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RESUMO

O presente estudo foi realizado durante as aulas de ensino coletivo de flauta transversal no
Projeto Guri, na cidade de Ribeirdo Preto, interior do estado de Sao Paulo. O Projeto Guri ¢
um programa sociocultural de educagdo musical que visa oferecer no contraturno escolar,
algumas modalidade de cursos musicais para criangas e adolescentes entre 6 e 18 anos.
Buscou-se compreender os processos educativos decorrentes do uso de um repertorio de
musica brasileira, considerando a importancia deste para a identificag@o cultural e valorizagao
do aluno nesse contexto. Neste ambito e com a perspectiva de que muitas aprendizagens
poderiam surgir entre os alunos a partir do uso deste repertdrio, propusemos os seguintes
objetivos: identificar, descrever e compreender os possiveis processos educativos oriundos de
uma pratica musical coletiva na qual foram inseridas musicas da cultura popular brasileira.
Para alcancar os objetivos aqui estabelecidos, adotamos a metodologia da pesquisa
participante, na qual a coleta de dados partiu da inser¢do da pesquisadora e professora no
espaco tempo das aulas, nas quais foram se desenvolveram as propostas com repertorio de
musica brasileira. Como ferramenta de registro utilizamos a escrita de diarios de campo
durante todo o periodo da coleta de dados, e alguns desenhos realizados pelos alunos durante
as aulas serviram também para compreensdo dos processos. Apos a identificacdo dos
processos educativos, ¢ para analise dos dados criamos a categoria SABERES DOS
ALUNOS, descrevendo os resultados apresentados durante a realizagdo das atividades.
Destacamos que o envolvimento e¢ a receptividade dos alunos durante a realizagdo das
atividades, contribuiram efetivamente para a elaboracdo desse estudo. Identificamos os
seguintes resultados: a compreensdo sobre o reconhecimento da identidade cultural brasileira,
a valorizagdo do Outro, envolvendo seu modo de vida, sua cultura, e seus saberes para a
construcdo de seu conhecimento. Presenciamos a conscientizacdo, a valorizacdo ¢ a
re(constru¢do) de aprendizagem nas rodas de conversa e aplicacdo das atividades promovendo
a humanizagdo do grupo. Acreditamos que este estudo podera contribuir de alguma forma
para a compreensao e reflexdo sobre o uso efetivo do repertério de musica brasileira no ensino
coletivo de musica pautado na educacdo humanizadora, cooperando ndo somente para a
aquisi¢do de conhecimentos musicais, mas para uma educacao em que todos se eduquem em
coletividade, onde os alunos sejam capazes de compreender e dialogar respeitando-se e
valorizando a cultura brasileira.

Palavras-chaves: Processos Educativos; Ensino Coletivo de Flauta Transversal; Educacido
Musical.



ABSTRACT

This study was carried out during the collective flute teaching classes at Projeto Guri, in the
city of Ribeirdo Preto, in the interior of the state of S2o Paulo. Projeto Guri is a socio-cultural
music education program that aims to offer, in the school day, some types of musical courses
for children and teenagers between 6 and 18 years old. We sought to understand the
educational processes resulting from the use of a repertoire of Brazilian music, considering its
importance for cultural identification and appreciation of the student in this context. In this
context and with the perspective that many learnings could arise among students from the use
of this repertoire, we proposed the following objectives: to identify, describe and understand
the possible educational processes arising from a collective musical practice in which popular
culture songs were inserted Brazilian. To achieve the objectives established here, we adopted
the participatory research methodology, in which the data collection started from the insertion
of the researcher and teacher in the space of the classes, in which proposals with a repertoire
of Brazilian music were developed. As a registration tool, we used the writing of field diaries
throughout the period of data collection, and some drawings made by students during classes
also served to understand the processes. After identifying the educational processes and
analyzing the data, we created the category KNOWLEDGE OF STUDENTS, describing the
results presented during the activities. We emphasize that the involvement and receptiveness
of students during the performance of activities, contributing to the preparation of this study.
As a result, the understanding about the recognition of the Brazilian cultural identity, the
valorization of the Other, involving their way of life, their culture, and their knowledge for the
construction of their knowledge can be observed. We witnessed the awareness, appreciation
and re (construction) of learning in the circles of conversation and application of activities
promoting the humanization of the group. We believe that this study can contribute in some
way to the understanding and reflection on the effective use of the Brazilian music repertoire
in collective music teaching based on humanizing education, cooperating not only for the
acquisition of musical knowledge, but for an education in which everyone educate themselves
collectively, where students are able to understand and dialogue respecting and valuing
brazilian culture.

Keywords: Educational processes; Collective Flute Classes; Musical education.
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APRESENTACAO

Ao iniciar um trabalho de pesquisa na linha de praticas sociais e processos educativos,
considero relevante explicitar minhas experiéncias musicais que me ajudaram até o presente
momento. Tornar publica a minha trajetoria ¢ fundamental para a compreensdo dos motivos
que me fizeram chegar neste trabalho. Segundo Freire (2017a, p. 83), como professora devo
saber que “sem a curiosidade que me move, que me inquieta, que me insere na busca, ndo
aprendo nem ensino”. Fiori (1991) descreve que um professor ndo deve apenas reproduzir

palavras, mas, exercer uma agdo reflexiva juntamente com seus alunos:

[...] Ha pensadores que sdo criadores de filosofia e, entdo, o magistério para
eles, ¢ apenas expressdo de seu trabalho criador. Nao fago parte desta
categoria de pensadores. Ha outros que sdo professores e que entendem que
o magistério deve ser uma reflexdo filosofica feita em comum, no didlogo
com seus alunos. E, entdo, se eles tém um certo amor a sabedoria, eles se
fazem, neste exercicio, filosofos. Também acabam por criar, muitas vezes
em nivel muito modesto, muito humilde; mas, de qualquer forma, também se
tornam, vao se tornando, pensadores e filoésofos. [...] eu me incluo nesta
categoria ¢ me excluo da primeira categoria, daqueles professores que
apenas repetem. (FIORI, 1991, p. 33).

Portanto, o que sera relatado aqui, buscara apresentar os motivos deste estudo,
evidenciando como a minha trajetoéria musical cooperou para a construgdo e reflexdo de
minha pratica em congruéncia com a citagdo acima do educador (FIORI, 1991).

A minha relag@o com a musica iniciou-se entre os meus 12 e 13 anos de idade, quando
a minha mde ao comecar a frequentar uma igreja, foi participar do coral. Havia um musico
violinista, (ja idoso) que acompanhava esse coro com uma pianista. Esse violinista era
integrante da Orquestra Sinfonica de Ribeirdo Preto, cidade onde nasci e moro até hoje; ele
sempre me convidava para assistir aos concertos e sempre que possivel eu estava presente
com minha mae. Nessa igreja havia uma banda e uma orquestra, que se revezavam nos dias de
culto e um dos integrantes desses dois grupos era um flautista. Eu sempre admirava o som
emitido pelo flautista, porém como eu ndo sabia que o nome correto do instrumento era flauta,
percebendo o meu interesse, o violinista foi quem me apresentou a flauta.

Além do violinista que acompanhava o coral, havia dois pianistas, um ¢ integrante da
Forca Aérea Brasileira (FAB), e a outra ¢ professora de piano, com graduagdo e mestrado pela
Universidade de Sao Paulo (USP).

Os anos foram se passando, até que comecei a fazer aula de teoria musical na igreja

com o pianista integrante da (FAB). Por ele ter estudado piano em conservatorio e ter feito
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algumas aulas de flauta doce, fiz algumas aulas deste instrumento por um periodo, até que
minha mae tivesse condi¢gdes financeiras de me presentear com uma flauta transversal. Nas
escolas de ensino fundamental que frequentei, ndo havia aula de musica, sendo assim, toda a
minha experiéncia vem de frequentar igreja.

No ano de 1996 ganhei minha flauta transversal, e iniciei meus estudos com
professores particulares integrantes da Orquestra Sinfonica de Ribeirdo Preto. Participei de
alguns festivais de musica, nas cidades de Juiz de Fora, Piracicaba e master classes' de
flautistas renomados como Emmanuel Pahud e Clatudia Nascimento. Fui professora de musica
nessa mesma igreja onde conheci o meu instrumento (a flauta transversal), tendo ali o
incentivo na musica, e, atualmente, sou integrante da orquestra ali existente.

Entre os anos de 2010 e 2012 trabalhei como professora de flauta transversal na escola
Instituto Aparecido Savegnago, na cidade de Sertdozinho, ministrando também aulas de
musicalizacdo. As aulas eram em duplas e ndo havia uma metodologia especifica para ser
usada, o professor escolhia sua metodologia de trabalho.

Em 2009 iniciei minha graduacdo no curso de Licenciatura em musica na
Universidade de Sao Paulo (USP/Ribeirdo Preto), mesmo sem professor de flauta na
universidade, eu continuei e fago até hoje aulas particulares (atualmente hd uma professora de
flauta contratada pela USP/Ribeirdo Preto).

Na universidade havia uma professora que me incentivava muito no estudo sobre
educacdo musical. A partir desse incentivo, passei a fazer busca de artigos no site da ABEM
(Associagao Brasileira de Educagdo Musical) e de outras revistas de musica, como “Hodie”,
“Per Music” e “Em Pauta”, procurando refletir e estudar sobre assuntos voltados para a
educacdo musical, ensino coletivo e formagdo de professor na area de musica.

No més de agosto de 2009 fui aprovada na selecdo para ser educadora musical no
Projeto Guri, na cidade de Ribeirdo Preto/SP, onde atuo até o presente momento. Eu ndo tinha
experi€éncia com ensino coletivo, porém conhecia essa metodologia devido as amizades com
colegas que ja trabalhavam no Projeto Guri e com a professora de piano da graduagao.

Embora ndo conhecesse em profundidade os aspectos do ensino coletivo de instrumento, eu

! Master class é uma expressdo inglesa que se refere a uma aula dada por um especialista detentor de notdrio
saber em determinada area do conhecimento. A expressdo ¢ empregada principalmente nas artes e, em
particular, na musica. Nas master classes de musica, os estudantes escutam e observam, enquanto o(a)
especialista se ocupa de um estudante de cada vez. Este ¢, em geral, de nivel avangado (ou pelo menos
intermediario) e geralmente deve tocar uma Unica peca, que preparou previamente, enquanto o especialista lhe
da conselhos para melhorar a interpretagdo, demonstrando como executar certas passagens ou comentando
erros frequentes.
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acreditava nesse trabalho sabendo dos desafios. Ao longo de oito anos como educadora,
dentro da sala de aula e nas conversas informais com os alunos, foi possivel observar que a
motivacdo que os levava até o Projeto Guri, para aprender um instrumento era para tocar na
banda da escola, nas igrejas e tocar um género de musica preferido.

Na minha pratica como educadora durante este periodo, tive contato com a proposta
pedagogica de Swanwick, adotada no Projeto Guri e intitulada no Brasil de modelo
T(E)C(L)A?, que considera como fazeres musicais: a (T)écnica, (E)xecucdo, (C)omposicio,
(L)iteratura e (A)preciacdo. Uma das minhas tarefas como educadora era a de selecionar o
repertorio musical a ser utilizado nas aulas e para isso, sempre busquei materiais que
auxiliassem nos aspectos técnicos do instrumento (digitacdo, embocadura, tessitura do
instrumento), buscando, por outro lado, musicas brasileiras em contraponto com o material
disponibilizado pelo supervisor técnico, que sempre trazia um repertdrio americano, com
arranjos nem sempre adequados ao desenvolvimento técnico dos alunos. Muitas vezes as
musicas eram complexas e dificeis de serem tocadas por alunos iniciantes, ou muito faceis, o
que desmotivava alunos mais avangados.

Utilizar um repertorio somente com musicas norte-americanas, pode criar na educagdo
desses alunos o que Penna (2005) chama de guetizacdo. Isso significa usar na proposta de
ensino musical, musicas voltadas exclusivamente a padrdes culturais especificos de um estilo
musical; assim, estes alunos estardo em contato com composi¢cdes que possuem estruturas
peculiares desses paises norte-americanos. Abordar somente um repertério conduz a uma
escuta e uma apreciagdo reducionista para os alunos, pois o destaque estd na musica norte
americana, considerando-a superior ¢ melhor que as musicas pertencentes ao seu pais de
origem, no caso o Brasil.

Se em minha pratica eu fizer uso constante somente de um repertorio, no caso o norte

americano estarei impondo um “Mundo em outro “Mundo”:

[...] para Dussel o ser humano constitui um MUNDO, seu mundo e nele se
realiza ao estar-sendo, na relacdo que estabelece com o contexto que o

> 0 modelo C(L)A(S)P, elaborado pelo educador Keith Swanwick em 1979, ¢ constituido pelas atividades (C)
composition, que permite ao aluno elaborar um objeto musical a partir da reunido de materiais sonoros de
maneira expressiva; (L) literatures studies-serdo todas as informacgdes e saberes necessarios para a
compreensdo da paritura musical , como por exemplo o contexto social, melodia, harmdnia, género, estilo
musical;, (A) audition- serd promover o ouvir e apreciar uma musica de maneira atividade, percebendo todos
os aspectos musicais envolvidos na musica em questdo, (S) skill acquisition-serdo as atividades que envolvem
habilidades técnicas na manipula¢do do instrumento, notagdo musical e audigdo; e (P) performance- execugdo
da musica, de como ela sera comunicada. Este modelo que foi traduzido por Alda Oliveira e Liane Hentschke
passou a ser denominado como modelo (T)E(C)L(A), cuja tradugdo ¢ adotada pelo Projeto Guri, e também
sera usada no decorrer desta dissertagdo. (SAO PAULO, 2010).
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envolve. Este ambito que o ser humano constroi, experimenta, conhece, ama,
onde cria os instrumentos nos quais ele vive, se denomina mundo. Mundo,
entdo, ¢ aquele lugar onde o ser humano habita; aquela por¢do de espago-
territério-tempo que ele tem re-corrido, re-conhecido e onde tem criado e
estabelecido sua cultura (ARAUJO-OLIVERA, 2014, p. 71).

Portanto cada aluno ¢ um “mundo”, com seus costumes, tradi¢cdes, habitos e cultura, e
o uso preponderante de um tUnico repertorio sera a anulagcdo deste aluno, pois o repertorio
norte-americano pode pertencer a outro mundo, mas ndo parece pertencer aos alunos em
questao.

Nao posso ter uma pratica que sirva ou esteja de acordo com uma educagdo
excludente, ou ter agdes que corroborem para o uso preponderante de um repertorio, mas
preciso ter uma pratica que propicie aos meus alunos, tal como aponta Fiori (2017, p. 11)
“condicdes de reflexivamente, descobrir-se e conquistar-se como sujeito de sua propria
destinagdo historica respeitando-o como ser humano”.

De acordo com Freire (2017a, p. 42), “uma das tarefas mais importantes da pratica
educativa-critica € propiciar as condi¢cdes em que os educandos em suas relagdes uns com os
outros e todos com o professor ou a professora ensaiam a experiéncia profunda de assumir-
se”. Como educadora que objetiva a pratica citada acima, preciso preocupar-me em selecionar
um repertorio que respeite a identidade cultural do meu aluno, buscando oferecer musicas que
valorizem o repertorio brasileiro, promovendo aprendizagens que contribuam para reflexdes
pelas quais sejam capazes de perceber e relacionar-se com os diferentes modos da musica
brasileira.

“Ensinar ndo ¢ transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua
producdo ou a sua constru¢do” (FREIRE, 2017a, p. 24), portanto € preciso uma pratica que
facilite situagdes de aprendizagem com énfase na criatividade, na vivéncia de conceitos
teoricos, usando um repertorio que contemple a singularidade da musica brasileira, nos modos
de ser, criar e viver dos povos brasileiros.

Foi nesse cenario que fui me constituindo como educadora musical preocupada com a
formag@o humana de meus educandos, buscando refletir sobre minha pratica pedagogica em
congruéncia com a citacdo de Fiori (2017) citada anteriormente, quando ele fala sobre a
importancia da ligagdo da educacdo e o desenvolvimento pessoal. Coerentemente, procuro
manter o ensino de musica intrinsicamente ligado ao desenvolvimento pessoal e a formacao
humana dos educandos envolvidos.

E com este olhar que entendemos a importancia da abordagem do uso do repertorio

brasileiro no ensino coletivo de flauta transversal, que pretendemos discutir neste estudo.
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Freire (2017a) ressalta que “se se respeita a natureza do ser humano, o ensino dos contetdos
ndo pode ser alheio a formacdo moral do educando”, deste modo consideramos fundamental o
comprometimento do uso de um repertério que incorpore musicas brasileiras colocando em pé
de igualdade com repertdrio com as musicas norte americanas.

Assim, ao perceber essa situacdo, despertou-me o interesse de desenvolver uma
pesquisa a fim de levantar algumas questdes pertinentes a importincia do uso de um
repertorio de musica brasileira no ensino coletivo de flauta transversal que visa o
conhecimento, ao reconhecimento ¢ a valorizagdo das experi€ncias ¢ expressdes musicais
brasileiras, de forma que todos os alunos ali envolvidos, possam conhecer as contribuicdes

musicais na sua aprendizagem musical.
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CAPITULO 1 - UM COMPROMETIMENTO PELA MINHA COMUNIDADE

Apo6s a apresentacdo de minha trajetéria, na qual descrevo o surgimento de meu
interesse em pesquisar os processos educativos na pratica social no ensino coletivo de flauta
transversal, passo entdo a falar sobre a tematica da pesquisa, apresentando o problema, a
justificativa, questdo e os objetivos que norteiam este trabalho.

Este trabalho foi realizado na aula de ensino coletivo de flauta transversal do Projeto
Guri, localizado na cidade de Ribeirdo Preto/SP, onde atuo como educadora desde o ano de
2009, objetivando contribuir no campo de pesquisa da educacdo musical e praticas sociais,
buscando compreender como se da o didlogo dos alunos no uso do repertério brasileiro.

Ao longo desses anos como educadora, durante as atuacdes em sala de aula e nas
conversas informais com os alunos, foi possivel observar que a motivacdo que os levava até o
Projeto Guri, ¢ para aprender um instrumento com objetivo de tocar na banda da escola, nas
igrejas que frequentam e ou tocar um género de musica preferido.

A proposta pedagdgica usada pelo Projeto Guri ¢ o modelo T(E)C(L)A, em que
(T)ECNICA inclui varios aspectos como o controle da técnica do instrumento (digitagdo,
embocadura, postura, respiragdo), a capacidade de ler a primeira vista, a fluéncia em relacdo
aos conhecimentos tedricos musicais; (E)XECUCAO, refere-se as acdes de cantar e tocar o
instrumento, (C)OMPOSICAO; sdo atividades que envolvem criagdo e composi¢do musical;
(L)ITERATURA aborda os estudos tedricos sobre a musica, incluindo a histéria, a critica
musical; e (A)PRECIACAO inclui atividades que envolvam a apreciagio de um repertorio,
reconhecendo seu estilo musical, forma, as possibilidades de execugdo, dentre outros.

Durante a minha pratica, a busca sempre foi por materiais voltados para a digitagao,
embocadura e tessitura do instrumento, buscando, por outro lado, musicas brasileiras em
contraponto com o material disponibilizado pelo supervisor técnico, que sempre trazia um
repertorio americano, com arranjos nem sempre adequados ao desenvolvimento técnico dos
alunos. Porém, muitas vezes, as musicas eram complexas e dificeis de serem tocadas por
alunos iniciantes, ou muito faceis, o que desmotivava alunos mais avangados e, nas conversas
informais em sala de aula, os alunos pouco falavam de musicas brasileiras.

Ao identificar esse cenario, julgamos necessario realizar um levantamento
bibliografico nas produgdes cientificas usando os seguintes descritores: Ensino coletivo de
musica, flauta transversal e educacdo musical. Destaco que todas as buscas foram realizadas
entre os anos de 2008(considerando este ano devido a promulgacdo da lei 11.769) e 2018. A

revisdo da literatura sobre esses temas foi realizada em revistas cientificas e na Biblioteca
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Digital Brasileira de Teses e Dissertagdes (BDTD). Nas revistas Per Music e Hodie ndo
encontramos artigos com os descritos citados acima; na revista da ABEM encontramos nove
artigos com o descritor ensino coletivo de musica, mas os temas nao estavam relacionados
com a tematica desse trabalho; na BDTD, da mesma maneira, encontramos artigos com 0s
descritores, ensino coletivo de musica e educa¢do huamanizadora, e da mesma forma a
tematica ndo esta relacionada com esse estudo.

Apesar de ndo encontrar muitos artigos, e demais pesquisas relacionados a tematica de uso de
repertorio brasileiro para o ensino coletivo de flauta transversal e processos educativos para
me orientar em tal tematica, encontrei alguns trabalhos sobre processos educativos, em
autoras como Oliveira er al. (2014a; 2014b); e sobre praticas musicais coletivas e seus
processos educativos, em Joly e Joly (2011).

Destarte, o uso de um repertorio de musicas brasileiras se justifica por contribuir na
ampliacdo do universo musical dos alunos, articulando reflexdes e didlogos, permitindo
comparagdes entre uma musica e outra a fim de perceber as diferentes constru¢des musicais.
Esses dialogos permitem que o aluno expresse sua opinido, reflita sobre os modos e culturas
de um povo que busca a valorizagdo de sua identidade, pois, de acordo com Freire (2017b, p.
108), “ndo € no siléncio que os homens se fazem, mas na palavra, no trabalho, na reflexdo”.

Outra contribuicdo que nos ajuda a embasar o uso do repertorio brasileiro, € o conceito
de ecologia de saberes, abordado por Santos (2010), cujo conceito tem como premissa que
diante da pluralidade do conhecimento, ndo hd um conhecimento superior ao outro, ndo ha

ignorancia, mas estes devem se cruzar.

Na ecologia de saberes cruzam-se conhecimentos e, portanto também
ignorancias. Ndo existe uma unidade de conhecimento, como nao existe uma
unidade de ignorancia. Assim num processo de aprendizagem conduzido por
uma ecologia de saberes, € crucial a comparagdo entre o conhecimento que
estd a ser aprendido e o conhecimento que nesse processo ¢ esquecido e
desaprendido (SANTOS, 2010, p. 56).

Observando o material musical disponibilizado pelo projeto em que trabalho, percebi
que o conhecimento que ¢ muito utilizado é o repertério norte-americano, € 0 pouco
mencionado ¢ o repertorio brasileiro. Desse modo, usar um repertorio brasileiro permite trazer
a identidade cultural de um pais, promove experiéncias musicais a fim de compreender o
significado e os motivos desta “nova musica”, auxiliando o aluno a lidar de maneira positiva

com a diversidade cultural de seu pais.
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Freire (2017b) também discute em seus trabalhos sobre o desrespeito as
potencialidades do ser, invadindo-o culturalmente. O autor afirma que “a invasdo cultural ¢ a
penetracdo que fazem os invasores no contexto cultural dos invadidos, impondo a estes sua
visdo do mundo, enquanto lhes freiam a criatividade, ao inibirem sua expansdo” (FREIRE,
2017b, p. 205). Configura- se uma violéncia, em que o invadido perde sua originalidade,
recebendo por imposicdo uma cultura oposta a sua; desta maneira, “os invasores modelam”;
“os invadidos s@o modelados” (FREIRE, 2017b, p. 205). Finalizando o pensamento, o autor
afirma que “no fundo, invasdo ¢ uma forma de dominar econdmica e culturalmente o
invadido” (FREIRE, 2017b, p. 205).

O uso de um repertdrio norte-americano vem impor uma outra cultura, uma realidade
com outros modos de ser e de viver, impedindo que este aluno construa-se como pessoa,
como sujeito ativo de sua formagdo, experimentando uma exclusdo que lhe ¢ imposta,
desqualificando e tirando sua humanidade.

Penna (2008, p. 96), orienta sobre a importincia de se trabalhar com o material
cultural proprio da localidade do aluno, “um processo pedagdgico que acolha a pluralidade de
produgoes artisticas e estimule o didlogo e a reflexdo, promovendo reapropriacoes
significativas”.

Portanto, compreender a musica de seu pais, participando ativamente em coletividade
na construcdo desta identidade, permite que todos se (re)construam, numa relagcdo dialdgica,
na qual todos ensinam, aprendem, e criam em unidade. Nesse processo, todos poderdo
compreender e perceber o ambiente em que estdo inseridos, anulando a verticalizacdo do
ensino, em que o educador ¢ o unico sujeito do processo educativo, e permitindo que
educador e educando aprendam e ensinem, em um processo dialogico do vir a ser.

Acho pertinente expor que, este trabalho traz referéncias sobre processos educativos e
praticas sociais, de modo que ¢ importante conceituar esses aspectos a luz de autores que
fundamentam a linha de pesquisa na qual estou inserida. De acordo com Oliveira et al.
(2014b, p. 33), “praticas sociais decorrem de convivéncias e geram interacdes entre 0s
individuos e entre eles e os ambientes, sejam eles natural, social, cultural em que vivem”. As
praticas sociais tipificam-se pela interacdo entre as pessoas € entre essas pessoas € 0S
ambientes social e cultural em que vivem. No interior dessas praticas sociais, durante esses
momentos de convivéncia com outras pessoas, nas relacdes estabelecidas entre todos ali
inseridos, originam-se os processos educativos por meio das trocas de experiéncias vividas,
onde eu me construo enquanto pessoa. Neste sentido, cada pessoa contribui para a

“construg¢do de ‘um’ nés em que todos estdo implicados” (OLIVEIRA et al., 2014b, p. 29).
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Por esses motivos, surgiu a escolha do Projeto Guri-Polo Ribeirdo Preto, como campo
de pesquisa, considerando o ensino coletivo de flauta transversal como uma pratica social,
pois a mesma desenvolve-se no interior de grupos, de institui¢des de comunidades, com o
objetivo de “transmitir valores, significados, ensinar a viver e a controlar o viver; enfim,
manter a sobrevivéncia material ¢ simbodlica das sociedades humanas” (OLIVEIRA et al.,
2014b, p. 33).

Diante deste exposto, a questdo levantada ¢: De que maneira uma abordagem de
repertorio de musicas brasileiras podem desencadear processos educativos em grupos de
ensino coletivo de flauta transversal?

Com base nessa questdo, esta pesquisa tem os seguintes objetivos: identificar,
descrever e compreender os possiveis processos educativos oriundos de uma pratica musical
coletiva na qual foram inseridas musicas da cultura popular brasileira.

Desse modo, este estudo se justifica pela colaboragdo da construgdo de conhecimentos
musicais ao usar um repertorio brasileiro no ensino coletivo de flauta transversal e identificar
quais processos educativos estdo presentes nas praticas sociais estabelecidas dentro desse
circulo de diadlogo, no qual se discute o impacto de um repertério de musicas brasileiras e
quais intera¢des que ocorrem durante as aulas musicais em grupo das criangas que participam
espontaneamente desse projeto, buscando compreender as contribui¢des da convivéncia e do

dialogo, ndo s6 para o ensino de musica, mas para a formagao humana dos alunos.
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CAPITULO 2 - REFLEXOES TEORICAS PARA UMA PRATICA MUSICAL
HUMANIZADORA

Este estudo se propde a analisar sobre o uso do repertdrio brasileiro no ensino coletivo
de flauta transversal e os processos educativos decorrentes dessa pratica. Para embasar esta
reflexdo, usamos autores do campo da educacdo, dentre eles citamos Paulo Freire (2016a;
2016b; 2017a; 2017b; 2018), que aborda assuntos relacionados a humanizagdo e
desumanizagdo do individuo, a construcdo do ser mais, a educagdo como instrumento de
libertagdo, conscientizagdo e consciéncia. Ernani Maria Fiori (1986; 1991; 2017) também
auxilia com questdes sobre constru¢do da consciéncia e conscientizagdo, educagdo para
libertagdo, o ser humano como um sujeito ativo no processo de sua construg¢do; Enrique
Dussel (1977; 1993) aborda em seus trabalhos a situa¢do de opressdo da América Latina, a
praxis da libertacdo do individuo e a alteridade. Boaventura de Sousa Santos (2010), Anibal
Quijano (2010), Nelson Maldonado-Torres (2010), Maria Paula Meneses (2010) sdo autores
que levantam questdes sobre os reflexos do colonialismo na educac¢do e como isso ocorre
ainda nos dias atuais, trazendo alguns conceitos como Epistemologia do Sul e Ecologia de
saberes. Carlos Rodrigues Brandao (1982; 2003; 2006) externa ideias e pensamentos sobre o
que ¢ e como deve ser a educagdo em diferentes contextos, além de contribuir com questoes
de metodologia de pesquisa. Sonia Stela Aratjo-Oliveira et al. (2014) fundamentam nas
questdes sobre praticas sociais e processos educativos.

Em relagdo aos autores que sustentam as reflexdes sobre educacdo musical usamos
Teca Alencar de Brito (2011), Violeta Hemsy de Gainza (2002), Maura Penna (2005; 2006;
2008), Carlos Kater (2004) e finalizando, usamos Flavia Maria Cruvinel (2003) para questoes

sobre o ensino coletivo.

2.1 Praticas sociais e educacio

Pretende-se com este estudo evidenciar os processos educativos desencadeados na
pratica social do ensino coletivo de flauta transversal usando um repertério de musicas
brasileiras. Consideramos necessario expor neste momento, através do estudo de pesquisas ja
realizadas na area, o que s@o praticas sociais e porque delas surgem os processos educativos.
Segundo os estudos dessa area realizados pelas autoras (OLIVEIRA et al., 2014b, p. 30),

“buscaram-se compreender como e para que as pessoas se educam ao longo da vida, em



22

situacdes ndo escolarizadas, e compreender a influéncia desses processos nas aprendizagens
escolares”.

Entendemos que a partir do momento que os alunos se encontram nas aulas de flauta
transversal, eles compartilham conhecimentos, habitos, gostos, etc., auxiliando na construcao
humana de cada um. Esses momentos, sdo as praticas sociais que de acordo com Oliveira et

al. (2014b, p. 33):

Praticas sociais decorrem de e geram interacdes entre os individuos e entre
eles e os ambientes natural, social e cultural em que vivem. Desenvolvem-se
no interior de grupos, de instituigdes, com o propoésito de produzir bens,
transformar valores, significados, ensinar a viver e a controlar o viver; enfim
manter a sobrevivéncia material e simboélicas das sociedades humanas.

As praticas sociais auxiliam na criacdo de nossas identidades, pois durante as relacoes
sociais estabelecidas uns com os outros atribuimos significados no mundo, intervindo nele
(OLIVEIRA et al., 2014b). As autoras ensinam que as praticas sociais “estdo presentes em
toda a historia da humanidade, inseridas em culturas e se concretizam nas relagdes que
estruturam as organizagdes das sociedades”, permitindo “que os individuos e a coletividade se
construam (OLIVEIRA et al., 2014b, p. 33).

Quando estamos inseridos numa pratica social, muitos conhecimentos sdo construidos
durante essa convivéncia, favorecendo a nossa formacdo, auxiliando em nossas acdes. Dessa
maneira o uso de um repertorio brasileiro incluso na pratica social de flauta transversal
corrobora para uma praxis que vamos construindo em colaboragdo com aqueles com quem
vivemos.

As praticas sociais se constroem nas diversas relagdes em que ha o encontro entre
pessoas, entre comunidades nas quais participam, e nos diversos grupos sociais ¢ “t€ém como
objetivo repassar conhecimentos, valores, posi¢des e posturas diante da vida, garantir direitos
sociais, propor e/ou executar transformagdes na estrutura social, pensar, refletir, etc.”
(OLIVEIRA et al., 2014b, p. 33).

Sendo assim, entendemos que as pessoas “ndo escapam da educagdo”, elas se educam
por meio de continuas interacdes e vivéncias, presentes em varios locais (BRANDAO, 1982).

Portanto,

N&o ha uma forma unica nem um tnico modelo de educac¢do; a escola ndo é
o unico lugar onde ela acontece e talvez nem seja o melhor; o ensino escolar
ndo ¢ a sua unica pratica e o professor profissional ndo € o seu unico
praticante. [...] Em mundos diversos a educacdo existe diferente: em
pequenas sociedades tribais de povos cacadores, agricultores camponeses,
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em paises desenvolvidos e industrializados; em mundos sociais sem classes,
de classes, com este ou aquele tipo de conflito entre suas classes. Existe em
cada povo, ou entre povos que se encontram. Existe entre povos que
submetem e dominam outros povos, usando a educagdo como recurso a mais
de sua dominagdo. Da familia a comunidade, a educagao existe difusa em
todos os mundos sociais, sem classes de alunos, sem livros e sem professores
especialistas. (BRANDAO, 1982, p. 9).

Compreendemos que nas relagdes sociais das quais participamos nos construimos
constantemente, transformando o mundo. Aprendemos e reaprendemos num processo
continuo de conhecimento, influenciando a nds e aos que estdo ao nosso redor. Observamos,
entdo, que as pessoas se formam em todas as experiéncias de que participam em diferentes
contextos ao longo da vida e que se educam na coletividade. Ao estar inserido dentro de uma
pratica social, além de educar-se, a mesma podera desencadear processos educativos. Desse
modo compreende-se que “‘eu me construo enquanto pessoa no convivio com outras pessoas;
e, cada um ao fazé-lo, contribui para a construcdo de ‘um’ nods em que todos estdo
implicados”. (OLIVEIRA et al., 2014b).

Assim sendo, as praticas sociais favorecem a formacdo para a vida, devido aos
processos educativos resultantes da convivéncia social ali presentes; surge entdo um, conjunto
de aprendizagens que se ddo, a partir da convivéncia nos mais variados ambientes, dentro e
fora da escola, em que héa convivéncia e comunhdo entre as pessoas (JOLY; JOLY, 2011).

Nesses momentos, homens, mulheres, jovens e criangas encontram-se ¢ reencontram-
se todos no mesmo mundo comum e, da coincidéncia das intengdes que objetivam, durante a
comunicagdo, pelo didlogo poderdo participar ativamente, criando e recriando criticamente
seu mundo (FREIRE, 2017a). Homens ¢ mulheres, mediatizados ambos cada um com sua
realidade, pela comunicag¢do poderdo pensar, criar e refletir juntos, ndo sendo um pensar para
estes nem a estes imposto, ndo havendo, portanto, a superposicdo dos homens aos homens,

mas mantendo relacdes fundamentadas no dialogo.

Didlogo ¢ o encontro dos homens, mediatizados pelo mundo, para
pronuncid-lo, ndo se esgotando, portanto, na relagdo eu-tu, nesse encontro
em que homens ¢ mulheres refletem e agem sobre o mundo, o dialogo torna-
se uma exigéncia existencial, pois o didlogo se impde como caminho pelo
qual os homens ganham significagdo enquanto homens. (FREIRE, 2017a, p.
109).

Porque ¢ encontro de homens que pronunciam o mundo, ndo deve ser doacdo do
pronunciar de uns ou outros (FREIRE, 2017a, p. 110), pois ndo ha ignorantes absolutos, nem

sabios: ha homens que em comunhdo, buscam saber mais (FREIRE, 2017a, p. 112), de
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maneira colaborativa e participativa, reconhecendo-se como seres humanos no encontro com
o0 outro, portanto os saberes e experiéncias trazidos pelos alunos.
Essas relagdes dialogicas, em que os seres humanos se educam e se libertam, sé sdo

possiveis, quando fundadas na humildade, no respeito e na amorosidade.

Se ndo amo o mundo, se ndo amo a vida, se ndo amo os homens, ndo ¢
possivel o didlogo. Como posso dialogar, se alieno a ignorancia, isto €, se a
vejo sempre no outro, nunca em mim? Como posso dialogar, se me sinto
participante de um gueto de homens puros, donos da verdade e do saber,
para quem todos os que estdo fora sdo ‘essa gente’, ou sdo ‘nativos
inferiores’? (FREIRE, 2017a, p. 111).

Presume-se que somente as praticas sociais pautadas no respeito, na amorosidade e na
humildade promovam processos educativos humanizadores. Mas nem todas as praticas sociais
apresentam essas caracteristicas, de modo que homens e mulheres em busca de sua constru¢ao
como sujeito, podem fazer parte de praticas sociais que conduzam a processos educativos

humanizadores e desumanizadores.

2.2 Humanizac¢ao e Desumanizacao

Antes de conversarmos sobre humanizagdo e desumanizagdo, consideramos relevante
discorrer um pouco sobre a razdo para a existéncia da educagdo relacionando-a com a nossa
existéncia no mundo, apresentada por Freire (2018).

