tema. Assim sendo, escolher o foco do trabalho
pode ser uma decisdo em conjunto com o grupo de
alunos, e falar de Pixinguinha a partir de seu apelido ou
a partir de sua obra € apenas um detalhe no desenrolar

da “partida”.

Mas deixemos esse papo de “partida” e “pontapés”
para depois. Agora vamos refletir um pouco sobre os
objetivos e as maneiras de estudar histdria da musica
em sala de aula.
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Por que estudar histdria
da musica na escola?

O estudo de histoéria na disciplina de musi-
ca tem por objetivo enfatizar periodos, com-
positores e mudancas em relacdo as funcdes
da musica nos diferentes periodos historicos.
Além disso, a partir da historia € possivel co-
nhecer as raizes musicais de diferentes cul-
turas, de forma a ampliar os horizontes mu-
sicais do ouvinte.

Estudar historia na aula de musica signifi-
ca pensar sobre musica e falar de musica, ou
seja, ndo significa propriamente fazer musi-
ca. Mas, para fazer musica, é preciso falar de
ou pensar sobre: Como compreender a mu-
sica de compositores de diferentes periodos,
estilos e vertentes composicionais? Como
compreender a linguagem utilizada em uma
determinada obra sem conhecer seu con-
texto? Como fazer sua propria musica sem
conhecer elementos e possibilidades de or-
ganizagdo sonora? Enfim, qual a importancia
das referéncias no processo de aprender?

Nos Parametros Curriculares Nacionais
para o ensino de Arte, observa-se a reco-
mendacado de se conhecer e valorizar as pro-
ducdes musicais brasileiras e internacionais
de diferentes periodos historicos e geografi-
cos. Entre os objetivos delineados nesse do-

cumento, alguns se relacionam com o falar
de e o pensar sobre musica. Observe este
echo dos PCNs (Brasil 1997 p que Nor-

A MUSICA COMO PRODUTO CULTURAL E
HISTORICO: MUSICA E SONS DO MUNDO

* Movimentos musicais e obras de diferen-
tes épocas e culturas, associados a outras
linguagens artisticas no contexto histori-
co, social e geografico, observados na sua
diversidade.

Fontes de registro e preservacao (parti-
turas, discos etc.) e recursos de acesso e
divulgacdo da musica disponiveis na clas-
se, na escola, na comunidade e nos meios
de comunicacédo (bibliotecas, midiatecas
etc).

Musicos como agentes sociais: vidas,
épocas e producodes.

Transformacdes de técnicas, instrumen-
tos, equipamentos e tecnologia na histo-
ria da musica.

A muUsica e sua importancia na sociedade
e na vida dos individuos.

Os sons ambientais, naturais e outros, de
diferentes épocas e lugares e sua influén-
Cia na musica e na vida das pessoas.

Musicas e apresentacdes musicais e ar-
tisticas das comunidades, regides e Pais
consideradas na diversidade cultural, em
outras épocas e na contemporaneidade.

No modelo C(L)A(S)P, proposto por
Swanwick (1979) e amplamente divulgado
no Brasil, o estudo de historia se insere em
“Literatura”, atividade de apoio ao processo
de aprendizagem que acontece prioritaria-
mente por meio de atividades de compo-
sicdo, apreciacdo e execucdo. Conhecer o
contexto de obras musicais, intérpretes e
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compositores, analisar pecas, conhecer gé-
nero e estilo nao implica tomar um contato
mais intimo com a linguagem musical fazen-
do musica, mas esta atividade apresenta-se
como apoiadora no aprendizado, para que
o fazer musical aconteca pleno de signifi-
cado. Assim, a literatura deve ser abordada
de modo integrado as atividades de com-
POSIc80, apreciacdo e execucado, ou seja, ler
sobre um determinado compositor, apreciar
uma peca e, quem sabe, fazer uma releitura
de sua obra fechariam o ciclo, dando consis-
téncia ao aprendizado. Nessa perspectiva, as
atividades de literatura “so terdo significado
para a Musica e para a educacdo musical
quando se encontrarem relacionadas com a
propria composicao, audicdo e com a pro-

-ﬁ- Vocé sabia?

Com base na obra de Piaget, Keith
Swanwick é um professor britanico que
se dedica a pesquisa sobre o desenvol-
vimento musical das crianc¢as. Ele siste-
matizou a Teoria Espiral de Desenvolvi-
mento Musical, explicando que este se
dd em etapas durante o processo de
aprendizagem. Também sistematizou
uma metodologia de ensino de musica
gue propde ensinar (e aprender) “musi-
calmente” pelas experiéncias de ouvir,
criar, tocar e cantar. O modelo C(L)A(S)
P é bastante divulgado no Brasil e nos
auxilia a tirar o foco da leitura, da téc-
nica e da teoria, tradicionalmente tidas
como ponto de partida para aprender
musica.

Para saber mais sobre este
g autor:

SWANWICK, Keith. Ensinando musi-
ca musicalmente. Trad. Alda Oliveira e
Cristina Tourinho. Sdo Paulo: Moderna,
2003.

FRANCA, Cecilia Cavalieri; SWANWICK,
Keith. Composicdo, apreciacdo e per-
formance na educacdo musical: teoria,
pesquisa e pratica. Em Pauta, Porto
Alegre, UFRGS, v. 13, n. 21, 2002.
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pria musica, ou seja, com a interpretacao”
(Costa, 2010, p.41, grifos da autora).

Como estudar historia da
musica na escola?

Quando falamos em historia, logo imagi-
namos compositores antigos e a dificuldade
em apresentd-los em sala de aula. Os estu-
dantes estdo sempre conectados as musi-
cas de seu cotidiano e de seus grupos, ten-
do acesso facil e rapido ao imenso leque de
opcdes de musicas gue circulam nas midias,
formando gosto musical por influéncia do
meio em que estd inserido. Pode ser desa-
fiador para o professor apresentar um reper-
torio distante do cotidiano de seus alunos.
Assim, na maneira como o repertorio € apre-
sentado pelo professor pode estar a chave
do sucesso. Meurer (2016, p. 1) destaca o
quao importante € a

[...] forma como o repertdrio € apresen-
tado, podendo encantar e assim instigar os
alunos a perceber, sentir, conhecer, compre-
ender, manipular e apropriar-se das musicas.
(Meurer, 2016, p.1D).

Neste sentido, alguns educadores musi-
cais dedicam-se a criar estratégias para ensi-
nar historia da musica de maneira contextua-
lizada e conectada ao cotidiano escolar.

O livro de Simone Cit e lara Teixeira
(2003) delineia de maneira graciosa o tex-
to e as ilustracdes coloridas para apresentar
as criancas um pouco da histdria da musi-
ca popular brasileira. Entre os compositores
apresentados no livro, estd Pixinguinha, e o
repertorio proposto € o samba “Peixinhos do
mar”, melodia e letra bastante acessiveis as
criancas pequenas. O livro vem com CD que
pode auxiliar no trabalho do professor, sendo
um otimo recurso caso Nao seja possivel to-
car um instrumento.

Amaral et al. (2010) apresentaram os di-
ferentes periodos de histdria da musica aos

alunos de ensino médio com o auxilio de re-
cursos audiovisuais, atividades praticas e re-
latorios. O diferencial do trabalho, entretanto,
€ a correlacdo feita entre diferentes reperto-
rios com musicas do cotidiano dos alunos,
ou seja, a identificacdo de mimetismos em
repertorios de diferentes periodos da historia
e em obras do repertorio de grupos como o
francés Era e o finlandés Eluveitie, que utili-
zam o cantoch&o, harmonias modais e ins-
trumentos renascentistas em suas composi-
coes.

Reis (2010) descreve a atuacdo de um
grupo de alunos do curso de licenciatura em
um projeto de extensdo cuja tematica, “Mui-
to prazer, Villa-Lobos! Uma viagem sonora”,
tornou possivel utilizar o espaco escolar para
difundir a cultura erudita. O grupo apresen-
tou a musica de Villa-Lobos para piano a
partir de um roteiro cénico, com base na his-
toria da vida do compositor e onde uma das

Fiz musica, fui maestro...

Nascido em 23 de abril de 1897 no Rio de
Janeiro, filho de Alfredo Vianna da Rocha e
Raimunda Maria da Conceicao, Alfredo Vian-
na da Rocha Filho era o 122 filho do casal que
vivia com a casa cheia de amigos, muitos
deles musicos gue influenciariam a trajeto-
ria de Pixinguinha. Como o pai, aprendeu a
ler partitura e iniciou a carreira tocando ca-
vaquinho. Em seguida, passou a tocar flauta
e somente aos 35 anos obteve um diploma
Nno curso do Instituto Nacional de Musica,
embora, segundo Bessa (2010), sua forma-
cdo musical como instrumentista e compo-
sitor tenha acontecido mesmo é nas rodas
de choro da casa de seus pais e nas ruas da
cidade do Rio de Janeiro.

Liderou o grupo Oito Batutas, forma-
do em 1919 com a finalidade de entreter os
frequentadores do Cine Palais, oferecendo
musica na sala de espera do cinema. Em um
tempo em que os olhares eram preconcei-
tuosos em relacdo aos Musicos negros e a
musica popular brasileira, o grupo usava de

pecas, O Trenzinho Caipira, constitui-se em
uma “melodia condutora da ‘viagem’, uma
espécie de vinheta” (Reis, 2010, p.460).

Gohn e Lanzelotte (2010) propdem o
contato com a musica de Ernesto Nazareth
a partir de jogos eletronicos. Para os auto-
res, esses ambientes virtuais de aprendiza-
gem informal podem ajudar a desenvolver a
percepcao auditiva e motivar os estudantes
a conhecer conceitos e estilos musicais de
forma interativa e ludica. Outro site indicado
pelos autores € o www.musicabrasilis.org.br,
que disponibiliza jogos e repertdrio brasilei-
ro para apreciacdo musical. O site também
disponibiliza diversos videos, partituras e es-

VOCE SABIA QUE

0 DIA 23 DE ABRIL

E 0 DIA NACIONAL
DO CHORO EM
HOMENAGEM A
PIXINGUINHA?Z

artimanhas como mesclar repertorio estran-
geiro ao de autoria propria para conguistar
espacos elitistas e sobreviver do trabalho
com a musica. Chegaram a fazer uma turné
pela Franga, tiveram contato com o jazz e
tornaram-se ao mesmo tempo “depositarios
de brasilidade e assimiladores das novida-
des estrangeiras” (Bessa, 2010, p.93). Entre
outros musicos, como Donga e Joao Per-
nambuco, Pixinguinha participou do grupo
durante toda a sua existéncia.

Muitas de suas composicdes tinham rela-
cao direta com algum tema popular, politico
ou de sua vida cotidiana, como era comum
na época. Um exemplo é o choro “Um a
zero”, composto em conjunto com seu par-
ceiro Benedito Lacerda apds uma partida de
futebol em que o jogador Friedenreich fez o
gol decisivo para a vitéria do Brasil contra o
Uruguai na final do campeonato sul-ameri-
cano, em 1919.

Hoje é dia de Pixinguinha! | 35




cutas guiadas (com partituras) de obras de
diversos periodos e compositores brasileiros.

De volta aos “pontapés”

O futebol € um tema presente na vida da
escola. Assim, uma possibilidade de abor-
dar a histdria de Pixinguinha a partir de sua
obra e a partir de um tema do cotidiano dos
alunos € o choro “Um a zero”. Escutar ati-
vamente a peca e a partir dela desenvolver
atividades que relacionem os conteudos ao
fazer musical € o foco do trabalho a seguir.

Pode-se elencar objetivos, como conhe-
cer aspectos da vida de Pixinguinha a partir
do poema "Auto-Retrato”; estudar a historia
do choro; apreciar outras obras de Pixingui-
nha; ouvir diferentes interpretacdes de “Um
a zero” e identificar diferencas de textura,
forma, expressdo, entre outros; analisar a
partitura e identificar elementos ritmicos e
melddicos e elaborar um arranjo a partir de
“Um a zero”.

E importante ter um planejamento com
objetivos e conteldos preestabelecidos para
as aulas, mas, preferencialmente, deve-se es-
tar aberto a possiveis mudancas gue venham
a trazer beneficios ao processo de aprendi-
zagem dos alunos. Assim, se o interesse da
turma levar vocé a repensar a proposta, é
possivel trilhar outros caminhos para chegar
ao conteudo e até mesmo reorganizar a lista
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de prioridades para a atividade.

E sempre importante considerar alguns
critérios, como as caracteristicas da turma e
0 gosto musical dos alunos, o nivel de desen-
volvimento musical do grupo e as experién-
cias prévias no contato formal com a educa-
cdo musical. Também é possivel vislumlbrar
varios e diferentes encaminhamentos para o

processo de trabalho em uma abordagem ri-
zomatica do curriculo. Observe o que escre-
ve Franca (2006) sobre esse tipo de abor-
dagem:

A metadfora do rizoma tem como
fundamento a multiplicidade. Sugere
uma rede de ideias com indmeras
possibilidades que podem se conectar a
outras em direcdées multiplas conforme
oportunidades lhe aparecam. E antes um
processo que um produto, aberto, alteravel,
modificavel, sempre em construcdo. Acima
de tudo, comporta diferentes entradas e
permite fazer conexdes criativas, uma vez
gue um ponto pode conduzir a qualquer
outro, sem obedecer a uma diregdo fixa ou
previsivel. (Franca, 2006, p.69).

Assim, poderiamos pensar em caminhos
possiveis ou vislumbrar a metodologia como
se fosse uma “teia”, seguindo com o plane-
jamento a partir do interesse das criancas
sobre um determinado aspecto do tema,
sendo flexivel quanto ao planejamento ini-
cial. Estar atento para aproveitar a “partida”,
mas sem perder de vista o conteudo espe-
cifico da aula de musica; estar aberto para

Imagem de Sasin Tipchai por Pixabay
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do Choro

Apreciando a partida ao
som de Pixinguinha

Tem tanto “Um a zero” na internet! E pos-
sivel ouvir grande diversidade de interpre-
tacdes, texturas, timbres... e de brincadeiras
também! Trago algumas sugestdes:

E como pode ser divertido tocar um
instrumento! Acho que o Pixinguinha
ia adorar essas interpretacoes:

Busque no YouTube:
Um A Zero Video and Audio by
Nate Barsanti

Um a Zero - Orquestra Jovem
Tom Jobim

|
\

————

——

Compositores
brasileiros do
século XIX

\

Instrumentos/ |

sonoridades
tipicos da musica
popular brasileira

\T‘\

Olha o Pixinguinha ai!

Mostrar uma gravacao antiga para as
criancas € uma otima oportunidade
para conversar sobre a evolucdo dos
processos de gravacao:

) Busque no YouTube: Pixinguinha
e seu conjunto - “1x0”, em grava-

cdo dos anos 50.

Vocé conhece o Jodo? Esse pianista
brasileiro ndao é incrivel?

Busque no YouTube:

Jodo Tavares Filho - Um a
(Pixinguinha)

Agora ouca Pixinguinha na interpreta-
cdo do grupo Quintaessentia. Que tal
pesquisar e conhecer um pouco mais
sobre o mundo da flauta doce?

Busgue no YouTube:
Quinta Essentia: Um a Zero - Pi-
xinguinha e Benedito Lacerda -
Arr. Helcio Muller

Quinta Essentia ©Heloisa Bortz

www.quintaessentia.com.br
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Para guiar a aprecia¢ao:
* Qual a versao que vocé mais gosta?

* Quais as diferencas entre as versbdes
ouvidas (instrumentos, jeito de tocar,
arranjos)?

* Qual parece ser a mais antiga? E a mais
recente? Por qué?

* Qual a relacdo entre os instrumentos
solistas e a voz?

* Vocé se divertiu?

E a partitura?

Costumo mostrar as criancas as partituras
das pecas gue vamos estudar, mesmo sem
ter a intencdo de Ihes ensinar as “letras”, a
notacdo musical tradicional. Mas, pensando
sobre isso, quantas vezes aprender musica
significa tocar um instrumento e entender
a partitura? Mesmo sem ter, naguele mo-
mento, a intencdo de trabalhar com notacdo
musical, € importante que formas de regis-
tro acontecam nas aulas de Mdsica. O breve
contato com a partitura do professor tam-
bém pode ser interessante para reconhecer
conceitos ja trabalhados nas aulas, como
sons ascendentes e descendentes, o efeito
do ornamento (a gaitinha de boca de “Um a
zero”), a pausa, sons graves e agudos, entre
outros.

® " .
I Voceé sabia?

“Conta-se que Pixinguinha, presente no es-
tadio em que se realizou a historica partida,
teve sua atencdo desviada por uma gaitinha
de boca que, no momento do gol, disparou a
tocar um motivo descendente de duas notas
num intervalo de um tom [...]. Para mimeti-
zar o carater ruidoso do som emitido pelo
torcedor, Pixinguinha introduz uma espécie
de bordadura na primeira nota, que quando
realizada em grande velocidade pelo flautis-
ta produz um efeito ‘ruidoso’ (Bessa, 2010,
p. 79).
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Gabrielly, de 8 anos,
olhou a partitura e
disse: “Até que enfim
alguém vai me
ensinar as ‘letras’

@ Um a Zero

\

Pixinguinha & Benedito Lacerda

VVocé pode ainda tocar o trecho para que
as criancas acompanhem na partitura o mo-
vimento da melodia. Elas perceberdo que,
nesse tipo de registro, a musica se “desenha”
da esqguerda para a direita, da mesma forma
Que escrevemos as palavras.

