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RESUMO

SIUFI, Claudia Jaqueline de Souza. O desenvolvimento musical na primeira infancia: a
musica como linguagem e a funcdo do professor no processo integrado de ensino-
aprendizagem. 2023. 175f. Tese (Doutorado em Musica) — Escola de Comunicacgdes e Artes —
Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2023.

A presente pesquisa se propde a investigar o desenvolvimento musical infantil na primeira
infancia, a funcdo do professor e a compreensdo da musica enquanto linguagem em um
processo integrado de ensino-aprendizagem. Consideramos a educacdo musical na primeira
infancia fundamental na construcdo do individuo em sua totalidade tanto em suas habilidades
individuais quanto sociais. A interseccdo das propostas defendidas por Frangois Delalande
através da Pédagogie Musicale D 'éveil - Pedagogia da Criacdo Musical e de Loris Malaguzzi
através da Pedagogia da Escuta fundamentam esta pesquisa. Ambos os tedricos defendem a
importancia de um trabalho educacional relevante na primeira infancia reconhecendo a
potencialidade e o protagonismo infantil na constru¢do do conhecimento onde o professor se
coloca como mediador, cocriador e coprodutor do conhecimento no processo. Defendemos a
ludicidade e a inquiribilidade, como embasamento do desenvolvimento musical na primeira
infancia, sendo a conexdo da musica ao fisico e ao emocional da crianga associadas a seus
caminhos inventivos e de livre expressdo fatores essenciais no processo de desenvolvimento
das potencialidades infantis. Entendemos que a musica na educag&o infantil deva estar presente
na construcdo do conhecimento e no dia a dia escolar, sendo trabalhada diversificadamente e
muito além da cancdo, pois compreendemos a crianca como ser ativo, potente, criativo,

participativo e protagonista em seu proprio processo de aprendizagem.

Palavras-chave: Educacdo Musical Infantil - Ludicidade - Inquiribilidade - Potencialidade

Criativa - Francois Delalande - Loris Malaguzzi



ABSTRACT

SIUFI, Claudia Jaqueline de Souza. Musical development in early childhood: music as a
language and the teacher’s role in the integrated teaching-learning process. 2023. 175f.
Tese (Doutorado em Mdsica) — Escola de ComunicacGes e Artes — Universidade de S&o Paulo,
Sédo Paulo, 2023.

This research proposes to investigate children's musical development in early childhood, the
teacher’s role and the understanding of music as a language in an integrated teaching-learning
process. We consider music education in early childhood fundamental in building the individual
to its fullness, both in terms of individual and social skills. The intersection of the proposals
defended by Frangois Delalande through Pédagogie Musicale D’éveil - Pedagogy of Musical
Creation and by Loris Malaguzzi through Listening Pedagogy underlie this research. Both
theorists defend the importance of a relevant educational work in early childhood, recognizing
the child's potentiality and protagonism in the construction of their knowledge where the teacher
stands himself as a mediator, co-creator and co-producer of knowledge in the process. We
defend ludicity and inquiribility as the foundation of musical development in early childhood,
with the connection of music to the child's physical and emotional aspects associated with their
inventive ways and free expression being essential factors in the process of developing
children's potential. We understand that music in early childhood education must be present in
the construction of knowledge and on a daily basis at school, being worked on in a variety of
ways and far beyond the song, as we understand the child as an active, powerful, creative,

participative and protagonist in his own learning process.

Key-words: Children's Music Education - Ludicity - Inquiribility - Creative Potential - Frangois

Delalande - Loris Malaguzzi
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INTRODUCAO

Esta tese ¢ um desdobramento da dissertagdo de mestrado “A ludicidade e a
inquiribilidade no processo da educacdo musical na primeira infancia” em que defendemos a
compreensdo da trajetoria do desenvolvimento musical da crianga embasado no conceito de
inquiribilidade® e de sua relagdo com o sonoro por meio da ludicidade e de suas experiéncias

sonoro-criativas na primeira infancia.

Considerando as criangas como seres em formacgdo que anseiam por conhecimento e
descobertas, acreditamos que a educacdo musical infantil deva, através da expressividade e
desenvolvimento da capacidade criadora, ser embasada no principio do desenvolvimento pela

mausica enquanto linguagem.

Entendemos a linguagem musical como o que se conecta a poiesis, a poética do artista
autor, associada a seus caminhos inventivos. O aprendizado da musica enquanto linguagem na
primeira infancia esta intimamente ligado ao fisico e ao emocional, sendo a inquiribilidade fator
essencial para exprimir e comunicar sua interioridade movendo as potencialidades criativas;
sendo assim, acreditamos que a musica possa e deva ser trabalhada como possibilitadora da
amplitude de percepcdes, exploracdes, construcdes e criacdes onde o objeto de estudo seja o
som, 0 movimento e a sensibilidade, em que a educacdo musical compreenda a formagao do

individuo como um todo.

Creditamos nossa contribuigdo & &rea da Educacdo Musical para criangas na primeira
infancia ao realizarmos, nesta tese, 0 entrelacamento das propostas de Francois Delalande,
compositor, pesquisador e educador musical que apresenta a Pédagogie Musicale D éveil -
Pedagogia da Criacdo Musical com as de Loris Malaguzzi, pedagogo e educador, em sua

Pedagogia da Escuta, os quais embasam fundamentalmente esta pesquisa.

Ambos os teoricos trazem a primeira infancia como um periodo fundamental para o
desenvolvimento do individuo, reconhecendo a potencialidade, a criatividade e o protagonismo

infantil na construgcdo do conhecimento, valorizando as experiéncias vividas durante o processo

! Inquiribilidade é a capacidade humana de ver ou querer conhecer algo até entdo desconhecido que motiva a
exploracdo, a investigacdo e o aprendizado. Etimologicamente, a palavra inquiribilidade provém do latim
inquirere, que se refere a procurar com cuidado, investigar. [...] A curiosidade é a capacidade natural e inata da
inquiribilidade. (SIUFI, 2018, p. 51)
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de aprendizagem, acreditando na importancia da linguagem artistica na formacéo integral
humana. Neste sentido, ambos creem que o0 aprendizado da crianga se d& a partir das relagdes
consigo mesma, com o outro e com o entorno e defendem uma postura ativa e participativa do
professor no processo de ensino-aprendizagem em que este se coloca como mediador,

cocriador e coprodutor do conhecimento junto a seus alunos.

Diante desta perspectiva, deparamo-nos com o desafio de propor o ensino da musica na
Educacao Infantil a professores e educadores ndo especialistas, para quem a cancdo ainda se
coloca como principal, ou, muitas vezes, a tnica forma de trabalho musical na primeira infancia.
Compreendemos que a cancdo € uma importante ferramenta pedagdgica para o
desenvolvimento da oralidade e da linguagem musical na primeira infancia, bem como o valor
e a relacdo desta a construgdo de memorias afetivas; entretanto reconhecemos a necessidade de
mudangas paradigmaticas em que a educacdo musical infantil é redutivamente envolvida
somente pela cancdo. Defendemos, portanto, a importancia de diversificar as propostas de

ensino musical estendendo o ensino para além da cancéo.

Partindo de experiéncias realizadas durante 30 anos de atividade na educacdo musical
infantil, apresentamos propostas de atividades musicais a serem desenvolvidas por professores
especialistas ou ndo especialistas que atuem nesta faixa etéria, independentemente de sua
formacdo musical, no intuito de fornecer ferramentas que auxiliem a iniciacdo musical na

primeira infancia, entendendo a masica como linguagem.

As ideias e concepcles de atividades sdo apoiadas e embasadas nas propostas
educacionais defendidas por Loris Malaguzzi - Pedagogia da Escuta e Francois Delalande -
Pédagogie Musicale D ’éveil - Pedagogia da Criacdo Musical - e se adequam aos propdésitos da
Base Nacional Comum Curricular para a Educacdo Infantil. Para tanto é fundamental que o
professor se disponibilize a compreender a linguagem musical e esteja atento a sua funcéo de

mediador, tendo claro um horizonte de agcdo em que a cocriacdo seja real e efetiva.

Para alcancar os objetivos desta pesquisa que envolvem a convergéncia das ideias de
Francois Delalande e de Loris Malaguzzi relacionadas a potencialidade e ao protagonismo da
criangca em consonancia com 0s propositos da Base Nacional Comum Curricular para a
Educacéo Infantil, juntamente com a reflexdo em relacdo ao papel do professor no processo de
desenvolvimento da linguagem musical na primeira infancia, além de embasar o educador ndo
masico para a identificagdo de fundamentos e conhecimentos musicais, adotamos 0s seguintes

procedimentos metodoldgicos: revisdo histérica de documentos oficiais relevantes acerca da
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historia da Educacdo Musical no Brasil, leitura de bibliografia, artigos e publicacGes de
Francois Delalande e materiais referentes a Loris Malaguzzi e sobre a abordagem Reggio

Emilia, bem como documentos oficiais em vigor que normatizam a Educacdo Infantil no Brasil.

Consideramos importante compreender o percurso da educacdo musical brasileira,
apresentando no primeiro capitulo um retrospecto histérico com o objetivo de situar 0s rumos
da educacdo musical no Brasil e suas influéncias no processo educativo e na formacao dos
professores. Introduzida pelos jesuitas, o conceito de educacdo humanista traz profunda relagcdo
com o pensamento musical grego na medida em que considerava a musica fundamental na
formacéo do ser. Contrapondo-se aos ideais humanistas, a transformacéo da educacdo imposta
pela Reforma Pombalina, teve por objetivo a formacao tecnicista e utilitarista conectada a um
ensino pragmatico voltado a fortalecer um Estado progressista e liberal que reverbera até os
dias atuais, com o enfraquecimento das disciplinas voltadas ao desenvolvimento do
pensamento, da criticidade e das capacidades criativas. Apesar da Republica reacender a
importancia do ensino da musica como meio para o desenvolvimento integral do educando, néo
se retomou a esséncia da educacdo humanista, servindo a masica mais com o proposito
pedagogico de desenvolver valores civico-nacionalistas. O canto orfednico tomou espaco nas
escolas, e a cancdo, até os dias de hoje, ocupa grande parte da educacdo musical, principalmente

na educacdo infantil.

O segundo capitulo apresenta as ideias defendidas por Frangois Delalande por meio da
Pédagogie Musicale D éveil - Pedagogia da Criacdo Musical na qual a crianca € colocada
como o centro do processo educativo, cabendo ao professor respeitar suas pesquisas, suas
construcdes sonoro-musicais, seu fazer musical, suas atitudes espontaneas de escuta e producéo
sonora, reconhecendo que a crianca faz sua propria masica através de sua relacdo com os sons
e estimulando-a ao prazer pelo fazer musical. Propde-se uma abertura para novas formas de
conceber o musical reconhecendo a musicalidade no contexto sonoro cotidiano de adultos e
criangas. A Pédagogie Musicale D éveil - Pedagogia da Criagdo Musical, resgata a ideia da
educacao humanista voltada a valorizagcdo da formacdo integral do ser humano ao reconhecer a
crianga como ser ativo, potente e criativo, valorizando suas virtudes e realizacdes, concebendo-
a como um ser unico em um movimento continuo de descoberta de si e de sua ligagdo com os

outros.

O terceiro capitulo apresenta as ideias sustentadas por Loris Malaguzzi em sua

abordagem educacional denominada Pedagogia da Escuta em que traz a discussao o sentido da
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linguagem como expressédo, e, referindo-se especialmente as criancas pequenas, defende que a
linguagem demonstra como cada ser humano relaciona-se com o mundo a partir de sua cultura

e do meio em que se insere.

Malaguzzi compreende que a crianca se expressa atraves de multiplas formas de
linguagem e materialidades, transcendendo a linguagem oral, evidenciando a capacidade
investigativa da crianca e como ela age diante do que Ihe é proposto. Ao propor a Pedagogia
da Escuta defende a potencialidade infantil e o direito da crianca de ser protagonista de seu
proprio aprendizado, destacando sua curiosidade e espontaneidade inatas, onde a construcéo do

conhecimento se da por meio das relagdes consigo mesma, com 0s outros e com 0 mundo.

Sustenta entdo, que o ambiente educacional deva ser preparado para que a crianca possa
se sentir livre para criar, inventar, testar, aprender com seus erros e acertos, elaborar novas
hipoteses, discutindo ideias com seus pares e com o0s educadores, encontrando solucGes para
problemas surgidos ao longo do processo; um espaco motivador e incentivador, que abra
caminho para a exploracéo e investigacao, de forma a tornar-se berco para o desenvolvimento
criativo. Ou seja, uma escola que valorize a crianca, oportunizando a ela expressar-se a partir

de suas diferentes linguagens simbdlicas.

O quarto capitulo se concentra nas relacdes entre a Pedagogia da Escuta e a Pédagogie
Musicale D'éveil e a funcdo do professor na construgdo do conhecimento musical infantil.
Malaguzzi e Delalande reforcam a ideia de um trabalho de cocriacdo e coproducdo, em que 0
professor e o aluno trabalham juntos na construcdo do conhecimento, reconhecendo a Arte

como veiculo mobilizador, motivador e necessario.

Ao afirmar a crianca como protagonista de seu aprendizado, o professor toma a postura
de observador atento, que estimula, incita e propde meios e condi¢des favoraveis, orientando
0S comportamentos espontaneos, permitindo que a crianca se sinta livre para manifestar seu
imaginario e assim se desenvolver musicalmente. Durante o processo criativo musical infantil
0 professor tem a importante tarefa de manter-se atento ao que acontece, observando as
diferentes etapas que levam a crianca da exploracdo a auténtica criacdo. Cabe ao professor a

responsabilidade de conhecer estes trajetos e fornecer meios para gque isso se desenvolva.

Diante desta perspectiva, deparamo-nos com o desafio de trabalhar com a linguagem
musical por professores e educadores ndo especialistas no processo de ensino-aprendizagem na

Educacdo Infantil. Tendo como base minha propria experiéncia de 30 anos de atividade na
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educacdo musical infantil, apresentamos relatos de aulas, propostas e sugestdes de praticas
possiveis para professores que atuem nesta faixa etéria, independentemente de sua formacéo

musical.

Propomos que, além das cancdes, sejam realizadas atividades que instiguem a pesquisa
sonora, a construcdo e criacdo musical, exploracdo de materiais sonoros diversificados,
percepgdo ritmica e melddica partindo do corpo ao instrumento, uma vez que 0s consideramos
importantes ferramentas e meios para o desenvolvimento musical das criangas nesta fase da
primeira infancia. Apoiadas e embasadas nas propostas educacionais defendidas por Loris
Malaguzzi - Pedagogia da Escuta e Frangois Delalande - Pédagogie Musicale D ’éveil -
Pedagogia da Criacdo Musical, as ideias e concepcdes das atividades apresentadas se adequam

aos propdsitos normatizados pela Base Nacional Comum Curricular para a Educagéo Infantil.

Compreendemos que o trabalho do professor da primeira infancia é primordial e
fundamental no desenvolvimento humano em que as relagdes sociais sé@o essenciais para a
construcdo individual e coletiva do conhecimento, entendendo a crianca como ser ativo,

potente, criativo, participativo e protagonista em seu processo de aprendizagem.

Ao entender que a crianca se desenvolve através de mdltiplas linguagens, defendemos
que o professor de educacéo infantil tem a responsabilidade de procurar percursos em diregéo
a aprendizagens significativas pelas criancas, adotando a postura de mediador e de cocriador na
construcdo do conhecimento. Compreendemos que a educacdo musical promove o
desenvolvimento de habilidades no campo social, permitindo a liberdade de expressédo,
valorizando a potencialidade e a inquiribilidade infantil, reconhecendo a importancia da

educacao pela Arte como formacao integral do individuo.
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CAPITULO 1 - PERCURSOS DA EDUCACAO MUSICAL NO BRASIL E SUAS
RELACOES COM MODELOS EDUCACIONAIS

1.1 Brasil Colonia
1.1.1 Periodo jesuitico

Os missionarios Jesuitas, ao encontro dos indigenas que aqui j& viviam, constataram o
grande aprego e envolvimento que estes manifestavam pela mdsica: musicas para rituais de
danca, de guerra, de festejos, musicas de eventos religiosos, elegiacos ou até mesmo bucdlicos.
Cantavam, dancavam e fabricavam seus proprios instrumentos utilizando elementos da natureza
como cipds ocos, cabacas, troncos, galhos, entre outros, destacando-se as flautas, os tambores
e os chocalhos. Mello (1908) descreve alguns desses instrumentos

Uma de suas gaitas muito usadas era uma espécie de flauta, a que chamavam
0 pau que ronca. Esta flauta compunha-se de trés buracos, dois na parte
superior e um na parte inferior, e ordinariamente 0 mesmo que a tocava batia
com a mao no tamboril, d’onde a sua denominacdo. [...] Entre os instrumentos
de percussao, contam-se 0s seguintes: o Colecd, espécie de cetro com guizos
no centro da haste; o Curugu, instrumento de dimensdes enormes cujo som
era medonho e lugubre; o Maraca ou Caracaxd, era um chocalho feito de
cabaca com pedrinhas dentro, a imitacdo do chocalho de cascavel, de que ele

recebeu o nome; finalmente o Curuqui, e o Wapy ou Watapy, tambores feitos
de um tronco de madeira leve e oco. (MELLO, 1908, p. 18-20)

Esse comportamento de familiaridade dos nativos com a mdsica tornou-se o elo
facilitador para a aproximacdo dos jesuitas que se aproveitaram, inclusive, dos instrumentos
indigenas e da sonoridade da lingua nativa para sua incursdo. Mello (1908, p.9) cita que: “Eram
em geral os aborigenes grandes musicos e amigos de bailar, principalmente os Tamoyos do Rio

de Janeiro, que eram grandes compositores de canticos de improviso.”

Denominavam-se jesuitas os religiosos pertencentes a Ordem fundada por Inéacio de
Loyola intitulada Companhia de Jesus, que chegaram alguns anos logo ap6s o descobrimento
do Brasil, exercendo atividade missionaria, pedagdgica e assistencial. Vieram com o primeiro
Governador Geral Tomé de Sousa em 1549, inaugurando uma etapa da educacao brasileira com

a misséo de difundir o cristianismo entre os pagdos. (HOLLER, 2005)

Seu principal objetivo era levar em seu trabalho missionario o modelo de sociedade
crista europeia instalando-se em aldeamentos ou miss@es que organizaram por toda a América
colonial, elaborando técnicas de aproximacéo e atragdo aos indigenas. Estes aldeamentos eram

autossuficientes dispondo-se de uma completa infraestrutura administrativa e econdémica, que
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funcionavam num regime comunitario. Com o passar do tempo aprendiam a lingua nativa e,

conseguindo sua confianca, reunindo milhares de indigenas em seus povoados.

Apesar de ter sido o principal objetivo da vinda dos jesuitas para o Brasil colonia, a
catequizacdo dos indigenas nao foi a Unica forma de atuacéo da Ordem. Segundo Holler (2005),
houve uma grande participacdo dos religiosos da Companhia de Jesus na educacdo da
populacdo que comegava a surgir nas vilas e pequenos centros urbanos. Seus colégios e
seminérios ofereciam, além da alfabetizacdo, cursos de formagdo superior. Montaram
bibliotecas estabelecendo uma importante rede de ensino em uma época em que ndo existiam

ainda no Brasil imprensa, circulacdo de livros ou universidades.

Até meados do Século XV 11l coube aos padres jesuitas a incumbéncia do ensino formal
no Brasil. Baseando-se em fildsofos como Aristoteles e Sdo Tomas de Aquino, o ensino jesuita
desenvolvia conceitos de uma educacdo humanista difundindo a fé crista catélica, interligando-
a a diversas areas de estudo, promovendo a mediacdo da existéncia humana e a formacéo de

caréater dos jovens educandos.

A metodologia pedagogica utilizada era o “Ratio Studiorum”, uma organizagdo de
normas e planos de estudo que norteavam as diretrizes educacionais. O documento nao fazia
clara mencdo da musica em suas propostas pedagogicas, porém, através de registros em cartas,
0s jesuitas descreviam a potencialidade desta em suas investidas educacionais. Segundo
Almeida (2010),

Diferentemente da poesia, 0 Ratio Studiorum, ndo faz nenhuma citagéo
voltada ao uso da musica enquanto recurso didatico, o que se contraple as
cartas jesuitas que evidenciam o0 uso da mesma em suas atividades
pedagdgicas. [...] Gradativamente as missdes testemunhavam a potencialidade
da masica no sentido de atrair os gentios para as liturgias sacras e por ser um

atrativo veiculo didatico no oficio da catequese e no ensino das primeiras
letras. (ALMEIDA, p. 75-77)

Atentos ao envolvimento dos indigenas com a musica, utilizaram-na como forma de
aproximacdo e auxiliar no processo educacional e de evangelizacdo. Considera-se que 0s
jesuitas foram os primeiros professores de musica no Brasil, pois 0 modelo pedagogico e
educacional desenvolvido ultrapassava o protocolo convencional das disciplinas, fazendo da
musica parte da instrugdo. “Da insisténcia nessa arte, surgiriam indios capazes de reproduzir
todas as manifestacdes musicais basicas do culto cristdo, os ‘nheengaribas’ ou ‘musicos da

terra’, como seriam conhecidos entre os portugueses.” (CASTAGNA, 1994, p.1)
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No Rio Grande do Sul, as reduc@es dos jesuitas espanhois alcancaram um avancado
estagio de desenvolvimento musical, onde os indios guaranis aprendiam a construir seus
préprios instrumentos em oficinas. Atraves da fundicdo da rocha conhecida como itacurd,
abundante na regido da Reducdo de Sdo Jodo Batista, foi possivel a fabricacdo de sinos e
producdo de instrumentos como trompas e trompetes, além de tubos para 6rgaos. Dentre outros
instrumentos, os indios guaranis também fabricavam violas, violinos, flautas, harpas, guitarras,
alaides e tambores e executavam musica europeia de relativa complexidade técnica sob a
conducio de Padre Antonio Sepp?

As pautas musicais, sobreviventes das areas de missdes, seguem regras
europeias de composicdo. Ndo podemos vislumbrar através delas, por
exemplo, instrumentos musicais indigenas, nem sua peculiar interpretagdo. E
justamente isso que marcou o carater singular da sonoridade das aldeias.
Mesmo quando musicas catolicas eram tocadas, é possivel inferir que ela ndo
s0asse Como nas igrejas europeias, muito menos que isso representasse uma
aculturacdo dos indios — apesar de muitos missionarios jesuitas reiterarem isso
de forma apologética em seus escritos. Parece improvavel que a maneira

indigena de cantar e de tocar seus instrumentos ndo tenha impresso sua marca
na musica interpretada por eles mesmos. (WITTMANN, 2011, p.23-24)

Nas missdes portuguesas, sob a lideranca de Padre Manoel da Ndbrega®, os jesuitas
utilizaram-se da literatura, do teatro e da musica como ferramentas pedagdgicas para 0 ensino
das primeiras letras e para a disseminacdo de valores religiosos e cristdos, aliando tematicas de
ensino biblico aos rituais e dancas indigenas. Nesta aproximagdo procurou-se uma troca e um
didlogo entre as culturas, criando-se dicionarios e incluindo-se as artes com o intuito de
expandir de forma didatica a fé crista. Era pratica mesclar os estilos musicais que haviam trazido
da Europa com os cantos dos indios, alterando palavras de forma a expressar o louvor e a

exaltacdo a Deus*.

2 Considerado o génio das ReducBes Guaranis, Anton Clemens Sepp von und zu Rechegg (1655-1733) foi
arquiteto, escultor, urbanista, musico, e escritor tirolés, padre jesuita administrador de varias missdes espanholas
estabelecidas nos atuais territorios do Paraguai, Argentina e fundador da Reducdo de Séo Jodo Batista no Rio
Grande do Sul.

3 Manuel da Nobrega (1517-1570) foi sacerdote jesuita portugués, chefe da primeira missio jesuitica a8 América.
Em 29 de marco de 1549, chegou com Thomé de Sousa, para fundacédo da Cidade do Salvador, junto com outros
cinco jesuitas, e fundou a missdo da Companhia de Jesus no Brasil. Construiu a primeira igreja dos jesuitas no
Brasil, a Igreja da Ajuda, que também foi a primeira catedral. Fundou os colégios de Salvador, de Pernambuco, de
Séo Paulo e do Rio de Janeiro. Deixou muitos documentos escritos sobre as condi¢des dos povos no Brasil,
principalmente sobre os indios, sendo fonte importante para o estudo da Histdria do Brasil.

4 Este procedimento, que hoje seria elogiado como uma adequada percepcéo transcultural, foi atacado e proibido
pelo primeiro bispo do Brasil, D. Pero Fernandes Sardinha. Este bispo era homem culto, formado pela Sorbonne,
onde teria tido contacto com o futuro reformador Jodo Calvino. Contudo, logo que chegou ao Brasil, em outubro


https://www.historia-brasil.com/colonia/thome-sousa.htm
http://www.bahia-turismo.com/salvador/igrejas/se-de-palha.htm
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A primeira escola de musica fundada pelos Jesuitas datou de 1553, na cidade de Séo
Vicente, onde juntamente com a leitura e a escrita, ensinava-se as criangas a tocar flauta e a
cantar. A atuacdo dos jesuitas com as criancas tanto na catequese quanto na musicalizacao foi
um importante elo de aproximacéo aos indios adultos e mais arredios. Padre Jodo de Azpilcueta
Navarro, foi o primeiro a traduzir para a lingua tupi os hinos religiosos e canticos cristaos.

J& no inicio da vida brasileira se principiou fazendo musica nos nucleos
principais da Coldnia. O som foi sempre considerado elemento de edificacdo
religiosa e, também aqui nasceu misturado com religido. Os jesuitas
ensinavam o canto religioso aos indiozinhos catequizados, e as festas da Igreja
eram enfeitadas por cantigas. Simdo de Vasconcelos afirma que o padre Jodo
Azpilcueta Navarro foi o primeiro a lecionar canto aos curumins brasilicos,

bem como a por em canto de 6rgdo as cantigas dos indios que continham a
doutrina cristd. (ANDRADE, 1997, p.163 apud ALMEIDA, 2010, p. 14)

Para alcangar aldeias ainda selvagens em suas missdes, valendo-se deste encanto
natural pela masica, os religiosos faziam-se acompanhar por grupos de criancas empunhando
crucifixos, cantando ladainhas e bem-ditos. Em uma de suas cartas, Padre Manuel da Ndobrega
descreve a reacdo dos indigenas ao ouvirem 0s jesuitas cantando e tocando instrumentos em
uma missa celebrada em 21 de julho de 1549:

Fizemos procissdo com grande musica, a que respondiam as trombetas.
Ficaram os indios espantados de tal maneira, que depois pediram ao Padre

[Juan de Azpilcueta] Navarro que lhes cantasse como fazia na procissao
(Car.MaNob.2, 1549, p. 129 apud ALMEIDA, 2010, p.80)

A musica era tdo bem recebida que no Seminario de Belém foi instituida uma escola de
solfa® e de instrumentos onde as criangas indigenas eram instruidas no canto, na danca e
aprendiam a tocar flauta, gaitas, tambores, violas e cravo. Os jesuitas também as formavam em
cantochdo e mdusica polifonica. Segundo Leite (1953), o aprendizado foi reciproco no que diz
respeito aos meninos Orfaos, criancas vindas de Portugal, que aprenderam com os indigenas, a

tocar flautas e maracas e a cantar cang¢des na lingua tupi.

Pode-se dizer que a musica e a histdria da educacgdo no Brasil-Col6nia se misturam pela
fungéo simbolica que a musica traz através das experiéncias vividas por nossos colonizadores
entre os indigenas. Conta-se que o Padre Ferndo Cardim descreveu com entusiasmo o que pode
constatar em sua estada aqui entre 1583 e 1590 ao observar algumas aldeias de indigenas ja

catequizados: “Em todas estas aldeias hé escolas de contar, cantar e tanger; tudo tomam bem e

de 1551, se op0s a pratica de Manuel da Noébrega, que fazia amplo uso das melodias indigenas (MONTEIRO,
2009, p.82-83).

> Musica escrita em partitura, ndo improvisada.
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ha ja muitos que tangem flautas, violas, cravo, e oficiam missas em canto de 6rgdo, coisa que
0s pais estimam muito.” (MELLO, 1908, p.22) A inser¢cdo da musica na educagao jesuita estava
diretamente ligada a imanente musicalidade dos indigenas, enriquecendo-se através do canto
de 6rgdo e da execucdo de instrumentos no acompanhamento litdrgico. Sem ddvida € notoria a
importancia dos jesuitas na historia da educacdo musical brasileira sendo apontados como 0s
precursores da pratica musical na formacdo humana e os fundadores da escola de mdsica
instrumental no Brasil, visto que ensinavam flauta, violino, cravo ou 6rgéo, instrumentos estes
escolhidos por serem mais adequados para acompanhar as vozes nos canticos das igrejas. A
atuacdo musical dos missionarios jesuitas teve grande influéncia na formacdo da cultura

brasileira.

1.1.2 Periodo Pombalino

A partir da Reforma Pombalina o ensino e as praticas musicais, que tiveram uma funcao
essencial e potencializadora na educacao jesuitica durante mais de duzentos anos, foram
minimizados ou mesmo suprimidos do contexto educacional. Sob ideias iluministas, tal reforma
pretendia estabelecer uma educacdo de carater utilitarista aos fins econémicos do Estado, pois
Portugal, almejando a posi¢do que os ingleses ocupavam na economia europeia, pretendia
elevar-se a condicdo de poténcia industrial, diminuindo suas atividades mercantilistas,

conquistando assim sucesso e desenvolvimento econdmico.

Para que se possa compreender a motivacao de mudancas tao significativas na educacao
tanto da metropole quanto da coldnia, é importante entender a situacdo de Portugal no Século
XVIII que impulsionou a Reforma Pombalina. Neste periodo a economia portuguesa
encontrava-se degradada ap6s quase um século de dominacgdo espanhola em consequéncia da
Unido Ibérica® e enfraquecida pela grave crise ocasionada pelas oscilagdes do preco do agucar,

produto responsavel por grande parte das exportaces portuguesas, no mercado europeu.

Agregada a essa situagdo, muitos historiadores consideram a assinatura do Tratado de

Methuen, conhecido como o tratado de panos e vinhos, entre Portugal e Inglaterra, como

® A Unido Ibérica foi a unificacio das dinastias monarquicas de Portugal e Espanha entre 1580 e 1640, que ocorreu
a partir de uma crise sucesséria do trono portugués. Durante esse periodo todas as posses que pertenciam a Coroa
portuguesa passaram a ser controladas pelo governo espanhol.
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responsavel pela derrocada econdmica de Portugal neste periodo. Ribeiro (2000) assim

descreve
Com o Tratado de Methuen (1703), firmado com a Inglaterra, pais ja inserido
no capitalismo industrial, o processo de industrializacdo em Portugal é
sufocado. Seu mercado interno foi inundado pelas manufaturas inglesas,
enquanto a Inglaterra se comprometia a comprar os vinhos fabricados em
Portugal. Canaliza-se, assim, para a Inglaterra, o capital portugués, diante da
desvantagem dos precos dos produtos agricolas em relagdo aos
manufaturados. Desta maneira, enquanto uma metrépole entrava em

decadéncia (Portugal) outra estava em ascensdo (Inglaterra). (RIBEIRO,
2000, p. 29)

Vivenciando um periodo de situacdo desfavoravel da economia, Portugal ainda haveria
de passar por um de seus maiores reveses: 0 grande terremoto de 1755. O sismo ocorreu ha
manhd do dia 1° de novembro do corrente ano com um poder de destruicdo avassalador,
arrasando a cidade de Lisboa quase por completo. As pessoas, em meio ao desespero, tentavam
fugir dos desabamentos e incéndios indo em direcdo as margens do Rio Tejo onde foram
atingidas por uma série de tsunamis. Relata-se que parte da populacdo que conseguiu escapar

do fogo e dos desmoronamentos acabou morrendo atingida pelas ondas gigantes.

O terremoto também trouxe grande perda material entre igrejas, palacios, mosteiros e
edificios que foram reduzidos a ruinas. A Biblioteca Real, com mais de 70 mil volumes foi
totalmente destruida, além da Opera do Tejo, que havia sido inaugurada sete meses antes do
desastre e considerada um dos mais grandiosos teatros europeus a época, também foi arruinada

por completo.

Apbs o terremoto fez-se eclodir uma desordem social através de rupturas que
permaneceram ao longo do tempo, estabelecendo novas relacdes entre os individuos
provocando confrontos e discussdes. Nesse contexto surgem ideias antagonicas a respeito da
circunstancia do desastre: o padre jesuita Gabriel Malagrida, que tinha transito livre na Corte e
grande influéncia sobre o rei e sua familia, que defendia energicamente o cenario do sismo
como designio divino, e Sebastido José Carvalho e Melo, o futuro Marqués de Pombal, que
difundia origens cientificas estabelecendo um contexto de ordem natural para o terremoto,
discordando com veeméncia das ideias de Malagrida. O padre recorria a discursos publicos
eloguentes e impressos tipograficos para atingir a populagdo no intuito de responsabilizar o
povo e sua relacdo com a religiosidade pela catéstrofe, enquanto Pombal insistia na condicéo
natural e que, inclusive, era passivel de reincidéncia. Muitos consideram esta divergéncia como

um dos motivos da antipatia do Marqués de Pombal pelos jesuitas.
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Diante da situacdo devastadora, a exorbitante quantidade de mortos e as condi¢Oes
precarias na qual se encontrava Lisboa, se faziam necessarias atitudes imediatas de cuidado da
populacéo sobrevivente e reconstrucdo da cidade. O Rei D. José | entdo nomeia Sebastido José
de Carvalho e Melo como seu primeiro-ministro cuja misséo seria a reconstrucéo de Lisboa e a
recuperacdo da economia portuguesa. Na condicdo de primeiro ministro, elegendo 0s
problemas prioritarios decorrentes do terremoto, Sebastido de Carvalho e Melo adotou 14
providéncias essenciais determinadas através de decretos, as quais estabeleciam medidas que
atuavam desde o enterro e incineracdo dos mortos para evitar a proliferacdo de doencas,
proibicdo do 6cio entre as pessoas capazes de trabalhar e castigos severos aos saqueadores, até
a modernizagdo da arquitetura em um plano urbanistico que transformava as ruas estreitas e
sinuosas de Lisboa em grandes espacos retilineos e arejados, além de medidas sanitérias e
construcdo de redes de agua e esgoto. Ademais, também estabeleceu regras e estratégias para
agir sobre os habitos e demandas da populacéo, envolvendo-se na renovacdo da educacéo e da

cultura no pais.

Considerado um déspota esclarecido’, Sebastido José de Carvalho e Melo, que mais
tarde recebeu o titulo de Marqués de Pombal, agia sob forte influéncia do Iluminismo®
objetivando a modernizacdo do pais. De cunho imperativo defendia a ideia da concentracdo do
poder real, propondo uma transformacéo radical na administracdo do reino. Seus objetivos
almejavam a industrializacdo de Portugal e a reorganizacdo da exploracdo das riquezas na
coldnia brasileira de forma a aumentar os ganhos da Metropole. H& grande controvérsia entre
historiadores a respeito do Marqués de Pombal, muitos defendem que Pombal pretendia
transformar Portugal em uma na¢do autdbnoma e forte e, com isso, adquirira muitos inimigos,
ndo se limitando a tomar atitudes e resoluc@es severas e inflexiveis para atingir seus objetivos,
perseguindo, deportando, encarcerando ou até condenando a forca aqueles se opusessem a seus
interesses. Segundo Maxwell (1997) para alguns, Pombal “[...]¢ uma grande figura do
despotismo esclarecidol...]. Para outros ele ndo passa de um fil6sofo inexperiente e de um tirano
maduro. Mesmo antes de Pombal tomar o poder, seus contemporaneos estavam divididos em
suas opinides sobre ele.” (MAXWELL, 1997, p.1)

7O despotismo esclarecido € um conceito politico absolutista pertencente a monarquias europeias entre 0s Séc.
XVI e XVIII. Adotando ideias iluministas, os chamados déspotas esclarecidos aderiam a discursos paternalistas
de concentracdo de poder sob a justificativa do desenvolvimento de suas nacGes.

& lluminismo (1715-1789) linha filosofica que se caracteriza pelo “empenho em estender a razio como critica e
guia a todos os campos da experiéncia humana.” (ABBAGNANO, 2007).
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Os acontecimentos ap0s o terremoto e a aten¢do a educacdo da populacao, que passou

a ser entdo considerada como agente importante na reconstrucao do pais, consistiram nos fatores

que impulsionaram a Reforma Educacional Pombalina de 1759. Aquino (2009) citando
Azevedo (1976) explica:

Em lugar de um sistema Unico de ensino, a dualidade de escolas, umas leigas,

outras confessionais, regidas todas, porém, pelos mesmos principios; em lugar

de um ensino puramente literario, classico, o desenvolvimento do ensino

cientifico que comeca a fazer lentamente seus progressos ao lado da educacgéo

literaria, preponderante em todas as escolas; em lugar da exclusividade de

ensino de latim e do portugués, a penetragdo progressiva das linguas vivas e

literaturas modernas (francesa e inglesa); e, afinal, a ramificagao de tendéncias

gue, se ndo chegam a determinar a ruptura de unidade de pensamento, abrem

0 campo aos primeiros choques entre as ideias antigas, corporificadas no

ensino jesuitico, e a nova corrente de pensamento pedag6gico, influenciada

pelas ideias dos enciclopedistas franceses. (AZEVEDO apud AQUINO, 2009,
p. 28)

Em meados do Séc. XVIII enquanto a Europa passava por uma transformacéo social e
cultural com o advento do lluminismo, os Colégios da Companhia de Jesus dominavam toda a
educacéo formal tanto em Portugal quanto em suas col6nias, especialmente no Brasil, revelando
uma forte influéncia religiosa e cultural dos jesuitas sobre o reino portugués. Esse poder e
influéncia da Igreja despertaram atencdo e desconfianca em um contexto de ideario absolutista,
sendo compreendidos como uma ameaca a ordem e ao poder do Estado. O ensino ministrado
nos Colégios, ndo apenas pela formacao cultural, mas sobretudo pelo poder de “doutrinagdo”
trazendo conflitos de natureza politica, ideoldgica e filoséfica fizeram da Companhia de Jesus
alvo de perseguicdo pelo Marqués de Pombal. Para ele, tudo o que se colocasse em oposicao
aos principios do Estado seria considerado afronta ao reino e, nessa vertente de ideias, a
Companhia de Jesus passou a ser considerada inimiga da Coroa. Realizando frequentes
investidas contra a Igreja, Pombal conseguiu com que esta perdesse parte consideravel de seu

poder e prestigio em Portugal.

Na justificativa de defender uma nova concepcdo de educagdo embasada no
desenvolvimento da ciéncia como ideal de progresso e cidadania e, no intuito de atender as
necessidades econémicas do Estado, 0 governo portugués passou a manifestar severas criticas
aos dogmas religiosos e a tradicao cultural e institucional representados na educacéo tradicional
jesuita tanto na Metrépole quanto nas colbnias. Para o Marqués de Pombal, o
subdesenvolvimento de Portugal e das colbnias tinha como principal causa a acdo da

Companhia de Jesus.



25

Sob o pretexto de que a Companhia de Jesus havia participado de um atentado contra

0 Rei, Pombal considera que a expulsdo dos jesuitas de todo o territério lusitano e de suas

colbnias seria 0 melhor a fazer, pois assim se poderia reparar 0s danos proporcionados pela

Companhia a toda uma sociedade reconstruindo o sistema educacional. Ordena-se entdo a

deportacdo dos jesuitas de todo o territorio portugués e de suas coldnias, confiscando seus bens.

Pode-se dizer que a expulsdo dos jesuitas trazia a ideia da necessidade de mudancas ideoldgicas
na educacao tanto de Portugal quanto de suas col6nias. Conforme Costa (2011),

Entre varios motivos para justificar a expulsdo dos jesuitas, que foi feita por

meio de decreto, foi justificado o fato de ndo respeitarem o Tratado dos

Limites (Portugal e Espanha); também a forma, posse e dominio com que os

jesuitas tomavam e mantinham os indigenas brasileiros. A forma como era

feito o tratamento aos nativos, colocava em duvidas se mantinham as regras

da coroa. Pombal acusava a atuacéo dos jesuitas com os indigenas do Brasil,

pois segundo ele, os homens brancos eram apresentados aos indios como

maus, como mais interessados no ouro do que qualquer coisa e, mais grave,
prontos para atrocidades. (COSTA, 2011, p. 75).

Em Carta de Lei do Rei D. José I, datada em 09 de setembro de 1773, ordena-se a
supressdo e extincdo de todos os seus reinos e dominios a Companhia de Jesus e tudo o que

fosse relacionado a essa ordem religiosa.®

A expulsdo dos jesuitas ocasionou uma desestruturacdo de toda uma organizacdo de
educacdo e ensino que existia no reino portugués e, consequentemente, em suas colonias,
atingindo em cheio o Brasil. Na época da expulsdo, 0s jesuitas contavam com 25 residéncias,
36 reducdes® e 17 colégios e seminarios no territorio brasileiro. Além disso, é importante
ressaltar que em todas as cidades onde a Companhia de Jesus se instalara na colénia, havia
pequenos seminarios e escolas de primeiras letras, os quais também foram dissolvidos. Com a
partida dos jesuitas, a educacdo no Brasil vivenciou uma grave ruptura histdrica ocasionando
um hiato significativo, pois até entdo todo o processo educacional estava implantado e
consolidado pelo modelo inaciano. Essa lacuna forcou medidas emergenciais por parte da

Reforma Pombalina que deveria apresentar uma nova estrutura educacional para a col6nia.

9 A integra da Carta de Lei encontra-se disponivel no Arquivo Nacional
<http://historiacolonial.arquivonacional.gov.br/images/media/cod_794.pdf> Acesso em 18 maio 2023

10 As Redugdes Jesuiticas eram pequenos aldeamentos cuja finalidade era facilitar a evangelizacio e a civilizagio
dos indigenas a partir da disseminacdo de habitos, costumes e religido cristd. Eram administradas e organizadas
econdmica, cultural e militarmente, sendo as Redugfes junto aos povos Guaranis, as que mais se destacaram por
seu grande desenvolvimento e progresso.


http://historiacolonial.arquivonacional.gov.br/images/media/cod_794.pdf
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A reforma educacional se iniciou a partir do Alvara Régio de 28 de junho de 1759.
Atraveés do documento, que expunha em seu texto severas criticas ao método pedagdgico usado
pelos jesuitas, 0 Rei D. José | extingue todas as escolas mantidas e reguladas pelos inacianos e
introduz as aulas régias ou avulsas. Segundo o texto do Rei, 0 método educacional jesuita,
considerado enfadonho e pernicioso, era responsavel pela decadéncia da educacgéo lusitana, a
qual deveria ser reformulada em conformidade com o que se praticava em outras prosperas
nacOes europeias. A ideia seria substituir o eixo humanista da educacdo que considerava
fundamentais o ensino das artes, poesia, filosofia, por uma educagdo com um curriculo que
valorizasse questOes praticas envolvendo Idgica e retdrica, no intuito de preparar a populacéo
para o desenvolvimento econémico e social de Portugal e de suas col6nias. A nova concepgéo
de ensino seria baseada no “Verdadeiro Método de Estudar” escrito pelo iluminista Luis
Antonio Verney em 1746 em contraposi¢do ao “Ratio Studiorum” desenvolvido e praticado

pela Companhia de Jesus até entdo.