Para o autor, “ndo ha educag@o sem a presenga dos seres humanos” (FREIRE, 2018, p.
25) e “ao criarmos em nos, seres humanos, homens e mulheres a necessidade e a possibilidade
de sermos educados, estamos tocando em algo que podemos chamar de a natureza do ser

humano”. Freire (2018, p. 25) explica que:

Natureza, ndo entendida como alguma coisa que simplesmente existe € nao
como uma coisa que existe independentemente da Historia, a priori da
Historia, mas ao contrario, como uma criagdo dentro da Histoéria. Quer dizer,
como seres historicos estamos permanentemente engajados na criagdo e na
recriagdo de nossa propria natureza.

Compreende-se que “na realidade, ndo somos; nos estamos nos tornando, vindo a ser”.
“Este processo de ser e ndo ser, o processo de tornar-se, de vir a ser, explica nossa presenga na
Histéria e no mundo” (FREIRE, 2018, p. 25). Isso explica que, como seres humanos, seres

historicos, ndés somos seres inconclusos. Nos somos seres inacabados.
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A inconclusio, repito, faz parte da natureza do fenémeno vital. Inconclusos
somos nods, mulheres e homens, mas inconclusos sdo também as
jabuticabeiras que enchem, na safra; o meu quintal de passaros cantadores;
inconclusos sdo estes passaros como inconcluso ¢ Eico, meu pastor alemdo,
que me ‘sauda’ contente no comego das manhas. (FREIRE, 2017a, p. 54).

Ainda sobre essa relacdo, a existéncia da educagdo com nossa existéncia no mundo,
Freire (2017a), destaca que esse inacabamento ¢ proprio da experiéncia vital, onde ha vida, ha
o inacabamento; porém, somente entre mulheres ¢ homens o inacabamento se tornou
consciente. Os animais, no seu ambiente, “aprendem” a sobreviver, ao contrario, dos seres
humanos, que criaram condi¢des de sobrevivéncia no mundo.

O suporte € o espaco, a que o animal se prende “afetivamente” tanto quanto para
resistir; ¢ 0 espago necessario para seu crescimento ¢ que delimita seu dominio. E o espago
em que treinado, adestrado, “aprende” a sobreviver, a cagar, a atacar, a defender-se num
tempo de dependéncia dos adultos imensamente menor do que ¢ necessario ao ser humano
para as mesmas coisas.

E sobre nds, os Homens:

No momento em que os seres humanos, intervindo no suporte, foram criando
o mundo, inventando a linguagem com que passaram a dar nome as coisas
que faziam agdo sobre o mundo, na medida em que se foram habilitando a
inteligir o mundo e criaram por consequéncia a necessaria comunicabilidade
[...] Quer dizer, ja ndo foi possivel existir sem assumir o direito e o dever de
optar, de decidir, de lutar, de fazer politica. (FREIRE, 2017a, p. 51).

O educador finaliza a explicacdo da razdo para a existéncia da educacao:

E o fato de sermos inconclusos e de termos a consciéncia desta
incompletude. A educacdo se encontra a si mesma neste ponto. Por causa
disto falamos de educagdo entre nés e falamos de treinamento de animais
[...] Assim a educagdo é absolutamente necessaria, dada natureza dos seres
humanos, como seres inconclusos e conscientes disto, mas precisamente
porque os seres humanos sdo seres historicos a educagdo ¢ também um
evento historico. (FREIRE, 2018, p. 26).

Isto nos faz compreender que como seres humanos, cientes dessa incompletude
estamos sempre em busca de um aperfeigoamento e através de nossa convivéncia vamos nos
constituindo como seres humanos.

Conscientes de sua incompletude, homens e mulheres iniciam um "movimento de
busca que se dirige ao ser mais, a humanizacdo dos homens” (FREIRE, 2017b, p. 104). Essa

busca do ser mais, ndo pode realizar-se no isolamento, no individualismo, mas so6 sera efetiva
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na comunhdo, na solidariedade, sendo impossivel dar-se nas relagdes antagOnicas entre

opressores e oprimidos.

E na inconclusdo do ser, que se sabe como tal que se funda a educagdo como
processo permanente. Mulheres ¢ homens se tornaram educaveis na medida
em que se reconheceram inacabados. Nao foi a educacdo que fez mulheres e
homens educéveis, mas a consciéncia de sua inconclusdo é que gerou a
educabilidade. E também na inconclusdo de que nos tornamos conscientes e
que nos inserta no movimento permanente de procura que se alicer¢a a
esperanca. (FREIRE, 2017b, p. 57).

Observamos que, nesse percurso de sua humanizagdo, o individuo concomitantemente
alcanca o ser mais. Mas para melhor entendimento desse conceito, muito citado pelo educador
Paulo Freire, consideramos importante tecer algumas de suas falas, porém partindo, de seu
oposto que € o ser menos, também apresentado pelo educador ¢ para isso reiteraremos
algumas falas ja apresentadas aqui.

Entendemos entdo, neste estudo, que o ser menos ¢ resultado da invisibilidade a que
ficam expostas determinadas pessoas. Quando, a essas pessoas, lhes sdo negados os direitos
basicos, quando elas sdo oprimidas a partir de atos de violéncia, quando suas falas sdo
ignoradas, instaura-se a vocagao do ser menos. Podemos, por outro lado, perceber que o ser
mais ocorre quando se permite que o individuo se manifeste, que lhe seja concedido o direito
de falar, de expor seu pensamento, quando os seus direitos sdo respeitados. Frisamos entdo
que, acdes opostas a essas, como opressao, violéncia, fisica, verbal e, ou psicoldgica, torna-se
ser menos. No caso deste estudo, o que se busca ¢ explicitar algumas situacdes em que o
conhecimento musical possa ser ampliado e ofertado a todos que assim o desejarem. O direito
ao conhecimento da musica e, consequentemente da cultura, faz parte de um conjunto de
acdes que levam ao ser mais.

Logo, o ser mais ¢é atingido quando, como educadora musical, oferego condigdes para
que o aluno atue como sujeito na sua aprendizagem, ndo focando somente nos aspectos
técnicos dos instrumentos; quando promovo o respeito pela preferéncia de um género musical
apresentado pelo aluno e, por fim, quando uso um repertorio proprio de sua cultura. Com
essas acdes, este ser humaniza-se, exercendo sua vocac¢do ontologica. Oprimindo,
desconsiderando suas experiéncias musicais e impondo outro repertorio, prevalece o ser
menos, desumaniza-se.

Ao iniciar uma luta auténtica contra a opressao, ja se esta lutando pela busca do ser
mais, inaugura-se, entdo, o didlogo. Como ja dito anteriormente, “o didlogo ¢ uma exigéncia

existencial”.
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A existéncia, porque humana, ndo pode ser muda, silenciosa, nem tampouco
pode nutrir-se de falsas palavras, mas de palavras verdadeiras, com que os
homens transformam o mundo. Existir, humanamente, ¢ pronunciar o
mundo, ¢ modificd-lo. O mundo pronunciado, por sua vez, se volta
problematizado aos sujeitos pronunciantes, a exigir dele no pronunciar.
(FREIRE, 2017b, p. 108).

Transpondo essa reflexdo para o presente estudo, compreendemos que a todo instante,
durante os circulos de amizade, cada aluno pode experimentar e pdr em pratica o seu direito
de pronunciar-se, seja tocando um trecho a ser executado somente por um grupo, e, em
seguida o outro grupo pronuncia seu dialogo musical. Em conjunto poderdo elaborar um novo
“pronunciamento musical”, experimentando na pratica uma agdo que contribui tanto para sua
formag@o musical como humana.

Desta maneira, pelo didlogo, homens e mulheres reconhecem-se no outro e a si
mesmo, comprometidos na colaboragdo, na construcdo do mundo comum. Ao dizer a sua
palavra, este assumira conscientemente a fung¢@o de sujeito de sua historia, em colaboragdo
com os demais. Nessa comunhdo, ndo havera consciéncias vazias, mas sim o “encontro de
dois mundos, que identificam-se, um através do outro” (FIORI, 1986, p. 5). Por isto “os
homens ndo se humanizam, sendo humanizando o mundo” (FREIRE, 2017b, p. 28), e, nesse
encontro, os individuos “admiram” um mesmo mundo; afastam-se dele ¢ com ecle coincidem,;
nele pdem-se e opdem-se (FREIRE, 2017b).

Varios alunos encontram-se numa aula de flauta transversal, sio mundos diferentes,
sdo conhecimentos diversificados, mas que podem promover inimeras (re)construcdes de
pensamentos, diante de um repertorio proprio de sua nacionalidade. Todavia, a discussdo em
coletividade sobre um repertorio e as possibilidades de experiéncias e conhecimentos
possibilitados, podem favorecer a humanizacdo de todos os individuos.

Para Freire (2018, p. 18), a consciéncia ¢ essa misteriosa e contraditoria capacidade
que tem o homem de distanciar-se das coisas para fazé-las presentes, imediatamente
presentes. E um comportar-se do homem frente ao meio que o envolve, transformando-o em

mundo humano. Sobre isto, reforga que:

A consciéncia é consciéncia do mundo: o mundo e a consciéncia juntos,
como consciéncia do mundo - numa mesma histéria. Em outros termos:
objetivar o mundo ¢é historicizé-lo. Entdo, o mundo da consciéncia ndo ¢
criagdo, mas sim, elaboracdo humana. Esse mundo ndo se constitui na
contemplacdo, mas no trabalho. Na objetivagdo transparece, pois, a
responsabilidade historica do sujeito: ao reproduzi-la criticamente, o0 homem
se reconhece como sujeito que elabora o mundo; nele, no mundo, efetua-se a
necessaria mediagdo do autorreconhecimento que o responsabiliza e o
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conscientiza como autor responsavel de sua propria histéria. O mundo
conscientiza-se como projeto humano: o homem faz-se livre. O que
pareceria ser apenas visdo €, efetivamente, ‘provocagdo’; o espetaculo, em
verdade, é compromisso. Se o mundo ¢ o mundo das consciéncias
intersubjetivadas, sua elaboragdo forcosamente ha de ser colaboragdo.
(FREIRE, 2018, p. 23).

Reiterando as palavras de Freire (2018), ao pronunciar sua palavra, ao objetivar seu
mundo nas relagdes dialdgicas, este individuo faz homem, assume a vocag@o ontoldgica do
ser, humaniza-se, deixando de ser considerado como objeto, como quase coisa, que nao tem
finalidade, desumanizando-o. Desumaniza-se ao ter sua “vocacdo negada na injustica, na
exploragdo, na violéncia dos opressores, instaurando outra vocag¢do- a do ser menos”
(FREIRE, 2018, p. 40).

Num ambito musical, exemplos de desumanizagdo podem ser encontrados quando um
aluno ¢ considerado melhor que outro por algum motivo, seja este por facilidade de
aprendizagem, por ter uma sonoridade melhor que o colega, entre outros, e passa ser excluido
do grupo. Desumaniza quando se impde e obriga o aluno a aceitar um repertério que nao faz
parte de sua vivéncia musical, desvalorizando sua identidade cultural. Desumaniza quando um
aluno ¢ impedido de opinar, de dar sugestdes na realizagdo de uma atividade.

Mas ao planejar atividades em que os alunos externem pensamentos, percebam agdes
de opressio e imposicdo, poderdo “objetivar o mundo, sendo capazes de atuar

conscientemente sobre a realidade objetivada”:

[...] Ao se separarem do mundo, que objetivam, ao separarem sua atividade
de si mesmos, ao terem o ponto de decisdo de sua atividade, em suas
relagdes com o mundo e com os outros, os homens ultrapassam as
‘situagdes-limite’, que ndo devem ser tomadas como se fossem barreiras
insuperaveis, mas como fronteira entre o ser e o ser mais. (FREIRE, 2018, p.
125).

Essa tomada de consciéncia ¢ caracterizada por Freire (2016a, p. 16) em dois

“estagios™:

[...] a consciéncia ingénua € a consciéncia humana no grau mais elementar
de seu desenvolvimento, quando ainda esta imersa na natureza e percebe os
fendmenos, mas ndo sabe colocar-se a distancia deles para julga-los. Este
estado da consciéncia pode ser chamado ‘natural’, na medida em que a
passagem da consciéncia ingénua para a consciéncia critica se da por um
processo de humanizacdo. Por outro lado, a consciéncia critica € o
conhecimento ou percepcdo que consegue desocultar certas razdes que
explicam a maneira como os homens e as mulheres a sua ‘vocagdo
ontologica’ e histérica de humanizar-se. Ela se fundamenta na criatividade e
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estimula a reflexdo e a agdo verdadeiras dos seres humanos sobre a
realidade, promovendo a sua transformagao criadora.

Quando os oprimidos descobrem o opressor, e, juntos, engajam-se numa luta
organizada por sua libertagdo, comecam a crer em si mesmos, superando o regime opressor,
surge a conscientizagdo, e, por conseguinte, a prdxis. O autor ensina que, “a conscientizacao ¢
a tomada de consciéncia que aprofunda, ¢ o desenvolvimento critico da tomada de
consciéncia. Portanto, a conscientiza¢do implica agdo ¢ a tomada de consciéncia, ndo”
(FREIRE, 2016a, p. 15). Ele continua explicando que “a conscientizacdo ¢ engajamento
historico, ¢ implica que os homens assumam o papel de sujeitos que fazem e refazem o
mundo”

“A praxis é ‘agdo + reflex@0’; é a acdo dos homens sobre 0 mundo para transforma-lo”
(FREIRE, 2017b, p. 52). Quanto mais conscientizados somos, buscando as transformagdes no
mundo, denunciando as estruturas desumanizadoras, maior serd a superacdo da contradi¢do
opressor-oprimidos, mais anunciadores e denunciadores nos tornamos.

Quando se tem a intengdo de exercer uma educagdo como pratica de liberdade, ou,
educacdo humanizadora, ¢ fundamental que as acdes sejam pautadas na colaboragdo, unido
organizacgdo, cultura a servigo da libertagdo dos seres humanos, pelo didlogo, pela fé, pela
humildade e pelo amor, pois acredita-se que a educagdo aqui tem a funcdo de conscientizar
sobre 0 modo como se percebe o mundo, como se educa e ¢ educado nas relagdes com as
pessoas, com 0s grupos, € com o mundo.

Para que seja humanizadora, ndo pode reduzir ao sistema padrao pré-estabelecido, pois
conforme Fiori (1986) o homem que permanece prisioneiro de formas estaticas, “hominiza
ndo se humaniza”.

Diante desses esclarecimentos, compreendemos a importancia de atividades que
objetivam a valorizagdo do repertorio brasileiro, que promovam a libertagdo, a transformacgao
radical do sujeito, tornando-se “ser mais”, pensando numa educagdo musical feita a partir do
aluno e com o aluno. Esse tipo de agdo, em primeiro lugar, valoriza cada um dos sujeitos
porque justamente traz para a aula um repertorio musical que faz parte do cotidiano deles. Por
outro lado, ndo nos limitamos a apenas ouvir e valorizar o conhecimento que o aluno ja traz
consigo, mas ampliamos a escuta para musicas brasileiras, nacionais, regionais ou locais. Sdo
essas agdes que podem promover o empoderamento, a libertagdo e uma possivel
transformacdo do sujeito, oferecendo elementos que possibilitem a ele sair do ser menos para

0 ser mais.
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2.3 Repertorio brasileiro: em busca de uma identidade

Como ja descrito anteriormente, este estudo busca refletir sobre os possiveis processos
educativos usando exclusivamente um repertorio brasileiro, que muitas vezes ¢ deixado de
lado em detrimento do uso do repertorio americano devido a facilidade de encontra-lo em
varios niveis de execu¢@o técnica. Para melhor compreender essa predominancia, faz-se
necessario tecer alguns “esclarecimentos” relacionados a colonizagdo do Brasil.

Quando os colonizadores se propuseram a explorar as terras “desconhecidas” da
América Latina e outras zonas da América, afirmavam que era uma regido ndo europeia que
se encontrava vazia ou praticamente desabitada de gente, ndo possuia uma populacao fixa e as
poucas que ali habitavam desconheciam quaisquer direitos de propriedade privada, e, por fim
havia um vazio de criatividades intelectuais e de valores espirituais, descritos pelos europeus
(BLAUT, 1993 apud MALDONADO-TORRES, 2010). Com esse discurso, povos indigenas e
negros foram mortos, torturados, expropriados de suas terras, obrigados a praticarem outras
atividades, pois eram considerados inferiores. A modernidade, passa a ser considerada, como
uma acao redentora para esses locais, desprovidos de desenvolvimento econdmico, cultural e
educacional.

Concomitantemente com a “modernidade” acontecia o colonialismo que se refere
estritamente a uma estrutura de dominacao/exploragdo na qual o controle da autoridade
politica, dos recursos de produgdo e do trabalho de uma populagcdo determinada domina outra
de diferente identidade. Além da dominagdo politica e econdmica, ocorreu um padrio de
exploracdo que envolvia uma articulagdo entre raca e capitalismo denominado de
colonialidade do Poder (QUIJANO, 2010) que interliga a formagdo racial, o controle do
trabalho, o Estado ¢ a produgdo de conhecimento. Esse surgimento foi ocorrendo durante a
classificagdo de raga para diferenciar conquistados e conquistadores. E, também, ha a
colonialidade do Ser, que se refere ao processo pelo qual o senso comum e a tradi¢do sdo
marcados por dindmicas de poder de carater preferencial: discriminam pessoas € tomam por
alvo determinadas comunidades, torna-se mecanismo de exclusdo. Ndo ha “modernidade”
sem colonialidade.

Essa “apropriacdo” tinha como objetivo impor novas identidades, advindas dos centros
hegemdnicos localizados nas zonas situadas ao Atlantico (Europa), identificado como
eurocentrismo. No decurso da evolugdo, a Europa se configura como o centro, todas as

relagcdes sociais, o modo de conhecimento, o conjunto de ordem econOmica serdo
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eurocéntricos, e as demais identidades societais da colonialidade-indios, negros, mestigos,
amarelos, as geoculturas do colonialismo (Africa, América, Oriente, Asia), sdo periferias.
Esclarecemos que o eurocentrismo pode ndo ser exclusivamente a perspectiva dos
europeus, mas toda concepcdo de humanidade segundo a qual uma populagdo do mundo se
diferencia em inferior e superior, irracional e racional, primitivo e civilizado, tradicionais e

modernos. Assim, Oliveira et al. (2014a, p. 114) esclarecem que:

[...] a modernidade é pensada como um fendmeno exclusivamente europeu,
o qual se desenvolve desde a Idade Média e, posteriormente, se difunde em
todo o mundo. [...] a Europa ¢ tida como centro do sistema-mundo por portar
caracteristicas excepcionais que lhe permitiram superar, por meio da
racionalidade, as demais culturas existentes. Diversos povos e culturas foram
e ainda sdo pensados e classificados sob essa Otica que aponta uma dada
cultura como civilizada-em geral a eurocéntrica - em detrimento das demais,
que sdo tidas como ‘primitivas’ e ‘atrasadas’.

Percebemos que o projeto da modernidade pretendia além de obter riquezas, impor aos
territorios invadidos um novo modo de vida, invalidando os costumes, a educacgdo, e o0 modo
dos colonizados.

Continuando nesta discussao, outro “esclarecimento” relevante € a percepcao de ver-se
como latino-americano. Em conformidade com Araujo-Oliveira (2014, p. 96) o “termo
América Latina ¢ usado frequentemente para designar um espago geografico, uma regido
linguistica, um projeto politico e identidades culturais”. A autora também destaca que “a
expressdo América Latina apareceu em 1856 durante a época de Napoledo III, definindo-a
como uma prolongagdo do ocidente e ap6s o final da Segunda Guerra Mundial”.

Desde entdo “América Latina” virou sindnimo de subdesenvolvimento, pobreza e se
descola completamente do contexto em que o termo foi criado. Ainda, o termo sugere que ha
uma América que ¢ latina, perante outra que ndo ¢ latina, ou seja, nossa regido ¢ definida por
oposicdo a uma outra que ndo o ¢; ambos os termos da oposi¢do provém do colonialismo
eurocentrado. (ARAUJO-OLIVEIRA, 2014, p. 97).

Essa ideologia eurocéntrica, tem um poder que pode interferir em locais publicos ¢
privados, tendo como consequéncia uma forte influéncia nas relagdes de trabalho, nas
econdmicas, nas de género, na producdo e no controle do conhecimento, educagéo e cultura.
O mundo ocidental, ou europeu, sera concebido como moderno, avangado e desenvolvido,
com um status de superioridade; e os demais serdo as periferias. Clasen (apud DUSSEL,

1993) escreve como o “conceito” de Modernidade ¢ usado inadvertidamente passando a ser
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considerado como o “mito da Modernidade” ocultando o processo de dominagdo e

justificando os atos de violéncia exercidos sobre outras culturas.

Sendo a cultura europeia mais desenvolvida, quer dizer, uma civilizacao
superior as outras culturas (premissa maior de todos os argumentos: ‘o
eurocentrismo)’. O fato de as outras culturas sairem de sua propria barbarie
ou subdesenvolvimento pelo processo civilizador constitui, como conclusio,
um progresso, um desenvolvimento, um bem para elas mesmas. E entdo um
processo emancipador. Além disso, este caminho modernizador obviamente
ja € percorrido pela cultura mais desenvolvida. A dominacdo que a Europa
exerce sobre as outras culturas ¢ uma agdo pedagdgica ou uma violéncia
necessaria (guerra justa) e ¢ justificada por ser uma obra civilizadora ou
modernizadora; também estdo justificados eventuais sofrimentos que possam
padecer os membros de outras culturas, ja que sdo custos necessarios do
processo civilizador, e pagamento de uma ‘imaturidade culpavel’. O
conquistador ou o europeu, ndo s6 € inocente, mas meritério quando exerce
tal agdo pedagogica ou violéncia necessaria. As vitimas conquistadas sdo
‘culpadas’ de sua propria conquista, da violéncia que se exerce sobre elas, de
sua vitimagdo, ja que podiam e deviam ter ‘saido’ da barbarie
voluntariamente sem obrigar ou exigir o uso da for¢a por parte dos
conquistadores ou vitimarios; € por isso que os referidos povos
subdesenvolvidos se tornam duplamente culpados e irracionais quando se
rebelam contra esta acdo emancipadora-conquistadora. (DUSSEL, 1993, p.
75).

Transpondo esta situacdo para o estudo, 0 mesmo ocorre na escolha do repertério
americano, tendo-o como modelo a seguir, repudiando a identidade de um povo, de uma
nagdo, que representa, entre outros significados, o reconhecimento de sua cultura, modo de
vida, lingua, costumes, entre outras especificidades inerentes ao seu grupo.

Cruvinel (2004) escreve que, com a criacdo dos conservatorios musicais no século
XIX, os valores culturais europeus eram tidos como o modelo a ser seguido e, por
consequéncia, a musica europeia constituia o repertdrio a ser executado por todos os musicos.
Observe que ha uma outra musica que deve ser cultuada por aqueles que desejam ser
reconhecidos desde alguns séculos atras, persistindo até os dias atuais, sendo o objetivo de
grande parte dos musicos integrantes de renomadas orquestras tocar pe¢as solos com grandes
dificuldades técnicas, espelhando-se sempre num musico internacional. O padrio - referéncia
e modelo - que tem direcionado a educagdo musical nas escolas brasileiras (especializadas ou
ndo) tem sido o da musica erudita europeia (PENNA, 2008, p. 32), desconsiderando por
completo toda a vivéncia e cultura musical de um povo.

Esse mundo ocidental ou europeu, apresentado acima, ¢ denominado por Dussel
(1993) como totalidade, um sistema que tende a totalizar-se, autocentrar-se, e tentar perpetuar

sua estrutura. Poe-se a si mesmo como a forma certa de ser, assumindo-se como centro do
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mundo, dominando-o, criando desigualdades, violéncia, injusticas, gerando a negagdo do ser.
Na periferia (figura 1) estd o Outro latino-americano, com sua identidade negada, sua
diversidade de género, ragas, culturas, geracdes de saberes, de capacidades fisicas ou
cognitivas t€m sido invisibilizadas no sistema vigente. S3o as ditas minorias distintas, e

“diferentes”.

Figura 1 - O centro e a periferia

Sudoeste Africa

Asiatico Negra

Mundo
Sl \ ’ India

América

China Europa / EUA Latina

\,/’

Fonte: elaborada pela autora a partir de Araujo-Oliveira (2014).

Olhando para a figura acima, entendemos que Europa e os EUA s3o os modelos de
referéncia para o ensino de musica, e que os demais paises devem sempre se reportar a eles.
Somos o Outro, somos o repertério excluido e pouco presente na escolha do material
oferecido para as aulas de flauta transversal, ndo somos vistos pelo Outro, somos
desumanizados.

Assim, a experiéncia europeia do descobrimento se reveste, portanto na forma de

negacdo do Outro, encoberto em sua alteridade.

O Outro’, pode ser constituido por uma comunidade de oprimidos (as), que
experimenta a exclusdo imposta com violéncia, ¢ desqualificado, tirando sua
humanidade, ndo podendo exercer seus direitos e ter uma vida digna, de
acordo com sua visio de mundo (ARAUJO-OLIVEIRA, 2014, p. 79).

3 . . . . . s .

A palavra Outro em letra maiuscula estara se referindo neste trabalho, como aquela individuo da sociedade,
o pobre, o indigena, o negro e todos as demais pessoas, as culturas, grupo e ou comunidade que por algum
motivo sdo consideradas inferiores aos demais.
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Esse ser humano, que no processo de modernizagdo ¢ considerado o Outro, também

constitui um MUNDO.

Este ambito que o ser humano constroi, experimenta, conhece, ama, onde
cultiva (produz), cria instrumentos nos quais ele vive, se denomina mundo.
Mundo, entdo, é aquele lugar onde o ser humano habita; aquela porgao de
espago-territorio tempo que ele tem re-corrido, re-conhecido ¢ onde tem
criado e estabelecido sua cultura. (ARAUJO-OLIVEIRA, 2014, p. 71)

A autora ainda destaca:

O mundo ¢é aquele horizonte dentro do qual cada pessoa vive e a partir do
qual tudo recebe o seu significado. Na acéo intersubjetiva vamos herdando e
re-criando sentidos e significados e desse mundo é que compreendemos,
explicamos as coisas, 0s acontecimentos, as relagdes, os sentimentos, 0s
costumes, as tradi¢des, os rituais, a maneira de nos vestir, de pintarmos o
corpo, de nos alimentar, de nos organizar (ARAUJO-OLIVEIRA, 2014, p.
74)

Isto nos revela que cada pais identificado na figura anterior ¢ um “mundo”, que atribui
um significado para cada acdo que realiza. Portanto, no grupo de alunos da aula de flauta
transversal hd varios mundos, e através das relacdes dialdgicas, reconhecendo-se no outro,
respeitando suas diferengas, que poderdo (re)formar-se em novos sujeitos.

Cada aluno, ¢ um mundo e, por meio de suas relagdes, adquire conhecimentos que sdo
(re)formulados constantemente, dando significados para cada agdo praticada dentro de sua
comunidade ou grupo. Ao desconsiderar toda sua experiéncia musical, propondo na
elaboracdo das atividades o uso somente de um repertorio, estarei negando e desconsiderando
esse ser, encobrindo o Outro, desconsiderando toda sua experiéncia social e cultural.

Objetivando a compreensdo sobre a dominago de culturas e a hierarquia estabelecida
entre elas, Santos e Meneses (2010) enfatizam a necessidade de um didlogo e de um resgate
de outras formas de saberes, propondo um pensamento pos-abissal (explicaremos logo adiante
este conceito) para diminuir essa superioridade cultural, em parceria com a ecologia de
saberes. Os autores afirmam, que toda experiéncia social produz e reproduz conhecimento e

ao fazé-lo, pressupoe uma ou varias epistemologias, portanto:

Epistemologia ¢ toda nogo ou ideia, refletida ou ndo, sobre as condigdes do
que conta como conhecimento valido. E por via do conhecimento valido que
uma dada experiéncia se torna intencional e inteligivel. Nao ha pois
conhecimento sem praticas e sem atores sociais. E como umas e outros nao
existem sendo no interior de relagdes sociais, diferentes tipos de relacdes



35

sociais podem dar origem a diferentes epistemologias. No seu sentido mais
amplo, as relagdes sociais sdo sempre culturais (intra-culturais e inter-
culturais) e politicas (representam distribui¢des desiguais de poder. Assim
sendo qualquer conhecimento valido é sempre contextual, tanto em termos
de diferenca cultural como em termos de diferenca politica. (SANTOS;
MENEZES, 2010, p. 15).

Para a dominagdo de um conhecimento sobre o outro, 0s mesmos apresentam o termo
Epistemologias do Sul e o definem, diante da visdo de que o mundo ¢ variado e diversificado
em relag@o a culturas e saberes, mas que no decorrer da histéria da modernidade se sobrepos
uma forma de conhecimento pautada no modelo epistemologico de uma ciéncia moderna
desconsiderando outros saberes. Esse sufocamento dos demais saberes e culturas acarretaram

0 que se chamou de epistemicidio.

Designamos a diversidade epistemolégica do mundo como por
epistemologias do Sul. O Sul aqui ¢ concebido metaforicamente como um
campo de desafios epistémicos que procuram reparar os danos e impactos
causados pelo capitalismo na sua relagdo colonial com o mundo. Esta
concepgdo do Sul sobrepde-se em parte com o Sul geografico, o conjunto de
paises e regides do mundo que foram submetidos ao colonialismo europeu e
que, com exce¢do da Australia e da nova Zelandia ndo atingiram niveis de
desenvolvimento econdémico, semelhantes ao do Norte global Europa e
América do Norte. (SANTOS; MENESES, 2010, p. 19).

As epistemologias do Sul sdo o conjunto de intervengdes epistemologicas que
denunciam essa supressdo de saberes dominados ha séculos, denunciando um sistema que
sustentou essa hierarquizacdo moderna, desenvolvendo a exclusdo e o ocultamento de povos e
culturas ao longo do tempo da histéria que foram dominados pelo capitalismo e pelo
colonialismo. Podemos reiterar o repertorio brasileiro como um exemplo de conhecimento e
cultura que vem sendo dominado por outro, tendo-o como o modelo a ser seguido.

Santos (2010) declara que o pensamento moderno ocidental ¢ um pensamento abissal,
ou seja, € aquele pensamento que ¢ excludente em sua hegemonia e acaba por suprimir e

opor-se a outras versdes epistemoldgicas:

O pensamento moderno ocidental ¢ um pensamento abissal. Consiste num
sistema de distingdes visiveis e invisiveis, sendo que as invisiveis
fundamentam as visiveis. As distingdes invisiveis sdo estabelecidas através
de linhas radicais que dividem a realidade social em dois universos distintos:
o universo ‘deste lado da linha’ e o universo ‘do outro lado da linha’. A
divisdo ¢ tal que o ‘outro lado da linha’ desaparece enquanto realidade,
torna-se inexistente, ¢ ¢ mesmo produzido como inexistente. Inexisténcia
significa ndo existir sob qualquer forma de ser relevante ou compreensivel.
Tudo aquilo que é produzido como inexistente ¢ excluido de forma radical
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porque permanece exterior ao proprio universo que a propria concepgio e
aceite de inclusdo considerada como sendo o Outro. (SANTOS, 2010, p. 31).

Devido as circunstancias e a caracterizagao do pensamento abissal como sufocador das
epistemologias gerais, surge a necessidade de um pensamento pos-abissal, este tem como
premissa a ideia da diversidade epistemoldgica do mundo, o reconhecimento da existéncia da
pluralidade de formas de conhecimento além do conhecimento cientifico (SANTOS, 2010).

Considerando a concep¢do da pluralidade de conhecimentos heterogéneos e a
diversidade epistemologica do mundo, o pensamento pds abissal apresenta a ecologia de
saberes, sendo uma contra-epistemologia. Ecologia de saberes consiste na ideia de que o
conhecimento ¢ interconhecimento, ou seja, visa a aprender outros conhecimentos sem
esquecer dos proprios. Cada saber existe dentro de uma diversidade de saberes, e ndo se
compreende um saber sozinho sem se referir aos outros saberes (Copresenga).

A epistemologia do Sul vem a ser uma alternativa para a denuncia do pensamento
abissal que se constitui perante uma hegemonia que sufoca outros conhecimentos baseados
em um modelo epistémico da ciéncia moderna, e o pensamento abissal, por sua vez, baseia-se
nas linhas imaginarias que dividem o mundo em linhas imaginarias (Norte e Sul), os que estdo
do lado de 14 e os do lado de c4, abafando os que estdo do outro lado.

Assim sendo, com a ajuda do conhecimento desses autores, compreendemos a
necessidade de oferecer praticas educativas que permitam o contato com o repertorio
brasileiro, e, nesse contexto, usar materiais em que o instrumento- a flauta transversal apareca,
favorecendo a ampliagdo do universo musical, em especifico a musica brasileira.

Acreditamos na importancia de praticas musicais, baseadas na “Ecologia de saberes”,
nas quais ha oportunidade de aprender sobre a musica do outro, mas ndo se esquecendo da
musica da qual faz parte sua identidade, interagindo conhecimentos e vivéncias musicais.

Em sintese, tendo em vista processos historicos de desumanizagdo que tanto marcaram
a América Latina, elaborando uma analogia na qual o Outro é o repertério brasileiro,
consideramos fundamental, ter uma pratica educacional que ndo apenas denuncie o uso
constante de um ensino com base no referencial norte-americano de musica, mas que
proporcione praticas que promovam o dialogo, a reflexdo, a tomada de decisdes, o falar, o
ouvir, o respeitar, o criticar, o criar, trazendo em seu bojo processos humanizadores, usando

um material brasileiro.
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2.4 Ensino coletivo de musica

Neste topico procuramos redigir algumas informacdes referentes ao ensino coletivo de
instrumento musical, destacando, que o objetivo ndo ¢ fazer uma explanacdo detalhada sobre
tal ensino, mas trazer ao leitor uma breve explica¢do relacionada a sistematizacdo dessa
metodologia, considerando que o campo de estudo desta pesquisa ocorre na aula de ensino
coletivo de flauta transversal.

Neste estudo faremos uso do termo “ensino coletivo de musica” e ndo “ensino coletivo
de instrumentos musicais”, visto que, o primeiro podera oferecer inumeras contribuigdes para
uma pratica humanizadora, contribui¢cdes que ndo estdo presentes apenas no ensino coletivo
de um ou mais instrumentos especificos, mas que se estendem ao ensino coletivo da musica,
que pode estar presente na educagdo basica, momento em que ndo necessariamente se ensina
um instrumento, em projetos com ensino de instrumentos ou de canto, ou no ensino coletivo
de bandas, orquestras, dentre outros grupos. Pela escolha da expressdo ensino “de musica” e
ndo “de instrumentos musicais”, subentende-se que o ensino de musica tem uma amplitude
muito maior do que o ensino de instrumento. Diante disso, a escolha da palavra “coletivo” se
justifica perante o entendimento de que o ensino em grupo s6 farda sentido se os
conhecimentos forem construidos em coletividade negando a crenca de que somente o
professor ¢ quem ensina.

Montandon (2004, p. 47) afirma que “a aula de instrumento que coloca varios alunos
juntos (muitas vezes para economizar tempo), com um tocando determinado repertorio padrao
enquanto os outros escutam ndo ¢ “ensino em grupo” ou “aprendizagem em grupo”, mas aulas
individuais dadas em grupo. Neste pensamento compreendemos que a palavra “coletivo” deve
ser empregada no sentido de que na coletividade as pessoas aprendem umas com as outras,
assim como Freire (2017b) vem dizendo: “ja agora ninguém educa ninguém, como tampouco
ninguém se educa a si mesmo: os homens se educam em comunhdo, mediatizados pelo
mundo” (FREIRE, 2017b, p. 96).

Consideramos pertinente abordar outro conceito utilizado na educacdo que auxilia na
compreensao deste estudo e que estd em consonancia com o termo “ensino coletivo”. Sendo
assim entendemos o ensino coletivo como uma comunidade. Branddo (2003, p. 113) define

comunidade aprendente como:

Toda equipe de trabalho de vocagdo pedagogica, mesmo quando composta
pelo eixo professor-alunos, constitui-se como uma comunidade aprendente
em que, mutuamente, todas e todos os participantes possuem algo a ensinar e
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algo a aprender, e em que todo o conhecimento trazido ‘de fora’ dialoga e se
integra nesse saber-partilha de senso comum.