Para guiar a aprecia¢ao:

* Quais os elementos utilizados pelos
autores para enfatizar que a bola esta
se aproximando do gol?

* Vocé sabe o que é uma bordadura?

Por falar em apreciacdo, a metodologia
proposta por Swanwick sugere gue se Vva
além do ouvir e perceber quais sdo 0s ins-
trumentos utilizados no arranjo ou do en-
tender a partitura. O ouvir precisa atingir
uma dimenséao de aprender sobre os aspec-
tos materiais e expressivos, além de com-
preender a estrutura das musicas. Neste
sentido, o ato de ouvir ampliard as possibi-
lidades musicais dos estudantes, sendo de
grande importancia também nos processos
de criacdo e performance.

Compondo com
Pixinguinha

Dependendo de como essa “partida de
futebol” esteja acontecendo, o professor
pode aproveitar o tema para desenvolver
outras atividades. Se vocé optar por pro-
por uma atividade de criacdo, poderd ter
em mente a exploracdo dos elementos rit-
micos e melddicos dos autores, ou ainda
a criacdo de sons para outros eventos da
partida de futebol.

Para a atividade de criacdo, vocé pode
escolher estratégias que ja tenha experi-
mentado, podendo optar por improvisa-
¢cdes individuais ou dividir a turma e propor
algo mais elaborado. A atividade de com-
posicdo € geralmente um momento que as
criangas adoram, mas também é um mo-
mento no qual o professor precisa de mui-
to “jogo de cintura”, ndo €? Os desafios sdo
muitos!

Na hora de dividir 0s grupos, & preciso
escolher as parcerias gque dao certo. Sempre
falo para os meus alunos gue escolheremos
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grupos de criancas que trabalhem bem jun-
tas! Depois de formados os grupos, onde
trabalhar? Todos os grupos dentro da sala
de aula.. nem pensar! E preciso ter em vista
alguns cantinhos na escola onde as criancas
possam se concentrar e ter um pouco de
siléncio para ouvir seus proprios sons. Ou-
tra decisdo: Vamos usar instrumentos para
compor? Podemos experimentar o trabalho
com ou sem instrumentos; o professor pode
observar em gue condi¢cdes seus alunos con-
seguem atender melhor aos objetivos da ati-
vidade.

Para o tema “Um a zero”, tenho uma su-
gestdo. Escreva em cartdes palavras que
expressem as situacdes de uma partida, por
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Distribua os cartdes aos grupos e pro-
ponha gue as criancas criem sons para as
situacdes estabelecidas. Depois esses sons
podem ser mostrados a turma, gue podera
adivinhar qual foi a situacdo sonorizada e
avaliar se as escolhas sonoras foram capazes
de expressar o momento do jogo. Também é
possivel criar uma composicdo maior, orga-
nizando os eventos sonoros numa sequén-
cia. Quem sabe alguém se anima em narrar
essa partida?

Se vocé entende de futebol melhor do que
eu, certamente terd ainda outras ideias de
como desenvolver uma atividade de compo-
sicdo com o tema. Além disso, vocé tambéem
pode instigar as criancas a buscarem outras
referéncias e conhecerem como outros mu-
sicos se expressaram acerca do tema. Esse
€, na verdade, um caminho possivel para o
proximo projeto na aula de musica: comecar
com Pixinguinha e parar num campo “sono-
ro” de futebol. Por que ndo?
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Ha muitas composicdes, experimente al-
gumas que abordam o tema com diferentes
ritmos e estilos (os links sdo minhas suges-
toes):

@ Ouca

frevo do Bi, do Jackson do Pandeiro
Busque no YouTube para ouvir.

Geraldinos e Arquibdldos, do Gonzdquinha
Busgue no YouTube para ouvir.

O deddo do craque, de Silvio Mansani
https://soundcloud.com/no-dorso-do-
-rinoceronte

Foi um prazer te
conhecer...

O mundo de Pixinguinha é vasto e é pos-
sivel escolher outras pecas para abordar a
histdria da musica. E importante também
gue as criancas sejam motivadas a conhecer
outras pecas do mesmo autor e ter também
a oportunidade de se deparar com pecas
gue ouvem em seu cotidiano, das quais nao
conheciam a autoria.

E incrivel o mundo que se abre a partir do
contato com os compositores e suas musi-
cas. Conhecer um pouco de suas historias,
seus amigos, seus lugares, entender suas
motivacdes para fazer musicas e refletir so-
bre o legado que deixam parecem Nos apro-
ximar dessas pessoas. Entender um pouco
sobre a raiz da musica brasileira, conhecer e
experimentar para aprender a gostar, saber
escolher e decidir o gue se deseja ouvir.

Ampliar o repertorio das criancas. O pro-
fessor oferece, traz para a sala de aula, plane-
ja, propde uma atividade com amor, capricha
na metodologia. Pixinguinha e outros tantos
compositores maravilhosos se encarregam
do resto, sdo irresistiveis, ndo tem como néo
gostar!

ﬂ Para saber mais

http://drzem.blogspot.com/2010/07/
historia-do-choro-um-zero-de.html

https://issuu.com/lucianomilani/docs/
livro
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Musica folcldrica e
percussao corporal
ha sala de aula

Rodrigo da Silva Velozo

|

Resumo

O objetivo deste artigo é sugerir caminhos e
adaptacdes metodoldgicas para o ensino da
musica na educacdo basica, empregando
como ferramenta cancdes folcldricas. Tem
como principio tedrico os método ativos de
educacdo musical de Jos Wuytack e Emile
Jacques Dalcroze, utilizando praticas vocais
e percussdo corporal aplicados de maneira
lGdica,afimdeproporcionarumaprendizado
por meio de diferentes praticas musicais. As
atividades propostas envolvem reproducao,
criacao e reflexdo acerca do fazer musical
envolvendo o folclore brasileiro.

Palavras-chave: Métodos ativos. Folclore.
Percussao corporal.

Folk music and body percussion in
the classroom

|

Abstract

The objective of this article s to suggest
methodological procedures and

adaptations to music teaching in basic
education using folk music as a tool [ts
theoretical principle is grounded on the
active methods of music education of Jos
Wuytack and Emile Jacques Dalcroze. \local
practices and body percussion are applied
in a playful manner to provide learning
through different musical practices. The
activities  developed encompass the
reproduction, creation and reflection about
music-making relative to Brazilian folklore..

Keywords: Active methods. Folklore.
Body percussion.
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azendo parte do contexto do ensino

da musica na educacédo escolar, o pre-

sente artigo se direciona a professo-
res de musica e apresenta adaptacdes me-
todoldgicas baseadas nos métodos ativos
de educacdo musical para desenvolvimento
de atividades em sala de aula, na disciplina
de arte do ensino fundamental - ciclo um.

A partir de uma breve recapitulacdo his-
torica, € possivel analisar que desde o Brasil
Império houve varias acdes e propostas re-
ferentes a implantacdo da educacdo musi-
cal no meio escolar (Barbosa, 2012, p.15-20).

A chegada da Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo, em seu primeiro momento, teve
o intuito de regulamentar o ensino basico
no pais. Num segundo momento, no que se
refere ao ensino da musica, ocorreu a reti-
rada do ensino de Canto Orfednico, que foi
substituido por um modelo de ensino geral
das artes (Lemos, 2005, p.4).

Perpassado mais de uma década da for-
mulacado da Lei n? 9.394/96, houve a imple-
mentacdo da Lei n2 11.769/08, que determi-
nou a obrigatoriedade do ensino de musica
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na escola. A alteracdo da base da Lei de
Diretrizes e Bases da Educacao, em 2008,
modificou o cenario de ensino das Artes
no ambiente escolar, que, por muitas vezes,
tem como foco exclusivo o ensino das artes
visuais (Penna, 2010, p.119-145).

Analisando os documentos oficiais do
ensino da Arte (LDBEN/96), fica claro que
0s mesmos se referem de maneira impre-
cisa ao desenvolvimento dos conteudos de
musica dentro da disciplina no ambiente es-
colar.

A presenca das dificuldades estruturais,
da falta de materiais e da imprecisao dos
documentos afetam o desenvolvimento
do ensino da musica no ambiente escolar.
Esses motivos impulsionaram a pensar em
propostas educacionais gue se baseiem
na utilizacdo de cancdes folcloricas, tendo
como base alguns principios dos métodos
ativos de educacdo musical de Jos Wuyta-
ck e Emile Jacques Dalcroze, onde o alu-
no aprenderd musica fazendo musica, por
meio da utilizacdo de seu corpo e de sua
voz (Figura 1).

Figura 1: Prética orientada de percusséo corporal.
Foto de Rodrigo Velozo.

Figura 2: Orientagéo de
movimentos da atividade
de percusséo corporal .
Foto de Rodrigo Velozo.
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Os principios dos métodos ativos de educagdo
musical de Emile Jacques Dalcroze e Jos Wuytack

O método de ensino musical de Emile Ja-
cques Dalcroze propde que os elementos da
musica sejam aprendidos por meio de uma
escuta ativa, e o que se ouve é traduzido em
movimentos corporais, tendo como propodsi-
to conectar teoria musical e psicologia afeti-
va para harmonizar o desenvolvimento das
areas sensorio-motoras, cognitivas e afetivas
dos alunos no processo do fazer musical.

A proposta de utilizar a ritmica, criada
por Emile Dalcroze, visa proporcionar uma
educacdo musical diferenciada, onde ha a
interacdo entre corpo e mente. O pedagogo
afirma que o movimento corporal represen-
ta, de maneira clara e objetiva, os elementos
musicais, emocdes e pensamentos dos indi-
viduos.

Dalcroze, em sua teoria ritmica, busca es-
tabelecer relacdes entre audicdo e movimen-
to corporais, sons e suas duracdes, dinamica
e espaco, musica e gesto. Além disso, o de-
senvolvimento do processo educacional se
da de maneira gradual, a partir de ritmicas
simples e melodias curtas, visando a evolu-
cao constante do aluno.

No gue se refere a organizacdo metodo-
l6gica, Emile ressalta que as atividades de-

vem ser constituidas e adaptadas, pelo pro-
fessor, de acordo com a realidade cultural e
social de cada grupo do educandos, e ter
como ferramentas de aprendizagem o solfe-
jo, a ritmica e a improvisacdo (Mariani, 2012,
0.27-50).

Jos Wuytack, em sua metodologia de
educacdo musical, propde que o individuo
deve aprender musica fazendo musica, inde-
pendentemente de seu estdgio de desenvol-
vimento musical, e ter livre acesso a diferen-
tes experiéncias do universo musical.

Para isso, afirma que o ensino da musica
deve integrar expressdes verbais, musicais e
corporais, partindo da estruturacao meto-
doldgica, envolvendo os principios de ativi-
dade, criatividade, comunidade, totalidade e
adaptacao.

O conceito de atividade se refere ao fazer
musical orientado, onde sdo primordialmen-
te desenvolvidas as capacidades de atencédo
e observacdo. O conceito de criatividade diz
respeito ao processo de criacdo de elemen-
tos verbais, musicais e corporais pela crianca,
tendo por finalidade estimular sua imagina-
cdo. O conceito de comunidade, aplicado a
metodologia wuytackiana, esta ligado a inte-
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racdo social e participacdo ativa de todos os
individuos nas atividades musicais propostas
em sala de aula. A totalidade esta vinculada
a0 processo de ensino realizado pelo profes-
sor, onde os elementos da cancdo (melodia,
ritmica, letra, harmonia etc.) sdo apresen-
tados separadamente no decorrer da aula,
mas sempre ocorrendo a juncado entre as
partes do todo para que o aluno possa com-
preender o resultado do estudo. O concei-
to de adaptacao esta relacionado ao ato de
adequar as atividades musicais as circuns-
tancias e a cultura de cada localidade de de-
senvolvimento. Além dos conceitos de ativi-
dade, criatividade, comunidade, totalidade e
adaptacdo, a metodologia de Jos Wuytack
também leva em consideracdo fatores mo-
tores, afetivos e psicologicos da crianca no
processo de aprendizagem musical.

Por fim, a proposta pedagdgica de Jos
Wuytack possibilita a crianca a aprendiza-
gem musical de maneira gradual, onde sdo
utilizados como ferramentas de aprendiza-
gem: seu corpo, sua voz, sua cultura e, prin-
cipalmente, sua imaginacdo (Boal Palheiros,
1998, 0.308-335).

Figura 3: Que som € esse? llustragdo de Rodrigo Velozo.
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Propostas de atividades
envolvendo ritmica
corporal, cancoes
folcldricas, adaptacoes
de leitura musical e
leitura convencional

Seguindo os ideais das metodologias ati-
vas de educacdo musical, buscou-se estrutu-
rar e desenvolver atividades que proporcio-
nassem o envolvimento do aluno de maneira
direta, vislumbrando o aprimoramento de
seu conhecimento musical a partir da utiliza-
cd0o de seu corpo e sua voz como instrumen-
tos musicais, tendo a ritmica como base para
a construcdo dos exercicios. Inicialmente,
para auxiliar os alunos no processo de apren-
dizagem, as propostas utilizaram registro
musical escrito ndao convencional, visando
proporcionar uma melhor compreensao das
informacdes musicais, por meio de adapta-
cdes metodoldgicas (Souza, 1998, p.21).

Para o desenvolvimento do processo de
aprendizagem dos alunos da Escola Lapa, foi
necessario criar um padrdo de escrita musi-
cal ndo convencional que se adaptasse a tal
realidade e para ser utilizado como base na
insercdo dos elementos de escrita musical
convencionais das cancdes propostas (Boal
Palheiros, 1998, p.18-22).

As adaptacdes de escrita musical abaixo
(Figuras 4 e 5) foram estipuladas em conjun-
to com os alunos, visando facilitar a assimila-
cdo dos conteudos musicais de um publico
nao especializado na area de musica.

@ Percussao corporal
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Partindo do principio de que os conteu-
dos musicais serao desenvolvidos no ambito
escolar, em periodo maximo de um bimestre
ou trimestre, ou seja, 8 ou 12 aulas, destaca-
-se a seguir duas atividades musicais que en-
volvem a utilizacdo do corpo e da voz, por
meio de exercicios ritmicos em cancdes fol-
cloricas, ndo necessitando de instrumentos
musicais especificos. Tais atividades podem
ser desenvolvidas com turmas de 4° e 5°
anos do ensino fundamental.

Figura 4: quadro de adaptacdo da escrita musical. Criagdo de Rodrigo
Velozo e alunos 4° ano A da Escola Lapa.

Rodrigo Velozo e alunos

Para ver mais sobre
repertorio folcldrico
veja:
PAZ. A. Ermelinda. 500 cang¢des brasi-
leiras. S&o Paulo: Musimed. 2010.

BRITO. Teca de Alencar de. De Roda
em Roda. Editora Peirdpolis. 2017.

ATIVIDADE 1

A primeira atividade temm como tema geral
a pratica em conjunto, abordando os conte-
Udos de pulsacdo, dindmica, duracdo e tim-
bre. O objetivo é desenvolver as percepcdes
auditiva e musical dos alunos, assim como a
sua coordenacdo motora por meio da escu-
ta ativa/reflexiva, execucdo de movimentos
e percussado corporal em cancdes folcloricas.
Estruturada em cinco etapas, a atividade
visa introduzir, separada e gradualmente, os
elementos musicais a fim de proporcionar
melhor compreensao deles pelos alunos.

Primeira Etapa

Inicialmente deve-se estabelecer uma
conversa com 0s alunos buscando esclare-
cer, apresentar e/ou ressignificar os concei-
tos tedrico-praticos dos elementos musicais
conhecidos por eles, bem como verificar seu
conhecimento sobre o assunto. A conver-
sa pode partir de perguntas basicas, como:
Quais cancodes folcloricas vocés conhecem?
Ja fizeram musica com o corpo? Tais per-
guntas servirdo para verificar se os alunos ja
desenvolveram atividades de percussao cor-
poral e se conhecem um repertorio de can-
¢coes folcloricas, bem como demonstrar uma
prévia das atividades a serem desenvolvidas
nas aulas.

Segunda Etapa

O professor deve apresentar e explorar
sonoridades e movimento corporais para
estimular o processo de percepcdo musical.
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M=B

Num primeiro momento, a execucdo dos mo-
vimentos e a exploracdo de timbres da per-
cussao corporal devem ser orientadas pelo
professor. Num segundo momento, ele pode
propor momentos de improvisacdo, onde a
escuta ativa/reflexiva permitird ao aluno di-
ferentes vivéncias e praticar o processo de
criacdo musical, utilizando seu corpo. Duran-
te o processo, é de suma importancia utilizar
formas escritas adaptadas ou convencionais
para auxiliar os alunos no processo de regis-
tro de suas praticas. Embora seja importan-
te, toda atividade musical deve possibilitar a
improvisacao/criacdo desde seus primeiros
momentos; o professor também deve ter
consciéncia de que o aluno pode n&o com-
preender tal processo, e, por este motivo, se
torna relevante que o orientador demonstre
caminhos, movimentos e sonoridades ao
aluno para gque 0 MesmMo Possa absorver de
mManeira mais concisa os conteddos musicais.