O foco da nova concepc¢do de educacdo centrava-se no objetivo de servir ao Estado
apresentando uma proposta pedagdgica que rompesse com o tradicional, enfocando um ensino
pragmatico voltado a fortalecer um Estado progressista e liberal. “O Verdadeiro Método de
Estudar”, proposta pedagogica que fundamentava as mudangas na educacdo, era composto por
dezesseis cartas que apresentavam as areas de estudos a serem abrangidas. Segundo Almeida
(2010),

As dezesseis cartas objetivam, portanto, priorizar as areas de intervencao
concreta, para mudanca efetiva do panorama tradicional jesuita. Por esse
motivo comeca pelos estudos preparatorios de Gramatica, Latinidade e
Retorica, os estudos intermediarios de Filosofia e os estudos superiores de
Medicina, Direito Civil e Canbnico, bem como de Teologia intervindo
diretamente na alteracdo dos antigos conceitos e contetdos. As cartas sdo
estrategicamente encadeadas e nessa sequéncia apresentadas: | - Lingua
Portuguesa, Il - Gramatica Latina, Il - Latinidade, IV - Grego e Hebraico (e
linguas modernas), V e VI - Retdrica, VII - Poesia, VIII - Ldgica, IX -
Metafisica, X - Fisica, XI - Etica, XII - Medicina, XIII - Direito Civil, XIV -
Teologia, XV - Direito Canoénico, XVI - Regulamentacdo geral dos estudos.
(ALMEIDA, 2010, p.119)

Para a implementacdo das reformas previstas no Alvara Régio de 28 de junho de 1759,
Sebastido José de Carvalho e Melo, o Marqués de Pombal, determinou vérias providéncias que

transformariam profundamente a educagdo no Brasil. Entre as a¢des tomadas, destacam-se:

e a extingdo de toda a organizagdo educacional jesuitica em Portugal e em suas

colobnias;
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e ainstituicdo de aulas régias de gramatica latina, grego e retdrica;

e a criacdo do cargo de diretor de estudos, nomeado pelo rei, para orientacéo e
fiscalizac&o do ensino;

e a instituicdo e realizacdo de concurso publico para a escolha dos professores
responsaveis pelas aulas régias no Brasil. Ainda que, para serem aceitos, ndo
havia necessidade de se comprovar a formacdo escolar, bastando ter bom

desempenho no exame e atestar bons antecedentes.

A instituicdo das aulas régias marcou o surgimento do ensino publico oficial e laico no

Brasil, embora registre-se que entre 1759 e 1765 néo tenha havido a nomeagdo de nenhum

professor, ocasionando um completo abandono da educacédo na coldnia durante este periodo. A

destituicdo da educacdo jesuita no Brasil significou a ruptura de um efetivo sistema de ensino

existente, ja que a nova proposta ndo apresentava nenhum plano curricular que pudesse
substitui-lo. Chagas (1978) assim define,

Para substituir a monolitica organizacdo da Companhia de Jesus algo téo fluido se

concebeu que, em ultima andlise, nenhum sistema passou a existir. No Reino, seria

instalada uma longinqua e ausente diretoria de estudos que, em rigor, s6 comecaria a

operar apds o afastamento de Pombal na colénia imensa, uma congérie de aulas régias

superintendidas pelo vice-rei. Cada aula régia constituia uma unidade de ensino, com

professor Unico, instalada para determinada disciplina. Era auténoma e isolada, pois

ndo se articulava com outras nem pertencia a escola alguma, nem mesmo a nenhum

plano geral. N&o havia curriculo, no sentido de um conjunto de estudos ordenados e

hierarquizados, nem a duracdo prefixada se condicionava ao desenvolvimento de

qualquer matéria. O aluno se matriculava em tantas aulas quantas fossem as

disciplinas que desejasse. Para agravar esse quadro, os professores eram geralmente

de baixo nivel, porque eram improvisados e mal pagos em contraste com o magistério

dos jesuitas, cujo preparo chegava ao requinte. Nomeados em regra por indicagéo ou

sob a concordancia de bispos, tornavam-se “proprietarios” das respectivas Aulas

Régias que Ihes eram atribuidas, vitaliciamente, como sesmarias ou titulos de nobreza.
(CHAGAS, 1978, p. 09)

Esse hiato provocado pela Reforma Pombalina na educagdo do Brasil colonial na
ocasido da expulsdo dos jesuitas reforgou a desestruturacdo do sistema educacional brasileiro,
visto que ndo se conseguiu constituir de fato a linha iluminista pretendida com o propoésito de
promover uma formacéo cientifica através da educacdo publica e laica. Vale destacar que o
Alvara de 1759 nédo regulamentava as escolas de primeiras letras fazendo com que a Reforma
SO comecasse a se estruturar no Brasil a partir de 1772 quando foram elaborados estatutos para
0s estudos menores. Ao longo de treze anos o improviso prevaleceu com algumas poucas aulas
avulsas de gramatica latina, grego e retérica com o propdsito de se evitar uma auséncia total do

ensino formal.
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Por ocasido da expulsdo, todos os bens dos jesuitas foram confiscados destruindo-se
também todo o acervo musical como partituras e outros manuscritos. As aulas régias
implantadas ndo contemplavam a mdsica, nem como ferramenta pedagdgica, tampouco como
disciplina curricular. Na Carta VII do “Verdadeiro Método de Estudar” que embasava a nova
proposta pedagodgica, encontra-se referéncia & arte dramatica com destaque as comédias e
tragédias como possiveis meios de aprendizagem sobre questdes morais e éticas do cotidiano,

porém sem nenhuma citacao no que se refere a masica.

Entretanto, mesmo diante das adversidades evidenciadas pelo novo contexto
educacional, a musica continuou a ser ensinada, ocupando outros espacos que ndo 0s
educacionais no Brasil do Século XVIII. As criancas era dada a oportunidade de participarem
dos coros das igrejas onde, além de aprenderem mdsica, podiam ser alfabetizadas e estudar
latim. Ademais, os mestres de solfa e os mestres de masica independente passaram a ensinar
teoria musical e solfejo nas Catedrais e locais pablicos, além de criarem seus proprios métodos
e compéndios de musica. De acordo com Almeida (2010, p. 166-167), pode-se elencar alguns
mestres que escreveram métodos para o ensino de musica no final do Séc. XVII e Séc. XVIII:

1. JOAO DE LIMA. Tratado(s) de musica perdido(s) (Recife ou
Salvador, final do Séc. XVII)

2. CAETANO DE MELO JESUS. Escola de canto de 6rgéo. (Salvador,
1759-1760)

3. CAETANO DE MELO JESUS. Tratado dos tons. (perdido) (Salvador,
12 metade do Séc. XVIII)

4, LUIS ALVARES PINTO. Arte de Solfejar. (Recife, 1761)

5. LUIS ALVARES PINTO. Muzico e Moderno Systema para Solfejar
sem Confuzao (Recife, 1776)

6. JOSE DE TORRES FRANCO. Arte de Acompanhar. (Mariana, 1790)

7. ANONIMO. Modo de dividir a canaria do 6rgéo. (Salvador, final do
Séc. XVIII)

E importante destacar também que Minas Gerais se tornou um grande polo cultural
musical, principalmente nas cidades de Ouro Preto e Diamantina onde surgiram grupos de
masicos e compositores de origem mestica que se dedicaram ao exercicio profissional da
mausica erudita, os quais também foram reconhecidos como Professores da Arte da Musica. Aos
jovens da comunidade interessados era dada a oportunidade de tornarem-se discipulos destes e

iniciarem-se na vida profissional tocando em um de seus conjuntos. Conforme Lange (1966),
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Os mulatos que se dedicavam ao exercicio livre da musica como verdadeiros
profissionais, foram os responsaveis pelo crescente desenvolvimento de uma
arte musical que nos anos de 1787-1790, chegou a um apogeu sem
precedentes. O nimero deles deve ter sido de aproximadamente de mil, ou
ainda maior, porque s6 em Vila Rica cheguei a contar, segundo a
documentacdo ainda disponivel, mas incompleta, 250 musicos profissionais.
[...] Gracas ao periodo da extracdo do ouro e de diamantes, estes musicos
levaram uma vida digna, enaltecendo a sua atividade profissional com uma
apurada técnica na interpretacdo de composices dificeis. E 0s seus autores,
com obras primorosas, cheias de invencdo melddica, singeleza e profunda
religiosidade, sentido de forma e abundante conhecimento de recursos
compositores, contribuiram para um capitulo glorioso, ndo s da musica
erudita, brasileira e americana, como também nos monumentos da arte
universal. (LANGE, 1966, p. 11-20)

Essa atividade musical concedeu aos pretos livres e aos mesticos a possibilidade de
envolverem-se no meio social dos brancos de forma que pudessem ter certa ascendéncia social.
Eram contratados como professores de musica para os filhos da elite branca e também para
apresentacdes em festas e cerimdnias. Os musicos apresentavam-se com aparatos pomposos
adequando suas roupas, perucas, sapatos e postura solene ao ambiente, numa demonstracdo de
ostentacao a presenca das elites com a intencdo de obter seu respeito e admiracdo. Ja a atuacdo
dos mesticos como mestres-de-capela era muito respeitada pela sociedade, pois era deles a
principal responsabilidade quanto a organizacéo e direcdo da atividade musical, liderando todos
0s outros musicos, inclusive os brancos. O contato com a alta sociedade tornava-se uma forma
de auxiliar os mesticos na ascensdo social com a obtencdo de cargos publicos ou mesmo na
contratacdo para servi¢os musicais em eventos sociais. No entanto, essa insercdo social foi
complexa, pois 0 preconceito de cor ainda era muito presente, dificultando a alcada aos

privilégios dos brancos.

E possivel constatar, portanto, que o ensino da musica no Brasil colonial se iniciou com
0S missionarios jesuitas em seus Colégios e Seminarios primeiramente como ferramenta
pedagdgica e, ao longo do processo, foi se difundindo e se especializando tanto no canto de
Orgdo quanto na construcdo de instrumentos musicais e execucao de obras - como no caso das

MissBes Jesuiticas no Rio Grande do Sul.

Ap0s a destituicdo do ensino jesuitico, a musica passou a ser ensinada pelos mestres de
solfa e mestres de capela nos Seminarios, Matrizes e Catedrais ou por mestres de musica
independentes, em aulas particulares que formavam seus alunos para o exercicio da musica
profissional. As raras classes de musica coletivas, eram ministradas por um mestre considerado
mais influente em uma cidade, como as criadas pelo padre José Mauricio Nunes Garcia, na

década de 1790, um dos maiores compositores do final do Século XVIII. A mdsica desse
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periodo no Brasil, principalmente na regido de Minas Gerais, recebeu novas configuracdes por
meio da profissionalizacdo dos musicos mesticos e de seus alunos promovendo uma producdo
musical de exceléncia, afastando-se da exclusividade dos ambientes religiosos e possibilitando

uma abertura da musica ao espaco urbano.

Em suma, pode-se dizer que os dois modelos educacionais se contrapunham
principalmente em relacéo a ideia de formacao do individuo e relevancia da masica no processo

educacional como apresentado no grafico abaixo:

Brasil Colonia

Periodo Jesuitico Periodo Pombalino

*  Mdusica como * Minimizagao da
aproximag¢ao com os importancia da musica na
indigenas; educacao;

*  Mdusica como formagdo * Educacao tecnicista;
integral do individuo; * Educac¢ao musical ocupou

* Educa¢ao Humanista. novos espacos fora da

escola.

Gréfico 1 — Sintese dos modelos educacionais instituidos no Brasil Coldnia. Fonte: Elaboracéo propria, 2023.

1.2 Brasil Império

Durante o periodo seguinte a proclamacdo da Independéncia do Brasil instaurou-se no
Império a ideia de transformar e construir uma nacdo aproximando-a dos moldes europeus de
sociedade. A elite da corte preocupava-se em adotar normas de comportamento, habitos e
padrdes de civilidade inspirados no modelo francés de sociedade. A arte, entdo, passou a ser 0
elo de aproximag&o a esta nova cultura atraves de um discurso de moralidade que refletia os
anseios da sociedade que se almejava. Nesse processo, 0 governo cria instituicbes dedicadas ao
desenvolvimento artistico e cultural como o Museu Nacional e a Imperial Academia de Belas-

Artes.
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A musica, por sua vez, também se tornou um elo propulsor deste movimento social do
periodo. A cidade do Rio de Janeiro, sede do governo imperial, passou a vivenciar novas formas
de sociabilidade com o intenso fluxo de estrangeiros que chegavam ao pais, muitos deles
professores, compositores e musicos, trazendo novas ideias sobre masica e o0 ensino desta para
o0 Brasil. Estabelecimentos comerciais, instituicfes e teatros também se consolidavam nesta
atmosfera cultural a qual a nova sociedade se envolvia. As tipografias, que muitas vezes se
concentravam na difuséo de ideias politicas, passaram também a engajar-se nesse meio artistico,
com a edicdo de materiais musicais voltados tanto para os profissionais quanto aos musicos

amadores.

Francisco Manuel da Silva, masico e compositor atuante na sociedade carioca,
embasado na concepcao grega dedicada a musical!defendia a funcéo social desta como forma
de construcdo e estabelecimento de valores e principios morais. Neste movimento funda a
Sociedade Musical de Beneficéncia no intuito de promover beneficios sociais a seus membros
além de fomentar a criacdo de um Conservatério de Mdsica para a formacéo de musicos ligados

a orquestras e coros.

Em um relatério do Ministério dos Negdcios do Império, apresentado a Assembleia
Geral Legislativa em 1834 pelo entdo ministro Antdnio Pinto Chichorro da Gama, j& se cogitava
a necessidade de oficializar o ensino da musica, associando-o & Academia de Belas-Artes
conforme citado “[...] convém criar neste estabelecimento uma aula de musica, onde o talento
dos brasileiros, tdo propenso as Belas-Artes, possa também neste ramo desenvolver-se, e
aperfeicoar-se.” (BRASIL, 1834, p. 9) Contudo, grupos de intelectuais liderados por Francisco
Manuel da Silva defendiam a ideia da criacdo de um Conservatério de Mdsica nos moldes dos
grandes conservatorios europeus. A consolidacdo de uma instituicdo exclusivamente voltada ao
ensino musical trazia consigo a possibilidade do fortalecimento dos valores culturais e sociais

que a elite intelectual do império buscava.

O Imperial Conservatorio de Musica foi entdo instituido através do Decreto Imperial de
27 de novembro de 1841, sendo regulamentado em 1847, porém ativo apenas a partir de 1848,

11 A busca do valor da musica e da educacdo musical inicia-se na Grécia, que para o Ocidente, ¢ uma forte
referéncia. [...] Nesse contexto era grande o valor atribuido a musica, pois acreditava-se que esta colaborava na
formacao do carater e da cidadania. [...] O valor atribuido & misica era extramusical, isto é, seu exercicio contribuia
para o desenvolvimento ético e a integracdo do jovem na sociedade. [...] A intencdo, nesse tipo de acdo, era
desenvolver a mente, o corpo e a alma: a mente pela retdrica, o corpo pela ginastica e a alma pelas artes.
(FONTERRADA, 2008, p. 26-27)
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oferecendo aulas de canto, 6rgdo, instrumentos de sopro como clarinete e flauta e instrumentos
de cordas como rabeca e violoncelo, alem de aulas de fundamentos da musica e solfejo. No
principio trazia como finalidade formar artistas para o culto e para o teatro. Mais tarde passou
a admitir gratuitamente quaisquer pessoas interessadas a se dedicarem ao estudo musical, no

intuito de propagar o ensino e aperfeicoamento da masica na sociedade.

No ambito da educacdo escolar o ensino musical aparece de forma muito ténue na
organizacgdo curricular. E possivel constatar uma pequena referéncia a licdes de masica,
voltadas essas @ musica vocal, no Regulamento n°8 de 31 de janeiro de 1838 que decreta 0s
Estatutos para o Colégio Imperial Pedro Segundo, no Rio de Janeiro, cujo ensino seria oferecido
nos trés primeiros anos de estudo. J& o Decreto n° 1.331, de 17 de fevereiro de 1854, que
aprovava 0 Regulamento para a reforma do ensino priméario e secundario do Municipio da
Corte, instituia no¢bes de musica e exercicios de canto no programa de ensino das escolas

publicas e particulares, porém sem citar a necessidade de formacao musical do professor.

1.3 A Educacdo Musical no periodo da Primeira Republica

Durante o periodo denominado pela historiografia de Primeira Republica, que envolveu
quatro décadas entre 1890 e 1920, houve uma importante movimenta¢do na educacéo brasileira.
O pais recém-saido de um periodo de mais de trés séculos de escraviddo percebeu a necessidade
de modificar o conceito de trabalho ainda associado a escravocracia, almejando assim, uma

educacdo que fosse voltada para o trabalho em uma sociedade de cidadaos livres.

Predominantemente rural, o Brasil apresentava altas taxas de analfabetismo, ao mesmo
tempo em que iniciava um crescimento urbano com demandas de qualificacdo para o trabalho
industrial. Essas transformacgdes na sociedade e a constatacdo da precariedade no ensino
ampararam propostas de reformas educacionais durante o periodo que traziam ideais
republicanos de valorizacao da atividade produtiva por homens livres, educando-os moralmente
para o cumprimento de leis e cddigos de conduta de forma a modelar seu comportamento,
relacionando trabalho e moralidade, disciplina e respeito a hierarquia, aléem de cuidados com a

higiene corporal e mental.

Uma das primeiras reformas educacionais da Republica, instituida através do Decreto
n° 981 de 08 de novembro de 1890, apresentava uma diretriz educacional contemplando todos

0s niveis de ensino - primario e secundario - além da regulacdo da formacdo docente com a
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instauracdo do Curso da Escola Normal. A Reforma Benjamin Constant, como foi conhecida,
defendia o ensino leigo e livre em escolas publicas, dividindo a escola priméaria em dois graus
abrangendo alunos de 7 a 13 anos no primeiro grau e de 13 a 15 anos no segundo grau, além de

regulamentar o ensino secundario integral com duracao de 7 anos.

O curriculo estabelecido para todos os niveis de ensino era amplo e a disciplina de
masica estava inserida desde os primeiros anos. As reformas que se sucederam no periodo da
Primeira Republica: Reforma Epitacio Pessoa, em 1901; Reforma Rivadavia Corréa, em 1911;
Reforma Carlos Maximiliano, em 1915 e Reforma Rocha Vaz em 1925, realizaram ajustes em
relacdo as propostas anteriores, contudo, em todas elas, o ensino musical se fazia presente nos

curriculos propostos.

As propostas de renovacdo do ensino expressas pelos reformadores da Primeira
Republica estavam fundamentadas num amplo curriculo, que reunia todo o
conhecimento produzido em todos os campos do saber; e no método intuitivo, que
privilegiava a descoberta dos objetos do conhecimento pelo educando; pela educacéo
dos sentidos. A musica materializava estes intentos, pois a0 mesmo tempo
sensibilizava, cativava e envolvia os alunos para diversas atividades, servindo como
apoio para a educacéo integral. (JARDIM, 2003, p. 17)

Com o ideal de transformar o ensino pretendendo uma educacdo integral acessivel a
todos, uma formacao consistente do professor e sua maneira de ensinar se tornavam essenciais

e fundamentais nas reformas educacionais.

Ao propor e instituir o ensino da musica na formacdo dos professores, que seriam 0s
responsaveis pela propagacdo desse conhecimento junto aos alunos, reforcava-se o intuito do
desenvolvimento global do educando. Com o propdsito de utilizar-se da mudsica como veiculo
de construcdo e formacdo de individuos disseminadores dos ideais republicanos, fortalecendo
e propagando seus simbolos e valores civicos, conceber-se-ia um novo homem nos caminhos

da modernidade que a Republica, recém instaurada, almejava.

1.3.1 A mausica no curriculo da escola paulista da Primeira Republica

1.3.1.1 A formacdo do professor para o ensino de musica na escola

primaria paulista

Em S&o Paulo, o Decreto n° 27 de 12 de margo de 1890 instituiu o ensino musical no
curriculo da Escola Normal, que preparava professores publicos para 0 ensino primario,

compreendendo na disciplina de Musica aulas de solfejo, canto coral, leitura e escrita musical.
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Pretendia-se uma formagdo ampla para que o trabalho desenvolvido com os alunos nas escolas
fosse de qualidade a altura da importancia da muasica como processo de desenvolvimento dos
educandos. O curriculo musical de formacéo de professores compreendia teoria musical, leitura
e escrita de partitura, objetivando dessa forma, o acesso pelos docentes aos textos musicais para

aplicacdo nas aulas.

A aula de solfejo possuia cunho prético, onde as notas musicais eram entoadas de acordo
com a indicacdo de compasso e do ritmo, em exercicios gradativos, com a finalidade de
treinamento para o dominio da leitura da partitura. As aulas de canto coral se tornavam a
aplicacdo dos conhecimentos e das habilidades desenvolvidas tanto na teoria musical quanto
nas aulas de solfejo, expressas na execucdo de obras musicais que por fim, seriam o principal
objeto de ensino enquanto professores das escolas primérias. Acreditava-se que a pratica do
Canto Coral fosse mais apropriada para o ensino de musica nas escolas primarias, pois este
possibilitava a adaptacdo aos conteudos relativos as necessidades educacionais da época, como
o culto ao civismo, por exemplo, envolvendo os simbolos musicais nacionais através do ensino

de hinos e cancdes que reverenciavam os valores republicanos.

A lei n° 88 de 08 de setembro de 1892, que reforma a educacdo no Estado de S&o Paulo
subdividiu o ensino primario em Preliminar e Complementar, estabelecendo no curriculo do
ensino preliminar (envolvendo alunos de 7 a 12 anos) a matéria Musica e Leitura de Mdsica.
Esse conhecimento mais especializado exigido do professor ndo obteve respaldo no curriculo
da Escola Normal, pois os professores estudavam musica somente durante um ano de sua
formacdo, o que ndo era o bastante para o aprofundamento tedrico necessario. Percebendo essa
defasagem, procurou-se corrigir a falha através do Decreto n°® 397 de 09 de outubro de 1896,

que aumentava de 1 para 2 anos a disciplina de musica na Escola Normal.

A musica inserida no curriculo escolar representava um importante campo de
conhecimento para o desenvolvimento integral do individuo. Era dada tal importancia ao ensino
da musica nas escolas que entendia-se ser importante haver um profissional habilitado para
acompanhar e orientar os professores oriundos da Escola Normal, visto que, mesmo que estes
tivessem aprendido musica durante os estudos formadores para a docéncia, ainda era preciso
um inspetor especialista para averiguar os procedimentos e atividades propostos nas aulas e

efetivacdo da pratica musical.
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Apesar das dificuldades enfrentadas referentes a falta de preparo dos professores para
ministrar as aulas de musica, a disciplina ndo foi retirada do curriculo durante todo o periodo

da Primeira Republica.

1.3.1.2 O curriculo musical na escola preliminar

As escolas preliminares apresentavam uma organizacdo curricular detalhada no que se
refere aos contetdos a serem desenvolvidos nas aulas de musica. Na 12 série ainda nédo se
ensinava teoria musical. Os alunos realizavam exercicios praticos de canto aprendendo-os por
audicdo, através da repeticdo. Na 22 série aos poucos eram introduzidos os elementos basicos
para a leitura musical: a pauta, as claves, algumas figuras ritmicas, através de exercicios. Apesar
de toda a introducéo tedrica, os alunos ainda ndo eram capazes de cantar seguindo a partitura,
por isso 0 canto por audigdo e repeticdo ainda se fazia bastante presente. E a partir da 32 série
que se iniciava a exigéncia do canto a partir da leitura da partitura. No principio os cantos eram
simples e pequenos sendo gradativamente aumentado o grau de dificuldade. O solfejo era
aplicado como forma de aprofundar e a0 mesmo tempo recapitular os elementos tedricos
aprendidos nas séries anteriores. Na 42 série, a partir da capacidade de leitura do canto através

da partitura, ja eram propostos exercicios para duas vozes, remetendo a ideia do canto coral.

A ideia do desenvolvimento do ensino da linguagem musical através de conte(dos
tedricos e praticos esbarrou na falta de recursos e de preparo adequado dos professores, que,
apesar de receberem formacéo no Curso Normal, ndo se tornavam essencialmente capacitados
para tais exigéncias. Diante dessa realidade o programa curricular foi alterado excluindo-se a
exigéncia do canto por partitura da 3? e 42 série permanecendo o canto por audicdo de 1% a 42

série do ensino preliminar.

Encerrado o ciclo da Escola Preliminar o aluno ndo teria mais aula de musica, pois o
Curso Complementar ndo contemplava a disciplina. Somente os alunos ingressantes na Escola
Normal continuariam os estudos musicais aprofundando o conhecimento e a pratica da
linguagem musical em sua formagdo. Mais tarde as escolas complementares foram convertidas
em Escolas Normais Primarias, incluindo-se as aulas de musica para habilitar o professor

durante os 4 anos de curso.
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Brasil Republica

Sao Paulo
Curriculo musical na escola 12 SériesCanta por repetican;
L. 22 Série: Introdugdo da teoria musical;
pre“mmar: CANTO 32 Série: Canto a partir da leitura de
partitura;
.. . : 42 Série: Canto em duas vozes e leitura de

Repertério musical vinculados ao e

civismo e nacionalismo;

Formac3o do professor: * Solfejo;
* (Canto coral;
¢ Leitura e escrita musical

Gréfico 2 — O Ensino Musical na escola preliminar em S&o Paulo nos primérdios do Brasil Republica. Fonte:
Elaboracéo prépria, 2023

No esforco de melhorar o ensino e apuro técnico na formagdo musical, o decreto n® 3356
de 31 de maio de 1921, estabeleceu que deveriam ser designados professores de mausica,
contratados pelo governo, para ministrar as aulas nas escolas complementares. Cabia a esses
professores a funcdo de ministrar as aulas bem como auxiliar e orientar os professores de musica
das escolas normais na organizacao e funcionamento do Orfedo Escolar. O decreto n° 3858 de
11 de junho de 1925 cria entdo o cargo de Inspetor Especial de Ensino para Mdsica, que
executaria a funcdo de orientar e dirigir o Orfedo Escolar, além de aprovar a indicacdo do
professor responsavel pelo orfedo, feita pelo diretor de cada escola. A criagdo do Orfedo Escolar
trazia a ideia de fortalecer e divulgar a musica nacional cultivando o sentimento civico e
patriético. As musicas deveriam ser producfes nacionais (com excecdo de hinos de outras

nagdes) ndo sendo permitidas cangdes em outros idiomas.

Havia um cuidado nas escolhas de repertorio privilegiando-se hinos e cancdes
vinculadas ao civismo em um periodo que também se instituem os simbolos musicais nacionais.
Ha registros em publicagdes oficiais, como a Revista do Ensino, que trazia sugestdes de masicas
em partitura para serem trabalhadas e utilizadas nas aulas com os alunos. Essa concepgéo se
reforgca quando se estabelece o conteldo minimo concentrado no aprendizado, por audicédo, de
hinos, cantos escolares e cangdes populares, desde que brasileiras, com a finalidade de despertar

o0 patriotismo. Diante das dificuldades de desenvolver, por parte dos professores normalistas,
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um estudo musical envolvendo aspectos teoricos, passou-se a evidenciar a importancia do
estudo da interpretacdo da letra dos hinos e cancdes, diminuindo o tempo destinado aos
conteudos especificamente musicais como a leitura de partitura ou solfejo. Em contrapartida,
passou-se a dedicar-se aos estudos centrados na qualidade da emissdo de voz para 0 canto,
incluindo exercicios respiratorios e de vocalizagdo, apresentando cuidados com a extensdo
vocal. Neste periodo comegam a aparecer os exercicios e pratica de manossolfal? como
metodologia de ensino. Segundo Jardim (2003),
O conjunto dos fundamentos melédicos com a comunicagéo gestual constituiu
0 método Tonic-solfa, que no Brasil, serviu de modelo para a elaboragdo do
método analitico denominado O ensino da musica pelo Methodo Analytico,
publicado em 1912, de autoria do maestro Carlos A. Gomes Cardim e do
maestro Jodo Gomes Jr. Este método foi adotado oficialmente nas escolas
publicas de Sao Paulo em 1912. A utilizacdo destes sistemas é eficiente para
iniciar, rapidamente, a compreensdo e a préatica dos principios elementares da
musica, como noc¢des de leitura para o canto de melodias simplificadas
compostas por ritmos simples; reproducdo de células ritmicas com poucas
subdivisBes para instrumentos de fanfarra e pequenas sequéncias melddicas
para instrumentos de sopro, que eventualmente componham um naipe na

estrutura da fanfarra. Contudo, séo insuficientes para uma aplicagdo mais
elaborada no contexto musical. (JARDIM, 2003, p.64)

As aulas de manossolfa foram aprovadas pela Diretoria Geral de Ensino para serem
utilizadas como método de ensino para os alunos das escolas normais, complementares e
sociedades orfednicas, alem do Instituto Musical de S&o Paulo. De autoria de Jodo Gomes
Janior, o0 método Tonic-solfa’® apresentava-se como um complemento ao curriculo de masica
sendo aplicado nas aulas de solfejo, para o ensino de escalas, intervalos, acordes e melodias,

podendo ser praticado a uma ou mais vozes, modificando-se a tonalidade e/ou 0 andamento.

A busca por metodologias para 0 ensino da musica nas escolas publicas paulistas
demonstra a preocupagédo em desenvolver com qualidade a linguagem musical em consonancia
com a filosofia educacional proposta pelos reformadores da Primeira Republica. A partir de

entdo comecgou-se a pensar em direcionar um repertério especial para as atividades musicais na

12 Manossolfa € a técnica que se utiliza de uma linguagem gestual para indicar fungdes melddicas de altura e
duracdo das notas musicais entoadas por um cantor ou um grupo de cantores.

13 Tonic-solfa constitui-se de um método de ensino musical que emprega uma técnica denominada Manossolfa.
Esta técnica se utiliza de uma linguagem gestual para indicar fungdes melddicas de altura e duracdo das notas
musicais entoadas por um cantor ou um grupo de cantores. Segundo JARDIM (2003), “[...] A utilizagdo destes
sistemas ¢é eficiente para iniciar, rapidamente, a compreensdo e a pratica dos principios elementares da musica,
como nogdes de leitura para o canto de melodias simplificadas compostas por ritmos simples.” (JARDIM, 2003,
p.64)
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escola de forma a adequar os objetivos educacionais com as caracteristicas de uma musica
considerada culta. A ideia era criar um repertorio composto especialmente para os trabalhos
didaticos, criando assim uma cultura musical especifica, que deveria ser apresentado em
producdes especializadas para a disciplina de muasica. No principio as composicfes traziam as
caracteristicas da musica culta europeia adequando-as as exigéncias didatico-pedagogicas. Aos
poucos essas caracteristicas de composi¢do foram se harmonizando com o0s elementos da
cultura popular em que as musicas folcloricas brasileiras foram incorporadas, com tratamento

orfednico, inserindo-as no contetdo escolar.
1.3.1.3 A Mdsica no Jardim de Infancia

As discussbes sobre a instrucdo integral do educando inspiradas nas ideias de Ruy
Barbosa que enfatizava a importancia da valorizacdo da infancia, com suas caracteristicas e
necessidades especificas, fez com que se instituisse, através da promulgacdo do Decreto
Estadual n° 342 de 03 de marco de 1896, o primeiro Jardim de Infancia junto a Escola Normal
Caetano de Campos, na cidade de Séo Paulo. A educacdo para a primeira infancia trazia consigo
os principios fundamentados nas ideias de Pestalozzi* e Froebel®™® que propunham o
desenvolvimento gradual e natural de todas as faculdades e energias humanas. A instituicdo
educacional era destinada ao atendimento de criangas entre 4 e 6 anos de idade inspirado no

modelo Kindergarten de Friedrich Frébel.

O sistema froebeliano apresentava uma oposi¢ao as correntes assistencialistas ligadas a
educacdo infantil. As criancas era oferecido um ambiente bastante rico e diversificado, onde a
preocupacdo com a formacdo de bons habitos, o cultivo a obediéncia e a educacdo moral se
faziam presentes. Eram previstas atividades de linguagem, trabalhos manuais, modelagem,
desenho, numeros, cores, atividades com materiais especificos denominados dons froebelianos,

além de brincadeiras, musica e ginastica. O Jardim de Infancia era organizado em 3 anos

14 Johann Heinrich Pestalozzi (1746-1827) foi pedagogo e educador suico cuja teoria baseava-se na ideia de que o
desenvolvimento infantil se da de dentro para fora, onde a escola deveria inspirar-se no ambiente familiar,
oferecendo uma atmosfera de seguranca e afeto. Caberia ao professor respeitar e dar atengdo aos estagios
evolutivos nos quais a crianga se encontra, de acordo com sua idade, suas necessidades e aptiddes.

15 Friedrich Wilhelm August Froebel (1782-1852), pedagogo alemio, trabalhou com Pestalozzi e foi um dos
primeiros educadores a considerar o inicio da infancia como uma fase importante e decisiva na formacéo do
individuo. Fundador do primeiro Jardim de Infancia, defendia que a crianca é como uma planta em sua fase de
formacao, exigindo cuidados periddicos para que cresca de maneira saudavel. Cabia ao educador incentivar esse
desenvolvimento, deixando a crianga livre para expressar seu interior e perseguir seus interesses. Utilizava o ato
de brincar como meio de desenvolvimento e aprendizagem, um modo de criar representacdes do mundo concreto
com a finalidade de entendé-lo.
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chamados de periodos: 1° periodo - criangas de 4 anos; 2° periodo - criangas de 5 anos e 3°
periodo - criangas de 6 anos.

A mdsica estava presente na rotina diaria das aulas do Jardim de Infancia e constava na
organizacdo curricular. Havia um piano na sala de aula e quase todas as atividades eram
acompanhadas de can¢des, que em sua maioria eram traduzidas e adaptadas do inglés, francés
e aleméo, muitas delas apresentando um fundo moral. Reconhecidamente, era dada grande
importancia & masica e a ludicidade no desenvolvimento infantil.

A crianca tem tendéncia para a musica; desde pequena aquieta-se quando a
seus ouvidos chega um som harmonioso, adormece com embaladoras
cantigas, da saltos de alegria quando é excitada por uma mdsica saltitante e
alegre. Os jogos acompanhados pelo canto favorecem e desenvolvem esta

tendéncia gentil, que tanto poder educativo tem sobre a alma humana. (Revista
do Jardim da Infancia, Vol. 2., p. 210)

Segundo a Revista do Jardim da Infancia®®, publicacdo oficial voltada aos professores

de educacdo infantil, o curriculo musical assim estava disposto:

Para o 1° periodo - incluem-se pequenos hinos;
Para 0 2° periodo - breves hinos, cantos ginasticos e imitativos;

Para o0 3° periodo - inicia-se 0 método Tonic-Solfa incluindo faceis exercicios
de solfejo. Os programas de cantos, ginastica e jogos estdo reunidos com os
do 2° periodo, porém devem ser mais desenvolvidos no 3° periodo. (Revista
do Jardim da Infancia, vol.1, p. 20-25)

O Programa de Ensino de cada Periodo elaborado por D. Maria Ernestina Varella e
apresentado na Revista propunha horarios estabelecidos para cada atividade pedagogica a ser

realizada. Ressaltam-se aqui os horéarios dedicados as atividades musicais:

HORARIO DO 1. ° PERIODO DO JARDIM DA INFANCIA

11:00 - 11:10 - Canto, saudagéo.

11:40 - 11:55 - 1° Dom: A bola. Acompanhado de um canto apropriado.
1:00 - 1:15 - Revis&o. Canto. Chamada.

1:30 - 1:40 - Marcha cantada.

2:40 - 2:55 -. Pensamentos. Prémio. Canto de despedida.

16 A Revista do Jardim da Infancia foi uma publicacdo em dois volumes (1896 e 1897), editada por Gabriel Prestes,
com artigos voltados a pratica docente. No que se refere a musica, apresentava uma coletanea de brincadeiras
musicais traduzidas do alemd&o, inglés e francés, além de trazer em cada volume um anexo somando mais de cem
partituras para as musicas propostas.
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HORARIO DO 2. ° PERIODO DO JARDIM DA INFANCIA
11:00 - 11:10 - Canto. Revisdo. Chamada.

11:10 - 11:25 - Ensaio de canto geral 2.as, 4.as e 6.as — Com a professora
3.as, 5.as e Sabados.

12:00 - 12:10 -. MUsica 2.as, 4.as e 6.as - Ginastica 3.as, 5as. e Sabados.
1:00 - 1:15 - Revisdo. Chamada. Canto.

2:40 - 2:55 - Pensamentos. Mérito. Canto de despedida.

HORARIO DO 3. ° PERIODO DO JARDIM DA INFANCIA
11:00 - 11:10 - Canto. Revisdo. Chamada.

11:10- 11:25 - Ensaio de canto geral 3.as, 5.as e Sdbados — Com a professora
2.as, 4.as e 6.as.

12:15 - 12:25 -. MUsica 2.as, 4.as e 6.as

1:00 - 1:15 - Revisdo. Canto. Chamada. (Revista do Jardim da Infancia, Vol.
1, p. 26-28)

Obs.— Aos sadbados os horéarios sdo completamente modificados; ha
exercicios gerais de linguagem, jogos, cantos e passeios.

Enquanto ferramenta pedagdgica, a musica era utilizada para ensinar conceitos as
criancas, ou mesmo reforcar o que ja haviam aprendido: formas, cores, acima, abaixo, direita,
esquerda, vertical, horizontal, peso, movimento. Havia can¢fes para marcar a rotina: entrada,

saida, hora do lanche, guardar os materiais ou iniciar as atividades com os dons.

A Revista do Jardim da Infancia sugere véarias brincadeiras musicais a serem
desenvolvidas em sala de aula, com instrucfes detalhadas para o professor. As letras das
cancdes, marchas e hinos trazem consigo uma intencdo clara de incutir valores morais, civicos,

de bons habitos e costumes de uma sociedade que a nova Republica requeria.

Em relacdo ao ensino musical, contudo, hd de se observar que, apesar de constar a
iniciacdo do Método Tonic-Solfa para os alunos do 3° Periodo no Programa de Ensino
apresentado no Volume 1, a Revista do Jardim da Infancia ndo descreve como estas aulas de
musica se dariam, nem se estas seriam ministradas por uma professora de musica especialista

ou pela prépria professora normalista.
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O periodo da Nova Republica trouxe grandes transformacfes para a educagao no pais,
reforcando a educacdo musical como importante meio para a formacgdo da sociedade que se
almejava. Em S&o Paulo, com a instauracao dos Jardins de Infancia, a énfase na masica desde
a tenra infancia confirmava a ideia de quao importante era esta aliada para o ensino e formacéo

do ser humano.
1.4 A educagao musical como afirmagéao da cultura nacionalista na Era VVargas

Evidenciado pelo nacionalismo e na busca de uma identidade brasileira inspirada nas
ideias da Semana de Arte Moderna de 1922, o periodo que engloba a denominada Era Vargas
foi marcado por grandes debates na area da educacdo e da cultura.

O “Manifesto dos Pioneiros da Escola Nova”, assinado por 26 intelectuais, entre eles
Anisio Teixeira, Roquette Pinto e Cecilia Meirelles em 1932, deu inicio a articulacdo de um
Movimento em prol de uma educacéo baseada em um ensino ativo, cujo objetivo era despertar
no aluno o interesse na pesquisa e experimentacdo, onde o conhecimento estava além da
transmissdo pelo professor e da memorizagdo. A individualidade, as habilidades, aptiddes,

percepcoes de cada aluno deveriam fazer parte de todo o processo de aprendizagem?’.

Neste periodo havia um debate constante na area da educacao, cuja ambicao era formar
uma nacdo moderna capaz de acompanhar as novas tendéncias mundiais. Artistas, musicos e
educadores alinhavam-se em pensamento onde as discussfes giravam em torno de uma
organizacdo do ensino que propunha um espaco destacado ao ensino das artes compreendendo
a diversidade de suas manifestagdes - desenho, teatro, musica e danc¢a. Pressupunha-se que as
artes seriam um poderoso meio de promover a socializa¢do, considerada um dos valores
fundamentais do ser humano. Contudo, essa perspectiva traz consigo uma critica importante,
pois, mesmo ocupando lugar de destaque na educacao, as artes se colocavam em uma condicao
utilitarista no espaco escolar, ao passo que sua funcéo nao era o desenvolvimento artistico, mas

a socializacdo dos individuos.

Este ideal trazia consigo o ensino musical nas escolas como poderoso instrumento para

despertar a cidadania e a valorizacdo da identidade brasileira, aliado a construgdo de uma

7 No Brasil, a Escola Nova buscava a modernizagio, a democratizagio, a industrializacdo e urbanizagio da
sociedade. Os educadores que apoiavam suas ideias entendiam que a educacao seria a responsavel por inserir as
pessoas na ordem social. Também conhecido como escolanovismo, a Escola Nova chegou ao Pais na década de
1920 com as Reformas do Ensino de vérios estados brasileiros. (MENEZES, 2001)
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educacéo voltada para a modernidade t&o defendida pelos escolanovistas. Segundo Gongalves

(2017),
Nessa concepgdo, a énfase em atividade de conjunto tornou-se um dos
elementos centrais para uma educacdo gue privilegiava o ensino das massas —
“educacdo para todos” —, sem perder de vista as especificidades individuais de
cada aluno. As atividades artisticas e musicais, na “escola nova”, enquanto
formadora da moral, deveriam ser abordadas utilizando uma educacdo popular
inspirada em motivos da vida infantil, da flora, da fauna e do folclore nacional,

0 que tornava necessario a pesquisa de cantos e cangbes populares.
(GONCALVES, 2017, vol. 2, p.104-105)

As reformas educacionais deste periodo articulavam-se com o modelo sociopolitico que
se pretendia implementar, sendo o ensino musical nas escolas reconhecido como importante
ferramenta. A partir de 1931, com a Reforma Francisco Campos?8, por exemplo, a inclusio da
muasica como disciplina obrigatéria j& manifestava a importancia que o0s aspectos

socioculturais assumiriam neste processo.