O autor segue na sua fala:

Todo grupo humano que se reine em algum tempo e lugar com proposito de
estabelecer uma interacdo fundada na troca de simbolos, de sentimentos, de
sentidos e de significados dirigidos a uma busca solidaria de algum tipo de
saber, através da qual todos se ensinam e aprendem mutuamente, constitui
uma comunidade aprendente. A sala de aula pode ser um de seus exemplos.
(BRANDAO, 2003, p. 113, grifos do autor).

E neste sentido que compreendemos o ensino coletivo de musica, que sendo coletivo ¢
um lugar de partilha, de trocas e experiéncias com o outro, onde em coletividade se ensina,
aprende e dialoga. Nessa comunidade, cada individuo traz suas particularidades que sdo
fundamentais para a constituicdo do grupo, no qual cada um contribui para sua (re) constru¢ao
como ser. Portanto, falamos de um ensino onde todos participam ativamente, aprendem,
ensinam, em coletividade contrapondo ao individualizado.

Continuando neste breve relato, ha indicios de que o ensino coletivo de instrumento
musical se sistematizou na Europa, seguindo posteriormente para os Estados Unidos, onde, de
acordo com Oliveira apud Cruvinel (2003, p. 20) nas primeiras décadas do século XX ja se
tem noticias de aulas coletivas de diversos instrumentos.

No ano de 1843, Felix Mendelssohn, inaugurou o Conservatério de Leipzig, na
Alemanha, cuja instituicdo propagou a nova metodologia de ensino de instrumentos em
grupo. Enquanto isso nos Estados Unidos, ap6s a Guerra Civil, surge uma efervescéncia
cultural, recebendo influéncia da cultura europeia que se expandiu, seguindo por turnés tendo
como participacdo a formacao de bandas e orquestras suprindo a demanda de musica popular
e de danga. Neste mesmo periodo outros dois conservatorios sdo inaugurados: The Boston
Conservatory ¢ o The New England Conservatory,

Cruvinel (2003) relata o declinio das pedagogias de ensino coletivo nos Estados
Unidos ocorrido no final do século XIX, marcado por dois fatores que contribuiram para tal
situacdo, que seriam: a objecdo de muitos professores e administradores em relagdo ao ensino
coletivo e o aparecimento de cursos de musica em nivel superior, que objetivava a extrema
especializac¢do do intérprete através do ensino individual.

No Brasil, a experiéncia com o ensino coletivo de instrumentos musicais teve inicio a
partir das primeiras bandas de escravos, no periodo colonial, posteriormente surgiram as

bandas oficiais, as fanfarras, os grupos de choro e samba. Porém, aprendia-se (e ainda se
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aprende) com a pratica, sem uma preocupagdo de sistematizacdo pedagogica” (CRUVINEL,
2003). Ainda no Brasil, podemos notar que a sistematiza¢ao do ensino coletivo deu-se com o
Canto Orfednico no periodo do presidente Getllio Vargas. O projeto pedagogico foi
idealizado pelo compositor Heitor Villa-Lobos, a convite do interventor federal do Rio de
Janeiro, Jodo Alberto. O projeto deu sequéncia quando a convite de Anisio Teixeira, entdo
Secretario de Educacdo do Distrito Federal, Villa-Lobos assume a dire¢cio do SEMA
(Superintendéncia de Educagdo Musical e Artistica), promovendo grandes apresentagdes
publicas.

Mas foi a partir da década de 50, com algumas iniciativas no campo do ensino coletivo
instrumental, que tal ensino comegou a ser mais usado, atingindo seu auge na atualidade.
Segundo relatos de Cruvinel (2003) as experiéncias se iniciaram com o professor José Coelho
de Almeida, que realizava seus experimentos através da formacdo de bandas de musica nas
fabricas no interior paulista. O mesmo professor, na funcdo de diretor do entdo conhecido
Conservatorio Estadual Dr. Carlos de Campos, na cidade de Tatui, implantou um projeto de
iniciacdo e aprendizado musical coletivo através de instrumentos de corda, contando com o
auxilio dos professores Pedro Cameron e José Antdnio Pereira.

Outro evento marcante que cooperou para a sistematizagdo do ensino coletivo no
Brasil, foi quando, nos anos 70, Alberto Jaffé¢ e Daisy de Luca iniciaram os primeiros
experimentos de ensino coletivo em cordas. A convite do SESI - Servigo Social da Industria,
no ano de 1975, o casal implantou o projeto de ensino coletivo de cordas, em Fortaleza- CE.
Ambos realizaram outros trabalhos, como a implantagdo de um projeto de ensino coletivo de
cordas por todo o Brasil, a convite do MEC - Ministério da Educacdo e Cultura, através da
FUNARTE - Fundagdo Nacional de Arte. Implantaram esse mesmo projeto em Brasilia,
denominado Projeto Espiral, considerado o primeiro projeto com o mesmo objetivo de ensino.
Jaffé e Daisy se mudam para Sao Paulo no ano de 1979 dando continuidade a esse projeto por
quatro anos, mas agora a convite do SESC - Servigo Social do Comércio.

Cruvinel (2003) escreve sobre a importancia dos trabalhos realizados por Jaffé e
Daisy, considerando-os como o alicerce para o inicio do ensino coletivo de instrumento no

Brasil:

[...] o trabalho de Alberto e Daisy Jaffé foi, sem divida, o mais importante
para a histéria dos métodos coletivos em cordas no Brasil, pois além de eles
serem oS pioneiros, contribuiram, ainda, para a formacio da maioria de
profissionais de cordas existentes no pais (OLIVEIRA, 1998 apud
CRUVINEL, 2003, p. 45).
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Gragas ao empenho desses professores, o ensino coletivo de musica tem sido uma
ferramenta, possibilitando um maior acesso de alunos ao ensino musical, e ganhando mais
espaco nos encontros e seminarios pelo pais, tornando-se um campo de pesquisa e reflexdes.
Em seu estudo Cruvinel (2003) escreve que “o ensino coletivo ¢ uma das alternativas de
democratizagdo ¢ um meio de transformar a realidade dos educandos e consequentemente, a

sociedade”. A educadora ainda escreve:

[...] € preciso minimizar a ‘exclusdo musical’, oferecendo a toda populagido o
acesso também a este estilo musical, desmistificando a ideia de que musica
classica € para alguns ‘privilegiados’. Sabemos que poucos escolheram a
profissdo de musico, e menos ainda optardo por tocar em uma orquestra -
mas a educagdo musical escolar refletird na qualidade da musica que sera
escolhida para ouvir, compor, tocar, cantar, divulgar, produzir, vender,
comprar etc. Por isso deve ser garantido o acesso a todos os estilos e
linguagens musicais - desde os vinculados as origens culturais, passando
pela musica veiculada na midia - a fim de que seja elevado o nivel de
produciio e o senso critico da populagdo. (KRUGER; HENTSCHKE apud
CRUVINEL, 2003, p. 43).

Finalizando, Cruvinel (2004) também enumera como beneficio do ensino coletivo os

seguintes aspectos:

[...] a teoria musical aplicada ¢ associada a pratica instrumental facilitando o
aprendizado do aluno; ha um processo de interagdo entre os alunos,
socializando-os e desenvolvendo o senso critico e o desenvolvimento da
percepcdo e dos elementos técnicos musicais para iniciagdo musical
(CRUVINEL, 2004, p. 1).

Em vista dos beneficios apresentados acima, o ensino coletivo também auxilia no
desenvolvimento de habilidades fisicas, mentais, intelectuais e emocionais dignas de
consideragdo e estudo, favorece os sentidos de socializagdo, responsabilidade e solidariedade,
voltando-se para questdes que colaboram para a boa formacao do ser humano (que € social e
vive em grupos).

O ensino coletivo ganhou importancia, apropriando-se com novas formas de
organizacdo e dinadmicas em diferentes projetos sociais e comunitdrios que vém sendo
implantados no Brasil desde a década de 90. Isso sem dizer algumas palavras sobre as bandas
musicais que se espalharam pelo estado de Sdo Paulo no século passado, como exemplo o
trabalho de formacdo de bandas de Joel Barbosa; o ensino coletivo de violdo da Profa.
Cristina Tourinho; além de algumas orquestras comunitarias como a da Universidade Federal

de Sao Carlos (UFSCAR), a Escola do Auditorio; os Nucleos Estaduais de Orquestras Juvenis
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e Infantis da Bahia (NEOJIBA), dentre outros projetos sociais que utilizam como ferramenta
o ensino coletivo de instrumentos musicais.

Atualmente, temos o Projeto Guri, mantido pela Secretaria de Educagdo e Cultura do
Estado de Sao Paulo, cujo objetivo é oferecer musica para jovens e adolescentes no contra
turno escolar, oferecendo diversos cursos de instrumentos musicais, contribuindo tanto para a

formag@o musical quanto social do aluno.

2.5 Educac¢ao musical humanizadora no ensino coletivo de flauta transversal

Observando o que nos trouxe a este estudo, consideramos de suma importancia
discorrer brevemente sobre uma educacdo musical humanizadora.

Freire (2017a, p. 13) “adverte-nos para a necessidade de assumirmos uma postura
vigilante contra todas as praticas de desumanizacdo”. Reiteramos, que segundo Freire (2017a)
a “humanizacdo e desumanizacdo sdo possibilidades dos homens seres inconclusos e
conscientes de sua inconclusdo”, porém somente a “humanizacgdo ¢ a vocacao do ser mais.” O
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individuo humaniza-se quando “pronuncia sua palavra” “em comunicag¢do e colaboracao”
com os demais e juntos “humanizam-se”, construindo o mundo humano sendo sujeito de sua
historia.

A educacdo musical devera ser pautada em agdes que contribuam tanto para a
construcdo do sujeito quanto para a formagao musical. Dussel (1977) incentiva a promogao de
relagdes que visem a alteridade para que o processo de humanizacdo se torne possivel.
Alteridade ¢ quando consideramos o Outro essencial em nossas a¢des € para nossa existéncia.
Neste contexto, se eu aceito e considero o Outro, estabeleceremos uma convivéncia
humanizadora pautada no didlogo, no pronunciar da palavra, na criticidade, na amorosidade,
tornando-nos, assim, sujeitos conscientes. De acordo com Fiori (2017, p. 20) “as consciéncias
se constituem em intersubjetividade”, ou seja, o ser consciente reconhece-se no Outro. Ainda
enfatiza que “a intersubjetividade, em que as consciéncias se enfrentam, dialetizam-se,
promovem-se, ¢ a tessitura ultima do processo historico de humanizag¢ao” (FIORI, 2017, p.
20).

Koellreutter (apud BRITO, 2011) orienta para que a énfase na educagdo musical seja
colocada no humano, defendendo que o ensino de musica seja realizado num ambiente em
que o ser humano seja compreendido na sua totalidade, com suas diferentes formas de

resolver problemas e estilos de aprendizagens.



42

Neste sentido, Gainza (2002, p. 19) vem afirmar “a musica como um bem cultural e
como uma linguagem de comunicagdo ndo verbal, constitui um aporte valioso e incontestavel
para o desenvolvimento da vida do homem”, e continua dizendo que “os alunos devem ser
motivados para assumir um maior protagonismo em seu proprio crescimento musical e
humano”.

Para pensar uma educagdo musical com uma perspectiva humanizadora, ndo ¢ possivel
ater-se como educador(a) nas questdes técnicas do instrumento, nos conceitos de teoria
musical, esquecendo-se do ser humano que esta ali e que pode ir transformando-se
continuamente a medida que sejam propostas praticas que equilibrem os conceitos musicais e
questdes de formagao humana.

Penna, Barros e Mello (2012) explicam sobre o equilibrio que o educador(a) deve ter
em duas func¢des que definem como “fungdes essencialistas as que agrupam os conhecimentos
propriamente musicais, enfatizando o dominio técnico-profissionalizante da linguagem e do
fazer artistico”, e as “funcdes contextualistas, que articulam as acdes voltadas para a formacao
global dos alunos, enfocando aspectos psicologicos ou sociais” (PENNA; BARROS;
MELLO, 2012, p. 66).

Kater (2004, p. 46) também auxilia nessa discussdo, afirmando que a educagdo
musical “tem como tarefa o desenvolvimento da musicalidade e da formacdo musical quanto

o aprimoramento do cidadao pela musica”.

Musica e educagdo sdo, como sabemos, produtos da constru¢do humana, de
cuja conjugacdo pode resultar uma ferramenta original de formagdo, capaz
de promover tanto processos de conhecimento quanto de autoconhecimento.
Nesse sentido, entre as fungdes da educagdo musical teriamos a de favorecer
modalidades de compreensdo e consciéncia de dimensdes superiores de si e
do mundo, de aspectos muitas vezes pouco acessiveis no cotidiano,
estimulando uma visdo mais auténtica e criativa da realidade. (KATER,
2004, p. 44).

Compreendemos que o ensino de musica deve ter como base o dialogo entre educador
e educando, anulando a verticalizagdo do ensino segundo a qual o educador ¢ quem ensina,
sendo o Unico sujeito ativo do processo educativo, mas que ambos possam aprender juntos,
pois a “busca do ser mais, ndo se realiza no isolamento, mas na comunhio, na solidariedade”
(FREIRE, 2017b, p. 105) e na colaboragdo mutua. Assim a educagd@o musical humanizadora
dever ser “uma educagdo que tenda, essencialmente, ao questionamento critico do sistema e
ndo a sua reprodugdo, que tenda ao despertar e ao desenvolvimento da criatividade e ndo a

adaptacdo e a assimilacao” (BRITO, 2011, p. 36).



43

Portanto, o objetivo de uma educacdo musical humanizadora ¢ transformar a relagdo
entre o ensino de musica, a producdo de conhecimento e as relagdes sociais, de modo que os
educandos sejam incentivados a uma acdo e um raciocinio critico conectando a sua realidade,
o seu contexto social, politico e cultural com o mundo. Assim, questionando e desafiando-os,
professor e aluno poderdo construir uma terceira visdo de mundo e de musica, educando-se

em pessoas mais sensiveis, musicais e humanas.
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CAPITULO 3 - TRABALHANDO EM BUSCA DA DESCOLONIZACAO
3.1 Contexto da pesquisa: o Projeto Guri

O Projeto Guri ¢ um programa sociocultural brasileiro que oferece, nos periodos de
contraturno escolar, algumas modalidades de cursos como, iniciagdo musical, luteria, canto
coral, tecnologia em musica, instrumentos de cordas dedilhadas, cordas friccionadas, sopros,
teclados e percussdo, para criangas e adolescentes entre 6 e 18 anos.

Criado e mantido majoritariamente pelo governo do Estado de Sao Paulo, possui
parcerias com a Fundacdo Centro de Atendimento Socioeducativo ao Adolescente (Fundagdo
CASA), prefeituras, pessoas fisicas e empresas. Ele ¢ mantido por duas organizagdes sociais,
a Associacdo Amigos do Projeto Guri (AAPG) e a Santa Marcelina; mas o projeto em que foi
realizado este trabalho, esta ligado a primeira associacao.

Sua missd@o visa a promover, com exceléncia, a educacdo musical e a pratica coletiva
da musica, tendo em vista o desenvolvimento humano de gera¢des em formacao, objetivando
ser uma organizacdo de referéncia na concepcao, implantagdo e gestdo de politicas publicas
de cultura e educacdo na area da musica, tendo como valores a exceléncia, a criatividade, a
responsabilidade, a diversidade, a cooperagdo e a equidade com cada aluno.

Atualmente o Projeto Guri estd presente em 280 municipios no Estado de Sao Paulo,
atendendo cerca de 50 mil alunos por ano, com 337 polos de ensino, sendo que, deste total, 58
sdo os polos da Fundacdo CASA, todos administrados pela AAPG Amigo. Desde seu inicio,
em 1995, o Projeto, com 24 anos de existéncia, ja atendeu cerca de 770 mil jovens na Grande

Sdo Paulo, interior e litoral.

3.1.1 Organograma Institucional

Atualmente, o Projeto Guri, administrado pela Associagdo Amigos do Projeto Guri, ¢

constituido por quatro nicleos diretivos:
e Diretoria Administrativo-Financeira (DAF): agrupa departamentos responsaveis por
todos os assuntos financeiros, aquisicdo de materiais, recrutamentos de pessoas e

demais recursos para o funcionamento do Projeto.

* O nome Fundagido CASA (Fundacdo Centro de Atendimento Socioeducativo ao Adolescente) foi dado a antiga
FEBEM (Fundagdo Estadual do Bem-Estar do Menor). A alteragdo do nome da instituicdo foi outorgado pela
Lei 12.469/2006.
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Superintendéncia de Desenvolvimento Social (SUDS): tem como meta maior criar
oportunidades de acesso e permanéncia a todos os candidatos que queiram ingressar
no Projeto Guri, firmando parcerias, aliangas, e fomentando a qualifica¢do do trabalho
dos empregados. Toda e qualquer ocorréncia em sala de aula ¢ informada aos
responsaveis pela supervisdo de desenvolvimento social do polo, que tém o papel de
acompanhar os casos de alunos que apresentem algum tipo de problema que dificulte
sua participacdo: alunos com deficiéncia (fisica ou intelectual), com dificuldades de
comportamento e ou aprendizagem, provenientes de familias que passam por
dificuldades financeiras, entre outras questdes que possam surgir. Todos esses casos
sdo primeiramente identificados no Polo pelo educador ou pelo coordenador (a) e,
quando for o caso, sdo encaminhados a Diretoria do Desenvolvimento Social.

Superintendéncia Educacional (Artistica e Pedagogica): A SEDUC ¢ a diretoria
responsavel pelas duas frentes educacionais (nucleo educacional), que s3o a Artistica e
a Pedagogica. A frente artistica coordena as atividades musicais desenvolvidas no
Projeto Guri, e tem como objetivo fomentar a formacdo de grupos musicais e
promover exceléncia artistica na apresentagdo e execucdo musical destes grupos. A
frente pedagogica tem como fungdo conduzir, acompanhar e orientar os processos
pedagogico-musicais e assistir aos educadores em todas as questdes concernentes a
pratica educativa. Sob a responsabilidade da SEDUC estdo os educadores musicais
que atuam em todos os cursos do Projeto Guri. Conforme ja apresentado
anteriormente, os cursos oferecidos estdo divididos nos seguintes naipes: cordas
dedilhadas (bandolim, violdo, viola caipira, cavaquinho, contrabaixo elétrico,
guitarra), cordas friccionadas (rabeca, violino, viola, violoncelo e contrabaixo),
percussdo e bateria, iniciagdo musical, coral, sopros madeiras (clarinete, flauta
transversal, saxofone alto e tenor), sopros metais (eufonio - bombardino, trombone,
trompa, trompete e tuba), e por fim, os teclados (acordeom, piano e teclado), e cada
um desses naipes de instrumentos possui o seu proprio Supervisor Educacional. Este
Supervisor Educacional tem a fun¢do de oferecer um amparo técnico (fornecendo
materiais, auxiliando no apoio pedagégico e solucionando duvidas que possam surgir)
aos educadores que estdo sob sua supervisdo, sempre que necessario, promovendo a
integracdo entre os demais polos através de capacitagdes e trocas de conhecimentos e

informacoes.
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e Diretoria Executiva (DIREX): compreende nucleos de assessoria Juridica,
comunicacdo, mobilizagdo de recursos, controladoria, eventos, projetos especiais e

observatorio.

3.1.2 Organizagdo das Regionais

Com o objetivo de buscar uma solugdo mais rapida para as demandas que surgiam nos
polos, em 2008 foram criadas as Regionais, que sdo unidades descentralizadas de atendimento
administrativo, social e educativo-musical. Elas tém por objetivo geral fortalecer o Projeto
Guri nas diferentes regides do Estado e tornar seu funcionamento mais agil e simples. Cada
Regional ¢ gerida por uma Coordenagdo Regional que possui um corpo técnico formado por
supervisores educacionais, divididos por naipes: sopros, canto coral, cordas dedilhadas,
percussao e cordas friccionadas, que atuam junto aos educadores musicais dando um suporte
pedagogico; ha os supervisores de desenvolvimento social voltados primordialmente a
garantia dos direitos de alunos e seus familiares ¢ ao desenvolvimento integral, por fim, ha o
supervisor operacional e o assistente regional, que garantem e viabilizam meios necessarios
para o cumprimento das atividades administrativas.

Com isso, pretendeu-se melhorar a comunicag@o inter-processos, equilibrar os centros
de decisdo, racionalizar os fluxos de informag@o, otimizar atividades, melhorar a relacdo custo
x beneficio e criar e testar novas formas de trabalho pedagogico.

Atualmente ha as seguintes Regionais: Aragatuba, Itapeva, Jundiai, Marilia, Ribeirdo
Preto, Presidente Prudente, Sdo Carlos, Sdo Jos¢ do Rio Preto, Sdo José dos Campos,
Sorocaba e Sao Paulo, e cada uma dessas Regionais ¢ responsavel por gerir os Polos do

Projeto presentes nas cidades localizadas em sua proximidade.

3.1.3 Constitui¢cdao dos Polos

Os locais onde sdo oferecidas as aulas de musica do Projeto Guri s@o organizados em
unidades denominadas “Polos”, fixados em localidades com realidades bastante diversas,
incluindo as unidades da Fundagdo CASA, ¢ sua distribui¢do proporciona o acesso a musica a
alunos oriundos de diversos contextos socioculturais.

Os Polos sdo constituidos em parcerias com prefeituras, entidades e empresas
patrocinadoras, possibilitando a manuten¢do e¢ ampliagdo dos polos existentes e ainda a

abertura de novos polos. Essas parcerias sdo fundamentais pois garantem a infraestrutura
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necessaria para a realizagdo das atividades: espaco fisico, transporte, lanche, telefone, etc,
além de auxiliar despesas como camisetas, eventos, etc.

Cada polo apresenta uma configuracdo heterogénea, ¢ em alguns casos, estdo
localizados em espagos compartilhados, juntamente com oficinas culturais, bibliotecas
municipais, projetos diversos e entidades. Nesses casos, a grade horaria ¢ moldada de acordo
com a disponibilidade do espaco, integrando perfeitamente todas as atividades oferecidas a
populagao.

Para uma melhor implantagdo e funcionamento de cada polo, observa-se os seguintes
critérios:

e Demanda de alunos na regido e seus interesses culturais/musicais;

Infraestrutura local (nimero de salas e propriedades acusticas/conforto térmico ¢
outros, acessibilidade para pessoas com deficiéncia);

e Acesso ao polo;

Outros;
Ap0s realizar uma pesquisa sobre os interesses culturais e musicais, seleciona-se 0s
cursos que serdo oferecidos neste novo polo.

Outra caracteristica na constituicdo dos polos, é que junto a maioria das Regionais,
estdo instalados também os Polos Regionais, ou seja, em cada Regional além de sua parte
administrativa, ha um polo em funcionamento, oferecendo cursos para a populagdo daquela
cidade.

Para todo curso oferecido ha uma quantidade de alunos estabelecida, e também a idade
minima para se inscrever nos cursos. Todos os cursos sdo oferecidos em dois dias da semana,
com duracdo de uma hora (exceto as aulas de teoria musical, que ocorrem apenas uma vez por
semana).

Na diregdo dos polos hd um(a) coordenador(a) (subordinado a sede Regional) que ¢ a
pessoa responsavel pela sua geréncia e organizagdo, que lida diretamente das questdes
administrativas até a conducdo de profissionais atuantes, alunos e familias de alunos, entre
outras atividades. Esse cargo representa, perante os alunos e educadores, o esteio
organizacional dessa pequena comunidade. Em linhas gerais, pode-se comparar o cargo de
Coordenador ao de Diretor de Escola Regular, o qual exerce uma fungdo de lideranca ¢ de

autoridade perante os corpos docente e discente.
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3.2 O Projeto Guri - Polo Regional Ribeiriao Preto/SP

Como mencionado anteriormente, o campo no qual concretizamos esse estudo € o
Projeto Guri - Polo Regional Ribeirdo Preto, cidade localizada no interior do Estado de Sao
Paulo. O Projeto Guri teve inicio na cidade no ano de 2009, atendendo cerca de 400 criangas ¢
adolescentes oferece os seguintes cursos: Iniciagdo musical, Canto coral, Fundamentos da
musica, Cordas friccionadas (violino, viola, violoncelo, contrabaixo), Madeiras (flauta
transversal, clarinete, saxofone alto e tenor), Metais (trompete, trombone, tuba, eufénio),
violdo, baixo elétrico, teclado e percussao.

O Projeto funciona no prédio Centro Cultural Palace, ao lado do Theatro D. Pedro II,
bem no centro comercial da cidade. E um prédio que durante as décadas de 20 e 50, funcionou
como um famoso hotel. Possui a parte térrea ¢ mais trés andares com varias salas, todas
pintadas na cor branca (devido ser um prédio histérico ndo ¢ permitido anexar cartazes nas
paredes), as janelas sdo de madeira e dentro das salas hd alguns materiais como lousa, uma
mesa, cadeiras verdes e os instrumentos musicais. Na parte térrea ha um pequeno auditério
com uma decoracdo usando cadeira estilo retrd, de madeira com assentos € encostos na cor
verde escuro (figuras 2 e 3), onde sdo realizadas pequenas apresentagdes. No primeiro e
segundo andar ha varias salas onde ocorrem os cursos oferecidos pelo Projeto e ainda no
primeiro andar ha area social com algumas cadeiras onde os pais podem esperar pelos filhos,
os alunos também ficam nessa area esperando pelo inicio das aulas. Enquanto pais e alunos
permanecem nesse ambiente, muitos conversam entre si compartilhando assuntos diversos,
alunos leem gibis, livros, jogam no celular e também dialogam entre si. No terceiro e tltimo
andar, por ser um prédio de esquina, hd um grande espago no formato de letra “L”. Todo esse
espaco ¢ constituido pela sala dos arcos, que ¢ assim denominada pois parte da estrutura do
telhado ¢é elaborada por arcos de madeira toda envernizada. Parte desse “L,” ou dessa sala, é
utilizado para aulas de trompete e sua outra metade ¢ um grande espaco destinado para
exposicoes de obras de arte (figura 5). Por fim, ha outra sala (figura 4), onde sdo realizadas as

apresentacoes de encerramento de semestre dos alunos que frequentam o Projeto.
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Figura 2 - Centro Cultural Palace

Fonte: produgdo da propria autora

Figura 3 - Centro Cultural Palace
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Figura 4 - Auditorio
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Fonte: produgdo da propria autora

Figura 5 - Parte externa do auditorio
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Observamos que Projeto estabelece uma organizagdo administrativa e educacional, a
fim de oferecer um amparo aos seus colaboradores, em especifico aos educadores musicais,
auxiliando na atuacdo desse profissional junto aos seus alunos. O Projeto busca articular um
equilibrio entre as “funcdes essencialistas e contextualistas”, de acordo com Penna, Barros e
Mello (2012), as “funcdes essencialistas referem-se aos conhecimentos musicais, e as
contextualistas priorizam a formacao global do individuo, enfocando aspectos psicolégicos ou
sociais”, conforme ja citamos anteriormente.

Ao oferecer aos alunos a participacdo em varios projetos e a¢des ali criadas, o aluno
além de adquirir um conhecimento e uma vivéncia musical, pode exercer uma participagao
ativa na organizagdo de eventos, como, por exemplo, o “Dia da Musica”, evento que ocorre
em todos os Polos do Projeto Guri, momento em que os alunos organizam atividades
relacionadas com as artes de maneira geral, podendo eles mesmos elaborarem atividades para
trabalhar com o publico, recitando poemas, criando formacgdes de grupo e apresentando, etc.

Outra agdo social realizada pelo Projeto ¢ o “Guri Consciente”, programa que permite
a escolha e discussdo de assuntos dentro dos seguintes topicos: 1- Cidadania e direitos; 2-
Meio ambiente e sustentabilidade; 3-Satude; 4- Etica e diversidade.

Portanto, se o Projeto pende somente para um lado, haverda uma deficiéncia e este
aluno ndo sera contemplado por completo na sua educacdo, deixando de atender uma das
funcdes apresentadas por Penna, Barros e Mello (2012). Ao lidar com seres programados
para, mas para aprender, para ensinar, para conhecer, para intervir (FREIRE, 2017b), € que se
faz necessario entender a importancia de praticas educativas como um exercicio constante em

favor do atendimento completo deste aluno.

3.3 Perfis dos alunos participantes

As turmas do Projeto Guri s@o identificadas por turma A (alunos iniciantes que ndo
possuem nenhum conhecimento de musica), B (sdo também alunos iniciantes, porém que ja
estdo no polo ha mais de um ano e ja conseguem executar notas da regido média do
instrumento) e C (s@o os alunos avangados que j4 tocam musicas de bandas americanas),
destacamos que no presente estudo iremos trabalhar somente com as turmas A e B. A turma A
¢ composta por 5 alunos, trés desses alunos comecaram a frequentar o curso no primeiro
semestre de 2019. Passaremos a apresentar uma breve descricdo dos alunos colaboradores
desse estudo. Destacamos que os nomes citados abaixo sdo nomes ficticios escolhidos pelos

alunos; as informagdes referente as experiéncias musicais foram dadas pelos colaboradores
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da pesquisa durante conversas informais no decorrer das aulas e os dados sobre o tempo de

participac@o no Projeto Guri foi fornecido pela coordenagdo do polo.

Turma A:

Bruna tem 10 anos, ndo teve aula de musica no ensino regular, comegou a ter
contato com a musica na igreja que frequenta e participa do Projeto ha um ano.
Ricardo tem 12 anos, relatou que teve aula de musica somente no terceiro ano
do ensino fundamental e esta no Projeto hd um ano e meio.

Paulo tem 11 anos, nunca teve contato com o ensino de musica, porém relatou
que devido o pai trabalhar como DJ, o acompanha em alguns bailes funk.
Também participa eventualmente de algumas rodas de capoeira com o pai.
Iniciou sua participa¢do no Projeto Guri no inicio de 2019.

Mario tem 17 anos, segundo informag¢des de sua mae ¢ um aluno com espectro
do autismo. Ele ja fez alguns meses de aula particular de teclado, porém, por
motivos de mudanga de cidade, precisou deixar as aulas, iniciando sua
participagdo no Projeto Guri no inicio de 2019.

Caua tem 9 anos, € ndo teve aula de musica no ensino fundamental. Ja
participou do curso de percussao no Projeto Guri de Ribeirdo Preto. Iniciou no

curso de flauta transversal no primeiro semestre do ano de 2019.

A turma B é composta por 4 alunas:

Cecilia tem 11 anos, e teve aula de musica somente no terceiro ano do ensino
fundamental, e tem uma influéncia musical por parte do pai que ¢ musico, que
a leva constantemente para assistir aos concertos da Orquestra Sinfonica de
Ribeirdo Preto. A mesma relatou que ja fez aula de violoncelo no Projeto Guri.
Além do curso de flauta transversal, participa de um coral infantil. Ela
frequenta o projeto desde o segundo semestre do ano de 2017.

Mariana tem 13 anos, teve aula de musica somente no terceiro ano do ensino
fundamental, e frequenta o projeto desde o segundo semestre de 2017. Contou
que faz aulas particulares de piano e de violdo.

Fernanda tem15 anos, relatou que devido a frequentar uma igreja evangélica
por algum tempo teve o contato com a musica. Estd no Projeto ha um ano e
meio.

Carla tem 13 anos. Seu contato com a musica advém da participacdo numa

igreja evangélica. Ja fez aulas de viola e esta no Projeto hd um ano e meio.



53

Os alunos (as), de maneira geral, sdo muito participativos (as), frequentam as aulas
regularmente e quando faltam, os pais e ou responsaveis ligam avisando sobre a auséncia
naquele dia. Os pais frequentam o polo efetivamente, participam das reunides, das
apresentacdes semestrais e sempre que possivel, ao levar ou buscar os filhos, perguntam como

esta o aprendizado dos mesmos.

3.4 “Adentrando na minha comunidade”

Ao iniciar o processo de coleta de dados e mesmo antes de comunicar aos alunos que
pretendia realizar algumas atividades com o objetivo de pesquisar ¢ aprofundar os estudos
sobre o assunto presente nesta dissertagdo, percebi a importancia de meditar um pouco mais
sobre a minha postura como pesquisadora dentro de minha propria sala-de-aula. Nesta
reflexdo desejo tecer breves consideragdes sobre o ato de pesquisar (enfatizando que ndo ¢é
objetivo deste estudo discutir sobre o que € pesquisar e ou fazer pesquisa), mas gostaria de
expressar poucas palavras sobre esta acdo.

Freire (2017a), em um de seus trabalhos, escreve que estamos fazendo pesquisa

constantemente, € portanto:

N2o ha ensino sem pesquisa e pesquisa sem ensino. Esses quefazeres se
encontram um no corpo do outro. Enquanto ensino continuo buscando,
reprocurando. Ensino porque busco, porque indaguei, porque indago e me
indago. Pesquiso para constatar, constatando, intervenho, intervindo educo e
me educo. (FREIRE, 2017a, p. 30).

Assim como Freire (2017b), Barthes (apud BRANDAO, 2003, p.71) também teceu
algumas palavras sobre pesquisar, dizendo que “h4 uma idade em que se ensina o que se sabe;
mas vem em seguida outra, em que se ensina o que ndo se sabe; isso chama pesquisar”. E
continua, “[...] quando descobrimos que ndo sabemos ainda, ou que ndo sabemos bastante
para ensinar, entdo se pesquisa, se investiga. O professor ‘faz a sua pesquisa’, € eu espero que
bem antes de ingressar em algum curso de pos-graduagdo”.

Diante desse pensamento, atentei-me que durante minha pratica ja realizava pesquisa,
mas agora era preciso ter um olhar muito mais atento, mais alerta e cuidadoso pois “os
processos educativos dialdgicos que se ddo nesta pratica ndo sdo um simples trocar de ideias:
sd0 um encontro entre seres humanos, um ato de criagdo” (OLIVEIRA et al., 2014a, p. 129).

Ao realizar um estudo em conjunto com os meus alunos, que agora serdo os meus

colaboradores, estando na postura de pesquisadora, constatei que eu deveria estar sempre a
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“disposic¢ao para” experienciar o processo de pesquisa e atuacdo em sua completude, e ndo ter
b

receio de conhecer, conhecer-ser, (re)construir novos pensamentos e reflexdes.

O(a) pesquisador(a) ndo ¢ externo(a) ao fendomeno estudado, pois sua
motivagdo para conhecer e seu interesse partem de engajamento ao objeto de
estudo. Esses interesses movem aqueles(as) que, com seu trabalho, procuram
interferir na realidade e, nela, buscam ampliar compreensdes acerca de
processos humanos. (OLIVEIRA et al., 2014a, p. 119).

Minha postura ndo sera apenas “agregar-me” aos alunos, mas fazer uma comunhdo
criadora que a liberdade leva, na qual conhecimentos sao colocados ao grupo, e respeitados de
maneira que todos possam ampliar os conhecimentos que ali serdo expostos. Exercendo,
assim, uma postura que propicie o didlogo e que compreenda que os saberes apresentados sdo
elaborados advindos das relagdes que cada aluno estabelece no meio em que vive, sendo
apenas saberes diferentes, e ndo inferiores.

Procurando estabelecer uma convivéncia harmoniosa, considerando o Outro como ser
fundamental para as relagdes ali presentes, abrindo-se para a alteridade, no viver, pensar,
sentir, mantendo o didlogo, mesmo que haja pontos de vista divergentes.

Apo6s estas reflexdes eu preparei os documentos Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE)’ e o Termo de Assentimento Livre e Esclarecido (TALE)®, que
solicitavam a autorizag@o aos pais e a participagdo dos alunos na pesquisa. No horario de cada
aula, eu esperei que todos os alunos chegassem, ¢ se organizassem em sala-de-aula para
iniciar a explicacdo sobre a pesquisa. Expliquei que estava fazendo um curso de Pos-
Graduacdo na Universidade Federal de Sdo Carlos e que gostaria de pesquisar sobre o uso de
repertorio de musicas brasileiras, realizando algumas atividades, mas que ndo eram obrigados
a participar, e em seguida, li para os alunos o que estava escrito em cada documento entregue
a eles. Solicitei que trouxessem assinado somente os alunos que iriam participar. Na aula
seguinte, os alunos ja trouxeram os documentos assinados e logo dei continuidade na
elaboracdo e realizacdo das atividades propostas.

Deste modo, compreendi que, para “inserir’” e conviver dentro do meu local de
trabalho como pesquisadora, seria necessario constantes reflexdes sobre os diferentes pontos
de vistas e agOes dos participantes, incentivando-os a participar, compartilhando saberes,
fundando o respeito mutuo, de modo que os colaboradores da pesquisa troquem experiéncias,

abrindo caminhos para a constru¢do de um processo que seja libertador, humanizador.