Terceira Etapa

Apos explorar diferentes sonoridades
corporais, a turma sera dividida em dois gru-
pPOS para o aprendizado da letra da cancédo
(Figuras 5 e 6). Para isso, as frases devem ser
executadas separadamente, onde as gues-
tdes de entoacdo vocal devem ser deixadas
para um segundo ou terceiro momento do

Ritmica voz

Ritmica Yoz
]

Eu sou marinheiro arrojado

Figura 5: Letra de Eu Sou Marinheiro Arrojado.
Adaptacéo de Rodrigo Velozo

aprendizado, apods a interiorizacdo da di-
namica da cancao. O estudo dos aspectos
melddicos das cancdes deve levar em consi-
deracdo as caracteristicas vocais do grupo e
ser adaptado ao mesmo. Tais adaptacdes se
referem a questdes de tonalidade, arranjos
vocais e arranjos instrumentais.
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Figura 6: Ritmica da melodia cantada de Eu Sou Marinheiro Arrojado. Adaptagéo de Rodrigo Velozo
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Quarta Etapa

Apds o estudo das frases da cancéo, de-
vemos selecionar sonoridades corporais e
signos de escrita musical adaptada para
substituicdo de grafia convencional. Visando
atender a esse objetivo, em primeiro lugar, o
professor deve organizar os timbres e os ele-
mentos graficos adaptados para transcrever
a cancao folclorica. Neste processo devem
ser apresentadas aos alunos as figuras mu-
sicais e seus agrupamentos, para que sejam
feitas as substituicdes dos simbolos escritos,
umaum (Figuras 7,8 e 9).

Legenda
a: P i = oo

] mremers Oa7) m=pamanosen
W= Py = e

Figura 7: Bula de sonoridades corporais criada pelos alunos da Escola
Lapa.
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Figura 8: Escrita ritmica adaptada para cangéo Eu Sou Marinheiro
Arrojado. Criagéo de Rodrigo Velozo.

Eu sou marinheiro arrojado

Para ver e saber mais
sobre percussao
corporal veja:

Fernando Barba explica um pouco

da percussdo corporal. Enviado em
09/06/2011. Disponivel em: www.youtube.
com/watch?v=pFaWQhzaBJw.

Fernando Barba, Mauricio Maia, Jodo
Simé&o, Flavia Maia, Mairah Rocha, Held
Ribeiro. Componentes do Barbatuques que
utilizam o corpo como instrumento.

Eu sou marinheiro Arrojado Folclore
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Escrita convencional Eu sou Marinheiro Arrojado.
Transcrigdo de Rodrigo Velozo.
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Quinta etapa

Para finalizar a atividade, as diferentes
partes da cancao, até entdo estudadas sepa-
radamente, serdo unificadas, proporcionan-
do a compreensdo da totalidade da obra. O
aspecto melddico deve ser trabalhado por
meio de atividades envolvendo repertorio
folclorico regional, onde se deve atentar para
as divisdes ritmicas e para os intervalos me-
lodicos das cancdes. Aqui também podem
ser introduzidos elementos de improvisa-
cao/criacado envolvendo percussédo corporal
e movimentos (Figuras 10, 11 e 12), criados
pelos alunos para substituir a escrita apre-
sentada pelo professor.

Escrita musical adaptada para percussao
e movimentos corporais

Figura 10: Escrita musical adaptada para percussdo e movimentos
corporais criada pelos alunos da Escola Lapa do 4° ano A.

Escrita musical adaptada para percussao
e movimentos corporais

Figura 11: Escrita musical adaptada criada pelos alunos da Escola
Lapa do 4° ano A.
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Eu sou marinheiro arrojado

Figura 12: Ritmica corporal com compassos em branco para insercao de
movimento de improvisag&o dos alunos do 4° ano A da Escola Lapa na cangéo
Marinheiro Arrojado. Criagdo e adaptagéo de Rodrigo Velozo.

Indicacoes de leitura sobre
folclore e brincadeiras
musicais para sala de aula:

HORTELIO, Lydia. O, Bela Alice. Salvador:
Casa das 5 Pedrinhas..., 2004.

TADEU, Eugénio. Pandalelé: brinquedos
cantados. Belo Horizonte: UFMG, 2000.

NEGRAO, Silvia. Catibiribdo: bau de histérias e
brincadeiras 1 e 2. Sonhos e sons. 2004.

ZISKIND, Hélio. Cantigas de Roda. MCD. 2004.

BAINEKE, Viviane; FREITAS, Sérgio Paulo de.
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MAS O QUE FOLCLORE?

Segundo Thomas (apud SCHMIDT,
2008, p. 6), o Folk-lore denomina
0 estudo sistematizado dos
costumes, cerimonias, crencas,
romances, refrées, supersticoes,
contos, lendas, mitos e historias do
POVO, OuU seja, tudo aquilo que é
criado ou recriado pelo povo.

ATIVIDADE 2

Esta atividade tem como propodsito traba-
lhar os elementos melodicos e ritmicos das
cancodes folcldricas utilizando voz e percus-
sao corporal. Serdo introduzidos, gradativa-
mente e de maneira ludica, os elementos da
escrita musical convencional durante este
processo. Para o estudo ritmico, as figuras
musicais e seus agrupamentos devem ser
transcritos utilizando as linguagens adapta-
da e convencional, tendo o intuito de auxiliar
0s alunos no processo de transicdo/troca de
um formato de escrita para outro, como na
Figura 13. O estudo dos elementos melodi-
Ccos ocorrerd a partir da aplicacao do con-
ceito da ritmica ao solfejo, ou seja, de ordem
motora. Assim, serao atrelados movimentos
corporais, 0s movimentos ascendentes e os
descendentes da melodia, por meio da sim-
bologia convencional e adaptada, conforme
a Figura 14. Os conteudos abordados serao:
leitura e escrita musical convencional, figuras
musicais, pulsacdo, timbre, ritmo, melodia,
pratica em conjunto, desenvolvimento sen-
sorio-motor e escuta ativa.

Escrita musical adaptada: percussao
corporal e palavras

Figura 13: Escrita adaptada envolvendo percusséo corporal e palavras
no processo de transcrigdo de figuras musicais e células ritmicas
criada pelos aluno do 4° ano A da Escola Lapa.

V.9 N°10/11 2019

Escrita musical adaptada utilizada nos
exercicios de solfejo e escuta ativa

Figura 14: Escrita musical adaptada utilizada com alunos do 4° ano A
da Escola Lapa para representar movimentos ascendentes e descen-
dentes em diferentes melodias e em exercicios de solfejo. Criagdo de
Rodrigo Velozo.

Primeira Etapa

Para iniciar, os alunos devem ser dispos-
tos em roda para apresentacdo auditiva da
melodia da cancdo. Neste momento, cada
um dos alunos deve registrar, usando escrita
adaptada, as sonoridades ouvidas e estabe-
lecer relacdes de curto e longo, agudo e gra-
ve, rapido e lento, entre os sons/notas mu-
sicais da melodia, (Figuras 15, 16 e 17). Apos
este procedimento, o professor pode apre-
sentar a escrita convencional e estabelecer
um comparativo entre as diferentes grafias
(convencional e adaptada) para demonstrar
0S processos de registro musical aos alunos.
Conjuntamente a isto, ¢ importante que se
inicie o processo de orientacdo de contagem
dos tempos e do compassos, de maneira
simples, como mostra a Figura 18, para dar
norte aos alunos quanto a questdo da pulsa-
cdo constante de execucao das cancoes.
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|
Canto da Danc¢a de Sao Gong¢alo

Figura 15: Escrita adaptada do desenho melddico de Canto da Danca de
S&o Gongalo. Criacdo aluna Beatriz Oliveira do 4° ano A.

Figura 16: Representacdo adaptada do registro de notas e desenho
melddico de Canto da Danca de Sdo Gongalo. Criacéo do aluno Henri-
que Gabriel do 4° ano A.

Figura 17: Representacdo de escrita adaptada do desenho melodico e
das alturas de notas de Canto da Danga de S&o Gongalo. Criag&o do
aluno Enzo Faria do 4° ano A.
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Figura 18: Letra com contagem de tempos e contratempos de Canto da
Danca de Sao Gongalo. Adaptacéo criada por Rodrigo Velozo.

Segunda Etapa

Nesta etapa, pretende-se vincular a fa-
miliarizacdo do aluno com a escrita musi-
cal convencional e com a marcacdo dos
tempos dos compassos (Figuras 19, 20 e
21). Para o desenvolvimento deste proces-
so, € importante que o professor, em de-
terminados momentos, organize a turma
de maneira que os alunos executem leitura
individual e coletiva das linhas melddicas
das cancdes, e que a execucdo dos ele-
mentos ritmicos também seja organizada
desta maneira, propiciando ao educando
uma analise de todos os elementos que
compdem a musica. Concomitantemente
a isto, também é fundamental que sejam
proporcionados momentos de improvisa-
cdo/criacao.

@ Canto da Danca de Sao Gongalo

N
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Para o processo de improvisacao, o
professor deverd propor uma frase per-
cussiva corporal, que servird como base
para criacdo de novos fraseados percus-
sivos por parte dos alunos (Figuras 22 e
23). A frase sugerida pelo orientador, além
de servir como base para a composicao
dos alunos, também auxiliard a manter o
andamento constante da atividade, ponto
fundamental desta etapa.

Folclore paranaense

Figura 19: Escrita convencional com letra e contagem de tempos e contratempos de “Canto da Danga de Sdo Gongalo”.

Adaptacéo criada por Rodrigo Velozo.

@ Percussao

N

Figura 20: Bula para percusséo corporal de “Canto da Danga de S&o Gongalo”. Criagéo de Rodrigo Velozo
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@ Canto da Danc¢a de S3o Gongalo @ Canto da Danca de Sao Gongalo

rita melo cional I Dang.de Sé0 G tacdo escrita p : NoS COINMSSOS (2, 4 e 16) de “Can a de Sag
oral. Cri rgo 4 da Es§pfa Lapa.
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Terceira etapa

Este momento da atividade se refere a
integracao entre corpo e voz. Aqui, 0s pro-
cessos de percussao corporal e canto, assim
como os elementos da improvisacdo sobre a
cancao, mostrados anteriormente, serdo uni-
ficados.

A integracdo das partes ocorrerd pela si-
multaneidade da execucdo das mesmas.

Para tornar o processo de aprendizagem
da atividade mais significativo, ¢ de grande
importancia que os alunos executem as di-
ferentes partes de canto, leitura ritmica, per-
cussado corporal e improvisacdo de maneira
individual e coletiva, assim podendo progre-
dir em seus estudos musicais por diferentes
vieses.

Proporcionar diferentes vivéncias musi-
cais, por meio de atividades que envolvam
o folclore regional, a utilizacdo da voz e do
corpo do educando s&o fundamentais para
ampliar a gama de conhecimentos musicais,
culturais e também de si proprios. O fazer
musical, no ambiente escolar, é fundamental
para a formacdo de um cidaddo (PENNA,
1990, p.80).
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Consideracgoes finais

De maneira geral, as atividades propos-
tas sdo simples e podem ser aplicadas com
grandes e diferentes grupos de alunos, ten-
do como principio a insercdo gradual dos
elementos escritos convencionais ou Nao
convencionais, bem como da execucdo de
movimentos corporais, elementos da impro-
visacdo e do folclore.

Sendo assim, os contelidos musicais (per-
cussao corporal, canto, improvisacdo, escuta
ativa, leitura e escrita musical convencional
e nao convencional), quando trabalhados,
num primeiro momento de maneira indivi-
dual, para, posteriormente, serem desenvol-
vidos de maneira conjunta, proporcionam
aos educandos uma melhor compreensao
do fazer musical por possibilitar o estudo in-
dividual de cada componente musical.

Mesmo diante dos desafios cotidianos
para o desenvolvimento de uma educacdo
musical na escola basica, o professor deve
procurar investigar diferentes estratégias de
adaptacdo medotoldgica para proporcionar
um ensino da musica para o aprendizado na
escola publica basica brasileira.
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A lagarta e a
borboleta: cantando
a duas vozes

Débora Andrade

Resumo

A insercdo de repertdrio a duas vozes em
aulas de musica ou em ensaios de coro
infantil pode significar um verdadeiro de-
safio para o professor, que, muitas vezes,
escolhe cancbdes de construcdes musicais
complexas. Nesse contexto, esse trabalho
sugere o ensino da cancdo, composta para
esse fim, e a realizacdo de uma seguéncia
de atividades musicais, cujo objetivo & vi-
venciar, compreender e fixar os diferentes
temas que se sobrepdem. Essa proposta
pode ser desenvolvida em grupos de ida-
des iguais ou mistas, pertencentes a dife-
rentes contextos de ensino.

Palavras-chave: Coral infantil.
Musicalizacdo. Divisao vocal.

The caterpillar and the butterfly:
singing with two voices

Abstract

Including songs with different voices in
the music classroom or in children’s choir
rehearsals can be a real challenge for the
teacher who often chooses songs with
complex musical structures. In this context,
this article suggests teaching songs
that were composed for that purpose,
furthermore, it suggests a sequence
of musical activities whose goal is to
experience, understand and memorize the
overlapped melodic themes. This proposal
can be developed in groups of equal or
mixed ages, belonging to different teaching
contexts.

Keywords: Children’s choir.
Musicalization. \Vocal division.
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Introducao

Cantar a duas vozes ndo € um bicho
de sete cabecas! Quando as cancdes que
sao oferecidas as criancas apresentam
desafios possiveis de serem realizados,
elas demonstram muito prazer na reali-
zacdo da atividade. Do contrario, a aula
OuU 0 ensaio pode cansar tanto quem en-
sina guanto quem aprende. Para Bourne
(2009), o repertorio selecionado deveria
seduzir as criancas a utilizarem suas ha-
bilidades musicais em desenvolvimento.
Ela afirma: “Eu ndo quero meus cantores
estagnados. Introduzir uma peca que lhes
forca é atraente para todos nds, mas eu
tenho que ter certeza de que o tempo de
ensaio é suficiente para alcancar sucesso
e satisfacdo [...]” (Bourne, 2009, p.75).

Para Jaramillo (2004, p.99), cantar a
duas vozes depende mais do tempo de
experiéncia com relacdo ao canto do que
da idade da crianca. Bartle (2003, p.52)
garante que, se a crianca canta desde os
seis anos de idade, entre doze e quinze
anos, ela terd experiéncia musical sufi-
ciente para cantar em grupo, dividido em
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até quatro vozes diferentes. Por outro lado,

guando elas ndo possuem suficiente expe-
riéncia musical, Schimiti (2003, p.18) afirma
que, ao cantar tercas paralelas, as criancas
da voz mais grave passam a cantar a mais
evidente, a aguda.

Mas existem varias formas de introduzir o
canto a duas vozes em atividades musicais
com criancas. Embora existam canones que
apresentam varios niveis de dificuldade, co-
mecar por eles nao costuma ser uma tare-
fa simples, ao contrario da crenca popular.
Muitas vezes, o professor da inicio a divisdo
vocal, por meio de um canone, e se frustra,
abandonando a tentativa de uma vez por
todas. Gainza (apud Marsico, 1979, p.43)
orienta o contrario: por exemplo, partir “do
mais simples, ou seja, daquilo que o ouvido
estd habituado a ouvir”, para depois incluir
um baixo ostinato, ou seja, uma melodia mais
grave, repetitiva.

Além dessa opc¢do, Dwyer (apud Leck;
Jordan, 2009, p.171) e Jaramillo (2004, p.100)
sugerem varias outras formas de divisdo vo-
cal, partindo de estruturas harmodnicas mais

simples, como a utilizacdo de notas suspen-
sas, até as mais complexas, como melodias
gue apresentam melodias diferentes, com o
Mesmo ritmo.

No sentido de incentivar regentes e edu-
cadores musicais a incluir cancdes a duas vo-
zes no repertdrio de ensaio/aula de criancas,
este trabalho propde o ensino da cancao di-
datica “Carpe Diem” e a realizacdo de uma
série de atividades musicais, cujo objetivo é
permitir a vivéncia e a fixacdo dos dois dife-
rentes temas que a musica apresenta.