1.4.1 A influéncia de Villa-Lobos na educacdo musical brasileira

Heitor Villa-Lobos, é a principal referéncia no campo da musica orfednica*® no Brasil
desde o inicio da década de 1930, bem como na estruturacdo do ensino de mdsica nas escolas
durante o periodo da Era Vargas. Como diretor da Superintendéncia de Educacdo Musical e
Artistica (SEMA) criou cursos, eventos e instituicdes voltados a organizacdo de orfedes
escolares bem como a organizacdo de programas de ensino musical e material didatico. Villa-
Lobos defendia o carater socializador da mdsica onde sua pratica no cotidiano escolar

contribuiria para a construcdo de uma consciéncia coletiva, de solidariedade e harmonia social.

O canto orfednico, iniciado na Franga em meados do Século XIX tinha como finalidade
0 uso do canto coletivo para o desenvolvimento da disciplina e da construcdo dos costumes e
identidade patria. A popularidade do canto orfednico como instrumento metodologico para o
ensino de musica nas escolas, tanto na Europa quanto no Brasil, vinha de encontro com a

facilidade de implantacdo, pois ndo necessitava de recursos financeiros para compra de

18 De acordo com o texto do Decreto n® 19.890, de 18 de abril de 1931, o ensino secundario passou a apresentar
dois cursos seriados denominados Fundamental (com 5 anos) e Complementar (com 2 anos) O ensino de musica
deveria contemplar as trés primeiras séries do Curso Fundamental.

19 A musica orfednica ¢ um tipo de pratica de canto coletivo de cunho amador. O nome faz referéncia a Orfeu,
deus da mitologia grega, misico e poeta, que encantava seres humanos, animais e a natureza ao toque de sua lira.
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instrumentos musicais ja que a voz seria o instrumento a ser trabalhado. No Brasil o canto
orfednico ja era praticado em alguns estados, especialmente em S&o Paulo, durante o periodo

da Primeira Republica.

Inspirando-se no que presenciou em suas viagens pela Europa entre os anos 1920 e
1930, Heitor Villa-Lobos apresentou ao governo uma proposta de educacdo musical popular
fundamentada na aplicacdo do canto orfeénico. A implementacdo desta pratica nas escolas
levaria a uma democratiza¢do do conhecimento musical, atingindo assim, uma grande parcela

da sociedade.

Inicialmente a ideia era aplicar as criangas, em fase de escolarizacdo, a pratica do canto
coletivo. Segundo Gongalves (2017), Villa-Lobos considerava que o canto coral despertava nas

criancas

[...] o amor ao préximo, a disciplina da coletividade, a alegria de viver em
ordem, a idolatria para todas as manifestacdes da arte humana, incutindo-lhes
a grande arte da natureza: o som, o ritmo pela nogédo das coisas; a voz pelo
subconsciente e finalmente a musica pela cultura aplicada. (VILLA-LOBOS
apud GONCALVES, 2017, vol. 2, p. 167)

Seu projeto ia além do ensino de mdsica, tratava-se de um movimento em prol de uma
consciéncia civica através do canto coletivo. Em um evento realizado em S&o Paulo em 24 de
maio de 1931 em que apresentou uma concentracdo orfednica durante o encerramento da
Excursdo Aurtistica®® Villa-Lobos demonstrou as autoridades governamentais toda a
potencialidade da musica na mobilizacdo em torno da disciplina, da integracdo e do civismo.

Gongalves (2017) cita que

O canto orfednico se inseriu, portanto, tanto nos debates do campo pedagdgico
da época, com a preocupacdo de formar o cidaddo que faria parte da nagédo e
de uma nova sociedade; quanto nos debates do campo cultural, com a
preocupacdo da construcdo de uma cultura nacional e, em particular, da
mausica nacional. Foram retomadas aqui muitas das questdes discutidas desde
o inicio do século XX, pela intelectualidade brasileira acerca do quem somos
noés e o que somos? Nesse ponto é que reside a aproximacdo entre masica e
politica, pois, a0 mesmo tempo em que a escola passou a ser um espaco de
divulgacdo da “boa musica”, também serviu como meio de divulgacdo dos
ideais politicos do novo regime que se implantava e que igualmente foi
propagado através de outras manifestacdes musicais. (GONCALVES, 2017,
vol2. p.184)

20 A Excursdo Avrtistica foi um Projeto concedido a Villa-Lobos, por intermédio do interventor do Estado de S&o
Paulo no ano de 1931, que tinha como objetivo levar as cidades do interior do estado uma série de concertos de
cunho didético, proporcionando uma vivéncia artistica para estes cidadéaos. Villa-Lobos se apresentava com outros
musicos além do que fazia sua prelegdo musical.
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Anisio Teixeira, entdo secretario de Educacdo do governo Vargas percebe na proposta
de Villa-Lobos uma forma de colocar em pratica as ideias da Escola Nova e convida o0 maestro
para assumir a direcdo da Superintendéncia de Educacao Musical e Artistica - SEMA. O 6rgao
oficial tinha como principais objetivos a regulacdo do ensino musical nas escolas primarias e
secundarias estabelecendo metas, criando programas de ensino, organizando a estruturacdo

fisica e pedag6gica para a implementacao dos cursos.

A atencdo a formacdo de professores especializados para o ensino do canto orfednico
foi uma das primeiras medidas tomadas pelo entdo diretor Villa-Lobos. Foi criado o Curso de
Pedagogia de Musica e Canto Orfednico a fim de capacitar os professores das escolas primarias
na pratica da teoria musical e a técnica dos processos orfednicos?’. O maestro considerava
fundamental a necessidade de dispor de professores bem-preparados e de um repertério
orientado para uma pedagogia nacional, pautada pela disciplina, com programas de ensino

estruturados com contetidos especificamente elaborados para o éxito de seu projeto.

Utilizando uma metodologia semelhante a desenvolvida na Hungria por Zoltan Kodaly,
a énfase no canto coral, a aplicacdo da manossolfa, a busca para o desenvolvimento do ouvido
interno e o intenso trabalho ritmico caracterizavam sua proposta pedagogica. A escolha do
repertério também era considerada fundamental. As cancGes folcl6ricas obtiveram grande
destague tanto no sentido do resgate das raizes culturais incutido no discurso nacionalista da
época, quanto na ideia de assimilacdo rapida e facil das melodias pelas criancas além de que,
segundo Villa-Lobos, causariam as criangas “prazer espontaneo na repeticdo desses cantos

cheios de ressonancias ancestrais”?2.

Em consonéncia com o discurso de uma educacdo nacionalista, Villa-Lobos defendia
que a muUsica deveria atrair as criangas pelo ritmo, pela simplicidade e pelo aspecto socializador

que possibilitava. As musicas mais adequadas seriam aquelas familiares as criancas como

21 Os dois primeiros cursos funcionaram de 1933 a 1936 e em 1939, destinando-se a dar aos professores das escolas
primarias o preparo para a iniciacdo do ensino musical as turmas de la, 2a e 3a séries, bem como, “ministrar-lhes
os principios da disciplina do treino da voz (falada ou entoada), necessarios ao ensino”. O terceiro curso, destinado
aos professores das escolas elementares, técnicas secundarias € membros do Orfedo dos Professores, teve por
objetivo “estudar a musica na sua evolugdo e nos seus aspectos atuais, bem como desenvolver o programa e
quaisquer outras questoes de carater técnico ou artistico”, visando uma aplicagdo direta ao ensino do canto
orfednico. O seu programa, além das disciplinas de carater propriamente técnico, como Regéncia, Andlise
Harmonica, Teoria Aplicada, Solfejo e Ditado Ritmico, Técnica Vocal e Fisiologia da Voz, compreendia também
o0 estudo da Hist6ria da Mdsica, Estética Musical, Etnografia e Folclore. O quarto curso estava organizado no
formato de reuniBes e encontros, nos quais eram debatidos e discutidos os programas e métodos de ensino, etc.
(GONCALVES, 2017 Vol. 2, p.129)

22 VILLA-LOBOS, Heitor. A Musica nacionalista no governo de Getulio Vargas, cit., p. 36.



45

cantigas de ninar, can¢des de roda, marchas, brincadeiras ritmicas do cancioneiro popular, pois
estimulariam o interesse facilitando assim o aprendizado das nocfes técnicas necessarias ao
canto orfednico e ao senso ritmico além do desenvolvimento dos sentidos de disciplina e

coletividade.

Considerando o folclore a base da educacdo musical e com o objetivo de consolidar a
identidade cultural brasileira definindo o patrimdnio folclérico do pais, Villa-Lobos reuniu um
repertério de cangdes para ser utilizado pelos professores nas aulas de musica, o qual

denominou Guia Prético.

O Guia Prético foi organizado em seis volumes classificados a partir de uma ordem
crescente de complexidade. O primeiro volume, Unico a ser publicado, recebeu o nome de
Recreativo Musical e recebeu grandes elogios da critica especializada da época. Continha 137
cancdes infantis populares, registradas em partitura, cujas letras foram revisadas por Afranio
Peixoto, membro da Academia Brasileira de Letras, e harmonizadas por Villa-Lobos a duas,
trés e quatro vozes. O segundo volume era denominado Civico Musical e reunia uma colegédo
de hinos nacionais e escolares, canc¢des patrioticas e hinos estrangeiros. O terceiro volume, sob
o0 titulo Recreativo Artistico, reunia cangdes nacionais e estrangeiras. O quarto volume
aprofundava-se no folclore tanto nacional quanto de fora do pais: continha temas amerindios
puros, além de melodias afro-brasileiras e can¢ées do folclore mundial. O quinto volume trazia
uma coletanea eclética de pegas do repertorio mundial universal “com o fim de facultar ao aluno
uma escolha prépria que revelasse a evolucdo do seu gosto e O progresso em seus
conhecimentos; enfim que determinasse o grau do seu aproveitamento e de suas tendéncias
particulares” (GONCALVES, 2017). O sexto e ultimo volume chamado de Artistico Musical

apresentava um repertorio de pecas eruditas, classicas e modernas, nacionais e internacionais.

No intuito de indicar as diretrizes e instrucdes didaticas para o ensino do canto orfednico
nos diferentes segmentos do ensino escolar, Villa-Lobos edita o livro Educagio Musical que
serviria de base para os professores no processo de educar e disciplinar, fomentando nos alunos

0 interesse pelas artes e pelos grandes artistas nacionais e internacionais.

Além dos materiais didaticos, Villa-Lobos organizou programas de ensino musical a
serem implementados nas escolas. Em 1937 foi publicado pelo Departamento de Educacgéo do
Distrito Federal o Programa do Ensino da Mdsica o qual destinava uma parte aos conteudos a
serem desenvolvidos no Jardim de Infancia, estabelecendo em sua proposta pedagogica uma

relacdo entre o repertério musical do folclore e os sons do universo infantil. Villa-Lobos
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considerava que estas cangdes seriam de facil e rapida assimilacéo, tornando assim o folclore
contetdo fundamental na educacdo infantil para a consolidagdo de uma identidade cultural
brasileira. Dividiu o contetdo musical a ser trabalhado com as criangas pequenas em cinco

pontos conforme apresentado na tabela abaixo:

Escolas Pré-Primarias

1° ponto 2° ponto 3° ponto 4° ponto 5% ponto Plano
Recreacao, Historietas | Ensaios Aplicacdo | AudicOes de [ 12 parte
ritmica e pedagdgicos | de discos o
Gréficos de
individual e | palestras de cancdes e | ouradio, de | cantigas
coletiva sobre 0s declamagéo | cantigas, masicas
de roda; desenhos
com sons da ritmadade | deacordo | selecionadas, |e
brinquedos, [ natureza do | cancdes com a de .
confeccdes dos
pequenos Brasil: faceis. publicacdo | acordocoma | .
_ canto dos oficial. _ instrumentos de
instrumentos mentalidade y
de passaros, da percussdo, pela
dos grilos: : .
percussio e classe, crianca,
caixinha sapos e observando- | elementos
outros
de papeldo seemcada | de manossolfa
para blchos, aluno, os recreativo.
g efeitos de foi
despertar 0 efeitos 24 parte
instinto ventos nos causados
. . L Lendas,
da “unidade | bambuzais, p(?los Varos | itorietas e
de etc., em géneros
. . palestras sobre 0s
movimento | confronto das mausicas
marcial”. com a voz . sons da natureza
aplicadas e q
0
humana. d
igotan 0-5€ | Brasil: execucao
dos
resultados efeitos orfednicos
fisiologicos e aplicados aos
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psicoldgicos
na

“ficha
terapéutica

escolar”.

brinquedos de
roda.

32 parte

Declamacéo
ritmica

das cangdes e
cantigas do

programa oficial
e

com

acompanhamento
de

efeitos ritmicos.
43 parte
Audicdo diaria de

discos ou radio,
de

acordo com o

horario,
observando-

Se 0S mesmos
principios

pedagdgicos do
5° ponto.

Fonte: Programa para Escola Pré-Primaria.?®

Observa-se no programa apresentado a priorizacgdo das atividades ludicas, individuais

ou coletivas, através de jogos, brinquedos, manuseio e construgédo de pequenos instrumentos de

percussdo. A ideia centrava-se no desenvolvimento de habilidades ritmicas, percepcdo dos

pardmetros do som (duracdo, altura, intensidade, timbre), além da observacdo de sons da

natureza e escuta ativa por meio de audi¢do de discos e musicas selecionadas, estimulando o

2 VILLA-LOBOS, Heitor. “Programa para Escola Pré-Priméria”. In: Educagio Musical, p. 59-60. apud

GONCALVES, 2017 vol. 2, p. 190
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“gosto pela musica”. Eram também trabalhados exercicios de respiracdo (brincando de soprar
a vela e cheirar a flor) em preparo ao canto orfednico além de declamacéo de cangdes simples
estimulando o estudo das musicas do folclore, das cantigas de roda, lendas e histdrias infantis.
As cancdes eram escolhidas de acordo com a faixa etéria, a finalidade e o carater educativo, a

partir de obras pré-selecionadas e apresentadas pela SEMA.

Sob um viés distinto ao ensino de cangdes e influenciados pelo movimento Arte-
Educacdo®* outros educadores brasileiros propuseram diferentes propostas de ensino musical
infantil. Pedagogos da época criticavam o canto orfednico aplicado nas escolas como Unico
método de ensino musical, pois defendiam que a educacdo musical deveria basear-se em
conceitos musicais amplos, preparando o aluno para uma educacao musical completa e ndo se

resumir a treinos de hino patrioéticos e cang@es folcloricas.

Em 1937 Liddy Mignone?® e Sa Pereira® introduziram o curso de Iniciagdo Musical no
Conservatorio Brasileiro de Musica e, posteriormente, no Instituto Nacional de Musica. O
Curso de Iniciagdo Musical era voltado a fase inicial do aprendizado musical das criangas e

baseava-se no Método Dalcroze?’.

A proposta pedagdgica implementada no Conservatorio Brasileiro de Musica propunha
uma inversdo de eixos norteadores enfatizando o desenvolvimento integral da crianga, sua
criatividade e individualidade, respeitando sua bagagem emocional e psicoldgica. Indo além
das canc0es e do canto, eram propostos exercicios baseados no método sui¢o de Dalcroze onde

24 Arte-Educagao foi um termo criado pelo britdnico Herbert Read que defendia a ideia da ‘arte’ como ‘um
processo de educagdo’ e ‘educacdo’ como ‘um processo artistico’. No Brasil, 0 movimento de Arte-Educacgdo
surgiu na Semana de Arte Moderna de 1922.

% Elisa Hedwig Carolina Mankel Chiaffarelli Mignone (1891 - 1962) foi uma educadora musical, musicista e
pianista que teve seu auge de producdo nas décadas de 30 e 40 do século XX. Desenvolveu métodos de ensino
musical atentando-se as caracteristicas do desenvolvimento infantil considerando fatores psicolégicos e
emocionais da crianga, utilizando-se de atividades ludicas, conjuntos de percussdo, canto, movimentos corporais,
improvisacdo de ritmos e melodias.

26 Antbnio Leal de Sa Pereira ou simplesmente Sa Pereira (1888-1966) foi um pianista, educador musical, escritor
e compositor. Na década de 1930 viajou a Europa para pesquisar os métodos de ensino de musica, incumbido pelo
governo Vargas. Quando retornou instituiu no Conservatdrio Brasileiro de Musica o primeiro curso no Brasil a
utilizar o Método Dalcroze.

27 1...] Segundo DALCROZE (1921), o corpo € o receptor total dos sons, ndo so por intermédio da audicido, mas
também a nivel muscular e motor. Neste sentido, 0 movimento corporal se torna fundamental para a ampliacéo da
consciéncia ritmica e dos fendmenos musicais. Para DALCROZE (1921), todos os elementos da mdsica -
acentuacdo, fraseado, dindmica, pulso, andamento, métrica - poderiam ser experimentados a partir do corpo,
através do movimento. (DALCROZE, apud SIUFI, 2018, p. 41)
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amusica e 0 movimento eram trabalhados em conjunto desenvolvendo no aluno o senso ritmico
e auditivo, seu equilibrio motriz e sua criatividade. A ideia era de que o aluno incorporaria 0s
conhecimentos musicais sendo levado a criar e emitir sons vocais, trabalhando sua voz e
expressividade, associando a audicdo, visdo e acao corporal, desenvolvendo assim a memodria,
consciéncia corporal e espacial além do autoconhecimento e sociabilidade. A forma de se
trabalhar os simbolos musicais também era diferenciada, evidenciando a relagdo entre o

simbolo e a realidade sonora que o representa.

Embora a proposta de Iniciagdo Musical demonstrasse uma amplitude no ensino musical

Ensino Musical Infantil para além da can¢ao

Liddy Mignone Curso de iniciagao musical
e S& Pereira Conservatorio Brasileiro de Musica

| |
Desenvolvimento integral da crianga:
* Respeito a individualidade;
* Consideragdo a bagagem emocional e psicoldgica da crianga;
* Desenvolvimento da criatividade e expressividade associando audig3o,
visdo e agdo corporal;
* Oportunizar o autoconhecimento e sociabilidade.

Base: Método Dalcroze

Gréfico 3 — Proposta educacional de iniciacdo musical infantil no Conservatdrio Brasileiro de MUsica. Fonte:
Elaboracéo propria, 2023.
apontando para o desenvolvimento de outras habilidades além do canto e da voz esta se
manteve somente em pratica nas aulas do Conservatério, ndo sendo proposto as escolas

regulares onde o canto orfednico era o principal método de ensino.

O Canto Orfednico dominou os espagos da educacdo musical nas escolas durante 30
anos. Apo6s o fim do governo Vargas, passou por um processo de reformulagéo e acabou sendo
enfraquecido com a morte de Villa-Lobos. A promulgacdo da Lei de Diretrizes e Bases da
Educacgéo Nacional (LDB 4.024/1961) o extinguiu oficialmente.

E inegavel o legado de Villa-Lobos na Educacio Musical brasileira e,

independentemente de criticas e vieses politicos, sua contribuicdo fez com que o Canto
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Orfednico se convertesse no maior movimento de Educacdo Musical em massa ocorrido no

Brasil.

Apesar da musica estar compreendida fortemente nos curriculos escolares do Século
XX até entdo ocupando lugar de destaque na educacdo, ndo ha de se omitir uma critica
fundamental. Todo o ensino musical nas escolas se colocava em uma condicdo utilitarista e ndo
de desenvolvimento artistico uma vez que era considerada uma ferramenta pedagogica para
ensinar conceitos, promover a socializa¢do, desenvolver valores incutindo ideias de civismo e

nacionalismo.

E importante ressaltar aqui que nio desconsideramos o caréter socializador que a msica
promove, principalmente no que envolve o canto coletivo, por exemplo. Porém o que trazemos
em discussao é o propdsito intrinseco da educacao musical nas escolas e, especificamente, nas

escolas de Educacéo Infantil.
1.5 A musica na escola ap6s Villa-Lobos

Desde a Constituicdo de 1934 se discutia a construcdo de diretrizes para a educacédo
brasileira. Em 1961 foi promulgada a primeira Lei de Diretrizes e Bases da Educagéo, Lei
4.024/1961 que trouxe grandes avangos para o ensino nacional. Seguida a Lei, em agosto de
1961 entra em vigor o Decreto n® 51.215 que estabelecia normas para a educag¢do musical nos
Jardins de Infancia, nas Escolas Pré-Primérias, Primérias, Secundarias e Normais, em todo o
pais. Considerava-se a importancia e relevancia do ensino musical na escola para o
desenvolvimento integral do ser humano, no que tange a educacdo do carater, o sentido de
solidariedade, desenvolvendo a sensibilidade e fortalecendo héabitos de convivéncia social,
disciplina e concentracdo mental. Desta forma requeria-se um plano ordenado com normas

uniformes para o ensino musical em todo o pais.

Nos artigos 2° e 3° do posto Decreto apresentavam-se planos de acdo para a educagao

musical na primeira infancia conforme citados no documento:

Art. 2° A Educagdo musical nos Jardins de Infancia deve ser praticada sob a
forma de recreacdo obedecendo ao seguinte plano:

a) por meio de assimilacdo dos fendmenos basicos da musica - Ritmo
e Som;

b) por meio de bandinhas ritmicas ou qualquer tipo de conduta sonora;

¢) por meio de cantigas de roda.

Art. 3° A Educacdo Musical nas escolas Pré-Primérias, deve ser também
praticada sob a forma de recreacdo, obedecida ao seguinte plano:
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a) por meio do treino auditivo do ritmo;

b) por meio do treino auditivo do som;

¢) por meio de bandinhas ritmicas ou qualquer tipo de conjunto sonoro;
d) por meio de coro orfednico;

e) por meio de dancas folcloricas nacionais e estrangeiras;

f) por meio de cirandas dramatizadas. (BRASIL, 1961)

A educacdo musical seguiu presente na educacao infantil ampliando-se além do trabalho
com cancdes, envolvendo ritmo, desenvolvimento da percepcao auditiva, dancas e cirandas

focando-se na ideia da sensibilidade, sociabilidade, atengéo e concentracao.

Apdbs 1964, com a chegada dos militares ao governo, a educacéo brasileira passou por
transformacdes e em 1971 foram realizadas modificacdes no texto da Lei de Diretrizes e Bases
da Educacdo. O entdo presidente Emilio Garrastazu Médici publica a LDB n° 5.692/71 que
fixava novas diretrizes e bases para o ensino de 1° e 2° graus e impunha outras providéncias.
Em relacdo a educacdo infantil, a nova LDB ateve-se apenas as instituicdes que seriam
responsaveis pelo segmento, conforme citado no § 2°, Art. 19 “Os sistemas de ensino velardo
para que as criancgas de idade inferior a sete anos recebam conveniente educagdo em escolas
maternais, jardins de infincia e instituigdes equivalentes”. (BRASIL, 1971) Nao havia nenhuma

referéncia em relacdo ao ensino musical para esta faixa etaria.

A partir de 1971 o ensino de musica nas escolas foi perdendo espaco e relevancia tanto
no ensino infantil, quanto nas séries subsequentes. A disciplina de educacdo musical foi
substituida pela “atividade de educagéo artistica” consolidando o ensino polivalente das artes
gue contemplava artes plasticas, masica e teatro. Na pratica, as aulas de educacao artistica se
desenvolviam a partir da escolha, feita pelo proprio professor, de atividades que transitavam
pelas diferentes linguagens artisticas. Esta difusdo da polivaléncia enfraqueceu profundamente
a presenca da muasica como componente curricular, pois 0s cursos superiores de licenciatura em
educagdo artistica?® ndo atendiam as demandas que o ensino musical requeria. Martinoff (2017),
cita que:

Nessa época, 0 ensino de musica dentro dessa area mais ampla - ou talvez por
isso mesmo -, foi perdendo visibilidade. Muitos fatores podem ter contribuido

para essa invisibilidade. Aponto um deles: o despreparo dos professores para
atuar nessa area diante das exigéncias de que deveriam dominar ndo somente

28 Os cursos superiores de licenciatura eram oferecidos em duas modalidades conforme previa a Lei 5.692/71. No
campo da educacdo artistica a Licenciatura Curta geralmente contemplava dois anos de dura¢do compreendendo
contelidos relacionados as diferentes linguagens artisticas e contetidos especificos da area da educagdo. J& na
Licenciatura Plena acresciam-se dois anos de duracdo de curso de forma que o aluno pudesse optar por habilitar-
se em uma das linguagens especificas: artes plasticas, artes cénicas, desenho ou masica.
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os saberes referentes a Musica, como também os das areas de Artes Plasticas
e Expressdo Corporal. Essa polivaléncia requeria praticamente uma
especializacdo em cada uma delas. Sabe-se que havia professores oriundos da
area de musica, que continuaram a ministrar essas aulas com muita dificuldade
para enfrentar as outras linguagens que compunham a disciplina Educacao
Artistica. (MARTINOFF, 2017 p.14)

1.6 Novos rumos para a educacao musical escolar a partir da Constitui¢do de 1988

Assim, por mais de duas décadas, tivemos uma grande perda na area da educacéo
musical com a auséncia de professores habilitados e de um curriculo estabelecido para o ensino
musical. A promulgacdo da Constituicdo de 1988 trouxe novas expectativas para a educacao,
recupera-se a partir de entdo a educacdo infantil para criancas de zero a seis anos, apresentando-

a como dever do Estado.

Novas discussdes acerca da educacao se estenderam pelos anos subsequentes, as quais
promoveram a elaboracdo de uma nova Lei de Diretrizes e Bases para a educacdo nacional. A
nova LDB sob n° 9.394 entrou em vigor em 20 de dezembro de 1996 e em seu texto, apresenta
novas possibilidades e caminhos para o ensino da masica no meio escolar. O ensino de arte ndo
¢ mais considerado atividade escolar, mas componente curricular obrigatorio na educacao
basica compreendendo a educacdo infantil, o ensino fundamental e o ensino médio. A
implantacéo da nova LDB foi acompanhada por documentos orientadores os PCNs - Pardmetros
Curriculares Nacionais?®® e o0 RCNEI - Referencial Curricular Nacional para a Educacéo

Infantil®C.

29 Os PCNs apresentavam um conjunto de textos que abarcavam diferentes areas de ensino. Serviam para orientar
a elaboracdo dos curriculos escolares em todo o territério nacional, contudo, ndo se constituiam como uma
imposicdo de conteldos, mas sugeriam propostas a serem baseadas pelas Secretarias de Educacdo e unidades
escolares para elaborarem seus préprios planos de ensino.

300 RCNEI foi um documento elaborado pelo Ministério da Educacio para servir de base aos professores de
educacdo infantil apresentando objetivos, contelidos e orientacdes didaticas. Também ndo tinham condicao
impositiva, mas norteadora para a construcdo e elaboracéo do curriculo de cada escola respeitando-se 0s estilos
pedagdgicos e a diversidade cultural brasileira.



Constituicao de 1988: novos caminhos para a educagao

LDB 9394/96 — Arte volta como componente curricular obrigatério desde a Educagdo Infantil.

PCNs

Comunicagdo e expressao em musica:

* Interpretacdo;

* Improvisacdo e composicio;

* Apreciagdao e compreensdo da
linguagem musical;

* Mdsica como produto cultural.

Documentos complementares:
DCNs e DCNEI — diretrizes curriculares.

RCNEI

Musica como linguagem:

* Desenvolvimento da expressao,
equilibrio, autoestima,
autoconhecimento, interagdo social;

* Produgdo musical: experimentacdo,
interpretacdo, improvisagao,
composicao;

* Apreciacdo: percepgdo sons e siléncios,
estruturas e organiza¢des musicais.
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2017:BNCC
Conjunto de aprendizagens essenciais a
todos.

Gréfico 4 — Novos caminhos para a educagdo a partir da Constituicdo de 1988. Fonte: Elaboracéo
prépria, 2023.

O ensino musical retorna aos documentos oficiais da area da educacdo sendo
apresentado nos PCNs no VVolume 6 (1% a 42 série) e no Volume 7 (5% a 82 série) dedicado a area
da Arte cujo enfoque trazia como principais objetivos a comunicacdo e expressdao em masica
através da interpretacdo, improvisacdo e composi¢do; a apreciacao significativa em musica por
meio da escuta, envolvimento e compreensdo da linguagem musical e a compreensdo da musica
como produto cultural e histérico conectando-se a musicas e sons do mundo. (BRASIL, 1997 -
1998)

Na Educacéo Infantil, a musica € tratada como importante linguagem a ser trabalhada
de acordo com o Volume 3 do RCNEI, aplicando-se ao desenvolvimento da expresséo,
equilibrio, autoestima e autoconhecimento, sendo considerada importante meio para integracao
social. Segundo o documento, “Aprender musica significa integrar experiéncias que envolvem
a vivéncia, a percepcao e a reflexdo, encaminhando-as para niveis cada vez mais elaborados".
(Brasil, 1998 p.48). O texto segue:

Compreende-se a musica como linguagem e forma de conhecimento. [...]
devendo ser considerada como:

e producdo - centrada na experimentacdo e na imitacdo, tendo como
produtos musicais a interpretacdo, a improvisacdo e a composicao;

e apreciacdo - percepgdo tanto dos sons e siléncios e quanto das
estruturas e organizacfes musicais, buscando desenvolver, por meio do
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prazer da escuta, a capacidade de observacdo, analise e
reconhecimento;

o reflexdo - sobre questdes referentes a organizacdo, criacdo, produtos e
produtores musicais. (BRASIL, 1998 p.48)

Apresentando um texto aprofundado sobre a importancia e relevancia do ensino musical
na educacdo infantil e seus desdobramentos em relacéo ao seu proposito para criangas de zero
a seis anos, o Referencial Curricular Nacional para a Educagdo Infantil apresenta de forma
abrangente e diversificada objetivos, contelidos, propostas e orientacBes para o professor.
Apresenta também sugestdes em relacdo a organizacao de tempo e de espacgo para as aulas de
musica; jogos e brincadeiras; fontes sonoras; registro musical e avaliacdo. Além disso, dispde
de uma lista de obras musicais e discografia para o trabalho com mausica nas aulas, sendo

considerado um documento substancial para a rea.

Neste contexto em que a musica € retomada nas escolas, musicos e educadores iniciaram
discussdes com o objetivo de buscar aperfeicoamento da legislagdo referente ao campo. Varias
acOes foram empreendidas junto ao Ministério da Educacdo e da Cultura em prol da educacéo
musical nas escolas tendo como resultado a aprovacao da Lei 11.769/2008 que estabeleceu a
musica como conteldo obrigat6rio na educagdo basica. O veto a obrigatoriedade de formacgéo
especializada para a ministracao das aulas gerou discussdes, visto que o texto da LDB 9.394/96
estabelece a necessidade de formacgao em cursos de licenciatura para os professores da educagédo
basica. Em contrapartida, a LDB 9394/96 considera legal a atuacdo do professor generalista nos
segmentos da Educacdo Infantil e séries iniciais do Ensino Fundamental, o que incumbe a este

também o ensino de musicas’.

Em complemento a LDB 9394/96 novos documentos foram elaborados no intuito de
melhorar a qualidade da educacdo basica através do desenvolvimento de curriculos para a
Educacao Infantil, Ensino Fundamental e Ensino Médio. Assim foram definidas as Diretrizes
Curriculares Nacionais Gerais para a Educacdo Bésica (DCNs) e as Diretrizes Curriculares
Nacionais para a Educagéo Infantil (DCNEI) em 2010. Apesar de terem como objetivo orientar
0 planejamento curricular das escolas e dos sistemas de ensino, ndo apresentam de forma

detalhada a proposta do ensino musical.

Em 20 de dezembro de 2017 foi homologada a Base Nacional Comum Curricular

(BNCC) que define o conjunto de aprendizagens essenciais a todos os alunos da Educagéo

31 Aqui cabe uma discussdo no que diz respeito a formacio dos professores generalistas formados em Pedagogia,
onde o curriculo do curso ndo apresenta disciplinas de formagdo musical.
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Baésica, tendo como principal objetivo estabelecer um patamar de aprendizagem balizando,
assim, a qualidade da educag&o no pais.

A BNCC deve conduzir e orientar a formulagdo dos curriculos do sistema escolar
brasileiro, indicando competéncias e habilidades a serem desenvolvidas pelos alunos ao longo
da escolaridade. No caso da Educacéo Infantil, a organizagéo esta estruturada em cinco campos
de experiéncias®? nos quais os alunos devem desenvolver-se. De acordo com o documento, a

linguagem musical pode ser desenvolvida através de trés campos de experiéncias:

e O eu, 0outro e 0 nds - E na interagdo com os pares e com adultos que as
criangas véo constituindo um modo proprio de agir, sentir e pensar e vao
descobrindo que existem outros modos de vida, pessoas diferentes, com outros
pontos de vista. [...] Por sua vez, no contato com outros grupos sociais e
culturais, outros modos de vida, diferentes atitudes, técnicas e rituais de
cuidados pessoais e do grupo, costumes, celebracbes e narrativas, que
geralmente ocorre na Educacdo Infantil, é preciso criar oportunidades para as
criancas ampliarem o modo de perceber a si mesmas e ao outro, valorizarem
sua identidade, respeitarem o0s outros e reconhecerem as diferencas que nos
constituem como seres humanos.

e Corpo, gestos e movimentos - [...] por meio das diferentes linguagens como a
musica, a danca, o teatro, as brincadeiras de faz de conta, elas se comunicam
e se expressam no entrelagamento entre corpo, emogdo e linguagem.

e Tragos, sons, cores e formas - Conviver com diferentes manifestacOes
artisticas, culturais e cientificas, locais e universais, no cotidiano da instituicao
escolar, possibilita as criancas, por meio de experiéncias diversificadas,
vivenciar diversas formas de expressdo e linguagens como artes visuais, a
masica, o teatro, a danca e o audiovisual entre outras. (BRASIL, 2017 p. 40-
41)

Pelo texto apresentado na BNCC, a musica se faz presente na educacéo infantil enquanto
linguagem, porém € apresentada com objetivos muito amplos dificultando o planejamento de
propostas e atividades para o desenvolvimento da aprendizagem musical, principalmente por
professores generalistas sem formacéo especifica na area. Neste sentido ha uma preocupacéo
quanto ao esvaziamento dos conteidos musicais e habilidades a serem desenvolvidas, pois a
falta de orientacbes claras pode levar a educacdo musical ao empobrecimento ou a
superficialidade, como o uso exclusivo das can¢des como ensino de masica. Ou mesmo a énfase
ao sentido utilitarista, em que a musica serve apenas como produto para adornar uma

apresentacdo ou um evento escolar.

32 Os cinco campos de experiéncias apresentados pela BNCC para a educacio infantil sdo: O eu, o outro e 0 nds;
Corpo, gestos e movimentos; Tracos, sons, cores e formas; Escuta, fala, pensamento e imaginagdo e Espacos,
tempos, quantidades, relagdes e transformacgdes. Estes passam a substituir as disciplinas do RCNEI como norte
para o conteido ensinado, além de instituir Seis Direitos do Aprendizado.
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Ao longo do trajeto historico da educagdo brasileira reconheceu-se a relevancia da
musica na formag&o do individuo inclusive, em alguns momentos, sendo empregada para incutir

valores civicos em prol do desenvolvimento da nacéo.

Retomando o pensamento grego onde a musica fazia parte das “boas artes” referidas as
disciplinas que formavam o homem e reforcada pela educacdo humanista, concordamos e

reafirmamos que a musica deve ter presenca fundamental nas escolas.

Neste sentido, acreditamos que o ensino musical ndo deve priorizar uma finalidade ou
um produto, mas considerar-se como processo, um meio para a ‘“formagdo de uma consciéncia
realmente humana, aberta em todas as dire¢des, por meio da consciéncia histdrico-critica da
tradicao cultural.” (GARIN, L ’educazione umanistica in Italia, p. 7 apud ABBAGNANO,
2007)

Diante dos novos documentos que orientam a educacao infantil percebemos certa dubiez
em relagdo ao curriculo musical para a primeira infancia e consequente preocupacdo em relacdo

a formacao de professores no desenvolvimento desta linguagem para esta faixa etaria.

Acreditamos que a musica na escola deve abranger possibilidades que vdo além das
cancdes, incentivando o processo criativo a partir da escuta, exploragdo e construgao sonora,

reconhecendo a potencialidade infantil.
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CAPITULO 2 - FRANCOIS DELALANDE E A PEDAGOGIA DO DESPERTAR

Acreditamos que a musica, enquanto linguagem, se coloca como disciplina fundamental
na formacdo integral do ser. Dessa forma, é fundamental que esteja incluida e desenvolvida
com qualidade na escola desde a educacdo infantil, periodo de grande aptiddo para novas

descobertas e grandes aprendizados.

Ao brincar com sons, tragos, cores, gestos e movimentos, que compreendem as
linguagens expressivas, experimentando materiais sonoros, conhecendo diferentes
instrumentos musicais e repertérios variados, sentindo-se incentivada, valorizada e respeitada
por suas producbes e invencBes, a crianca se desenvolve internamente feliz, criativa,
espontanea, autoconfiante, segura e livre para acertar e errar, investigar e explorar, expressar
suas emocdes usando sua afetividade, pensamento e imaginacdo tanto no ambiente escolar

guanto no seu meio social.

Acreditando na potencialidade e no protagonismo infantil, apresentamos a proposta de
Francois Delalande para o desenvolvimento musical no qual a criancga é colocada como o centro
do processo educativo. Consideramos que respeitar suas pesquisas, suas construcdes sonoro-
musicais, seu fazer musical, sem querer impor a perspectiva adulta, incentivando praticas
musicais que favoregam a participagdo coletiva valorizando as ideias e a individualidade de
cada um, permite que a crian¢a conheca inimeras possibilidades na interagdo com o sonoro e 0
musical. A ideia que se propde é uma abertura para novas formas de conceber o musical

reconhecendo a musicalidade no contexto sonoro cotidiano de adultos e criangas.

A Pedagogia do Despertar - Pédagogie musicale d'éveil - € resultante das ideias
desenvolvidas por Frangois Delalande nos ultimos cinquenta anos, cujas propostas envolvem
0s processos de investigacdo e criacdo sonoro-musicais desde a infancia. Preservando a sua
identidade original tanto em relagdo ao seu conceito, quanto a sua prética, inclui-se entre as
novas correntes pedagdgicas surgidas no ultimo quarto do Século XX. Vista como inspiradora
para a Educacdo Musical do Seculo XXI, apresenta propostas variadas que vém mobilizando e
revigorando a pedagogia musical contemporanea; embora sua implementacao ainda seja lenta
e, em muitos casos, mal compreendida, possivelmente como um reflexo do proprio
entendimento e assimilagdo da musica contemporanea, embora possa ser aplicada com musicas

de outros periodos musicais.
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Engenheiro de formacédo, Delalande interessou-se pelos trabalhos de pesquisa sonora
realizados por Pierre Schaeffer, fundador do Groupe de Recherches Musicales®® (GRM) de
Paris, ligado ao Instituto Nacional de Audiovisual Francés (INA). Na década de 1950 Schaeffer,
engenheiro eletrotécnico e locutor da radio Office de Radiodiffusion Télévision Francaise
(ORTF) em Paris, passou a fazer experimentos sonoros a partir da edicao de audios captados e
fragmentos de sons naturais e de objetos. Os sons captados eram gravados e modificados em
estudio especializado, transformados em composicdes e gravados em disco. Incluindo ou nédo
instrumentos musicais convencionais, as composic¢des tinham como principal caracteristica a
auséncia de partituras e intérpretes. Este tipo de mdsica originalmente denominou-se musica
concreta e, posteriormente, agregada ao conceito de musica eletrdnica introduzida por
Stockhausen®*, foi intitulada musica eletroacustica. O GRM, portanto, foi o ponto de partida

dos estudos e da aplicacdo da musica eletroacustica.

Desde a década de 1970, Delalande atua como um dos principais organizadores e
pesquisadores do GRM apontando seus estudos para a analise de musicas eletroacusticas tendo
a escuta musical como principal eixo de trabalho. Segundo Delalande, como este tipo de mdsica
em geral ndo é registrada graficamente em partitura, a escuta se torna essencial para analisar
como esta se organiza. “Consequentemente, o trabalho comega pela escuta, em seguida,
emergem problemas de analise que sdo mais ou menos 0s mesmos das musicas étnicas, as quais
também nao sdo escritas.” (DELALANDE in ALARCON; BRITO, 2019, p. 16)

Neste mesmo periodo, na Franca, havia um grupo de professores de Educacdo Infantil
que desenvolvia experimentacdes e praticas sonoras com criangas, que nao se alinhavam com
as praticas musicais tradicionais. Questionavam-se entdo se aquelas vivéncias poderiam ser

consideradas musica ou ndo. Para resolver esta questdo procuraram o Group Recherches

33 Considerado uma unidade pioneira na musica eletroacustica, acusmatica e concreta, 0 GRM (Music Research
Group) €, desde 1958, um laboratdrio Unico para experimentacfes sonoras. Integrado ao INA (Instituto Nacional
do Audiovisual) desde 1975, 0 GRM tem mantido uma forte atuagdo no campo da musica experimental e continua
ampliando seu repertdrio a cada ano.

Hoje, o INA GRM acolhe compositores de renome internacional em residéncia, produz concertos na Franca e no
exterior (PRESENCES électronique Festival, temporada de concertos Multiphonies) e desenvolve softwares
internacionalmente aclamados para producdo musical e sound design.Transmite, a um amplo publico, um
patrimdnio cultural em constante evolugdo por meio de programas de radio na France Musique (L'Expérimentale),
producdo de discos (CD box-sets monogréaficos, Re-collection GRM), publicagdes (Portraits polychromes,
SPECTERS), e contetido educacional (Creamus, Eduthéque). Disponivel em:
<https://inagrm.com/en/showcase/news/520/le-grm> Acesso em 25 out. 2021.

34 Karlheinz Stockhausen, compositor alemao de musica contemporanea, foi considerado um visionario do Século
XX no cenario da musica pés-moderna. E reconhecido por seu relevante trabalho nos primérdios da masica
eletroacUstica e um dos principais representantes da musica eletronica.


https://inagrm.com/en/showcase/news/520/le-grm
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Musicales (GRM) que desenvolvia pesquisas relacionadas & masica concreta os quais foram
acolhidos por Francois Delalande e Guy Reibel®.

Delalande, observando o modus operandi dos compositores de mdsica concreta
percebeu que muito se assemelhava ao comportamento das criangas quando se deparavam com
objetos sonoros ou instrumentos musicais. Havia uma trajetéria comum que passava pela
exploracdo, experimentagéo, escuta, repeticdo, variacdo e criagdo. Frente a estas constatacdes,
Delalande propde uma oficina de experimentacdo em escolas de Educacéo Infantil na Franca
(e, posteriormente, na Italia), envolvendo criangas entre trés e seis anos de idade. A experiéncia
foi muito bem-sucedida, pois acabou por incentivar a criacdo de um novo conceito de mausica,
aberta e contemporanea, capaz de acolher, compreender e valorizar as experiéncias sonoras

dessas criangas e, consequentemente, de seus professores.

A partir de entdo sua atuacdo dentro do GRM passou a envolver duas direcfes: pesquisas
relacionadas a producéo e analise de musicas eletroacusticas e outra envolvendo a investigacdo
das relacGes sonoras e de escuta e das condutas musicais ao longo da infancia, com propdésitos
pedagdgicos. Nascia ali 0 encontro entre a atividade pratica dos professores e suas criangas com
as investigacdes e pesquisas em curso no GRM*¢. A Pédagogie musicale d'éveil (ou Pedagogia
do Despertar) portanto, pode ser considerada, de alguma forma, a ramificacdo pedagdgica deste

importante centro de pesquisa musical®’.