> Apéndice A.
¢ Apéndice B.
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3.5 Do repertorio proposto e os materiais utilizados

Reitero a afirmacdo de que, ao longo desses oito anos de atuacdo como educadora,
pude observar que o aluno, ao procurar um curso de musica possui alguns anseios que o
incentivam a aprender um instrumento, como tocar na banda da escola, igrejas, tocar seu
género de musica preferido, essas motivagdes cooperavam nos demais relacionamentos
sociais.

O material pedagogico oferecido pelo Projeto, em sua maioria, oferece um repertorio
de musicas de outros paises com tradi¢do no ensino de bandas, como ocorre nos EUA. Ha um
uso preponderante de musica norte-americana no projeto, em contraponto, entdo, sugerimos o
uso de musica brasileira incluindo musicas do folclore, musicas indigenas, africanas, choro
brasileiro e algumas musicas de compositores brasileiros considerados classicos ou eruditos.

Como educadora, sempre procuro selecionar um repertorio em que a flauta transversal
esteja presente na execucdo da obra, e do mesmo modo procurei manter essa atitude como um
critério na escolha do repertdrio a ser utilizado no presente estudo. Para isso foi construido um
planejamento semanal, no qual era apresentado e desenvolvido um repertério de musicas

brasileiras, seguindo o quadro a seguir:

Quadro 1 - Repertorio de musicas brasileiras

e Escravos de Jo;
Folclore e Marcha Soldado;
e (Capelinha de Meldo.

e (D Cantos da Floresta:
o Faixa 1 - XE’ RO XONDARO
o Faixa 3 - MAMO OIME NDE RORY (Onde esta sua alegria);
o Faixa5-KASUTY VYJSI KYN (Kasu toca udixim - arco de boca).

Musicas indigenas

e (D Outras Terras, outros sons:
o Faixa 15 - Yayé bobo (original);
Musicas africanas o Faixa 16 - Yayé bobo I (flautas);
o Faixa 17 - Yayé bobo 11 (vozes e percussio);
o Faixa 18 - Yayé bobo 111 (teclados).

Fonte: produgdo da prépria autora

Nem todas as musicas foram executadas em fun¢do de sua complexidade técnica, mas

todas foram vivenciadas seja por execugdo propriamente dita, ou seja, as criangas tocaram ou
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por uma audicdo com contextualizagdo, vivéncias praticas, conhecimento e reflexdo critica
sobre os intérpretes, etc.

Como educadora considerei que seria importante oferecer um ensino integrado em que
praticas de teoria, apreciacdo e execucdo estivessem presentes no dia-a-dia das criancas,
sendo entrelagadas com os conteudos que seriam trabalhados. Propomos na realizagdo das
atividades a contextualizagdo de cada musica e atividades que envolviam conceitos musicais e
pequenas discussdes na finalizagdo das atividades. Nestes moldes de aplicagdo das atividades,
contempla-se o modelo T(E)C(L)A, pois quando aplica-se uma atividade que envolve a
contextualizacdo do repertorio, estd acdo se enquadra o item (L)iteratura, onde estaremos
apresentando aos alunos conhecimentos relacionados ao contexto social, promovendo
discussdes sobre a importancia deste repertorio, como foi o processo de elaboracdo do
mesmo. Semelhante situacdo ocorre nas atividades de (A)audi¢do ou (A)preciacdo, conforme
ja explicito, mesmo que o aluno nio toque a musica, ele estara desenvolvendo uma escuta
ativa sobre o repertério, como conhecimentos sobre forma, atentando para os elementos que
se repetem, as possiveis diferencas que podem existir nos elementos que se repetem;
percebendo as diferencas entre as musicas novas que estdo sendo apresentadas a ele e as que
costumam ouvir.

Desse modo, considerei que seria necessario duas ou trés aulas para a realizacao das
atividades de acordo com o conteudo que seria abordado, usando assim um repertorio
especifico para eu observar o processo das criancas nessas atividades. Os alunos vao para o
polo duas vezes na semana, na 4* e 6*feira, portanto eu procurava usar sempre a 4*feira para
realizar as atividades relacionadas com a pesquisa, e as 6feiras eu destinava para o
cumprimento do meu planejamento de aula referente ao Projeto Guri. Quando eu constatava
que durante a semana haveria algum feriado, ou que algum evento iria ocorrer na 4*feira, eu ja
preparava as atividades destinando meia hora para a pesquisa e outra parte para o
planejamento do Projeto Guri. O quadro a seguir apresenta o periodo em que as atividades
foram realizadas, a duragdo dessas atividades, a proposta da atividade ¢ o nimero de criangas

participantes.

Quadro 2 - Breve descrigdo das atividades realizadas

Numero de aulas Alunos

Meés realizadas Proposta participantes
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Introducdo as atividades com musicas do folclore

Abril brasileiro, identificar o repertorio de escuta dos
3 aulas . - . 9 alunos
2019 alunos, realizar atividades ritmicas , executar o
repertorio sugerido.
. Realizar uma breve revisdio do conteudo
Maio . N
2019 5 aulas trabalhado em aula anterior, dando sequéncia para 9 alunos
novas atividades com musica indigena.
Realizar atividades de apreciagdo com musica
Junho indigena, identificando  quais  instrumentos
4 aulas 9 alunos
2019 aparecem, procurando perceber como desenvolve
a musica.
Aplicagdo do repertério de musica africana,
atividades envolvendo contextualizac¢do historica e
Agosto social, apreciacdo a fim de abordar o contetidos
4 aulas L . . 9 alunos
2019 musicais; e por meio de conversas realizar

pequenas  discussdes envolvendo problemas
sociais enfrentados por estd comunidade.

Fonte: produgdo da propria autora

3.6 Coleta e analise os dados

Para alcancar os objetivos aqui estabelecidos, este trabalho realizou um estudo de

natureza qualitativa, na perspectiva da pesquisa participante. As investigacdes de natureza

qualitativa, respondem a questdes da realidade que “ndo podem ser quantificado, pois trabalha

com universo de motivagdes, crencas, valores e atitudes, o que corresponde a um espaco mais

profundo das relacdes, dos processos e dos fendomenos que ndo podem ser reduzidos a

operacionaliza¢do de variaveis” (MINAYO et al., 2002).

A mesma autora, apresenta o seguinte pensamento:

Os autores que seguem tal corrente ndo se preocupam em quantificar, mas,
sim em compreender e explicar a dinAmica das relagdes sociais, que por sua
vez sdo depositarias de crengas, valores, habitos e atitudes. Trabalham com a
vivéncia, com a experiéncia, com a cotidiancidade e também com a
compreensdo das estruturas e instituigdes como resultados da agdo humana
objetivada. Ou seja, deste ponto de vista, a linguagem, as praticas e as coisa
sdo inseparaveis. (MINAYO et al., 2002, p. 24).

Minayo et al. (2002) ainda descreve que os aspectos de diferenciam o qualitativo do

quantitativo ¢ que o primeiro faz uso de estatisticas e o segundo busca a compreensdo através

do significados:

[...] A diferenga entre qualitativo-quantitativo, ¢ que enquanto cientistas
sociais que trabalham com estatisticas apreendem dos fendmenos apenas a
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regido ‘visivel, ecologica, morfologica e concreta’ a abordagem qualitativa
aprofunda-se no mundo dos significados das ac¢des e relagdes humanas, um
lado ndo perceptivel e ndo captavel em equacdes, médica e estatisticas.
(MINAYO et al., 2002, p. 22).

Frisamos que, ao abordarem naturezas diferentes, ndo significa que um ou outro ¢é
mais importante, ¢ que os dados qualitativos e quantitativos ndo se opdem; ao contrario se
complementam pois a realidade abrangida por eles interage dinamicamente, excluindo
qualquer dicotomia. (MINAYO et al., 2002).

A pesquisa qualitativa ndo tem a pretensao de uma neutralidade cientifica ao opor-se
ao modelo cientifico positivista que defende um inico modelo de pesquisa cientifica (fazendo
uso de termos matematicos para compreensdo da realidade) e principalmente a neutralidade
na ciéncia. Desta maneira a ndo neutralidade ndo reduza a qualificacdo da pesquisa.

O educador Brandao (2003) ensina que nenhuma ciéncia ¢ neutra ou “pura” em si
mesma, qualquer que seja o campo preferencial em que opere, como por exemplo na
educacdo. Para ele a ciéncia ¢ feita por pessoas que exercem suas escolhas e tem preferéncias,
de modo ndo ser possivel excluir a sua subjetividade do ato de pesquisar, exigindo assim uma
neutralidade.

O mesmo educador, aponta que na area educacional, a pesquisa de natureza
qualitativa, vai além de uma metodologia, ¢ um modo de ver e olhar o mundo, e que esta nao
chegou ao mundo da educag¢do como uma moda e nem ao caso. Logo, a pesquisa qualitativa

na educagio:

[...] emerge quando pouco a pouco se passa a dar atengdo as previsiveis e
imprevistas relagdes interpessoais vividas entre palavras e outros gestos de
criangas, de adolescentes, de jovens e de adultos percebidos como seres
humanos e polissemicamente conectivos na escola, mais do que como
regularidades socialmente objetivas destinadas a viver na escola a sua tnica
razdo de ‘estar ali’. Pessoas agora percebidas como atores de multipla
vocagdo cultural, em que o ‘ser estudante’ é uma entre outras dimensdes da
vida, da identidade e da propria aprendizagem. E quando comegam a ver e
dar importancia as devidas reciprocidades e simbolos e de significados
existentes nos ritos € mitos, crencgas, saberes ¢ modos peculiares de ser dos
grupos culturais de idades e de interesses-unidades presentes no cotidiano da
educacdo, por meio das quais as diferentes culturas na escola entrecruzam e
dialogam com a cultura da escola (BRANDAO, 2003, p. 90).

Para Bogdan e Biklen (1994, p. 16), as investigacdes de natureza qualitativa “buscam
compreender os comportamentos a partir da perspectiva dos sujeitos da investigagdo”. Assim

o pesquisador introduz-se no mundo de seus colaboradores que pretende estudar, procurando



59

conhecé-las e dar-se a conhecer por elas, iniciando um registo sistematico de tudo aquilo que
ouve e observa para enfim compreender as relagdes existentes no grupo.

Visando a compreensdo dos processos educativos decorrentes das relagdes estabelecidas
entre os alunos presentes na pratica de ensino coletivo de flauta transversal no Projeto Guri na cidade
de Ribeirdo Preto, conforme ja apresentado, este estudo foi pautado na perspectiva da pesquisa
participante.

Nesta estratégia de pesquisa, de acordo com Brandao e Streck (2006), é possivel que
todos os sujeitos e autores aprendem por meio da interacdo e cooperacdo, tendo como
resultante a construcdo de saberes pautada no didlogo. Assim, a pesquisa participante ¢é
construida pela contribuicdo dos sujeitos que partilha seus saberes com o pesquisador. Os
mesmos autores ensinam que durante esta partilha de saberes, todos os participantes
“enquanto transitam uns na direcdo dos outros, trocam conhecimentos, trocam formas de
saber e trocam valores” (BRANDAO; STRECK, 2006, p. 267).

Os conhecimentos tanto cientifico como o popular articulam-se entre si, dando origem
a um terceiro conhecimento novo e transformador, e as relagdes entre pesquisador e objeto,
transformam-se entre sujeito-sujeito, pois entende-se que “todas as pessoas e todas as culturas
sdo fontes originais de saber e que ¢ da interacdo entre os diferentes conhecimentos que uma
forma partilhdvel de compreensdo da realidade social pode ser construida através do exercicio
da pesquisa” (BRANDAO; STRECK, 2006, p. 40).

Todavia, as pesquisas cientificas na area da educacdo que buscam identificar processos
educativos, partem de vivéncias que se ddo nas relagdes cotidianas, com pessoas que tem
preferéncias diversificadas, conhecimentos variados e sdo sujeitos ativos da pesquisa.

Diante deste exposto, a metodologia de pesquisa participante veio ao encontro das
necessidades do presente estudo, em que pretendemos observar como o uso de um repertorio
brasileiro realizado em grupos de alunos do Projeto Guri-Polo Ribeirdo Preto/SP.

Sendo professora das turmas de criangas, colaboradores da pesquisa, a figura de
professora e pesquisadora se interligou e por isso foi fundamental saber diferenciar os
momentos em que eram acdes da pesquisa ¢ momentos de educadora do Projeto Guri. Percebi
de maneira profunda ainda a importancia de se ter uma postura e um olhar mais minucioso e
atento para o que os alunos demonstravam: suas gesticulagdes, suas falas, siléncios, e para os

saberes expostos. Sobre o ato de inserir-se, Minayo ef al. (2002, p. 60) escreve:

A inser¢do do pesquisador no campo estd relacionada com as diferentes
situagcdes da observacdo participante por ele desejada. Num polo, temos a
sua participagdo plena, caracterizada por um envolvimento por inteiro em
todas as dimensdes da vida do grupo ao ser estudado. Noutro, observamos
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um distanciamento total de participagdo da vida do grupo, tendo como
prioridade somente a observagao.

Mesmo ja estando inserida no meu campo de pesquisa, postura aberta ao dialogo foi
fundamental, pois este comportamento “pressupde a compreensdo de que os saberes da
populacdo sdo elaborados sobre experiéncia concreta, sobre vivéncias distintas daquelas do
profissional, sendo portanto, saberes apenas diferentes, ndo, inferiores” (OLIVEIRA et al.,
2014a, p. 123).

Houve momentos onde, os alunos compartilhavam seus momentos de lazer, suas
atividades esportivas, comidas, situa¢des escolares, etc.; ndo sendo apenas momentos de
ensino técnico relacionado ao instrumento musical. Foi preciso aproximar-se mais, tornar-me
mais proxima dos alunos, conduzindo e registrando o didlogo sobre suas impressdes acerca
das musicas apresentadas uns para os outros.

Ainda sobre as sensacdes presentes nesta agdo de inserir-se no ambiente de pesquisa:

Conviver exige reflexdo sobre os diferentes papéis que estardo postos na
relacdo com as pessoas participantes da pesquisa. Uma postura central ¢ a de
privilegiar o didlogo em todas as situagdes, evitando tomar decisdes sem
consultar os participantes. (OLIVEIRA et al., 2014a, p. 136).

[...] Ser harmonioso ndo significa ser homogéneo nem sem conflitos, pois,
muitas vezes, sdo os conflitos que motivam reflexdes, aprendizados e
mudancas de olhar. Compartilhar existéncia é abrir-se para alteridade, no
viver, pensar, sentir, projetar, ser humano. Desta forma, mesmo havendo
pontos de vista distintos e conflitos em algumas situagdes, € possivel evitar
brigas, no sentido de romper a colaboracdo. (OLIVEIRA et al., 2014a, p.
133).

Todavia, a inser¢do e a aproximacdo tornam-se momentos fundamentais de um
processo compartilhado em busca de conhecimento cientifico, e todos os envolvidos sdo
denominados por Brandao (2003) como uma comunidade aprendente em que, mutuamente,
todas e todos os participantes (alunos (as), professores (as) e demais pessoas), “possuem algo
a ensinar e algo a aprender, em que todo o conhecimento trazido ‘de fora’ dialoga e se integra
nesse saber-partilha de senso comum”.

Nao se trata, portanto de apenas agregar-se aos alunos, mas sim criar uma comunhado
criadora, onde conhecimentos sdo colocados a disposi¢do, ¢ respeitados num processo de

conscientiza¢do em que todos ampliam o conhecimento acerca daquela realidade.

[...] ndo se trata de o (a) pesquisador (a) adotar ideias, opgdes, iniciativas, ou
de concordar com tudo que as outras pessoas pensam ou fazem, assim como
a reciproca também nao ¢ verdadeira. E necessario que o pesquisador (a)
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preze pela abundincia de didlogo e de respeito, tendo em vista seus
posicionamentos politicos/sociais e também os objetivos do trabalho que esta
realizando, procurando agir de forma coerente com os mesmos. (OLIVEIRA
etal., 2014a, p. 124).

Como pesquisadora, para que a pesquisa se concretize, conforme ja escrito
anteriormente, a minha postura deve ser aberta ao dialogo, atenta as palavras pronunciadas
pelos alunos, com uma relagdo dialogica, a “disposi¢do para” celebra o encontro de sujeitos,
permitindo a construcdo (re)construir conhecimentos e (re)construir-me como pessoa,
superando a contradi¢do educador-educando; pois pesquisar processos educativos ¢ um

processo de relagdes intersubjetivas (OLIVEIRA et al., 2014a).

O (a) pesquisador (a) ndo ¢ externo (a) ao fendémeno estudado, pois sua
motivacao para conhecer e seu interesse partem de engajamento ao objeto de
estudo. Esses interesses movem aqueles (a) que, com seu trabalho, procuram
interferir na realidade e, nela, buscam ampliar compreensdes acerca de
processos humanos. (OLIVEIRA et al., 2014a, p. 119)

Para coletar os dados presenciados durante as inser¢des, usei como ferramenta o diario
de campo (D.C.), que de acordo com Lopes et al. (2002), ¢ mais do que um simples registro
de fatos ocorridos no tempo. Desta maneira, busquei redigir os diarios de campo sempre no
mesmo dia das insercdes procurando ser fiel ao relatar as experiéncias vividas, tentando
transcrever fatos e didlogos que chamavam a ateng¢@o. Nesses diarios constam momentos
descritivos, mas também foram registradas minhas reflexdes sobre o que foi observado e
vivenciado.

Lopes et al. (2002), ensina que ndo ha um receitudrio pré-definido para a confecgdo

dos diarios, mas o pesquisador deve registrar tudo o que considera relevante, e ainda destaca:

[...] o uso do diario de campo como recurso metodolégico constitui-se em
um exercicio de reflexdo e narragdo de acontecimentos e situagdes
vivenciados na pesquisa. Este movimento de compreensdo da realidade ndo
se esgota no momento de explicagdo dos dados, avanca em dire¢do ao
movimento dialético entre um olhar mais aprofundado e atento do
pesquisador. Passa pela questdo da relagdo intersubjetiva entre o pesquisador
e os sujeitos da pesquisa; culminando no processo interpretativo do
pesquisador. (LOPES et al., 2002, p. 132).

As autoras Bogdan e Biklen (1994, p. 152), auxiliam na compreensdo deste recurso

metodolégico, explicando que:

[...] As notas de campo consistem em dois tipos de materiais: o primeiro €
descritivo, em que a preocupagdo ¢ a de captar uma imagem por palavras do
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local, pessoas, agdes e conversas observadas. O outro é reflexivo- a parte que
apreende mais o ponto de vista do observador, as suas ideias e preocupagdes.

Minayo et al. (2002, p. 63) também esclarece sobre o diario de campo:

Dentro da ideia de registro de dados, destacamos o uso de didrio de campo.
Como o proprio nome ja diz, esse didrio ¢ um instrumento ao qual
recorremos em qualquer momento da rotina de trabalho que estamos
realizando. Ele, na verdade, ¢ um ‘amigo silencioso’ que ndo pode ser
subestimado quanto a sua importancia. Nele diariamente podemos colocar
nossas percepgoes, angustias, questionamentos e informagdes que ndo sdo
obtidas através da utilizagdo de outras técnicas. O diario de campo € pessoal
e intransferivel. Sobre ele o pesquisador se debruga no intuito de construir
detalhes que no seu somatorio vai congregar os diferentes momentos da
pesquisa. Demanda um uso sistematico que se estende desde o primeiro
momento o primeiro momento da ida ao campo até a fase final da
investigagdo. Quanto mais rico for em anotagdes esse diario, maior sera o
seu auxilio que oferecera a descri¢éo e analise do objeto estudado.

Apo6s a coleta iniciou-se a analise dos dados coletados e registrados no diario de
campo. Minayo (2006) propde algumas orientacdes importantes na analise de dados. No

primeiro momento € sugerido a ordenac@o dos dados:

Essa etapa inclui: (a) transcri¢do de fitas-cassete; (b) releitura do material;
(c) organizagdo dos relatos em determinada ordem, o que ja supde um inicio
de classificagdo; (d) organizacdo dos dados de observagdo, também em
determinada ordem, de acordo com a proposta analitica. Essa fase da ao
investigador um mapa horizontal de suas descobertas no campo (MINAYO,
2006, p. 356).

Nesta etapa realizamos varias leituras dos diarios de campo com a intengdo de mapear
o que foi coletado no campo. Na segunda fase foi a classificacdo dos dados, que de acordo

com Bogdan e Biklen (1994, p. 221):

A medida que vai lendo os dados, repetem-se ou destacam-se certas
palavras, frases, padrdes de comportamento, forma dos sujeitos pensarem e
acontecimentos. [...] percorre-se os dados na procura de regularidades e
padrdes bem como de topicos presentes nos dados e, em seguida, escreve
palavras e frases que representam estes mesmos topicos e padrdes. Estas
palavras ou frases s@o categorias de codificagdo. As categorias constituem
um meio de classificar os dados descritivos que recolheu, de forma a que o
material contido num determinado topico possa ser fisicamente apartado dos
outros dados.

Ap0s as leituras dos didrios passei a identificar os assuntos e as tematicas recorrentes

nas situacdes e falas das criangas. Para realizar uma reflex@o e analise dos dados criamos uma
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unidade de significado com titulo “saberes dos alunos”, buscando abarcar neste momento as
reflexdes e as vivéncias realizadas durante a aplicacdo das atividades. Para Brandio (2003, p.
250) “em uma situacdo de didlogos com o objetivo de criar saberes e situagdes em que guem
cria aprende e quem aprende ensina”, revivendo os momentos do “ambiente em que

vivemos”, resultando numa aprendizagem coletiva.
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CAPITULO 4 — APRENDENDO COM O OUTRO

Neste capitulo sdo apresentados, entdo, trechos dos diarios de campo relacionados, a
principio, pela descricdo das atividades, seguidas de recortes de falas das criancas e
adolescentes, que estamos chamando de ‘“saberes dos alunos”. Para reflexdo e discussdo
daquilo que foi encontrado, foi revisto o referencial tedrico, acrescido de algumas leituras de
outros autores que pudessem auxiliar na compreensao dos resultados encontrados. Destaca-se
que a analise foi feita, por enquanto, em parte das atividades e que elas necessitam de um
aprofundamento tedrico mais efetivo.

Como educadora de flauta transveral, atuante em um projeto social, ressalto a
importancia de se ter um equilibrio entre as agdes essencialistas e contextualistas. Penna
(2006) explica que as fungdes essencialistas agrupam os conhecimentos propriamente
musicais, enfatizando o dominio técnico-profissionalizante da linguagem e do fazer artistico,
por vezes beirando o academicismo ou o padrdo de ensino conservatorial. Ja as funcdes
contextualistas, articulam as agdes voltadas para a formacdo global dos alunos, enfocando
aspectos psicoldgicos ou sociais.

Com base nesse conhecimento, o uso de um repertério brasileiro permite
aprendizagens com “modos distintos de criagdo musical, diferentes maneiras de selecionar
sons e organiza-los, criando significacdes através da linguagem musical, conhecendo a
historia de cada povo, de cada grupo”. (PENNA, 2005).

Nesta pesquisa temos como propdsito o uso de um repertério de musicas brasileiras no
ensino coletivo de flauta transversal, no qual ha uma preponderancia de pecas norte-
americanas. Apresento, a seguir, a primeira unidade de significado que esta relacionada ao
repertorio abordado. Conforme os quadros apresentados, utilizamos em sala de aula uma
sequéncia de musicas do folclore brasileiro, assim como trés musicas indigenas ¢ uma musica

africana, com diferentes arranjos e gravacdes.

4.1 Abordagem do repertorio brasileiro: Musicas Folcloricas

4.1.1 Aula 1 - Descri¢do da atividade

Numa roda de conversa, apresentamos aos alunos os videos com as musicas propostas

para a atividade relacionada com o folclore. Disse que havia selecionado trés musicas e que
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gostaria de saber se eles as conheciam, e caso conhecessem, que relatassem quem as havia
apresentado para eles e o que achavam delas.

Mostrei entdo os videos das trés musicas: Marcha soldado, Capelinha de meldo e
Escravos de Jo, mas ndo revelei o nome das musicas, pois queria saber se iriam reconhecé-las.
Essas musicas foram apresentadas em videos, disponiveis na internet, ¢ a escolha foi feita
com o devido cuidado para que complementassem os contetidos musicais e culturais das aulas
de flauta. Por exemplo, em um dos videos da musica Escravos de Jo, o que aparece ¢ uma
partitura da melodia com a flauta tocando. Com isso, os alunos tiveram oportunidade de
conhecer as notas da melodia, perceber as dificuldades técnicas e apreciar a melodia tocada
por uma flauta.

Na outra gravacdo, a musica ¢ apresentada ¢ uma versdo do grupo Barbatuques, um
grupo atual, contemporaneo, reconhecido por seus arranjos e apresentacdo de alta qualidade
artistica. O video da musica “Marcha soldado”, ¢ um video com um arranjo musical de 6tima
qualidade, com um instrumental bem diversificado. Consta na sua descri¢ao final, ser um
video elaborado pela MultiRio, empresa municipal vinculada a Secretaria Municipal de
Educacdo do Rio de Janeiro, cuja funcdo ¢ elaborar materiais audiovisuais como recursos
didaticos para serem usados na educagdo publica naquela cidade.

Os links das musicas estdo na seguinte ordem: 1) Escravos de Jo (links 1 e 2); 2)
Marcha soldado (/ink 3); 3) Capelinha de meldo /ink 4, video que faz parte do canal no
Youtube denominado Aprendendo D6 Ré Mi e link 5, video do canal Lula Canario, ambos
com musicas infantis. Escolhi essas musicas por estarem de acordo com o nivel de
aprendizagem técnica dos alunos no instrumento e os links usados sdo todos de livre acesso
na pagina do Youtube.

1. https://www.youtube.com/watch?v=VckrUc940Vg
2. https://www.youtube.com/watch?v=I6LGAY6EJxU
3. https://www.youtube.com/watch?time continue=145&v=Y4U37HzuWXI
4. https://www.youtube.com/watch?v=LiFzA-gpO9U
5. https://www.youtube.com/watch?v=UZWvvvc07v4

4.1.1.1 Saberes dos alunos

Na turma A, logo que os videos terminaram, os alunos prontamente iniciaram seus

comentarios sobre o que ouviram. Leiamos a seguir alguns trechos das falas:
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Ricardo e Bruna: E marcha soldado, Capelinha de meldo e Escravos de J6.
Ricardo: meu irmédo ouve essas musicas € as vezes brinco com ele.

Bruna: Ah meu irmdo também ouve. Tem no CD da Galinha Pintadinha.
Caua: O meu irmdo também ouve essas musicas.

As respostas rapidas desses alunos(as) sugerem o entendimento de que essas musicas
fazem parte do cotidiano daquilo vivem em casa. O fato de comentarem que os irmaos ouvem,
significa que, de alguma forma, eles também ouvem essas musicas quando estdo em casa, em
companhia da familia. Prontamente eles reconheceram as trés musicas, tal como anunciam
podemos concluir que elas fazem ou fizeram parte do repertorio que lhes foi apresentado pela
familia, na escola, ou no grupo de amigos. A aplicagdo desse mesmo contetido com as alunas

da turma B, apresenta uma semelhancga na fala das alunas Carla, Mariana e Cecilia.

C.0.: Cecilia comenta que sempre brinca na escola com a musica Escravos
de J6 e no dia 7 de setembro, quando estava na pré-escola ouvia a musica
Marcha Soldado. Carla diz que conhece as musicas da sua infancia e que
ainda ouve criangas que brincam com essas musicas.
Mariana: Ah, eu conhego também da pré-escola. Sdo musicas de criangas,
mas a musica Escravos de Jo € superlegal de brincar.

Novamente, nos relatos acima ¢ possivel perceber que essas musicas fazem parte da
experiéncia musical desses alunos (as), com melodias conhecidas, de facil assimilagdo e que
sdo usadas na educacdo infantil em alguma data especifica, como por exemplo, o uso da
musica Marcha soldado. Desta maneira, porque n3o comegar por elas, fazendo-os
compreender que aquilo que ouvem pode ser tocado no instrumento que estdo aprendendo, no
caso a flauta transversal?

De acordo com Fontoura e Silva (2005), o cancioneiro folclorico infantil do Brasil ¢é
amplo, diverso e conhecido por criancas e adultos. Pensar no folclore brasileiro, dizem os
autores, ¢ também levar em conta a nossa historia, a nossa vida, nosso contexto. As cancdes
folcloricas sdo sempre o reflexo da histéria de um povo, nas quais ficam registrados os fatos
historicos, as glorias, as conquistas, mas também os fracassos e as desigualdades. Enfim, o
folclore espelha a realidade cultural de uma nag@o ou regido, registrando a existéncia e o
tempo em que as pessoas viveram com todas suas manifestacdes. Por isso a importancia de
revisitarmos nossas cangdes e nosso folclore em aulas de musica, sempre problematizando,
conversando e pesquisando sobre elas.

O fato de as criangas mostrarem que ja escutaram ou vivenciaram contextos nos quais
as trés musicas estavam presentes, mostra que elas fazem parte do rol de saberes que Freire

(2018) chama de “saberes de experiéncia feito”:



67

[...] defendo a necessidade que temos, de jamais subestimar ou negar os
saberes de experiéncia feitos, com que os educandos chegam a escola ou aos
centros de educacdo informal. Em qualquer deles, porém subestimar a
sabedoria que resulta necessariamente da experiéncia sociocultural €, ao
mesmo tempo, um erro cientifico e a expressdo inequivoca, da presenca de
uma ideologia elitista. (FREIRE, 2018, p. 117).

Entendemos que esses saberes trazidos pelos educandos ndo devem ser ignorados, mas
sim, usados em atividades que explorem uma reflexao critica sobre eles, pois também revelam
sua identidade, sua historia, sendo vivéncias que levardo consigo, podendo ser relembradas
quando adultos como memorias tinicas de sua infancia ou como parte de sua historia de vida.

Continuando a descri¢do das atividades da aula 1, descrevo abaixo os sentimentos

relatados pelos alunos da turma A sobre as musicas que lhes foram apresentadas.

Paulo: Muito engragadas.

Mario: Gostei.

Ricardo: Eu gosto, mas sdo de criangas pequenas.

C.0.: Bruna e Caud, num primeiro momento permaneceram em siléncio,
mas em seguida disseram: Sao legais, eu ndo costumo ouvir muito elas.

A natureza dessas respostas ¢ diferente daquelas relatadas anteriormente. Elas revelam
sentimentos mais especificos sobre a escuta. Pucci ¢ Almeida (2011) refletem sobre a
importancia de estimular e agucar a percep¢ao auditiva das criangas, dizendo que o ouvido ¢ a
porta de entrada da musica e por isso ¢ importante pensar no desenvolvimento da
sensibilidade, da sutileza, da inteligéncia e criatividade como parte de uma boa educacdo
musical. Ouvir o que as criangas tém a dizer sobre as musicas trazidas para sala de aula ¢
também uma forma de conhecé-las, respeita-las e ter parametros para sugestdo de repertorio a
ser abordado.

Vemos, nesses pequenos trechos das falas das criangas, algumas respostas curtas, que
revelam gosto e sentimentos: “gostei”, “sdo engragadas”, “eu gosto, mas sdo de criangas
pequenas”.

Ricardo realiza uma reflexdo que ainda ndo havia apresentado em nenhum momento
referindo-se sobre o repertorio usado durante as aulas. Revela que gosta, mas na sua fala, ele
classifica tal musica, como sendo um repertorio apropriado para criangas menores que ele,
que tem a idade de 10 anos, demonstrando uma consciéncia, um comentario reflexivo sobre

um repertorio.

A consciéncia é essa misteriosa e contraditoria capacidade que tem o homem
de distanciar-se das coisas para fazé-las presentes, imediatamente presentes.
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E um comportar-se do homem frente ao meio que o envolve, transformando-
o em um mundo humano (FREIRE, 2017b, p. 18).

Para Bruna e Caud, as musicas “sdo legais”, mas ndo € o que costumam ouvir no
cotidiano. Da mesma forma que Ricardo, eles parecem gostar, mas indicam que a musica ja
ndo faz parte do repertorio de escuta atual. Ouvir esses alunos permitiu introduzir as musicas
como repertorio de pequenos recitais e apresentagdes, incluindo-as dentro da cultura musical
de cada um. O recorte de que elas ndo fazem parte daquilo que escutam foi considerado, mas
como todos gostaram das musicas em algum momento, foi possivel inclui-las no cotidiano das
aulas, ampliando as possibilidades daquilo que ouvem e tocam.

Ricardo apresenta uma outra fala muito importante sobre a inclusdo dessa musica, sua

aprendizagem e a dos demais colegas de curso:

Ricardo: Legal porque como ainda estamos aprendendo, as musicas que
gostamos sdo dificeis de tocar, ai tocamos estas até chegarmos nas mais
dificeis.

A natureza da resposta de Ricardo estd relacionada a uma reflexdo rapida sobre as
possibilidades técnicas daquilo que ele, ou a turma dele, é capaz de desempenhar no momento
em que ocorreu a intervengio da professora/pesquisadora na aula de flauta transversal. E claro
que as criangas gostam de tocar aquilo que ouvem nas rodas de amigos, trilhas de filmes,
musicas de videogames, entre outras. Contudo, Ricardo parece ter consciéncia de que ha um
caminho técnico a ser percorrido, mas fica feliz de saber que € possivel tocar algumas musicas
conhecidas, antes de dominar a técnica do instrumento e ter autonomia para tocar aquilo que
mais aprecia.

Por meio dessas falas ¢ possivel identificar a “consciéncia do inacabamento” que nos
diz Freire (2017b), segundo a qual os alunos reconhecem que estio em processo de
desenvolvimento e crescimento, ¢ que podem e ou irdo adquirir novos conhecimentos.
Observamos que estes ja estdo apresentando capacidades de indagar, de comparar, ¢ de aferir,
diante do repertorio apresentado a eles. Sempre fora dada oportunidade de se pronunciarem
sobre o repertorio a ser executado, e seus comentarios se resumiam apenas ao gosto musical,
ndo comentando sobre as dificuldades técnicas das musicas e nem ainda precisavam aprender
um pouco mais para tocar tal musica. Como diz Ricardo, ndo ¢é possivel ainda tocar todas as
musicas que gostam, mas ¢ possivel tocar algumas que sejam interessantes para trilhar um

caminho de desenvolvimento técnico e cultural.
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Freire (2017a, p. 67) ensina que “a capacidade de aprender, ¢ uma caracteristica tnica
de mulheres e homens, mas ndo ¢ um aprender para nos adaptar, mas sobretudo para
transformar a realidade, para nela intervir, recriando-a”. Deste modo, refletindo ainda sobre a
fala de Ricardo, ¢ fundamental que o aluno aprenda ndo somente a tocar uma partitura, mas
que o mesmo perceba-se num processo de aprendizagem, que compreenda a importancia de
sua participagdo nesses momentos, capaz de intervir e recriar formas de aprendizagem afim de
conseguir tocar a musica que ele gosta.

Nesse mesmo dia perguntei aos alunos da turma A, qual tipo de musica eles ouviam.

Eles relataram as seguintes falas:

Paulo: Ouco Nego do Borel. Meu pai é DJ e as vezes vou com ele.

Bruna respondeu: eu ougo musica gospel.

Caua: Professora, eu gosto muito de parodia.

Ricardo: Eu gosto das musicas de video game, e também da musica do Ed
Sheeran (Shape of you).

C.0O.: Mario disse que ndo ouve musica nenhuma.

Como seres sociais, ¢ possivel identificar a influéncia do meio social em que vivem,
como, por exemplo, a aluna Bruna (ela ja relatou que frequenta igreja evangélica) e, talvez,
devido a isto, seja o motivo pelo qual ela ouve musicas gospel. O aluno Paulo, tem a
influéncia do pai que trabalha como DJ e por isso frequenta locais onde a presenga de musica
Funk ¢ muito forte. Caud gosta de parddias. Ricardo por jogar videogame, ouve as musicas
dos respectivos jogos e cita o cantor Ed Sheeran, em especifico a musica Shape of you. Ja o
aluno Rafael ouve o que a mae gosta de ouvir. Fialho (apud SOUZA, 2004) explica que as
relagdes dos alunos com determinado género musical constituem um processo de
socializacdo, de sentir-se como pertencente a determinado grupo, pois esse estilo musical
pode ter uma letra que revela sua situacdo social, ou reivindica problemas de falta de
educacao, de oportunidade, situacdes de exclusdo social, etc.