Rao (1993, p.40) considera a compreen-
sao do tempo e das alturas musicais, por
parte das criancas, “como um importante
componente da musicalidade”. Nesse senti-
do, a inclusdo das atividades propostas aqui
se justifica pela seguinte ideia de Schimiti
(2003):

O ensaio - eis a grande oportunidade

P de se ativar processos globais do

pensamento humano, tais como de
reflexdo, de comparacédo, de reformulacao,
de aprimoramento, de conclusdo. Abre-se,
por ele, a possibilidade de se vivenciar o
fruto do equilibrio entre o sentimento e a
racionalidade, chave do sucesso de toda
atividade artistico musical. E durante o
ensaio que se podera (sic) impulsionar, nas
criancas e nos jovens, faculdades latentes
associadas a inteligéncia, a sensibilidade,
a percepcdo auditiva, a criatividade e ao
senso critico. Se cada tipo de repertorio
propde uma seguéncia de desafios ao
regente, 0 ensaio apresenta-se como 0O
momento de se exercitar (sic) todos os
parametros musicais; uma vez estimulado,
cada cantor serd capaz de demonstrar
sua habilidade de expressar musica com
compreensdo, com técnica, usufruindo,
desta forma, do grande prazer de realiza-
la artisticamente. (Schimiti, 2003, p.109).
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Sobre a cancao “Carpe
Diem”

A cancado “Carpe Diem” (Figura 1) foi
criada por mim, exclusivamente para a pro-
posta deste artigo. Ela foi composta dentro
de uma regido vocal confortavel para crian-
cas a partir dos sete anos de idade, de acor-
do com a tabela de extens&do vocal infantil
proposta por Phillips (2014, p100), com fins
didaticos, apresentando seis diferentes mo-
mentos de canto. Na “Parte A” da cancao,
as duas vozes interagem por meio de uma
estrutura semelhante a um jogo de “pergun-
ta e resposta”. A “Parte B” se assemelha a
“Parte A”, mas apresenta o primeiro desafio,
guando a voz mais aguda mantém uma nota
suspensa sobre o inicio do tema da voz mais
grave. Mas ambas terminam essa secao em
unissono.

Enguanto na “Parte C” o grupo da segun-
da voz apresenta, sozinho, o tema da “Lagar-
ta”, na “Parte D”, a primeira voz apresenta o
tema da “Borboleta”. Entao, a “Parte E” traz
0 segundo desafio da cancdo: a realizacdo
dos dois temas, em conjunto. Por ultimo, na
Coda, as criancas retomam a primeira frase
da cancéo, e o terceiro e ultimo desafio Ihes
€ apresentado: terminar a cancdo em notas
diferentes.

R\ -
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Carpen Diem Débora Andrade

-

Figura 1: Partitura da cancdo “Carpe Diem” (elaboracdo propria).
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@» Onde escutar a cangdo

A gravacdo dessa cancao foi disponi-
bilizada em trés versdes no YouTube. Se
vOceé deseja ouvir a can¢cao apenas com a
primeira voz, vocé devera realizar a busca
por meio dos termos: “Carpe Diem 12 voz”,
como demonstrado na Figura 2. O mesmo
pode ser feito para encontrar a cangéo so-
mente com a segunda voz, substituindo o
numero 1 pelo 2.

Figura 2: Pesquisa da cangdo na internet (elaboracao propria).

De forma semelhante, se vocé deseja es-
cutar a cancdo contendo as duas vozes si-
multaneas, vocé deverd buscar por “Carpe
Diem Tutti”. Contudo, é possivel que, ao en-
contrar uma das versdes procuradas, vocé
também encontre as demais, sem gue haja
necessidade de realizar novas pesquisas.

N°10/11

Contextualizando o
ensino da cancao

E possivel que, pelo menos uma vez na
vida, todos nds ja tenhamos escutado ou lido
variacdes da historia “A lagarta e a borbole-
ta”. Se vocé conhece seu grupo e acredita
que ele sera receptivo, tente |he contar essa
historia. Caso vocé ndo a conheca, busque
pelo titulo na internet e vocé podera encon-
trar tanto versdes escritas da historia quanto
em forma de video.

Informe também as criancas que Carpe
Diem significa “Viva o momento” e tenha
uma conversa breve sobre as possiveis men-
sagens que a histdria pode comunicar a cada
uma delas.
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EXplOI‘andO A fim de aquecer e explorar diferentes timbres e

= gestos vocais, organize a turma em pegquenos grupos
sons vocais e distribua copias do quadrinho (Figura 3) a seguir.

Figura 3: Quadrinho “A lagarta e a borboleta” (Criag&o da autora a partir de imagens do site Freepick).
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Dé a cada grupo tempo suficiente para
a sonorizacao vocal da histdria e, depois,
permita que cada um deles apresente sua
versado para a turma. Assim, além de fazer
um breve aquecimento vocal com todas as
criancas, vocé dard a elas uma oportunidade
para vivenciar processos criativos, tado pouco
presentes na pedagogia coral infantil, desco-
brir e desenvolver a voz cantada por meio
de gestos vocais representados da seguinte
maneira, no quadrinho:

e Subida da “Lagarta” - As criancas po-
dem emitir sons ascendentes, em glis-
sando ou em sequéncia de duracdes
curtas, dependendo de como as crian-
cas interpretam a forma de desloca-
mento da “Lagarta”.

e “Hummmm” - O chamado humming ou
boca chiusa “é um som produzido com
as seguintes caracteristicas: os labios
ficam fechados, levemente e sem pres-
s&o [...]. E semelhante a um bocejo sem
abrir a boca” (Goulart; Cooper, 2000,
p.10), mas nao precisa orientar as crian-
cas, nesse sentido. Geralmente, elas fa-
zem assim naturalmente, por intuicao.
Essa técnica costumar ser utilizada com
criancas para o aumento da extensao
vocal e “para trabalhar a nocdo de altu-
ra, entonacdo e atencdo” (Boechat; So-
breira, 2017, p.114).

“Aaaaaaaaaaaaaaah” - Essa vocalizacao,
que lembra um bocejo, ajuda a crianca
a descobrir sua voz chamada de “voz
de cabeca”, fundamental para o desen-
volvimento vocal (Vaillancourt, 2012,
p.130).

“Zzzz777777” - ASSim COMO O “VVVVVvVvVv”,
ele € um som “muito indicado para o
trabalho de aguecimento” (Chan; Cruz,
2001, p. 51).

Figura 5: Parte do grupo
distraido durante o treino
do outro grupo (Criagao da
autora a partir de imagens
do site Freepick)
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Vocé sabia?

No século XX existiu uma cantora e com-
positora que criava musicas semelhantes
a quadrinhos, “utilizando onomatopeias e
desenhos” (Franca, 2012, p.35). Seu nome
era Cathy Berberian (Figura 4). “Ela via a
vOzZ como um instrumento ilimitado e es-
tava constantemente explorando suas
possibilidades” (Kim, s.d.). Para saber mais
a respeito dela, busque informacdes na in-
ternet, digitando o texto “Cathy Berberian
site oficial”.

Figura 4: Cathy Berberian e trecho da partitura “Stripsody” (Franca,
2012, p.35; Kim, s.d.).

Ensine a can¢ao

As melodias da cancdo “Carpe Diem”
sdo simples, repetitivas e de facil memo-
rizacdo. Até a “Parte D”, a aprendizagem
costuma acontecer rapidamente. E, em-
bora o desafio da “Parte E” ndo apresente
grandes dificuldades musicais, sugiro a re-
alizacdo das proximas atividades, a fim de
gue as melodias, tanto da “Parte C” quanto
da “Parte D” sejam fixadas por meio de di-
ferentes vivéncias musicais.
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Embora cada grupo fique responsavel por
seu respectivo tema, ndo mantenha um gru-
po descansando enguanto o outro aprende
um tema. Ao contrario, ensine os dois temas
aos dois grupos. Acredite, isso ndo os atra-
palhard no momento da performance simul-
tanea dos temas, visto que ambos possuem
caracteristicas composicionais muito dife-
rentes.

Conversando sobre a
can¢ao

Faca perguntas como: “Quantas partes
a musica possui?”, “Como elas sdo?”, “Que
sentimento (carater expressivo) a cancao
transmite?”, "E os temas da ‘Lagarta’ e da
‘Borboleta?”. Reflita sobre como cada tema
e construido musicalmente. Considerando
gue sensacdes sdo culturalmente constru-
idas, ndo desconsidere a possibilidade de
as criancas atribuirem diferentes caracteres
expressivos. Para o tema da “Lagarta”, por
exemplo, podem surgir qualidades como
“romantico”, “preguicoso”, “esticado”, den-
tre outros. Aproveite as diferentes caracte-
risticas, levantadas pelas criancas para fazer
relacdo com a construcdo musical. Sera que
elas relacionaréo o movimento sonoro de
cada tema ao desenho das respectivas me-
lodias?

Carpe Diem

Vivenciando os temas
ritmica e melodicamente

Dé as criancas a oportunidade de viven-
ciar a construcdo melddica dos temas da
“Lagarta” e da “Borboleta”. Duas boas ma-
neiras, por exemplo, de tornar visual o con-
torno melddico do tema da “Borboleta” € a
utilizacdo da manossolfa, uma seguéncia de
sinais de maos utilizada na pedagogia Ko-
daly (Silva, 2011, p.73), ou, simplesmente, o
movimento ascendente e descendente das
maos, de acordo com as subidas e as desci-
das da melodia.

Mas o que se propde, nesse trabalho, ¢ a
utilizacdo do “Solfejo Corporal” (Freire, 2008,
p.2), que atribui as diferentes partes do cor-
PO 0S graus da escala tonal maior (Figura 6).

(elaboracado propria).

Figura 6: Graus da escala musical da cangéo “Carpe Diem”
(elaborago propria).
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A medida gue as maos sobem para partes
superiores do corpo, 0s sons ficam mais agu-
dos. Por outro lado, quanto mais baixa for a
posicdo corporal, mais grave sera o som.
Freire (2008) sugere a seguinte configura-
cdo corporal, conforme descricdo ao lado:

Grau | - Maos na cintura
Grau Il - Maos nas costelas

Grau Ill - Maos nos ombros

Considerando, entdo, gque o tema da “Bor-
boleta” tem inicio no terceiro grau da escala,
o solfejo ficaria assim:

Figura 7: Solfejo corporal do tema da “Borboleta” (Montagem feita pela
autora do Solfejo Corporal, disponivel em Freire, 2008).

Considerando que o tema da “Lagarta” &
construido sobre duas notas apenas, sendo
gue a primeira equivale ao grau | da escala, e
a segunda ao grau VI, mais grave, o profes-
sor pode comecar a vivéncia com a mao na
cintura e dar leves palmadas nas coxas toda
vez que a nota mais grave for cantada, con-
forme a Figura 8:

Figura 8: Solfejo corporal do tema da “Lagarta” (elaboracéo propria).

Assim gue as criancas conseguirem reali-
zar os temas, com seguranca, peca aos dois
grupos para cantarem os temas, simultane-
amente. Depois, permita que eles troquem
de tema, caso desejem. Mas & importante,
contudo, que o professor esteja bem segu-
ro dessa dinamica antes de apresentar as
criancas. Se for da preferéncia do professor,
ao inveés de reproduzir esse modelo, ele pode
criar seu proprio solfejo corporal juntamente
com a turma, inclusive cantando os graus da
escala ou os nomes das notas, dependendo
da pedagogia musical a qual o professor es-
tiver alinhado.
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Grau IV - Mdos nas orelhas
Grau V - Maos na cabeca

Grau VI - Mdos acima da cabeca

Consciéncia ritmica dos
temas

Que tal estabelecer relacdes entre os sons
curtos e longos de cada tema? Nesse sen-
tido, sugere-se a seguinte dindmica para o
tema da “Lagarta” (figura 9):

Figura 9: Vivéncia ritmica do tema da “Lagarta” (elaboracdo propria).

As criancas batem palmas em todas as
silabas, mas fazem movimentos circulares
expandidos entre uma palma e outra para os
sons de duracéo longa.

Como os sons longos do tema da “Borbo-
leta” ndo duram o suficiente para a realizacdo
de movimentos largos, sugere-se a seguinte
dindmica: as criancas batem palma nos sons
mais curtos e, frente a frente, tocam e man-
tém as maos juntas as do companheiro nos
sons mais longos, conforme a Figura 10:

Figura 10: Vivéncia ritmica do tema da “Borboleta” (elaboragéo propria).
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Representando
graficamente os temas

Peca as criancas para desenharem, em
uma folha de papel A3, “o0 voo melddico” da
“Borboleta” (Figura 1) e “o caminhar lento e
insistente” da “Lagarta” (Figura 12).

Vocé pode apresentar os graficos para a
turma, mas seria mais interessante, do ponto
de vista da compreensdo musical, se, como
resultado de toda essa vivéncia, elas mesmas
fizessem suas proprias representacdes grafi-
cas. Depois que a turma compreendeu que
o0 tema da “Lagarta” se repete, vocé pode
apresentar um novo conceito musical para a
turma e informar que esse tema € um ostina-
to, por ser teimoso, repetitivo.

Consideracgoes finais

A guantidade de aulas para a realizacéo
de toda essa dinamica dependera muito da
quantidade de tempo semanal gue cada
professor possui com sua turma. Em espa-
co escolar, costuma-se atribuir uma carga
horaria de cinguenta minutos para cada
aula de musica/artes. Ja a carga horéria de
ensaio de coros infantis varia entre diferen-
tes contextos.

Cruz (2003), por exemplo, considerando
que o tempo de atencé&o e de aprendizado
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Figura 11: 0 voo melddico
da Borboleta
(elaboracéo propria).

Figura 12: O caminhar lento e
insistente da Lagarta
(elaboragao propria).

varia entre diferentes faixas etarias, sugere
que os tempos de ensaio com grupos de
sete a dez anos de idade e de onze a quinze
tenham a duracao de uma hora e quinze mi-
nutos e uma hora e meia, respectivamente,
mas propde um planejamento de atividades
para uma aula de uma hora.

Considerando gue a can¢cdo em guestao
possui partes bem-definidas, ndo ha neces-
sidade de que toda ela seja ensinada em um
dnico encontro. Sendo assim, dé aos grupos
0 tempo necessario para vivenciar, efetiva-
mente, cada atividade. Contudo, esteja aten-
to com relacdo ao nivel de interesse da tur-
ma e mude de atividade, quando necessario.

Para as aulas de musicalizacdo, o desa-
fio consiste em investir um pouco mMmais de
tempo em atividades de canto a duas vozes.
Para o canto coral, representa uma oportuni-
dade de dedicar parte do tempo do ensaio a
modalidades do fazer musical, como a cria-
cdo e a representacado grafica de elementos
musicais, tdo pouco presentes na pedagogia
coral infantil brasileira.
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No espirito do blu
Praticas musicais colet
para o ensino medio

Antonio Cezar Ferreira

Resumo

Este artigo apresenta uma proposta para
alunos do ensino médio terem um contato
com o blues e com a improvisacao musical.
As ideias e sugestdes presentes tém como
objetivo promover uma experiéncia musical
em grupo. O artigo propde atividades para
trabalhar com o blues como figura central
na aproximacao com o género jazz. O texto
contribui para desfazer a ideia de que a
pratica da improvisacdo musical é algo
dificil e reservado somente aos musicos
mais Vvirtuosos.

Palavras-chave: Blues. Jazz. Improvisa-
cado musical.

In the spirit of blues: colle
musical practices in high's

Abstract

This article presents a
familiarization with — blues
improvisation. Ideas and s
presented to promote a col,
experience. The article prop
to work with blues as the k
the approach to the jazz ge
contributes to demystifying
the practice of musical |
difficult and reserved only
virtuous musicians.
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improvisation.
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INTRODUCAO

O presente texto traz sugestdes para a
sala de aula, proporcionando aos alunos
do ensino médio uma melhor compreen-
sdo dos elementos do género blues. O ob-
jetivo é compartilhar atividades de apre-
ciacdo e criacdo musical, incentivando
alunos e professores a improvisarem com
melodias e ritmos. Outro objetivo é des-
mistificar a improvisacdo musical, mos-
trando que todos podem improvisar, se
providos das ferramentas adequadas.

Antes de iniciar com as praticas coleti-
vas de improvisacdo, o texto tece algumas
consideracdes sobre o jazz e suas relacdes
com o blues.

Como podem os professores de musica
trabalhar um assunto tdo especifico com
alunos que nao estdo familiarizados com
o tema?
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Afinal, o que é o jazz?

O jazz nasceu nos Estados Unidos da
Ameérica a partir da conexao complexa de
tradicdes musicais da Europa com as da
Africa. Foram justamente as diferencas entre
essas duas tradicdes musicais gue promove-
ram o surgimento de uma nova abordagem
da musica. Quando os afro-americanos co-
nheceram a harmonia da musica classica eu-
ropeia, 0s arranjos das bandas militares, os
instrumentos, como o cornetim, o clarinete e
o trombone, eles passaram a usar, em tonali-
dades maiores, conducdes melddicas meno-
res, 0 que resultava em um colorido harmo-
nico todo especial (Berendt, 1975).

Os primeiros musicos do jazz eram auto-
didatas e fugiram as concepcdes had muito
tempo sedimentadas pela musica erudita
europeia No que se refere a produzir um tom
puro, claro e preciso. No jazz, os instrumen-
tos sdo tocados - até onde isso € possivel -
como se fossem vozes humanas.

llustracdo: Pixabay

Para Berendt (1975):

Os principais eventos do jazz ja ndo podem
ser mais considerados como simples
“modismos”, e sim como verdadeiros
“estilos”, mesmo porgue, dentro dessa
evolucdo, eles tiveram funcdes e
caracteristicas analogas aos diversos
estilos e épocas da musica de concerto.
(Berendt, 1975, p.17).