A ligacdo entre estas duas areas de investigacdo abriu caminho para indimeras
experiéncias, projetos e praticas para o desenvolvimento de uma nova linha de orientacdo
pedagdgico-musical. Francois Delalande e Guy Reibel, responsaveis pelas transmissdes do

programa L 'Eveil a la musique na Radio Franca, dedicaram-se a estudar as condutas de escuta

35 Compositor francés, pianista de formagdo, Guy Reibel seguiu os estudos cientificos, tornando-se engenheiro,
antes de se dedicar integralmente aos estudos musicais no Conservatério de Paris. Membro do Groupe de
Recherches Musicales de 1963 a 1983, foi também chefe de programas da Radio Franca, iniciando as
‘Conferéncias de Concerto’ e varias emissoes educativas. Disponivel em:
<http://www.cdmc.asso.fr/en/ressources/compositeurs/biographies/reibel-guy-1936> Acesso em: 03 nov. 2021

3 Especificamente, Francois Delalande e Guy Reibel, responséaveis pelas transmissdes de L'Eveil & la musique na
Radio Franca, estudaram os comportamentos auditivos e as produgdes sonoras de criangas e adultos.

37 As pesquisas realizadas na area da Educagdo Musical se concentram no portal CREAMUS inserido como o
espaco pedagdgico Eduthéque do GRM. Disponivel em: <https://creamus.inagrm.com/co/Edutheque.html>
Acesso em: 25 out. 2021



http://www.cdmc.asso.fr/en/ressources/compositeurs/biographies/reibel-guy-1936
https://creamus.inagrm.com/co/Edutheque.html
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e as producdes sonoras de criangas e de adultos e ampliaram canais de divulgacao desse projeto
na propria radio.

Iniciativas como a veiculagdo de programas de radio como L'oreille en colimagon®,
transmitiam e colocavam em pratica estas novas ideias pedagdgicas nas escolas francesas
tomando como ponto de partida os comportamentos naturais das criancas frente ao sonoro e ao
musical, estimulando a imaginagéo, a pesquisa, a escuta ativa e criativa e a capacidade de

invencao.

Diante destas propostas a Pédagogie musicale d'éveil (Pedagogia do Despertar ou
também chamada de Pedagogia da Criacdo Musical) trouxe uma identidade conceitual que
abalava os pilares da educacdo musical tradicional que durante muito tempo esteve focada no
ensino do solfejo, técnicas instrumentais e historia da musica, centrada em um repertorio
classico da musica europeia. Apesar das novas tendéncias apontadas pelos métodos ativos® néo
mais priorizarem apenas a escuta de obras musicais, incentivando também o fazer musical,
ainda assim, na maior parte dos casos, subordinavam-se a um sistema de ensino técnico da
mausica tradicional. Delalande (2019) cita que

A musica nos territérios da Educacdo se encontra dividida entre dois
objetivos: por um lado, o despertar de habilidades gerais de escuta e de
invencdo, por outro, a aquisicdo de nocBes e de técnicas. Conforme os
periodos e o0s responsaveis, a Escola da prioridade a um ou a outro. Os

espiritos conciliadores tentam fundi-los em uma mesma pedagogia.
(DELALANDE, 2019, p. 14)

Segundo Delalande, a principal ideia que abrange esta nova forma de compreender a
pedagogia musical estad no desenvolvimento das potencialidades de escuta, criacdo e invengéao
musical e ndo somente na aquisicdo de habilidades técnicas, especialmente durante a infancia,
oferecendo as criangas experiéncias que precedam a técnica. “[...] Parece-nos mais sensato
despertar antes de ensinar. [...] Ao lado dos concertos ocorrem ateliés. A musica ndo mais
apenas se ‘consome’, ela se faz.” (DELALANDE 2019, p.14-15)

38 Programa de radio transmitido pela Radio France no final da década de 1970 produzido por Frangois Delalande,
Guy Reibel, Monique Frapat e Jean Loup Graton, sob direcdo de Daniele Bajoue e apresentagdo de Monique
Frapat. Um exemplar deste programa se encontra disponivel em: <https://www.ina.fr/ina-eclaire-
actu/audio/phd86015239/I-oreille-en-colimacon> Acesso em: 25 out. 2021.

39 Os métodos ativos propdem um aprendizado participativo do aluno, construindo o conhecimento por meio de
experiéncias associando movimento, escuta ativa, critica e reflexiva. Sdo exemplos as metodologias desenvolvidas
por Emile Jacques Dalcroze, Zoltan Kodaly, Carl Orff , Edgar Willems e Shinichi Suzuki.


https://www.ina.fr/ina-eclaire-actu/audio/phd86015239/l-oreille-en-colimacon
https://www.ina.fr/ina-eclaire-actu/audio/phd86015239/l-oreille-en-colimacon
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Sendo a infancia o periodo da vida em que o ser humano se mostra intensamente ativo

e criativo, e em que a inquiribilidade é uma de suas caracteristicas mais marcantes, € de

fundamental importancia possibilitar as criancas oportunidades de experimentacgéo,
investigacdo e criacdo frente ao sonoro. Para Delalande (2019),

Quanto mais a experiéncia anterior de pesquisa sonora e de criacao tiver sido

profunda e tiver desenvolvido o sentido musical, mais o trabalho técnico, em

seguida, parecerd necessario e natural. Para progredir no estudo de um

instrumento ou de qualquer técnica, é preciso ter vontade, saber para onde se

vai; é preciso ter um gosto musical. [...] 0 que queremos para a escola é

comegar a abrir, a sensibilizar as criancas para a musica, desde a educacao

infantil, evidentemente, como também no ensino fundamental. Isto é: praticar

uma pedagogia do despertar, tendo em perspectiva desenvolver certas

aquisicdes mais técnicas, mais especificas, em suma, no decorrer do processo

pedagogico. Mas isso so sera fecundo caso tenha sido criado, durante toda a
infancia, um solido “apetite musical”. (DELALANDE, 2019, p. 22)

Este contexto de desenvolvimento musical requer que se “ouvrez vos oreilles"*® em
direcdo ao sonoro, ampliando o gosto ou o prazer pela descoberta dos sons, onde estes possam
fazer sentido evocando sensacdes, estados afetivos ou apresentando algum valor simbdlico

referente a uma cultura ou sociedade.

A relacdo de um musico com a musica propriamente dita, seja ela tocando, compondo
ou ouvindo, gira em torno da capacidade de ser sensivel ao som dando-lhe uma significacdo
através de sua organizacdo. E possivel perceber que, independentemente da cultura em que
estdo inseridos “um indiano tocando um sitar, um africano tocando uma sanza ou um europeu
tocando violino” (DELALANDE, 2019 p. 25), os musicos se assemelham em suas condutas:
na concentracdo sobre a sonoridade, no gesto, no olhar, na alegria... Percebe-se entdo que ha
fatores comuns e universais a toda musica relacionados as condutas** e comportamentos*? de

guem a faz ou a escuta.

40 Originalmente em francés refere-se a atentar-se ao sonoro, como “abrir os ouvidos”.

41 Delalande estabelece uma diferenca entre conduta e comportamento. Enquanto comportamento s&o 0s atos, 0s
gestos e 0s movimentos observados de forma direta, as condutas sdo subjetivas, aquilo que motiva o
comportamento.

42 Comportamento ¢ um termo retirado por Delalande da psicologia interpretativa funcionalista e definido como
"um conjunto de comportamentos elementares coordenados, cujos aspectos motores, afetivos e cognitivos sdo
coerentes para 0 proposito Unico que os motiva." (DELALANDE 1993, p. 72).
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Foi possivel entdo encontrar uma associacdo direta entre 0s comportamentos que
perpetuam as praticas musicais universais e as manifestacGes naturais do brincar nas criangas.
Essa associacdo possibilitou um movimento pedagdgico que envolvesse a universalidade do
conceito de mdsica e a ludicidade inata e espontanea da atividade infantil, oferecendo uma
iniciacdo musical que favorecesse esta vivéncia dos comportamentos musicais expressos e que,

a0 mesmo tempo, estivesse em sintonia com a evolucdo psicoldgica da crianga.

Condutas Musicais <= LUDICIDADE

| |
1.FRUICAO: gestual, tatil e auditivo;
2.ASSOCIACAO SIMBOLICA: do objeto musical
com a experiéncia ja vivida;
3.SATISFACAO INTELECTUAL: organizac3o
sonora.

| |

MUSICO

VINVIHD

Gréfico 5 — A relag@o entre 0o musico e a crianga em suas condutas e comportamentos no aprendizado
musical. Fonte: Elaboragéo prdpria, 2023.

Delalande propde desenvolver uma educagdo musical pensada em termos de condutas

musicais e ndo somente direcionada a assimilacdo de um saber.

2.1 As condutas musicais

A palavra conduta traz consigo a ideia de descri¢do de um comportamento observavel
em direcdo a um objetivo visando resolver uma expectativa que responda a uma motivacéo,

possivelmente trazendo um sentimento de satisfacéo e de prazer.

Tocar um instrumento ou cantar, €, em primeiro lugar, produzir sons, porém, a acdo de
producdo sonoro-musical se distingue, por sua finalidade, de outros atos que também produzem
sons, como os ruidos, por exemplo. Portanto a musica se origina da producéo intencional de um

som com o intuito de estimular a atencdo do ouvinte.
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Delalande defende a ideia de que ao caracterizarmos a musica precisamos entender qual
a sua verdadeira funcdo em rela¢do ao préprio musico. “O que o leva para fazer musica, o que
ele procura, o que ele encontra la. Vocé tem que analisar seu comportamento e questionar suas
motivagoes.” (DELALANDE, 1986, p.96) Nessa analise busca-se compreender a fundo as
condutas musicais identificando suas caracteristicas universais, as quais se encaminham,
segundo o autor, para trés niveis principais que abrangem os aspectos mais fundamentais: a
fruicdo no ambito gestual, tatil e auditivo; a associacdo simbdlica do objeto musical com uma
experiéncia ja vivida relacionada ao movimento, ao afeto ou a aspectos culturais e, por fim,

uma satisfagdo intelectual proveniente da organizacdo sonora.

Estes fundamentos e condutas musicais universais também sdo encontrados nos
comportamentos e relagdes da crianga com o sonoro, principalmente, na primeira infancia, antes
de que sejam modelados e regulados pelo meio cultural. Delalande defende que esta conexao
das criangas com o sonoro se apresenta em niveis diferentes trazendo uma ideia de dimensées
de interacdo. ABBAGNANO (2007) define dimens&o* como “todo plano, grau ou dire¢o no

qual se possa efetuar uma investigacao ou realizar uma acao”.

Cada nivel pode ser definido como uma dimens&o relacionada a uma dire¢do em que se
realiza a busca e o movimento referente ao sonoro. Essa dimenséo ndo necessariamente se
define espacial ou temporalmente, mas conforme a acéo do pesquisador, caracterizando-se por
espacos abstratos na investigacdo. Na busca por uma certa universalidade do fato musical
percebemos que ndo a encontraremos a nivel dos estilos e das linguagens, mas a partir da
observancia do comportamento musical. Por mais que os estilos se apresentem de formas
diferentes de uma época para outra ou de um continente para o outro, a conduta dos musicos é
semelhante. Em qualquer lugar do mundo sempre encontraremos trés caracteristicas
fundamentais nas praticas musicais: uma capacidade sensério-motora acrescentada a uma

dimensdo simbdlica que se organiza em forma de jogo combinatorio.

2.1.1 A dimensdo sensorio-motora

Fazer musica, em primeiro lugar, € um ato motor, relacionado aos gestos, ao toque. A

producdo musical de um instrumentista ou de um cantor traz uma satisfagdo gestual e tatil

43 Dimensao, do latim dimensio, refere-se a um aspecto ou uma perspectiva de algo.
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exigindo atencdo especial a este ponto. O instrumento acaba se tornando uma extenséo de seu

proprio corpo. Segundo Delalande (1986),
[...] Na produgédo sonora instrumental ou transmissédo vocal, uma estreita
ligacdo é estabelecida entre as habilidades motoras e a recepcao sensorial. A
mao € tanto um motor quanto um receptor, e para o pianista, por exemplo, a
musica ndo é feita apenas de sons, mas de sensac0es tateis e gestos que ele
memoriza diretamente. Uma ligacao direta é estabelecida ao nivel das méos,
como o aparelho fonador de um cantor, entre a producéo e a recepcao. Por
isso, proponho designar esse plano de analise do comportamento do musico

por uma palavra que materializa essa unido: sensério-motor. (DELALANDE,
1986, p. 97, traducdo nossa**)

A exploracdo do objeto material é a primeira e mais espontanea das etapas. Ao deparar-
se com 0 instrumento, primeiramente ha a exploracdo em suas propriedades mecanicas e
visuais; posteriormente exploram-se 0s recursos sonoros em fungdo dos gestos e movimentos
e, por fim, o mdsico concentra-se em uma singularidade sonora que pode, por sua vez, ser

explorada a partir de variagdes.

Produzir som e concentrar-se neste é o primeiro recurso do ato de producao musical e,
este som produzido pelo musico chama a atencdo do ouvinte em todas as culturas. Quer toque
violino ou shakuhachi®®, a qualidade do som é explorada pelo produtor e apreciada pelo ouvinte
e isso implica no dominio do gesto. Controlar o som significa regular a pressao do sopro, 0 peso
do arco, ou a tenséo sobre as pregas vocais. O musico precisa estar constantemente reajustando

seu movimento em func¢do das sensacdes auditivas, tateis e cinestésicas.

A0 observar as criangas em suas pesquisas nas escolas de educacgéo infantil francesas,
Delalande encontrou um paralelo muito grande entre a conduta sensorio-motora de uma crianca
e de um mdsico instrumentista. Em ambos a recepcdo sensorial e a acdo motora interagem
seguindo um processo semelhante que passa pela adaptacdo, assimilacdo e acomodacao

coordenado pelo movimento.

4 Dans le jeu instrumental ou I'émission vocale, il s'établit un lien étroit entre la motricité et la réception
sensorielle. La main est a la fois organe moteur et récepteur, et pour le pianiste, par exemple, la musique est faite
non seulement de sons mais de sensations tactiles et de gestes qu'il mémorise directement. Il s'établit un circuit
court au niveau des mains, comme de l'appareil phonatoire pour un chanteur, entre la production et la réception.
C'est pourquoi je propose de désigner ce plan d'analyse des conduites du musicien par un mot qui matérialise ce
trait d'union : sensori-moteur. (DELALANDE, 1986, p. 97)

4 Flauta tradicional japonesa, que se toca sem ritmo estabelecido nem pulsacdo medida.
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De fato, € no periodo sensério-motor da primeira infancia que se desenvolvem as
capacidades de mover, agarrar, esfregar, soprar, bater, entre outras. A crianca se relaciona com

0 mundo através de suas maos e de seus movimentos.

Em busca do som, a crianca explora diferentes aces sobre o objeto que lhe dispde e,
em uma verdadeira pesquisa sonora, adapta constantemente o gesto ao que ouve e a outras
percepcOes sensoriais, cria repeticOes e depois variagcbes. Podemos entdo assim dizer, que a

masica comega com o controle sensério-motor do som e dos movimentos.

E interessante destacar que o que caracteriza a atividade sensério-motora &, a principio,

a ideia de que ela parece ser realizada sem uma utilidade imediata, motivada meramente pelo

prazer sensorial e motor, ou, posteriormente, pela satisfacdo da dificuldade superada. Porém, é

esta atividade sem proposito aparentemente definido de que se valem os jogos de exercicio
pelos quais um instrumentista realiza seus estudos.

Pode acontecer que os instrumentistas iniciantes vejam nesse prazer um

carater que diferencia inevitavelmente esses "jogos de exercicios" de seus

préprios exercicios. Mas nao! Basta consultar os profissionais para verificar

que o exercicio das habilidades motoras € unanimemente vivenciado como
fonte de satisfacdo. (DELALANDE, 2013, p. 60, traducdo nossa*®)

A semelhanca entre a experiéncia da crianca pequena e a do musico instrumentista
talvez possa ser contestada quando se argumenta que a diferencga do gesto do adulto e da crianga
estd na funcionalidade. Porém, se atentar-nos ao comportamento do masico diante de novas
situacOes, percebemos que este esta eternamente em busca do gesto adequado. Até o final de
sua carreira estara dedicado a adaptar-se ao melhor gesto, ao melhor movimento para a
execucao de sua musica. Estes mesmos principios de assimilacdo e acomodacdo dominam a

atividade do primeiro ano de vida da crianga, por exemplo, onde ela experimenta e aprende.

Na experiéncia sonora realizada pelas criancas o campo de pesquisa vai se
especificando, as habilidades de escutas véo se ajustando, pequenos detalhes e variagdes séo
examinados e testados. A exploragdo do objeto passa a ser uma exploracdo do som e essa

mudancga de enfoque e interesse permite e favorece o nascimento da “ideia musical”. Um ajuste

46 Puede suceder que los instrumentistas principiantes vean en este placer un caracter que diferencia
indefectiblemente estos “juegos de ejercicio” de sus propios ejercicios. jPues no! Es suficiente consultar a los
profesionales para constatar que el ejercicio de la motricidad se vive unanimemente como una fuente de
satisfaccion. (DELALANDE, 2013, p. 60)
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melédico, um movimento diferente com pequenas variacGes de intensidade, um timbre em

particular, surgem como as primeiras manifestacdes da invengdo musical.

Entretanto, a mdsica raramente é puro exercicio sensério-motor, pois existe uma outra
dimensao relacionada a expressao, agregada a expressdo. Em diferentes culturas essa expressao
pode ser relacionada a representacdo ou evocagdo de um outro sentido diferente do musical.
Segundo Delalande, o termo para designar este plano € a palavra simbolica. Podemos dizer que

a musica, em geral, tem uma dimensao simbdlica.

2.1.2 A dimensao simbdlica

A ideia de simbolo e da representacdo simbdlica remete a uma existéncia externa
relacionada a um significado propriamente dito ou mesmo a uma expressao. Ao citar Umberto
Eco, ABBAGNANO (2007) apresenta o simbolo como uma decisdo: “o mundo simbodlico

sempre pressupde um processo de invencéo aplicado a um reconhecimento.”

Para Delalande (2013) o simbolismo do gesto se estabelece de duas formas. Uma
relacionada aos gestos efetivamente produtores do som (soprar, pressionar uma tecla, apoiar o
arco sobre uma corda) e outra na qual o som e a musica evocam outro tipo de gesto que se

relaciona ao sentimento, a sensacao que este som provoca.

Os musicos encontram na musica uma qualidade expressiva através da qual o som passa
a adquirir um sentido, um significado evocando estados afetivos, adquirindo determinada
simbologia ou estimulando a imaginacdo. Ha exemplos de mdsicas onde essa dimensao
representativa, significativa ou imaginaria prevalece, como a etérea mdsica gregoriana, um

Noturno ao piano de Chopin ou mesmo a espacialidade da musica eletroacustica.

[...] Por outro lado, a musica pode evocar outro tipo de gesto, que ndo tem a
priori relagdo alguma com o anterior: uma melodia que sobe e desce
alternativamente pode evocar um balanceio sem que suponha que o intérprete
tenha se balancado para tocé-la. [...] Neste caso estamos falando de um “gesto
evocado”, ou de um movimento evocado, dado que na imaginagdo do ouvinte,
0 movimento pode ser interpretado como o de um objeto mével ou como o de
um corpo. (DELALANDE, 2013 p. 61, traducéo nossa*’)

471...] Por otra parte, la musica puede evocar otro tipo de gesto, que no tiene a priori relacion alguna con el anterior:
una melodia que sube y baja alternativamente puede evocar un balanceo sin que suponga que el intérprete se haya
balanceado para tocarla [...] Hablaremos en este caso de un “gesto evocado” o de un movimiento evocado, dado
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Ao dar um carater expressivo a um motivo musical, por exemplo, 0 musico recorre a
uma gama de parametros sonoros gque sao agrupados coerentemente e com uma determinada
configuracdo, de forma a adquirir uma significacdo expressiva singular e particular. Segundo
Delalande (2013), proporcionar um carater expressivo significa, antes de mais nada, imaginar
que configuracdo determinara esta expressdo e saber de que forma esta deve ser executada no

instrumento.

Ao criarmos uma analogia entre o comportamento de uma crianga e de um musico frente
ao sonoro percebemos que, enquanto para a criangca dominar a relagdo entre um gesto e uma
sensacdo € uma fonte de prazer que encoraja e estimula o comportamento exploratério, para o
musico a pesquisa sonora ja se coloca com um objetivo preestabelecido relacionado a um

projeto criativo constituindo-se, assim, em um momento e nd0 em um pProcesso.

O prazer em gritar ou em bater estd muito presente na primeira infancia e, através desse
gesto, é possivel observar a relacdo entre o sensério-motor e o simbdélico quando se pede a
crianca que bata cada vez mais forte no tambor, porém, sem acelerar; ou cada vez mais lento,
mas com mesma intensidade anterior. Percebe-se entdo o qudo dificil isso se torna, pois as
criangas costumam associar espontaneamente veloz e forte, lento e suave. Segundo Delalande
(2013) para a crianca o forte e o veloz estdo associados a um mesmo gesto, a uma mesma atitude
exaltada, enquanto o lento e suave sdo relacionados a uma atitude tranquila e contida, onde o

motor e o afetivo se complementam em um carater expressivo.

Com o tempo, a exploracdo do objeto sonoro vai se transformando e se ajustando a
outros objetivos, saindo da busca por sensacdes cinestésicas para sensacdes expressivas. Ao
observar o movimento das condutas musicais é possivel perceber que ndo ha uma linha divisoria
claramente estabelecida entre a dimensdo sensorio-motora e a dimensdo simbolica, porém,
gradativamente, a exploracdo sonora vai passando do mero exercicio motor para uma forma de

expressividade, onde o objeto sonoro se coloca como veiculo expressivo.

Mesmo que as nuances dessa transformacdo sejam muito sutis, hd& uma mudanga na
atencdo que se da ao objeto explorado: parte-se do objeto material em si para 0 som que ele
produz em diferentes acdes, focando nos detalhes que demonstram suas peculiaridades. A

escuta se torna protagonista onde pequenas variagdes e mindcias sdo examinadas: uma mudanga

que en la imaginacion del oyente, el movimiento puede ser interpretado como el de un objeto mévil o como el de
un cuerpo. (DELALANDE, 2013 p. 61)
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melddica, um gesto com pequenas variagdes, um timbre especifico, entre outras descobertas.
Essa mudanca de foco e de interesse durante a exploracéo sonora favorece o nascimento do que
Delalande denomina ideia musical, ou seja, a primeira manifestacdo da invengdo musical.
[...] uma crianca de trés anos que, brincando com uma mola presa em um
guadro (exploracgéo), descobre de repente que o ritmo evoca o galope de um
cavalo (descobrimento); de onde vem a ideia de testar também o trote e 0 passo

(projeto) o que gera uma pequena sequéncia improvisada (realizacdo)
(DELALANDE, 2013 p. 125, tradugdo nossa“®)

O surgimento dessa ideia musical pode ser relacionado com as vivéncias da crianca
onde essa exploracdo sonora vai além da ponta dos dedos e convida todo o corpo, abrindo
espaco e reverberando toda sua expressividade e afetividade. O som entdo se torna elemento
mediador para exteriorizar a emocdo do vivido ou do imaginavel, e, a partir dessa ampliacdo
das relacBes com o sonoro, se torna possivel criar uma atmosfera propicia para possibilidades

de invencdo e criacdo musical.

Nem sempre € perceptivel 0 momento em que a crianga passa a enriquecer sua acao
exploratoria com uma intencdo simbdlica. De fato, a inquiribilidade, a ludicidade e o prazer ao
produzir sons buscando variagdes sdo dominantes na faixa etéria entre os 3 ou 4 anos. Isso se
intensifica e cada vez mais a crian¢a procurara por representacdes ou expressdes de sensacdes
e sentimentos na sua acdo com o objeto sonoro. O som passa entdo a representar algo, a

expressar sentimentos com uma intencdo simbdlica: o faz-de-conta, aquilo que imita o real.

A musica também imita o real. [...] podemos descobrir nas produgdes musicais
certo nimero de esquemas e de organizagdes da matéria sonora que possui
tragos em comum com movimentos encontrados em experiéncias vividas. [...]
a vivéncia extramusical esta presente na musica como uma espécie de
traco. Dizemos, as vezes, que existe um movimento na masica e isso é uma
expressao ambigua; ela parece ser uma imagem, mas nao é uma imagem. [...]
O que é certo e amplamente constatado na maior parte das culturas é que as
condutas musicais tém, em geral, uma intencdo simbdlica, ou seja, 0s musicos
nao fazem som pelo som, nem estruturas sonoras por estruturas sonoras; mas
gue tudo isso remete a outra coisa, seja essa "outra coisa" da ordem das
imagens, dos afetos ou da mitologia. (DELALANDE, 2019 p. 36)

Na busca pela sonoridade a crianca se apoia sobre uma estratégia e organizagdo que
passa pela exploracdo do objeto sonoro, caracteristica da dimenséo sensério-motora passando

pelo dominio da expressividade, envolvendo os sons em situacGes de expressao de sensacdes e

48 [...] un nifio de tres afios que, jugando con un resorte tensado en un marco (exploracion), descubre de repente
que el ritmo evoca el galope de un caballo (descubrimiento); de donde proviene la idea de ensayar también el trote
y el paso (proyecto) lo que genera una pequefia secuencia improvisada (realizacion). (DELALANDE, 2013 p. 125)
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de representacdes que caracterizam a dimensdo simbdlica. Ao longo desse processo a crianga
vai compreendendo que necessita uma organizacgao para a interpretacdo de sua criagcdo sonora
e, entdo, recorre a estratégias para a construcdo de um projeto. Esse movimento segue em
direcdo a uma dimensédo organizacional que Delalande denomina jogo de regras ou jogo de

construcao.

2.1.3 A dimensao organizacional

O discurso sonoro possui um vocabulario e uma gramatica sintaxe que regem a relagao
entre os sons e sua temporalidade. Os musicos organizam, compdem, constroem e usufruem da
analise e do reconhecimento do aspecto construtivo do discurso musical. O intérprete ou mesmo
o0 ouvinte desfrutam da identificacdo dessa convencdo organizacional sonora tanto esperada
quanto surpreendida em sua forma mais criativa.

O jogo de regras é tudo o que pode constituir uma fonte de prazer na propria
aplicagao do sistema musical. Cada cultura musical tem sua “gramatica”, por
assim dizer. E uma comparagdo aproximativa, porque na lingua vocé respeita
uma sintaxe por necessidade, para se fazer entender, raramente por prazer.

Enquanto na mdasica, o prazer € mesmo 0 principal imperativo.
(DELALANDE, 2019 p. 37)

Aproximando-se do final da Educacdo Infantil, por volta dos 5 e 6 anos, expressar-se
por meio do som ja se tornou familiar para a crianca e aquilo que consideramos a génesis da
invencdo musical comeca a tomar forma. A crianca passa a sentir a necessidade de organizar as
sonoridades e procura maneiras de fazé-lo aprendendo a dominar suas construces sonoras. A
dimensdo organizacional, portanto, gira em torno desse aspecto construtivo, incorporando as

primeiras manifestagdes do sentido da forma musical.

No principio as primeiras combinacfes aparecem atraves da alternancia e combinacao
de dois modos de jogo ou de dois corpos sonoros diferentes. Segundo Delalande (1988)
especialmente depois dos 6 anos o prazer de criar regras € consolidado onde a consciéncia de
duracéo se desenvolve e se estabelece como forma de composigéo. A crianga vai organizando
0S sons como as pecas de um quebra-cabecas demonstrando um grande prazer em suas

producdes.

Quando pensamos em forma musical, relacionamos a sucesséo e simultaneidade dos

sons. Segundo Delalande (1989) h& cinco elementos que vdo sendo assimilados
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progressivamente e que nos ajudam a compreender esse momento de busca de organizacao

sonora da crianga em termos de conduta.

Primeiramente a crianga precisa ter acesso a uma certa abstracdo temporal que lhe
permitira construir uma representacdo mental de sua obra, de forma que ela consiga antecipar

e prever o resultado que obteria ao incluir uma nova ideia durante uma improvisacao.

A crianca se mostra capaz de representar abstratamente sua construcdo musical de forma

que passa a substituir um som especifico por uma simbolizacdo grafica ou verbal.

Ao organizar 0s sons em uma constru¢do, a crianca busca também gerir os efeitos da
masica sobre o ouvinte com a intencdo de manté-lo atento, surpreendendo-o e dirigindo sua

escuta, atingindo uma dimens&o retorica da forma.

A partir dai a crianga comeca a explorar, ouvir e apreciar a polifonia: a
complementaridade entre duas cadeias sonoras simultaneas. Delalande (1989) exemplifica
trazendo uma situacdo em que duas criangas desenvolvem, cada uma, uma sequéncia sonora e,
em certo momento, essa sobreposicdo de sons acaba gerando uma atencdo especial, uma
curiosidade adicional. Da juncdo das duas ideias nasce uma terceira e a motivagao se segue na

exploracdo dessa terceira ideia.

Chega 0 momento em que a motivacao pelo jogo coletivo regulado se destaca e que um
dos grandes prazeres da crianca estd em organizar as intervencdes, distribuir os papéis
respeitando cada vez mais as regras acordadas em conjunto.

E assim que veremos trés criancas dando a si mesmas instruces muito rigidas:
um baterd uma pulsacdo lenta enquanto o segundo marcard tempos rapidos
respeitando as coincidéncias, enquanto o0 terceiro colocard motivos
determinados, até um sinal acordado, etc. O resultado ndo é grande, mas a

escuta mutua € garantida pela preocupacdo de monitorar um ao outro.
(DELALANDE, 1989 p. 45, traducéo nossa*)

Refletindo sobre a dimenséo organizacional como um jogo de construcgdo, percebemos
que h& uma trajetoria no processo de invengdo musical onde este se coloca como uma

prolongacéo do exercicio sensorio-motor que se enriquece a partir do interesse pelo simbolico

49 C'est ainsi qu'on verra trois enfants se donner des consignes trés strictes : I'un battra une pulsation lente pendant
que le second marquera des temps rapides respectant les coincidences, tandis que le troisieme placera des motifs
déterminés, jusqu'a un signal convenu, etc. Le résultat n'est pas fameux, mais I'écoute mutuelle est garantie par le
souci de se surveiller les uns les autres. (DELALANDE, 1989 p. 45)
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e pela satisfacdo e gosto pela regularidade. Delalande (2013) apresenta uma sequéncia de
movimentos que se desenvolvem ao longo do jogo de construgdo. S&o quatro etapas que se
apresentam na crianga como estratégias de criacdo musical assim como as etapas sucessivas do
trabalho de composicdo de um musico concreto. Em analogia ao jogo de blocos de construcéo,
Delalande traca etapas de construgdo musical

1. Exploragéo. Colocado diante de um material novo, a criangca manipula
um pouco ao acaso o0s elementos, examinando suas propriedades.

2. Descobrimento. Aparece de modo fortuito uma configuracdo que capta
sua atencdo, porque evoca algo conhecido (uma casa) ou porque possui
uma regularidade geométrica particular (por exemplo um
empilhamento de objetos).

3. Projeto. A crianga se da como tarefa completar a figura que aparece.

4. Realizacdo. Dai em diante, a execucdo segue o0 projeto (mesmo que
mude durante o processo, integrando novas descobertas) e esta regra
de conduta determina a regularidade da construgcdo. (DELALANDE,
2013 p. 124)

Em todo esse processo um fato se torna primordial: oportunizar atravées das experiéncias
sonoras um despertar musical que leva ao prazer na exploracdo e producdo de sons e que,
posteriormente, se encaminha para a expressao e criacdo. “‘Uma pedagogia da cria¢do musical
pode perseguir 0 objetivo paradoxal de guiar uma busca que vem da crianga sem orientar
esteticamente suas descobertas.” (DELALANDE, 2013 p. 165)

Este movimento com o propdsito de desenvolver habilidades de escuta e de invencéo
musical promove uma ampliacéo da ideia do ensino de musica, onde a liberdade na relacdo com
0 sSoOnoro e na expressao sonoro-musical antecede as nog¢bes mais técnicas da musica. Ao
conceber o ensino musical nesta perspectiva, se compreende a musica de uma forma mais

abrangente considerando-a em seus aspectos mais universais.

Delalande (2013) defende que ao transformar uma descoberta sonora em um projeto
musical a crianga esta desenvolvendo suas capacidades criativas e que possivelmente no futuro
essa habilidade é o que lhe destacard como um musico criativo, seja ele compositor ou
intérprete. Esse exercicio intelectual pode e deve ser incentivado através de um projeto

pedagdgico efetivo baseado na invencao sonora.
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2.2 RelagOes com Piaget e a ludicidade

Jean Piaget (1896-1980) ao estudar o processo evolutivo do pensamento ldgico-
cientifico do individuo constatou um sistema de interacdo entre o sujeito e o objeto de estudo
que acontece desde o nascimento. Piaget (1978) denominou Epistemologia Genética as etapas
de desenvolvimento cognitivo, partindo da assimilacdo e acomodacdo do conhecimento

alcancando a adaptacéo.

Na Epistemologia Genética Piaget (1978) defende que a adaptacdo seria o equilibrio
entre os conhecimentos j& estabelecidos e os conhecimentos novos adquiridos, transformando-
se em conhecimento construido, o que denominou acomodacdo. Esse conhecimento
consolidado acaba por ser aplicado a novas experiéncias e experimentacdes, gerando novos
conhecimentos. “Dessa forma, por meio das experiéncias, a crianga vai desenvolvendo
esquemas cognitivos cada vez mais complexos e abstratos.” (ILARI 2013 apud SIUFI 2018, p.
23)

Esse processo evolutivo se sucede gradativamente e em etapas, as quais Piaget dividiu

em periodos etarios denominados estagios:

e Até os dois anos de idade: Estagio sensorio-motor. Neste periodo, a pesquisa e
o desenvolvimento do conhecimento parte das acBes concretas, experiéncias e

experimentacdes por meio da relagdo do corpo e dos sentidos com o objeto.

e Dos dois aos sete anos: Estagio pré-operatorio. Neste periodo ha uma transicdo
entre a relacdo entre o sujeito e o objeto onde se da inicio ao jogo simbolico de
representacdo e as criangas comecam a elaborar imagens mentais diante da

interacdo com o objeto.

e Dos sete aos doze anos: Estagio operatorio-concreto. As criangas comegam a
organizar os pensamentos e ideias aplicando os conhecimentos adquiridos em

novos projetos.

e A partir dos doze anos seguindo a fase adulta: Estagio das operagdes formais.
Onde a capacidade de utilizar-se do raciocinio l6gico e sistematico, sem 0 apoio

de objetos concretos, vai se definindo e a abstracdo se estabelece.

Segundo Piaget (1978) cada estagio se relaciona a formas de organizagdo mental que

sugerem uma associagdo ao jogo e ao ludico. Para o autor, a atividade ladica seria o berco das
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atividades intelectuais da crianca e, portanto, uma pratica indispensavel no processo educativo.
Ao brincar a crianga processa e assimila suas experiéncias transformando-as em aprendizagem
e construindo conhecimento. Citando Piaget, Rinaldi (2017) afirma que, atraves do lddico, a
crianca confronta a realidade, compondo-a e decompondo-a com a liberdade do pensamento

criativo.

Nesta relacdo entre aprendizagem e ludicidade, Piaget (1978) aponta trés formas que as
brincadeiras infantis assumem sucessivamente, associando a sistemas de jogos e atividades
correspondentes aos estagios de desenvolvimento cognitivo infantil: o jogo sensério-motor, o

jogo simbdlico e o jogo de regras.

Em corroboracdo a Piaget, Delalande (1986) relaciona as formas de atividades ludicas
entdo propostas pelo autor a trés dimensdes presentes na musica, associando as condutas
musicais universais aos comportamentos musicais das criangas. Segundo o autor,

[...] a musica aparece como uma forma de comportamento sofisticada e
culturalmente diferenciada que estende fundamentalmente esses diferentes
aspectos da brincadeira infantil. E necessario, portanto, que se espere ver o
aparecimento sucessivo das origens do comportamento musical, primeiro
sensorio-motor, depois simbdlico, depois regulado. De fato, é isso que

observamos: € facil seguir esse caminho. (DELALANDE, 1986 p. 98, tradugao
nossa*’)

Partindo da exploracdo sonora em direcdo a criacdo e performance as condutas musicais
também podem ser entendidas como um processo de desenvolvimento cognitivo no qual
Delalande (2013) sugere uma progressdo de agdes que se iniciam na exploracdo do objeto

sonoro, passando pela expressdo para se chegar a construcdo sonoro-musical.

Relacionando diretamente sua teoria as ideias da Epistemologia Genética de Piaget,
Delalande (2013) apresenta o jogo sensorio-motor vinculado a exploracdo do material sonoro;
0 jogo simbolico como o enriquecimento do interesse da crianga pela expressividade e

paulatinamente pela regularidade (assimilagéo) e, por fim, o jogo de regras apresentando a

0 En d'autres termes, la musique apparait comme une forme sophistiquée, différenciée par les cultures, de
conduites qui fondamentalement prolongent ces différents aspects de jeu de I'enfant. 1l faut donc s'attendre a voir
apparaitre successivement les germes de conduites musicales a dominantes d'abord sensori-motrices, puis
symboliques, puis réglées. C'est effectivement ce que I'on observe: il est aisé de suivre ce cheminement.
(DELALANDE 1986, p. 98).
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capacidade de aplicar as experiéncia e o conhecimento construido em novas experimentaces

(acomodacéo) em busca de uma estruturacdo e organizacdo da linguagem musical.

E importante destacar que na teoria da Epistemologia Genética, Piaget classifica e
ordena cronologicamente as fases etarias que se apresentam no desenvolvimento cognitivo
infantil até a fase adulta. Ao relacionar a teoria de Piaget com as observacdes das condutas
musicais e o desenvolvimento do processo criativo sonoro-musical, Delalande percebe que ndo

h& necessariamente uma ordem etéria cronoldgica para que este processo aconteca.

Segundo DELALANDE (2013), ao deparar-se com um novo objeto sonoro ou
instrumento musical ainda desconhecido, tanto a crian¢a quanto 0 musico adulto passam por
todas as fases do jogo, seguem e retornam a cada nova descoberta em um movimento circular.
Primeiramente exploram as possibilidades motoras de a¢do sobre o novo objeto ou instrumento
musical (jogo sensdrio-motor), a partir dai comegam a buscar diferentes sonoridades advindas
desses movimentos dando sentido aos sons obtidos (jogo simbdlico) e, posteriormente, j& com
certo dominio diante do que tem em maos, parte para variacdes e regularidade, alcancando uma

organizacdo sonora que leva a criacdo (jogo de regras).

Esse processo pode acontecer gradativamente ou em um curto espago de tempo.
Consequentemente, a idade cronoldgica da crianca ndao deve ser o indicador do estagio de
desenvolvimento musical em que ela se encontra, mas sua capacidade de pesquisa, interesse,
inquiribilidade, fruicdo e criacdo. Nesse movimento continuo agregando-se complexidade e
integracdo entre acdo e pensamento, corpo e mente, todas as fases poderdo estar presentes,
mesmo que, em alguns momentos, sejam consideradas de acordo com a énfase que se quer

propor.

Para Delalande (2019) a musica € um jogo em sua esséncia, onde as criangas exploram
fontes sonoras, imitam o real e organizam os sons por meio do ludico e do brincar. Toda a
criagdo musical nasce do jogo®l. “Jogo que envolve o pensamento, se atualiza pela escuta e se

integra a vida em sua singularidade e continuo movimento.” (BRITO, 2019)

>1 HUIZINGA (1971) apresenta a ideia de jogo como uma necessidade humana colocando-o como fungéo cultural,
envolvendo valores expressivos, associacdes espirituais e sociais. O conceito de jogo, suas relacbes com a
ludicidade, criatividade e educacdo foram amplamente discutidos sob o viés de diferentes autores na dissertacao
de mestrado “A ludicidade e a inquiribilidade no processo da educacdo musical na primeira infancia”

Disponivel em: <https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-05122018-
115448/publico/ClaudialaguelinedeSouzaSiufiVC.pdf> Acesso em: 07 mar 2022



https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-05122018-115448/publico/ClaudiaJaquelinedeSouzaSiufiVC.pdf
https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-05122018-115448/publico/ClaudiaJaquelinedeSouzaSiufiVC.pdf
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Neste sentido, Delalande defende uma linha de a¢do pedagdgico-musical que conecte a
universalidade do conceito de musica com a condicdo ludica inata e espontanea da crianca,
valorizando toda a inquiribilidade interior infantil e sua inter-relacdo com o sonoro. Para o
autor, deve-se proporcionar a crianga meios para que possa seguir da exploracdo de fontes
sonoras a invencao e criagdo. Assim sendo, a crianga aprendera a elaborar uma sequéncia de
sons, expressar-se através destes e escuta-los, experimentando o fazer e o ouvir. Citando Piaget,
Delalande (2013) complementa:

[...] a educagdo artistica antes de tudo deve ser a educacéo da espontaneidade
estética e da capacidade criativa da qual a crianga pequena ja manifesta; ndo
pode, ainda menos que outras formas de educagdo, contentar-se com a
transmiss&o e aceitagdo passiva de uma verdade, ou de um ideal elaborado: a
beleza, como a verdade, ndo tem valor se nédo for recriada pelo sujeito que a

conquista. (PIAGET, 1954 apud DELALANDE, 2013 p. 166, traducgdo
nossa®?)

2.3 Fungéo do Educador Musical

Compreendendo a masica além do sistema tonal, Delalande defende o desenvolvimento
de uma pedagogia que va em direcdo ao despertar musical, valorizando as condutas musicais
inatas das criancas, favorecendo suas atitudes espontineas de escuta e producdo sonora,
reconhecendo que a crianca faz sua prépria musica através de sua relagdo com os sons e
estimulando o prazer pelo fazer musical. Neste sentido, o objetivo inicial ndo é formar criancas
que saibam musica, mas formar musicos. “E ser musico ndo € saber musica, pois nds podemos
desenvolver uma série de gostos e de aptidBes antes de comecar a ensinar o solfejo e as técnicas
instrumentais.” (DELALANDE in ALARCON; BRITO, 2019, p. 17)

Para Delalande (2013) a postergacdo do ensino de técnicas musicais permite que se
fortaleca a relagdo com o sonoro e a capacidade criadora e inventiva da crianga, principalmente
na primeira infancia. Neste periodo em que as criancas estdo abertas ao novo, avidas por

conhecimento, o autor defende que se amplie o0 campo musical ofertado, incluindo-se musica

>21...] la educacion artistica debe ser antes que nada la educacion de la espontaneidad estética, y de la capacidad
de creacién de la que el nifio pequefio manifiesta ya su presencia; no puede, ain menos que otras formas de
educacidn, contentarse con la transmisidn y aceptacion pasiva de una verdad, o de un ideal elaborado: la belleza,
como la verdad no tienen valor si no son recreadas por el sujeto que las conquista. (PIAGET, 1954 apud
DELALANDE, 2013 p. 166)



76

contemporanea, extra europeia e popular, de forma que as criangas possam conhecer diferentes

repertorios e, assim, enriquecer suas possibilidades criativas.