Cada uma dessas musicas possui um significado para esses alunos, eles se identificam
com essas musicas, que fazem relagdo com o contexto social em que vivem e frequentam.
Nao ha um objeto musical que se desenvolve sem a influéncia de uma ordem cultural, ou
sujeitos que nao sejam influenciados por uma obra musical (SOUZA, 2004).

Isso revela o papel que a musica ocupa na vida de cada um desses alunos, fazendo-os
se envolver com alguns estilos e evitando outros.

Além da preferéncia, ha também a liberdade dos alunos nessa escolha. A escolha livre

os faz amadurecer no momento que podem tem que decidir optar por esta ou aquela musica.
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Essa atitude de escolha faz parte do exercicio de sua humaniza¢do como ser humano, tal como
nos aponta Freire (2017a). Esses alunos ndo apenas estdo no mundo, mas estdo com o0s
mundos, com os outros, fazendo sua historia, participando, fazendo suas escolhas, intervindo
na constru¢ao de seu conhecimento.

Continuei a aula explicando o que eram musicas brasileiras, dizendo que sdo aquelas
compostas por compositores brasileiros, cantadas na nossa lingua nativa, contendo elementos
da nossa cultura, etc. A aluna Bruna, logo fez o seguinte comentario em relacdo as musicas de

seu colega Ricardo, demonstrando um exemplo de conscientizag¢do cultural.

Bruna: Entdo, as musicas que eu, o Caud e Paulo ouvimos sdo brasileiras,
mas as que Ricardo ouve ndo sdo brasileiras, pois sdo em inglés.

A fala de Bruna mostra uma percepg¢ao clara do que pode ser musica brasileira ou ndo
fazendo uma referéncia a lingua falada. As musicas faladas em inglés ou outra lingua que ndo
o portugués (brasileiro) ndo estdo contextualizadas como sendo do nosso pais. Bruna
consegue compreender o contexto ¢ construir uma analise critica do que se constitui um
repertorio brasileiro.

Finalizei esse dia de atividade solicitando como tarefa que trouxessem algumas

musicas de preferéncia de cada um.

4.1.1.2 Reflexoes sobre a pratica pedagogica e os processos educativos - Aula 1

Mediante o relato desta atividade pretendemos realizar algumas reflexdes referentes a
algumas falas apresentadas pelos alunos das turmas A e B. Iniciamos pela receptividade dos
alunos ao ouvir musicas que estiveram e ou ainda estdo presentes na infancia de cada um.
Fazer o uso de musicas pertencentes ao folclore brasileiro, além de manter vivas as tradicoes
populares, é proporcionar aos alunos o contato com expressdes € manifestagdes culturais que
emergiram da espontaneidade cultural de um determinado povo, no caso o brasileiro. E
permitir a aquisi¢do de conhecimentos relacionados a nossa cultura, que foram construidos a
partir das relagcdes e vivéncias sociais, cujos habitos, tradi¢des, costumes, e conteudos sdo
transmitidos oralmente, e sendo algo peculiar de uma comunidade, povo ou nagdo, além de
permitir realizar reflexdes sobre a importancia desses conhecimentos para o aprendizado de
cada de aluno.

Fontoura e Silva (2005) escrevem que Folclore “sdo acontecimentos que surgem no

tempo, dentro de uma comunidade, de maneira espontanea, transmitidos de modo informal”.
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Esses acontecimentos, segundo os autores, carregam fatos ligados a manifestagdes da fé,
crengas populares de sorte ou azar, simpatias, benzeduras, contos, historias, provérbios, rezas
etc. Todos esses assuntos estdo presentes na musica folclorica, que “carrega em si valores,
visdes e comportamentos da coletividade que cria. Revela muito do que o povo € e o que faz,
de maneira direta e funcional, pois nasce de processos simples de composi¢do”
(FONTOURA; SILVA, 2005, p. 10).

O folclore, portanto, faz parte de nossa cultura, através dele as pessoas se educam em
coletividade. Para compreender a relevancia dessa cultura, referimo-nos ao folclore, Fontoura

e Silva (2005, p. 6) explicam que:

Cultura ¢ a totalidade de comportamentos e experiéncias acumuladas pelo
homem e transmitidas socialmente. Também ¢ definida como produto da
relacdo homem-meio-conhecimento, ou seja, como resultado da inter-relagado
entre seres humanos, natureza, apropriagdo de conhecimentos e experiéncias
dentro de um contexto social.

Fiori(1986) também expde algumas contribui¢des que auxiliam na compreensao sobre
cultura, escrevendo que essa “é a expressdo simbolica objetiva elaborada num processo
colaborativo do mundo com homem, atribuindo-lhes significados ao que produz”. O autor
continua narrando que “o processo cultural ¢ educag@o, o homem se faz, aprendendo a
refazer-se, aprendendo a humanizar-se e a libertar-se” e conclui dizendo: “ o ser humano € ser
de cultura; a cultura ndo ¢ algo pronto, a cultura se faz e refaz”.

Considerando que o folclore estd incluso em nossa cultura, entendemos que este foi
elaborado a partir das relagdes entre os homens e o meio social em que viviam, dando
significados de acordo com as formas de vida de tal ambiente. Transpondo esses
conhecimentos para 0 nosso contexto, o ensino coletivo de flauta transversal, compreendemos
a existéncia da constru¢do de conhecimentos sobre as musicas utilizadas, ndo sendo usadas
somente para fins como em datas comemorativas, momentos de brincadeiras, ou em
momentos de descontragdo para os irmdos menores; mas como um repertério musical que
pode oferecer conhecimentos musicais, trazendo discussoes historicas e sociais sobre a cultura
de sua nacéo.

O contato com esse repertorio possibilitou aos alunos o “exercicio de uma curiosidade
critica de tomar distdncia do objeto, de observa-lo, de fazer sua aproximagdo e compara-lo”
(FREIRE, 2017b, p. 83). Analisaram o repertorio, fizeram compara¢des com o que ouvem e
pronunciaram respostas como: “S@o de criancas pequenas”. Para os alunos, eles ja estdo um

pouco a frente das criancas que ouvem essas musicas e talvez daqui mais alguns anos estardo
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ouvindo outras musicas. Esses alunos ndo chegam a verbalizar a seguinte frase: “Estamos
num processo de aprendizagem”, mas em suas falas constatamos que os mesmos entendem
que se encontram um pouco adiante das criangas que ouvem essas musicas, “sdo seres
inscritos num processo permanente de busca” e de aprendizado.

Percebemos que os alunos comegam a superar a “curiosidade ingénua” iniciando uma
curiosidade “epistemoldgica”, conforme ensina Freire (2017a, p. 32).

A curiosidade ingénua ¢é apenas cantar ou tocar musicas folcloricas sem realizar uma
reflexdo, contextualizacdo e sem saber os motivos pelos quais estdo usando tal musica;
curiosidade epistemolodgica ¢ executar sabendo da importancia destas musicas para a nossa
cultura, atendo-a como identidade de um povo, analisando suas possibilidades de
conhecimentos musicais e historicos.

Essa “curiosidade ingénua, esta associada ao saber do senso comum, mas ao
aproximar-se de forma cada vez mais metodicamente do objeto cognoscivel, se torna uma
curiosidade epistemologica” (FREIRE, 2017a, p. 33). Compreendemos a necessidade de que,
ao buscar por uma pratica musical humanizadora, agdes que incentivem a curiosidade,
perguntas que incentivem a participagcdo ativa e reflex@o, serdo sempre fundamentais na

construcdo tanto do aprendizado humano como na construcao deste novo repertorio.
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4.1.2 Aula 2 - Descri¢do da atividade

Nesse segundo dia de aula sobre o folclore com a turma A, levei um pequeno cartaz
escrito MUSICA BRASILEIRA, e continuamos nossa conversa perguntando sobre o que
lembravam da conversa anterior sobre esse tema. ApOs essa conversa continuei
contextualizando a origem da musica Escravos de Jo, cujo nome faz alusdo ao personagem
biblico, muito rico e com muitos escravos. O nome de J6 provavelmente foi apropriado pela
cultura negra para simbolizar a imagem de homem rico e poderoso, como eram os senhores de
engenho. Ja o “zigue zigue za” provavelmente se refere ao ziguezague que os escravos faziam
para fugir do capitdo-do-mato, que os perseguia em caso de fuga, a mando do senhor. Por isso
sdo apontados como “guerreiros”. A palavra caxanga refere-se a um enfeite de cabelo usado
pelas mulheres do estado de Alagoas. Assistimos novamente ao respectivo video dessa
musica.

Prossegui para a musica Capelinha de meldo. Contextualizei explicando que a palavra
“capela” ¢ associada a uma “reunido de folides durante a festa de Sdo Jodo”. Em Portugal,
significa “coroa de flores ou folhas”, e em outros lugares, como no Rio Grande do Norte, a tal
da “capelinha” se refere a uma brincadeira com canticos apresentados pela comunidade na
noite de S@o Jodo. As dancarinas se apresentam sempre de duas em duas, com roupas e
sapatos brancos tendo na cabeca uma “capelinha de flores de meldo de Sdo Caetano”.
Indumentaria arrumada, todas cantam e dangam segurando uma “lanterninha” com a vela
acesa e uma bandeirola de Sao Jodo.

O termo “capelinha de melao” designa um grupo de folides dos festejos populares
sanjoanenses, ornados de capelas de folhagens, marchando em grupos até chegar ao local do
milagroso banho, ¢ de volta em animadoras passeatas. Em Portugal, capela pode ser uma
coroa de flores ou folhas. Como na cangdo, a coroa pode ser de cravo, de rosa ou de
manjericao.

Em algumas regides do Brasil, o termo Capelinha de Meldo foi considerado de forma
literal, e entdo virou tradigdo homenagear Sao Jodo no dia 24 de junho com um relicario feito
de meldo, cravo, rosa ¢ manjericdo. Prosseguimos revendo o video da musica Capelinha de
meldo, conforme apresentado na atividade anterior.

Seguimos para a musica Marcha soldado, mas como ndo encontrei informacdes sobre
sua contextualizacdo, assistimos a um video relacionado a ela.

Contextualizar aos alunos o que irdo tocar, permite aquisicdo de conhecimentos

historicos, e sociais referentes ao periodo ¢ ou momento de sua elaboragdo (SWANWICK,
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2003). Maura Penna (2005) afirma que ao propiciar praticas de determinada cultura, ndo basta
somente mostrar uma musica, mas sim perceber a importancia de contextualiza-la, mostrando
como determinadas culturas constroem, socializam e significam suas musicas.

Apresentar um repertorio brasileiro, ¢ uma tentativa de trazer musicas brasileiras no
sentido de ampliar as experiéncias musicais dos alunos, propiciando uma formagdo pela
musica de terras brasileiras, favorecendo o conhecimento relacional, de si proprio,
experimentando o que chamamos de aceitagdo de diferencas, senso critico e o sentido de
pertencimento.

Portanto, pensar numa educagdo musical que incorpore um repertéorio de sua
nacionalidade, permite oferecer aos alunos experiéncias musicais com algo que, na maioria
das vezes, ndo ¢ significativo, por ndo ter participag@o na cotidianidade dos alunos.

Essa mesma contextualiza¢@o foi usada para os alunos da turma B. Nesse mesmo dia
eu levei meu tablet e permiti que cada aluno mostrasse ao colega, procurando no Youtube sua
musica preferida que estava anotada no caderno de musica, e as alunas da turma B finalizaram

escolhendo qual musica iriam executar.

4.1.2.1 Saberes dos alunos

Perguntei aos alunos da turma A qual das trés musicas eles prefeririam tocar, e eles

responderam:

C.0.: Paulo escolheu Escravos de Jo.
Bruna: Capelinha de MelZo.
Ricardo: Marcha Soldado.

Rafael: Marcha Soldado.

Caui: Marcha Soldado.

Identificamos que houve diferengas na escolha; Paulo opinou por Escravos de Jo,
Bruna-Capelinha de meldo, mas Ricardo, Rafael e Caud preferiram Marcha Soldado. Cada
aluno teve a oportunidade de falar sobre a musica que gostaria de tocar, expondo suas
opinides. Para Freire (2017b), “dizer a palavra ndo ¢ privilégio de alguns homens, mas direito
de todos os homens”, e ao “pronunciar torna-se gente” (FREIRE, 2017b, p. 108). Portanto,
consideramos como direito de cada aluno expor suas ideias, gostos, opinar sobre algo. Ao
verbalizar seu gosto, o aluno percebe que a sua constru¢do como ser, ndo ocorre isoladamente,
mas nas relagdes com todos que estdo ao seu redor. Quando um individuo ¢ impedido de

expor seus pensamentos, seus gostos, seus anseios, repetimos o que ja fora escrito
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anteriormente, desumaniza-se, tornando-se um objeto, sem a permissdo de falar, de
pronunciar-se.

Em seguida, solicitei que cada aluno da turma A apresentasse sua musica:

Bruna: Eu gosto de musica eletronica, Vigo video.

Ricardo: Sertanejo, Ed Sheeran, musica See You again (cantor Wiz Khalifa)
musica do filme Velozes e Furiosos.

Paulo: Funk: Nego do Borel, musica baile da Gaiola.

Caua: Eu gosto de parodia de futebol, jogo de videogame, cantor Ticole
(parddia Brawl Stars)

C.O0.: Para saber quais musicas o aluno Rafael ouve fui perguntar para a
mae. Ela muito atenciosa responde: Lulu Santos, Vinicius de Moraes.

Nesses dialogos observamos que os alunos apresentaram novas musicas além daquelas
apresentadas anteriormente. A aluna Bruna apresentou mais um gosto musical, que sdo as
musicas eletronicas do canal Vigo Video. Ricardo reiterou o cantor Ed Sheeran, e apresentou
dois novos gostos musicais, o sertanejo ¢ a musica do filme Velozes e Furiosos. Paulo citou
novamente o cantor Nego do Borel e sua musica Baile da Gaiola. Caua citou mais exemplos
de parodias (parodias de futebol, videogame) e as parddias do cantor Ticolé. O aluno Rafael
apresenta o espectro autista, por isso, foi preciso perguntar para a mae qual tipo de musica
apresenta para o filho, e a mesma respondeu que sdo as musicas dos cantores Lulu Santos e
Vinicius de Moraes.

Ao apresentar sua musica, seu gosto musical, os alunos vao (re)construindo-se em
coletividade; pois no momento em que o colega apresenta sua musica, esse aluno passa a
conhecer outros géneros, ¢ uma construcdo coletiva um respeitando o outro.

Freire (2016a) escreve que “cada homem esta situado, datado, no sentido de que vive
numa época determinada, num lugar determinado, num contexto social e cultural preciso: o
homem ¢ um ser com raizes tempo-espaciais”’. Portanto, ¢ fundamental considerar esse
repertorio que os alunos trazem para iniciar a apresentagdo de um repertorio diferenciado,
possibilitando comparagdes e reflexdes entre eles.

Considerando, o ensinamento de Freire citado acima, cada aluno vive num contexto
social com caracteristicas peculiares, nas suas interacdes nesse ambiente, ao refletir e dar

respostas aos desafios, ele cria a sua cultura.

A cultura ¢ tudo o que resulta da atividade humana, do esfor¢o criador e
recriador do homem, de seu trabalho para transformar e firmar relacdes de
dialogo com outros homens. Constitui também a aquisi¢do sistematica da
experiéncia humana, mas uma aquisicdo critica e criadora- ndo uma
justaposicdo de informagdes [...]. (FREIRE, 2016a, p. 72).
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Na elaborag@o de sua cultura os seres dialogam entre si. Desta maneira, no momento
em que cada um apresenta sua musica, eles pronunciam-se. Ha um dialogo, ha uma exposicao
de ideias. Reiteramos, “didlogo ¢ o encontro entre os homens para a pronuncia do mundo”
(FREIRE, 2017b). Ha uma relagdo dialdgica, completando, “nao ha didlogo, porém se nao ha
profundo amor aos homens e ao mundo” (FREIRE, 2017b). Ele ainda continua “se ndo amo o
mundo, se ndo amo a vida, se ndo amo os homens, ndo me ¢ possivel o didlogo”. Assim
entendo que uma relacdo dialdgica é quando respeito o outro, sua fala, seu gosto, sua opinido,
atitude que esta presente no didlogo descrito acima entre os alunos.

Finalizando este topico, transcrevo o didlogo das alunas da turma B, ao sugerir que

escolhessem duas musicas para tocar:

Cecilia: Podemos tocar Capelinha de meldo e Escravos de J6. Acho que sdo
mais faceis.

Carla: Prefiro Marcha soldado e Escravos de Jo, sdo mais animadas.
Mariana: Concordo com Carla.

Fernanda: Ah... prefiro Escravos de J6 e Marcha soldado

Observa-se, no desenvolvimento da atividade, a autonomia, o respeito e o direito a fala
de cada aluna. Cecilia faz sua escolha e revela o motivo, “Acho mais faceis”. Carla escolhe
musicas diferentes e também apresenta sua decisdo: “Sdo mais animadas”. Mariana apenas
concorda com a escolha de Carla. Fernanda, faz a mesma escolha que Carla e Mariana; difere
de Cecilia que escolheu Capelinha de meldo.

Ha uma conversa espontinea, um didlogo entre elas, n3o ha, portanto, a
autossuficiéncia (FREIRE, 2017a) ou um didlogo demonstrando um desrespeito a opinido da
colega, mas ha o respeito a opinido feita pela colega. Freire (2016b, p. 93) ensina sobre o
dialogo:

O que ¢ o dialogo? E uma relagdo horizontal de A com B. Nasce de uma
matriz critica e gera criticidade. Nutre-se de amor, humildade, de esperanca,
de fé, de confianga. Por isso, somente o didlogo comunica. E quando os dois
polos do didlogo se ligam assim, com amor, com esperanga, com fé no

proximo, se fazem criticos na procura de algo e se produz na relagdo de
‘empatia’ entre ambos. O didlogo é, portanto, o caminho indispensavel.

As alunas nao se fecham ao egoismo, a indiferenca em relagdo ao motivo da escolha,
mas ouvem atentamente, proporcionando um ambiente de relagdes construtivas. Quando uma
pessoa ¢ antidialdgica, ela ndo permite que o outro pronuncie, que se manifeste, mas oprime,

impondo seu modo de vida, seu pensamento. Este que ¢ impedido de falar tornar-se “coisa, ¢
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coisificado”, uma vez que para quem oprime, na sua visdo, somente ele ¢ ser humano.

Portanto, dar voz as suas ideias, abrir-se ao didlogo, ¢ subverter essa ordem, ¢ humanizar-se.

4.1.2.2 Reflexdes sobre a pratica pedagogica e seus processos educativos - Aula 2

Relendo algumas falas acima, gostaria de destacar alguns processos educativos decorrentes
da atividade aplicada em sala-de-aula. Como educadora que busca uma educacdo
humanizadora, procurei deixar livre para que os alunos das turmas A e B escolhessem o
repertorio que gostariam de tocar.

Paulo Freire (2017a) apresenta algumas agdes que devem ser inerentes as praticas de
professores que buscam por uma educacdo humanizadora. Para ele, o professor que “pensa
certo” promove acdes coparticipativas, em que o aluno participa ativamente das aulas,
dialogando, aceitando e respeitando outras formas de pensar, num processo em que O
conhecimento ndo ¢ transferido, mas construido pelo grupo.

Conforme ja dito anteriormente, “o homem se faz pela palavra” (FREIRE, 2017b, p.
17), “expressa-se € comunica-se pela palavra”. Como educadora que busca por praticas
humanizadoras e que acredita que todas as pessoas devem exercer esse direito, ¢ fundamental
abrir sempre o didlogo em sala-de-aula, realizando atividades que permitam a a¢cdo de escolha
por parte dos alunos, aplicando-as de maneira ponderada durante as aulas (e quando nao for
possivel usa-las, explicar-lhes os motivos), abrindo-se, assim, ao didlogo, para ouvir o
repertorio que o colega ouve e o motivo de sua escolha, respeitando as diferengas de cada
integrante da turma.

No momento do didlogo, ideias e pensamentos podem concordar como também podem
discordar, tal como pudemos ler anteriormente na fala das alunas Mariana e¢ Carla, em que
uma concorda com a outra, assim como ha discordancia nas escolhas do repertorio descrita

entre os alunos. Por conseguinte, Freire (2017b, p. 22) escreve que:

[...] Os dialogantes ‘admiram’ um mesmo mundo; afastam-se dele e com ele
coincidem; nele pdem-se e opdem-se. O dialogo ndo ¢ um produto historico,
¢ a propria historicizagdo. Consciéncia do mundo, busca-se ela a si mesma
num mundo que é comum; buscar-se a si mesma € comunicar-se com 0s
outros.

Em contato com o objeto de estudo, cada aluno expde sua ideia, sua reflexdo e num
ciclo de concordancias e discordancias, humanizam-se. S6 é possivel educar-se quando me

abro ao didlogo, pois o “isolamento ndo personaliza porque nao socializa” (FREIRE, 2017),
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no mondlogo ha a negagdo do homem, enquanto que “o didlogo, como encontro dos homens
para a ‘pronuncia’ do mundo, ¢ uma condicdo fundamental para sua real humanizagdo”
(FREIRE, 20170, p. 185).

Todavia, os momentos de fala, de escuta, de concordancia e discordancia acontecem
somente quando ha respeito aos colegas, tolerancia e abertura para novas aprendizagens, se
um aluno discrimina o gosto ou a ideia do colega, se considera somente o seu género musical
como o correto, para Freire (2017.p. 118) este ndo podera “falar com, mas a elas, de cima para
baixo”, assim, “o diferente ndo € o outro a merecer respeito, ¢ um isto ou aquilo, destratavel

ou desprezivel”. Por conseguinte:

Escutar significa a disponibilidade permanente por parte do sujeito que
escuta para a abertura a fala do outro, ao gesto do outro, as diferencas do
outro. [...] € escutando bem que me preparo para melhor me colocar ou
melhor me situar do ponto de vista das ideias. Precisamente porque escuta,
sua fala discordante, sendo afirmativa, porque escuta, jamais ¢ autoritaria.
(FREIRE, 2017a, p. 117).

Compreendemos a importancia de praticas que estimulem as relagdes dialdgicas, que
permitam esse processo de fala e escuta, provocando nos alunos constantes reflexdes, inibindo
assim a falta de humildade, a arrogincia, a superioridade de uma pessoa ou de um

conhecimento sobre o outro, que ¢ uma transgressao da vocagdo humana do Ser Mais.

4.1.3 Aula 3 - Descricdo da atividade

Nesse dia continuamos com a atividade referente ao Folclore com a turma A, como
escolheram a musica Marcha Soldado para tocarem, iniciamos a execug¢do. Providenciei uma
partitura para o aluno Ricardo tocar toda a melodia (anexo C), pois ele € o aluno desta turma
que esta ha mais tempo no Projeto Guri, e elaborei outro arranjo facilitado desta musica para
os demais alunos (anexo C).

Primeiro cantamos todos juntos, batendo palmas no primeiro tempo de cada compasso
para que pudessem sentir a pulsacdo. No inicio, os alunos Paulo e Rafael apresentaram
alguma dificuldade, porém os alunos Caud e Ricardo os ajudavam. Cantamos mais uma vez
usando alguns instrumentos de percussao, o tridngulo, clavas e dois xilofones.

Eu levei alguns instrumentos de percussdo, o triangulo, algumas clavas e dois
xilofones, e disse a eles que poderiam escolher o instrumento que desejassem para

realizarmos a atividade. Ricardo escolheu o tridngulo, Caud e Paulo escolheram o xilofone ¢ o



79

Rafael ficou com as clavas. Propus que Paulo e Caua tocassem a nota sol e ao repetirmos a
musica tocassem a nota la, que serdo as notas que irdo tocar na flauta.

Cantamos duas vezes, pois percebi que ja estavam sentindo a pulsacdo da musica. Pedi
para que os demais ouvissem a musica, pois eu iria tocar com o Ricardo. Apos passar com o
Ricardo, corrigimos as passagens em que apareciam as notas ré (grave) e fa# (médio).
Seguimos executando enquanto Ricardo tocava na flauta, eu e os demais alunos cantamos e
tocamos os instrumentos de percussao.

Pedi algumas sugestdes. Caud e Paulo deram suas sugestdes (veremos logo abaixo
suas falas). Executamos com as sugestdes apresentadas. Tocamos por trés vezes eu, Caud,
Paulo, Rafael e Bruna. Tocamos todos juntos novamente, mas alguns alunos perceberam que

estavam desencontrados e deram suas sugestdes. Finalizamos tocando juntos corretamente.

4.1.3.1 Saberes dos alunos

Vejamos a sugestdo apresentada pelo aluno Caua, integrante da turma A:

Caua logo respondeu: podemos tocar um pouquinho mais rapido e no final
mais devagar.

Caud apresenta sugestdes relacionadas com o andamento da musica, procurando
participar da atividade e cooperando para que a musica apresente diferencas de andamento.
Freire (2016b) orienta que a educacdo deve ser “desinibidora e ndo restritiva”, isto ¢, uma
educacdo que promova e permita a participacao do aluno, sendo capaz de intervir; para ndo
ser um simples espectador de sua presenca no mundo.

Quando Caua sugere sobre o uso diversificado de andamento, sua resposta demonstra
0 interesse em executar uma musica com variagdes de andamento, isso permite que ele
vivencie maneiras diferentes de tocar a musica, percebendo o que ocorre quando toca mais
rapido e mais devagar, sentird também suas limitagdes e seu desempenho, observando o que ¢
mais facil e mais dificil.

Koellreutter (1997 apud BRITO, 2011) apresenta um ensino musical no qual o aluno
experimente e vivencie um conhecimento ¢ depois lhe apresente o conceito, essa agdo ele
denomina de ensino pré-figurativo. O ensino pré-figurativo das artes € parte de um sistema de
educacdo que incita o homem a se comportar perante o0 mundo, ndo como diante de um

objeto, mas como o artista diante de uma obra.
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Como exemplo de um ensino pré-figurativo, Koellreutter (1997, p. 42 apud BRITO,
2011, p. 38) afirma:

Ensinar a teoria musical, a harmonia e o contraponto como principios de
ordem indispensaveis e absolutos ¢ pos-figurativo. Indicar caminhos para a
invencdo e a criacdo de novos principios de ordem & pré-figurativo. Ensinar
0 que o aluno pode ler em livros ou enciclopédias é pos-figurativo. Levantar
sempre novos problemas e lavar o aluno a controvérsia e ao questionamento
de tudo o que ensina ¢ pré-figurativo.

Entendemos a importancia das sugestdes de Caud e as oportunidades de vivéncia no
processo de aprendizagem do aluno, a fim de que este ndo apenas receba os conteudos, mas
que antes experimente e sinta os conteudos por através de uma pratica ativa e questionadora.

Através da vivéncia o aluno podera assimilar o conteudo com mais facilidade,
experimentando de maneira ludica conhecimentos necessarios para melhor execucdo do seu
instrumento, além de proporcionar uma aprendizagem prazerosa, incentivando sempre a
participag@o do aluno

Solicitei mais sugestdes e obtive as seguintes respostas:

C.0.: Rafael ndo respondeu.
Paulo disse: Vamos mais devagar.

Rafael ndo respondeu nada, novamente talvez pela sua propria condi¢do, lembrando
que ele tem o diagnostico de autismo. Ele verbaliza muito pouco. Quando indagado sobre
suas preferéncias, ele ndo se manifesta. Paulo participou opinando para que tocassemos mais
devagar. Sua participagdo contribui, contribui para a constru¢do de uma “relagdo dialogica”
(FREIRE, 2017b), conforme ja comentamos anteriormente sobre esta relacao.

Ao opinar sobre um andamento, executando uma musica com andamentos diferentes,
vai de encontro com a afirma¢do de Gainza (2002, p.23), que “ensina que as atividades
musicais devem sensibilizar o individuo, promover estimular seus processos de
desenvolvimento mediante a participacdo ativa e o manejo da linguagem musical e sonora”.
Sugerir um andamento permite ao educando compreender, apreciar, desenvolver a

criatividade e suas formas de educar os ouvidos.

4.1.3.2 Reflexdes sobre a pratica pedagogica e seus processos educativos - Aula 3

Ao repassar as falas dos alunos nesta atividade, identificamos a participacdo dos

alunos Caud e Paulo, atitude estd muito enfatizada pelo educador Paulo Freire, cujo
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pensamento ensina que “quanto mais pomos em pratica de forma metodica a nossa capacidade
de indagar, de comparar, de duvidar, de aferir, tanto mais eficazmente curiosos nos podemos
tornar e mais critico se pode fazer o nosso bom-senso” (FREIRE, 2017a, p. 61).

Incentivar a participacdo dos alunos, ¢ permitir que este haja de maneira consciente
durante as atividades, vivenciando, experimentando os contetidos propostos pelo professor(a).
Sugerir, questionar, pronunciar ¢ humanizar, pois “formar ¢ muito mais do que puramente
treinar o educando no desempenho de destrezas” (FREIRE, 2017a). Assim sendo, ao buscar
por uma educagdo humanizadora, ¢ preciso olhar para o aluno como um ser humano, nio
enfatizando somente o desenvolvimento técnico do instrumento, mas na formac¢do humana do
individuo.

A participacdo ativa dos alunos proporciona uma reflexdo, e (re)construgdo de novos
pensamentos, desafiando-os nas suas respostas, percebendo que estdo sendo no mundo e por
consequente sdao os atores principais de seu processo de aprendizagem.

Logo, atuar, participar, agir, sugerem acdes em coletividade, e ndo pode realizar-se
isoladamente, separada dos demais, mas s6 existe na “na comunhdo, na solidariedade dos
existires” (FREIRE, 2017). Observe que, quando os alunos apresentam algumas sugestdes,
solicitam que togbuem todos “mais devagar”, portanto participar € pronunciar sua palavra, ¢
“tomar distancia” do objeto estudado, e em seguida por voz ao conhecimento elaborado
decorrente de sua participacao.

Inibindo a participag@o, desumaniza, castra-se a curiosidade, a criatividade dos alunos,
ao contrario de que, quando o mesmo participa paulatinamente, compreende que o homem ¢
um ser historico e, portanto, capaz de construir sua histéria em comunhdo com os outros no
mundo em que vive, isto €, o local onde vivem, criam e produzem.

Portanto, quando o aluno participa, sincronicamente ele reflete sobre algo, auxiliando
na leitura do mundo para entdo transforma-lo, tornando-se capaz de identificar situagdes de

opressdo, agindo sem imposicdo de ideias, pautando em relagdes dialogicas.

4.1.4 Aula 4 - Descricao da atividade.

As alunas da turma B escolheram as musicas Marcha soldado (anexo C) ¢ Escravos de

Jo (anexo C). Preparei algumas atividades para iniciarmos o estudo da musica Marcha

Soldado.
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Sugeri que cantdssemos a musica por duas vezes batendo palmas somente no primeiro
tempo, e assim que a pulsacdo estivesse correta duas alunas bateriam palmas e as demais

tocariam na flauta as primeiras notas de cada compasso.

C.0.: As alunas cantam batendo palmas no primeiro tempo por duas vezes.
Em seguida Cecilia e Carla se prontificam em tocar as primeiras notas na
flauta. As alunas tocam, mas quando aparecem algumas colcheias ndo
conseguem executar no tempo correto.

Ao perceber essa duvida, propus que executassem a escala de ré maior devido ser a
tonalidade da musica. Executamos a escala usando figuras de seminimas e colcheias pois

serdo as figuras musicais presentes na partitura

C.0.: As alunas tocam conforme foi sugerido. Logo apds tocam a musica
executando somente o primeiro tempo de cada compasso, finalizando a
atividade proposta.

Continuamos com a aula.

C.O.: Cecilia sugere para tocarmos somente as colcheias.

E assim prosseguimos. Nesse dia utilizei um xilofone para marcar o pulso da musica.
Percebo que as alunas apresentam dificuldades na emissdo da nota ré (regido grave do
instrumento). Para auxiliar nessa dificuldade, tocamos novamente a escala de ré maior, porém
a nota ré grave sera a base ¢ tocamos da seguinte maneira: Ré-mi; Ré-fa#, Ré-la; Ré-si; Ré-
do#; Ré-mi; Ré-Ré. E assim executamos por algumas vezes. Tocamos a musica Marcha
soldado inteira e propus de tocad-la na apresentacdo de final de semestre. As alunas

concordam.
C.O.: Mariana: Ha alguns compassos dificeis, mas vou estudar em casa.

Repassamos a musica por algumas vezes e logo percebemos melhora na execugao.

Comento que iremos ensaiar para apresentarmos. Finalizamos a aula.

4.1.4.1 Saberes dos alunos

Durante a realizagdo da atividade foram sugeridos alguns exercicios, mas queremos

destacar o comentario abaixo:
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C.0.: As alunas cantam batendo palmas no primeiro tempo por duas vezes.
Em seguida Cecilia e Carla se prontificam em tocar as primeiras notas na
flauta. As alunas tocam, mas quando aparecem algumas colcheias ndo
conseguem executar no tempo correto.

C.O.: Cecilia sugere para tocarmos somente as colcheias.

As alunas executam a atividade indicada, porém elas se prontificam em tocar de outra
maneira surgindo um desafio ao chegarem nas colcheias. Ha um desafio a ser vencido pelas
alunas, cooperando para a melhora da técnica no instrumento, para o aprendizado de um novo
ritmo musical. Beineke (2003, p. 92) escreve que “os alunos precisam se sentir desafiados, e ¢
necessario que eles se sintam capazes de atingir os objetivos propostos. E mais do que isso,
precisamos ter consciéncia de que esses graus de desafio/dificuldade diferem para cada
aluno”.

Ser desafiado, permite que o aluno se sinta participante da constru¢do de seu
conhecimento, incentiva-o a refletir em busca de solucdes para a questdo que estd a sua frente,
podendo agir em conjunto com os demais alunos para juntos executarem uma musica.

Ao serem colocados em desafios constantemente, os conhecimentos musicais poderdo
ser aprendidos com mais facilidade, pois irdo vivenciar primeiro na pratica e depois receberdo
a explicagdo tedrica, considerando que, além dos conhecimentos musicais, as relagdes
interpessoais serdo beneficiadas, pois cada aluno podera ajudar o colega na mesma
dificuldade e talvez explicando de uma maneira mais facil de ser compreendida entre eles.

Seguindo nos comentdrios, observamos que logo mais adiante a aluna Cecilia sugeriu
para executar somente as colcheias. Nao € possivel afirmar com exatiddo qual o motivo dessa
sugestdo, talvez se sentia mais confiante em executar essas figuras musicais mesmo nao
estando perfeitas; mas é possivel ter percebido algum progresso levando a sugerir que
tocassem somente as colcheias.

No decorrer da aula, varias atividades foram sugeridas com o objetivo de chegar a
execucdo das musicas. Foram realizadas as seguintes atividades:

1- Todas juntas deveriam bater palmas somente no primeiro tempo. Em seguida, duas
alunas deveriam bater palmas e as demais deveriam tocar na flauta as primeiras
notas de cada compasso.

2- Execugdo da escala de ré maior usando figuras de seminimas e colcheias.

3- Execugdo da escala de ré maior, porém a nota ré grave sera a base e sera tocado da

seguinte maneira: Ré-mi; Ré-fa#, Ré-la; Ré-si; Ré-do#; Ré-mi; Ré-Ré.
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As atividades sdo planejadas de acordo com as dificuldades apresentadas pelas alunas,
buscando trabalhar ritmo, sonoridade, aspectos técnicos do instrumento, andamento, dentre
outros aspectos. Utilizar uma variedade de atividades, além de desenvolver as habilidades
instrumentais, permite o desenvolvimento ritmico e de sua percepgdo auditiva (BEINEKE,
2003, p. 89), aumentando a autonomia em relagdo a partitura, executando com maior
seguranca.

Swanwick (1994, p. 7) ensina que:

A aglo complexa de se tocar um instrumento ndao pode ser abordada
seguindo-se um Unico método, pois a aprendizagem musical acontece por
meio de um engajamento multifacetado: solfejando, praticando, executando
os outros, apresentando-se, integrando ensaios e apresentagdes em publico.

Ha uma necessidade de buscar recursos e elaborar atividades diversificadas para que o
aluno desenvolva as habilidades necessarias para executar o seu instrumento, pois a musica
ndo ¢ um conjunto de notas ordenadas de acordo com uma regra de combinagdes (BRITO,
2015), mas € preciso que a construcdo do conhecimento musical ocorra a partir de um fazer

inteligente e pratico, diferente de um fazer meramente tedrico.