Pode-se afirmar que o jazz € um grande
guarda-chuva sob o qual estdo abrigados
varios outros estilos musicais, entre eles o
blues, gue se origina no final do século XIX e
segue vivo até hoje (ver Quadro 1).

Na obra classica Histdria social do jazz,
Hobsbawm (2008) afirma:

[..] 0 jazz ndo € um género autocontido
ou imutavel. Nao é uma linha divisoria, mas
uma vasta zona fronteirica que o separa
da musica popular comum, em grande
parte marcada pelo jazz e a ele misturada
em Vvarios niveis. Nado ha um limite fixo que
o separe de tipos anteriores de musica
folclorica, das quais emergiu. (Hobsbawm,
2008, p.47).

Louis Armstrong (1901-1971) tocando seu trompete, em 1953.
Fonte: Pixabay

Para escutar o jazz

Incentive os alunos a pesquisarem na
internet diferentes estilos de jazz, como
ragtime, dixieland, swing, bebop, cool,
free jazz, etc. O site All About Jazz (ht-
tps://www.allaboutjazz.com) publica
artigos, videos e listas de concertos e
eventos do jazz classico ao moderno.

Quadro 1. A historia do jazz
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Como forma de linguagem, o blues tem
a propriedade de moldar-se a outros idio-
mas e sotagues, como ocorreu no Brasil,
onde palavras como dor e amor expressam
as emocdes da vida cotidiana. O blues brasi-
leiro traduz de maneira coloquial, mundana,
0s sentimentos dos seus compositores. S&o
representantes desse estilo musical: Celso
Blues Boy, Renato Fernandes, Bebeco Gar-
cia, entre outros (ver Quadros 3 e 5).

@ Para escutar o blues
Para que os alunos possam conhecer
melhor o blues brasileiro, apresente

um video de um dos artistas abaixo.
Acesse o YouTube e digite:

- “Celso Blues Boy”
- “Renato Fernandes”
- “Bebeco Garcia”
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E o que é o blues?

O blues forma uma base importante para
a musica popular do século XX, do jazz ao
rock, do soul ao hip-hop. O blues também
pode ser uma boa porta de entrada para a
compreensdo do género jazz.

L.'J Para saber mais

CASTRO, Ruy. Tempestade de ritmos:
jazz e musica popular no século XX.
Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2007.

PIEDADE, Acacio. Jazz, musica brasi-
leira e friccdo de musicalidades. Opus,
v. 11, p. 197-207, dez. 2005.

Uma boa introducdo sobre o blues pode
ser o documentario de Martin Scorsese L/-
aghtning in a bottle: a one night history of
the blues (“Relampago em uma garrafa: a
historia do blues em uma noite”)." O docu-
mentario pode ser apresentado em trechos
selecionados a critério dos professores.

Fonte: Pixabay

A principal caracteristica do blues € a
atmosfera triste, 2 oprimida, que € evocada,
sobretudo, com as blue notes. Essas notas
produzem uma tensao harmoénica em rela-
cao a tonica, como a tensdo entre um acorde
maior (na harmonia) e uma terca menor (na
melodia).

Quando ouvimos cantoras como Sarah
Vaughan e Billie Holiday entoando melodias
que n&o deixam claro se a tonalidade em
guestao € maior ou menor (cancoes tristes,
mas cheias de energia), a técnica empregada
pode estar associada a pratica dos cantores
de jazz que tém origem na interpretacao de
cancodes tradicionais africanas (rural blues),
de resvalar nas notas da escala, evitando
atingi-las realmente.

A palavra blues, em inglés, também signi-
fica tristeza ou melancolia. Esse significado
remete as cancdes lentas e chorosas canta-
das pelos negros escravizados nas fazendas
de algodao as margens do rio Mississipi, No
sul dos Estados Unidos, por volta de 1870.
Além de marcar o ritmo do trabalho escra-
vO na construcdo das linhas férreas, as can-
cdes ajudavam a amenizar o sofrimento de
um povo discriminado e oprimido. O blues
€ a esséncia da musica dos negros levados
da Africa para os Estados Unidos. E o grito
africano.

3 L

Sarah Vaughan (1924-1990)

Billie Holiday (1915-1959)

Hobsbawn (2008, p. 49) explica que uma
das peculiaridades do jazz € a combinacao
da escala blue ® (a escala maior comum, com
a terceira e a sétima abemoladas), usada na
melodia (Figura 1), com a escala maior co-
mum usada na harmonia (Figura 2).4

1. O documentario esta disponivel no YouTube.

2. Ha excecdes de blues alegres ou cOmicos, como
“Slim Gaillard”, de Louis Jordan (Berendt, 1975,
p.124).

.Na literatura traduzida no Brasil, existem pelo
menos duas denominacdes correntes para essa
escala: escala blue (Hobsbawm, 2008) e escala
blues (Berendt, 1975).

. Alguns musicos do jazz abemolizam também a
quinta nota da escala (Berendt, 1975, p.125).
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Figural

. Figura 2

S .

derno -, um esquema harmdnico-melddico de 12
COMPAsSSOS:

/Bb7/Eb7/Bb7/Bb7/
/Eb7/Eb7/Bb7/Bb7/
/F7/Eb7/Bb7/ F7/

Numa estrofe de blues, formada por 12 compas-
sos, estdo presentes as trés funcdes basicas de uma
tonalidade: ténica, subdominante e dominante.

/T/S/T/T/
/S/S/T/T/
/D/S/T/D/

Esse esquema harmonico, que se divide em trés
frases de quatro compassos cada uma, esta na base
da maioria das pecas de blues. A melodia da segun-
da frase (compassos 5 a 8) tem semelhanca com a
melodia da primeira frase (compassos 1 a 4). Essa
forma é conhecida como A - A’ - B:

T = tonica
D = dominante
S = subdominante

Pode enterrar meu corpo d margem da autoestrada (chamada)
Pode enterrar meu corpo a margem da autoestrada (repetigdo)
Para que meu velho espirifo possa pegar um énibus

Greyhound ¢ se mandar (resposta)

MUGGIATI, Roberto. O que é o jazz? Sao Paulo:
Brasiliense, 1999. p.22.

s AW\
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Nesse caso, as duas primeiras frases sao
idénticas. Distinguem-se apenas na melodia.
Essa forma vocal (chamada [call] - repeticdo
[call] - resposta [response]) se espelha na
forma melddica. Nos primeiros quatro com-
passos, € feita uma proposicdo; Nos quatro
ComMpassos seguintes, essa Proposicao & re-
petida com outra harmonia; nos quatro com-
passos finais do texto e da melodia, apresen-
tam uma concluséo.

Caindo no improviso

Quem tentar improvisar com seu instru-
mento musical ou com a voz pela primeira
vez terd a sensacdo de como se estivesse
aprendendo a andar de bicicleta. Onde aca-
ba a experiéncia de tentar manter o equili-
brio? Sera em um doloroso tombo? No exato
momento em gue o aprendiz consegue se
equilibrar, dobra-se o guiddo...

A primeira tentativa de improvisar uma
melodia leva, frequentemente, a nervosismos
parecidos com esse, com a diferenca de gue
Nndo ocasiona dores externas. A inseguranca
& provocada pela falta de instrucdo quanto
aos elementos basicos para a pratica da im-
provisacdo musical.

A falta de clareza na instrucéo tem ori-
gem na mistificacdo de alguns fendmenos
dojazz. Segundo o pianista de ragtime Wally
Rose, o gue permite aos musicos de uma
banda de jazz executar uma nota curtissima
numa fracdo de segundo gue ndo pode ser
escrita é “o sentido de ritmo ou swingue no
jazz. Ou vocé sente esse momento ou vocé
estd fora do jazz” (Berendt, 1975, p146). Tais
comentarios geram medo no aluno. Trata-se
do velho preconceito: ou a pessoa tem talen-
to, ou ndo tem. Ao aluno nao resta mais nada
em que ele possa se orientar. No entanto,
todos podem aprender a improvisar, desde
gue providos das ferramentas certas.

Atividades com percussao corporal ou vo-
cal podem ser um excelente meio de trazer
a improvisacdo para a sala de aula. Convide
0s alunos para um exercicio de improvisacao
com palmas:

FASE 1. Peca para os alunos se colocarem
em circulo.

Todos devem dar quatro passos para frente
(para o centro do circulo) e quatro para tras,
marcando © mesmo ritmo em um compasso
de guatro tempos. Repita o processo até que
um ritmo comum se estabeleca.

FASE 2. Enquanto todos andam para fren-
te, o professor marca com palmas uma frase
ritmica de um compasso. Enquanto todos an-
dam para tras, os alunos devem repetir com
palmas (eco) a frase ritmica apresentada pelo
professor no compasso anterior (Figura 3).

FASE 3. Cada aluno apresenta uma frase
ritmica de um compasso, enquanto todos
movimentam-se para frente, que deve ser
repetida pelos outros (eco), enquanto movi-
mentam-se para tras.

FASE 4. Experimente variar o exercicio com
percussao corporal ou com vocal.

te. O exercicio deve ser feito em anda-
mento moderado, evitando ficar mais
rapido ou mais lento. Na medida em
que todos dominam o exercicio, é pos-
sivel passar para a proxima fase.

Dica: Mantenha o andamento constan- O

FASE 5. O professor combina com os alu-
nos (marcar com palmas) uma frase ritmica
de um compasso (pergunta), que devera ser
idéntica sempre que todos caminharem para
o centro do circulo. Cada aluno, enquanto
todos andam para tras, deve responder com
uma frase ritmica de um compasso (com
palmas). A frase ritmica de cada aluno deve-
ra ser uma resposta para a frase ritmica do
grupo (Figura 4).

No espirito do blues! Praticas musicais coletivas para o ensino médio | 77




FASE 6. Experimente variar o exercicio com
percussdo corporal ou com vocal.

Figura 3

Figura 4

N

J

Vamos compor um
blues?

Convide seus alunos para compor um
blues! Para comecar o trabalho, sugiro que
vocé togue os acordes do blues em Bb (Fi-
gura 5) algumas vezes, no teclado ou no vio-
l3o. A seguir, pode-se experimentar cantar
versos simples sobre o acompanhamento
do blues em Bb. Vocé deve salientar que, na
forma A - A’ - B, a frase [melddica] dos com-
passos 1 a 4 é semelhante a frase [melddi-
ca] dos compassos 5 a 8, e gue, nos Ultimos
compassos (9 a 12), a melodia serve como
resposta para o tema proposto.

Peca para os alunos anotarem o0s versos
compostos em um caderno. Esses versos po-
dem ser lidos em voz alta, individualmente,
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podendo esta atividade ser registrada com
um celular ou com um gravador. Aos poucos,
vao-se somando as diversas composicoes
dos alunos. E importante ndo ter pressa para
que as ideias surjam com espontaneidade. A
pratica coletiva de criar textos ja na forma do
blues, como em uma banda, pode ser uma
experiéncia rica e divertida.

Incentive os alunos a apresentarem os
Versos compostos para os colegas. Eles po-
dem convidar os colegas para tocar o “seu”
blues. Momentos de pratica musical coletiva
instigam os alunos para que troquem expe-
riéncias e criem novos arranjos de forma co-
laborativa. No blues e no jazz n&do ha notas
erradas, todas sdo validas. O desafio de criar
deve levar os alunos a se arriscar na impro-
visacdo, motivando-os a desenvolver sua au-
tonomia.

Para escutar

Antes de prosseguir para a atividade
de apreciacdo, sugere-se ouvir com
os alunos a versdo em estilo blues da
musica “Asa Branca”, de Luiz Gonzaga
e Humberto Teixeira, cantada por Zé
Pretim (José Geraldo Rodrigues), do
Mato Grosso do Sul.

Essa versdao mostra como o blues,
como estilo de musica, pode estender
as fronteiras, ganhando novos idiomas
e sotaques.

Entrando no espirito do
blues

Mas serd que o blues se restringe ao can-
tar ou tocar uma terca ou uma sétima mais
baixa que o comum? Obviamente o senti-
do do blues € algo bem mais amplo do que
se nota na entoacdo, no fraseado, algo que
sO se percebe ouvindo. Na concepcao de
Hobsbawm,

[..] o blues é tanto um estado de
espirito quanto um sentimento - ndo
necessariamente de tristeza e depressao,
embora na maioria das vezes seja assim -
e uma forma musical ou linguagem - ndo
necessariamente o classico blues de doze
compassos. O blues, porém, também existe
como musica folclorica, fora do jazz e além
dele, com sua evolucdo propria, que segue
paralela ao jazz, porém ndo independente
dele. (Hobsbawm, 2008, p.125).

Segundo o musico Leonard Faether, “[...]
o0 blues é a esséncia do jazz. Possuir um
blues-feeling € possuir um jazz-feeling” (Be-
rendt, 1975, p.124). Com certeza o jazz-feeling
nao é algo para ser explicado, mas pode ser
sentido, ouvido, apreciado e explorado.

Convide os alunos para ler e ouvir a intro-
ducédo de Leadbelly, cantor do século XIX que
cantava um blues ainda arcaico e folcldrico-
-rural, para a cancdo “Good mornin’ blues”
("Bom-dia blues”)®, de Count Basie, Eddie
Durham e James Rushing, considerando o
que foi dito anteriormente sobre o blues.

5. Cologue “Good mornin’ blues - Leadbelly” no
YouTube e ouca a cancdo em estilo blues rural
(work song).
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Nenhum homem branco jamais teve o
blues, pois o homem branco ndo tem
preocupacdes.

Se vocé estiver deitado na cama, rola
de um lado para outro e ndo consegue
dormir.

O que had com vocé?
Vocé esta envolvido pelo blues.

Se vocé levantar de manha e ficar
sentado na beira da cama. Seu pai e
sua mae estdo 13, seus irméos e suas
irm&s, seu namorado ou sua namora-
da, e vocé ndo quer falar com nenhum
deles, mesmo que nenhum deles tenha
Ihe feito algo.

O que ha com vocé?
Vocé esta possuido pelo blues.

Vocé esta frente a uma mesa coberta.
No prato, frango frito e arroz.

Vocé sai e, tremendo, vocé diz: “Oh,
meu Deus, tenha piedade comigo, eu
Ndo consigo comer, eu Ndo consigo
dormir. O que ha comigo?”.

Vocé estd envolvido pelo blues. (Be-
rendt, 1975, p.124).
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Apos a leitura do texto, converse com os
alunos sobre os diferentes sentimentos asso-
ciados ao blues. Pergunte a eles:

- O gue chama a atencdo na letra do poema?
- Quais sentimentos sao possiveis identificar?
- O gue vocé entende por “estado de espirito”?

- Quais outros géneros musicais podem ser as-
sociados a esse sentimento de protesto e insa-
tisfacao?

Também é possivel desenvolver uma ativi-
dade escrita. Solicite aos alunos que escrevam
No caderno o que pensam sobre o poema que
leram.

Fonte: divulgagéo Trio de Janeiro

CONSIDERACOES

A intencdo deste artigo foi propor ativi-
dades musicais que instigassem os alunos
do ensino médio a criar melodias e a im-
provisar, desfazendo a ideia de que a im-
provisacao e algo dificil e relegada apenas
a0s MUSIcos Virtuosos.

Embora esse material tenha sido ela-
borado pensando no uso de um violdo
ou de um teclado, € possivel adapta-lo a
pratica com outros instrumentos, como
flauta doce, xilofones ou metalofones, por
exemplo.

Mesmo que vocé nao tenha experién-
cia como professor, com o blues e com a
improvisacao, arrisque-se com as notas
que nao pertencem a escala maior tra-
dicional. Vocé nao vai cair da bicicleta. O
tombo com as notas do blues n&o acon-
tece, justamente porgue todas as notas
podem fazer sentido se tocadas no mo-
mento certo. E o momento certo vocé vai
descobrir praticando, andando de bicicle-
ta. Ndo é para soar como os mestres do
blues na primeira tentativa de improviso,
mMas para se aproximar aos PoUCoS € com
liberdade da composicéo.

O jazz faz um jogo entre o compositor
e o solista, dando grande importancia a in-
terpretacdo. Com a abordagem do jazz, o
professor valoriza a improvisacao coletiva.
A forma musical “chamada versus respos-
ta” permite que na pratica coletiva o aluno
possa desenvolver o espirito de ter aten-
cao ao solista e aos momentos coletivos.
E o jazz ¢ um dos géneros que favorece
ISSO.

Entre no espirito do blues! O importan-
te é aprender como se trabalha esse estilo
musical e, acima de tudo, desenvolver o
prazer da pratica musical coletiva na sala
de aula.
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Captacao de contato:
tecnologia e corporalidade
numa educacao musical de
invencao e desfrute

Sténio Biazon

Resumo

Neste artigo proponho praticas musicais
gue fazem uso da captacédo de contato,
associando-as a uma educacao musical
gue contesta a definicao prévia de meé-
todos propriamente ditos. As atividades
possiveis com captador de contato (pie-
zoelétrico) e aqui mencionadas incluem:
amplificacdo de instrumentos feitos de
sucata, exploracédo de sons do espaco
fisico e descoberta de sons do proprio
corpo. Ao fim, trago esta ferramenta para
alguns problemas proprios das relacdes
entre tecnologia e praticas musicais.