Partindo do principio da utilizagdo do som como meio criativo, compete ao educador
uma postura de mediador, questionador, estimulador e incentivador, proporcionando condi¢fes
favoraveis para que as criangas sintam liberdade para manifestar o seu imaginario musical,

orientando seus comportamentos espontaneos para que se desenvolvam musicalmente.

Delalande e a Fun¢ao do Educador Musical

™ * . Ampliar o campo
Observador - ! : sonoro — musical;

Mediador Crianga como ~~» Despertar o sentido

: N Centro do | N musical;
QUIGS'(IonadOF N | * Estimularescuta e
EStImu|ad0r y. "‘.‘ PFOCESSO dE ,;‘;‘ producﬁo musica“
Incentivador ; " Aprendizagem / * Oportunizar

experiéncias sonoras
através do ludico.

Gréfico 6 — Delalande e a fungdo do educador musical. Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Nesta perspectiva, 0 aluno se torna o centro do processo, cabendo ao professor propor
atividades que permitam a crianc¢a usufruir do ambiente sonoro, despertando o sentido musical,
fortalecendo e estimulando sua atividade natural de producdo e escuta musical através do
ludico. Atividades orientadas nessa dire¢do, ndo tem como objetivo principal a aquisi¢do de
técnicas instrumentais, principalmente no periodo da infancia, mas oportunizar a producéo,
manipulacdo e experiéncias, testando e experimentando sons, em um processo de selecdo e
contribuicao de solugdes, que, gradualmente, se transforma em criacdo musical. “A musica,
portanto, ndo deve ser considerada como um conjunto de objetos (sonoros e graficos) mas como
um conjunto de condutas que consistem em fazé-la e escutd-la.” (DELALANDE, 2013 p. 248,

traducao nossa>®)

>3 La musica no debe, por tanto, ser considerada como un conjunto de objetos (sonoros o graficos), sino como un
haz de conductas que consisten en hacerla o en escucharla. (DELALANDE, 2013 p. 248)
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Ao conceber o aprendizado musical como condutas e acbes diante do sonoro,
habilidades como saber escutar, observar e intervir pedagogicamente s&o essenciais ao
educador musical. Esta postura de incentivo a pesquisa sonora enriquece a compreensdo do
conceito de musica ampliando assim a fungédo da Educagdo Musical. Howard (1984) confirma
esta ideia quando cita que

E preciso simplesmente afinar a sensibilidade da crianga, despertar seu
interesse. O que profundamente interessa a crianga é o que ela faz e o que sabe
fazer. [...] Ouvir, escutar musica ndo basta, evidentemente, para despertar o
senso musical. E preciso que a0 menos uma vez a musica e o ato de fazé-la
tenham suscitado forte emocao psiquica, uma tensdo motora decisiva em todo

0 ser. E a condi¢cdo necessaria para tanto é precisamente fazer musica.

Entendemos por “fazer musica” uma atividade interior dirigida nesse sentido.
(HOWARD, 1984 p. 57- 69)

No ambito educacional, a Pédagogie musicale d'éveil, resgata a ideia da educacdo
humanista voltada a valorizacdo da formacdo integral do ser humano quando se propde a
reconhecer a crianga como ser ativo, potente e criativo, trazendo-a ao centro do processo

educativo.

Legitimando as condutas musicais das criangas como o principio da formagdo musical,
Delalande reforca os ideais do pensamento grego de que ndo ha dissociacao entre corpo e mente
e que a masica se destina a formacdo do homem como ser integral que se encontra em um

movimento continuo de descoberta de si e de sua conexdo com 0S outros.

Ao propor uma pedagogia em que a musica seja desenvolvida enquanto linguagem que
evidencia o desenvolvimento integral da crianca, valorizando sua criatividade e individualidade
e respeitando sua bagagem emocional e psicoldgica, Delalande tragca um caminho em que 0
aprendizado musical passa pela expressao, pelo equilibrio, pela autoestima e autoconhecimento

de forma que a musica também possa se tornar um importante meio para a integracédo social.

Desenvolvendo o intrapessoal e o interpessoal, a experiéncia sonora e musical na
primeira infancia promove esta interagdo social, pois ao compartilhar suas pesquisas,
construcdes e descobertas o trabalho se torna colaborativo e cooperativo, onde as criangas

comunicam o que sentem, pensam e entendem sobre a mdsica e a arte.
RINALDI (2017) complementa este pensamento quando cita que:

E agindo e fazendo que as criancas se tornam capazes de compreender a trilha
de seu aprendizado e a organizacao de sua experiéncia, de seu conhecimento
e do significado dos seus relacionamentos com os outros. Ao refletir sobre as
préprias acdes, as pessoas ajudam a construir a diferenciagdo que molda o
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sujeito inteligente, o objeto conhecido e as ferramentas do saber. (RINALDI,
2017 p. 162)

Entendendo que o aprendizado musical se faz através de experiéncias e vivéncias que
se transformam e se aperfeicoam, Delalande acredita no desenvolvimento do processo em
contrapartida ao produto valorizando a producdo musical através da exploracdo, expressao e

escuta, apoiando-se em um conceito amplo e universal de musica.
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CAPITULO 3 - LORIS MALAGUZZI E A PEDAGOGIA DA ESCUTA

A crianca desde pequena se mostra eximia ouvinte atenta a realidade. Observadora,
demonstra-se curiosa e interessada, desejosa pelo conhecimento e pela descoberta. Escuta a
vida, as pessoas, 0s movimentos, o entorno, as formas, 0s sons, as cores e se expressa,

interagindo com tudo o que lhe cerca.

A Pedagogia da Escuta trata do movimento que engloba o ouvir e ser ouvido, sem
julgamentos, desvinculando-se do tempo cronoldgico enquanto a liberdade de criacdo e a
expressividade acontecem. A abordagem educacional proposta por Loris Malaguzzi busca
respeitar a crianga em seu tempo de escuta; ndo somente o0 tempo de escutar, mas o tempo para
escutar. “[...] o tempo rarefeito, curioso, suspenso, generoso - um tempo cheio de esperanca e
expectativa.” (RINALDI, 2017, p. 126) Um tempo de escuta que é cheio de longas pausas e
siléncios, que permite a escuta interior e, a partir dela, possibilita ouvir aos outros e a0 mesmo

tempo ouvir o que o0s outros tém a nos dizer.

Considerada uma abordagem educacional e ndo uma metodologia, a Pedagogia da
Escuta tem como principal caracteristica o desenvolvimento do processo de ensino-
aprendizagem através de projetos utilizando a arte como meio, com enfoque na ética das
relagdes humanas. “A arte, para Malaguzzi, ¢ uma “ferramenta” para 0 pensamento, uma
linguagem que entrelaca mente e mdos com alegria criativa e libertadora, por meio de uma
aprendizagem real.” (PROENCA, 2018, p. 75)

Malaguzzi defende a potencialidade das criancas e o direito de serem protagonistas de
seu proprio aprendizado, destacando sua curiosidade e espontaneidade inatas, onde a construcao
do conhecimento se d& por meio das relagcdes consigo mesmas, com 0s outros e com o mundo.
A escuta enquanto agéo sensorial pode ser entendida como fonte de conex&o com o outro e com
o0 ambiente. Ndo somente em relagdo ao sentido auditivo, mas na ideia de conectar-se
utilizando-se de todos os sentidos (visao, tato, olfato, paladar e também espacialidade), a escuta

representa o caminho para o aprendizado e o conhecimento.

3.1 O principio

Professor e pedagogo italiano, Loris Malaguzzi desenvolveu no norte da Italia, na regiao
de Reggio Emilia, uma filosofia pedagogica baseada no pressuposto de que as criangas
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interagem com o mundo através de suas linguagens naturais®. Sendo assim, elas sdo instigadas,
a explorar, pesquisar, investigar e descobrir sobre o ambiente que lhes cerca, respeitadas e
encorajadas para expressarem-se além das palavras: através do movimento, desenho, pintura,
escultura, montagem, colagem, teatro, danca, musica; a partir desse pensamento, objetiva-se
impulsionar o desenvolvimento intelectual infantil, principalmente no que se refere a primeira
infancia. (EDWARDS; GANDINI; FORMAN, 1999).

Nascido em 1920, em Correggio, na provincia de Reggio Emilia, no norte da Itélia,
Malaguzzi desde 1923 passou a morar com a familia na cidade de Reggio Emilia em uma casa
na Piazza Fiume, a qual o proprio Malaguzzi traz como grande referéncia em sua infancia e em
sua formacdo. Na praca observava o vai e vem das pessoas, as criancas brincando, o
comportamento dos jovens, o permitido e o proibido, através dos habitos e do movimento dos

moradores locais.

Aqui vivi toda a infancia. Uma infancia muito bonita e muito feliz. Feliz
sobretudo por esta praca onde ndo havia carros. Era uma praca vazia. Era uma
praca dos milagres, uma espécie de praca proibida pela qual passavam os
funerais que ali paravam; e sempre alguém fazia um discurso para homenagear
0 morto. E, depois, o espetaculo mais desejado era o da tarde, quando
chegavam os jovens. [...] porque eram muito habilidosos ao andar de bicicleta
e pedalar ao contrario do que se aprende normalmente a andar de bicicleta.
Sentavam sobre o guiddo e, portanto, a conduziam sem enxergar a rua e
conseguiam mover os pedais fazendo acrobacias de circo. [...] Também
estavam ali as criangas com menos sorte que eu, que nos. Viviam os 6rfaos,
pelos quais, desde pequenos, sentiamos uma imensa piedade, um forte
impacto de comocédo. Comocao que era reforgada quando iamos para a escola,
para a escola primaria. A chegada deles era anunciada de anteméao porque, em
vez de sapatos, usavam tamancos de madeira. E me recordo que com os 6rfaos
- gque ndo eram poucos - havia uma grande solidariedade. Na escola nos era
proibido cruzar o limiar da cerca e entrar na praca. E aquela cerca tornou-se
um objeto muito rigido, fixado na minha memaoria como um simbolo proibido.
Esta é uma parte de minha infancia que vivi muito bem: muitos amigos, muitas
brincadeiras, muitas atividades. Mais tarde, com a crise de 1929, aos 10 anos,
nos mudamos para a zona pobre e operéria de Reggio. (MALAGUZZI apud
HOYUELOS, 2020, p.19-20, traducéo nossa®)

>4 Entende-se aqui por linguagens naturais todas as formas de manifestagio e as ferramentas das quais dispomos
para interagir com o outro e com o ambiente por meio da expresséo corporal, verbal e/ou artistica. De acordo com
Vygotsky, o pensamento e a linguagem operam juntos para a formac&o de ideias, para o planejamento da acéo e,
depois, para a execugéo.

>5 Aqui vivi toda la infancia. Una infancia muy bonita, muy feliz. Feliz, sobre todo, por esta plaza en la que no
habia coches. Era una plaza vacia. Era una plaza de los milagros, una especie de plaza prohibida por la que pasaban
los funerales que se paraban alli; y habia siempre alguno que hacia un discurso para honrar al muerto. Y, después,
el espectaculo més deseado era el de la tarde, cuando llegaban los jovenes. [...] Porque eran muy habilidosos para
andar en bicicleta y pedalear de la forma contraria a como se aprende a pedalear em una bicicleta. Ponian el culo
sobre el manillar y, por lo tanto, conducian no viendo la calle hacia adelante, y conseguian mover los pedales
haciendo acrobacias de circo. [...]JAlli estaban, en cambio, los nifios con menos suerte que yo, que nosotros. Vivian
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Loris Malaguzzi formou-se em Pedagogia e, apds seus estudos de mestrado, comecgou a
lecionar em escolas primarias. Estas primeiras experiéncias de trabalho foram fundamentais
para a sua percepcao sobre educacao e infancia, conscientizando-se da riqueza de estar com as

criancas e do prazer que encontrava em sua presenca.

Durante o trabalho percebia que a formacao tedrica aprendida ao longo dos estudos na
Universidade pouco lhe acrescentava e que a pratica lhe trazia a realizacdo de uma
autoformacdo mais rica e ampla. Compreendia que um estudo continuo junto a alegria,
motivacao e gosto por aprender que as criangas Ihe mostravam eram muito mais significativos

do que o academicismo universitario.

Eclodida a Segunda Grande Guerra, a Italia, assim como grande parte da Europa, sofreu
muitos reveses e destruicdo com o avanco de Hitler e de Mussolini e o dominio nazifascista. A
cidade de Reggio Emilia foi assolada por bombardeios e devasta¢cdo onde Malaguzzi pode ver
a sua frente os horrores da guerra: 0 medo e o desespero das pessoas, criangas mutiladas e 6rfés,

a fome, a morte. Imagens que marcaram sua vida e seu propésito enquanto educador.

No auge da guerra, em 1943, a Italia se divide em duas: o sul estava sob dominio dos
Aliados e o centro e o norte sob dominio nazista. Mussolini®® vinha de constantes derrotas e ja

ndo tinha tanto apoio popular; além disso, diante de denuncias de corrupcdo dentro do Partido

los huérfanos, por los que, desde pequefios, sentiamos una inmensa piedad, uma gran conmocién. Conmocion que
se reforzaba cuando ibamos a la escuela, a la escuela primaria. Y su llegada era una llegada anunciada desde antes
porque, en lugar de los zapatos, llevaban puestos dos zuecos de madera. Y me acuerdo que con los huérfanos —
que no eran pocos— habia una gran solidaridad. A cada uno de nosotros se nos prohibia absolutamente pasar el
umbral de la valla y entrar en la plaza. Y esa valla permanecid, se convirtié en un objeto muy rigido, fijo en mi
memoria, como simbolo prohibido.

Esta es una parte de la infancia vivida muy bien, muy bien: muchos amigos, muchos juegos, muchas actividades.
Después, con la crisis del 29, con 10 afios todos nos trasladamos a la zona pobre, obrera, de las oficinas reggianas.
(MALAGUZZI apud HOYUELOS, 2020, p.19-20)

%6 Benito Mussolini, lider do fascismo italiano, governou ditatorialmente a Italia entre 1922 e 1943. Mussolini é
considerado o grande responsavel pela ascensao do fascismo na Europa.

De 1926 a 1929 Mussolini trabalhou para consolidar seu dominio sobre a Italia decretando uma série de leis
fascistas que concentraram mais poder nas mados do regime. Na area da educacdo langou um programa de
doutrinagdo fascista da juventude comegando no ensino fundamental. Segundo Mussolini, “A educagao fascista é
moral, fisica, social e militar: visa criar um ser humano harmoniosamente desenvolvido.”

Disponivel em: <https://scholar.valpo.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1241&context=jvbl> Acesso em: 17 mai
2022
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Nacional Fascista e com uma situacdo cada vez mais desfavoravel dentro da Guerra, perde
também o apoio do Rei Vitor Emanuel 111°7.

Mussolini conclama entéo a populacdo italiana a se rebelar contra a monarquia e se
juntar a ele em um novo governo no norte da Italia: a Republica Social Italiana, fundando um

novo partido: o Partido Fascista Republicano.

Neste mesmo periodo, no norte da Italia, ao mesmo tempo em que os fascistas criavam
a Republica de Salo®® a qual defendia, na area educacional, métodos pedagégicos tradicionais,
a Resisténcia®®, por sua vez, quase que clandestinamente, organizava-se culturalmente na
conquista da liberdade nacional em luta antifascista. Assim, em 1943 surge a AIDI
(Associazione degli insegnanti italiani) formada por profissionais de esquerda, na area da

educacdo, politicamente orientados.

Enquanto novos movimentos sociais e organizacGes femininas emergem em busca da
libertacdo da escola, a temética da educacdo infantil entra em pauta, sensibilizada politicamente
por movimentos de mulheres, especialmente a UDI (Unione Donne Italiane)®® também com

orientacdo politica de esquerda.

Neste periodo, a realidade educacional infantil em Reggio Emilia era semelhante a
varias outras regides da Italia: inexistiam instituicbes de Educacdo Infantil e as poucas
direcionadas a criancas menores de 6 anos eram de propriedade privada administradas pela
Igreja Catdlica. Diante desse contexto e com novas possibilidades de trabalho, mulheres em
organizagOes laicas, com ideias e aspiragdes que rompiam com 0s objetivos e as tradi¢oes
educacionais, pensando em um novo papel para a escola infantil, se unem e planejam a

construcio do primeiro asili®®.

57 Rei da Italia entre 1900 até 1946.

%8 Republica de Sald foi 0 nome dado a esta nova fase do fascismo na Italia, pois a sede do governo ficava em
Sal0, balneério onde Mussolini passou a morar. A Republica de Salo acabava por ser uma forma de Hitler manter
o dominio sobre o norte italiano, pois Mussolini ja ndo tinha tanto apoio de seus compatriotas.

9 A Resisténcia Italiana também conhecida por Partigiana, foi um movimento armado que lutava contra o
fascismo durante a Segunda Guerra Mundial cujo maior representante foi o CNL (Comité de Libertagdo Nacional):
entidade multipartidaria, cujos membros estavam unidos pelo ideal antifascismo.

€0 A UDI, fundada em 1944, organizava conferéncias, atividades culturais, concertos e defendia a organizagéo e
fundacéo de creches (chamadas de asili).

61 Creche
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Diante da situacéo de devastagdo provocada pela guerra em Reggio Emilia e com o
desejo de mudancas na area educacional, um movimento encabecgado e organizado por mulheres

inicia uma acdo emblematica de reconstrucdo da cidade.

Em 1° de maio de 1945 a comunidade do vilarejo de Villa Cella, na regido de Reggio

Emilia se retne e, com um espaco de terra doado por um fazendeiro, somado ao dinheiro da

venda de um tanque de guerra e de alguns cavalos abandonados pelos alemées, comecaram a

construir uma escola, utilizando-se de escombros, tijolos e vigas retirados das casas e
edificacOes bombardeados durante a guerra.

Era claro que o sonho s6 poderia ser realizado com o trabalho da populacéo:

sébados e domingos se reunia 0 maior nimero de pessoas e a casa estava

crescendo trazendo comocéo, orgulho e celebracdo a todo um pais. Havia

homens, mulheres, ancidos: cada um fazia o que sabia e podia. Os camponeses

coletavam o cascalho e areia no rio Enza com suas carrogas, e as mulheres e

idosos recuperavam os tijolos das casas destruidas e bombardeadas, para

depois limpéa-los um por um, removendo o cimento velho. (MALAGUZZI
apud HOYUELQOS, 2020, p.25, traducéo nossa®?)

Malaguzzi conta em uma entrevista que, ao saber da iniciativa, foi ao local e viu o0 que
Ihe parecia inacreditavel: o envolvimento de uma comunidade na construcao e gestdo de uma
escola dedicada as criancas pequenas. Mulheres, homens, jovens, pessoas especiais que haviam
sobrevivido aos horrores da guerra estavam focados no propoésito da reconstrucdo a partir da
educacdo. Em uma conversa com as pessoas no local percebeu o empenho e a determinacao

daquela gente:

e O resto vira - disseram-me.

e Sou um professor - disse eu.

e Bom - eles disseram - Se isto é verdade, venha trabalhar conosco. [...]

e E odinheiro para operar a escola?

Apbs um momento de embarago, disseram-me: “Encontraremos um modo”.

[...JEm oito meses, a escola e a nossa amizade havia lancado raizes.
(MALAGUZZI, apud EDWARDS; GANDINI; FORMAN, 2016, p. 57)

62 Estaba claro que el suefio solo podia realizarse con el trabajo de la poblacion: sdbados y domingos se congregaba
el mayor nimero de personas y la casa iba creciendo tras la conmocion, el orgullo y la fiesta de todo un pais. Habia
hombres, mujeres, ancianos: cada uno hacia lo que sabia y podia. Los campesinos recogian la grava y la arena en
el rio Enza con sus carros, y las mujeres y los ancianos recuperaban los ladrillos de las casas destruidas y
bombardeadas, para después limpiarlos uno a uno, quitdndoles el cemento antiguo. (MALAGUZZI apud
HOYUELOS, 2020)
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Este acontecimento no vilarejo de Villa Cella impulsionou um movimento em outras
comunidades nos arredores de Reggio Emilia. Sete novas escolas, criadas e administradas pelos
pais, abriram nas periferias e bairros mais pobres da cidade. “Encontrar apoio para a escola, em
uma cidade devastada, rica apenas no luto e na pobreza, seria um processo longo e dificil,
exigiria sacrificio e solidariedade impensaveis a época.” (MALAGUZZI, apud EDWARDS;
GANDINI; FORMAN, 2016, p. 58)

Malaguzzi segue a Roma para estudar psicologia. Ao regressar, comeca a desenvolver
trabalhos em Reggio Emilia envolvendo criangas com dificuldades na escola em um centro de
salde mental, a0 mesmo tempo em que se dedicava ao trabalho de formacdo junto aos

professores das pequenas escolas concebidas e administradas pelos pais.

Durante os trabalhos, Malaguzzi e os professores compreenderam que tinham muito o
que aprender ao romper com os padrfes tradicionais de educacdo, ja que muitos docentes
haviam sido formados sob a educacdo dogmatica da Igreja Cat6lica. Porém, ao mesmo tempo,
confortavam-se com o pensamento de que “as coisas relativas as criangas ¢ para as criangas
somente sdo aprendidas através das proprias criangas.” (MALAGUZZI, apud EDWARDS;
GANDINI; FORMAN, 2016, p. 59).

O ano de 1963 foi um marco na histdria da educacdo infantil em Reggio Emilia onde as
primeiras escolas municipais foram criadas. A ideia de uma educagdo laica trazia muitas
rupturas e uma nova situacdo que exigiria continuidade e muito apoio das familias.

[...] Desejavamos reconhecer o direito de cada crianga de ser um protagonista
e a necessidade de manter a curiosidade espontanea de cada uma delas em um
nivel maximo. Tinhamos de preservar nossa decisdo de aprender com as
criangas, com os eventos e com as familias, até 0 maximo de nossos limites
profissionais, e manter uma prontiddo para mudar pontos de vista, de modo a

jamais termos certezas demasiadas. (MALAGUZZI, apud EDWARDS;
GANDINI; FORMAN, 2016, p. 60)

Com o crescimento e o fortalecimento dessas novas ideias de educagdo para a infancia
iniciou-se um processo de pressao ao governo municipal para que novas creches e pré-escolas
fossem criadas, satisfazendo assim as necessidades que emergiam tanto das familias, quanto
das proprias criangas. Mulheres, pais, professores, conselhos de cidaddos e comités escolares
formavam grupos de apoio e colaboragéo para que esse projeto avangasse. Em 1967, todas as

escolas geridas por pais passaram a administracao publica do municipio de Reggio Emilia.
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A cidade de Reggio Emilia atualmente é reconhecida internacionalmente como
referencial de exceléncia no campo para a educacdo da primeira infancia. A abordagem
educacional idealizada por Loris Malaguzzi se coloca hoje como uma das mais inovadoras e

bem-sucedidas propostas para a pedagogia voltada a educacao infantil.

3.2 A identidade da Educacéo Infantil

Pesquisas na area da neurociéncia e o0 estudo do desenvolvimento humano tém
reafirmado a importancia neurolégica, cognitiva, afetiva e social dos primeiros anos de vida
(PURVES et al., 2005). Desde o nascimento as criangas demonstram inimeras habilidades e €
de suma relevancia pensar em uma educacdo que possibilite estimular esse potencial infantil,

permitindo que se desenvolvam e se expressem enquanto aprendem.

Segundo HOYUELOS (2010) é fundamental que os espacos de educacdo infantil sejam
adequados e de qualidade, proporcionando uma educacdo coerente e envolvida com essas
capacidades e potencialidades da crianga, convertendo-se a ideia de uma educacdo infantil
voltada as necessidades, para uma educacao focada nos direitos das criancas, valorizando a

cultura da infancia, indo muito além do assistencialismo.

A Educacéo Infantil ndo pode ser vista apenas como uma demanda ou uma
necessidade social. Esta ideia repercute negativamente na imagem da infancia.
Esta ideia leva, inconscientemente, a simplificar e reduzir as potencialidades
infantis. E necessério passar de uma infancia de necessidades, a uma infancia
de direitos que, de acgdes praticas, ndo subestime o0s recursos e as
potencialidades de meninos e meninas desde o nascimento. Esta ideia chama
por uma ética de qualidade nos servicos para a infancia. [...] E necessario - em
resumo - recuperar, ideologicamente, um tipo de Educacdo Infantil que
valorize a cultura da infancia, sua forma de ver o mundo, e que ndo seja
manipulada pelos desejos e problemas do mundo adulto para modelos pobres
e preestabelecidos. Um tipo de Educagdo que escute e participe dos direitos
da infancia, sintonizando com os mesmos. (HOYUELQOS, 2010, p. 18-20,
traducéo nossa®®)

83 La Educacion Infantil no puede ser vista s6lo como una demanda o una necesidad social. Esta idea repercute
negativamente en la imagen de la infancia. Esta idea lleva, inconscientemente, a simplificar y reducir las
potencialidades infantiles. Es necesario pasar de una infancia de las necesidades, a una infancia de los derechos
que, desde las actuaciones préacticas, no lleve a infravalorar los recursos y las potencialidades de los nifios y nifias
desde el nacimiento. Esta idea llama a una ética de la calidad de los servicios para la infancia. [...] Es necesario —
en resumen — recuperar, ideoldgicamente, un tipo de Educacion Infantil que valore la cultura de la infancia, su
forma de ver el mundo, y que no sea manipulada por los deseos y problemas de mundo adulto hacia modelos
pobres y preestablecidos. Un tipo de Educacion que escuche y participe de los derechos de la infancia, sintonizando
con los mismos. (HOYUELOS, 2010, p. 18-20)
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Da mesma forma que a educacdo para a infancia ndo deve ser apenas assistencialista,
abrangendo somente cuidados com a salde fisica das criancas (a qual Malaguzzi referia-se
como “pedagogia pediatrica”), a Educagdao Infantil ndo pode cometer o equivoco de uma
educacdo voltada exclusivamente para a instrucdo, acelerando e atravessando etapas em funcéo

de uma concepcdo de periodo preparatorio para os primeiros anos do Ensino Fundamental.

Uma educacao que ndo valoriza os interesses e expectativas das criancas em relacdo ao
aprendizado, negando-lhes a oportunidade de expressarem seus desejos, sua cultura, sua visao
de mundo, ndo pode ser validada. H& uma linha muito ténue entre o cuidar e o ensinar
envolvendo a educacéo infantil que deve ser muito bem percebida para que este momento de

tamanha importancia na construcdo do individuo seja compreendido, valorizado e respeitado.

RINALDI (2017) reafirma este pensamento quando cita que as conexdes entre 0S
bilhGes de neurdnios das criangas menores de sete anos acontecem mediante a interagdo com o
ambiente externo. E, em funcéo disso, € fundamental oferecer oportunidades de qualidade nesta
inter-relacdo entre o individuo e o que lhe cerca. Segundo a autora, o cérebro humano €
tremendamente plastico e, principalmente na primeira infancia, "ha um excedente de neurdnios
que propicia condigdes de desenvolvimento praticamente infinitas.” (RINALDI, 2017, p. 225)
O ambiente e o entorno, portanto, sdo agentes importantes no processo de aprendizagem.

Malaguzzi in EDWARDS et al. (2016) defende que o ambiente educacional na primeira
infancia deve ser preparado com o objetivo de “interligar o campo cognitivo com 0s campos do
relacionamento e da afetividade.” (EDWARDS; GANDINI; FORMAN, 2016, p. 73) E segue
neste pensamento ao comentar sobre a importancia e relevancia dos espacos para a educacdo
infantil:

[...] se pudéssemos, teriamos ido ainda mais longe, criando um novo tipo de
escola, composta inteiramente por laboratorios similares a ateliers. Teriamos
construido uma escola feita de espagos onde as méos das criangas pudessem
estar ativas para “criar caos” (no sentido que David Hawkins nos explica
melhor depois). Sem possibilidade para o tédio, as maos e as mentes se
engajariam com uma alegria intensa e libertadora, como ordenada pela

biologia e pela evolucdo. (MALAGUZZI apud EDWARDS; GANDINI;
FORMAN, 2016, p. 78-79)

Para Malaguzzi a escola, e, particularmente a escola voltada a primeira infancia, deve
ser mais do que um lugar de ensino-aprendizagem. A escola é um espaco social em que se

aprende com o outro, criando-se relagdes, construindo a coletividade, praticando a democracia



87

e vivendo a humanidade. Portanto, é preciso garantir que a escola seja um ambiente onde a
crianga possa se sentir livre para criar, inventar, testar, aprender com seus erros e acertos,
elaborar novas hipoteses, discutindo ideias com seus pares e com os educadores, encontrando
solucgdes para problemas surgidos ao longo do processo. Ou seja, uma escola que valoriza a
crianga, oportunizando que ela seja protagonista de seu préprio aprendizado, expressando-se a

partir de suas diferentes linguagens simbolicas.

Possibilitar que a escola de educacdo infantil seja um espa¢o motivador e incentivador,
que abre caminho para a exploracéo e investigagéo, torna-a o bergco para o desenvolvimento

criativo.

3.2.1 Os tempos da infancia

Fernando Pessoa disse que a medida do reldgio é falsa. E é, realmente,
falsa no que diz respeito ao relogio das criancas, das experiéncias
infantis, das experiéncias subjetivas e das situacGes de ensino-
aprendizagem.

Respeitar 0s tempos de maturacdo, de desenvolvimento, dos
mecanismos do fazer e do compreender, do pleno e lento surgimento
extravagante, licido e mutavel das capacidades infantis, é uma medida
de sabedoria bioldgica e cultural.

(Loris Malaguzzi)

O tempo é um assunto muito discutido por varias areas de conhecimento, tanto as
cientificas quanto as humanas, sendo um conceito de dificil definicdo. No &mbito escolar o tema
requer uma importante reflexdo, principalmente no que se refere a consciéncia do momento
vivido na primeira infancia e enquanto se idealiza um projeto educativo que pretenda

contemplar a escuta e a compreensao da cultura da infancia.

Segundo HOYUELOS (2011), de acordo com 0 pensamento grego que rege nossa
cultura ocidental, ha trés formas de referir-se ao tempo: aion (awcHv), chronos (ypévog) e kairos
(koup6c)®t. Essas trés apresentacdes do que chamamos tempo nos leva & compreensdo dos

tempos individuais das criancas.

6 Homero relaciona Aion a vida, como um todo do tempo, dando-lhe uma conotagdo de ‘for¢a de vida’, ‘para
além da vida’. (KEIZER, Heleen, 2000)

Aristdteles deu expressao classica ao conceito de tempo como medida, em Fisica, 219b (IV. xi) onde definiu o
tempo Chronos como o "ndmero de movimentos em relagdo ao antes e depois”. (SMITH, John, 1969)
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Aion é sempre, a duragio sem limites. E essencial (embora nio queira ser um
predeterminista), também para as criancas, saber que existem coisas
imperturbaveis, por exemplo, o amor de mée e pai.

Chronos e kairos sdo filhos de Aion, o tempo eterno.

Chronos é o tempo entendido como mensuravel e contavel. E o tempo
objetificado, fragmentavel e manipulavel. Este é o lugar do reldgio e da
sincronizacdo coletiva. E o tempo da organizacao escolar, das disciplinas, da
duragdo dos assuntos, o horario da refei¢do, do banheiro... (HOYUELOS,
2011, p.4-5, tradugéo nossa®®)

J& na Antiguidade criou-se a necessidade de medir o tempo, desde a contagem das fases
da lua, das estacdes do ano, dos ciclos das plantagcdes e colheitas. Posteriormente, de forma
gradativa, procurou-se precisar o tempo, passando a conta-lo através da organizacdo de
calendarios, contagem das horas, minutos, segundos, chegando-se ao preciosismo da contagem

de milésimos de segundo.

Chronos se coloca cada vez mais dominante na vida diaria dos homens e isso inclui a
escola. Com o intuito de organizacdo, o tempo escolar é fracionado, dividido em tempos de
estudo e disciplinas. Inclui-se ai a escola de Educacéo Infantil, onde ha uma forte pressao para
a antecipacdo da alfabetizacdo e onde o tempo para brincar, explorar, conhecer e inventar esta

cada vez mais escasso.

Como cita HOYUELOS (2011), Chronos é impositivo e injusto e, para entender essa
violéncia opressora, recorre-se ao conceito de Kairés. Kairds € o tempo da experiéncia e da
alma; é a forma individual que cada um de nos tem de viver um tempo que se apresenta
aparentemente igual a todos. “E o tempo que se transforma em tempos plurais. E o tempo regido

pelas emogdes e sentimentos.” (HOYUELOS, 2011, p. 5, tradugdo nossa®®)

E fascinante observar as criancas enquanto brincam, enquanto investigam, enquanto
inventam. Elas mergulham em momentos em que o0 tempo ndo pode ser contado ou medido,

exigindo do adulto educador a espera, sem pressa, sem antecipagdo ou estimulagdo precoce. A

O substantivo Kairds, usado pela primeira vez por Hesiodo (Obra 694), denotava originalmente “medida certa”,

ERINNT3

“proporgdo correta”, “aquilo que é conveniente, apropriado ou decisivo”. (BROWN, Colin, 1983)

8 Aion es el siempre, la duracion sin limites. Es imprescindible (aunque no quiero ser predeterminista), también
para los nifios, saber que existen cosas imperturbables, por ejemplo el amor de la madre y del padre.

Chronos y kairos son hijos de Aion, el tiempo eterno.

Chronos es el tiempo entendido como devenir mensurable y numerable.

Es el tiempo objetivado, fragmentable y manipulable. De aqui nace el reloj y la sincronizacion colectiva. Es el
tiempo de la organizacion escolar, de las disciplinas, de la duracién de las asignaturas, del tiempo de la comida,
del bafio... (HOYUELOQS, 2011, p.4-5)

6 Es el tiempo que se transforma en tiempos plurales. Es el tiempo regido por las emociones y sentimientos.
(HOYUELOS, 2011, p. 5)
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crianga da a cada momento sua singularidade e s6 consegue realmente aproveita-lo se estiver
disponivel e sensivel para isso. “As criangas abracam os momentos em sua plenitude e os
convertem em transi¢des que sao sinais das oportunidades ndo desperdicadas de seu processo
evolutivo através das coisas que encontram e sobre as quais agem.” (HOYUELOS, 2011, p. 11,

traducdo nossa®’)

A riqueza da descoberta da aprendizagem acontece nesse espaco atemporal onde Kairos
domina o momento, tornando-o completo, agradavel, precioso e consistente. E ai que surge o

inédito, a criacdo, a invengdo e o aprendizado.

Permitir esse tempo as criancas significa saber esperar por elas. E esperar significa
esperar com esperanca por alguém, dando o tempo necessario, observando o que ela faz, com
atencdo, com respeito, dando a devida importancia ao que a crianga investiga, descobre,
aprende, inventa e cria.

Essa espera vital e auténtica [...] tem a ver com o otimismo de ver a infancia
como alguém que espera tudo sem esperar nada.
E nesse esperar esperancado, incerto, que surgem as surpresas do insélito. E

ali sempre estdo as criangas dispostas a mostrar-nos o que ja esquecemos ou
ainda ndo sabemos. (HOYUELOS, 2011, p. 10-11, traducéo nossa®®)

E importante que se reflita, portanto, sobre a necessidade de uma reorganizacio da
escola de educacéo infantil e o sentido do tempo na primeira infancia. Nesta fase tdo importante
da vida humana é preciso que haja uma harmonia entre chronos e kairés tornando-os flexiveis,
entendendo que o tempo de cada crianca é diferente para aprender, para socializar, para
descobrir e pesquisar, para criar e inventar, abandonando a imposi¢éo padronizada de chronos,
abrindo espaco e respeitando o que pertence a esfera de kair6s. “O tempo ¢ os estilos de
aprendizado sdo individuais, ndo podem ser padronizados de acordo com 0s outros, mas nds

precisamos dos outros para perceber a nds mesmos.” (RINALDI, 2017, p. 226)

®7 Los nifios abrazan los momentos en su plenitud y los convierten en transiciones que son muestras de las
oportunidades no desperdiciadas de su paso evolutivo por las cosas que encuentran y sobre las que actlan.
(HOYUELOS, 2011, p. 11)

68 Esta espera vital y auténtica [...] tiene que ver con el optimismo de ver a la infancia como quien lo espera todo
sin esperar nada.

Es en este esperar esperanzado, incierto, donde surgen las sorpresas de lo insélito. Y alli siempre estan los nifios
dispuestos a desocultarnos lo que ya hemos olvidado o todavia no sabemos. (HOYUELOS, 2011, p. 10-11)
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Viver o tempo da infancia é deixar-se surpreender pelas a¢fes das criangas que se
transformam em acontecimentos e que, muitas vezes, nos sensibilizam, trazendo-nos a nostalgia
e a emocdo de memodrias afetivas de nosso tempo infantil. Essa relacdo nos permite refletir
sobre o sentido das acdes das criancgas e, consequentemente, nos leva a compreensdo de nds

mesmos.
3.3 A Pedagogia da Escuta e as Cem Linguagens da Crianca

Ao contrario, as cem existem. / A crianca / ¢ feita de cem. / A crianca
tem / cem maos / cem pensamentos / cem modos de pensar / de jogar e
de falar. /Cem sempre cem / modos de escutar / as maravilhas de amar.
/ Cem alegrias / para cantar e compreender. /Cem mundos / para
descobrir. / Cem mundos / para inventar. / Cem mundos / para sonhar.
/ A crianca tem cem linguagens / (e depois cem cem cem) / mas
roubaram-lhe noventa e nove. / A escola e a cultura / lhe separam a
cabeca do corpo. / Dizem-lhe: / de pensar sem maos / de fazer sem a
cabeca / de escutar e de ndo falar / de compreender sem alegrias / de
amar e maravilhar-se / sé na Pascoa e no Natal. / Dizem-lhe: que
descubra o mundo que ja existe / e de cem roubaram-lhe noventa e
nove. / Dizem-lhe: / que o0 jogo e o trabalho / a realidade e a fantasia /
a ciéncia e a imaginacéo / o céu e a terra / a razdo e o sonho / sdo
coisas que ndo estdo juntas. / Dizem-lhe: / que as cem n&o existem. / A
crianca diz: / ao contrario, as cem existem. (LORIS MALAGUZZI)

Através do poema escrito por Malaguzzi € possivel compreender suas ideias e
pensamentos a respeito das criancas e da infancia, fazendo-nos refletir sobre o papel da escola
e da sociedade na educacdo infantil em uma critica a pedagogia que ndo reconhece e nao

compreende as experiéncias vividas durante o processo de aprendizagem.

De acordo com Hoyuelos apud Fochi (2014) a espécie humana é capaz de expressar-se
por meio de diversas formas de linguagem, desenvolvidas a partir de experiéncias com 0 meio
e de inter-relacdes sociais. Malaguzzi traz a discussao o sentido da linguagem como expresséo,
e, referindo-se especialmente as criancas pequenas, defende que a linguagem demonstra como
cada ser humano relaciona-se com o mundo a partir de sua cultura e do meio em que se insere.
Malaguzzi compreende que a crianga se expressa através de multiplas formas de linguagem e

materialidades.
Planilo (2004) reafirma este pensamento quando cita que

As linguagens devem compor o conhecimento da histéria de todas as criangas,
sem que ninguém possa tolher a oportunidade de construir uma experiéncia
pessoal e coletiva. [...] a linguagem grafica da argila, da pintura, do desenho e
da colagem, a linguagem verbal de vozes e siléncios, a linguagem matematica
de classificacdo, a linguagem musical de ruidos, ritmos e sons, a linguagem
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cientifica e da observacdao, da analise e de relages, e a fantastica linguagem
da invencao ludica. (PLANILO 2004, apud FOCHI 2014, p. 14)

A partir de observacdes e registros das experiéncias de aprendizado das criangas nas
escolas de Reggio Emilia, Malaguzzi constatou a diversidade de modos e formas que 0s
pequenos alunos se organizavam, estruturavam, experimentavam, exploravam e produziam

conhecimento, envolvidos de corpo inteiro, fisica e emocionalmente, em seus projetos.

As “Cem Linguagens” apresentadas por Malaguzzi tratam da curiosidade infantil, da
inquiribilidade, do desejo pelo desconhecido e pela descoberta diante do mundo que lhes cerca,
nos fazendo compreender a capacidade investigativa da crianga e como ela age diante do que
Ihe é proposto. As diferentes linguagens apontadas pelo autor demonstram que a acao do sujeito
sobre 0 objeto e a interacdo com o outro podem ocorrer de varias formas transcendendo a

linguagem oral.

Segundo Hoyuelos (2006), Malaguzzi defende que ndo ha uma hierarquia entre uma
linguagem e outra, pois dentro de uma linguagem residem outras que se expressam e se
constroem correlacionando-se reciprocamente, gerando “outras linguagens que nascem e se
desenvolvem na experiéncia”. (HOYUELQOS, 2006, p.148) Neste sentido, é fundamental
possibilitar a crianca uma postura ativa na construcdo de seu conhecimento, reconhecendo-a
como um ser potente “[...] inteligente, exigente, tenaz, persistente, inconformista, perturbadora

da ordem estabelecida e revolucionaria” (p. 324), atuante em seu processo evolutivo.

Sendo a inquiribilidade caracteristica inata da crianga, a Arte se coloca como meio com
inimeras possibilidades para o desenvolvimento criativo. “Desde o principio, as criangas
demonstram uma notavel exuberancia, criatividade e inventividade diante de tudo que as rodeia,

assim como uma consciéncia autonoma e coerente.” (RINALDI, 2017, p. 127)

Segundo Rinaldi (2017) apud Siufi (2018), a infancia é o momento de maior avidez pela
busca e investigacdo dos significados e das significancias. A crianca vive uma busca incessante
pelos “porqués”, produzindo questdes e teorias, investigando e explorando, em um movimento
que leva a criatividade. Neste sentido todo o processo de aprendizagem pode ser considerado
um processo criativo. “Por criatividade entendo a aptiddo para construir novas conexdes entre
pensamentos e objetos, trazendo inovagéo e mudanca, tomando elementos conhecidos e criando
novos nexos.” (RINALDI, 2017, p. 213)

Para Malaguzzi a Arte dialoga naturalmente com as diferentes linguagens simbélicas

das criancas, permitindo novas combinagdes e possibilidades criativas. O atelié entdo é pensado
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como um importante espaco para a atividade libertadora, gerando complexidade e
subversividade, porém sem a pretensdo de ser um local isolado para a expressdo artistica, mas

um local onde as diferentes linguagens das criancas possam ser exploradas e experimentadas.