4.1.4.2 Reflexdes sobre a pratica pedagogica e seus processos educativos - Aula 4

Ao buscar por uma educagao musical que valorize o aluno como centro do processo de
aprendizagem, ¢ preciso promover atividades que permitam uma participagdo ativa, usando
recursos metodoldgicos e tendo ideias criativas para que este individuo compreenda os
conteudos estabelecidos pelo educador, mas que também adquira conhecimentos para o seu
desenvolvimento humano.

Freire (2017b) ensina que a pratica educacional deve ser problematizadora, que
promova constantemente discussio, reflexao, solu¢do de problemas, evitando a memorizagdo
mecanica de conteudos.

Em consonéncia com o pensamento de Freire (2017b), Gainza (2018, p.55) escreve
que “os conhecimentos musicais adquirem sentido através do fazer”, ou seja, ao estudar uma
musica ¢ necessario elaborar atividades nas quais o aluno possa experimentar os contetdos
presentes na musica, tornando mais facil e agradavel a aprendizagem de determinado
repertorio. Durante essa vivéncia, o aluno pode ser levado a questionar, indagar, buscando
recursos, propondo ideias para que junto com os colegas alcancem o resultado final, que ¢ a

execucdo da musica.
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Quanto mais se problematizam os educandos, como seres no mundo e com o
mundo, tanto mais se sentirdo desafiados. Téo mais desafiados, quanto mais
obrigados a responder ao desafio. Desafiados, compreendem o desafio na
propria acdo de capta-lo. (FREIRE, 2017b, p. 98).

A pratica tradicional do ensino de musica, valoriza o ensino de contetdos através da
teoria. Destacamos que ndo desejamos fazer uma critica destrutiva em relacdo a pratica
tedrica, pois reconhecemos que hd momentos em que a verbalizagdo de conteudos ¢
necessaria, mas estamos refletindo e sugerindo que os alunos vivenciem, experimentem, que
atividades desafiadoras sejam utilizadas a fim de beneficiar o ensino do instrumento musical.

Portanto, ao promover uma pratica musical problematizadora, os alunos vao
percebendo criticamente os contetidos abordados, além de cooperar para uma reflexdo de

“como estdo sendo no mundo”, cooperando para sua humanizagao.

4.1.5 Aula 5 - Descrigdo da atividade.

Nesse dia Cecilia ¢ a primeira a chegar e logo pergunta se iremos continuar com a
musica Marcha soldado. Respondo que sim e que vamos iniciar a musica Escravos de Jo.
Carla e Mariana chegam para a aula. Lara n3o veio na aula naquele dia. As alunas se
organizam. Distribuo as partituras das musicas que vamos estudar. Proponho o solfejo
melodico da musica Marcha Soldado batendo palmas no primeiro tempo. E assim fazemos
por duas vezes. Na proxima atividade, Carla e Mariana tocam as notas do primeiro tempo e eu
e Cecilia tocamos as notas do segundo tempo. Expliquei deverdo substituir por pausas o

tempo que ndo irdo tocar. Tocamos por trés vezes. Mariana apresenta uma sugestao:

C.0O.: Mariana: Poderiamos trocar os “lugares”, ou seja, quem toca o
primeiro tempo ira tocar o segundo tempo e vice-versa.

Tocamos também por trés vezes. Proponho tocar a musica completa todas juntas.
Repetimos. Ficou muito boa a execucdo. Passamos para a musica Escravos de Jo. Todas

sorriem. Pergunto por que a alegria. As alunas respondem:

C.O.: Cecilia logo responde: Ah, essa musica ¢ muito legal, adoro ela.
Mariana: E um pouco facil.

Carla: Na minha escola ja realizamos uma atividade de passar o copo com
ela, mas a professora criava alguns desafios dificeis que precisam de muita
atengao.
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Fazemos um solfejo meldodico num andamento devagar. Em seguida, o solfejo ¢
batendo palmas de acordo com a melodia, cantando todas as notas. Solfejamos por trés vezes.
Seguimos para tocar na flauta tocando uma vez inteira. Apos isso, trabalhamos os compassos
que havia colcheias. Yasmim se propde a solfejar e as demais tocam na flauta. Depois,
Mariana e Carla realizam o solfejo enquanto as outras tocavam. Tocamos todas juntas. Risos.

Todas comentam:

C.0O.: Nossa, essa foi mais facil que Marcha Soldado.

E assim finalizamos a aula.

4.1.5.1 Saberes dos alunos

Dando continuidade na aula anterior, prosseguimos estudando a musica Marcha

Soldado. Apos uma sugestdo proposta para as alunas, temos uma fala da aluna Mariana:

C.0O.: Mariana: Poderiamos trocar os “lugares”, ou seja, quem toca o
primeiro tempo ira tocar o segundo tempo e vice-versa.

A aluna sugere uma troca na execucdo da atividade, assim a colega que estd
executando algo passara a oportunidade para a outra amiga. Ceder o lugar e/ou dar
oportunidade para outra pessoa ¢ uma agdo que agrega algumas reflexdes como por exemplo:
ceder lugar ¢ permitir que o outro desempenhe a mesma atividade que estou fazendo (no caso
da atividade em questdo), podendo fazer de uma maneira diferente que eu ndo conhecia,
aprendendo com essa pessoa. Ceder a oportunidade de “falar” tanto através do seu
instrumento como de voz para os demais colegas de turma. Ceder e ou dar oportunidade ¢
considerar que o outro que estd junto a mim ¢ tdo importante quanto para minha relacio e
aprendizado.

Tédo atual e necessaria nos dias atuais, a atitude de ceder ¢ ou dar oportunidade vem
acompanhada pelo respeito ao proximo, pois se o respeito, dou-lhe o direito de se manifestar,
de se expressar, de ser Ser mais. Se ndo o amo, se ndo o respeito, se o considero inferior a
mim, ndo lhe darei a oportunidade, estarei pondo em acao o ser menos.

Nessa mesma aula iniciamos a musica Escravos de Jo, vejamos alguns comentarios:

C.O. Cecl'lia logo responde: Ah, essa musica € muito legal, adoro ela.
Mariana: E um pouco facil.
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Carla: Na minha escola ja realizamos uma atividade de passar o copo com
ela, mas a professora criava alguns desafios dificeis que precisa de muita
atencao.

A aluna Cecilia manifesta um grande interesse na musica Escravos de Jo, mesma
atitude ja citada na aula 1, quando comenta que brincava com essa musica na escola. Essa
motivagdo da aluna, segundo Beineke (2003, p. 90), auxilia na aprendizagem tornando mais
facil a compreensdo dos objetivos propostos durante a realizagdo das atividades, havendo
maior envolvimento do aluno.

Ja nas falas das alunas Mariana e Carla, vemos um relato sobre facilidade e desafios
propostos em relagdo a musica Escravos de Jo. As atividades sdo elaboradas de acordo com as
dificuldades apresentadas pelas alunas, com isso vdo progredindo na aprendizagem, na
aquisi¢do de conhecimentos tedricos e praticos do instrumento passando a perceber o que ¢
facil e dificil, sendo capazes de comparar, de escolher, de decidir.

Freire (2017a, p. 51) escreve que “conforme os seres humanos, vdo intervindo na
criacdo das coisas a fim de suprir suas necessidades, ja ndo € possivel existir sem assumir o
direito de decidir, de lutar, de fazer politica”. Assim como ndo ¢ possivel viver em sociedade
sem sua atuacdo como sujeito de sua historia, no ensino de musica ocorre de maneira
semelhante, ndo é correto que este aluno ndo participe, que ndo questione, pois ficando
emudecido ndo podera adquirir conhecimentos necessarios para o aprendizado do instrumento

¢ também para sua formacdo como ser humano.

4.1.5.2 Reflexdes sobre a pratica pedagogica e seus processos educativos - Aula 5

Apropriando-se novamente do pensamento de Kater (2004), segundo o qual a
“conjugacdo de musica e educacdo podem resultar uma ferramenta capaz de promover
processos de conhecimento quanto de autoconhecimento”, compreendemos que a atitude
“trocar de lugar” durante a realizacdo de uma atividade entre as alunas ¢ um dos resultados
desta conjugacao.

Refletindo um pouco mais sobre a questdo de ceder o lugar para a colega, entende-se
que quem cedeu o lugar atentou para a valorizagdo do Outro dentro do grupo. Este Outro
também tem o direito de fazer o que estou fazendo, pode me ensinar algo diferente, ¢ também
pode aprender com este ato de ceder o lugar, a oportunidade; e quem recebe este ato, podera

sentir o respeito, o amor, motivando-se a participar.
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Quando o aluno ¢ o centro da aprendizagem, no decorrer das atividades, agdes como
“trocar de lugar”, ceder a vez para falar, apresentar ideias, devem estar presentes. Quanto
mais provocados e desafiados sdo os alunos, novas compreensdes e respostas vao surgindo,
eganjando-se para um melhor aprendizado.

Observe que a aluna Carla relata que sua professora criava novos desafios. Portanto,
compreendemos que além de praticar uma educacdo que busca a humanizagdo do aluno, ¢
preciso promover novos desafios, nos quais o fazer esteja em evidéncia, evitando a

memorizagdo vazia de contetidos, o que ndo favorece a reflexdo e compreensdo dos mesmos.

4.2 Abordagem do repertorio brasileiro: Musicas Indigenas

4.2.1 Aula 1 - Descrigdo da atividade

Na ultima aula relacionada ao folclore, solicitei aos alunos da turma A que trouxessem
alguma musica indigena, pois iriamos iniciar atividades com esse assunto. Todos chegaram
querendo mostrar suas musicas. Pedi que se sentassem enquanto colocava algumas palavras
fixadas na parede.

Perguntei: Quem deseja mostrar sua musica?

C.0.: Paulo disse: Eu trouxe a musica Mborai Marae Xamanica.
Perguntei: Por que escolheu essa musica?
C.O.: Paulo: Ah, ouvi o som do chocalho.

Eu levei meu tablete e assim localizamos no YouTube a musica escolhida por cada
aluno. Todas as musicas sdo de livre acesso no YouTube.
Abaixo esta o link da musica escolhida por Paulo.

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

Caua trouxe a musica do cantor Djavan, Cara de Indio. Perguntei: O que vocé achou

de interessante nesta musica? Logo abaixo estd o link da musica do aluno Caua.

C.0.: Caui: Acho que fala dos problemas que eles tém, bom, isso foi o que
minha mae me ajudou a entender.

Abaixo esta o link da musica escolhida por Caua.

https://www.youtube.com/watch?v=igQdX6cyf2M
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Ricardo levou a musica Kworo Kango, da tribo Kauapo.

C.0.: Ricardo: Eu trouxe essa musica pois tem os instrumentos que sdo
usados pelos indigenas (as flautas, os chocalhos).

Abaixo esta o link da musica escolhida por Ricardo.

https://www.youtube.com/watch?v=TQNMKkjnjg-w

Em seguida, coloquei o Cd com musicas indigenas das educadoras Magda Pucci ¢
Berenice de Almeida (2017). Ouvimos as faixas 01, 03 e 05. Todos estavam atentos.

Perguntei: Vocés reconhecem essas musicas?

C.O.: Ricardo: Sdo musicas de indigenas. Na semana passada foram alguns
indigenas na minha escola. Eles contaram algumas coisas sobre a vida, a
comida e outras coisas que eu ndo me lembro agora. Ah, tocaram alguns
instrumentos.

Caua: Musica indigena.

Mario e Paulo ndo responderam nada.

Numa roda de conversa iniciamos uma exposi¢do sobre o mundo indigena. Perguntei

aos alunos sobre o que conhecem sobre esses povos.

C.0.: Caua: Minha professora disse que quando os colonizadores chegaram
no Brasil os povos indigenas ja estavam aqui, e que foram usados para
trabalhar nas plantagdes e sofreram muito.

Ricardo: Eu também aprendi isso. Sei também que eram chamados de
preguicosos porque nao queriam trabalhar.

Bruna: Eu também aprendi a mesma coisa.

Paulo e Mario ndo se manifestaram.

Fiz outra pergunta: O correto ¢ falarmos indio ou indigena?

C.0.: Caua: Indigena, porque indio ¢ quem nasce na India, aqui sdo os
povos indigenas.
Bruna e Ricardo responderam a mesma coisa que Caua.

Continuando com a aula, expliquei que quando Cristovdo Colombo chegou na
América os indigenas ja habitavam as terras “desocupadas”. Por achar que estava na India,

deu-lhes o nome de indio, mas o escritor indigena Daniel Munduruku explica que:

[...] a palavra indio também tem uma conotagdo ideoldgica muito forte, ¢ faz
com que as pessoas liguem a aspectos ruins, como achar que indio é
preguicoso, selvagem, canibal ou atrasado. Por este motivo ¢ mais adequado
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dizer ‘indigena’, que significa ‘aquele que pertence ao lugar’, ‘original do
lugar’. (MUNDURUKU, 2013).

Perguntei se conheciam alguma palavra do nosso cotidiano de origem indigena. Todos
ficaram pensativos. E passei a mostrar as palavras que havia grudado ao redor lousa:
Mandioca, Tapioca, Bertioga, Piracicaba, Ipanema e Jericoacoara.

Disse: Vocés conhecem algumas dessas palavras?

C.0.: Ricardo: Mandioca, Ipanema que ¢ uma praia conhecida no Rio de
Janeiro.

Caua: Conhego s6 mandioca e tapioca.

Paulo: Mandioca

Bruna: Mandioca.

Muito bom, ficaram faltando as palavras Bertioga que ¢ uma praia localizada no
estado de Sdo Paulo, Piracicaba, que ¢ uma cidade que fica no estado de Sdo Paulo e
Jericoacoara, também uma praia, mas localizada no Estado do Ceara.

Vimos algumas figuras que mostram a arte indigena feita na ceramica, algumas
pinturas corporais e a arte plumaria. Expliquei que usam nas pinturas muitos tracos em varias
diregdes tanto nas pinturas corporais como nas ceramicas. Ha também as plumas usadas em
cocar e nos instrumentos musicais.

A musica esta presente nos rituais, como, por exemplo, quando um adolescente passa
para a vida adulta, e entdo precisam realizar inumeras atividades como “bater dgua” no rio
durante varias horas do dia por cerca de um més, para testar sua resisténcia. Li para os alunos

a seguinte frase de um indigena que revela como a musica esta presente na vida de todos eles:

A musica ¢ para nds, povos indigenas, ¢ nativa, tanto quanto o mais velho
ancido. E nativa porque nasce conosco, tem cheiro de fumaga, gosto de
mapati e ¢ pintada de urucum e jenipapo. Ha musica no canto da parteira que
acalma a mae que vai parir e, do lado de fora da moloca, o pajé do som do
maracd, entoa seus canticos sagrados para afastar o mal e acalantar os
espiritos. O canto faz parte do nosso cotidiano. Cantamos quando nascemos
e quando morremos. Ha cantoria para pescar, e para cagar. Quando chove ou
quando faz sol. Cantamos nos rituais de paz e de guerra. Celebramos a vida
através do canto. (PUCCI; ALMEIDA, 2017, p. 118).

C.0.: Caua: Eles usam a musica para tudo.
Ricardo: Entdo eles cantam o tempo todo.

Respondi que a musica ¢ algo muito importante para os indigenas e para todos nos

seres humanos.
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Prossegui mostrando alguns instrumentos que usam durante as musicas: para soprar
usam algumas flautas, porém diferentes das que nos conhecemos, para acompanhar usam
tambores, chocalhos de pé ou de mao, paus de chuva. Vocés irdo observar que a musica
indigena ¢ composta por melodias que se repetem por varias vezes, com um ritmo marcado
pelos pés e com um som anasalado.

Ap0s essa contextualizagdo ouvimos trés musicas indigenas para iniciarmos algumas
atividades. Em cada uma delas, perguntava qual instrumento conseguiam identificar. Vejamos
algumas respostas. Ao ouvirem a musica 01, perguntei qual instrumento conseguem

identificar.

C.0.: Caui: E um instrumento de sopro, uma flauta como a que vocé
mostrou.

Ricardo: Também acho que ¢ uma flauta.

Paulo: Balangou a cabeca e disse que ndo sabia.

Mario ouve, mas nio respondeu nada.

Com a musica 05 perguntei: Quais instrumentos voc€s conseguem ouvir?

C.0.: Caua: Ah ¢ aquele que usa na capoeira.

Ricardo: Nossa eu sei qual é, mas ndo estou conseguindo lembrar.
Paulo: E berimbau. Eu perguntei: Como vocé identificou?

Paulo: E porque o meu pai tem e j4 fui ver capoeira.

Com a musica 03 todos ficam atentos. A sala fica silenciosa.

C.O.: Ricardo: Tem crianga.

Caua: Tem crianga e adultos. Tem mais gente.
Paulo: Tem muita gente cantando tudo misturado.
Caua: Tem criancas e depois gente grande.
Ricardo: Eles repetem as mesmas coisas.

Respondi: Nesta musica ha vozes de criangas e depois entra um coral cantando outra
coisa.

Perguntei: E os instrumentos?
C.O.: Ricardo ¢ Caua respondem: Chocalho.
Pergunto: Ha outros instrumentos ou somente chocalho?
C.O.: Ricardo: Somente chocalho.

Proponho para cantarmos essa musica. Saulo me ajuda a escrever na lousa.
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C.O.: Ricardo fala que ira cantar a voz das criangas.
Caua: Entao nos iremos cantar a parte que canta os adultos.

Termino de escrever na lousa (figura 6) e passo com o Ricardo a voz das criangas.

Figura 6 - Letra da musica: “Mamo oime nde rory”

LETRA DA MUSICA PRONUNCIA

Mamo oime nde rory (2x) Mamoiménderory

Tekohapyma oime (2x) Tecorra pimaoimé

TRADUCAO
Onde esta sua alegria?

Minha alegria esta no tekoha.

Fonte: produgdo da propria autora

Expliquei que, segundo as pesquisadoras Magda e Berenice (2017):

[...] essa musica faz parte do repertdrio da comunidade Kaiwa de Itay (Casa
de reza Merenciana), proxima a Dourados, Mato Grosso do Sul. A letra da
cancgdo se refere ao tekoha. Tekoha, para os Koiwa, ou tekoa, para os Mbya,
significa mais que um espaco geografico ou um simples meio de
sobrevivéncia. Representa a terra onde os Guarani celebram suas tradigdes
vividas no cotidiano, ¢ um lugar de forte ligacdo com os elementos da
natureza e seus ancestrais.

Mamo oime ¢ uma cangdo usada para a valorizagdo cultural e luta, que vem
marcando a vida dos Koiwa desta regido (PUCCI; ALMEIDA, 2017, p.

189).

Ap0s essa explicagdo, cantamos por algumas vezes, primeiro pronunciamos a letra
para depois cantarmos. Cantamos em duplas, pois percebi que quando cantavam juntos eles
ficavam confusos em relagdo a prontncia. Cantamos nas seguintes duplas, Caud e Ricardo,

Bruna e Ricardo, ¢ novamente Ricardo e Mario. Caui e Paulo cantam animados.
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C.0.: Caua: Agora vamos todos juntos.

Cantamos uma vez e ficou um pouco desencontrado. Tentamos mais quatro vezes até

que conseguimos cantar.

C.0.: Caua: Nossa, superlegal.

Finalizamos a aula com a sugestdo de Pedro para cantarmos mais algumas vezes na

proxima aula.

4.2.1.1 Saberes dos alunos.

Nessa aula iniciamos algumas atividades com o objetivo de apresentar algumas
informagdes sobre os povos indigenas. Conhecer esses povos, ¢ aprender sobre nossas
origens, apropriando-se de fatos remotos e atuais, refletindo sobre pensamentos e a¢des que
incidem nessa comunidade, excluindo-as, tirando muitos de seus direitos. E conhecer um
pouco do Outro, que teve sua terra invadida, “conquistada” em busca de uma modernidade.
Por fim, ¢ conhecer um pouco das “Epistemologias do Sul”, cuja dominacdo exclui todos os
saberes, conhecimentos e experiéncias desse grupo tido como inferior.

Seguindo no relato dessa atividade, solicitei aos alunos que trouxessem alguma musica
relacionada ao tema. Relendo algumas falas dos alunos da turma A, podemos identificar o
motivo que levou cada aluno a trazer a sua musica: Paulo identifica o som do chocalho; Caua,
com a ajuda de sua mae, compreende alguns problemas sociais enfrentados pelos indios;
Ricardo escolhe a sua musica por conter os instrumentos indigenas. Observamos que os
alunos demonstram motivos interessantes relacionados com a escolha, seja na identificacdo
dos instrumentos ou dos problemas indigenas, realizando reflexdes diversificadas sobre um
determinado assunto, tornando-se capazes de participar, de discutir, construindo seu
conhecimento. Esses momentos sdo considerados como fonte de conhecimento reflexivo e

criacdo (FREIRE, 201b7, p. 127).

[...] e é como seres transformadores e criadores que os homens, em suas
permanentes relacdes com a realidade, produzem, ndo somente os bens
materiais, as coisas sensiveis, os objetos, mas também as suas ideias, suas
concepgoes. Através de sua permanente acdo transformadora da realidade
objetiva, os homens, simultaneamente, criam a historia e se fazem seres
historicos. (FREIRE, 2017b, p. 128).
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Quando cada aluno apresenta o seu motivo de escolha, cria-se uma relacao dialogica
entre eles, fundada no respeito mutuo, esperando pacientemente a sua hora de falar,
resultando na constru¢do do Ser mais. Ha também a “partilha de saberes”, pois todos os
motivos de escolha citados abordam conhecimento alusivo aos povos indigenas, permitindo
essa troca de saberes entre os alunos.

Durante a contextualizagdo, verifica-se que os alunos descrevem os conhecimentos
adquiridos na escola, citando os maus tratos vivenciados pelos indigenas e a maneira correta
como devem ser chamados.

O aluno Caud apresentou-se muito participativo e rapido em responder as perguntas
que eram feitas. Ndo € possivel afirmar e ou descrever como a professora deste aluno
elaborou a aula relacionada aos povos indigenas, mas demonstra ter sido uma boa experiéncia,
assim como o aluno Pedro que teve a visita de um indigena na sua escola. Mas ha um
interesse ¢ uma curiosidade, que permite aos alunos “criticizar”, deixando de ser uma
“curiosidade ingénua tornando-se entdo epistemologica” (FREIRE, 2017a, p. 32); aquela
curiosidade que conduz a indagacgdes, questionamentos, aproximando-se do objeto de
conhecimento de uma maneira mais reflexiva. Podemos citar como exemplos de reflexdes a
maneira como o0s povos indigenas eram tratados, propondo questdes como: Sera que
realmente eram preguicosos? Sera que o tipo de trabalho forcado executado por eles, ndo era
algo diferente do que faziam e por isso ndo conseguiam fazer? E correto pér uma pessoa para
executar um trabalho for¢ado? Quando uma pessoa ¢ obrigada a fazer um trabalho forgado,
damos o nome de trabalho escravo, vocés acham que ha trabalho escravo nos dias atuais?
Atividades como essas podem conduzir a uma curiosidade epistemologica, auxiliando na
reflexdo de varios assuntos.

Com a turma B foi utilizada a mesma contextualizag@o aplicada na turma A. Os alunos
da turma B também fizeram comentarios importantes demonstrando interesse e participacao

logo em seguida da apresentagdo dos instrumentos usados na musica indigena.

C.O.: Ricardo e Mariana logo comentam que ja viram desta flauta sendo
tocada por um indigena no centro da cidade.

Ricardo e Mariana identificam o instrumento que faz parte da musica indigena, trazem
consigo uma informagdo que foi adquirida através do proprio integrante da comunidade

indigena. Carla faz o seguinte comentario:

C.O.: Carla: Eles tem instrumentos exoticos.
Fernanda: E bem diferente das musicas atuais.
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A fala de Carla, expressa o entendimento de que os instrumentos usados na musica
indigena ndo s@o os mesmos que ela estd habituada a ouvir, resultando numa sonoridade
musical diferente de sua experiéncia musical. O mesmo ocorre com a fala de Bruna
comentando ser uma musica oposta as tocadas nos dias atuais.

Compreendemos que o repertdrio indigena ¢ algo diferente e estranho para os alunos,
sdo musicas que ndo fazem parte das musicas que ouvem no seu cotidiano, por isso
ressaltamos a importancia de apresentar aos alunos o repertério aqui proposto nesta
dissertacdo, pois a reflexdo sobre outras musicas diferentes da sua, amplia seus horizontes,
despertando o respeito e a atencdo em relagdo as outras culturas. O foco ndo se encontra no
gostar ou ndo, mas sim na compreensdo da riqueza da diversidade cultural e do quanto
podemos ampliar nosso repertorio.

Quando conhecemos a cultura ¢ o modo de vida do Outro, os conhecimentos se
ampliam, podendo apresentar sentimentos como repulsa, identificagdo, encantamento ou
estranhamento, mas ¢ a partir desses sentimentos que reflexdes podem surgir, abrindo-se para
o respeito e o dialogo, promovendo uma constru¢do de um ser humano melhor.

Ap0s essa conversa, seguimos para a audicdo de algumas musicas. As musicas 01 e 05
sd0 musicas que apresentam apenas sons de instrumentos musicais, na musica 03 ha
participacdo de criancas, instrumentos musicais € um grupo de adultos. Na turma A, os alunos
Caud e Ricardo logo identificam os instrumentos na musica 01, porém na musica 05, os
alunos fazem uma relagdo com a capoeira para tentar lembrar o nome. Paulo logo responde,

vejamos novamente a fala dos alunos.

C.0.: Caua diz: Ah, ¢ aquele que usa na capoeira.

Ricardo: Nossa eu sei qual é, mas néo estou conseguindo lembrar.

Paulo: E berimbau. Eu perguntei: Como vocé identificou? Paulo: E porque
0 meu pai tem e ja fui ver capoeira.

Compreendemos que os alunos no percurso de seu processo de aprendizagem realizam
associacdes, trazem a memoria situagdes de seu cotidiano, de seu mundo, e a partir disso,
novos conhecimentos sdo (re) construidos. Neste contexto, o aluno Paulo, por frequentar
rodas de capoeiras, logo reconheceu o som do instrumento usado nessa pratica.

Continuando na atividade de apreciacdo, quando iniciamos a audi¢do com a musica
03, os alunos participam respondendo o que ouvem, identificando os instrumentos e também
como as vozes vao surgindo na musica. Relendo as respostas abaixo dos alunos, mesmo nao

respondendo corretamente sobre a forma como a musica ¢ constituida, eles conseguem
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identificar quando cantam somente as criancas, quando s@o adultos e criancas, o que reaparece
etc. Porém acreditamos que a identificacdo dos elementos constitutivos da musica ¢ um
processo gradativo, pois conforme vao exercitando a audicdo, participando das atividades de
apreciacdo, havera o aperfeicoamento colaborando para a construgdo de conhecimentos

musicais.

C.O.: Ricardo: Tem crianga.

Caua: Tem crianga e adultos. Tem mais gente.
Paulo: Tem muita gente cantando tudo misturado.
Caua: Tem criangas e depois gente grande.
Ricardo: Eles repetem as mesmas coisas.

No momento de cantarmos a musica 03, os alunos organizam-se entre eles para decidir
qual colega irda cantar determinado momento, até que todos finalmente cantam juntos. A
iniciativa de organizagdo dos alunos permite que os mesmos percebam a importancia de cada
um dentro do grupo, e que todos sdo fundamentais para alcangar o resultado de ter uma boa
execucao musical. Podemos fazer uma breve comparagdo com uma orquestra, observe que ha
varios instrumentos que tocam primeira e segunda voz, no naipe de percussdo ha uma
variedade de instrumentos e todos sdo fundamentais para que uma obra musical seja
interpretada; da mesma forma que o pequeno grupo de alunos ao ensaiar a musica indigena,

todos sdao fundamentais.

4.2.1.2 Reflexdes sobre a pratica pedagogica e seus processos educativos - Aula 1

Trazer aos alunos um pouco sobre os povos indigenas, € incentivar o respeito as
diferencas, provocando uma atitude de aproximacdo com o Outro, adentrando um mundo
repleto de expressdes culturais elaboradas de acordo com suas proprias percepgdes de mundo.
A lei 11.645/2008 propoe a insercdo da tematica indigena e africana no curriculo escolar,
porém, mesmo com a existéncia deste documento, compreendemos a importancia de mostrar
aos alunos os saberes e conhecimentos desses povos, que devido ha muito tempo sdo
considerados inferiores em relagdo aos conhecimentos europeus e americanos, tido, como
modelos.

Em consonéncia com este pensamento, Freire (2017b, p. 189) ensina sobre o “mito da
inferioridade ‘ontolédgica’ de determinado grupo, comunidade, cultura e o da superioridade de
outros”, ou seja, os saberes produzidos pelos povos indigenas sdo inferiores e os saberes

curopeus € americanos superiores.
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Oferecer aos alunos praticas musicais que envolvam o repertorio indigena, além de
ampliar o conhecimento referente ao seu modo de vida, habitos, costumes, permite ao aluno
refletir sobre as diferencas e semelhancas entre o seu mundo e o mundo indigena, provocando
reflexdes sobre a importancia do respeito e compreensdo ao modo de vida de Outro.

Esta percep¢do de reconhecer a diferenga entre a musica indigena e a musica que os
alunos estdo habituados a ouvir, estd presente nas falas das alunas Carla, que fala sobre a
diferenga dos instrumentos, ¢ Fernanda, quando compara a musica indigena com as musicas
atuais. As alunas perceberam as diferengas entre as musicas e como sdo elaboradas,
aproximando-se, desta maneira, um pouco mais de uma outra cultura e outros saberes.

Opondo-se a agdo antidialogica, durante a realizagdo da atividade, os alunos da turma
A trouxeram uma musica de livre escolha, expondo o motivo de sua escolha. O direito de
escolha, assim como o direito de falar, pronunciar, ¢ intrinseco ao ser humano, sendo uma das
condicdes necessarias para sua humanizag@o; o oposto disto, impedindo-o em algumas dessas
acoes, desumaniza-se.

Koellreutter (apud BRITO, 2011) afirma que “quando se trata da educacdo musical,
ele propde que os processos de aquisicao de competéncias musicais de cada individuo, ocorra
uma efetiva interagdo com o fazer musical, pela integragdo de corpo e mente, pratica e teoria”.
Desta maneira, durante a atividade, para uma melhor experiéncia dos alunos, procuramos
através do canto, da apreciacdo, da audicdo, observando como a musica ¢ elaborada,
promover acdes que colaborassem na aquisi¢do de conhecimentos musicais como, por
exemplo, forma da musica, pulsacdo; e ainda, experiéncias relacionadas aos povos indigenas,
integrando na pratica a teoria musical ¢ na mente as questdes indigenas. Destacamos que, o
modo de executar as atividades, também se enquadram ao modelo T(E)C(L)A, usado como

modelo pedagdgico no Projeto Guri.

4.2.2 Aula 2 - Descrigdo da atividade.

Todos chegaram e foram se sentando nos lugares que desejavam.

C.0.: Caua pergunta: Prof*, iremos continuar com a atividade de musica
indigena?

Respondo: “Sim”. E pergunto: Vocé deseja cantar a musica que comegcamos a cantar

na aula passada?
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C.0.: Caua: Ah, eu canto. Ja decorei.
Ricardo: Eu também ja sei a musica, decorei.

Pergunto para Paulo: Vocé se recorda da musica que estamos cantando?

C.O.: Fica pensando por alguns minutos ¢ responde. Paulo: “Eu ndo me
lembro”.

Eu levei uma folha com a letra da musica em Guarani, a prontincia em portugués e o
significado da musica.

Novamente repetimos a musica, praticando de maneira bem devagar a pronuncia da
letra da musica. Ao perceber que todos ja conseguiam falar, iniciamos o canto da musica.
Cantamos num andamento lento. Francisco por apresentar dificuldades na fala, teve ajuda de
Saulo.

Apo6s ensaiarmos, proponho que cantemos juntos com o CD. A musica se inicia e
todos atentos cantam juntos. Timidamente os alunos cantam. Pergunto: “Quais sugestdes

vocés poderiam dar para cantarmos”?

C.O.: Ricardo: Eu canto a parte das criangas e vocé (referindo-se a mim),
Caua e Paulo a parte que entra os adultos.

Coloco o CD novamente, e todos esperam o momento de iniciar. Ricardo comega a
cantar: “Mamo oime nde rory (2x)”, em seguida eu, Saulo e Pedro: “Tekohdpyma oime (2x).”

Cantamos juntos com o CD e fica interessante a atividade.

C.O.: Ricardo diz: Vamos mais uma vez. Cantamos novamente.
Caui: Agora vamos cantar somente nos.

Todos cantam. Paulo se esfor¢ca em cantar e participar da aula.
C.O: Paulo: Podemos cantar mais uma vez?

Cantamos. Ao terminar Ricardo se manifesta:

C.O.: Ricardo: Nossa ja vou para casa cantando essa musica.

Finalizamos a aula.
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4.2.2.1 Saberes dos alunos.

Nesse dia continuamos a atividade ja iniciada em aula anterior, na qual a proposta era
cantar uma musica indigena. Ao retomar a atividade, quando pergunto para o aluno Caua se

ele deseja comegar a cantar a musica, tenho a seguinte resposta:

C.O.: Caui: Ah, eu canto. Ja decorei.
Ricardo: Eu também ja sei a musica decorei.

Durante a execucdo da atividade, estes dois alunos sempre demonstraram um grande
interesse pela musica, dando sugestdes de como cantar, onde cada aluno deve cantar.
Reconheco que por ser uma musica indigena, com uma letra e pronuncia um pouco dificil e
por ndo ser um repertério presente no cotidiano dos alunos, o relato dos alunos sobre ter
decorado a musica, foi muito prazeroso, além de ser um desafio superado por eles mesmos.
Pois, conforme ja citamos, “ao0 mesmo tempo em que os alunos precisam se sentir desafiados,
¢ necessario que eles se sintam capazes de atingir os objetivos propostos” (BEINEKE, 2003,
p. 92).

Por meio de pequenas agdes que auxiliem na construcdo deste sentido de “ser capaz”,
“eu tenho condicdes para realizar tais agdes”, o aluno ird adquirindo seguranga e consciéncia
para resolver, decidir e conquistar seus direitos, humanizando-se, e para isso “requer que o
individuo seja ativo e responsavel” (FREIRE, 2017b, p. 76).

A todo instante solicito a participa¢do dos alunos nas atividades, vejamos algumas de

suas respostas:

C.O.: Ricardo: Eu canto a parte das criancas e vocé (referindo-se a mim),
Caua e Paulo a parte que entra os adultos.

Ricardo: Vamos mais uma vez. Cantamos novamente.

Caui: Agora vamos cantar somente nos.

Paulo: Podemos cantar mais uma vez?

Participar ¢ algo fundamental para a construcdo do conhecimento do aluno, permite
que ele experimente o conteudo que estd em pauta naquele momento. Participar auxilia na
construcdo de relagdes dialdgicas, ¢ o momento de falar, pronunciar, concordar, discordar,
mas respeitar.

Tecendo alguns comentarios sobre o aluno Paulo, mesmo com sua dificuldade de
aprendizagem, ele se esfor¢a em participar apresentando sua sugestdo e tem a ajuda do aluno

Cauai para cantar a musica. H4 uma atitude de solidariedade para com o colega, desejando que
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Paulo também consiga participar do canto da musica. Essa ajuda traz no seu ato a
consideragdo pelo Outro, que passa a ser fundamental em nossa existéncia e nas nossas agdes

(DUSSEL, 1977).

4.2.2.2 Reflexdes sobre a pratica pedagogica e seus processos educativos - Aula 2

Ter o aluno como objetivo da educagdo musical, conforme ensina Koellreutter (apud
BRITO, 2011), é promover atividades que incite o aluno a refletir e analisar, re(formulando)
respostas ¢ conhecimentos que cooperem para sua aprendizagem e formac¢do humana. Brito
(2015, p.51) ainda cita um outro pensamento do educador Koellreutter, em que “a musica para
ele, deveria comunicar, informar, proporcionar vivéncias e, desse modo, transportar para o
novo”

O repertorio indigena trouxe uma aproximacgdo com o Outro, (referimo-nos aos povos
indigenas) que foi desrespeitado e invadido, recebendo como imposi¢do um modo de vida
diferente do seu.

Essa aproximagao permitiu a realizacdo de vivéncias, cantando um repertoério novo,
com letra, lingua e construgdo musical diferente das musicas que estdo habituados a ouvir,
somando conhecimentos musicais € humanos.