Palavras-chave: Captacéo de contato.
Educacdo musical. Invencdo musical.

BIAZON, Sténio. Captacéo de contato: tecnologia e corporalidade numa educacao musical de invengao e desfrute.

Musica na Educacéo Basica, v. 9, n. 10/11, 2019.

Contact transducer pickup:
technology and corporeality in a
music education based on invention
and relish

Abstract

In the article | propose musical practices
that make use of a contact transducer
pickup and | relate them to a type of
musical education that challenges the
previous definition of music teaching
methods. The activities that can be
developed with a contact transducer
pickup are: amplification of instruments
made of scrap material. exploration of
the physical space and discovery sound
in one’s own body. At the end, | propose
a discussion about this tool, relating
musical practices and technology.

Keywords: Contact captation. Musical
education. Musical invention.
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Introducao: por uma
educacao musical de
contestacao e voltada
ao desfrute

“[IImporta, prioritariamente, a crianca,
O sujeito da experiéncia, e ndo a musica,
como muitas situagdes de ensino musical
insistemm em considerar. A educagdo
musical ndo deve visar a formacao de
possiveis musicos do amanha, mas sim a
formacdo das criancas de hoje.”

Teca Alencar de Brito

Concentro esforcos numa educacdo mu-
sical que se faca aberta a experimentacao -
de novas ferramentas, de novas praticas, de
musicas das mais diversas culturas etc. - e
indisposta a se submeter a qualgquer méto-
do. Trata-se de recusar fazer coro com todo
agquele ensino musical que, aspirando a infa-
libilidade e a estabilidade, define de antemao
gual musica deve ser feita e de gue maneira
ela deve ser estudada.
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Atividade El Gran
Aula (A Grande Aula),
realizada com captacao de
contato pelos arte-educadores

Sebastian Rey e Leonello
Zambon, do coletivo Sonido
Cinico (Buenos Aires,
Argentina).

“Meu método é nao ter método”, “o mé-
todo fecha, limita, impde... e & preciso abrir
[...], transgredir”, dizia o compositor e pro-
fessor Hans-Joachin Koellreutter (apud Bri-
to, 2011, p.31). Disso pode-se tomar que pou-
co importam os protocolos e manuais: Nos
contextos de educacdo, alimentemos toda
e qualquer pratica musical com as singulari-
dades dos envolvidos e estejamos a espreita
do gue entre estes seja emergente, confor-
me nos convida a educadora musical Teca
Alencar de Brito (2007, p.257-262). Importa
entdo a realizacdo de algo que seja de fato
do interesse destes envolvidos, despojando
suas praticas da busca de reconhecimento
por parte de terceiros - sendo necessario
afirmar isto sobretudo por conta de que, no
caso de praticas mais contemporaneas, mui-
tos ainda teimam em dizer que estas n&o sédo
musica; bem como frequentemente ignoram
as concepcdes proprias das criancas acerca
do fazer musical, deixando de lado suas sur-
preendentes ideias de musica (Brito, 2007,
0.257-262).

Fonte: https://sonidocinico.files.wordpress.com/2014/10/dsc01231.jpg

Tal atencdo as singularidades, no en-
tanto, ndao se confunde com os assisten-
cialismos de uma inclusdo genérica que se
contenta em legar ao estudante e a crian-
ca apenas O QUE JA LHE E FAMILIAR.
Digo isto porgue, da perspectiva aqui pro-
posta, ndo basta que se conteste o ensino
submetido & MUSICA DE CONCERTO ou
& pretensa GRANDE MUSICA POPULAR
BRASILEIRA repondo-o com um ensino
condicionado pela cultura do ESPETACU-
LO ou com qualquer outra pratica que se
alegue ser proxima da realidade das crian-
cas e dos estudantes. Tal reposicdo opera
somente renovacdes do pastorado, isto &,
substitui o pastor e segue assossegando o
conformado rebanho; e, conforme depre-
endo da educadora musical Ethel Batres
(2016, p.62, 64, 73), ndo interessa a edu-
cacao musical a posicao de obediéncia
da ovelha, tampouco a do bom condutor
- posturas estas que na verdade sdo com-
plementares e pelas quais apenas transita
guando ndo se contesta os Sistemas de
ensino enquanto tais.

Para me opor ao esperado pelas tan-
tas formas pastorais de educacdo musical,
permito-me agui me inspirar Na improvisa-
dora Chefa Alonso (2008). Apropriando-
-nos de seus conceitos, poderiamos falar de
uma educacdo musical que preza, antes de
mais nada, por um desfrutar da musica e
das relacdes implicadas nela, apartando-se
assim das pretensas utilidades e finalidades
atribuidas a ela - uma questdo problema-
tizada também por Brito (2006, 2007). Tal
perspectiva pode ainda ter em vista que os
elementos provenientes de toda e gualquer
tradicdo ou cultura musical séo como meros
“objetos” disponiveis a constante dissolucao
e gue servem ao deleite pessoal e coletivo,
conforme proponho inspirado no fildsofo
Max Stirner (2004 [1845)).

Tomo ainda de Rogério Costa, pesquisa-
dor da improvisacdo musical livre, a perspec-
tiva segundo a gqual interessa também que
esta realizacdo da musica voltada ao prazer
procure contestar as instituicbes majorita-
rias, potencializando-se pelo enfrentamento
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da sacralizacdo e da fetichizacado da obra de
arte: o fazer musical tem de estar vinculado
ao cotidiano e as suas conversacoes, enfim,
tem de estar associado a vida e, de preferén-
Cia, a vidas que se reinventem (Costa, 2007,
P, 9-10; 2016, p. 97-8,104).

De forma sucinta, pode-se dizer que se

dd o nome de improvisacdo musical livre

as inumeras praticas que inventam musica
propriamente no momento de sua perfor-
mance, evitando combinados prévios e sen-
do minimamente predefinida, embora seja
contraditoéria, a intencdo de ndo remeter
diretamente a estilos previamente consoli-
dados e nomeados.

Improvisac¢ao livre para ouvir e
assistir

(€] Procure no YouTube por:

“Improvisacdo Chefa Alonso CCSP”;

“Ensaio da Orquestra Errante - agosto
de 2019” - Grupo de improvisacao livre
da Universidade de Sao Paulo (USP),
Orquestra Errante, coordenado pelo
professor Rogério Costa;

“Circuito de Improvisacao Livre Duos
#2 - Luis Galvdo convida nahnati” -
Apresentacao solo da guitarrista Nata-
lia Francischini.

.i. Algumas leituras sobre
improvisacao livre

ALONSO, Chefa. Improvisacion libre: la
composicion en movimiento. Barcelo-
na, ES: Editoral Dos Acordes, 2008.

BIAZON, Sténio. Improvisacées livres
de uma perspectiva anarquista: inven-
cdo de heterotopias do fazer musical.
Dissertacdo (Mestrado em Musica) -
Programa de Pds-Graduacdo em Musi-
ca, ECA, USP, Sdo Paulo, 2017.

COSTA, Rogério. Mdusica errante: o
jogo da improvisacdo livre. Sdo Paulo:
Fapesp; Perspectiva, 2016.
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Tendo em vista o desfrute, podemos fa-
lar ainda de um eros pedagogikos em que a
relacdo entre o professor e a crianca/o estu-
dante é de sedug¢ao mutua - ja que o profes-
sor so seduzird se tambéem estiver seduzido
pelos saberes e praticas com as quais lida:

Seduzir é descortinar um mundo frente aos
olhos do outro, [...] & oferecer nosso mundo
[...], fazer com que o outro se interesse por
esse nosso mundo [...], deseje penetra-lo,
passear por ele e desvenda-lo. Mas o outro
também tem (e &) o seu mundo, diverso
do nosso, e sua entrada no mundo que lhe
€ ofertado é mais propriamente a juncéo
de dois mundos, uma interpenetracdo, o
nascer de um novo mundo. (Gallo, 1998,
p.53).

E também dessa perspectiva que n&o
bastaria uma educacdo restrita ao mundo
musical do professor, o que tradicionalmente
é legitimado por este supostamente conhe-
cer a (pretensa) cultura superior; tampouco
uma educacado voltada apenas ao mundo do
estudante/da crianca, 0 que tende a ser jus-
tificado pelo ponto de vista assistencialista ja
aludido. Interessa entdo o convite a experi-
mentacdo e ao desfrute deste novo mundo,
proveniente do tal encontro do qual nos fala
Silvio Gallo, que é necessariamente imprevi-
sivel e ndo abre mao de riscos. Trazendo as
palavras de Rogério Costa, em uso de um
conceito tomado de Brito, sugiro ainda que
o0 encontro teria de implicar na ampliacao
das ideias de musica dos envolvidos - isto
é, estd em questdo que se expanda as pPos-
sibilidades do fazer musical, nunca dirigindo
nem fixando-as.

Atentar-se ao que é proprio da relacdo
das criancas com a musica requerera ainda
uma atencéao particular ao fazer musical atra-
vessado pela imprecisdo e pela indetermina-
cao, conforme ja indicava Francois Delalande
(1995 [1976]) e minuciara Brito (2006; 2007;
201). Ambos nos mostram que, avessamen-
te ao que pretendem as tradicionais insti-
tuicdes de ensino musical, ndo ha nenhuma
razao para precipitar a relacdo das criancas
com pulso e altura definidos. Isto porque,
aproximando-se das multiplas experimen-
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tacOes estéticas que no Ocidente se espa-
lharam pelo século XX, as concepcdes de
musica das criancas ndo tém como base a
reproducdo musical estrita e suas mensura-
bilidades. Para elas - e quanto menores elas
sao, mais isto € um fato -, fazer musica se as-
socia a corporalidade (noutras palavras, aos
gestos enquanto tais, sem se prender a sis-
temas musicais); a experimentacdo de sono-
ridades (ou timbres); a execucdo dos instru-
mentos de maneiras nao predefinidas e, em
multiplos sentidos, a invencdo - de instru-
mentos, de brincadeiras sonoras, de cancdes
que, em alguns casos, jamais se repetirdo, de
percursos inusitados para improvisar etc.

Para ouvir: algumas composi¢coes
gue mantém muitos elementos
indeterminados...

[C] Procure no YouTube por:

“Acronon (1978 1979) - H. J. Koell-
reutter” - Peca para piano solo em que
a “partitura” consiste em um globo
transparente que pode ser virado pelo
pianista, gerando, por sobreposicao,
novas imagens.

“Cornelius Cardew: Treatise” - A primei-
ra versao da partitura, de 1967, consiste
em 170 paginas de ilustracdes graficas,
ndo ordenadas, e que foi publicada sem
nenhuma instrucao ou bula.

Figura 2: Globo-partitura de Acronon. Fonte: https://c1.staticflickr.com/
2/1568/25776767404_46bdb5eb90_b.jpg

Figura 3: Uma pagina da partitura de Treatise.
Fonte: https://blogthehum.files.wordpress.com/2016/02/cornelius_
cardew_-_treatise-30.jpeg?w=764&n=476

Se na musica “de concerto” do século XX,
sobretudo a partir da segunda metade, nos
deparamos com experimentacdes estéticas
gue muito se aproximam da propensdo das
criancas a inventar, os usos da tecnologia
gestados neste periodo sao de interesse se-
melhante. Um bom exemplo, e que marcou o
fim dos anos 1940, ¢ o uso da fonografia li-
gado a produc¢ao da musica, acarretando na
invencdo de uma musica que exploraria as
caracteristicas e possibilidades especificas
desta tecnologia - ja que, até entéo, a grava-
cdo do som se associava sobretudo a repro-
ducdo de musicas preexistentes. Neste con-
texto € que se terd a emergéncia dos mais
significativos procedimentos associados ao
gue hoje se convencionou chamar de musi-
ca eletroacustica (lazzetta, 2009), também
uma possibilidade para a educacdo musical
e para praticas com criancas e jovens.
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Leituras relacionadas a realiza-
L!!J ¢ao com crian¢as da chamada
musica eletroacustica

BIAZON, Sténio. Odrev: peca eletroacus-
tica composta pelas criangas e seus des-
dobramentos em improvisacdes vocais. In:
SEMANA DE EDUCACAO MUSICAL DA
UNESP, 6., 2016, S&o Paulo. Anais [...]. Sdo
Paulo: Unesp, 2016, p. 205-207.

SIMAO, Ana Paula M.; SPOSITO, Tauan G.;
MORAES, Renato de S. Musica eletroacus-
tica na sala de aula. Musica na Educagdo
Basica, Londrina, v. 8, n. 9, 2017.

Captacao de contato
e suas inumeras
possibilidades

A captacao de contato que aqui me refi-
ro € realizada pelos captadores piezoelétri-
co. Eles podem ser comprados em lojas de
instrumentos musicais, mas também con-
feccionados artesanalmente. Tecnicamente
falando, o piezo, como costuma ser chama-
do, € um transdutor capaz de gerar tensao
elétrica por resposta a pressdes mecanicas.
O qgue nos interessara agui € gue este obje-
to capta vibracdes daguilo com o que este-
ja em contato ou em atrito, transmitindo-as
para um amplificador no qual esteja ligado.
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Os principais usos do piezo aqui menciona-
dos consistem em transformar objetos em
instrumentos, bem como amplificar sons
que geralmente tém baixa projecao/amplitu-
de. Indico aqui, inclusive, alguns artistas que
vém fazendo uso desta ferramenta.

Captadores piezo de contato

Os captadores piezo geralmente sdo
vendidos como captadores de violdo
e violino, na maioria das vezes acom-
panhados da designacdo “captador de
contato”, mas também podem ser con-
feccionados artesanalmente.

Figura 4: Captador de piezo em formato de pastilha (mais recomen-
dado para as presentes propostas). Fonte: https://alexnld.com/wp-

-content/uploads/2015/03/SKU1588543.jpg

Figura 5: Captador de piezo em formato de rastilho, especifico
para violdo (muito delicado para algumas das presentes propostas,
mas também pode ser usado). Fonte: https://http2.mistatic.com/
captador-piezo-de-rastilho-violo-aco-nylon-D_NQ_NP_115611-
-MLB20591290333_022016-F,jpg

Neste link, um tutorial sobre “Como fabri-
car um captador piezo elétrico”, redigido em
espanhol pelos arte-educadores do coletivo
Sonido  Cinico:  https://sonidocinicoword-
press.com/como-fabricar-un-microfono-pie-
zoelectrico/
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Artistas que usam piezo de
formas diversas

@ Procure no YouTube por:

“CASo Abierto #1. Mariana Carvalho

(BR)” - Captacao de sons do piano e
de linhas de nailon esticadas pelo es-
Paco;
“Cristais [apt.lab]” - Performance da
dancarina Talita Floréncio em colabo-
racdo com o luthier experimental Thia-
go Salas, com muitos piezos pendura-
dos pelo corpo;

“HOLOMOVIMENTO (Bruno Hiss e
Alexandre Marino) @ XV Semana de
Musicoterapia FMU” - Sons vocais cap-
tados por piezos externamente na gar-
ganta/pescoco;

“The Wind at my Heels / O Vento nos
meus Calcanhares, for performer and
live electronics” - Composi¢cdo da pro-
fessora Heather Dee Jennings (UFRN,
Natal), que explora sopros e assobios
no captador piezo.

Procure no Vimeo por:

“Abalo sismico - Bella & Anastacio” -
Performance com uso da retroalimenta-
cdo entre alto-falante e captador piezo.

Apenas para efeito de organizacéo da lei-
tura, separei as sugestdes aqui apresentadas
em duas situacdes: aquelas em gue o capta-
dor permanece disponivel para ser movido e
aguelas em gue ele se encontra fixado tem-
porariamente em alguma superficie (fixa ou
movel). No entanto, na verdade, realizo um
convite aberto para uma exploracdo sem li-
mites deste objeto, e isto também pelo fato
de gue boa parte destas propostas sédo me-
lhor aproveitadas conforme se atente as es-

pecificidades do espaco fisico em questao.

A maior parte das praticas com piezo aqui
apresentadas pode ser adaptada para crian-
cas de quase todas as idades. Todavia, cabe
denotar que a maior parte delas foi realizada
com criancas entre 7 e 13 anos; e, com pe-
quenas variacdes, cheguei também a realizar
algumas atividades mais simples com crian-
cas a partir de 2 anos.

Com o piezo disponivel
para ser movido...

No primeiro contato com o piezo, entendo
gue € necessario dar as criancas todo tem-
PO € espaco necessarios, deixando que elas
mesmas inventem como explora-lo. Uma das
coisas que primeiro se deve ter em vista é
gue o piezo pode ele mesmo ser percutido,
bem como faz sons conforme o raspamaos
no corpo. Outra possibilidade interessante &
segura-lo na regiao do coracao e, com aten-
cao, ouvir os batimentos de cada um - po-
deria ser dito que, temos um estetoscopio
amplificado. O mesmo pode ser feito na gar-
ganta enguanto se faz os mais variados sons
vocais.