A musica, enquanto linguagem, também proporciona experimentacoes e descobertas a
partir da interagdo com o sonoro. Delalande concorda com Malaguzzi na ideia do atelié como
espaco criativo quando cita que “Ao lado dos concertos ocorrem ateli€s. A musica nao mais

apenas se '‘consome’; ela se faz.” (DELALANDE, 2019, p. 15)

Na linguagem musical a exploragcdo do corpo sonoro na busca de possibilidades,
impulsionada pela inquiribilidade, estimula a criatividade no processo de aprendizagem. Esta
exploracdo ativa e criativa do material disposto amplia as perspectivas de acdo abrindo espaco
para construcdes e criagdes sonoro-musicais. A criatividade, portanto, se desenvolve a partir da

investigacao.

Malaguzzi trata a criatividade infantil como uma atividade que vive em constante
mutacao, pois as criangas ndo se prendem aquilo que constroem e onde o espirito ludico também
se envolve na construcdo e formacdo do pensamento. Inventam e reinventam continuamente.
Exploram, mudam de ideia e de ponto de vista a cada nova descoberta que se manifesta a partir
de experiéncias. O autor defende que

A criatividade ndo deveria ser considerada uma faculdade mental

separada, mas uma caracteristica de nosso modo de pensar, conhecer e fazer
escolhas;

A criatividade parece emergir de multiplas experiéncias, juntamente
com um desenvolvimento estimulado de recursos pessoais, incluindo um
senso de liberdade para aventurar-se além do conhecido;

A criatividade parece expressar-se por meio de processos cognitivos,
afetivos e imaginativos, que se unem e apoiam as habilidades para prever e
chegar a solucdes inesperadas; [...]

A criatividade exige que a escola do saber encontre conexdes com a
escola da expressdo abrindo as portas (este € nosso slogan) para as cem
linguagens. [...]

Nossa tarefa, no que se refere a criatividade, é ajudar para que as
criangcas escalem suas proprias montanhas, tdo alto quanto possivel.
(MALAGUZZI, apud EDWARDS; GANDINI; FORMAN, 2016, p. 81-82)

Ao defender uma crianga potente e ativa na construcdo de seu préprio conhecimento por
meio da investigacdo e exploracdo, encontramos relagcdes entre as propostas pedagodgicas de

desenvolvimento cognitivo sustentadas por Loris Malaguzzi e Francois Delalande no que se
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refere a primeira infancia. Além de considerar a relevancia da producdo infantil, ambos também
abordam a criatividade como fonte para a expressividade favorecendo a imaginagéao e a fantasia

durante o processo de aprendizagem.

Malaguzzi relaciona todas as formas de expressao infantil ao desejo e a inquiribilidade
que as criancgas trazem consigo desde o nascimento, interagindo com o mundo e construindo
seu conhecimento. Fazendo rela¢Ges ao aprendizado musical, Delalande defende ser essencial
conceder a crianca a liberdade para inventar e descobrir, explorar e criar, permitindo-lhe que
seja protagonista de seu préprio aprendizado.

Conduzir seus proprios projetos é favorecer justamente uma forma de criagéo,
isto é, estimular a possibilidade de criar, seja no ambito musical, empresarial,
associativo, etc. € acreditar que vocé pode fazer algo e que isso pode
funcionar. E lancar um projeto. Ter confianca nesse projeto, ter confianca em

si mesmo o suficiente para conduzir esse projeto até o fim. (DELALANDE
apud ALARCON; BRITO, 2019, p. 31)

Malaguzzi corrobora este pensamento quando cita que

[...] podemos ter a certeza de que, se tirarmos de uma crianca a habilidade, a
possibilidade e a alegria de projetar e explorar, essa crianga vai morrer. A
crianga morre se tirarmos dela a alegria de perguntar, de examinar e de
explorar. Ela morre se ndo perceber que o adulto esta suficientemente préximo
para ver quanta forca, quanta energia, quanta inteligéncia, inventividade,
capacidade e criatividade ela tem. A crianga quer ser vista, observada e
aplaudida. (MALAGUZZI apud RINALDI, 2017, p. 108)

Ambos os autores afirmam gue a crianca é, desde pequena, ativa, competente e critica,
defendendo o protagonismo infantil e a importancia da escuta e da valorizagdo de suas
conquistas e descobertas. Sendo assim, a reflex&o a respeito do papel do professor de educagéo

infantil e da funcdo da educacao musical na primeira infancia se torna imprescindivel e urgente.



94

CAPITULO 4 - AFUNCAO DO PROFESSOR COMO MEDIADOR E COCRIADOR

O que é ser professor na infancia? Um sujeito capaz de ensinar e aprender a
encantar-se com o “curiosismo” infantil que o move, em busca de novos
caminhos promotores de aprendizagens significativas para si mesmo e para
a crianca, com a paixdo de quem se maravilha com as descobertas
transformadoras da docéncia. (PROENCA, 2018, p.149)

4.1 As relacbes entre a Pedagogia da Escuta e a Pédagogie Musicale Dréveil:

potencialidade e criatividade na coconstrucédo do conhecimento

DELALANDE MALAGUZZI

Mediador

Desafiador Observador

Incentivador PROFESSOR Questionador

Instigador Pesquisador

Encorajador

Gréfico 7 —funcdo do professor para Delalande e Malaguzzi. Fonte: Elaboracdo propria, 2023.

Ao entendermos a infancia como a etapa determinante da vida humana por tudo aquilo
que implica, o trabalho do professor de educacéo infantil se torna crucial na formacdo e na
construgéo do individuo, pois as experiéncias vividas na infancia poderdo se tornar duradouras
e marcantes por toda a vida. Tudo aquilo que for vivenciado pela crianca até os 6 anos de idade,
de forma positiva ou negativa, com o apoio e intervencdo de um adulto, podera reverberar de

forma profunda. Citando o pensamento de Ovide Decroly®®, Proenca (2018, p.69) afirma que

89 Ovide Decroly (1871-1932), médico e educador belga, defendia a ideia de que as criangas aprendem com base
em uma visdo do todo, e que a escola deveria prepara-las para viverem em sociedade, sendo centrada no aluno e
n&do no professor.
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“as criancas devem viver seus primeiros anos com toda a intensidade, bem como resolver
dificuldades compativeis com o seu momento; caberia ao educador explorar ao méximo a

riqueza de possibilidades da curiosidade infantil.”

Ao interagir adequadamente de forma atenta e observadora, propondo experiéncias,
permitindo e agucando a curiosidade infantil, o professor de educacéo infantil proporcionara,
através de suas agdes, vivéncias significativas enriquecedoras que terdo repercussées no futuro
adulto que se constréi. Malaguzzi in Edwards et al. (2016) defende que o ambiente educacional
na primeira infancia deve ser preparado com o objetivo de “interligar o campo cognitivo com
os campos do relacionamento e da afetividade.” (EDWARDS; GANDINI; FORMAN, 2016, p.
73) Para Molinari (2010) o professor deve ser o responsavel por contribuir para o
desenvolvimento da sensibilidade e do espirito critico tanto no que diz respeito ao sonoro,
musical, visual e artistico como ato de afirmacgéo e autonomia. “[...] ¢ uma tarefa ardua e deveria
comecar desde a primeira infancia.” (MOLINARI, 2010, p. 29) Proenca (2018) complementa
esta ideia quando cita que:

Compreender como a crianga aprende, vivenciar experiéncias relacionadas as
multiplas linguagens expressivas e ao uso de instrumentos metodoldgicos,
definir possibilidades de metodologias que contemplassem os interesses da
faixa etaria e, a meu ver, 0 maior de todos, fortalecer uma cultura coletiva, que
consolidasse a importancia de cada um no grupo, a partir de um referencial

em comum, tragcando referenciais de identidade da Educagé&o Infantil/Primeira
Infancia. (PROENGCA, 2018, p. 144)

Entendemos que o trabalho do professor da primeira infancia é primordial e fundamental
no desenvolvimento humano, sendo este responsavel pelo desenvolvimento cognitivo e social
da crianca. Francois Delalande e Loris Malaguzzi sustentam que as relacdes sociais sdo
essenciais para a construgao individual e coletiva do conhecimento. PROENCA (2018) reforga
esse pensamento quando traz referéncia a Henri Wallon™ ao citar “a importancia do papel do
outro na constituicdo do eu, enfatizando a importdncia do grupo na construgdo da

aprendizagem: ‘Somos geneticamente sociais’.” (PROENCA, 2018, p. 72)

Malaguzzi através da Pedagogia da Escuta, “valoriza as relagdes interpessoais na
construcdo da identidade do sujeito-aprendiz, e as linguagens expressivas como uma

possibilidade de integracdo mente - corpo - emogdes na exploracao e na aprendizagem do objeto

7% Henri Wallon (1879-1962): Médico, psicélogo e fildsofo francés, defendia que a escola deveria proporcionar
formagcdo integral (intelectual, afetiva e social) as criancas. Fundamentou suas ideias em quatro elementos basicos
que se comunicam o tempo todo: a afetividade, o movimento, a inteligéncia e a formag&o do eu.
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a ser conhecido.” (PROENCA, 2018, p.74). Ao apresentar-nos a Pédagogie Musicale D'éveil -
Pedagogia da Criacao Musical - Delalande defende que a experiéncia musical desde a primeira
infancia é fundamental para o desenvolvimento do individuo, onde os sons e a musica se
apresentam como veiculos cognitivos significativos na vida emocional da crianca desde o
nascimento.
Entendemos a criagdo como uma expressao do ser humano através de qualquer
material, sem gue haja uma imediatez na obtencéo de um beneficio. Por outro
lado, compartilhamos com Ernst Fischer a ideia da arte como uma necessidade
do ser humano e, seguindo este autor, cremos que a arte é necessaria ao ser

social que somos e que esta por tras do desejo do homem de pertencer a um
grupo, a um coletivo. (DELALANDE, 2013, p. 14, traducdo nossa’)

Compreendemos que a atividade musical desde os primeiros anos de vida proporciona

a interacdo social, permitindo que a crianga se desenvolva ndo sO intrapessoalmente, mas
interpessoalmente, quando compartilha suas descobertas e seus conhecimentos com outras
criancas e com os adultos que Ihe acompanham. Neste contexto, a crianga se torna protagonista
de seu aprendizado e o professor se coloca como observador atento, aquele que estimula, incita
e propbe meios e condi¢des favoraveis, orientando 0s comportamentos espontaneos, permitindo
que a crianca se sinta livre para manifestar seu imaginario e assim se desenvolver musicalmente.
“A Experiéncia artistica para a crianga ¢ PERCEBER e ESCOLHER os caminhos para realizar
uma atividade; para o adulto é organizar o ambiente, escolher o local e observar o que a
crianga/bebé faz... ser capaz de seguir o seu processo de criagdo!” (PROENCA, 2018, p. 135)
O conhecimento é recriado, coletiva e individualmente, instigando a

curiosidade, estimulando a imaginacdo, a verbalizacdo de hipoteses e a

ampliacdo do repertério de atuacdo no mundo, transformando o que

inicialmente era ordinario, comum, em uma pesquisa extraordinaria, de

encantamento e de muitas descobertas. Como dizia Loris Malaguzzi em seus

discursos, “transformar o ordinario em extraordinario” move aprendizagens
significativas e unicas. (PROENCA, 2018, p. 83)

Durante o processo criativo musical infantil o professor tem a importante tarefa de
manter-se atento ao que acontece, observando as diferentes etapas que levam a crianga da
exploracdo a auténtica criagdo. Cabe ao professor a responsabilidade de conhecer estes trajetos
e fornecer meios para que isso se desenvolva. No processo de invencdo e criacdo musical

observado por Delalande (2019) a crianca primeiro explora o objeto em sua forma material

1 Entendemos la creacion como una expresion del ser humano a través de cualquier material, sin que haya una
inmediatez en la obtencién de un beneficio. Por otro lado, compartimos con Ernst Ficher la idea del arte como una
necesidad del ser humano y siguiendo a este autor, creemos que el arte es necesario al ser social que somos y que
subyace en el deseo del hombre de pertenecer a un grupo, a un colectivo. (DELALANDE, 2013, p. 14)
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passando para uma exploracdo sonora, procurando possibilidades como veiculo expressivo,
para por fim, chegar a uma construgdo sonoramente elaborada. “O trabalho do professor sera
guiar uma pesquisa cujo motor nao ¢ ele. O motor ¢ mais um ‘dispositivo’, ou seja, ¢ aquele
que vai se virar para que a crianga possa fabricar, possa criar. A crianca tem seu material, tem
o que precisa.” (DELALANDE, 2019, p. 168)

Para Delalande, a relagdo da crianga com 0 sonoro e o musical se conecta com as
proprias vivéncias infantis. “A explora¢do sonora ndo se faz com as pontas dos dedos, mas
tende a convocar todo o corpo. Encontra ecos na imaginagao poética, entra em ressonancia com
a vida afetiva.” (DELALANDE, 1995, p. 178). As experiéncias sonoro-Criativas permitem o
acesso a expressdo e exteriorizacdo da emocdo, do vivido ou do imaginavel, sendo 0 som o
elemento mediador. Ao professor cabe a importante e decisiva tarefa de proporcionar situagoes
evocando experiéncias, dialogos, recriacdes de musicas ouvidas, producdes sonoras associadas
a expressdo corporal, verbal ou visual e, assim, fazer com que se manifeste todo o potencial
expressivo que o humano traz dentro de si. Molinari (2010) cita que:

A crianca ndo apenas observa e intervém, mas "muda seu espaco” brincando
concretamente com sons e ruidos, explorando, tocando, sacudindo, batendo
em tudo o que encontra em seu percurso diario, em casa, no jardim, na sala de
aula, no quintal, na rua. Enguanto brinca, descobre-se a si mesmo (é
aconselhavel que tenha espelhos a sua altura em casa e no jardim, que lhe
permitem reconhecer-se), mas também descobre o0 ambiente, a vida, 0 mundo:
ouve a sua propria voz, examina partes de seu corpo e continua com as
exploragbes de moveis, mesas, cadeiras, divas, escrivaninhas, prateleiras e
depois objetos que alcanca quando, ja de pé, caminha, esticando o corpo e 0s
bragos, pegando colheres, copos, pratos e outros utensilios que, ao serem

atingidos, produzem sons muito divertidos. (MOLINARI, 2010, p.37,
traducdo nossa’?)

Malaguzzi e Delalande reforcam a ideia de um trabalho de cocriacdo, coprotagonismo,
em que o professor e o aluno trabalham juntos na construgdo do conhecimento, reconhecendo
a Arte como veiculo mobilizador, motivador e necessario. Para Proenga (2018, p. 22)

“Compreender ¢ ‘ressignificar’, inventar e reinventar o objeto de conhecimento - tanto do adulto

2 E] nifio no sélo observa e interviene sino que “cambia su espacio” al jugar concretamente con sonidos y ruidos,
explorando, tocando, agitando, golpeando todo lo que va encontrando en su ruta cotidiana, en su casa, en el jardin,
en el aula, en el patio, en la calle. Jugando se descubre a si mismo (es aconsejable que en casa y en el jardin tenga
espejos a su altura, que le permitan reconocerse) pero también descubre el entorno, la vida, el mundo: escucha su
propia voz, examina las partes de su cuerpo y prosigue con las exploraciones de muebles, mesas, sillas, divanes,
pupitres, estantes y luego objetos que alcanza cuando, ya erguido camina, estirando el cuerpo y los brazos,
apoderandose de cucharas, vasos, platos y otros utensilios que al golpearlos, producen sonidos muy entretenidos.
(MOLINARI, 2010, p.37)
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quanto das criangas -, estabelecendo conexdes e criando uma teia de relagdes que vao “recriar”

as informagdes, as vivéncias e as experiéncias iniciais.”

Ao proporcionar a crianga e ao adulto educador o status de criador/compositor,
permitindo-se a livre expressdo, a criacdo musical deixa de ocupar o espaco de algo
extraordinario e alcancavel para poucos, convertendo-se em algo que todos podem acessar,

encontrar e participar, sendo aluno ou professor.

Piaget afirma que “[...] o principal objetivo da educagdo é criar homens capazes de
fazer coisas novas, ndo simplesmente de repetir 0 que outras geracOes fizeram: homens
criativos, inventivos e descobridores.” (PIAGET, 1977, p.53 apud PROENCA 2018, p. 22)
Sendo assim, o contato com a Arte, principalmente na educacdo infantil, se faz necessario e

fundamental para desenvolver a capacidade inventiva e criadora.

4.2 O professor de educacdo infantil: desafios e possibilidades de trabalho musical sob a

oOtica de Delalande e Malaguzzi em consonancia com a Base Nacional Comum Curricular

O ensino de masica na educacgdo basica se tornou contetdo obrigatoério a partir de 2012
em fungédo da promulgacdo da Lei n° 11.769, de 18 de agosto de 2008. Sendo a Educagéio
Infantil a primeira etapa da educacdo basica, compreende-se que a musica também deva ser
trabalhada neste importante segmento, independentemente de que haja um especialista para esta
funcdo na escola. Ja discutimos ao longo desta tese a importancia desta fase na formacao do

individuo e o quanto a linguagem musical se torna fundamental neste processo.

A Base Nacional Comum Curricular (BNCC), documento que regula e normatiza a
educacéo brasileira, se estrutura em Campos de Experiéncia no segmento da Educacao Infantil,
nos quais se definem objetivos de aprendizagem e desenvolvimento. “Os campos de experiéncia
constituem um arranjo curricular que acolhe as situacdes e as experiéncias concretas da vida
cotidiana das criancgas e seus saberes, entrelagando-os aos conhecimentos que fazem parte do
patrimonio cultural.” (BRASIL, 2018, p. 36)

De acordo com o documento, o ensino da musica e o desenvolvimento da linguagem

musical se inserem em trés campos de experiéncias: O eu, 0 outro e 0 nds’®; Corpo, gestos e

73 E na interagdo com os pares e com adultos que as criangas vao constituindo um modo préprio de agir, sentir e
pensar e vao descobrindo que existem outros modos de vida, pessoas diferentes, com outros pontos de vista.
Conforme vivem suas primeiras experiéncias sociais (na familia, na instituicdo escolar, na coletividade), constroem
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movimentos’*; Tragos, sons, cores e formas’, sendo atribuicdo do professor organizar-se de

forma a contempla-los em suas aulas.

Diante desta perspectiva, deparamo-nos com o desafio de trabalhar com a linguagem
musical na etapa da Educacdo Infantil, para professores e educadores nao especialistas.
Conforme Alter et al. (2009)

Um dos obstaculos mais significativos para o ensino e aprendizagem eficazes
das Artes Criativas nas escolas primarias é atribuido a uma falta de confianca
por parte dos professores. Esta reduzida confianca é resultado de professores

que sentem que eles proprios ndo sdo artisticos. (ALTER; HAYS; O’HARA,
2009, p. 3)

Sendo assim, propomos sugestfes de atividades musicais a serem desenvolvidas por
professores especialistas ou ndo especialistas para esta faixa etaria. Para tanto é fundamental
que o professor esteja atento a sua funcdo de mediador e tenha claro um horizonte de acdo em
que a cocriacdo seja real e efetiva.

Frente a estes interesses que se desenvolvem espontaneamente no jogo, o

papel do educador é muito diferente daquele que lhe era atribuido
tradicionalmente na aula de musica. Ndo se trata tanto de ensinar, mas de

percepcOes e questionamentos sobre si e sobre os outros, diferenciando-se e, simultaneamente, identificando-se
como seres individuais e sociais. Ao mesmo tempo que participam de relagdes sociais e de cuidados pessoais, as
criangas constroem sua autonomia e senso de autocuidado, de reciprocidade e de interdependéncia com o meio.
Por sua vez, no contato com outros grupos sociais e culturais, outros modos de vida, diferentes atitudes, técnicas
e rituais de cuidados pessoais e do grupo, costumes, celebragdes e narrativas, que geralmente ocorre na Educagéo
Infantil, é preciso criar oportunidades para as criangas ampliarem o0 modo de perceber a si mesmas e ao outro,
valorizarem sua identidade, respeitarem os outros e reconhecerem as diferencas que nos constituem como seres
humanos. (BRASIL, 2018, p. 36)

74 Com o corpo (por meio dos sentidos, gestos, movimentos impulsivos ou intencionais, coordenados ou
espontaneos), as criangas, desde cedo, exploram o mundo, 0 espago e 0s objetos do seu entorno, estabelecem
relacGes, expressam-se, brincam e produzem conhecimentos sobre si, sobre o outro, sobre o universo social e
cultural, tornando-se, progressivamente, conscientes dessa corporeidade. Por meio das diferentes linguagens, como
a masica, a danca, o teatro, as brincadeiras de faz de conta, elas se comunicam e se expressam no entrelagamento
entre corpo, emocao e linguagem. (BRASIL, 2018, p. 37)

> Conviver com diferentes manifestag@es artisticas, culturais e cientificas, locais e universais, no cotidiano da
instituicdo escolar, possibilita as criangas, por meio de experiéncias diversificadas, vivenciar diversas formas de
expressdo e linguagens, como as artes visuais (pintura, modelagem, colagem, fotografia etc.), a musica, o teatro, a
danca e o audiovisual, entre outras. Com base nessas experiéncias, elas se expressam por varias linguagens, criando
suas proprias produgdes artisticas ou culturais, exercitando a autoria (coletiva e individual) com sons, tragos,
gestos, dancas, mimicas, encenacdes, cangdes, desenhos, modelagens, manipulagdo de diversos materiais e de
recursos tecnoldgicos. Essas experiéncias contribuem para que, desde muito pequenas, as criancas desenvolvam
senso estético e critico, o conhecimento de si mesmas, dos outros e da realidade que as cerca. Portanto, a Educacéo
Infantil precisa promover a participacdo das criancas em tempos e espagos para a producdo, manifestacdo e
apreciacdo artistica, de modo a favorecer o desenvolvimento da sensibilidade, da criatividade e da expressdo
pessoal das criangas, permitindo que elas se apropriem e reconfigurem, permanentemente, a cultura e
potencializem suas singularidades, ao ampliar repert6rios e interpretar suas experiéncias e vivéncias artisticas.
(BRASIL, 2018, p. 37)
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observar, encorajar, algumas vezes de guiar, imaginando situacfes que vao
favorecer o jogo sonorol...] Na escola fundamental, o que lhes fara falta é uma
cultura musical ampla, para poder apreciar e guiar as exploracdes infantis.
(DELALANDE, 2013, p. 50, tradugéo nossa’®)

Delalande e Malaguzzi concordam entre si na ideia de que o conhecimento se constroi
em conjunto - professor - crianca - familia - a partir do olhar e da escuta. Esta mediacdo
realizada pelos professores e incentivada pela familia fortalece a formacéo da crianga enquanto
ser social, cuja personalidade possa ser nutrida por valores culturais, artisticos e éticos, bem

como com valores que proporcionam sentimentos de pertencimento e identidade.

A educacdo pela Arte - e que aqui priorizamos a musica - vai muito além do meramente
artistico ou musical, pois possibilita o respeito a personalidade da crianca, permitindo sua

liberdade de expressao e promovendo o desenvolvimento harmonioso de suas potencialidades.

Durante este processo o professor de educacao infantil aprende junto com seus alunos,

experimenta, desafia, cria. Segundo Proenca (2018),

O professor em constante processo de formacéo deveria manter a capacidade
infantil de se encantar diante de eventuais descobertas e estranhar a auséncia
de respostas momentaneas para determinadas situacGes, convertendo-as em
objeto de pesquisa e busca de novos conhecimentos. (PROENCA, 2018, p.24)

Proenca (2018) segue o pensamento afirmando que o professor deve ser curioso e

investigativo, permitindo-se ao novo, em um processo de coconstrucdo do conhecimento.

Da mesma forma que uma crianga estranha algo desconhecido e se espanta
com o inusitado, o educador pode ter dois tipos de reacdo diante do novo:
curiosidade e desejo de conhecer, ou afastamento e manifestagdo de
resisténcia por “ndo saber”.

Ao sentir-se desafiado a se apropriar do que desconhece - ou para que possa
agir de outro modo - “experimenta” a potencialidade do objeto em questdo,
explora-o0 em todas as suas variaveis e usa suas estruturas internas previamente
construidas, além das informagfes de que dispde para atribuir-lhe algum
sentido. (PROENCA, 2018, p. 17)

Reforcando a ideia defendida por Delalande e Malaguzzi de que a crianga é um ser

potente, ativo e criativo, cuja inquiribilidade esta fortemente presente principalmente na

7% Frente a estos intereses que se desarrollan espontaneamente en el juego, el papel del educador es muy diferente
de aquel que se le asignaba tradicionalmente en la clase de musica. No se trata tanto de ensefiar, como de observar,
de alentar, algunas veces de guiar, imaginando situaciones que van a favorecer el juego sonoro. [...] En la escuela
elemental, lo que les har falta es una cultura musical amplia, para poder apreciar y guiar las busquedas infantiles.
(DELALANDE, 2013, p. 50)
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primeira infancia, acreditamos que o ensino da musica na Educacdo Infantil deva ir muito além

das cangdes.

Compreendemos que hd um paradigma que relaciona fortemente o ensino musical a
cancdo, o qual historicamente advem do trabalho realizado por Heitor Villa-Lobos que inseriu
o Canto Orfednico’’ nas escolas e que, mesmo com a extingdo deste, ainda permanece arraigado
no pensamento de pais e professores. Contudo, sustentamos que o ensino musical infantil pode
e deve ser potente e relevante, desenvolvendo outras habilidades além daquelas utilizadas e

permeadas somente pelo uso da cangéo.

Entendemos que a cangdo tem sua funcdo no desenvolvimento da oralidade, que é muito
importante nesta faixa etaria, entretanto ndo concordamos que seja esta a Unica forma do ensino
musical, reduzindo-se a cangdes que se destinam & organizagdo de rotina’®, ou mesmo aquelas
exclusivamente do cancioneiro infantil. Consideramos que a educacdo musical infantil € muito
mais significativa do que a superficialidade daquilo que denominamos “musiquinhas”, que
oferecem pouca amplitude poética ou melddica para serem entendidas como unico conteido

musical para a primeira infancia.

Defendemos que a cancdo pode e deve ser trabalhada como mais um recurso para
ampliar o repertorio musical, incluindo cangdes da MPB’®, por exemplo, e, consequentemente,
desenvolver a oralidade. No caso das cangdes tradicionais da infancia - que também
consideramos importantes -, é fundamental que o professor se atente a qualidade sonora dos

arranjos musicais®’, pois é neste periodo que se desenvolve a escuta ativa.

Neste sentido, propomos que, além das cancgdes, sejam realizadas atividades que
instiguem a pesquisa sonora, a construcdo e criacdo musical, exploracdo de materiais sonoros
diversificados, percepcao ritmica e melddica partindo do corpo ao instrumento, uma vez que 0s

consideramos importantes ferramentas e meios para o desenvolvimento da linguagem musical.

77 Este movimento esta descrito no primeiro capitulo desta tese.
78 As aulas de Educacio Infantil tém uma rotina organizada e, muitas vezes, as professoras se utilizam de cangtes
para marcar a passagem de um momento a outro, como por exemplo: hora de lavar as méos, hora do lanche, hora
de guardar os brinquedos, hora do parque, hora da historia, etc.

79 Musica Popular Brasileira

80 Helio Ziskind, por exemplo, gravou muitas canges tradicionais da infancia com arranjos elaborados em atengio
a qualidade instrumental, de f4cil acesso na internet.



102

Ao aprofundar os estudos sobre a Pedagogia da Escuta e a Pédagogie Musicale D éveil
- Pedagogia da Cria¢do Musical - constatamos que as propostas educacionais desenvolvidas
por Loris Malaguzzi no que tange ao ensino-aprendizagem na primeira infancia e por Francois
Delalande no que diz respeito ao desenvolvimento da linguagem musical abrangem
significativamente os Campos de Experiéncia normatizados pela Base Nacional Comum
Curricular para a Educacgéo Infantil.

Sendo assim, partindo de experiéncias realizadas durante 30 anos de atividade na
educacio musical infantil, apresentamos propostas®! a serem desenvolvidas por professores que
atuam nesta faixa etaria, independentemente de sua formacdo musical. As ideias e concepcdes
de atividades sdo apoiadas e embasadas nas propostas educacionais defendidas por Loris
Malaguzzi - Pedagogia da Escuta e Frangois Delalande - Pédagogie Musicale D ’éveil -
Pedagogia da Criacado Musical - e se adequam aos propositos da BNCC.

4.2.1 Campo de Experiéncia: O eu, 0 outro e 0 ngs

Compreender-se como individuo participante de um grupo é um dos grandes
aprendizados na Educacdo Infantil e as cantigas, cirandas e brincadeiras de roda se tornam
importantes aliadas no desenvolvimento social apresentando uma dinamica significativa a esta

consciéncia de pertencimento e de coletividade.

Na ciranda de roda a crianca se permite dar e receber, perder e encontrar, ora
sendo o centro, ora fazendo parte do coro. Nessas relacOes ela percebe a sua
fungdo no grupo e a responsabilidade que lhe cabe para que o jogo coletivo
acontega. (SIUFI, 2018, p. 29)

[...]

A formag&o em circulo que a roda exige e seus limites permite que as criangas
percebam e explorem 0s espagos internos e externos, o dentro e o fora, o
caminhar lateral, 0 andamento compassado, aprendendo com 0 corpo em
movimento. O canto em unissono que as Cirandas de Roda propdem também
representa um importante avan¢o no aprendizado musical infantil, pois a
crianca percebe que sua voz se integra ao grupo tornando-se uma sé. (SIUFI,
2018, p. 48)

As brincadeiras de roda muitas vezes trazem em si uma atividade cénica além do
movimento e da cang¢do. Desde a escolha dos personagens, a espera para “entrar em cena”, a

performance, tudo se torna aprendizado de respeito e convivéncia social.

81 0 passo a passo para o desenvolvimento das atividades propostas, bem como partituras, audios de cangdes e
referencial discogréfico estdo apresentados no Apéndice .
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Entre as brincadeiras de roda preferidas pelas criangas entre quatro e cinco anos, se
destacam “A Linda Rosa Juvenil” em que os personagens agem de acordo com a cangdo
seguindo o roteiro que a letra propde; “Periquito Maracana” em que os movimentos corporais
acompanham a letra da musica; “A carrocinha pegou” em que o simbdlico esta muito presente.
Outras brincadeiras de roda também s3o experienciadas em nossas aulas: “A canoa virou”,;

“Ciranda cirandinha”; “Pai Francisco”, entre outras.

E interessante destacar que muitas brincadeiras de roda est&o se perdendo, pois sempre
foram transmitidas por tradi¢do oral. Brincadeiras como “Terezinha de Jesus”, “Oh meu belo
castelo” ou “Onde estd a margarida” ja se tornaram desconhecidas por muitos professores. Nao
se costuma mais brincar de roda nas ruas, na vizinhanca, portanto é na escola que devemos

cultivar e valorizar esta importante expressdo da nossa cultura®,

Conhecer brincadeiras e musicas de outras culturas também proporciona as criancas a
percepcdo de que fazem parte do mundo e que vivem em sociedade. Mostrar que cada sociedade
tem seus costumes, suas musicas, seus instrumentos musicais tradicionais também é uma forma
de ampliar sua noc¢éo de pertencimento. Atividades de apreciacdo musical e observacao sonora,
audicdo e canto de cancdes tradicionais da infancia de outros paises sdo formas de se trabalhar

esse conceito.

Cangoes infantis africanas como “Kokoleoko” ou japonesas como "Ookina kuri no” sao
exemplos que as criancas aprendem com facilidade e gostam de cantar. Além de cancdes,
conhecer instrumentos de diferentes culturas como a "kalimba" ou o “koto” através de videos,

por exemplo, também sdo formas de desenvolver a observacao e apreciacao sonora.

Brincadeiras musicais de outros paises também sdo experimentadas. Muitas delas

possuem suas variacdes brasileiras. “Pepito fue a China” ¢ uma brincadeira tradicional da

82 0 livro “Cantigas de Roda” organizado por José¢ Pereira Rodrigues traz uma colecdo de brincadeiras de roda
tradicionais com a letra da cantiga e a descricdo da brincadeira. Sendo um livro antigo, era acompanhado de fitas
K7 com o &udio das cancfes. Para pesquisar: RODRIGUES, José Pereira. Cantigas de Roda. Porto Alegre:
Magister, 1992.

Outro livro que traz uma colegdo de brincadeiras de roda ¢ de autoria de Teca Alencar de Brito, denominado “De
roda em roda” que apresenta brincadeiras, cantigas e rodas de verso recolhidas de diferentes estados brasileiros e
vem acompanhado de CD. Para pesquisar: BRITO, Teca Alencar de. De roda em roda: brincando e cantando o
Brasil. Sdo Paulo: Peirdpolis, 2013.



104

Guatemala que tem sua verséo brasileira apresentada por Lydia Hortélio®® denominada “Fui a

China” - um jogo de m&os com grande receptividade entre as criancas.

ConstrugBes sonoras colaborativas também séo atividades significativas a serem
desenvolvidas nas aulas. Aos cinco anos a crianca comeca a desenvolver a capacidade de
construcdo coletiva, aprendendo a colocar suas ideias no grupo, ouvir e respeitar as ideias dos
colegas. Atividades de sonorizacdo de historias por exemplo, permitem esse didlogo para a
escolha dos sons, 0 momento adequado em que este som aparece chegando enfim a execucao e

gravagéo.

A gravacdo de dudio € um recurso interessante, pois permite desenvolver a escuta ativa,
fazendo as criancas perceberem gue todo o0 som € importante na construcao, porém, cada som
tem seu lugar. Ao ouvirem-se as criancas podem avaliar sua producdo sonora e corrigir aquilo
que consideraram inadequado - as criangas sdo muito criticas aquilo que produzem e costumam
focar principalmente na intensidade e timbre.

Qualidades como saber observar, escutar e intervir pedagogicamente sdo
essenciais ao educador que deve sempre estar atento & construgdo do

conhecimento musical da crianga, respeitando suas fases, sua curiosidade, seu
pensamento e sua a¢do. (SIUFI, 2018, p. 30)

Ao professor cabe ainda ampliar seu proprio repertério sonoro-musical, despertando-se
para novas perspectivas de trabalho com a linguagem musical no campo social, observado a
qualidade dos materiais sonoros e musicais que pretende oferecer aos seus alunos, colocando-

se também na posic¢do de investigador e pesquisador.

Toda essa percepcao de individuo que faz parte de um grupo social que se inicia na
familia e que se amplia na escola pode ser desenvolvida na primeira infancia através da musica,
seja aprendendo a cantar em unissono - o que € muito dificil no comeco - nas brincadeiras de

roda, nos jogos de méos, ou nas criagcdes e construcdes sonoras coletivas.

Segundo Morin (2000) “Todo desenvolvimento verdadeiramente humano consiste no
desenvolvimento conjunto das autonomias individuais, das participacfes comunitarias e do
sentimento de pertencer a espécie humana.” (MORIN, 2000, apud SIUFI, 2018, p. 29)

Proenca (2018), citando José Manuel Moran, completa

8 Lydia Hortélio é educadora e musicéloga brasileira que tem contribuido ao longo da vida com uma vasta e
profunda pesquisa a respeito da cultura musical infantil.
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Cada um de nés, professores, colabora com um pequeno espago, uma pedra,
na constru¢do dindmica do “mosaico” sensorial-intelectual-emocional de cada
aluno. Ele vai organizando continuamente seu quadro referencial de valores,
ideias e atitudes a partir de alguns eixos fundamentais comuns a liberdade, a
cooperacdo, a integracdo pessoal. (PROENCA, 2018, p. 143-144)

Acreditamos que a funcéo do professor é valer-se de todo o potencial infantil utilizando
a musica como meio de desenvolvimento de habilidades relacionadas ao campo social, ao
reconhecimento de si e do outro, a aprender a ouvir e ser ouvido, a respeitar as diferentes ideias

e a valorizar a construgéo do trabalho coletivo.
4.2.2 Corpo, gestos e movimentos

E através do corpo que a crianca explora o mundo por meio dos sentidos; expressa seus
sentimentos, por meio de gestos; explora e reconhece-se no espago por meio de movimentos e
acoes. Rinaldi (2017), ao reforcar o pensamento de Malaguzzi sobre a competéncia e
potencialidade infantil, cita a indissolubilidade do corpo e da mente.

Eu disse uma crianca competente. Competente porque tem um corpo, um
corpo que sabe falar e ouvir, que lhe d& uma identidade e com a qual ela
identifica as coisas. Um corpo dotado de sentidos que podem perceber 0 meio
ambiente circundante. Um corpo que corre o risco de se afastar cada vez mais
dos processos cognitivos se seu potencial cognitivo nao for reconhecido e
aprimorado. Um corpo que é inseparavel da mente. E cada vez mais claro que

mente e corpo ndo podem se separar, pois formam uma unidade com
qualificacdo reciproca. (RINALDI, 2017, p. 170)

Muitas sdo as possibilidades de trabalho corporal nas aulas de musica na Educacéo
Infantil. Além do ritmo, através do corpo podem ser inseridos nog¢des de dindmica, intensidade,
timbre ou altura em brincadeiras musicais simples e divertidas onde o simbolismo e a

expressividade estdo presentes.

Delalande (1995) confirma esse pensamento quando afirma que a recep¢do da musica
se inicia através do corpo e que, efetivamente, ndo ha dissociacdo entre corpo e mente. Muito
além de nogdes ritmicas, Delalande acredita que as primeiras relagcdes entre som-movimento se
déo através do simbolismo e da expressividade. Para o autor, ha uma relagdo de afetividade.
Molinari (2010) complementa esse pensamento quando cita

Outra area de atividades musicais € a pratica corporal exploratoria e livre que
gradualmente se tornara um aprendizado disciplinado, -ndo imposto pelo
adulto - mas pensado e acordado por e com as proprias criangcas. Como

mencionado anteriormente, a praxis musical da acdo sonora e da escuta
consciente deve levar a valorizagao da voz, do corpo e do movimento por parte
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da crianga como agOes importantes, prazerosas e harmoniosas se realizadas
em conjunto com o outro. (MOLINARI, 2010, p.135, traducéo nossa®)

Brincadeiras envolvendo nogbes de espago, ritmo corporal, jogos simbdlicos com
cangdes em que se deve seguir os comandos conforme a letra da musica sugere, também séo
muito bem recebidas e pedidas pelas criangas. “Jeito diferente”, onde a crianga deve andar pelo
espago sem esbarrar nos colegas, de diferentes maneiras conforme a musica propoe; “Eu vou”,
onde a crianca deve andar, pular, correr, conforme o andamento da musica; “Camaledo” onde
a crianca danca e anda conforme a letra da musica sugere. So atividades principalmente

trabalhadas com alunos menores.

Em nossas aulas também desenvolvemos pesquisa de sons corporais, onde os alunos
sdo desafiados em jogos para descobrir diferentes sons com as maos, com os pés, com a boca e
que depois sdo utilizados para acompanhamento de musicas ou sonorizacgao de historias. Uma
de nossas grandes inspiracdes € o grupo Barbatuques que é apresentado as criancas em forma
de videos e trabalhado em atividades de releitura de acompanhamentos sonoro-corporais de

algumas de suas musicas.

Ao disponibilizar atividades ladicas oportunizando as criancas diferentes formas de
expressao, utilizando seu corpo para desenvolver conceitos e habilidades musicais, o professor
proporciona experiéncias marcantes para o aprendizado de seus alunos, pois tudo aquilo que é
vivenciado e sentido se torna muito mais significativo para a crianca e, muitas vezes, é guardada
em suas memorias afetivas. Cabe ao professor a tarefa de ser aquele que observa, que incentiva,

que brinca junto, que sorri e que se diverte também.

4.2.3 Tracos, sons, cores e formas

Desde o nascimento a crianca é envolvida pelo universo sonoro que a rodeia. O som é
um potente elemento fisico e material que envolve o sistema nervoso, incita a imaginacéao e a

afetividade, estimulando aspectos sensoriais, fisicos e emocionais.

8 Otro 4mbito de las actividades musicales es la practica corporal explorativa y libre que se ird paulatinamente
convirtiendo en aprendizaje disciplinado, -no impuesto por parte del adulto- sino razonado y convenido por y con
los mismos nifios. Tal como se aludié anteriormente, la praxis musical de accién sonora y escucha consciente
deberia conducir a la valorizacién de la voz, del cuerpo y el movimiento por parte del parvulo como acciones
importantes, gratas, armoniosas si van hechas, ademas, junto con los demas. (MOLINARI, 2010, p.135)
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Neste sentido, nossa proposta é trabalhar o som como matéria-prima e como elemento
flexivel e maleavel para construgdes e invenc¢des musicais, valorizando todo o potencial sonoro-
investigativo e criativo infantil. Defendemos considerar relevantes todas as expressoes artisticas
envolvidas na linguagem musical desenvolvida pelas criancas, introduzindo conceitos,
valorizando o processo criativo, partindo de jogos pré-musicais. Segundo Malaguzzi in
Edwards et al. (2016, p. 82) “A criatividade torna-se mais visivel quando os adultos tentam ser
mais atentos aos processos cognitivos das criancas do que aos resultados que elas conquistam

nos varios niveis do fazer e do entender.”

Compreendemos que o ensino da musica como criagéo, é o resultado de muitos testes,
pesquisas, investigacbes, descobertas, ensaios, esbocos, tentativas, erros, novas tentativas,
rasuras, manchas... Os artistas sdo inquietos ¢ mestres em mudangas. Nao se saciam até
encontrarem a melhor palavra, o melhor som, a melhor cor, a melhor forma. Com as criangas
acontece 0 mesmo. H& muita exploracdo, muita investigacdo, muitas misturas, descobertas,
ensaios em suas obras sonoro-musicais. A riqueza se da no processo em que a crianca percebe

na préatica as no¢des de timbre, de intensidade, de duracdo e as organiza enquanto constrai.

Defendemos a importancia de incentivar a construcdo e valorizagcdo de uma musica
prépria das criancas encorajando-as a criar, inventar e se expressar por meio dos sons, ao
sensibilizar a infancia ampliando o repertorio sonoro e musical, ao propor alternativas ao
consumo reducionista da industria da musica e a utilizacdo em sala de aula somente de cancdes

funcionais®.

E importante ressaltar que muitas escolas de educacdo infantil ndo dispdem de
professores especialistas licenciados em musica, porém acreditamos em um trabalho possivel
também pelo professor pedagogo que se envolva neste processo, reconhecendo o

desenvolvimento da crianca em suas multiplas linguagens.

Partindo da inquiribilidade inata das criangas, trabalhamos com as seguintes

caracteristicas sonoras: intensidade, timbre, duracdo e altura que podem ser desenvolvidos

8 Consideramos aqui cangdes funcionais aquelas utilizadas para organizar a rotina das criancas em sala de aula,
como cangdo para entrada, cancdo para a hora do lanche, cangdo para guardar os brinquedos, etc. H& professores
que acreditam que utilizando-se somente dessas musicas ja trabalham suficientemente a linguagem musical em
suas aulas.
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através da ludicidade em jogos sonoro-criativos. E fundamental que o professor os compreenda
e participe deste processo de coconstrucdo do aprendizado musical.