Para Freire (2016a, p. 67) “a vocacdo do homem ¢ ser sujeito, ndo objeto”. Portanto
promover a participagcdo do aluno, permitindo que eles se organizem, como ¢ possivel reler
nas falas acima, € agir contra uma educag@o engessada, que preocupa apenas em comunicar os
conteudos. Quando os alunos organizam-se entre eles, numa relagdo dialogica, aprendem a se
posicionarem com uma atitude ativa, respeitando as possibilidades de cada um, juntos num

quefazer, agindo e refletindo em busca de possiveis maneiras para realizar a atividade.

4.2.3 Aula 3 - Descrigdo da atividade.

Ao chegar no Projeto, encontro Caud brincando com alguns alunos de outros cursos
enquanto aguardam pelo inicio da aula. Dirijo-me para a sala de aula. Logo os alunos da
turma A comecam a chegar. Pedro chega e senta colocando suas coisas ao lado de sua cadeira.

Paulo e Caud adentram a sala.

C.O: Ricardo: Vamos continuar a atividade com a musica indigena?
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Respondo: Sim, tenho uma sugestdo bem interessante para realizarmos hoje. Organizo
a mesa para que possam escrever; distribuo as folhas sulfites em branco, lapis grafite. Em
seguida explico a atividade: Hoje vou colocar a musica que estamos trabalhando, e gostaria
que vocés escrevessem tudo o que ouvem na musica. Qual instrumento voc€s ouvem, se ha
vozes, somente uma pessoa ou varias pessoas, quantas vezes ouvem a mesma voz ou varias
vozes. Ha alguma diavida? Vou colocar o CD, vocés devem ouvir atentamente. Em seguida

escrevam o que ouviram. Coloquei a musica. Todos ouvem atentamente.

C.0.: Caua: Aparece o caxixi, voz de adulto misturada com instrumento. E
parece que ougo um monte de pessoas.

Ricardo: Tem caxixi, € um outro instrumento junto, depois aparece somente
uma voz.

Paro o CD e pergunto: Quantos instrumentos temos no inicio?

C.O.: Paulo: Eu ougo caxixi e atabaque no inicio.
Caua: Caxixi e tambor, depois comeg¢a uma voz.
Ricardo: Professora, comega varias vozes.

Respondo: Isto. E quantas vezes fica somente uma voz e um grupo de varias vozes?

C.O.: Ficam pensativos e coloco a musica do inicio. Alguns minutos depois.
Cauai: Duas vezes.
Paulo: Tem uma pessoa, depois ha muitas pessoas.

Professora: Correto. Vamos ouvir novamente do inicio e prosseguir mais um pouco na

escuta.

C.0.: Enquanto a musica toca, siléncio na sala. O siléncio ¢ interrompido
pela fala de Pedro.

Ricardo: Os instrumentos param de tocar e ficam somente varias vozes
cantando juntas.

Caua: Mas precisamos ver quantas vezes isso fica assim.

Pergunto para Paulo se ele consegue identificar quantas vezes aparece somente O

grupo de pessoas.
C.O.: Paulo: Duas vezes.

Professora: Vou colocar a musica do inicio € contamos, tudo bem?

C.O.: Pedro: Ok.
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Siléncio na sala. Ricardo e Caua contam juntos quantas vezes fica somente o
grupo de varias vozes.

Ricardo: Seis vezes.

Caua: Nao. Sao sete vezes e no final falam AHHHHHHH.

Professora: Vamos conferir. Coloco o CD mais uma vez do inicio.

C.0.: Todos ficam contando nos dedos. Paulo parece ndo conseguir
identificar como a musica vai se desenvolvendo.

Caua: Sio sete vezes, mas tem uma hora que cantam todos juntos com os
instrumentos e depois os instrumentos param. Ficam somente as vozes.
Ricardo: Nao. Fica assim: Na terceira vez que aparece a musica sdo todas as
pessoas cantando juntas. Despois fica somente o grupo com todas as pessoas
sem os instrumentos cantando por quatro vezes. E no final falam Ahhhh.
Paulo: Fica um monte de vezes todas as pessoas juntas.

Professora: Muito legal a participagdo de vocés.

4.2.3.1 Saberes dos alunos.

Ainda com a mesma musica, realizamos uma atividade de apreciagdo, procurando
observar como a musica ¢ elaborada. Apos algumas audigdes, pelas falas apresentadas na
descri¢do da atividade, percebemos que os alunos conseguem identificar como a musica ¢
elaborada. Nao usei com os alunos das turmas A e B o termo “forma”, pois, em consonancia
com a fala de Gainza (2018), “os conhecimentos musicais somente adquirem sentido através
do fazer”. Acredito que neste momento a pratica de atividades que buscam por aprimorar a
audicdo e a compreensdo dos alunos relacionados a forma musical, irdo trazer otimas
contribui¢des antecedendo a apresentacdo do conceito sobre forma musical. Nesta atividade o
objetivo ndo é apresentar um conceito, mas promover uma apreciagdo usando um repertorio
pouco presente no cotidiano dos alunos, mas ndo se esquecendo de futuramente apresenta-lo
aos alunos.

A cada trecho da musica ouviamos por trés ou quatro vezes, em seguida eu sempre
procurava fazer algumas perguntas sobre o que ouviram, buscando pela participacdo do
grupo. Os alunos davam suas respostas respeitando o seu momento de fala, num clima
cordial. Porém ha momentos de discordancias de resposta entre os alunos Saulo e Pedro,

vejamos suas falas:

C.0.: Siléncio na sala. Ricardo e Caud contam juntos quantas vezes fica
somente o grupo de varias vozes.

Ricardo: Seis vezes.

Caua: Nio. Sio sete vezes e no final falam AHHHHHHH.
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C.0.: Todos ficam contando nos dedos.

Caua: Sdo sete vezes, mas tem uma hora que cantam todos juntos com os
instrumentos e depois os instrumentos param. Ficam somente as vozes.
Ricardo: Nio. Fica assim: Na terceira vez que aparece a musica sdo todas as
pessoas cantando juntas. Despois fica somente o grupo com todas as pessoas
sem os instrumentos cantando por quatro vezes. E no final falam Ahhhh..
Paulo: Fica um monte de vezes todas as pessoas juntas.

Ha uma discordéancia nas respostas e o ndo concordar com o outro que apresenta uma
opinido divergente faz parte da sua constru¢do do ser humano, permitindo que cada um dé seu
parecer, aprendendo assim a dialogar, respeitando-se. Freire (2017a, p. 111) escreve que “ndo
somos portadores da verdade, mas € escutando que aprendemos a falar com eles”. Portanto
discordar ¢ fundamental, pois proporciona novas ideias e conhecimentos, transformando as
realidades consideradas, levando a uma rebeldia em busca do Ser mais.

Atentando para as respostas, algumas vezes ndo eram corretas, pois estavam diante de
um repertorio com caracteristicas musicais muito peculiares, um timbre de voz nasalado, um
idioma diferente, entre outros aspectos.

Pensando numa educacdo musical humanizadora, a acdo é no sentido de ndo dar as
respostas prontas para os alunos, mas permitir que, através da audicdo, os mesmos vao
observando os caminhos de como a musica se desenvolve. Essa atitude de buscar pelas
respostas, ¢ uma agdo relacionada com o inacabamento do ser humano. “O inacabamento do
ser ou sua inconclusdo ¢é proprio da experiéncia vital. Onde ha vida, ha inacabamento. Mas
somente entre mulheres e homens o inacabamento se tornou consciente” (FREIRE, 2017a, p
50 auto). Permitir o jogo de respostas certas e erradas, ¢ permitir que este aluno seja sujeito de
seu conhecimento, que ele atue de maneira participativa, intervindo, decidindo, rompendo
situacdes que desumanizam.

Podemos tecer alguns comentarios semelhantes durante a aplicagdo desta mesma
musica na turma B, na qual também foi proposta a identificagdo dos elementos constitutivos

da musica. Vejamos a fala das alunas:

C.O.: Professora: O que vocés acharam desta musica e da atividade?

Carla: E um pouco facil, mas tem que prestar aten¢do. E ¢ uma musica
muito diferente do que ouvimos.

Cecilia: Foi complicada, pois as vezes aparece uma voz que parece ser voz
de crianga, mas acho que ndo é. Al essa voz canta e entra outras juntas
depois. Ai neste grupo tem sim vozes de criangas.

Mariana: E que a voz do adulto que canta sozinho parece ser de crianga.
Tem que ouvir direito.
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As alunas relatam suas percepcdes referente a musica, demonstrando ser diferente do
que ouvem e mencionando a importincia da ateng@o para identificar como a musica se
desenvolve. Logo, trabalhar a musica indigena ¢ permitir que o aluno “tome distancia” deste
repertorio, observando e analisando suas caracteristicas e, em seguida, reflita de maneira
critica sobre ele. Os alunos, em vez de receber as informagdes prontas, vao construindo e
percebendo como estes saberes indigenas sdo elaborados, aprendendo a participar na

constru¢do de seu conhecimento e formacdo humana, estando no mundo ¢ com o mundo.

4.2.3.2 Reflexdes sobre a pratica pedagogica e seus processos educativos - Aula 3

Para uma melhor aproximagdo dos alunos com o repertorio indigena, buscamos
atividades que envolvessem o canto e a apreciacdo musical, como recursos para diversificar a
aprendizagem dos alunos e as vivéncias neste contexto. Qudo maiores Sao 0S recursos,
melhores serdo as respostas e compreensdes dos alunos sobre um determinado conteudo.

Nos momentos da atividade de apreciagdo, além de os alunos perceberem a construgdo
da musica, seus instrumentos, como as vozes estavam agrupadas, quais momentos cada grupo
aparece, surgem os diadlogos entre os alunos cada um com suas respostas a fim de chegarem
ao final da atividade.

Neste percurso, os alunos pronunciam suas respostas elaborando sua aprendizagem,
participam, e até mesmo discordam entre eles. Discordar faz parte da humanizagcdo do
individuo, pois ele passa a compreender a importancia de respeitar opinides divergentes sem
necessidade de atos de violéncia. E, nesse processo, vao entendendo que durante os didlogos
ha momentos de escutar, falar, concordar e discordar, porém todos esses momentos deverdo
ser feitos de maneira respeitosa, sem agressoes.

Apresentamos outra reflexdo citando a fala da aluna Carla, em que comenta ser uma
musica muito diferente do que ouvimos. Koellreutter (apud BRITO, 2011) afirma que “a
musica retrata pensamentos e sentimentos de determinado povo na época ¢ historica em que é
escrita. Dessa forma, surgem os estilos, a soma total das caracteristicas que dao a obra a sua
identidade”. A musica indigena ndo € um repertorio presente entre os alunos e também possui
uma elaboracao diferente do repertério que ouvem, causando certa estranheza para os alunos.

Aproximar-se desse repertorio, € oportunizar o aprendizado musical e cultural,
conduzindo a novas reflexdes e conhecimentos de uma cultura que permanece viva, porém
desvalorizada em relagdo a um conhecimento tomado como modelo, referimo-nos ao

repertorio erudito.
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Portanto, a conjugagdo desse repertdrio junto a praticas que buscam a humanizagéo,
pode auxiliar no desenvolvimento de novos aprendizados, ampliando a percepcao, expressao,

imaginacao dos alunos, despertando o interesse em relagdo as outras culturas.
4.3 Abordagem do repertorio brasileiro: Musicas Africanas
4.3.1 Aula 1 - Descrigao da atividade.

Cheguei ao Projeto e fui organizar a sala-de-aula e pegar os instrumentos que iria
utilizar na atividade proposta com a turma A (figura 7). Nesse dia iniciamos as atividades
referentes ao repertorio de musica africana. Peguei alguns instrumentos: pandeiro, agogo,

reco-reco, caxixi, ganza, berimbau e xilofone. Coloquei-os num espaco da sala.

Figura 7 - Instrumentos usados na musica africana

Fonte: produgdo da propria autora

Enquanto eu arrumava a sala, os alunos foram chegando. Bruna chegou, mas foi levar
a irma na sala de aula do curso de musicalizacdo. Mario chega e logo senta e pergunta pelo
aluno Ricardo. Ricardo chega logo em seguida. Paulo chega e logo vai querendo tocar o
instrumento berimbau, porém peco que espere um pouquinho e depois ele podera tocar. Caua

chega em seguida.
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Os alunos perguntam: Professora o que sdo estes instrumentos? Professora: Sdo alguns
instrumentos que vamos usar na realizacdo das atividades sobre musica africana. Vocés

conhecem alguns desses instrumentos?

C.O.: Paulo: Eu conheco quase todos. Conheco o pandeiro, berimbau, caxixi
€ 0 ganza.

Ricardo: Eu conhego o pandeiro, caxixi e ganza. Os outros eu ja vi na
televisdo mas ndo sei como toca.

Bruna: Conhego somente o xilofone e o caxixi.

Mario nio respondeu nada.

Peco que experimentem todos os instrumentos por alguns minutos, e em seguida que

escolhessem um deles para tocar na atividade que realizariamos naquele dia.

C.0.: Os alunos experimentam os instrumentos. Francisco toca o pandeiro e
o xilofone com muita habilidade.

Ricardo: Paulo vocé esta tocando alguma musica? Paulo: Sim, mas ndo
lembro o nome da musica. Em seguida Paulo toca um pouco do berimbau.
Bruna experimenta o xilofone e o pandeiro. Ricardo toca ganza e reco-reco.
Eu ajudo o Mario a experimentar o xilofone, tocando algumas notas.
Tocamos também o caxixi e o ganza.

Professora: Vou colocar a musica com o nome YAYE BOBO (anexo C), oucam ¢
depois me respondam o que ha de semelhanga entre elas. Coloquei o CD, porém a musica
YAYE BOBO possui a mesma melodia, mas possui versdes sendo executada por

instrumentos diferentes. Apds a escuta das musicas os alunos logo responderam:

C.O0.: Ricardo: E a mesma musica, mas com instrumentos diferentes.
Bruna: Isso, ¢ a mesma musica.

Professora: Vocés conseguem me falar quais sdo os instrumentos?

C.0.: Nesse momento todos comecam a responder juntos.
Caua: Xilofone

Ricardo: A primeira € somente com uma Uinica voz.
Bruna: Tem uma versdo somente flautas.

Paulo: Voz e atabaque

Professora: exatamente. Essa musica possui um arranjo para vozes € percussdo, um
arranjo para flautas e um ultimo arranjo para xilofones.

Em relagdo ao significado do nome da musica, segundo as autoras do livro
(ALMEIDA; PUCCI, 2011, p. ?), “ndo ha uma tradug@o exata da palavra, mas sabe-se que o

texto se refere a uma brincadeira com boinas azuis dos soldados brancos.”
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Perguntei entdo aos alunos: Precisamos escolher uma versdo para usarmos na

atividade, qual vocés escolhem?

C.O.: Bruna: Flauta
Caua: Xilofone
Ricardo: Xilofone
Paulo: Voz e percussio
Mario nio opinou

Coloco a musica e todos ja comegam a acompanha-la. Num outro momento, coloco a
musica novamente, e proponho que cada um toque um trecho da musica; quando um colega

parar, o proximo tocara acompanhando a musica.

C.0.: Coloco o CD e o aluno Paulo inicia tocando usando o xilofone.
No inicio apresenta um pouco de dificuldade, ndo consegue marcar a
pulsacdo da musica. Eu o ajudo por alguns instantes e ele segue
tocando sozinho. Depois de alguns minutos, Bruna comega a tocar
usando o pandeiro. Ela consegue acompanhar a musica sem
dificuldade. Ricardo comeca usando o ganzd, porém acha melhor
mudar de instrumento pois segundo ele a musica € um pouco rapida ¢
ndo ¢ possivel tocar com o ganza. Pega o agogd. Espera o momento
certo de entrar junto com o CD. Acompanha a musica com facilidade.
Na vez de Mario eu o ajudo tocando o caxixi. Mario consegue tocar
por alguns minutos sem minha ajuda, mas as vezes fica um pouco
adiantado em relagdo ao andamento da musica. Pedro vem ajuda-lo. A
musica termina.

Eu pergunto: O que acharam desta atividade?

C.0.: Caua: Legal, mas as vezes ndo consigo ouvir a musica.
Ricardo: Eu também as vezes ndo conseguia ouvir.

Bruna e Mario ndo responderam nada.

Ricardo: Vamos mais uma vez.

Coloco o CD novamente e os alunos trocam de instrumento.

C.O.: Ricardo comega a tocar usando o caxixi. Bruna toca usando o
xilofone. Paulo usa o pandeiro. Mostro para ele a posigdo correta da mao
para tocar o pandeiro. Ele espera por alguns momentos e logo comeca a
acompanhar a musica. Eu ajudo o Mario a tocar o agogo.

Finaliza a musica. Todos os alunos conseguem tocar a musica. Proponho que na
proxima aula retomemos essa atividade e iniciemos outra com as sugestdes dadas por eles.

Finalizamos a aula.
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4.3.1.1 Saberes dos alunos

Iniciamos a atividade com musica africana, proporcionando o contato com os
instrumentos usados nesse repertorio. Ao perguntar se conheciam algum dos instrumentos,
percebemos que cada aluno ja conhecia somente alguns, ndo sendo muito estranho para eles.
Por isso, experimentar um pouco mais desses instrumentos € permitir conhecer seus timbres,
o material usado na sua construgdo, as diferentes formas, e como podem ser usados numa
composicdo, além de ter contato com um instrumento caracteristico de uma cultura.

Com o objetivo que proporcionar uma atividade de apreciacdo, usamos a musica
YAYE BOBO, apresentando aos alunos as diferentes versdes de interpretagio, possibilitando
a aquisicdo de informagdes relacionadas a identificagdo e diferenciagdo de cada instrumento.

No decorrer da atividade, o aluno Paulo demonstra estar muito familiarizado com os
instrumentos usados na musica africana, pois como ja relatamos, ele vai com o pai em rodas
de capoeira. Ele apresenta algumas dificuldades na execu¢@o do xilofone, algo normal para o
inicio da atividade, porém apos algumas execugdes, ele consegue tocar sozinho de maneira
correta.

Esteve presente mais uma vez a acdo “escolher” uma das interpretagdes musicais. Cada
um apresentou sua opinido, e a op¢ao que teve mais votos foi utilizada na realizacdo da
atividade. Escolher ¢ uma a¢do que estara sempre presente no cotidiano dos alunos, e quando
lhes ¢ permitido realizar esta acdo, tornam-se capazes de compreender que muitas vezes a
sua escolha ndo sera realizada, pois, neste caso, houve uma votagdo em conjunto e¢ outra
musica fora escolhida, mas, por outro lado, foi concedido a eles o direito de escolher.

Seguindo com a atividade, cada aluno escolhe um instrumento. Fazer escolha ¢
permitir a sua humanizacdo, se eu escolho pelo aluno ou determino o instrumento,
desumanizo esse aluno. Escolher ¢ expressar o interesse especifico por algo, ¢ dar
oportunidade de que mais uma vez o seu gosto por algo seja respeitado, ¢ “dizer a sua
palavra” por meio de um instrumento musical. Nesse momento, pode ocorrer de dois alunos
escolherem o mesmo instrumento; surge uma situagdo em que os dois alunos terdo que
dialogar com respeito decidindo entre eles quem ira usar o instrumento primeiro. E o
momento de conversa, de aprender a esperar pelo seu momento de usar 0 mesmo instrumento
que o colega também deseja usar. Escolher pode ser uma acdo de crescimento para todos os

envolvidos na atividade.
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Quando acompanham o CD, apresentam um pouco de dificuldade de entrar logo que
0 amigo para de tocar, mas, apos algumas correcdes, finalizamos a musica. Esperar a sua vez
de entrar na musica, coopera na construcdo de conhecimentos musicais como por exemplo,
atentar para entrar no andamento, compreender que todos os instrumentos sdo importantes
para a realizagdo da atividade. Essa atitude de esperar o seu momento de executar seu
instrumento, ¢ semelhante a atitude de esperar pela sua vez de falar, de pronunciar, auxiliando
portanto na aprendizagem de saber escutar, mas que enquanto ouvem, refletem sobre o

assunto para poder apresentar sua ideia, e em coletividade, construir novos conhecimentos.

4.3.1.2 Reflexdes sobre a pratica pedagogica e seus processos educativos - Aula 1

Freire (2017a, p. 91) escreve que “[...] minha presenga de professor ndo pode passar
desapercebida dos alunos da classe e na escola. Devo revelar aos alunos minha capacidade de
analisar, de romper, de comparar, de decidir, de romper, de ndo falhar a verdade”. A atencdo
constante do professor no decorrer das aulas ¢ fundamental, como por exemplo minha ajuda
junto ao aluno Paulo. E durante a realizagio das atividades que o professor vai observando e
vendo o que precisa ser modificado mediante as respostas de aprendizagens que os alunos vao
transmitindo. Estando em constante reflexdo sobre sua pratica, comprometido com a
aprendizagem do aluno, sua ag¢do pedagogica estard em concordancia com o seu discurso
referente aos assuntos educacionais.

Este compromisso se reflete na acdo de oferecer aos alunos uma nova experiéncia
musical, apresentando um pouco dos saberes da cultura e da musica africana. E aproximar-se
novamente de outro repertorio vindo de um povo que teve seu direito de viver e expressar-se
tirado; um povo que foi desumanizado. E permitir, através da realizacio das atividades,
reconhecer o conhecimento que ja existe, ¢ refletir sobre os aspectos musicais, mas também

ter uma praxis que conduza a mudangas e (re)constru¢des de pensamentos de atitudes.

4.3.2 Aula 2 - Descri¢do da atividade

Na aula seguinte, com o objetivo de realizar uma breve contextualizagdo sobre o
continente africano, levei um mapa e juntamente com os alunos realizamos uma leitura dos
paises pertencentes a ele. Iniciamos a leitura e por conta propria os alunos foram citando

alguns paises que traziam alguma lembranca a eles.
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C.O: Caua disse: Egito é o pais do jogador Mohamed Salah. Camardes
também tem bons jogadores de futebol.

Marco: Madagascar ¢ o nome do filme “Pinguins de Madagascar”.

Paulo: Ja ouvi falar de Mogambique, pois minha mie me disse que ¢ um
pais muito pobre.

Bruna: Nossa ha vérios paises com nomes diferentes.

Mario: nio citou nenhuma referéncia sobre os paises africanos.

Prosseguindo com a aula, mostrei aos alunos algumas palavras conhecidas que fazem
parte de nosso cotidiano e que eram de origem africana. Foram as palavras: Agogo, berimbau
(sdo instrumentos de percussdo), acarajé, fuba, chuchu, jilo, quilombo, senzala e samba. Logo
em seguida o aluno Caud fez um breve comentario sobre a vinda dos povos africanos para o

Brasil:

C.O.: Caua: professora os negros vieram para o Brasil para serem usados
como escravos nas plantagdes. Eles sofreram muito até chegar ao Brasil e
muitos morriam nos barcos.

Completando a fala de Caud, expliquei que os portugueses com objetivo de plantar
cana-de-aglicar passaram a usar a mao-de-obra escrava, pois para os colonizadores os indios
ndo estavam conseguindo realizar todo o trabalho necessario. Contudo, precisamos
compreender que os indigenas ndo estavam habituados com este tipo de atividade. Muitos
negros foram trazidos da Africa, vindos da Angola, Congo, Mogambique, Africa Central e
Africa do Sul em navios negreiros com péssimas condi¢des e muitos morreram antes mesmo
de chegar ao Brasil. Nas senzalas que eram os locais onde os negros viviam, para nao
perderem seus costumes, apoOs finalizar o trabalho eles procuravam manter vivos seus
costumes, como a capoeira, os batuques, e o maracatu.

A musica, para os africanos, estd presente em todos os momentos, como nas festas, na
celebracdo de agradecimento pela natureza, nos afazeres do cotidiano, nas celebragdes de
agradecimentos. No Brasil, ha uma pratica africana muito conhecida, que é a capoeira.

Vejamos este video.

C.0O.: Paulo: Nossa muito bom. Eu gosto de capoeira.
Caua: eu ja vi algumas pessoas jogando aqui no centro da cidade.
Bruna: E legal, mas tem que treinar bastante.

Apoés esta contextualizacdo, seguimos para a atividade de apreciacdo com a musica

YAYE BOBO, melodia cantada em sousou, lingua falada na Guiné e no Senegal.
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Continuamos com os instrumentos, xilofone, caxixi, berimbau, agogdé e pandeiro.
Coloquei o CD para relembrarem a musica e a aluna Bruna comegou a acompanhar a musica
batendo as maos na cadeira enquanto todos ouviam a musica. Quando finalizou a musica

todos os demais alunos se manifestaram dizendo:

C.O.: Paulo: Assim ficou legal, podemos fazer como ela, referindo-se a
maneira como Vitoria tocou.

Bruna: Eu vou acompanhar no xilofone

Mario: Continuou no caxixi.

Caua: Eu vou usar o pandeiro.

Sugeri que acompanhassemos a musica apenas batendo palmas para sentirmos sua
pulsagdo. Conseguiram realizar com facilidade. Até que retornamos a acompanhar a musica
com os instrumentos musicais. Eu e Paulo acompanhamos a musica com a sugestio da aluna
Bruna. Acompanhamos a musica por mais uma vez. Antes de finalizarmos a aula, o aluno
Caui sugeriu que desenhassem os instrumentos que havia na musica. Dei uma folha sulfite e
alguns lapis de cor para cada um para que realizassem o desenho. Enquanto desenhavam a
musica continuava tocando. Apds alguns minutos todos finalizaram o desenho. Vejamos

alguns desenhos realizados pelos alunos da turma A (figuras 8, 9, 10 e 11).
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Figura 8 - Desenho da aluna Bruna relacionado como muisica africana
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Figura 9 - Desenho do aluno Caud relacionado musica africana
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Figura 10 - Desenho do aluno Paulo relacionado com musica africana

Fonte: produgdo da propria autora

Figura 11 - Desenho do aluno Ricardo relacionado com musica africana
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4.3.2.1 Saberes dos alunos

Observamos durante a realizacdo da atividade relacionada a musica africana, que os
alunos trazem a memoria conhecimentos relacionados com os povos africanos, o que pode-

se observar nas falas dos alunos Caud, Bruna e Paulo:

C.O: Caua disse: Egito é o pais do jogador Mohamed Salah. Camardes
também tem bons jogadores de futebol.

Bruna: Madagascar é o nome do filme “Pinguins de Madagascar”.

Paulo: ja ouvi falar de Mocambique, pois minha mae me disse que ¢é
um pais muito pobre.

Essa atitude de trazer a memoria esteve presente também nas atividades com a musica
indigena. Entendemos que sd3o conhecimentos que auxiliam na constru¢do humana e também
na identidade do povo brasileiro. Os alunos passam a compreender que possuem influéncias
africanas e a importancia de valorizar e respeitar as diferencas e os saberes que possuem.

Paulo ¢ um aluno que frequenta as rodas de capoeira com o tio e o pai, manifestando
um interesse pela cultura africana. Essa curiosidade e interesse dos alunos, ndo somente o
interesse do aluno Paulo pela cultura africana, mas todas as associagdes que os alunos
realizaram durante a contextualizacdo, ¢ fundamental para a compreensdo de sua identidade
cultural, possibilitando a compreensdo de que o Brasil ¢ um pais com grande diversidade
cultural e como cada uma pode estar presente em nosso dia-a-dia.

Nesta atividade destacamos a participacdo da aluna Bruna, que por iniciativa propria
teve outras ideias de vivéncias a musica sugerida em sala de aula. Observamos que ela
percebeu uma outra possibilidade de como a musica poderia ser acompanhada. Esta agdo vai
ao encontro do pensamento de Gainza (2018), segundo o qual, “os conhecimentos musicais
sdo adquiridos através do fazer”. Criar outras possibilidades auxilia na percep¢do do uso de
novos timbres de instrumentos, possiveis para o uso durante a atividade, ndo somente nesta,
mas nas demais praticas musicais.

Cada aluno escolheu outro instrumento, mas Paulo e Bruna continuaram usando a
cadeira. Koellreutter (apud BRITO, 2011) propde um ensino de musica “que incita o aluno a
ser o artista diante de uma obra a criar”, portanto permitir que o aluno crie as possibilidades
de diversificar o uso de instrumentos, ¢ permitir que o mesmo se torne o sujeito de sua

aprendizagem, (re)construindo novas ideias musicais.
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4.3.2.2 Reflexdes sobre a pratica pedagogica e seus processos educativos - Aula 2

Contextualizar sobre um contetido ou realizar atividades (L) estudos de literatura,
proposto pelo modelo T(E)C(L)A, ¢ fornecer um numero significativo de informagdes a
respeito de um assunto para que os alunos possam refletir, compreender, experimentar,
evitando a memorizacao mecanica durante a aprendizagem.

Foi possivel perceber como os alunos aproximam-se dos assuntos abordados, citando
sempre um desenho, um filme, um jogador de futebol, como vimos nas falas dos alunos Caua
¢ Bruna. Essas relagdes apresentadas ao grupo podem ser conhecimentos transmitidos aos
demais, pois pode ocorrer de nem todos os alunos terem o conhecimento, por exemplo, sobre
o jogador Mohamed Salah ser integrante de um time africano. A fala do aluno também pode
revelar seu interesse por determinada atividade, promovendo a troca de aprendizagem entre o
grupo, o respeito pelo gosto do colega de turma, educando-se em coletividade.

“Quanto mais investigo o pensar do povo com ele, tanto mais educamos juntos.
Quanto mais nos educamos, tanto mais continuamos investigando” (FREIRE, 2017b, p. 137).
Logo, através das contextualizacdes ¢ possivel conhecer o grupo, aprender sobre um
determinado assunto e aprender com o grupo.

Outro momento significativo foi quando a aluna Bruna apresentou uma sugestdo para
realizar a atividade. Paulo logo interessou em fazer conforme a colega sugeriu. Bruna
demonstra participar ativamente da atividade, esta sendo ela o sujeito de sua aprendizagem,
ajudando o colega Paulo. Os dois alunos educam-se, aprendendo um com o outro, “ndo
apenas estao no mundo, mas estdo com o mundo” (Freire, 2017). Este estar com, ¢ participar
da sua construcdo como sujeito de seu processo historico, € participar das aulas pronunciando
sua palavra, ¢ ajudar o colega, ¢ aproximar de novos conteudos e experiéncias musicais

(re)formulando os conhecimentos.

4.3.3 Aula 3 - Descrigdo da atividade

Com a turma B realizamos uma conversa sobre o uso dos povos africanos durante o

periodo da colonizacdo no Brasil. Vejamos algumas de suas falas:

C.0.: Cecilia: Muitas pessoas vieram para o Brasil em navios negreiros.
Viviam em senzalas, apanhavam, e¢ eram colocadas em troncos até
morrerem.

Carla: Hoje temos o dia da consciéncia negra, que discute sobre os direitos e
reconhecimento das pessoas afrodescendentes.
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Comentei com os alunos que a data de vinte de novembro, ¢ uma data importante, ela
foi criada neste dia por coincidir com a morte de Zumbi dos Palmares, um dos grandes lideres
que lutou pela libertagio dos escravos. E uma data que procura discutir questdes como
racismo, discriminag¢do, igualdade social e inclusdo dos negros e da cultura afro-brasileira. Em
seguida perguntei o que pensam sobre os problemas de racismo, igualdade social, sobre a

cotas em universidades?

C.0.: Ricardo: Eu acho que devemos respeitar as pessoas ¢ ndo podemos
ficar colocando apelidos. Eu ndo acho certo chamar as pessoas como por
exemplo, de macaco, como algumas pessoas fazem com alguns jogadores.
Mariana: Também respeito as pessoas. Meus colegas nunca fizeram
brincadeiras de racismo comigo.

Carla: Acho que as cotas sdo corretas, pois realmente ha muita diferenga de
oportunidade entre brancos e negros, mas mesmo com a cotas acho que
devem se esfor¢ar e estudar muito.

Cecilia: Tem pessoas que chamam os outros de pretinho, como uma forma
de carinho, mas tem que saber até onde podemos chamar alguém assim, para
ndo virar um preconceito.

Continuamos na conversa, explicando que precisamos evitar acdes de racismo ou
preconceito, e que hd uma necessidade de que compreensdo a cor da pele ndo faz alguém ser
melhor ou superior que o outro, precisamos respeitar. Sobre as cotas, trata-se de uma agdo
importante pois promove o aumento de pessoas negras dentro de universidades publicas.

Seguimos para a audigdo da musica YAYE BOBO, ouvimos as trés interpretagdes.

Assim que terminaram de ouvir Sofia comenta:

C.0.: Os instrumentos usados parecem ser os mesmos da musica indigena,
mas as vozes sao diferentes.

Ricardo: As vozes sdo diferentes.

Professora: Sim a construgdo da musica, a construgdo da melodia difere da
musica indigena, na muisica africana o som ndo ¢ anasalado.

Ricardo: Prof* uma coisa na cultura africana ¢ a capoeira.

Professora: Exato. E uma atividade muito presente no Brasil, praticada por
muitas pessoas. Os povos africanos, assim como os indigenas procuram
manter vivas tudo aquilo que faz parte de sua cultura, de seu modo de vida.

Seguindo na atividade, sugeri que cada um escolhessem uma das musicas para
acompanhar como desejassem, e poderiam realizar a atividade em grupo, duplas, como

desejassem.

C.0.: Cecilia: Carla podemos fazer juntas.
Carla: Ok
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Ricardo: Ah entdo iremos fazer eu e Mariana.
Mariana: Tudo bem.

Pedi que ouvissem as interpretacdes da musica YAYE BOBO, expliquei para eles que
¢ uma lingua falada na Guiné e no Senegal, e que escolhessem uma das versdes para

acompanhar como desejassem. Todos ouviram a musica atentamente.

C.0.: Ricardo: Mariana o que vocé acha de usarmos a musica na versdo
somente com a voz?

Mariana: Legal, pois ndo tem instrumento ai podemos incluir algum.

Carla: Cecilia vamos fazer com a versdo voz e instrumentos, parece ser
muito bonita.

Cecilia. Sim, pode ser.

Perguntei: Vocés disseram anteriormente que os instrumentos da musica africana sao

semelhantes aos da musica indigena, quais instrumentos vocés conseguiram identificar?

C.O.: Ricardo: Tambor, berimbau, caxixi.
Cecilia: Pandeiro, agogo.
Professora: Muito bom.

Prossigo apresentando a lista de instrumentos, ha, o agogd, reco-reco, atabaque,
xilofones. Disse que daria alguns minutos para elas se organizarem na realizacdo da atividade.
Permiti que colocassem o CD para treinar como iriam realizar a musica. Todos finalizam e
chega o momento da apresentagao.

Ricardo e Mariana se manifestam para apresentar. Colocam o CD e ouvem
atentamente até que iniciam junto com o CD. Eles usam os instrumentos, agogo e xilofone.
Fica um pouco desencontrado. Antes de colocar o CD novamente, pe¢o para que atentem para
o andamento que estd um pouco rapido em relagdo a musica. Inicia-se a musica e eles
conseguem acompanha-la.

Cecilia e Carla escolheram a musica com voz ¢ instrumentos de percussao.

Inicia o CD. Cecilia canta sempre na palavra YAYE BOBO, enquanto, Carla usa o
pandeiro.

Assim que termina a musica, cantamos, por algumas vezes pronunciando somente a
palavra YAYE BOBO. As alunas apresentam novamente a musica. Logo em seguida o aluno

Pedro apresenta a seguinte sugestao:

C.O.: Ricardo: Podemos fazer agora como se fosse uma apresentacao.
Cecilia: Ah, legal. Gostei da ideia.
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Os alunos organizam-se e comega a apresentagdo. Ricardo e Mariana s@o os primeiros.
Apresentam a musica, muito bem. Batemos palmas e eles sorriem. Cecilia e Carla apresentam
em seguida. Conseguem finalizar a musica mantendo o andamento, pois antes estavam com
dificuldade.

C.O.: Ricardo: Nossa foi muito boa a atividade. Tem que te atengdo.
Carla: E muito interessante a musica. Gostei da atividade.

Finalizamos a aula.

4.3.3.1 Saberes dos alunos

Conversar com os alunos sobre alguns assuntos sociais enfrentados pelos
afrodescendentes, ¢ cooperar para a transformagdo de uma consciéncia ingénua para uma
consciéncia critica. De acordo com o educador Freire (2016b, p. 51) “ o passo para uma
consciéncia critica ndo ¢ automatico. Ele somente se dd& com um processo educativo de
conscientizacdo”. O didlogo sobre esses assuntos pode ser uma ferramenta para que os alunos
apresentem ideias e pensamentos sendo eles mesmos, de modo que juntos poderdo
compreender como este problema afeta essa pequena parte da populacdo brasileira.