Quando disponivel para ser movido, o
piezo pode também ser raspado nas mais
diversas superficies (paredes, chao, obje-
tos etc.), produzindo sons conforme as va-
riacdes de textura. O professor pode ainda
segura-lo firmemente numa parte de um
objeto enquanto as criancas percutem ou

Figura 6: A performer da danca Talita Floréncio com piezos suspensos
no corpo. Fonte: https://i.imgur.com/0iLndyQ.jpg

Captacéo de contato: tecnologia e corporalidade numa educacdo musical de invencéo e desfrute | 89

raspam outras partes. Neste caso, procure
COIsSas que ressoem por inteiro, ocas ou que
vibrem bastante. Com criancas menores,
isto evita frustracoes, ja que uma parede de
concreto geralmente nao transmite o som
de uma parte a outra, como acontece com
uma porta de madeira, por exemplo. Com as
criancas maiores, atenta-las a isto possibili-
ta um notavel aprendizado empirico sobre
acustica. Tendo um miniamplificador portatil
- OU um comum, tomadas bem localizadas,
extensdes e cuidado com cabos -, pode-se
enfim fazer uma jornada pelo espaco fisico,
amplificando tudo que houver pela frente!

Fixando o piezo em
alguma superficie

S8o muitas as maneiras de fixar tempora-
riamente o piezo em algo: é possivel gruda-lo
com variados tipos de fita adesiva, prendé-lo
com um prendedor de roupas ou até mesmo
manté-lo firme em um vao estreito entre dois
objetos. O mais importante é que ele de fato
esteja em contato continuo com algo, para
que toda vibracdo deste objeto seja captada
por ele. E possivel experimentar fixa-lo em
qualgquer coisa, desde objetos, paredes, ins-
trumentos de todo tipo, e até no corpo.

Pode-se dizer gque, num certo sentido, os
captadores de contato assumem o papel de
lupa sonora, produzindo “realidades (sono-
ramente) aumentadas”. Isto pode interessar,
por exemplo, para amplificarmos instrumen-
tos construidos pelas proprias criancas. Isto
porgue, apesar de a baixa amplitude (o bai-
x0 volume) destes ndo impedir que facamos
musica com eles, amplifica-los possibilita
que toguem junto a instrumentos de maior
projecao sonora. Basicamente, com um pie-
Z0 podemos ouvir em grupo o gue antes so-
mente seria possivel “ao pé do ouvido”.

Enfatizo ainda que a fixacdo do piezo em
superficies grandes e bastante ressoantes
permite gque um UuUnico objeto seja tocado,
com amplificacéo, por mais de uma crianca,
favorecendo praticas coletivas, mesmo se
houver poucos captadores disponiveis.



Alguns objetos amplificados
com piezo (todas fotos sdo de ativi-
dades realizadas pelo Sonido Cinico)

Figura 7: Pelota elétrica (bola de basquete). Fonte: https://sonidocinico.

files.wordpress.com/2014/10/10155816_234491283406410_9108
464899662627929_n.jpg

Figura 8: Zapatofono (Sapato com salto de madeira. Observe que se
evita grudar o piezo numa parte que entrara em atrito direto com o
chdo, uma vez que isto resultaria num som muito agressivo, além de

talvez danificar o captador). Fonte: https://sonidocinico.files.wordpress.

com/2014/10/zapatc3b3fonos-01-1.jpg

Figura 9: Roda de bicicleta amplificada com piezo e percutida com
baquetas. Fonte: https://sonidocinico.files.wordpress.com/2014/10/
p1220971.jpg

Imagem 9: Uma das atividades do projeto El Gran Aula [A Grande
Aula], com as carteiras da sala de aula reviradas para nelas amarrar
linhas de nailon amplificadas por piezos. Fonte: https://sonidocinico.
files.wordpress.com/2014/10/dsc01226.jpg

Consideracoes finais:
educac¢cao musical,
tecnologias e outras
questoes

Nao gostaria aqui de restringir ou definir
as possibilidades de uso do piezo. Isto €, aqui
apresentei uma ferramenta gue servird, na
verdade, para a realizacdo de qualguer mu-
sica ou atividade musical. Entretanto, seriam
importantes algumas reflexdes que desdo-
bram também a perspectiva delineada na
introducao.

Situo entdo os piezos diante de duas das
varias problematizacdes que envolvem subs-
tancialmente praticas musicais e tecnologias.
Uma primeira problematizacéo diz respeito a
maneira com a gual lidamos corporalmente
com a musica realizada com as novas tec-
nologias, ja que em alguns casos o altissimo
grau de mediag¢do destas nos afasta de uma
associacdo direta entre os gestos de quem
toca e o som obtido. A este fendbmeno, em
relacdo ao gual me alinho aos autores que
dele s&o criticos, se chamara descorporiza-
¢ao da musica (sobre este assunto, cf. lazzet-
ta, 2009, p.75-84).

Diante desta questdo, me parece entao
urgente gue nos atentemos ao uso que fa-
zemos das tecnologias. Isto porque, se res-
tringirmos as praticas das criancas a certos
sintetizadores ou aplicativos musicais de ta-
blets e afins (falo, por exemplo, daqueles que
nao possuem controle nenhum de dinami-
ca, ou que desfavorecem de alguma forma
a gestualidade de quem toca), acabaremos
por realizar uma musica muito apartada das
experiéncias que fazem um uso mais direto
do corpo. Esta € uma das razdes pelas quais
me interesso pelos piezos, pois, por serem
transdutores, mesmo se acoplados a tec-
nologias das mais processadas, como por
exemplo os pedais de efeito de guitarra digi-
tais, preservam consideravel grau de relacao
entre o som produzido e o gesto realizado.

Esta coexisténcia entre, digamos, dois
universos - as novas tecnologias e a corpo-
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ralidade -, estard, entretanto, presente na
educacdo musical apenas se procurarmos
condicoes favoraveis a isto. Trata-se de uma
questdo que vai muito além dos piezos.

Neste sentido, € necessario que pesquise-
mMos, por exemplo, aparelhos diversos, bem
como aplicativos de celular e tablets que
ndo suprimam tanto a fisicalidade atrelada a
producdo sonora. Podem interessar os glis-
sandos sensiveis ao togue, como aqgueles
presentes em theremins que operam via tou-
chscreen; pode também entrar na roda qual-
guer aparelho eletrbnico que possua uma
minima resposta em dinamica, ainda que pa-
rametrizada numa tocabilidade pouco analo-
gica; pode-se incluir nisto também qualquer
aplicativo que produza sons ndo domestica-
dos em parametros explicitamente mensura-
veis (como um pulso regular ou uma escala
temperada etc.); pode ser ainda qualgquer
objeto tecnoldgico que possua alguma res-
posta aos eventuais gestos descomedidos
de uma crianca gue o explora; enfim, as ten-
tativas sdo validas, desde que contestemos a
robotizacdo da producdo sonora. Entretanto,
na verdade, seria ainda necessario entender
gue a pesquisa por este tipo de ferramenta é
apenas um desdobramento de uma educa-
cdo ja disposta a favorecer que as criancas
tenham espacos (inclusive em todos os sen-
tidos, literais, de espaco fisico) de liberdade e
experimentacao, lembrando que isto sempre
Se associa ao corpo e a sua relacdo com o
mundo.

A segunda problematizacdo que envolve
tecnologia e educacdo musical concerne a
indagar: usar as novas tecnologias para fa-
zer qual musica? Oponho aqui, de modo um
tanto genérico, duas maneiras distintas de se
relacionar com as tecnologias que me pare-
cem presentes na educacdo musical. Uma
maneira se ocupa destas novas ferramentas
para aprimorar a realizacdo de desgastadas
praticas musicais e gue inclusive sequer re-
quereriam tais tecnologias. A esta tendéncia
geralmente se associa uma educacdo musi-
cal reprodutiva e indisposta a questionar as
consolidadas tradicdes. Um exemplo disto
sdo as aulas e o estudo de instrumento pau-




tados em aplicativos capazes de identificar
se a execucao de uma partitura esta ou ndo
correta; ou, ainda, o uso de aplicativos de al-
tissima tecnologia, que, por exemplo, apesar
de possuirem uma infinidade de timbres, im-
pdem indissoluvelmente a uma composicao
musical gue ela seja baseada no pulso regu-
lar e no temperamento por igual.

Outra maneira de usar as tecnologias,
avessa dessa primeira e que interessa a pers-
pectiva de educacdo musical gue vim deli-
neando até aqui, estd mais aberta ao desco-
nhecido e procura fisgar das particularidades
destas ferramentas aquilo que tenha notavel
poténcia de invencao. Trata-se de tentar ex-
plorar o que elas nos possibilitam de novo,
aquilo que ndo seria talvez sequer imagina-
vel através de outras ferramentas, evitando
Ihes impor as caracteristicas de praticas mu-
sicais gue n&o possuem uma relacdo emer-
gente com o gue € mais proprio destas tec-
nologias. N&do que nunca devamos usar uma
tecnologia como facilitadora de uma pratica
preexistente a ela, mas a questdo que fica é:
como tomar de cada tecnologia suas espe-
cificidades sonoras, gestuais, relacionais etc.
e tirar proveitos improvaveis e inusitados dis-
so? Como ter nestas tecnologias um aliado
das diversas maneiras de se inventar, ao invés
de se aprimorar os modos de reproduzir?

Tendo em vista o que Delalande (1995) e
Brito (2006; 2007; 201 nos indicam inces-
santemente - que praticas musicais como
aguelas ligadas a impreciséao e a indeter-
mMinacao sdo mMuito proximas da perspecti-
va musical das criancas -, sugiro entdo que
facamos proveito dos piezos para praticas
contemporaneas e de experimentacdo das
mais diversas: improvisacdes, composicoes
abertas, instalacdes sonoras (que podem até
mesmo se desdobrar em “exposicdes” que
permitem participacdo bem direta do publi-
CO) ou simplesmente momentos de escuta
concentrada nos detalhes do som, confor-
me este captador unicamente nos permite.
Se olharmos (e ouvirmos) atentamente, no-
taremos que um dos convites quase intrin-
secos a maneira como funcionam os piezos,
dito de modo sucinto, é para a realizacéo de
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uma musica ndo baseada sobretudo nas al-
tura e duracdes, mas que valoriza a experi-
mentacdo gestual e corporal, bem como da
exploracdo das nuances timbristicas - o que
também pode ser notado nas praticas dos
artistas aqui indicados.

Aproveito ainda para situar as reflexdes
agui propostas diante dos problemas pro-
prios de uma sociedade que, quase inces-
santemente, escolariza e disciplinariza a vida.
Um fato importante sobre a vida das crian-
cas, atualmente, é que a escola é o principal,
e ndo raramente o Unico, lugar de relacdo
entre criancas e destas com adultos que ndo
sejam seus consanguineos. De um lado, é
necessario notar que a onipresente escolari-
zacdo da vida - caracteristica da sociedade
atual de fazer cada pratica cotidiana caber
NUM Curso escolarizado - € pouco apreciavel
do ponto de vista da diversificacdo das ma-
neiras de aprender e de viver. De outro lado,
deve-se entdo ter em vista que estas tantas
escolas sdo, guer se gueira ou Ndo, uns dos
principais meios atraves dos quais podemos
NOS associar com criancas e afetar suas rela-
cdes com o mundo.

Tendo em vista ent&do que ha uma apa-
rente, embora talvez interessante, contradi-
cdo nesta minha proposicao, indago: como
fazer das proprias relacdes e praticas que se
dao na escola um pretexto para a critica dela
enquanto tal? Como fazer uso desta institui-
cdo que se funda nas seriacdes e fragmen-
tacdes do conhecimento para dissolver isto
em busca de algo que se aproxime da vida e,
de preferéncia, de vidas ndo predetermina-
das por estas caracteristicas? Como deixar
de ver a escola e a escolarizacdo como fins
em si mesmos, mas ao mesmo tempo ndo
fazer delas meios para finalidades resumi-
das a conformacao das criancas ao mundo
como ele estd/é?

Certamente estas sao questdes mais am-
plas do que este artigo comporta. No en-
tanto, arrisco dizer, oportunamente, que um
dos espacos que, com urgéncia, tem de ser
alvo de contestacdes como estas € a propria
sala de aula. Evidenciada por educadores e

filosofos como um lugar que reproduz, tanto
pela disposicdo do espaco fisico quanto pe-
las conseguéncias disso nas relacdes pesso-
ais, muito daqguilo gue tende a deixar tudo do
jeito que esta (como a distincdo entre os que
mandam e 0s que obedecem, bem como en-
tre os que falam e os que apenas escutam),
a sala de aula ndo pode seguir intacta. O que
El Gran Aula - pratica proposta pelos educa-
dores do Sonido Cinico, mostrada neste arti-
go, em que as carteiras estdo todas reviradas
e ganharam outros usos - nos diz sobre o
gue é possivel fazer com este espaco?
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Conceitos de
psicomotricidade e
O ensino de musica

Viviane Louro

|
Resumo

A psicomotricidade é a ciéncia que estuda o
ser humano de forma global, considerando-
-0 como um individuo triddico: emocional,
cognitivo e motor. Na escola basica, a psi-
comotricidade pode ser uma ferramenta
eficaz na aula de musica, que por si sé ja
dialoga com todas as esferas do ser huma-
no. Portanto, esse artigo tem por objetivo
apontar caminhos para o uso da psicomotri-
cidade dentro da escola basica no contexto
da educacao musical. Como embasamento
tedrico, usaremos autores que fundamen-
tam o uso da psicomotricidade de forma
funcional, tais como Fonseca, Alves, Lourei-
ro, Louro, dentre outros.

Palavras-chave: Psicomotricidade. Educa-
cado musical. Escola basica.

Concepts of psychomotricity and
music teaching

Abstract

Psychomotricity is the science that studies
human beings as a whole, by considering
them as having three componentes: emo-
tional. cognitive and motor. In basic educa-
tion, psychomotricity can be an effective
tool in music classes, as it promotes inte-
raction with all spheres of human beings.
Therefore, the aim of this article is to point
out ways to use psychomotricity in music
classes in basic education. As a theoretical
basis, we will draw on the work of authors
that support the use of functional psycho-
motricity, such as Fonseca, Alves, Gomes,
Louro, among others.

Keywords: Psychomotricity. Music educa-
tion. Basic education.
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A psicomotricidade

A psicomotricidade € uma fermenta efi-
caz no contexto educacional, pois visa tra-
balhar o ser humano em sua totalidade. O
cerne da psicomotricidade € o didlogo entre
a mente e o corpo. A mente ¢ dada pelos
aspectos emocional e cognitivo, entendendo
cognicdo como o conjunto de habilidades
neuroldgicas que viabilizam a operaciona-
lizacdo do pensamento e acdes, tais como:
atencdo, memoria, raciocinio abstrato e 16-
gico, teoria da mente, linguagem, tomada
de decisdo, dentre outras (Lent, 2010). Ja
0 corpo é compreendido como percepcdo
sensorial e acdo motora que esta ligado aos
comandos centrais do cérebro. Em suma, o
corpo da suporte ao desenvolvimento da
mente (cognicao e emocao), e a mente é
responsavel pela atuacdo funcional de todo
O COrpo No meio em gue o envolve, portanto
€ uma via de mao dupla (Infograma 1) (Fon-
seca, 2007, 2008, 2010; Gomes, 2005).

PSICOMOTRICIDADE

<

CORPO

A
( N

SENSORIAL
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MOVIMENTO

Infograma 1: Representacgéo dos conceitos basicos da
psicomotricidade (elaboragdo propria).

EMOCIONAL

COGNITIVO

AS VIVENCIAS COM O
CORPO ESTRUTURAM A
MENTE, QUE, POR SUA VEZ,
COORDENA O CORPO

(VIA DE MAO DUPLA)
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Apesar de esta revista ter proposicoes
praticas para a sala de aula, devido ao fato da
psicomotricidade ser um assunto complexo
e gue poucos conhecem, faz-se necessario
um embasamento tedrico amplo para que o
assunto ndo seja visto de forma leviana.

Para tanto, parte-se do pressuposto de
gue somos seres “neuropsicobiossociais”,
ou seja, somos formados por aspectos bio-
l6gicos/neuroldgicos (genéticos e evolucio-
narios), psicologicos (nossas emocdes) e so-
ciais (cultura, meio ambiente). Isto &, temos
uma estrutura fisioldgica de base, que nasce
conosco, mas tambeém temos a cultura, e am-
bas sdos responsaveis pelo desenvolvimento
de nosso ser integral: cérebro, funcdes psi-
quicas, cognicao e corpo atuante (Infograma
2) (Martins; Vieira, 2010).

Infograma 2: Representagéo dos aspectos que
compdem a formagao psicomotora das pessoas: 0
que estrutura as questdes emocionais, cognitivas e
motoras ao longo da vida (elaboragdo propria).

Criagcao
familiar

Motivagao
pessoal

Religido/
Espiritualidade
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Existem muitas definicdes de psicomotri-
cidade, mas todas giram em torno da rela-
cdo mente-corpo-ambiente. A Associacdo
Brasileira de Psicomotricidade (ABP, 2018) a
define como a “ciéncia gue tem como obje-
to de estudo o homem através do seu corpo
em movimento e em relacdo ao seu mundo
interno e externo”. De acordo com Loureiro
(2001, p.14),

A psicomotricidade € a otimizacdo corporal
dos potenciais neuro, psico-afetivo
funcionais, sujeitos a leis de desenvolvimento
e maturacdo, manifestadas pela dimensao
simbodlica propria, original e especial do ser
humano.