O timbre € o que nos permite identificar a fonte sonora. E o timbre que nos possibilita
diferenciar entre um ruido e um som musical, saber se 0 som que estamos ouvindo vem de uma

flauta ou de um piano, por exemplo. E também o timbre que nos faz diferenciar a voz humana.

Com as criangas bem pequenas brincamos de timbre ouvindo e identificando sons de
animais, relacionando a fichas com imagens. Com as crian¢as um pouco mais velhas hd uma
variagdo na brincadeira onde introduzimos a identificagdo sonora de instrumentos musicais,

bem como sua nomenclatura.

Quando trabalhamos timbres graves e agudos com os alunos de trés e quatro anos,
fazemos analogia a vozes masculinas e femininas da histéria de “Chapeuzinho Vermelho”.
Contamos a historia, cantamos as can¢des de cada personagem, salientando o timbre de cada
voz. Depois, ouvimos o som de alguns instrumentos de orquestra® e conversamos sobre as
relacbes que podemos fazer entre 0 som ouvido (neste caso, o timbre) as personagens da
historia. Os alunos entdo escolhem a personagem que desejam representar. Ao ouvir o0 som do
instrumento de timbre grave, aquela personagem relacionada ao timbre grave (lobo ou cacador)
“sai de casa” para passear; da mesma forma, ao ouvir o som de um instrumento de timbre mais
agudo, a personagem relacionada ao timbre agudo (chapeuzinho vermelho ou vovd) sai para
passear. E assim as criangas vao desenvolvendo uma escuta ativa, percebendo nuances sonoras,

brincando com o sonoro e 0 musical através do simbodlico.
O timbre também pode ser explorado a partir de objetos sonoros:

e Papéis com diferentes texturas - Que sons podemos obter em diferentes acdes, como
raspar, amassar, esfregar? Como podemos utilizar estes sons na sonorizacdo de
historias, criagdes sonoras ou acompanhamento musical em canc¢fes?

e Objetos plasticos (bacias, baldes, garrafas pet, copos de requeijdo, garrafdes de agua,
embalagens plasticas em geral, sacolas plasticas, entre outros) - Que sons podemos obter
em diferentes acBes como bater, raspar, sacudir? E importante desafiar as criancas a

descobrir diferentes sonoridades com o material disponivel a partir de diferentes acdes

8 Utilizamos o CD “A Orquestra Tim-tim por Tim-tim” de Liane Hentschke.
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sobre 0 mesmo objeto. Neste processo de investigacdo sonora a percep¢do auditiva é
agucada e as possibilidades criativas se ampliam.

e Objetos de metal — Ha diferengas sonoras quando utilizamos baquetas de madeira ou de
metal ao bater no objeto metalico? Objetos metalicos de tamanhos e formas diferentes

possuem sons diferentes?

Da mesma forma, outros materiais diversificados podem ser explorados, investigados e
utilizados em sonorizacdo de histérias, acompanhamento de cancgdes, em construcles e
invencdes musicais.®” E importante que o professor participe e incentive as criangas neste
processo de pesquisa sonora, desafiando-a, valorizando suas descobertas e estimulando sua

criatividade.8®

A intensidade se relaciona a poténcia sonora. Se o som ¢ forte ou fraco. Podemos
comparar a intensidade sonora a acdo de aumentar ou diminuir o volume de um aparelho de

som, por exemplo.

87 A dissertagio de Mestrado “A ludicidade e a inquiribilidade no processo da educagio musical na primeira
infincia” descreve entre as paginas 55 e 64 atividades com registros fotograficos de aulas por mim realizadas
envolvendo a exploracdo e construcdo sonora utilizando os materiais aqui citados. Disponivel em:

SIUFI, Claudia Jaqueline de Souza. A ludicidade e a inquiribilidade no processo da educacdo musical na
primeira infancia. 2018. Dissertacao (Mestrado Musica) - Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao
Paulo, S&o Paulo, 2018. <https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-05122018-115448/pt-br.php>
Acesso em: 21 jan 2023.

8 Realizamos um projeto denominado “Um mundo de sensagdes sonoras”, cujo principal objetivo era permitir as
criangas um contato livre com corpos sonoros diversos, partindo da proposta de investigagdo de materiais
diversificados como papéis, objetos plasticos e de metal, estimulando a inquiribilidade e a expressividade no fazer
musical infantil. Este projeto foi finalista no XVII Prémio Arte na Escola Cidadd promovido pelo Instituto Arte na
Escola em 2016. O video do Projeto compreendeu o Apéndice E da dissertagdo de Mestrado “A ludicidade e a
inquiribilidade no processo da educagdo musical na primeira infancia” e pode ser acessado através do link
<https://drive.google.com/file/d/1EymQo6-UHVKvTTt48aZL vZa09mDOu8Dm/view?usp=share link>



https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-05122018-115448/pt-br.php
https://drive.google.com/file/d/1EymQo6-UHVKvTTt48aZLvZao9mD0u8Dm/view?usp=share_link
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Figura 1 — Representacdo grafica de sons ouvidos em atividade da aula de musica, por aluna de 4 anos.
Fonte: Acervo pessoal, 2008

Ao trabalharmos intensidade brincamos com a musica “Gigantdao” em que o corpo vai
crescendo junto com o som. As criancas iniciam abaixadas e a cancdo em pianissimo®. A
medida que a intensidade do som vai crescendo, o0 corpo das criancas vai subindo e se
levantando até ficarem na ponta dos pés, com os bracos esticados e a cancdo cantada em

fortissimo®.

Outro jogo que costumamos fazer que brinca com a percepgdo de intensidade é uma
variacdo de uma brincadeira tradicional de infancia - frio e quente - em que se esconde um
objeto e a dica para acha-lo estd na intensidade do som. Um aluno deve encontrar o objeto
escondido. Os colegas deverdo guia-lo através das palmas ou de batidas em algum objeto ou

89 Musica com muito fraca intensidade de som.

%0 Musica com a maior intensidade sonora.
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instrumento. Quanto mais forte for o som, mais proximo do objeto estara, quanto mais fraco o

som, mais distante.

Com criangas menores brincamos com atividades que fazem analogia a animais. Em
dialogos conversamos sobre animais grandes e pequenos, que podem proferir sons fortes e
fracos, que podem andar com passos fortes como o elefante - imitando o passo do elefante ao
som de um surdo ou passos de formiguinha, com som bem fraquinho - que pode ser feito com
0 mesmo surdo ou com outro instrumento escolhido pelas criangas para representar o passo da

formiguinha. Muitas vezes eles relacionam o som dos guizos aos passos das formigas.

E muito importante que estes dialogos acontecam antes e depois dos jogos sonoros para
que se compreenda o raciocinio da crianca e as relagbes que ela faz entre os sons dos
instrumentos e suas escolhas para representar os animais (no caso da atividade relacionada a
intensidade) ou mesmo no jogo “frio e quente”, se todos conseguem relacionar a ideia de forte

para perto e fraco para longe, por exemplo.

Em observac0es realizadas durante atividades em que mesclamos andamento (rapido e
lento) e intensidade (forte e fraco) percebemos que as criangas costumeiramente relacionam o
forte ao rapido e o fraco ao lento, apresentando muita dificuldade quando desafiados a bater
rapido e fraco ou forte e lento em um tambor. Delalande (1995) explica que esse comportamento
¢ comum nesta faixa etaria e que ao longo do desenvolvimento musical a crianca vai

interiorizando e aperfeigoando as caracteristicas individuais dos sons.

A aplicacdo de intensidade acontece quando reproduzimos o som da chuva que se
transforma em tempestade. Apos a observacao sonora do som da chuva, de raios e de trovoes
ha sempre um didlogo com as criangas. Como podemos representar o som da chuva? Como a
chuva se forma? Como seria 0 som de uma garoa? E o som de uma chuva forte? Como
poderiamos representar o som de raios e trovdes? Disponibiliza-se materiais diversificados para
que as criancas possam explorar as possibilidades sonoras: papel celofane, saquinhos com
tampinhas de garrafas pet, tampinhas de garrafas de suco, garrafées de 4gua, chapas de raio X,
copos plasticos de requeijao, baldes, chocalhos, tambores, guizos, surdo, entre outros

instrumentos e materiais.

Criar o0 som de chuva que comece em forma de garoa e que vai ficando mais forte até

que se transforme em uma grande tempestade, com raios e trovGes. Depois de explorados os
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materiais retornamos ao didlogo, onde as criangas apresentam suas ideias para a construcdo

sonora. Cada crianga escolhe seu material e combina-se como tudo acontecera.

Em um primeiro momento ha a regéncia da professora para que as criangas
compreendam o jogo da intensidade na construgdo, que ha um inicio, um meio e um fim. Em
um segundo momento, pedimos para que um aluno seja “o mestre do tempo” onde ele sera o
regente. Em uma etapa mais madura, com alunos um pouco maiores, depois de realizarmos
varias vezes esta atividade, conseguimos com que acontega como forma de improvisacdo

sonora, em que ouvir-se e ouvir os outros é fundamental.

A duragéo é a propriedade do som que nos possibilita identificar se um som é curto ou
longo. Por exemplo, quando batemos uma palma emitimos um som curto, mas quando ouvimos
0 som de um alarme, estamos ouvindo um som longo. E a partir da organizacao da durac&o dos
sons e dos siléncios que o ritmo musical se constroi. Todo o trabalho ritmico inicia-se a partir

do corpo, através da percepcao do pulso musical®?.

A marcacdo do pulso de uma mdsica surge naturalmente. E comum ver pessoas
movimentando a ponta dos pés, a cabeca, ou 0 corpo, ao ouvir uma musica que Ihes agrade.
Podemos dizer entdo que o pulso tem relacdo com o batimento que orienta 0 andamento da

musica®.

Emile Jacques Dalcroze®®, no inicio do Século XX, ja defendia que a misica era um
agente integrador entre a mente, a sensibilidade e a sensorialidade e desenvolveu uma
metodologia de ensino musical envolvendo essa associagio entre corpo, emogdo e mente. E
através do corpo que podemos sentir o ritmo, o pulso da masica.

O corpo € o receptor total dos sons, ndo sé por intermédio da audi¢do, mas
também a nivel muscular e motor. Neste sentido, 0 movimento corporal se

91 A palavra Ritmo, do grego, Rhytmos, designa aquilo que flui, que se move, movimento regulado. [...] O ritmo
é 0 aspecto mais natural da musica. Afirma-se que se chega a musica a partir das pulsagdes do nosso corpo. (Artaxo;
Monteiro 2000, p. 7)

92 De uma forma mais simples, podemos dizer que quando observamos um baterista batendo uma baqueta contra
a outra antes da musica comecar, esta indicando para que todos 0s outros musicos tenham como base 0 mesmo
pulso, ou seja, para que todos toquem no mesmo andamento (na mesma velocidade).

9 Emile Jacques Dalcroze (1865-1950). Pianista, maestro, cantor, ator, coredgrafo, escritor e compositor suico.
Destacou-se como pedagogo musical criador de um sistema de ensino denominado “Rythmique” baseado em
técnicas e exercicios envolvendo movimento corporal de forma a integrar corpo, emocges e mente.
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torna fundamental para a ampliacéo da consciéncia ritmica e dos fendmenos
musicais.

Para Dalcroze (1921), todos os elementos da mdsica - acentuacdo, fraseado,
dindmica, pulso, andamento, métrica - poderiam ser experimentados a partir
do corpo, através do movimento. (DALCROZE 1921, apud SIUFI 2018, p.
41)

Dentre as atividades ritmicas destacamos jogos ritmico-corporais como “Cho-co-la-te”
em que as criancas brincam de bater na mesa com o0s punhos, depois, com a palma para cima,
depois para baixo enquanto cantam. H& variagbes que propomos, primeiramente
individualmente batendo no préprio corpo - coxa, palma e peito - depois, em jogo de médos, com

um parceiro, podendo-se acrescentar novas palavras que se encaixam dentro do ritmo.

H& mausicas que desenvolvem a percepcdo ritmica, bem como nogdes de pausa musical.
Com os alunos menores, brincamos com a musica “O tomate e o caqui”, primeiramente com o
corpo, enquanto cantamos a letra da cang¢éo, andamos ritmicamente pela sala, quando paramos
de cantar, o corpo para e batemos duas palmas. A musica vai alterando o andamento, porém, a
pausa sera a mesma e as palmas também. Em um segundo momento, todos sentados utilizando
cocos que sO podem ser tocados quando ndo cantamos (N0 momento em que antes batiamos
palmas). Em um terceiro momento, cada crianga escolhe um instrumento diferente e cada uma
toca na sua vez, atentando-se a0 momento em que seu instrumento toca. Neste momento nao
ha a regéncia da professora de forma que os alunos devem sozinhos organizar-se na ordem em
que irdo tocar, aguardando a sua vez. H& aqui o desenvolvimento de habilidades muito
importantes que vdo além do musical, relacionadas ao controle da ansiedade, da organizagdo

de grupo e do trabalho coletivo.

Outros jogos de mios como “Jogo do ABC”, ou jogos de copos® como “Rabo do Tatu”,
“Bate o Monjolo”, “Chamada do Povo” sdo desafios ritmicos que sdo muito apreciados pelas

criancas mais velhas.

Utilizando movimentos corporais ao som de “Tortues” e “Hémiones (animaux véloces)”
da obra O Carnaval dos Animais de Camille Saint-Saéns fazemos analogia a fabula A lebre e a
tartaruga para brincar com andamentos musicais diferentes. Depois de trabalhar com o corpo,

partimos para o instrumento, batendo no tambor “caminhando” em passos de tartaruga ou

9 0 livro “Lenga la Lenga - Jogos de mios e Copos”, dos autores Viviane Beineke e Sérgio de Freitas traz muitas
sugestdes de atividades ritmicas com jogos de maos e copos.

Para pesquisar: BEINEKE, Viviane; FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro de. Lenga la lenga: jogos de maos e copos.
S&o Paulo: Ciranda Cultural Editora e Distribuidora Ltda., 2006.
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“correndo” como a lebre. Esta atividade ¢ muito apreciada por alunos menores que tém 0

simbdlico muito presente.

A altura é a propriedade do som que permite diferenciar o som das notas musicais e
identificar sons graves, médios e agudos®. Cada nota musical tem seu som caracteristico

reproduzido por diferentes frequéncias sonoras.

Ao trabalharmos altura através de analogias relacionadas a timbres vocais masculinos
e femininos a personagens da histéria de Chapeuzinho Vermelho com os alunos menores,
trazemos a ideia de sons graves e agudos. Permitindo-os explorar as teclas do piano (ou do
teclado), questiono-os para que encontrem a “voz” do lobo e do cagador e a “voz” da vovoé e da
Chapeuzinho Vermelho. As criangas consequentemente relacionam os sons das notas musicais

graves as personagens masculinas e as notas musicais agudas as personagens femininas®.

Sons graves e agudos, depois de introduzidos aos alunos de 5 anos, sdo fixados com a
brincadeira de “morto e vivo”. No piano ao ouvir o som grave, todos abaixam; ao ouvir o som

agudo, devem levantar-se.

Em outra atividade apresentamos uma tabela e propomos aos alunos que pintem a
coluna de acordo com o som que ouvirem, classificando-o entre grave ou agudo.
Disponibilizamos para ouvirem sons diversos, oriundos de fontes sonoras diversificadas,
portanto, a classificacdo sonora se dara a partir da comparacdo referente ao som anterior

ouvido.

% De uma forma mais simples podemos dizer que um som grave é mais “grosso”, como a voz de um homem ou o
som de uma tuba, por exemplo, € um som agudo é mais “fino” como a voz de uma mulher ou um violino.

% Interessante ressaltar que esta atividade realizamos com criancas de 3 anos.



115

soanov snos ! :
Soa vNNn102 Y 802 vyino 30 34NId 0anov wos Wn yAno OaNVvNO
SIAVHO SNOS S0a YNN109 v 405 NN 30 1NId InVae Wos WN ¥IANO oanvNo

oxieqe oipenb op

500n39Y 3 Sanyug

‘eleq

|

Figura 2 - Jogo de classificacdo entre sons graves e agudos. Aluna de 6 anos. Fonte: Acervo pessoal, 2022.
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Na atividade seguinte esta tabela se transforma em uma “partitura”. Cada aluno escolhe
uma nota grave e uma nota aguda para tocar no metalofone, fazendo varia¢Ges de duracéo a seu
critério criando assim a sua musica. E muito interessante nesta atividade quando os alunos
percebem que a variacdo da duracdo da nota musical que escolheram € que ditard o ritmo da

masica por ele criada. Os sorrisos vém fartos e a satisfagdo da descoberta é notoria.
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Figura 3 — Aluna de 6 anos construindo sonoridades a partir da escolha de sons
graves e agudos utilizando metalofone. Fonte: Acervo pessoal, 2022

A partir do 1° ano as atividades relacionadas a altura aprofundam o som e a
nomenclatura das notas musicais, escalas ascendente e descendente; iniciam-se pequenos
arranjos harmonicos e, assim, 0 universo sonoro e musical vai se ampliando e se abrindo em
possibilidades para criagdes mais elaboradas, o que Delalande (1995) denominou jogo de

regras.

O registro sonoro também se estabelece e a crianga comeca a entender a fungdo da
partitura musical. Durante o processo de criagdo percebe que muitas vezes ndo consegue repetir
0 que criou exatamente da mesma forma que o fez anteriormente e comeca a elaborar seus

préprios codigos para registro.
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Figura 4 —Representacdo grafica de partitura visual organizada por aluna de 7 anos. Fonte: Acervo pessoal,
2022.

Mais tarde compreendem que a partitura musical é um registro de simbolos sonoros
organizados e sistematizados de forma que qualquer mdsico possa reproduzir a ideia do

compositor.

A linguagem musical vai se estabelecendo em um percurso que partiu do sensorial, do
corpo, da exploracdo sonora, da escuta, do movimento, da percepc¢do ritmica, chegando a
compreensdo e aplicacdo das caracteristicas do som em pequenas invengfes e construcoes

sonoro-musicais.

Ao entender que a crianga se desenvolve através de multiplas linguagens, defendemos
que o professor de educacédo infantil tem a responsabilidade de procurar percursos em direcdo
a aprendizagens significativas pelas criancas, adotando a postura de mediador e de cocriador na

construcdo do conhecimento.

Compreendendo que a educacao musical promove o desenvolvimento de habilidades no
campo social, permitindo a liberdade de expressdo, valorizando a potencialidade e a
inquiribilidade infantil, reconhecemos aqui a importancia da educacdo pela Arte como
formacéo integral do individuo remontando & educacdo humanista, trazida e implantada pelos
jesuitas nos primordios da educacdo brasileira.
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DESENVOLVIMENTO MUSICAL NA PRIMEIRA INFANCIA
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EDUCAGAO HUMANISTA — FORMAGAO INTEGRAL DO INDIVIDUO

Gréfico 9 — Sintese do desenvolvimento musical na primeira infancia. Fonte: Elaboragéo propria, 2023.

Acreditamos que a educagdo infantil seja o periodo de maior possibilidade de
aprendizagens, de abertura para novos conhecimentos, onde a crianca esta avida pelo novo. E
0 momento em que o professor deve estar atento, propor atividades instigantes, desafiadoras,

incentivar a criatividade e ser coprotagonista do processo.
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CONCLUSAO

Compreendemos que a educagdo musical na primeira infancia deva percorrer trajetos
que envolvam a expressividade e o desenvolvimento da capacidade criadora infantil, uma vez

que a crianca, enquanto ser em formacéo, é avida por novos conhecimentos e descobertas.

Fundamentada em uma educacdo que tem o ser humano como centro do processo
educativo, concebemos a musica como linguagem e a relacionamos ao que se conecta a poiesis,

considerando a inquiribilidade o fator propulsor para a criacao.

A educacdo humanista traz em seu cerne a esséncia da Paideia grega que, no intuito de
alcancar uma vida plena e digna, considerava a masica essencial na formacdo do ser em sua
totalidade constituida de corpo e de alma, sendo capaz de proporcionar um movimento continuo
para a descoberta de si mesmo e de sua relacdo com o outro, proporcionando ao homem que se
reconhecesse enquanto parte da cultura e da sociedade. Desta forma, consideramos a educacéo
humanista a base que sustenta a importancia do desenvolvimento da crianca na escola através

da musica.

A transformacdo da educacdo imposta pela Reforma Pombalina durante o Brasil
Colbnia ainda reverbera na atualidade, na medida em que, contrapondo-se aos ideais
humanistas, objetiva uma formacéo tecnicista e utilitarista, voltada a fortalecer um Estado tido
como progressista e liberal. O enfraquecimento das disciplinas voltadas ao desenvolvimento do
pensamento analitico, do desenvolvimento da criticidade e das potencialidades criativas sdo
hoje uma constatacdo 6bvia. Neste rol situamos a area da educacdo musical, especialmente na

educacdo infantil.

Inicia-se com a Republica, novas perspectivas na area da educacdo, onde se inauguram
as primeiras escolas de Educacdo Infantil e o ensino da musica retorna como importante meio
para o desenvolvimento integral do educando. Entretanto, a educacdo musical nem retoma a
esséncia humanista nem o desenvolvimento artistico, ao se colocar como ferramenta
pedagogica para propagacdo de valores civico-nacionalistas, fortalecendo a construgdo e

formacéo de individuos disseminadores de tais ideais republicanos.

E importante destacar que o periodo que abrange a Primeira Republica até a
promulgacéo da Constituicdo de 1971, tenha sido a era em que a educagdo musical teve seu
mais alto valor e destaque dentro dos curriculos escolares no Brasil. Havia uma atencéo especial

as estudantes normalistas em prol de oferecer-lhes uma formacdo musical adequada para que,
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quando se tornassem professoras, pudessem desenvolver aulas de musica de qualidade para
seus alunos, incluindo para aqueles da educacdo infantil. Contudo, a implementacdo do Canto
Orfednico como principal e quase que exclusiva metodologia de ensino musical utilizada nas
escolas, impossibilitou que a linguagem e outros aspectos musicais pudessem ser
desenvolvidos, principalmente aqueles referentes a sensibilidade, expressividade e liberdade

performatica e criativa, dificultando a compreensdo poietica da musica.

A masica na educacéo infantil desde entdo, seguiu por uma trajetoria permeada muitas
vezes, somente pela cangdo. Em documentos oficiais que normatizavam as primeiras escolas
de educacdo infantil no Estado de S&o Paulo, por exemplo, as cangfes regiam a organizagéo da

rotina e, muitas delas, traziam em suas letras valores civico-nacionalistas.

A partir da influéncia de Villa-Lobos, can¢des do folclore nacional, musicas tradicionais
da inféncia e cirandas de roda foram introduzidas no repertério a ser trabalhado com as
criangas. A despeito da qualidade das cangdes villalalobianas, o canto orfebnico veio

sedimentar uma prética cancioneira sem a devida contrapartida poietica.

Consideramos a cancao uma importante ferramenta pedagogica da linguagem musical,
atil ao desenvolvimento da oralidade, principalmente na primeira infancia. No entanto,
defendemos a necessidade de romper o padrdo de que a educagdo musical infantil é

resumidamente vinculada a cancgdo ou restrita a esta.

Entendemos que a musica conecte-se com o fisico e com o emocional da crianca que é
exposta a ela, portanto é fundamental que possamos oferecer oportunidades para que a crianga
se desenvolva musicalmente a partir de experiéncias que promovam amplitude de percepcdes,
exploracGes, construcdes e criaces onde o objeto de estudo seja tanto o som, quanto o

movimento e a sensibilidade.

Francois Delalande defende que ampliemos nossa concepcdo de masica,
compreendendo-a além do sistema tonal de forma a valorizar a musica que vem da crianga e
que é construida por ela, a partir de experimentacdes, exploragdes e organizagdes sonoras. E
preciso que se reconhecga que a crianga faz sua propria musica a partir de sua relagdo com os

sons e, assim, estimula-la a criacéo pelo prazer do fazer musical.

Delalande propde uma pedagogia em que a linguagem musical evidencia o

desenvolvimento integral da crianca, valorizando sua criatividade e individualidade,
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respeitando sua bagagem emocional e psicoldgica, onde o aprendizado musical passa pela
expressdo, pelo equilibrio, pela autoestima e autoconhecimento.

A Pédagogie Musicale D'éveil proposta por Delalande coloca a crianga no centro do
processo educativo, onde ela deixa o lugar passivo de reprodutora musical do canto nas aulas
de mausica para ocupar uma posicdo ativa, potente e criativa. Assim sendo, resgata-se a

concepgdo da educacdo humanista voltada a valorizacéo do ser em sua plenitude.

Fortalecendo o pensamento da formacao integral do individuo, Loris Malaguzzi sustenta
que a crianga se conecta com o mundo e com 0s outros através de multiplas linguagens que
transcendem a linguagem oral, defendendo a potencialidade e o direito de ser protagonista de
seu proprio aprendizado, destacando suas inquiribilidades e espontaneidades inatas na
construcdo do conhecimento. Para Malaguzzi, a Arte dialoga naturalmente com as diferentes

linguagens simbolicas das criangas, permitindo novas combinatérias e possibilidades criativas.

Malaguzzi apresenta a Pedagogia da Escuta como proposta em que haja um movimento
voltado ao ouvir e ser ouvido, ao desvincular-se do tempo cronoldgico enquanto a liberdade de
criacdo e a expressividade acontecem (dar tempo ao tempo da criacdo). Esse tempo de escuta €
cheio de longas pausas e siléncios, que permite a escuta interior e, que a partir desta, possibilita
ouvir aos outros e a0 mesmo tempo ouvir 0 que 0s outros tém a nos dizer, fortalecendo as
relagdes intra e interpessoais. Enquanto brincam, investigam, criam e inventam, as criangas
mergulham em momentos em que o tempo ndo pode ser contado ou medido, exigindo do

educador adulto, a espera, sem pressa, sem antecipacao ou estimulacdo precoce.

Delalande e Malaguzzi concordam entre si quando afirmam que a infancia é o periodo
da vida em que o ser humano se mostra intensamente ativo e criativo, e que a crianca €, desde
pequena, potente e critica; é, portanto, fundamental que se reconheca o protagonismo infantil e
a importancia da escuta e da valorizacdo de suas conquistas e descobertas. Sendo assim, a
reflexdo a respeito da funcédo do professor de educacéo infantil e da fungéo da educacdo musical

na primeira infancia, torna-se imprescindivel e urgente.

Ao defenderem o protagonismo infantil, Delalande e Malaguzzi propdem que o
professor seja estimulador, incentivador e provocador oferecendo meios e condi¢Oes para que
a crianga sinta-se livre e motivada para manifestar seu imaginario, observando-a atentamente e

orientando-a em seus comportamentos espontaneos.
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E importante que o professor conheca os trajetos e as diferentes etapas que levem a
crianga da exploracdo a criacdo e que forneca meios para que isso se desenvolva com qualidade.
Os autores reforcam a ideia de um trabalho de cocriagao e coprotagonismo, em que o professor
e 0 aluno trabalham juntos na construcdo do conhecimento, reconhecendo a Arte - e aqui

referenciamos a MUsica - como veiculo mobilizador, motivador e necessario.

Neste sentido, é fundamental que a escola de educacdo infantil seja um espaco
motivador e estimulante para a exploracdo e investigacdo, de forma que se estabeleca como
berco para o desenvolvimento criativo através da linguagem musical. Ao professor cabe a tarefa
de propor atividades desafiadoras e instigadoras, que desenvolvam a livre expressdo,
possibilitando que a educacdo musical se insira como forca potente na formacéo integral da

crianga.

Acreditamos que ao proporcionar ao adulto educador o espago de cocriador e
coprotagonista na construcdo do conhecimento musical, possibilitamos que a linguagem
musical deixe de ocupar o espaco de algo extraordinario e alcancavel para poucos, convertendo-

se em algo gue todos possam acessar, encontrar e participar, quer como aluno ou professor.

Defendendo uma educacdo musical que promova o desenvolvimento de habilidades no
campo social, permitindo a liberdade de expressao, que valorize a criatividade, reconhecendo a
inquiribilidade e a potencialidade infantil na construgdo do conhecimento, entendemos que a
musica deva estar presente no dia a dia escolar sendo trabalhada diversificadamente, muito além

da utilizacdo da cancdo, na educacdo musical da primeira infancia.
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APENDICE A - DESCRICAO DE PROPOSTAS DE ATIVIDADES

Apresentamos aqui a descricdo das atividades citadas no capitulo 4 realizadas com as
criancas em nossas aulas de Educacdo Musical.

Trazemos as referéncias das musicas através de partituras ou com indicacdes de livros
ou CDs onde encontra-las, bem como sugestdes de links da internet. Também disponibilizamos
alguns audios com gravacdes em que as proprias criancas estdo cantando. Destacamos que as
canc0es folcloricas, como sdo de tradicdo oral, podem apresentar variagdes na letra conforme a

regido do Brasil.

1. Cantigas e brincadeiras de Roda

1.1. A linda Rosa Juvenil

Figura 5 — Digitalizagdo de partitura. Fonte: Acervo pessoal.

Letra da cancao:

A linda rosa juvenil, juvenil, juvenil
A linda rosa juvenil, juvenil
Vivia alegre no seu lar, no seu lar, no seu lar

Vivia alegre no seu lar, no seu lar
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Um dia veio a bruxa ma, muito ma, muito ma

Um dia veio a bruxa ma, muito ma

Que adormeceu a rosa assim, bem assim, bem assim
Que adormeceu a rosa assim, bem assim

E o tempo passou a correr, a correr, a correr

E o tempo passou a correr, a correr

E o0 mato cresceu ao redor, ao redor, ao redor

E o0 mato cresceu ao redor, ao redor

Um dia veio um belo rei, belo rei, belo rei

Um dia veio um belo rei, belo rei

Que despertou a rosa assim, bem assim, bem assim
Que despertou a rosa assim, bem assim

E batam palmas para o rei, para o rei, para o rei

E batam palmas para o rei, para o rei

Como se brinca:

Antes do inicio da brincadeira escolhem-se as personagens: Rosa, bruxa, tempo, rei. Os

outros alunos serdo o mato e formarao a roda.

No centro da roda fica a Rosa. Enquanto a roda gira, canta a cancao e as personagens

encenam o que a letra da cangéo propde.

A Linda Rosa danga saltitante no centro da roda até que chega a bruxa ma, que entra na

roda e joga-lhe um feitico. A Rosa se deita no meio da roda e dorme.

O tempo corre ao redor da roda seguindo os versos da canc¢do. Quando a letra da cangéo

faz referéncia ao mato, a roda se fecha sobre a Rosa.

Quando a cancdo fala do rei, a roda comeca a abrir, o rei entra no centro da roda e toca
a cabeca da Rosa (ou lhe da um beijo). Ela acorda e os dois dangam dentro da roda enquanto

todos batem palmas.
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e H& uma forma de variacdo desta brincadeira em que as criangas ndo brincam em
formacéo de roda, apenas cantam e dramatizam livremente a cangéo.

e Outra variacdo € usar esta mesma cancao e escolher instrumentos ou objetos sonoros
para representar cada personagem. Os sons aparecem para acompanhar a cangdo, ou,
em outro momento, ndo cantamos a letra, somente a melodia, e 0 instrumento aparece

para acompanhar a melodia em sua parte na historia.

E importante que a crianca participe deste processo de escolha dos sons e argumente
sua opcao sonora para representar a personagem. Cabe ao professor questiona-la, instigé-la,

conversando com o grupo, fazendo-lhes escolher individualmente, depois coletivamente.

O link a seguir contém a gravacdo de criancas de 4 anos cantando a cancdo durante nossas

aulas.

<https://drive.google.com/file/d/1IMUD-
6iRxDCafEQibURfixzFHRvDPfyOn/view?usp=share link>

1.2. Periquito Maracana
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Figura 6 — Digitalizacéo de partitura Fonte: Acervo pessoal


https://drive.google.com/file/d/1MUD-6iRxDCafEOibURfixzFHRvDPfyQn/view?usp=share_link
https://drive.google.com/file/d/1MUD-6iRxDCafEOibURfixzFHRvDPfyQn/view?usp=share_link

Letra da cancéo:

Periquito maracana

Cadé a sua iaia?

Periquito maracana

Cadé a sua iaia?

Faz um dia, faz um ano

Que eu néo vejo ela passar

Faz um dia, faz um ano

Que eu néo vejo ela passar

Ora vai chegando, ora vai chegando
Ora vai chegando até chegar

Ora vai afastando, ora vai afastando

Ora vai afastando até afastar

Ora vai abaixando, ora vai abaixando

Abaixando até abaixar

Ora vai sentando, ora vai sentando
Ora vai sentando até sentar

Ora vai deitando, ora vai deitando
Vai deitando até deitar

Ora vai rolando, ora vai rolando
Vai rolando até rolar

Ora vai dormindo, ora vai dormindo
Vai dormindo até sonhar

Periquito maracana

Cadé a sua iaia?
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Periquito maracana

Cadé a sua iaia?

Faz um dia, faz um ano

Que eu néo vejo ela passar

Faz um dia, faz um ano

Que eu ndo vejo ela passar

Ora vai chegando, ora vai chegando
Ora vai chegando até chegar

Ora vai afastando, ora vai afastando
Ora vai afastando até afastar

Ora vai abaixando, ora vai abaixando
Abaixando até abaixar

Ora vai sentando, ora vai sentando
Ora vai sentando até sentar

Ora vai deitando, ora vai deitando
Vai deitando até deitar

Ora vai rolando, ora vai rolando

Vai rolando até rolar

Ora vai dormindo, ora vai dormindo

Vai dormindo até sonhar

Como se brinca:

As criancas de maos dadas giram e cantam a cangdo seguindo o que a letra sugere.

Uma opgao de dudio desta cang¢do pode ser encontrada no CD “Brinquedos Cantados”
de Bia Bedran. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=pZz\Wc4gSoY A> Acesso
em: 19 nov 2022



https://www.youtube.com/watch?v=pZzWc4gSoYA
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1.3. A Carrocinha Pegou

A CARROCINHA PEGOU
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Figura 7 — Digitalizac@o de partitura. Fonte: Acervo pessoal

Letra da cancdo:

A carrocinha pegou
trés cachorros de uma vez
A carrocinha pegou

trés cachorros de uma vez

Tréa 14 14 que gente é essa?
Tréa 14 1& que gente ma
Tra la 1a que gente é essa?

Tra la 1a que gente ma
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Como se brinca:

Escolhem-se trés criancas que ficam no centro da roda que serdo os trés cachorrinhos.
Enquanto as criancas da roda véo girando e cantando a letra da cangéo, as criangas que

representam os cachorros ja se preparam para escolherem seus “substitutos”.

Quando se canta a segunda estrofe, os cachorrinhos se levantam, ddo as maos para
aqueles que escolheram e pulam cantando e dancando. Como variacdo, podem colocar-se a
frente daqueles que escolheram, com as méos na cintura, pulam alternando os pés, primeiro um
de frente para o outro (tré Ia 1a que gente é essa), depois de costas um para o outro (tra 14 1& que
gente ma).

Os escolhidos serdo os proximos cachorrinhos e a brincadeira recomeca.

Uma opcao de audio desta cangdo pode ser encontrada no CD ““ Pandalelé - Brinquedos
cantados”. Neste dudio o andamento ¢ bastante rapido. Para brincar com as criangas o ideal ¢

cantar mais lentamente. Disponivel em: <https://www.youtube.com/shorts/BZ8094y5qL 8>

Acesso em: 19 nov 2022

1.4. A canoa virou
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Figura 8 — Digitalizacéo de partitura. Fonte: Acervo Pessoal

Letra da cancdo:

A canoa virou
Por deixar ela virar

Foi por causa da “fulana”


https://www.youtube.com/shorts/BZ8o94y5qL8
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Que ndo soube remar
Se eu fosse um peixinho
Soubesse nadar

Eu salvava a “fulana”

La do fundo do mar

Como se brinca:

A roda inicia com todos de méos dadas virados para o centro. Quando a cantiga cita o
nome da crianca, esta deve virar-se de costas para o centro, mantendo seu lugar na roda, de
méaos dadas. A roda continua em movimento e todos seguem cantando a primeira estrofe até

que todos estejam de costas para o centro da roda.

Comeca-se entdo a cantar a segunda estrofe. A cada nome citado, a crianga vira-se de
frente para o centro da roda e a cangdo segue com a roda girando até que todos estejam em suas

posicdes iniciais.

Nesta brincadeira estamos reforcando a autoestima da crianga quando ela ouve seu
préprio nome ser cantado pelo grupo, compreendendo-se participante do mesmo e aprendendo

a respeitar a regra do jogo, esperando a sua vez de mudar de posicéo.

e Ha formas de variar esta brincadeira usando sons de instrumentos musicais ou objetos
sonoros, por exemplo. O som de tal instrumento entra na can¢do quando for citado e vai
compondo o arranjo, depois, na segunda parte, vai sendo retirado até que sobre somente

as vozes.

Uma opc¢édo de audio desta cancdo, em um belo arranjo, pode ser encontrada no CD
“Trem Maluco e outras cantigas de roda" de Hélio Ziskind. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=JSf6-RZyFdU> Acesso em: 19 nov 2022



https://www.youtube.com/watch?v=JSf6-RZyFdU

1.5. Ciranda cirandinha

CIRANDA, CIRANDINHA
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Figura 9 — Digitalizag8o de partitura. Fonte: Acervo Pessoal

Letra da cancdo:

Ciranda, cirandinha
Vamos todos cirandar
vamos dar a meia volta

volta e meia vamos dar

O anel que tu me deste
era vidro e se quebrou
0 amor gue tu me tinhas

era pouco e se acabou

Por isso, dona Ciranda
entre dentro desta roda
diga um verso bem bonito

diga adeus e va-se embora
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Como se brinca:

A roda gira enquanto as criangas cantam a canc¢ao. Quando o nome da crianca € citado,
esta entra ao centro da roda e recita uma quadrinha ou uma parlenda. A brincadeira recomega e
pode-se combinar a ordem de quem entra na roda até que todos participem, ou entdo, deixa-se

que as criangas Se apresentem espontaneamente.

Uma opcédo de audio desta cancdo, em um belo arranjo, pode ser encontrada no CD

“Trem Maluco e outras de

<https://www.youtube.com/watch?v=U6BInBRMTfE4>. Acesso em: 28 nov 2022

cantigas roda" de Hélio Ziskind. Disponivel em:

1.6. Pai Francisco
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Figura 10 — Digitalizag8o de partitura. Fonte: Acervo Pessoal


https://www.youtube.com/watch?v=U6B9nBRMfE4
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Letra da cancéo:

Pai Francisco entrou na roda
Tocando seu violdo

Pa, ra, ra, pa, pa

Vem de I& seu delegado

Pai Francisco foi pra priséo

Como ele vem
Todo requebrado
Parece um boneco

Desengoncado

Como se brinca:

Formada a roda, uma crianga fica no centro e dramatiza o que a cangao propde. As
criancas que compdem a roda, param de girar na segunda estrofe e batem palmas no ritmo da

cantiga. A brincadeira pode ter variacdes onde todos dangam e requebram na segunda estrofe.

Apresentamos aqui duas opc¢des de audio para esta cangdo em arranjos com
instrumentos de orquestra e coral. HA muitas opcdes de arranjos musicais para esta cantiga
encontradas na internet, porém, enfatizamos a importancia da qualidade sonora e musical

oferecida as criancas.

Audio com melodia: Disponivel
em <https://www.youtube.com/watch?v=RnYyl1siMkUA> Acesso em: 28 nov 2022

Audio com letra: Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=XWrhK3MCF4g> Acesso em: 28 nov 2022



https://www.youtube.com/watch?v=RnYy1siMkUA
https://www.youtube.com/watch?v=XWrhK3MCF4g

1.7. Terezinha de Jesus
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Figura 11 — Digitalizag&o de partitura. Fonte: Acervo Pessoal

Letra da cancdo:

Terezinha de Jesus

De uma queda foi ao chéo

acudiram trés cavalheiros

todos os trés, chapéu na méo

O primeiro foi seu pai
O segundo seu irmao

O terceiro foi aquele

que a Tereza deu a mao

Da laranja quero um gomo

do lim&o quero um pedaco

da boquinha quero um beijo

e de todos um abraco
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Como se brinca:

No centro da roda esta a crianga que representa Tereza. Ocorre um pequeno acidente e,
imediatamente, trés pessoas se dispdem a ajuda-la: seu pai, seu irmao e o terceiro, a quem ela
da a mao... Nessa brincadeira de roda a dramatizacao reafirma o periodo simbolico em que a
crianca se encontra, possibilitando a expressdo da sensibilidade, afetividade e sentimento de

coletividade.

Terezinha se encontra no centro da roda e segue o que a letra propde. A medida que as
personagens vao sendo citadas adentram a roda e oferecem-lhe ajuda. Ao terceiro, Tereza aceita
ajuda e levanta-se. Os quatro entéo, no centro da roda, ddo-se as méos e, saltitando, cantam a
ultima estrofe acelerando o andamento. A brincadeira se repete tantas vezes quanto forem

necessarias até que todas as criancas tenham participado representando seus personagens.

Uma opcédo de audio desta cangcdo, em um belo arranjo, pode ser encontrada no CD
“Roda de Cantigas - para cantar, dancar e reinventar a roda" de Zé Zuca. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=VMMUhmIZgj8> Acesso em: 28 nov 2022

1.8. Oh meu belo castelo

; O MEU BELO CASTELO
G7
. e f I f )
. 1l

%ﬁ——d——k #, ] — o 3

; 0O meu be - lo € - te- lo ma- tq - ti- ra ti - ra-
f &/
D= ! i
I % )

rei, o que vds que____ reis ma- ta- ti- i
e L 2! a I- ra ti - ra-
+ I 1 1 1

1 1 | b 1
= S =

rei 0 meu rel

Figura 12 — Digitalizag8o de partitura. Fonte: Acervo Pessoal


https://www.youtube.com/watch?v=VMMUhmlZgj8
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Letra da cancdo:

Oh meu belo castelo

Mata-tira-tirarei

O que vO0s quereis

Mata-tira-tirarei

NGs queremos uma menina

Mata-tira-tirarei

Qual delas sera?

Mata-tira-tirarei

NOs queremos a (Maria)

Mata-tira-tirarei

O que dé&o por ela?

Mata-tira-tirarei

Nos daremos uma (boneca)

Mata-tira-tirarei

Ela diz que sim

Mata-tira-tirarei

Como se brinca:

Esta brincadeira de roda acontece em forma de cancéo dialogada, em que dois grupos
interagem. Um grupo menor (roda 1), que se inicia com dois participantes e um grupo maior

com o restante dos participantes (roda 2).
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As criancgas da roda 2 iniciam girando e cantando a primeira estrofe. As criangas da roda
1 cantam em resposta estabelecendo-se o diélogo.