Por meio das falas dos alunos, Ricardo, Carla e Cecilia, percebe-se que eles entendem
a importancia do respeito pelo outro, evitando acdes racistas e preconceituosas sio atitudes
que devem ser evitadas, e ressaltam a necessidade de estar em alerta para que algumas
brincadeiras ndo se tornem ofensas. Este Outro, deve ser respeitado, ¢ um individuo que
possui uma cultura e um modo de vida diferente, e a cor da pele ndo o torna inferior em
relacdo as demais pessoas.

Ja Carla, tece um comentario sobre as cotas em universidades, mas destaca a
importancia de ter um esforco em relagdo aos estudos. Através da “praxis, que € acdo e
reflexdo sobre a realidade” (FREIRE, 2016a, p. 20), os alunos poderdo ser capazes agir para
uma transformag¢@o do meio em que vivem, podendo alcangar mais e mais pessoas

Quando passamos para a atividade de apreciagdo, os alunos tecem comentarios
fazendo comparagdes entre o repertorio indigena e o africano, comentando também sobre a
caracteristica do som anasalado da musica indigena. A atividade pratica permite a construcao
do conhecimento, anulando as a¢des de meras memorizagdes sem compreender os contetidos.

A constru¢do do conhecimento também ocorre, quando os alunos acompanham as

musicas usando instrumentos usados na musica africana. Passam a perceber as possibilidades
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de interpretacdes das musicas, trabalham contetidos musicais como, andamento, e dindmica.
A elaboragdo de diversas formas de interpretar ¢ de usar os instrumentos auxilia na

criatividade, dando respostas diferenciadas.

4.3.3.2 Reflexdes sobre a pratica pedagogica e seus processos educativos - Aula 3

Considerando esse trabalho como uma das a¢des pertencentes as Epistemologias do
Sul, utilizar o repertdrio africano, ¢ impulsionar uma experiéncia critica, no qual, tanto os
alunos(as) como eu que vos escrevo, debrugar-se sobre inimeras reflexdes que envolvem essa
comunidade.

Exercer uma educacdo humanizadora, ¢ perceber que uma comunidade colocada 4
margem da sociedade, carrega em si uma gama de saberes, capaz de potencializar
conhecimentos humanos e musicais. As falas dos alunos relacionados com ao uso de cotas e o
racismo, coopera para a conscientizagao contra o racismo e preconceito, seja ele ndo somente
aos povos africanos, mas o preconceito contra outras minorias; assim como o uso de promove
o entendimento de oferecer maiores oportunidades para todos os povos. Paulatinamente os
alunos serdo capazes de discutir e refletir sobre inimeros assuntos, mesmo que durante os
dialogos manifestem algum conflito, esse € necessario para que em comunhdo construcao e
reelaborem novas informacdes.

O repertorio africano, também auxilia na aquisicdo de conhecimentos musicais.
Durante o fazer musical, para que esse processo torne-se mais significativo, € interessante
evitar ensinar conteudos isoladamente, por exemplo, ensinar figuras e notas musicais fora de
um contexto. Pela audicdo, os alunos identificam as caracteristicas da musica, os timbres dos
instrumentos, as possibilidades de interpretacdo da mesma. No decorrer da atividade, buscam
em conjunto solugdes para a execu¢do da musica. Trabalhar em grupo, permitir na construgao
de processos educativos, como autonomia, decisdo, cooperagdo, respeito pela ideia do colega;
atributos que sdo fundamentais por uma vida inteira.

No final da aplicacdo das atividades, solicitei que trouxessem escrito, o que acharam
das atividades envolvendo o repertorio de musicas folcloricas, africanas e indigenas. Logo

abaixo podemos ler o pensamento de alguns alunos (figuras 12, 13 e 14):
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Figura 12 - Reflexdo do aluno Ricardo sobre o repertorio estudado (1)
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Figura 13 - Reflexdo da aluna Cecilia sobre o repertorio estudado (2)

A A I
"-"0/",.-»’:. 0 , MU CI2 vrx ¢4 / A2 4 CYH AP

£

Y cm//‘w I s2¥re 1182

3 \'\ /\

f‘? 73
G, i1 3 ™
[/} P2 ¥ Yoo R

CINPQEQT sud Ji0 92 I 5 2
o :

£ i i" ’:};,'
g "NOVAS O /J o rnpr¥S
prog o Vs 2SR/ SN

: ~
&an Qad 352,

Fonte: produgdo da propria autora



122

Figura 14 - Reflexdo da aluna Mariana sobre o repertorio estudado (3)

Fonte: produgdo da propria autora

Freire escreve que, “a educacdo ¢ uma forma de interven¢do no mundo. Intervengdo
que, além do conhecimento dos conteudos bem ou mal ensinados e /ou aprendidos, implica
tanto o esforco de reprodugdo da ideologia dominante quanto o seu desmascaramento”
(FREIRE, 2017a, p. 96). Aproximar os alunos desse repertorio, ¢ possibilitar conhecer o
Outro, ¢ respeita-lo. E dialogar com outros saberes, compreender ¢ aprender como esses sio
construidos, fazendo com que a pratica do ensino coletivo ndo fique presa somente na
aquisicdo dos conhecimentos musicais, mas que seja uma pratica que promova uma
aprendizagem para transformar a realidade, intervindo e recriando-a.

Na educag@o humanizadora ndo cabe uma agdo que apenas transfere conhecimentos,
mas que “crie possibilidade para sua producdo ou sua construcao” (FREIRE, 2017a, p. 24
auto). Os pensamentos dos alunos apresentados acima, podem ser o inicio de muitas
compreensdes, em que a partir das reflexdes, poderdo perceber situacdes de violéncia,
atuando, colocando em pratica a praxis, reflexdo e acdo. Portanto este repertdrio, vem
proporcionar um acesso as praticas musicais diversificadas, capaz de ampliar sua experiéncia

expressiva e significativa.
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COMPROMENTENDO-SE COM OS SABERES DO REPERTORIO DA MUSICA
BRASILEIRA

O ensino coletivo, t€m se tornado uma ferramenta muito adotada por inumeras
instituicdes sociais, escolas e organizagdes ndo governamentais (ONGs), como uma maneira
de democratizar o ensino de musica, visando também a formacao social do individuo.

A tematica dessa dissertacdo, abordou o uso de um repertorio de musica brasileira no
ensino coletivo de flauta transversal, procurando identificar os processos educativos advindos
da aplicagdo desse material e como estes processos podem cooperar na busca pela
humanizagdo dos alunos.

Consciente da importincia de minha atuacdo como educadora musical, passei a
observar a preponderancia de disponibilidade e uso do repertorio norte-americano no contexto
de ensino coletivo. Essa situacdo me fez indagar sobre a importincia de apresentar um
repertorio brasileiro aos alunos, realizar experiéncias musicais apresentando-os um material
tdo importante quanto o norte-americano. O interesse tornou-se maior no decorrer das aulas
ministradas no curso que estou finalizando. O referencial teérico usado na linha de pesquisa,
fizeram-me compreender ainda mais a necessidade de valorizar os saberes construidos dentro
de nosso pais. Mesmo sendo um repertorio de dificil execugdo para alunos iniciantes, como
uma educadora comprometida com a qualidade do ensino musical de meus alunos, atentando
para a valorizacdo da cultura brasileira, devo apresentar através de uma apreciagdo musical,
contextualizacdo historica, todo esse saber que muitas vezes nao ¢ utilizado.

Esse comprometimento me faz refletir no seguinte ensinamento de Freire:

O compromisso, proprio da existéncia humana, s6 existe no engajamento
com a realidade, de cujas ‘dguas’ os homens verdadeiramente
comprometidos ficam ‘molhados’, ensopados. Somente assim o
compromisso ¢ verdadeiro. Ao experiencia-lo, num ato que necessariamente
€ corajoso, decidido, os homens ja ndo se dizem neutros. (FREIRE, 2016b,
p. 22).

O comprometimento ndo ¢ somente com meus alunos, mas também comigo mesma.
Percebi que estou inclusa no processo de busca pelo Ser mais, como educadora aperfeicoando
por meio de leituras, cursos, como pessoa, acreditando que a educa¢do pode muito mais. Ser
pesquisadora no meu campo de trabalho, me fez ver que as pequenas falas, os comentarios
dos alunos, que muitas vezes passam desapercebidos, sdo pontes para grandes discussdes,

didlogos que podem conduzir a elaboragdo de novos conhecimentos. Estar junto ¢ em
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coletividade, ¢ um constante (re)aprender, ¢ desejar que Outro, aproprie-se de todo o
conhecimento possivel, transformando-se constantemente.

Nesse estudo, a questdo levantada foi: De que maneira uma abordagem de repertorio
de musicas brasileiras pode desencadear processos educativos em grupos de ensino coletivo
de flauta transversal? Quais os processos educativos desencadeados? Com base nesta questio,
os objetivos foram: Identificar, descrever e compreender os possiveis processos educativos
oriundos de uma pratica musical coletiva na qual foram inseridas musicas da cultura popular
brasileira. Reiteramos que este estudo de natureza qualitativa, na perspectiva participante, fez
uso dos diarios de campo como ferramenta para registrar todos os acontecimentos ¢
momentos vivenciados durante a pesquisa.

Para realizar as atividades, utilizamos como repertdrio brasileiro, a musica folcloérica,
indigena e africana, sempre apresentando uma contextualizacdo que envolvia assuntos
relacionados, a cultura, modos de vida, algumas discussdes que envolviam assuntos sociais, €
apreciacdo musical, abordando conteudos teéricos musicais. Identificamos os seguintes
processos educativos:

o Envolvimento dos alunos;

o Tomada de decisao;

o Reconhecimento e valorizac¢do da cultura do Outro;

o Importancia da sua identidade como pessoa;

o Respeito e ajuda ao colega de turma;

o Respeito a diversidade de pensamento e escolha;

o Busca de solugdo para executar o repertorio e realizar as atividades;

o Divergéncias de pensamentos e busca solucdes;

o Vivéncias e aprendizados musicais; e

o Companheirismo.

Ap6s a analise dos dados, verificamos que foi possivel responder a questdo levantada,
conforme descrevemos acima, apresentando os processos educativos advindos do uso de um
repertorio de musica brasileira, e que além de contribuir para o ensino coletivo, auxiliam na
constru¢do do processo de humanizagdo. Observamos a necessidade de que esses processos
sejam incentivados, por meio do didlogo, de praticas musicais onde o aluno seja o centro da
aprendizagem. Destacamos que, ndo estamos enfatizando somente a busca pelo Ser mais, mas
que haja um equilibrio entre as atividades que envolvem assuntos musicais e a formacgao

humana do aluno.
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Quero aqui, enfatizar a importancia da pratica de contextualizacdo no decorrer das
atividades, confesso que antes da realizacdo deste estudo, eu pouco fazia uso destes
momentos, porém me surpreendi, pois durante esses momentos, surgiram muitos dialogos
interessantes, nos quais os alunos apresentam ideias, pensamentos, faziam reflexdes. Os
alunos pronunciavam comentarios espontaneos, relatavam suas experiéncias musicais,
fazendo relagGes com os assuntos em questao.

O uso de um repertorio brasileiro, além de permitir conhecer um pouco mais de sua
identidade, contribuiu para a compreensdo de Quem ¢ este Outro?, Quais sdo os problemas
enfrentados por eles?; Quais s@o seus saberes e o que posso aprender com eles?. Portanto, se
eu me construo em coletividade, se os processos educativos decorrem das praticas sociais na
qual estou inserida(o), e da relagdo dos individuos com a musica, consideramos fundamental
um acdes onde haja um ecologia de saberes, onde ndo tenha um saber preponderando sobre o
outro.

Caminhando para o final, Freire pergunta: “Pode a educacdo operar a mudanga? Que
mudanga?” (FREIRE, 2016b, p. 9). Acredito que sim. Acredito que o repertério de musica
brasileira, pode ser usado com alunos iniciantes, mesmo nao executando a misica como ela ¢
na sua integridade, atividades de apreciagdo e contextualizagdes, sdo oportunidades de
ampliar o universo musical de nossos alunos, até alcancarem condicdes técnicas para executa-
los como sdo. Como escrevemos logo no inicio desse estudo, a educacdo estd presente em
todos os locais, eduquei-me, compreendendo a importincia de contextualizar, de que ha
saberes fundamentais na musica brasileira, que em cada palavra pronunciada por um aluno, ha
uma oportunidade de constru¢do de conhecimento. Acredito na educacdo, na comunhdo dos
saberes. Acredito que nenhum saber ¢ melhor ou mais importante que o outro. Acredito que o
ensino coletivo musical humanizador ¢ capaz de construir ndo somente grandes musicos
profissionais, mas um publico consciente dos saberes que ha em cada musica. Por fim,
acredito que este trabalho contribuira para a reflexdo de praticas musicais, dando maior énfase
na musica brasileira, que ndo seja apenas uma escolha de um repertério para executar nas
apresentacoes de encerramento de semestre, mas que haja um olhar para a construcdo
coletiva, visando ndo somente os aspectos técnicos do instrumento, mas a busca pelo ser mais,
humanizac¢ao do ser.

Termino este trabalho, acreditando que educacdo musical humanizadora ¢ possivel.
Termino continuando na busca pelo ser mais. Termino acreditando que a educacdo opera

mudanca.
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APENDICE

APENDICE A - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE)

(5 O

ufx o (P

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAO CARLOS
CENTRO DE EDUCACAO E CIENCIAS HUMANAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO
Via Washington Luis, Km. 235- Caixa Postal 676
Tel/Fax: (0xx16) 3351-8356
CEP 13.565-905 — Sao Carlos - SP — Brasil
e-mail: secppge@power.ufscar.br

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE)

O menor de idade pelo qual o(a) senhor(a) é responsavel esta sendo convidado(a) a participar da
pesquisa “Os processos educativos através das aulas de flauta transversal no Projeto Guri polo Ribeirdo Preto
(SP)”, coordenado pelo pesquisador(a) responsavel Milena Cristina Izaias.

Esta pesquisa tem como objetivo investigar quais sdo as praticas sociais presentes na aula de flauta
transversal do Projeto Guri, e como ¢ a recepgdo de um repertorio apresentado pelos alunos e seus colegas de
curso; quais a dificuldades de aceitagdo em conhecer um novo repertdrio e analisar os processos educativos
desencadeados na pratica social presente na interagdo entre todos os alunos que frequentam o curso.
Acreditamos que ela seja importante para a ampliagdo da aceitagdo do repertdorio musical e o respeito ao gosto
musical apresentado pelo colega, que reconhecam esta nova musica como linguagem e compreendam e
manuseiem o material musical, identificando os beneficios para a formagdo humana de cada um.

A crianga e ou adolescente ird participar da pesquisa se quiser, ¢ um direito dele recusar a sua
participacdo e esta escolha ndo tera nenhum problema.

A pesquisa serd realizada no Projeto Guri polo Ribeirdo Preto (SP), somente no periodo em as
criangas ¢ ou adolescentes vierem nas aulas no Projeto, solicitando assim participagdo ativa durante a
realizagdo das atividades. As atividades s@o consideradas seguras consistira em realizar atividades de
apreciacdo musical e execugdo de um repertorio especifico para o instrumento de flauta transversal e outro
sugerido pelos colegas, seguido de rodas de conversas sobre a pratica de apreciacdo e execugdo das obras
apresentadas. Para isso, serdo usados diferentes materiais, como cameras, gravadores, cadernos de anotagdes,
canetas e lapis. A gravagdo em video sera feita por uma camera fixada em um tripé. Eu mesma darei inicio a
gravagdo antes do comeco das atividades que faremos juntos e irei para-la logo apds o encerramento de cada
uma. As anotagdes também serdo realizadas por mim, mas s6 depois do encerramento das atividades que
realizaremos juntos. As fotos serdo realizadas por uma pessoa que irei preparar para isso, para que assim
registre imagens que ajudem a observar nossa interacdo e nossas expressdes corporais. As gravagdes em video
e as fotos serdo uma ajuda para que eu faga as anotagdes com mais detalhes. Tudo o que for anotado sera
mostrado para vocés (pais e ou responsaveis) e somente serdo utilizados se vocés aprovarem. Os materiais sao
seguros, as informagdes obtidas através dessa pesquisa serdo confidencias e asseguramos o sigilo sobre sua
participacdo dos mesmos. Mas é possivel que em algum momento o aluno(a) sinta-se envergonhado ou
constrangido(a) por estar participando, que ndo o impedira de participar. Caso isso acontega, vocé pode me
dizer pessoalmente ou me procurar pelos telefones citados acima. Ninguém sabera que seu filho(a), crianga e
ou adolescente pelo o(a) qual é responsavel estd participando da pesquisa, seus dados serdo mantidos em
sigilo. A pesquisa sera divulgada em publicagdes e congressos universitarios, mas sem identificar as criangas
que participaram. Os resultados deste estudo poderdo ser apresentados em congressos ou revistas cientificas.

Vocé (responsavel pela crianga e ou adolescente) e pais, receberdo uma VIA deste termo onde
constam os dados documentais e o telefone da pesquisadora, podendo tirar suas davidas sobre o projeto, agora
ou a qualquer momento. Vocés pais e ou responsavel poderdo obter informagdes durante todo o periodo da
pesquisa, e tera o direito de tirar qualquer duvida ou pedir qualquer outro esclarecimento, bastando para isso
entrar em contato com a pesquisadora ou também no sistema CEP (Comité de Etica em Pesquisa)/CONEP
(Comissdo Nacional de Etica em Pesquisa). Instituido em 1996 o Sistema CEP/Conep tem por objetivo
proteger os participantes de pesquisa em seus direitos e assegurar que os estudos sejam realizados de forma
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ética nos projetos de pesquisa que envolvem seres humanos no Brasil. Os meios de contato do CEP/UFSCAR
sdo: Universidade Federal de Sdo Carlos, Via Washington Luis, Km. 235- Caixa Postal 676 (16) 3351-9683,
CEP 13.565-905 — Sao Carlos — SP. Horéario de funcionamento: Segundas as quintas-feiras, das 9h30 as 11h30
e das 14h as 16h, Sextas-feiras, das 9h30 as 11h30 . Email cephumanos@ufscar.br; CONEP contato pelo email
conep@saude.gov.br, pelo link http://plataformabrasil.saude.gov.br/visao/publico/indexPublico.jsf (na opgio
informagdes ao participante vocé também podera encontrar uma cartilha com orientagdes sobre o que ¢ uma
pesquisa e como os seus direitos sdo assegurados. Nesta mesma pagina, na aba “publico” vocé podera enviar
um email para ter maiores informagdes.

Caso a realizagdo da pesquisa acontega em algum momento fora do horario escolar, eu (pesquisador)
providenciarei o transporte ¢ a alimentagdo necessarios. Informamos que caso apresente necessidade iremos
assegurar o direito a justi¢a e/ou indenizac@o a danos decorrentes a todos os participantes da pesquisa.

Assinatura do(a) Pesquisador(a) Responsavel

Milena Cristina Izaias

RG: 24.153.209-7 CPF. 258.441.028-19

Rua Carlos de Campos 1104, Bairro: Monte alegre, Ribeirdo Preto/SP
Email. milenaed@yahoo.com.br

Eu, (colocar o nome legivel do
pai/mae/responsavel/cuidador) declaro que entendi os objetivos, riscos e beneficios da participacdo do menor de
idade pelo qual sou responsavel, (colocar o nome do

menor), sendo que aceito que ele participe.

................................................... s e € .. de 20119,

Assinatura do(a) responsavel
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APENDICE B - Termo de Assentimento Livre e Esclarecido (TALE)

(& O

ufex o (P

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAO CARLOS
CENTRO DE EDUCACAO E CIENCIAS HUMANAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO
Via Washington Luis, Km. 235- Caixa Postal 676
Tel/Fax: (0xx16) 3351-8356
CEP 13.565-905 — Sao Carlos - SP — Brasil
e-mail: secppge@power.ufscar.br

Termo de Assentimento Livre e Esclarecido (TALE)
Para criancas e adolescentes (maiores que 6 anos e menores de 18 anos) e para legalmente incapaz

Vocé esta sendo convidado a participar da pesquisa “Os processos educativos através das aulas de
flauta transversal no Projeto Guri polo Ribeirdo Preto (SP)”, coordenado pelo pesquisador(a) responsavel
Milena Cristina Izaias.

Esta pesquisa pretende tem como objetivo investigar quais sdo as praticas sociais presentes na aula de
flauta transversal do Projeto Guri, e como ¢ a recep¢@o de um repertorio apresentado pelos vocé e seus colegas
de curso, quais a dificuldades de aceitagdo em conhecer um novo repertério e analisar os processos educativos
desencadeados na pratica social presente na interagdo entre todos os alunos que frequentam o curso.
Acreditamos que ela seja importante para a ampliagdo da aceitagdo do repertorio musical e o respeito ao gosto
musical apresentado pelo colega, que reconhecam esta nova musica como linguagem e compreendam e
manuseiem o material musical, identificando os beneficios para a formagdo humana de cada um.

Vocé s6 precisa participar da pesquisa se quiser, ¢ um direito seu e nio terda nenhum problema se
desistir. As criangas e adolescentes que irdo participar desta pesquisa tém de 9 a 17 anos de idade.

A pesquisa sera realizada no Projeto Guri polo Ribeirdo Preto (SP), somente no periodo em vocé vier
nas aulas no Projeto, solicitando assim sua participacdo ativa durante a realizag@o das atividades. As atividades
sdo consideradas seguras consistira em realizar atividades de apreciagdo musical e execugdo de um repertorio
especifico para o instrumento de flauta transversal e outro sugerido pelos colegas, seguido de rodas de
conversas sobre a pratica de apreciagdo e execugdo das obras apresentadas. Para isso, serdo usados diferentes
materiais, como cameras, gravadores, cadernos de anotagdes, canetas e lapis. A gravagdo em video sera feita
por uma camera fixada em um tripé. Eu mesma darei inicio a gravacdo antes do comego das atividades que
faremos juntos e irei para-la logo apds o encerramento de cada uma. As anota¢des também serdo realizadas por
mim, mas s6 depois do encerramento das atividades que realizaremos juntos. As fotos serdo realizadas por
uma pessoa que irei preparar para isso, para que assim registre imagens que ajudem a observar nossa interacao
e nossas expressoes corporais. As gravagdes em video e as fotos sero uma ajuda para que eu faca as anotacdes
com mais detalhes. Tudo o que for anotado sera mostrado para vocés (seus pais ou responsaveis) e somente
serdo utilizados se vocés aprovarem. Os materiais s3o seguros, as informagdes obtidas através dessa pesquisa
serdo confidencias e asseguramos o sigilo sobre sua participagdo dos mesmos. Mas ¢é possivel que em algum
momento vocé sinta-se envergonhado ou constrangido por estar participando, o que ndo o impedira de
participar. Caso isso aconteca, vocé pode me dizer pessoalmente ou me procurar pelos telefones citados
abaixo. Ninguém saberd que vocé esta participando da pesquisa, seus dados serdo mantidos em sigilo. A
pesquisa sera divulgada em publicagdes e congressos universitarios, mas sem identificar seu nome. Os
resultados deste estudo poderdo ser apresentados em congressos ou revistas cientificas.

Havera coisas boas que podem acontecer com a sua participagdo, como o aprimoramento do
aprendizado musical, e das relagdes humanas entre vocé e seus colegas ¢ o conhecimento de um novo
repertorio. Vocé, seus pais e ou responsavel, receberdo uma VIA deste termo onde constam os dados
documentais e o telefone da pesquisadora, podendo tirar suas duvidas sobre o projeto, agora ou a qualquer
momento. Vocé, seus pais e ou responsavel poderdo obter informagdes durante todo o periodo da pesquisa, e
tera o direito de tirar qualquer duvida ou pedir qualquer outro esclarecimento, bastando para isso entrar em
contato com a pesquisadora ou também no sistema CEP (Comité de Etica em Pesquisa)/CONEP (Comisso
Nacional de Etica em Pesquisa). Instituido em 1996 o Sistema CEP/Conep tem por objetivo proteger os
participantes de pesquisa em seus direitos e assegurar que os estudos sejam realizados de forma ética nos
projetos de pesquisa que envolvem seres humanos no Brasil. Os telefones de contato do CEP: Universidade
Federal de Sao Carlos, Via Washington Luis, Km. 235- Caixa Postal 676 (16) 3351-9683, CEP 13.565-905 —
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Séo Carlos - SP — Brasil. Horario de funcionamento: Segundas as quintas-feiras, das 9h30 as 11h30 e das 14h
as 16h, Sextas-feiras, das 9h30 as 11h30 . email cephumanos@ufscar.br; CONEP contato pelo email
conep@saude.gov.br, pelo link http://plataformabrasil.saude.gov.br/visao/publico/indexPublico.jsf (na opgdo
informagdes ao participante vocé também podera encontrar uma cartilha com orientagdes sobre o que ¢ uma
pesquisa e como os seus direitos sdo assegurados. Nesta mesma pagina, na aba “publico” voc€ podera enviar
um email para ter maiores informagdes.

Caso a realiza¢do da pesquisa aconteca em algum momento fora do horario escolar, eu (pesquisador)
providenciarei o transporte e a alimentagdo necessarios. Informamos que caso apresente necessidade iremos
assegurar o direito a justica e/ou indenizacdo a danos decorrentes a todos os participantes da pesquisa.

Assinatura do(a) Pesquisador(a) Responsavel

Milena Cristina Izaias

RG: 24.153.209-7 CPF. 258.441.028-19

Rua Carlos de Campos 1104, Bairro: Monte alegre, Ribeirdo Preto/SP
Email. milenaed@yahoo.com.br

CONSENTIMENTO POS INFORMADO

Eu aceito participar da pesquisa “Os processos educativos através
das aulas de flauta transversal no Projeto Guri polo Ribeirdo Preto (SP)”. Entendi que pode ocorrer coisas ruins
durante a pesquisa, mas também podem surgir novos aprendizados. Entendi que posso dizer “sim” e participar,
mas que, a qualquer momento, posso dizer “ndo” e desistir € que ninguém vai ficar com bravo comigo. O(A)
pesquisador(a) tirou minhas davidas e conversou com os meus responsaveis. Recebi uma VIA deste termo de
assentimento e li e concordo em participar da pesquisa.

Assinatura do pai ou responsavel Assinatura do(a) participante da pesquisa
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ANEXO

ANEXO A - Aprovacio do Comité de Etica

UFSCAR - UNIVERSIDADE Plataoformoa

uFR.I.;_ FEDERAL DE SAO CARLOS asil

PARECER CONSUBSTANCIADO DO CEP

DADOS DO PROJETO DE PESQUISA

Titulo da Pesquisa: Os processos educativos através das aulas de flauta transversal do Projeto Guri polo
Ribeirdo Preto (SP)

Pesquisador: Milena Cristina lzaias

Area Tematica:

Versao: 3

CAAE: 02170118.1.0000.5504

Instituicao Proponente: CECH - Centro de Educacéo e Ciéncias Humanas
Patrocinador Principal: Financiamento Proprio

DADOS DO PARECER

Numero do Parecer: 3.262.482

Apresentacao do Projeto:

Trata-se de um estudo descritivo e exploratorio de natureza qualitativa. Como estratégias de pesquisa serdao
utilizados questionario semiestruturado, reflexdes conjuntas em foruns, analise do material gerado pelos
sujeitos da pesquisa. A proposta pretende compreender como é a recepc¢ao do repertério musical
apresentado pelo colega de turma, quais a dificuldades de aceitagdo em conhecer um novo repertorio e
analisar os processos educativos desencadeados na pratica social presente na interagéo entre os
participantes. A pesquisa tera as seguintes etapas: 1-entrevista com um questionario semiestruturado para
coletar as informacdes referente ao género musical apreciado pelos alunos; 2- Atividades de apreciacéao
utilizando o repertorio descrito pelos alunos; 3- discussao para os alunos sinalizarem quais foram suas
impressdes sobre o repertorio apresentado, e sua importancia para a formagéao de cada um. Desse modo,
essa etapa sera construida pela contribuicédo do participante da pesquisa que partilhara seus saberes e
experiéncias com a pesquisadora.

Objetivo da Pesquisa:

Objetivo geral: Compreender como as aulas de flauta transversal do Projeto Guri podem contribuir no
aprendizado musical e formacé&o social dos alunos, estabelecendo um contraponto entre suas vivéncias e a
pratica do ensino coletivo de musica.

Objetivos especificos:

Enderego: WASHINGTON LUIZ KM 235

Bairro: JARDIM GUANABARA CEP: 13.565-905
UF: SP Municipio: SAO CARLOS
Telefone: (16)3351-9683 E-mail: cephumanos@ufscar.br
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Continuacdo do Parecer: 3.262.482

- Identificar como se estabelece o processo pedagogico-musical nesse espaco de pratica musical,

- Ao identificar os gostos musicais dos alunos, observar como Projeto Guri vem colaborar para a formacéo
musical desses individuos;

- Analisar como 0 ensino o0 ensino coletivo pode oferecer ferramentas necessarias para que tais individuos

se apropriem do conhecimento musical e dialoguem com 0s diversos géneros musicais.

Avaliagao dos Riscos e Beneficios:

A participacao dos alunos de flauta transversal nas atividade a serem realizadas néo ofereceréo risco
imediato aos participantes; porém, durante a coleta de dados, considera-se a possibilidade de um risco
subjetivo, pois algumas perguntas poderéo trazer algum desconforto, gerar sentimentos desagradaveis.
Desse modo, a presente pesquisa apresenta riscos de constrangimento ou embaraco durante alguma
atividade ou conversa, porém caso avalie, antes ou durante a entrevista, ou conversas que sua participacéo
Ihe causa constrangimento, embaraco o participante podera recusar a participar ou continuar. Além disso, a
pesquisadora estara a disposi¢éo para sanar duvidas, ofertar informacdes caso seja necessario. Destaca-se
também a existéncia de um risco minimo de quebra da confidencialidade, em casos como perda, furto ou
roubos dos materiais e dados oriundos da coleta de dados e demais fases da pesquisa, entre outras
situagdes possiveis. Frente a esse risco, a pesquisadora se compromete a preservar por cinco anos, com
seguranca e sigilo, todo o material oriundo da pesquisa, incluindo-se aqueles relacionados a coleta de
dados junto aos participantes, bem como notificar o Comité de Etica em Pesquisa(CEP) caso a referidas
situacdes ocorram. Além disso, a pesquisadora preservara a identidade dos(as) participantes, utilizando-se
codinomes ou nome ficticios em todas as fases da pesquisa, em especial na divulgacéo dos resultados.
Destaca-se que a presente pesquisa nao proporcionara beneficios imediatos aos participantes, porem, a
contribuicdo das mesmas podera auxiliar na producéo de conhecimento para o avanco na elaboracéo de
estratégias direcionadas a educacgéo musical e ao ensino de flauta transversal. Podera haver beneficios com
sua participag&o no sentido de aprimoramento do aprendizado musical, das relagées humanas com os
colegas e da autonomia.

Comentarios e Consideragoes sobre a Pesquisa:

Tem sido crescente o nimero de projetos sociais e organiza¢des nao governamentais (ONGs) que utilizam
a musica como proposta educacional visando a promocéo social de criangas e adolescentes que se
encontram em risco de vulnerabilidade, de risco pessoal e a margem dos

Enderego: WASHINGTON LUIZ KM 235

Bairro: JARDIM GUANABARA CEP: 13.565-905
UF: SP Municipio: SAO CARLOS
Telefone: (16)3351-9683 E-mail: cephumanos@ufscar.br
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beneficios oferecidos pela sociedade. Mas além de oferecer o atendimento socioeducativo, as praticas

sociais podem cooperar na construcéo de “um” nés em que todos estdo implicados. Atentando para esta

construcéo, o presente projeto de mestrado busca compreender neste ambiente coletivo, como se realiza o

dialogo com a musica, investigar quais séao as praticas sociais presentes na aula de flauta transversal do

Projeto Guri na cidade de Ribeirdo Preto/SP e quais os processos educativos gerados neste grupo. Assim,

os temas centrais desta pesquisa s&o: Humanizacéo, Praticas Sociais e Processos Educativos, Projeto Guri

e Ensino coletivo de m

usica.

A pesquisa proposta tem relevancia social e respeita os preceitos éticos estabelecidos pela Resolugdo CNS

1o

E10NIN1E a o
U Sud

JiviEu

Consideragoes sobre os Termos de apresentacao obrigatoria:

Vide campo "Conclusées ou Pendéncias e Lista de Inadequacdes”.

Projeto adequado.

Consideracoes Finais a critério do CEP:

Este parecer foi elaborado baseado nos documentos abaixo relacionados:

Tipo Documento Arquivo Postagem Autor Situacéac
Informacgdes Basicas| PB_INFORMACOES_BASICAS_DO_P | 27/02/2019 Aceito
do Projeto ROJETO 1226717 pdf 19:31:07
TCLE / Termos de | Assentimento_03_pdf 27/02/2019 |Milena Cristina lzaias| Aceito
Assentimento / 19:30:07
Justificativa de
Auséncia
Outros Carta_CEP pdf 27/02/2019 |Milena Cristina lzaias| Aceito
19:29:35

Qutros Guri.pdf 27/02/2019 |Milena Cristina lzaias| Aceito
19:28:56

TCLE / Termos de | TCLE_03.pdf 27/02/2019 |Milena Cristina lzaias| Aceito

Assentimento / 19:26:09

Justificativa de

Auséncia

Projeto Detalhado / | Projeto.docx 22/10/2018 |Milena Cristina lzaias| Aceito

Brochura 17:11:54

Investigador

Folha de Rosto folharosto.PDF 22/10/2018 |Milena Cristina lzaias| Aceito
13:44:26

Enderego: WASHINGTON LUIZ KM 235

Bairro: JARDIM GUANABARA CEP: 13.565-905

UF: SP Municipio: SAO CARLOS

Telefone: (16)3351-9683 E-mail: cephumanos@ufscar.br
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Situagao do Parecer:
Aprovado

Necessita Apreciagdao da CONEP:
Né&o

SAO CARLOS, 12 de Abril de 2019

Assinado por:

Priscilla Hortense
(Coordenador(a))
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ANEXO B - Autorizacio do Projeto Guri-Polo Ribeiriao Preto/SP para que a pesquisa

fosse realizada

%mmu‘wF i — ETOR%;EIRENCIA ﬂ%

NA MUSICA E NA VIDA
_ G 0 DG ESTADO
PAULO

ORGANZACAD SOCIAL DE CULTURA . s soltstertmardina
Secretaria da Cultura

Ribeirdo Preto, 13 de fevereiro de 2019.

Declaro para os devido fins, que eu Patricia Helena Pereira Dias portadora do RG
n° 35325051-x e CPF n° 223561808-18, na fungéo de coordenadora do Polo Regional Ri-
beirdo Preto/SP, estou de acordo com o projeto da Educadora Musical Milena Cristina
Izaias, portadora do CPF n° 258.441.028-19, autorizo a realizagdo das entrevistas, grava-
¢Oes e demais observacées junto aos alunos do Projeto Guri do Polo Regional Ribeirdo
Preto, com o objetivo a desenvolver sua pesquisa de Mestrado na UFSCAR, intitulada “Os
processos educativos através das aulas de flauta transversal do Projeto Guri polo Ribei-
rao Preto/SP”.

Ressaltamos que a participacao dos alunos na pesquisa sera voluntaria e mediante

a autorizagao dos pais ou responsaveis pelas criangas e/ou adolescentes.

B —

Patricia Helena Pereira Dias
Coordenadora do Polo de Ribeirdo Preto
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ANEXO C: Partituras usadas durante as aulas
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Marcha soldado

flauta transversal 2
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Escravos de Jo
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Escravos de JO

flauta transversal 2

Digitalizado com CamScanner
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YAYE BOBO ( id bobd)
arranjo para flautas

cangdo de brincar do Senegal € da 6uiné arranjo: Magda Pucci

N repetir vdrias vezes |
1

flauta soprano ‘BI_Q_ —— Pr—eoo—1— —” f e [
'—-g]b LA B A v—@
ia bo bo diun gun |be re u mua ia diun gun | beremu le iai
— o B o -
flouta soprano ;8 ._éj. % ——— I
— | T i JS— 4
— — S I — Y }
fam et I —

[2_

: |
[ o — i ! 1 —%——‘4—%
% 1 1 L] 11 1 &
o s S— ™ e e —
) [ L 4 -
be remule u mua ia diun gun | be remule u mua ia diun gun
9 T 1 T T
== 5 3 =

e
l
(188
el
8/ |
bl ||
ol
ol