A psicomotricidade tem alguns principios
basicos, dentre eles, 0 de que Nosso cérebro
estd em constante evolucdo (filogénese) e
que nosso desenvolvimento se da de uma
motricidade, emocdo e cognicao mais “pri-
mitiva” em direcdo ao refinamento. Isto é,
a0 nascer, saimos de um ténus indissociado
(simbiodtico com a mae) e, com o passar do
tempo (nossas experiéncias Nno Mundo), va-
mos estruturando esse tonus de forma cada
vez mais consciente (praxias). Como con-
seguéncia, vamos alicercando a cognicdo e

Elementos

psicomotores Descricdo

dissociando o eu do outro e nos tornando
seres autbnomos nos aspectos emocionais,
cognitivos e motores (Fonseca, 2010). Para
gue tudo isso ocorra, faz-se necessario que
as pessoas passem pelas fases do desenvol-
vimento que dardo suporte a todo esse me-
canismo: rolar, engatinhar, levantar tronco,
sentar, andar com apoio, andar livremente
(Trevisan; Macena, 2018). Tais fases ajudam a
definir aspectos fundamentais para um de-
senvolvimento global saudavel, conforme o
Quadro 1.

Base organizadora de todo ser (o corpo em si). Suporte fisico
Tonus e e emocional do corpo e cognicdo. Postura, equilibrio estatico
equilibracdo (parado) e dinamico (corpo em movimento). Energia psiquica
empregada no corpo, qualidade do movimento.

Esguema corporal

Lateralizac&o

Lateralidade

Percepcédo e uso funcional do corpo nele mesmo e em relacdo
ao meio externo.

Dominancia hemisférica (destro ou canhoto). O que torna o ser
humano motoramente especializado frente a outros seres.

Conceito cognitivo e percepc¢ado corporal de direita, esquerda e

de direcionamento em geral.

Nocao
espaco-tempo

Atuacado funcional do corpo em diversas velocidades e no
espaco fisico em geral (desde escrever entre duas linhas,
acertar o pé dentro do sapato ou dancar num palco imenso).

Uso funcional e consciente do corpo, principalmente dos pés e
Praxias maos com subsidio dos demais sentidos (coordenacdo éculo-
manual, dculo-pedal etc.).

Quadro 1: Elementos que alicercam o desenvolvimento psicomotor de todo ser humano (baseado em Fonseca, 2008, 2010 e Alves, 2003).
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Em suma, se os itens colocados no Qua-
dro 1 estiverem bem desenvolvidos, dizemos
gue a pessoa € um ser equilibrado em sua
totalidade (emocional, cognitivo e movimen-
to). Portanto, essa pessoa, em principio, &
alguém gue tem dominio de seu corpo, pla-
neja suas acdes com destreza e qualidade,
mantém o equilibrio emocional quando ne-
cessario, toma decisdes de forma consciente
e gerencia bem os aspectos de sua cogni-
cao (Santos, 2002). Mas, para gue isso seja
amplamente desenvolvido, a pessoa precisa
passar pelas vivéncias. Por isso, o fator cul-
tura (familia, escola, costumes, experiéncias
sensoriais € motoras na primeira infancia) é
fundamental, e o valor afetivo dado as expe-
riéncias € gue sera responsavel pela criacao
de mais ou menos conexdes neurais que es-
truturardo todo o suporte (cognicdo e men-
te) para o individuo reger seu corpo de for-
ma consciente (Lent, 2010; Santos, 2002).

Psicomotricidade e

educacao musical na
escola basica

Na escola basica, a musica ndo tem o
papel de formar grandes artistas, mas de
introduzir os alunos ao universo sonoro/mu-
sical em muitos ambitos. Como afirma Mo-
lina (2012, p1O), a pratica musical na escola
basica “apresenta-se como laboratorio pri-
vilegiado para o exercicio de determinadas
qualidades transversais a toda educacéo,
COMO a cooperacao, a paciéncia, a gentileza,
a relativizacdo da competicdo, a escuta de
si e do outro”. Além disso, conforme Muskat
(2012, p.73), “sabemos gue a musica aumen-
ta a competéncia de varias areas do cérebro
emocional, do cérebro motor e do cérebro
sensorial”. Falar de cooperacdo, gentileza,
escuta, bem como de areas cerebrais é falar
de psicomotricidade (Fonseca, 2008, 2010).

A psicomotricidade em si € um arcabouco
de conhecimentos sobre o desenvolvimento
do ser humano gue dialoga com a neuroci-
éncia, a psicologia e outras areas do conhe-
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cimento. Sendo assim, gquando falamos da
utilizacdo da psicomotricidade como ferra-
menta pedagodgica, estamos nos referindo a
mManeiras de nos munir desses conhecimen-
tos e conceitos e transforma-los em ativida-
des praticas direcionadas para o ensino mu-
sical, levando sempre em consideracdo o uso
funcional do corpo, o movimento como base
e a organizacado do corpo pela mente, ten-
do como didlogo constante o ambiente ou
a cultura. Nesse sentido, os educadores mu-
sicais mais conceituados, tais como Kodally,
Dalcroze, Willems, Orff, Koellreutter, Payter,
Gainza, dentre outros, mesmo gue Nao sou-
bessem, propuseram suas metodologias
tendo a psicomotricidade como aliada, por
compreenderem que as vivéncias praticas
exercem grande influéncia no processo de
aprendizagem e no desenvolvimento. Con-
forme coloca Storolli (2011, p.132):

A relacdo do corpo com a musica remete-
se porém a propria génese desta, sendo
anterior a treinamentos, codigos e sistemas.
Podemosimaginaramanifestacdomusicalno
ambito das primeiras performances e rituais
humanos, envolvendo sons e movimentos,
tendo o corpo como o principal condutor da
acdo e do processo de criacdo. Longe de ser
apenas um instrumento a ser treinado para
se obter certos resultados, o corpo pode ser
considerado como o principal responsavel
pela realizacdo musical.

No universo da musicalizacdo, € comum
0 emprego de dancas circulares, movimen-
tacdo corporal, bandinhas ritmicas e ativida-
des com bolas, bambolés, panos, objetos em
geral e bringuedos. Sendo assim, o uso des-
ses materiais em aulas de musica, de forma
organizada e objetiva, é o uso dos conceitos
da psicomotricidade como ferramenta pe-
dagogica (Mateiro; llari, 2011, Jordao, 2012;
Louro, 2012). Também é comum em aulas de
musica em grupos escolares, utilizar diversos
instrumentos de percusséo, o que fortalece
postura e tonus de maos, bracos e tronco
e trabalha equilibrio, esquema corporal e
destreza das maos para movimentos mais
especificos a posteriori (praxias e lateraliza-
¢cd0). Jogos coletivos no espaco contribuem
com o esguema corporal, no¢cao de tempo-
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-espaco, lateralidade, tonicidade e equilibra-
cao, POoIs a pessoa precisa planejar sua acao
e utilizar seu corpo por completo e de forma
funcional em um determinado espaco fisico,
além de toda questdao emocional de ativida-
des em grupo, que leva as criancas a terem
que lidar com espera, frustracdo, perdas, ga-
nhos e relacdes humanas em geral (Louro,
2012).

Como coloca Storolli (2011, p139): “Essas
estratégias tém ainda como vantagem o fato
de poderem eventualmente se realizar como
um processo coletivo, o que é enriquecedor
por permitir uma constante interacao entre
os participantes”.

Em suma, o conceito da psicomotricida-
de transformada em atividades praticas estd
em conformidade com o ensino de musica,
na ludicidade dos jogos musicais (emocio-
nal); em todo aspecto l6gico estrutural da
compreensdo do discurso musical (cogniti-
VO) € N0 USo consciente do corpo como vei-
culo do aprendizado (motor). Enfim, musica
e psicomotricidade s&o literalmente cami-
nhos entrelacados, e podemos desenvolver
a psicomotricidade e a musicalidade juntas
na sala de aula.
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A psicomotricidade
como base para

a construcao
metodoldgica: duas
atividades

Aplicar musica com psicomotricidade ¢
empregar atividades que trabalhem conco-
mitantemente tanto os aspectos e conteu-
dos musicais quanto os itens do desenvolvi-
mento psicomotor retratado antes (Quadro
1. Lembrando sempre que o emocional &
importante nesse processo, sendo assim, as
atividades precisam dialogar com os interes-
ses dos alunos no que se refere ao repertorio
musical empregado, propostas ludicas apre-
sentadas e vinculos interpessoais (profes-
sor/aluno; alunos/alunos). Portanto, seguem
sugestdes de duas atividades que unem a
psicomotricidade ao fazer musical. Sdo ati-
vidades que utilizam poucos recursos e tém
propostas grupais, adequadas ao contexto
da educacao basica.

Atividade 1

Lencol Vazado

Descricdao: O professor faz varios orificios
num lencol, de forma que seja possivel a pas-
sagem de uma bolinha de ténis (no orificio).
Os buracos ndo devem ser proximos uns dos
outros e devem ser espalhados pelo lencol,
sem obedecer a um padrdo. Em volta dos
buracos pode-se fazer contorno com cores
diferentes. O objetivo do jogo é fazer com
que os alunos direcionem coletivamente a
bolinha para o buraco escolhido pelo pro-
fessor, sem deixar a bolinha cair em outro
buraco no percurso. Para tanto, cada aluno
segura em um pedaco da borda do lencol na
horizontal (na posicdo em que é colocado
na cama) e, sem gue encostem na bolinha,
fazem com que ela deslize pelo lencol entre
0s buracos, até chegar no buraco correto. O
professor, entdo, associa uma cor (do con-
torno do buraco) com uma acdo musical,
por exemplo: (o professor faz uma legenda
na lousa): azul - acorde maior; vermelho -
acorde menor; bege - acorde diminuto etc,,
e depois o professor toca um desses acor-
des, gue a turma precisa reconhecer auditi-
vamente e depois encaminhar a bolinha para
0 buraco correspondente a cor, conforme a
legenda. Outras possibilidades s&o: associar
a cor a géneros ou formacdes instrumentais
especificas (azul: jazz, vermelho: baido etc.)
ou a compositores (ai colocam-se trechos
de obras dos compositores e, reconhecendo
quais sao, direciona a bolinha para o buraco
correto). Enfim, pode-se associar a qualquer
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conteldo musical e adaptar tal atividade
para gqualquer idade. Essas sugestdes aci-
ma foram pensadas para alunos gue ja pos-
suem conhecimentos musicais, mas pode-se
adaptar para conteudo mais simples para o
ensino fundamental ou para a educacao in-
fantil.

Objetivos musicais: A critério do professor,
desde que esteja de acordo com sua realida-
de de ensino musical .

Objetivos psicomotores: Tonus e equilibra-
cdo (manter pressdo palmar no lencol, dire-
cionar a bolinha sem deixa-la cair no buraco
errado); planejamento motor, esquema cor-
poral, lateralidade, tempo-espaco (direcionar
a bolinha em espaco limitado entre os bu-
racos, numa velocidade adequada - tempo,
planejar que tipo de movimento deve-se
fazer no lencol para que a bolinha se movi-
mente adequadamente, planejar como usar
a musculatura do corpo para fazer o exerci-
cio de forma adequada); praxias (coordena-
cao motora grossa com o manejo do lencol).

Espaco e mobilidrio: Espaco amplo para
movimentacao sem obstaculos que possam
ser perigosos. De preferéncia, um chao que
Nao escorregue.

Materiais: Um lencol de casal ou um pano
grande, conforme o desejo do professor.
Uma bolinha de ténis ou uma borracha pe-
quena.
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Atividade 2

Gincana musical com percurso
motor

O professor cria na sala de aula um per-
curso direcionado com bambolés, bastdes,
cordas, colchonetes ou tapetes e associa o
cumprimento de atividades musicais com
o cumprimento do percurso motor. Como
exemplo, temos o seguinte percurso:

8 bambolés enfileirados com cores dife-
rentes e, em seguida, varios colchonetes que
culminam numa cama de gatos (barbantes
espalhados pela sala, de forma a produzir um
obstaculo para a passagem). Ent&o o profes-
sor coloca no chao, ao lado dos bambolés,
figuras ritmicas diversas (conforme o que a
turma sabe fazer), por exemplo: verde: semi-
nima, vermelho: duas colcheias, azul: quatro
semicolcheias, branco: pausa etc. Ao lado do
tapete, pode-se colocar varios instrumen-
tos musicais espalhados e, ao fim da cama
de gato, um saco com fichas com perguntas
sobre conteldos musicais. Os alunos preci-
sardo cumprir as comandas motoras e mu-
sicais ao mesmo tempo, e “vencerd” o alu-
NO OU O grupo que cumprir tudo em menor
tempo. Ficaria assim: enguanto pula com os
dois pés juntos nos bambolés, o aluno 1é as
figuras ritmicas ao lado, considerando cada
bambolé um pulso (a velocidade do pulso

L -
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pode ser estipulada pelo professor). Depois,
ele precisa rolar pelos colchonetes sem pa-
rar © movimento e tocar os instrumentos ao
lado, sem que esses saiam do lugar. Por Ulti-
mo, passar pela cama de gato sem encostar
nos barbantes e, ao final, pegar uma ficha do
saco e responder a pergunta musical (Exem-
plo: “Qual € o nome do compositor que criou
a musica ‘O trenzinho do caipira’?”, “Qual ins-
trumento musical possui 88 teclas?” etc.

Objetivos musicais: A critério do professor,
dependendo do conteddo musical que a tur-
Ma POSSuUi.

Objetivos psicomotores: Considerando o
percurso acima proposto: ténus, equilibra-
cao, esquema corporal, nocdo de espaco/
tempo, planejamento motor e praxia global
ao pular nos bambolés, rolar nos colcho-
netes e passar pela cama de gato, tocar os
instrumentos rolando. Praxia fina: olho-pés
ao pular nos bambolés ao mesmo tempo
em que |1é os ritmos; organizacdo emocional
para cumprir a ordem das atividades sem
ansiedade.

Espaco e mobilidrio: Espaco amplo para
movimentacdo sem obstaculos que possam
ser perigosos. De preferéncia, um chdo que
Nao escorregue.

Materiais: Materiais esportivos diversos.
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Consideracgoes finais

As sugestdes acima sdo somente ideias
voltadas para a educacédo basica que podem
ser facilmente adaptadas para qualquer ida-
de. A partir delas, bem como da compreen-
sdo dos conceitos relatados na parte inicial
deste texto, o professor podera criar ou adap-
tar novas atividades tendo a psicomotricida-
de como base. Para tanto, € necessario, an-
tes de mais nada, conhecer a turma de forma
aprofundada para que se possa pensar quais
objetivos musicais e psicomotores estd se
buscando alcancar. E fundamental também
gue o professor saiba se na turma ha alunos
com algum tipo de problema especifico, pois
certamente isso mudara o rumo das ativida-
des e poderd exigir estratégias diferenciadas
de atuacdo, ou mesmo atividades especifi-
cas para tais alunos (Louro, 2012).

Cabe ressaltar que nao existe uma ativida-
de correta a ser empregada para uma situa-
cdo especifica, nem para uma idade determi-
nada. O mais importante € o professor saber
identificar as necessidades e potencialidades
da turma e usar a criatividade para unir ele-
mentos musicais com os elementos psico-
motores. Igualmente significativo mencionar
€ que toda atividade psicomotora precisa
ser elaborada a partir do didlogo: emocional,
cognitivo e motor, em didlogo com o contex-
to (cultura, gostos, estrutura fisica etc).
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Sendo assim, uma atividade motora em
gue o aluno imita, por exemplo, uma sequ-
éncia de gestos corporais, mas nao reflete
sobre eles e ndo compreende o sentido de
realizar aquilo, ndo pode ser considerada
uma atividade psicomotora. Usar somente
O COorpo como uma imitacdo ou sem funcao
especifica ndo pode ser considerada ativi-
dade gue dialogue com a psicomotricidade.
Quando falamos do uso da psicomotricidade
como ferramenta de aprendizado, estamos
falando do uso de atividades que usem o
corpo consciente (em didlogo com a mente),
com um objetivo especifico a ser atingido e
de forma afetiva. Os principais pontos da
psicomotricidade s&o: o sentido emocional
do que se esta fazendo; a consciéncia e a re-
flexdo cognitiva sobre o que se esta fazendo
e o planejamento motor, visando qualidade,
funcionalidade e otimizacdo do movimento.

Dorneles e Beneti (2012, p1783) explica-
am: “A psicomotricidade tem-se mostrado
aliada, criando oportunidades de multiplicar
sua acao em conjunto com outras ciéncias e
teorias de maneira funcional para a melhoria
do ensino”. Por isso, € importante incentivar-
MOos Nos circulos escolares Ndo so o exercicio
da psicomotricidade, mas também da inter-
disciplinaridade com a musica, através da
manifestacdo da criatividade nos seus mais
diversos dominios e nas dimensdes das mul-
tiplas inteligéncias.
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