No final, se a crianga escolhida aceitar o “presente” oferecido, passa para a roda 2,
reiniciando-se o dialogo entre as rodas até que a roda 1 fiqgue com apenas duas criancas. Se a
crianca citada nao aceitar o “presente”, este pode ser trocado, ou entdo, a crianga fica na roda

em que esta e a brincadeira recomeca.

Obs. Costumamaos contextualizar a brincadeira contando uma histéria em que havia dois reinos.
Um reino convidava novos moradores, oferecendo-lhes presentes, e, assim, ia povoando seu
lugar. A crianca que vive a fase simbdlica se encanta com as historias e se imagina dentro delas

e € muito importante que o professor se atente e valorize este periodo.

Para ilustrar esta brincadeira sugerimos assistir com as criancas o video do programa "Quintal

da Cultura” Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=K01zd0Ogm8LY> Acesso em:

10 dez 2022. Neste video nao ha a brincadeira de roda propriamente dita, mas remete a crianca

a historia, enfatizando o simbolismo da cancao.

Disponibilizamos o audio da partitura tocada em flauta doce para que o professor que
desconhece a leitura, possa apropriar-se da melodia.
<https://drive.google.com/file/d/11tXxHXk830k7wvb6c1100FE_xbADQDhD/view?usp=shar

e link>

1.9. Onde estd a Margarida
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Figura 13 — Digitalizag8o de partitura. Fonte: Acervo Pessoal


https://www.youtube.com/watch?v=K01zd0qm8LY
https://drive.google.com/file/d/11tXxHXk83ok7wvb6c110oFE_xbADQDhD/view?usp=share_link
https://drive.google.com/file/d/11tXxHXk83ok7wvb6c110oFE_xbADQDhD/view?usp=share_link

I

Onde estd a Margarida?

Olé, olé, ola

Onde esta a Margarida?

Olé, seus cavalheiros

I

Ela esta no seu castelo

Olé, olé, ola

Ela est& no seu castelo

Olé, seus cavalheiros
Il

Eu queria vé-la

Olé, olé, ola

Eu queria vé-la

Olé, seus cavalheiros
v

O muro é muito alto

Olé, olé, ol

O muro é muito alto

Olé, seus cavalheiros
\Y

Tirando uma pedra

Olé, olé, ol

Tirando uma pedra

Olé, seus cavalheiros
VI

Uma pedra ndo faz falta
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Olg, olé, ola
Uma pedra ndo faz falta
Olé, seus cavalheiros
VII
Tirando duas pedras
Olg, olé, ola
Tirando duas pedras
Olé, seus cavalheiros
VI
Duas pedras nédo fazem falta
Olg, olé, ola
Duas pedras ndo fazem falta
Olé, seus cavalheiros
IX
Apareceu a margarida
Olg, olé, ola
Apareceu a margarida

OIé, seus cavalheiros

Como se brinca:

A coreografia inicia com a ‘“Margarida” oculta entre os colegas e, gradativamente, as
“pedras do castelo” vao sendo retiradas. Esta brincadeira de roda remete ao brincar de esconde-
esconde, tdo significativo no universo infantil e acontece em forma de dramatizagdo, com

personagens preestabelecidos onde a cancédo e entoada em forma de didlogo entre estes.

Personagens: uma crianga dentro da roda (Margarida), a roda com as criangas bem
unidas representando as pedras do castelo e outra crianca do lado de fora que esta a procura de
Margarida.
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Inicia-se a representacdo com a crianca que esta do lado de fora cantando a primeira
estrofe. A roda responde com a segunda estrofe; a terceira estrofe € cantada pela crianca de fora
daroda e aroda responde com a quarta estrofe. O didlogo continua com a quinta e sexta estrofes,
qguando uma das criancas da roda que representa uma pedra, sai da roda e se junta aquela que
estava sozinha a procura da Margarida. A cangdo continua com o didlogo entre os personagens
e as “pedras” vao saindo da roda principal, uma a uma, até acabar com o castelo. Quando a

Margarida aparece, todos cantam a ultima estrofe acompanhada de palmas.

Disponibilizamos o audio da partitura tocada em flauta doce para que o professor que

desconhece a leitura possa apropriar-se da melodia.

<https://drive.google.com/file/d/1fg4Krlct c6iDBOQXnKMx4FDHKzhZ2c2x/view?usp=share

link>

2. Cang0es e brincadeiras de outros lugares

Consideramos relevante a ampliacéo do repertdrio infantil proporcionando que a crianga
conheca cancdes tradicionais de outros paises, entendendo que as crianc¢as de todo o mundo tém
suas cancdes e brincadeiras musicais assim como nos, percebendo-se também integrante de

uma cultura.

Salientamos a importancia de explicar a origem da cancéo, procurando traduzir sempre
a letra para que as criangas possam compreender o que estdo cantando e, assim, interpreta-la e

ndo simplesmente reproduzi-la sem encontrar sentido para isso.


https://drive.google.com/file/d/1fg4Kr1ct_c6iDBQXnKMx4FDHKzhZ2c2x/view?usp=share_link
https://drive.google.com/file/d/1fg4Kr1ct_c6iDBQXnKMx4FDHKzhZ2c2x/view?usp=share_link

2.1. Kokoleoko
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Figura 14 — Digitalizacdo de partitura. Fonte: Acervo Pessoal

Letra da cancdo:

I
Kokoleoko mama
Kokoleoko
Kokoleoko mama
Koleoko

I
Abba, mama,
Abba
Abba, mama,

Koleoko
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Como se brinca:

Esta cancdo é tradicional de Gana e faz parte do cancioneiro infantil. E interessante
mostrar as criancas onde fica Gana comparando a distancia do Brasil, além de imagens do pais

e de criangas ganesas.

Esta cancéo pode ser trabalhada de vérias formas. Pode ser simplesmente cantada, para
que a crianca amplie o0 seu repertorio com cangdes de outros paises e, depois de aprendida a
cancdo, pode-se acompanhar com movimentos ritmico-corporais individualmente ou com jogo

de maos em pares.
2.1.1. Movimentos ritmico-corporais:
Na primeira estrofe:

Mé&o direita sobre a coxa direita, mao esquerda cruza o peito para chegar ao ombro

direito. (bate duas vezes)

Mé&o esquerda sobre a coxa esquerda, mao direita cruza o peito para chegar ao ombro

esquerdo. (bate duas vezes)

Na segunda estrofe:
Mé&o direita sobre coxa direita, m&o esquerda sobre coxa esquerda (bate duas vezes)

Mé&o esquerda sobre coxa direita, mdo direita sobre coxa esquerda, cruzadas (bate duas

vezes)
Mé&o direita sobre coxa direita, m&o esquerda sobre coxa esquerda (bate duas vezes)

Palma, palma

2.1.2. Jogos de maos em pares

Os jogos de méos podem ser simples, ou mais elaborados de acordo com a classe de
alunos. N&o ha uma regra formal para o jogo de méos para esta can¢do, o professor pode criar
a forma de brincar. Costumamos desafiar as criangas a criarem seus proprios jogos de mé&os e,

assim, praticar suas nogdes ritmicas.
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Além da partitura, disponibilizamos o &udio para que o professor que desconhece a leitura,
possa apropriar-se da melodia.
<https://drive.google.com/file/d/1FE_AUtIcMKF3w4oFpY7Fy1Yv4G9Ba39i/view?usp=share

link>

2.2. Pepito fue a China

Esta cancéo é tradicional da Guatemala e traz em si um tradicional brinquedo de méos
que esta presente em diversos lugares, inclusive aqui no Brasil, a qual conhecemos por “Eu Fui
a China”. Da mesma forma que a cangdo de Gana, € interessante mostrar as criangas a
localizacdo da Guatemala comparando a distancia do Brasil, além de imagens do pais e de

criancas guatemaltecas.

Letra da cancéo:

Pepito fue a China

A ver como era China
E todo lo que China
Guatemala, Guatemala,

China

Pepito fue a San José

A ver como era San José
E todo lo que San José
Guatemala, Guatemala,

San José

Pepito fue a kung fu
A ver como era kung fu
E todo lo que kung fu

Guatemala, Guatemala,


https://drive.google.com/file/d/1FE_AUtlcMkF3w4oFpY7Fy1Yv4G9Ba39i/view?usp=share_link
https://drive.google.com/file/d/1FE_AUtlcMkF3w4oFpY7Fy1Yv4G9Ba39i/view?usp=share_link
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Kung fu

Pepito fue a Hawai

A ver como era Hawai
E todo lo que Hawai
Guatemala, Guatemala,

Hawai

Esta cangdo se encontra no livro “Quantas Musicas tem a Musica? ou Algo estranho no

Museu!” de Teca Alencar de Brito que ¢ acompanhado de CD com os dudios das cancdes.

Disponibilizamos aqui o dudio desta cancdo que faz parte do CD que acompanha o livro,
em arranjo original de criacdo coletiva desenvolvido durante as aulas na Teca Oficina de

Modsica, por criangas entre 8 e 13 anos.

<https://drive.google.com/file/d/11ZEQhJjOkaUbS 7LbG7MmoHSzB4XT-

Gl/view?usp=sharing>

Apresentamos aqui a cancao similar conhecida no Brasil por “Eu fui a China".

Letra da cancdo:

Eu fui & China-na

Saber o que era China-na
Todos eram China-na
Lig-lig-lig China-na

Eu fui ao Clips

Saber o que era Clips
Todos eram Clips

Lig-lig-lig Clips

Eu fui ao Rolé-1é

Saber o que era Rolé-lé


https://drive.google.com/file/d/1lZEQhJjOkaUbS_7LbG7MmoHSzB4XT-Gl/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1lZEQhJjOkaUbS_7LbG7MmoHSzB4XT-Gl/view?usp=sharing
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Todos eram Rolé-1é

Lig-lig-lig Rolé-1é

Eu fui ao Cha-cha-cha
Saber o que era Cha-cha-cha
Todos eram Cha-cha-cha

Lig-lig-lig Cha-cha-cha

Eu fui & China-na
Saber o que era Clips
Todos eram Rolé-1é
Lig-lig-lig Cha-cha-cha

Lig-lig-lig Cha-cha-cha

Como se brinca:

A brincadeira é realizada em duplas, um participante de frente ao outro. Uma palma
virada para cima, outra palma virada para baixo batem no primeiro e terceiro verso de cada

estrofe.

Ao cantar “China” na primeira estrofe, se coloca os dois dedos na ponta dos olhos,

sugerindo olhos puxados.

Ao cantar “Clips” na segunda estrofe, cruza-se 0s bragos sobre o peito, m&o direita sobre

0 ombro esquerdo, méao esquerda sobre ombro direito.

Ao cantar “Rolé-1€” na terceira estrofe, gira-se as maos nas laterais do corpo ou na

frente, lembrando um giro de manivela, por exemplo.

Ao cantar “Cha-cha-cha” na quarta estrofe, faz-se uma dancinha, chacoalhando o

quadril.

Na quinta estrofe todas as partes se misturam e devem ser representadas pelos

movimentos enquanto cantadas.
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Para tornar a brincadeira mais divertida, pode-se acelerar o andamento musical.

Disponibilizamos aqui o dudio da canc¢do contida no CD “Abre a Roda Tin do 1€ 1€” de
Lydia Hortélio, que retne repertério de cangdes e brincadeiras musicais tradicionais da cultura
brasileira. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=0EI|P6ZKnJE> Acesso em:
20 dez. 2022

2.3. Ookina kuri no

Esta cancdo é tradicional do Japdo e pode ser cantada e acompanhada de movimentos

corporais.

wwasanarsacont QOOKINA KURI NO KINO SHITA DE

5' ral T — i I o —— | ’--!
‘ﬁ: 7 J_J_J__i:!—r " —— " ———

. . . —p
(F === z =====

L — e P ———
[E====== s=ESs====ss=s

WWW MAMALISA COM

Figura 15 —Partitura. Fonte: <https://www.mamalisa.com/?t=es&p=845 > Acesso em 20 dez. 2022

Letra da cancdo:

Ookina kuri no ki no shita de
anata to watashi
nakayoku asobimashou

ookina kuri no ki no shita de


https://www.youtube.com/watch?v=OEljP6ZKnJE
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Obs. A canc¢do apresenta duas versdes para o terceiro verso onde encontramos também com

‘tanoshiku asobimashou' .

Disponibilizamos um video ilustrando a cangdo como sugestdo para apresentar as
criancas: <https://drive.google.com/file/d/1TIDtNOcyPNwu-Y-
EDvgKLOIMGMRQJdaa/view?usp=sharing>

A canc¢do também pode ser acompanhada de movimentos corporais conforme sugeridos.

Disponivel em: <https://www.mamalisa.com/?t=es&p=845> Acesso em: 20 dez. 2022

3. Atividades ritmicas

3.1. Chocolate

Letra da cancdo:

Choco-choco-la-la
Choco-choco-te-te
Choco-la
Choco-te
Chocolate
Bici-bici-cle-cle
Bici-bici-ta-ta
Bici-cle

Bici-ta

Bicicleta
Borbo-borbo-le-le
Borbo-borbo-ta-ta
Borbo-le

Borbo-ta

Borboleta


https://drive.google.com/file/d/1TIDtNOcyPNwu-Y-EDvqKLOlMGMRQJdaa/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1TIDtNOcyPNwu-Y-EDvqKLOlMGMRQJdaa/view?usp=sharing
https://www.mamalisa.com/?t=es&p=845
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Como se brinca:

Ha varias formas de brincar ritmicamente com esta cangao.

3.1.1. Sentados, mdos sobre a mesa, seguindo o ritmo das palavras da cancao, devem

bater as mdos na mesa seguindo a ordem:
punho-punho-palma-palma
punho-punho-dorso-dorso
punho-palma-punho-dorso
punho-palma-dorso

3.1.2. De pé, individualmente, seguindo o ritmo das palavras da cancdo, devem bater as

ma&os no corpo seguindo a ordem:
palmas sobre as coxas (2x)
palma-palma
palmas sobre as coxas (2x)
palmas sobre o peito (2x)
palmas sobre as coxas (1x)
palma (1x)
palmas sobre as coxas (1x)
palmas sobre o peito (1x)
palmas sobre as coxas (1x)
palma (1x)

palmas sobre o peito (1x)

3.1.3. De pé, em duplas, como jogo de méos, seguindo o ritmo das palavras da cancao:

palmas sobre as coxas (2x)
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palma-palma

palmas sobre as coxas (2x)

palmas contra palma do colega (2x)
palmas sobre as coxas (1x)

palma (1x)

palmas sobre as coxas (1x)

palmas contra palma do colega (1x)
palmas sobre as coxas (1x)

palma (1x)

palmas contra palma do colega (1x)

Esta cangéo se encontra no livro-CD “Brasil for children - 30 cangdes para brincar e
dangar” dos autores Estévdo Marques, Fé Stok e outros. Esta obra retine trinta cancdes

brasileiras — tradicionais, adaptadas e criadas pelos autores.

Disponibilizamos aqui o dudio desta cancdo que faz parte do CD que acompanha o

livro.

<https://drive.google.com/file/d/13L2LvIcW6iZsvi200Q ycVcj7nZ8epgTS/view?usp
=sharing>

3.2. O tomate e o0 Caqui

Letra da cancdo:

O tomate é primo do caqui
Caqui tomate
O tomate e o caqui

Eu danco l&


https://drive.google.com/file/d/13L2Lv9cW6jZsvt2OQ_ycVcj7nZ8epgTS/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/13L2Lv9cW6jZsvt2OQ_ycVcj7nZ8epgTS/view?usp=sharing
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Eu danco aqui
Caqui tomate

O tomate e o caqui

Como se brinca:

Esta cancdo pode ser trabalhada de vérias formas, cabendo ao professor perceber o

interesse e 0 envolvimento dos alunos, criando variagoes.

No intuito de desenvolver a percepcao ritmica, iniciamos com 0 corpo: enquanto
cantamos a letra da cancdo, andamos ritmicamente pela sala, quando paramos de cantar, o0 corpo
para e batemos 2 palmas. A musica vai alterando 0 andamento, porém, a pausa serd a mesma e

as palmas também.

Em um segundo momento, todos sentados utilizando cocos, clavas, tambores, ou objetos
sonoros que s6 podem ser tocados quando ndo cantamos (N0 momento em que antes batiamos

palmas).

Em um terceiro momento, cada crianca escolhe um instrumento diferente e cada uma
toca na sua vez, atentando-se a0 momento em que seu instrumento toca. Neste momento ndo
ha a regéncia da professora de forma que os alunos devem sozinhos organizar-se na ordem em

que irdo tocar, aguardando a sua vez.

Costumamos também brincar criando novas versdes para esta cancao, onde as criangas

sugerem novas palavras.

Esta cancdo também se encontra no livro-CD “Brasil for children - 30 cancbes para
brincar e dangar” dos autores Estévao Marques, Fé Stok e outros. Disponibilizamos aqui 0 audio
desta cancao que faz parte do CD que acompanha 0
livro. <https://drive.google.com/file/d/1U0z5QbnGz2HNMgASLNMDi2RwWHThHvpg3/view

?usp=sharing>



https://drive.google.com/file/d/1U0z5QbnGz2HNMgA8LNMDi2RwHThHvpq3/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1U0z5QbnGz2HNMgA8LNMDi2RwHThHvpq3/view?usp=sharing
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3.3. Jogo do ABC: Jogo de Méos

Esta brincadeira utiliza as letras do alfabeto e pode se jogar em grande grupo, em uma

roda, ou em duplas.

As letras do alfabeto vao sendo recitadas ritmicamente, sempre com uma batida de
palmas entre elas. Por exemplo: palma-A; palma-B; palma-C... e assim por diante. Quando
citada a letra, se esta for consoante, bate as maos com o parceiro (no caso de se brincar em roda,
bate as maos lateralmente); se a letra citada for uma vogal, deve-se levantar a perna e bater a
palma embaixo de sua prdpria coxa. Ao citar a letra “Y” gira-se 0 corpo sob seu préprio eixo e

“Z” pode-se bater as méos cruzadas com o parceiro, ou lateralmente, na roda em grande grupo.
A brincadeira fica ainda mais divertida quando se acelera o ritmo da recitacao.

Disponibilizamos aqui 0 dudio da brincadeira contida no CD “Abre a Roda Tin do 1&
1&” de Lydia Hortélio, que retine repertorio de canc¢des e brincadeiras musicais tradicionais da
cultura brasileira. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=QTpRcZF95vY>
Acesso em: 26 dez 2022.

3.4. Jogos de copos

Os jogos de copos sdo brincadeiras ritmicas desafiadoras que as criancas gostam muito.
Utilizamos em nossas aulas muitas atividades propostas por Viviane Beineke do livro “Lenga
la Lenga - Jogos de maos e copos”. O livro possui legenda de escrita para jogos de copos e
jogos de maos especialmente elaborada pelos autores, também acompanha um CD com a

gravacdo das cangoes.

Costumamos utilizar copos plasticos de requeijdo para estas atividades.

3.4.1. Rabo do tatu

Letra da cancdo:

Vivaeu
Vivatu
Viva o rabo

Do tatu


https://www.youtube.com/watch?v=QTpRcZF95vY
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Como se brinca:

Em circulo, sentados com o copo a sua frente. Seguem as instrugcdes conforme a escrita.

Rialotdoplaty

Parlenda | tradicional
Melodia e jogo de copos: Viviane Beineke

Falado

Figura 16 — Digitalizag8o de partitura. Fonte: BEINEKE, 2006, p. 34

Audio da cancéo:

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=JtiSkek 3c0> Acesso em: 26 dez. 2022

3.4.2. Bate o0 Monjolo

Letra da cancdo:

Bate o0 monjolo no pildo
Pega a mandioca pra fazer farinha
Onde foi parar meu tostéo

Ele foi para a vizinha

Como se brinca:

Em circulo, sentados com o copo a sua frente. Seguem as instru¢es conforme a escrita.
O acompanhamento ritmico acontece enquanto todos cantam a cang¢do. Ao cantarem 0 verso
“ele foi para a vizinha”, na silaba “zinha” todos devem passar o copo para seu colega ao lado,

a0 mesmo tempo.


https://www.youtube.com/watch?v=Jti5kek_3c0
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Figura 17 — Digitalizacdo de partitura. Fonte: BEINEKE, 2006, p. 20

Audio da cancio:

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=-rpPQByUM_Y> Acesso em: 26
dez 2022

Legenda para escrita de jogo de copos e de maos:

Escrita para copos

== bater uma milo no thio

X bore puma

@ peosr 0 copo peio fundo. segurando ¢ levantando:
() P 0 copo pela boca. segurando e levantando

bater uma mdo em dma do fundo do wpo
{Mermando a1 mdod quando forem mals batidas)

[V} panar 0 (opo por dma da mio exquerda chmvmoinbdomw
37 sequeando o copo pela lateral. inclind 0 para a eiguerda. rapando o chio

@ buter a mio o undo do copo, segurando-o ©) deskaar 2 mio pela Istersl 90 copo

Q bater 3 boca do copo no chdo €= panar o copo da Mo direila para 3 enquerds
\J bater o fundo do copo no chio =5 paiar 0 copo da mbo evquerds para a direta
5 Mraitar O copo N thiG com a bocs pars batxo ::’:m

O R e o
{24 colocar © copo & wa frente (em arrastar) Escrita pad l°8°de m&os

3} puixar 0 copo pera s (sem arrastar) X' bater paims

Q POtiar © COPO Para O colega da direita {arrastando) 8...’”““““"“ e

. —_— a palma L
G bater o canto da boca ¢o copo o chio o e e e
’ bater o canto do fundo do copo no chio i 25 duan palmas. paratelas e verticals (dedos apontando para ima) batem
() bater dois copos de bocs um 0o cutro O

Dater 8 3o direita na mio eiquerda do colega b direita e, simultaneamente.
Dmamamummwmmm th--ulonwmllmmbl' TR i o
'( boter © fundo 6o Copo Ns MBO esquerds. PAILANIO-O Para ests mEo Wcm-mdﬁmm”ﬂm
2 amdo com a palma pacs bateo. deice ¢ bate na direita do colega
Dl bater o hundo do copo ns mBo direita, pasrando-0 para ests mio S mm = o tooe dociem
ﬁ Bater 3 boca do copo na palma ca mBo esquerda (1em segurar) sobe € bate na esquerda do colega (palma para bateo)
Q) pegar o copo com a mio direita pels laseral esquerda * Excrita baseads em Gaioa (1996).

Q) bater 3 méo em cima do Copo, segurando-o
~ peio fundo e arraitando no chio a0 virer paes © lado

Figura 18 — Digitalizacdo contracapa. Fonte: BEINEKE, 2006 - contracapa


https://www.youtube.com/watch?v=-rpPQByUM_Y
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4. Atividades Corporais
4.1. Percepcdo de Andamento Musical

Fazendo analogia a fabula A lebre e a tartaruga brincamos livremente com o corpo ao
som de “Tortues” e “Hémiones (animaux véloces)” da obra O Carnaval dos Animais (Le

Carnaval des Animaux) de Camille Saint-Saéns.

Contamos a histdria e, depois, colocamos as masicas para apreciagdo. Em roda de
conversa fazemos relagdes entre as personagens da fabula e as musicas ouvidas, deixando que
as criangas se expressem verbalmente. Posteriormente, propomos que as criangas se expressem
corporalmente ao som das musicas de forma que possam demonstrar sua percepcao em relacao

ao andamento de cada musica.

Depois de trabalhar com o corpo, partimos para o instrumento, batendo no tambor
“caminhando” em passos de tartaruga ou “correndo” como a lebre. Também disponibilizamos
outros instrumentos e objetos sonoros para as criancas escolherem para esta atividade, pedindo
que justifiguem suas escolhas, de forma que possamos compreender e acompanhar seu

pensamento e raciocinio sonoro-musical.
Le Carnaval des Animaux - Tortues:

Audio disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=1JnBW3563J4> Acesso
em: 26 dez. 2022

Le Carnaval des Animaux - Hémiones:

Audio disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=JA58NZmtKu0> Acesso
em: 26 dez. 2022

4.2. Percepcéo de Intensidade Sonora

Esta € uma brincadeira muito simples em que utilizamos uma can¢do chamada

“Gigantdo” em que o corpo vai crescendo junto com o som.

Letra da cancdo:

O gigantao

Pra ser maior


https://www.youtube.com/watch?v=IJnBW3563J4
https://www.youtube.com/watch?v=JA58NZmtKu0
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Pds-se a encher
Como um baléo
E tanto encheu
O gigantdo

Que estourou

E caiu no chdo

Como se brinca:

As criancas iniciam abaixadas e a can¢do em pianissimo. A medida que a intensidade
do som vai crescendo, o corpo das criangas vai subindo e levantando até ficarem na ponta dos
pés, com os bragos esticados e a can¢do cantada em fortissimo.

Quando a letra diz: “Que estourou e caiu no chdo” as criangas batem uma palma

simulando o0 som de um estouro e caem no chao.

Disponibilizamos aqui o audio da cancdo para conhecimento da melodia, gravada em
ambiente escolar.
<https://drive.google.com/file/d/1QGYGvVzXwnzW9ddQvH_tYNQhegyqgps_1/view?

usp=sharing>

4.3. Percepcao de Pausa musical
Musica: Eu vou... (Breeze Rosa)

Esta cangdo faz parte do livro e CD “Musicalizagdo: musica para bebés criangas até 4

anos” de Breeze Rosa

Letra da cancdo:

Eu vou andar
Eu vou andar
Farei siléncio
E agora pular

Eu vou pular


https://drive.google.com/file/d/1QGyGvVzXwnzW9ddQvH_tYNQhegyqps_1/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1QGyGvVzXwnzW9ddQvH_tYNQhegyqps_1/view?usp=sharing

166

Eu vou pular

Farei siléncio
E agora correr
Eu vou correr
Eu vou correr

Farei siléncio

Como se brinca:

A brincadeira segue 0os comandos da musica atentando-se a pausa, em que todos devem

parar o corpo e calarem-se.

Primeiramente brincamos com a cancdo em que a letra acompanha a musica,
posteriormente, brincamos com a mesma mdasica, porém somente com a parte instrumental, de
forma que a crianca perceba os movimentos que deve fazer de acordo com pequenos detalhes

no arranjo da melodia, além das pausas.
Audio da cancdo com a letra:

<https://drive.google.com/file/d/15wWitXAX6 D2KwTI70xVbjGlulAskKytQ/view?u
sp=sharing>

Audio da musica instrumental:

<https://drive.google.com/file/d/1v09xwKOQOsplh3lvOZUIT Dx h agxFtvka/view?usp=
sharing>

4.4. Atividade Ritmica Corporal
Mousica: Jeito diferente (Margareth Darezzo)

Esta cancdo faz parte do livro interativo de Margareth Darezzo “Canteiro - MUsicas para

Brincar” que acompanha o CD com as cangoes.

Letra da cancdo:

Hoje eu quero andar de um jeito diferente


https://drive.google.com/file/d/15wtXAX6_D2KwTIl7QxVbjG1u1AskKytQ/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/15wtXAX6_D2KwTIl7QxVbjG1u1AskKytQ/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1v09xwKQsplh3lv0ZUlT_Dx_h_qxFtvkg/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1v09xwKQsplh3lv0ZUlT_Dx_h_qxFtvkg/view?usp=sharing

Eu nédo quero andar pra frente

Para o lado eu vou andar

N&o pode encostar em nada e em ninguém
Hoje eu quero andar de um jeito diferente
Eu nédo quero andar pra frente

Para trés eu vou andar

N&o pode encostar em nada e em ninguém
Hoje eu quero andar de um jeito diferente
Eu ndo quero andar pra frente

Na ponta do pé eu vou andar

Na ponta do pé, na ponta do pé

Hoje eu quero andar de um jeito diferente
Eu ndo quero andar pra frente

No calcanhar eu vou andar

Hoje eu quero andar de um jeito diferente
Eu ndo quero andar pra frente

De perna aberta eu vou andar

Hoje eu quero andar de um jeito diferente
Eu ndo quero andar pra frente

De pernas juntas vou andar

Hoje eu quero andar de um jeito diferente
Eu nédo quero andar pra frente

Hoje eu quero é pular

Hoje eu quero andar de um jeito diferente
Eu ndo quero andar pra frente

Hoje eu quero é dancar

Hoje eu quero andar de um jeito diferente
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Eu nédo quero andar pra frente
Eu vou parar neste lugar

Estatual

Como se brinca:

A intencdo desta atividade é que as criancas andem pela sala, ocupando seu espaco,
acompanhando o ritmo da cangdo ao andar, de forma que ndo se choquem com 0s outros.

Devem seguir os comandos que a letra da musica propde.

Audio da cancdo disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=fbl_ajwt7fU>
Acesso em: 26 dez. 2022

A partir destas sugestdes pretendemos ampliar o repertério do professor instigando-o
para que se cologue na postura de pesquisador em busca de novas formas de desenvolvimento

da linguagem musical na primeira infancia.

Estas s@o apenas ideias que pretendem impulsionar o professor para uma Educacéo
Musical infantil consistente e relevante, com o propoésito de desenvolver o aluno em suas
potencialidades como um ser integral, participante de um grupo social, atuante e ativo em seu
processo de aprendizagem. Reiteramos que o trabalho do professor é de cocriador em que

participa e constrdi, junto com seu aluno, o conhecimento.


https://www.youtube.com/watch?v=fbI_ajwt7fU

169

APENDICE B - ENTREVISTA COM OLIVIA CONCHA MOLINARI

Olivia Concha Molinari, pianista, professora e investigadora da Universidade de La
Serena, Chile. Licenciada em Interpretacdo Superior, Mencéo Piano, graduou-se em Didatica
Musical pelo Conservatorio Giuseppe Verdi em Mildo (Italia). Foi docente no curso de
Pedagogia em Educagdo Musical do Departamento de Musica da Faculdade de Humanidades
da Universidade de La Serena de 1985 a 2011 e diretora do mesmo curso em dois periodos
consecutivos (oito anos). Em 2000 foi premiada com a Medalha de Musica do Conselho de
Musica do Chile por suas contribui¢cGes a Educacdo Musical no Chile. Em 2010 publicou o
livro "EI parvulo, el sonido y la musica" pela Editorial de la ULS, obra que lhe rendeu vérios
prémios por seu trabalho investigativo. Em 2013 foi incorporada a Academia Chilena de Belas

Artes, uma honra gue poucos artistas nacionais possuem.

Durante a ditadura militar no Chile, Olivia mudou-se para a Italia, onde trabalhou no
Instituto Musical Achille Peri pertencente a municipalidade de Reggio Emilia ao qual também
estavam vinculadas as Escolas Infantis, nas quais realizava trabalhos de pesquisa e

experimentacao.

Em 2012, representando quatro grupos de estudantes chilenos, participou do Congresso
de Roma "A criagcdo musical de criangas e adolescentes na era digital”, dirigido por Frangois
Delalande. Neste evento pode conhecer pessoalmente Delalande e, diante do tema que trazia

grande interesse e prazer para ambos, convidou-o para o Chile.

Entre 2013 e 2017 Francgois Delalande realizou palestras e conferéncias em diferentes

universidades chilenas, incluindo em sua estada no pais, visitas a escolas de educacdo infantil.*’

97 QOlivia, em mensagem enviada em 10 de janeiro de 2023, detalha as visitas de Frangois Delalande ao Chile:

Primer viaje del pedagogo Francois Delalande preside el Coloquio N°1 patrocinado por la Universidad Academia
de Humanismo Cristiano (UAHC) de Santiago y Departamento de MUsica de la Universidad de La Serena. Las
Actas del Coloquio transcritas por OCM, fueron publicadas en la Revista Am N°1 de Pedagogia en MUsica —
UAHC oct. 2013

Segundo viaje de Francois Delalande patrocinado por el Instituto de Mdsica de la Pontificia Universidad Cat6lica
de Santiago. (2014) Cinco Conferencias: "Del nacimiento a los diez afios: una aproximacion a la musica a través
de la creacion.”, julio / agosto de 2014.

Conf. 1: El nacimiento de la musica: la exploracion de las fuentes sonoras

Conf. 2 : Focalizacién sobre las exploraciones sonoras desde la cuna

Conf. 3 : Después de la exploracion: el simbolismo, el gesto en la musica
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Diante da relacdo encontrada entre o trabalho de Oliva em Reggio Emilia na década de
1970 e as propostas de Frangois Delalande, cuja conexdo pode ser compreendida através de seu
livro "El parvulo, el sonido y la musica™, buscamos contato com a professora, que prontamente
nos atendeu através de troca de mensagens por e-mail entre 28 de mar¢o de 2022 e 25 de julho
de 2022.

Abaixo transcrevemos a entrevista realizada bem como consideracdes® que a

complementaram e foram enviadas posteriormente®,

CLAUDIA - ;Cémo y cuando conocio la investigacion de Francois Delalande sobre los nifios
y su relacion con el sonido?

OLIVIA - Si bien vivi y trabajé en Italia entre 1974 y 1981, no tuve ocasion en esos afios de
conocer los trabajos de investigacion de FD en Paris. Al regresar a Chile lei "La musica es un
juego de nifios" de Delalande y encontré muchas afinidades epistemologicas entre sus
propuestas y las mias en Italia. Me sorprendié. En un viaje de 2010 a Italia, encontré la
publicacion de una investigacion sensacional realizada en el Centro di Studi Musicali e Sociali
Maurizio di Benedetto, dirigida por Delalande (ciudad de Lecco) lo mas interesante que he leido
de Delalande: "El nacimiento de la musica; Exploraciones sonoras en la primera infancia™,
Ed. FrancoAngeli srl, Milano Italia, 2009. Quedé convencida de que se trataba de la mejor
investigacion que yo habia encontrado bibliograficamente ......En ese viaje a Italia de 2009 (fui
a presentar mi libro "El péarvulo ....... ") conoci en la Academia Santa Cecilia de Roma a un
pedagogo -Emanuele Pappalardo- que asistio a la presentacion del libro, con el cual quedamos

en contacto. La historia es larga y te la cuento en una ficha adjunta, por tu interés....,

Conf. 4 : De la exploracién a la invencién y la composicion
Conf. 5 : Enriquecer la escucha
WWW.Creamus.inagrm.com, (aun estan en ese sitio)

Tercer viaje de F. Delalande en abril 2017, por invitacién y patrocinio de Junta Nacional de Jardines Infantiles de
Chile que organiza tres conferencias de Francois Delalande y Talleres de Olivia Concha dirigidos a educadoras
y técnicos de la institucion en las ciudades de Arica (18.4) Temuco (20.4) y Vifia del Mar (21.4) (2017)

% Os grifos das respostas foram realizados pela propria entrevistada.

9 Em janeiro de 2023 recebemos mais mensagens com consideracdes e complementos, bem como autorizagio
para esta publicacg&o.


http://www.creamus.inagrm.com/
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CLAUDIA - ;Cémo y cuando conocid las ideas de Loris Malaguzzi relacionadas con la

educacion infantil?

OLIVIA - Mi conocimiento no sélo de las ideas sino de la obra socioeducativa que yo definiria
monumental del pedagogo Loris Malaguzzi en la ciudad de Reggio Emilia, Italia, pude
conocerlas directamente entre 1974 y 1981, al haber sido contratada como pedagoga musical
junto al equipo de educadoras y personal de dichas Escuelas de la Infancia municipales,
lideradas por el extraordinario pedagogo Loris Malaguzzi con quien pude compartir mis

iniciativas experimentales sonoras.

CLAUDIA - Durante su exilio en ltalia, ¢trabajo en las Escuelas de la infancia de Reggio

Emilia?

OLIVIA - Fui asumida por la Municipalidad de RE como pedagoga musical para trabajar en el
Instituto Musical Achille Periy luego me incorporé ademas en las Escuelas de la Infancia como

investigadora.

CLAUDIA - ;Tu trabajo lo hacias directamente con los nifios o con los profesores? ;Como se
desarroll6 esto?

OLIVIA - No habia tal 'division administrativa’ que td presentas como polarizada......... El
proyecto reggiano no es lineal, alli lo que se cre6 es una sociedad que se educa en conjunto,
desde los bebés de las tantas salas cuna, a nifios y nifias de las muchas escuelas (de 4/6 afios de
edad) alaseducadorasy las atelieristas o conductoras de Talleres artisticos / profesoras de arte
(una en cada Escuela) y el personal como manipuladoras de alimentos (cocineras) personal de
aseo, jardineros, a las 12 pedagogas quienes junto con Malaguzzi conforman el equipo
conductor y coordinador central de las muchas Escuelas y las familias. La excepcional
organizacion de la sociedad reggiana provenia de sus fundamentos sociopoliticos de ideologia
socialista y laica y se emparentaba armonicamente en valores, principios, y objetivos
humanistas donde el cooperativismo y la solidaridad era transversal, a nivel de trabajadores -
campesinos e industriales - y de la educacién municipalizada. Las Escuelas de la Infancia,
nacidas al término de la segunda guerra por iniciativa de las mujeres italianas antifascistas,

para recomponer sus familias, debieron trabajar duro para sobrevivir, es alli donde Malaguzzi
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comenzd a impulsar un proyecto educativo con bases de filosofia humanista, que a poco andar
se sintetizo en el lema: Por la defensa y la promocion de los derechos y de los potenciales
de los nifios y de las nifias™ lo que aleja la antigua concepcidn de proteccion y cobijo y trae
consigo el altisimo concepto de valorar la infancia y no solo acogerla. REmilia es un Centro
donde hasta la fecha, no hay droga, no hay crimen...Mi impresion cada vez que regreso a
Reggio Emilia es que alli se vive realmente "fuera de la neurosis del mundo occidental™, sin

retorica.

Yo experimentaba con los nifios y también con bebés. (Tuve la gran satisfaccion afios
después....y antes de su fallecimiento de conversar con Malaguzzi quien me reconocié -a
posteriori por eso te digo con gran emocion - que después de mis incursiones y
estimulaciones....la masica no crecio ........ (pero creo que es un ""caso mas bien antropoldgico”

el de la musica en Reggio y en Italia en general a nivel educativo.....)

CLAUDIA - En tu opinion, ¢cudl es la importancia del aprendizaje musical en el desarrollo de

los nifios en la primera infancia?

OLIVIA - Creo que mis ideas estan en mi trabajo (“El parvulo ........ ") donde expongo la
liberacion de las intuiciones, espontaneidades, impulsos, gestos, intervenciones,
improvisaciones de los nifios y nifias, sin necesidad de endoctrinarlos......con los canones que

han regido estrictamente durante algunos siglos....el pensamiento musical de occidente

Musica es movimiento del sistema nervioso, musica estimula la inteligencia y las sociedades
que se consideran 'desarrolladas' hace mucho rato que han permitido a los nifios 'jugar' (jouer,
play, spielen) con el sonido no solo con las musicas......porque aquello desarrolla la inteligencia

en general....

Mi estupor es que si bien la musica contemporanea en occidente rompio el tonalismo, las
formas, irrumpid con la electroacustica, ....l1a educacion sigue estancada en el tonalismo, en las

métricas archi repetidas,(4/4, 3/4, 6/8....) todo medido!!! terrible....

CLAUDIA - ;Qué relaciones podemos establecer entre las ideas de Loris Malaguzzi y Frangois

Delalande con respecto al desarrollo infantil y la educacion humanista?

OLIVIA - Ambos tienen gran admiracion interes curiosidad por descubrir la infancia, por
conocerla; ambos desean conocer al nifio y la nifia de su tiempo, son eclécticos, cultisimos, y

no adhieren a una concepcion de la infancia
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No desean modelar al nifio y la nifia a nuestra imagen y semejanza... Ambos promueven la

iiiiinvestigacion!!! no la instruccion.

me cansé.
Espero que te sirva de algo .......

Le escribiré a Francois, con el que hemos cultivado una gran amistad, que existes y estas

interesada en trabajar sus ideas....

Recibe mi fraterno saludo con muchos deseos de buen trabajo, y de liberar a los nifios

escuchandolos escuchandolos escuchandolos....observandolos y dejandolos ser.

Olivia — 17 julio 2022

Email recebido em 21 de julho de 2022

Claudia

Revisando las publicaciones que tengo en mi biblioteca, de las escuelas de la infancia de Reggio
Emilia, quiero mencionar uno de los llamativos factores bibliograficos: desde los inicios, se

publicaban trabajos de los nifios casi exclusivamente.

Era llamativo ya en los afios 70 que las publicaciones eran mayoritariamente, pequefios
folletos, cuadernos, hasta pequefios "libros™ con dibujos, frases, expresiones, fotos, fotos y fotos
en color de nifios y nifias de sus proyectos, por lo general o de tematicas que vivian en sus

grupos etarios.

Un eje metodoldgico permanente es el del proyecto, desde los 3 afios de edad, muy largo para

explicar en estas minutas o cartas mias.......lo lamento.
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Malaguzzi decia que hay muchas publicaciones de dptimos teoricos sobre la infancia y la
educacion infantil pero muy pocas publicaciones donde son los nifios que hablan y protagonizan
el relato. Pocos muy pocos libros de adultos sobre el trabajo socio educativo y cultural

regggiano.

Es mas, Loris Malaguzzi, no publicd. ¢qué te parece? Otro estilo, otro tipo de relacion con el
mundo y los seres humanos.... seguramente hoy seria descartado!! dada la "moda" de los

paperes y publicaciones como requisito para considerarse un "profesional atendible™ .......

Loris con-versaba (del latin versare: vaciar en....) hablaba, dialogaba, pero sobre todo

hablaba hablaba de lo que veia en los nifios, en sus interacciones y de lo que leia.

Impresionante su oratoria, subyugante, jatractivisima! (fui muy afortunada al haber podido

conocerlo de cerca....

Un dato comun: cuando Malaguzzi venia a la Escuela donde yo trabajaba - la famosa Diana -

iiyo lo veial!l ...... €l se arrodillaba en el suelo para con-versar con nifios y nifias...........

(ningln ministro de educacién-----creo yo.... lo hace......ni ayer ni hoy...a menos que th

€conozcas uno o una...... )

Sin que nadie me lo hubiera dicho, en 1974 cuando lo conoci y lo escuche me di cuenta de que
se trataba de una persona genial, extraordinaria. No necesité leer su curriculum (¢;otra mania de

la “modernidad?”’) para asombrarme.......

Otro factor, las adultas que trabajaron con él y/o en las Escuelas de la Infancia, raramente

publicaron y no aparecen en las fotos con los nifios.
¢ Negativo o positivo? no lo sé, enigmatico tal vez.

Pero todas (hubo un porcentaje bajisimo de varones como educadores). eran sonrientes, felices,
animosas, energéticas... (evidentemente se puede ser desconfiado y pensar en silencio
...".también sus sueldos debian ser al nivel de bondad y belleza de las construcciones, de la
arquitectura, del paradigma educativo......del trabajo cooperativo y colectivo.....etc.etc. y eso

es verdadero...)
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Las fotos de los nifios "haciendo, pintando, moviéndose, conversando", etc. eran y siguen

siendo fotos de rostros felices e iluminados.
Eso por hoy.

iiSaludos Claudia y buon lavoro!! Olivia



