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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo investigar elementos que caracterizem e justifiquem
0 emprego de arranjos para canto coral no ensino fundamental, utilizando algumas
texturas polifénicas para o desenvolvimento da consciéncia das partes constituintes
da musica: a ritmica, melddica e harmdnica. Como aporte metodoldgico que melhor
se adequa a este estudo, apresenta-se uma pesquisa exploratéria com abordagem
qualitativa e estudo de caso, sendo que os instrumentos e técnicas usados para esse
estudo foram coletados por meio de observacéao participante, onde obtivemos como
resultado a realizagao de gravagdes de arranjos vocais originais das cantigas de roda
do folclore brasileiro recolhidas por Villa-Lobos, Tavinho Moura e por Ermelinda
Azevedo Paz. Ainda foram utilizados como forma de coleta de dados, os questionarios
estruturados, elaborados com perguntas mistas, construidos de acordo com os
objetivos especificos desta pesquisa e aplicados com os estudantes matriculados na
Escola Municipal de Musica de Sao Luis (EMMUS). A andlise dos dados foi
apresentada por meio da técnica de analise descritiva. A realizagdo dessa pesquisa
almejou principalmente, além da possibilidade de contribuigdo na melhoria da pratica
pedagdgico-musical no ensino fundamental, colaborar na formagéo de estudantes
mais participativos e motivados nas aulas de musica, estimulando a percepcgao
musical por meio das cantigas do folclore brasileiro, buscando qualificar a vivéncia
artistica desses estudantes nessa etapa de ensino. Concluiu-se com este trabalho de
pesquisa que as texturas polifénicas aplicadas ao canto coral na escola, contribuiu

para o desenvolvimento da percepc¢ao musical de estudantes no ensino fundamental.

Palavras-chave: Canto coral; texturas polifénicas; percep¢cao musical; ensino

fundamental.



ABSTRACT

This research aims to investigate elements that characterize and justify the use of
arrangements for choral singing in elementary school, using some polyphonic textures
to develop awareness of the constituent parts of music: the rhythmical, melodical and
harmonical one, through singing. As a methodological contribution that is best suitable
to this study, is presented an exploratory research, with a qualitative approach and
case study, and the instruments and techniques used for this study were collected
through primary sources, through participant observation, where, As a result, we
obtained the recording of original vocal arrangements of Brazilian folk songs collected
by Villa-Lobos, Tavinho Moura and Ermelinda Azevedo Paz. Semi-structured
questionnaires were also used as a form of data collection, elaborated with mixed
questions, constructed according to the specific objectives of this research and applied
to students enrolled in the Escola Municipal de Musica de Sao Luis (EMMUS). Data
analysis was presented using the descriptive analysis technique. The realization of this
research aimed mainly, in addition to the possibility of contributing to the improvement
of musical-pedagogical practice in elementary school, to collaborate in the formation
of students more participative and motivated in music classes, stimulating musical
perception through songs of Brazilian folklore, in search of an artistic experience of
better quality to offer the students in this stage of teaching. This work reached as
conclusion that the polyphonic textures applied to choral singing at school contributed

to the development of students' musical perception in elementary school.

Keywords: choral singing; polyphonic textures; musical perception; elementary
School.
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INTRODUGAO

Este trabalho nasce da experiéncia de seis anos como professora na rede
publica de ensino do Maranhao, atuando como professora da disciplina Arte no ensino
fundamental Il e no ensino médio, a partir do qual verificou-se fragilidades quanto as
abordagens pedagdgicas aplicadas no componente Arte para a realizagdo das
praticas musicais em sala de aula com objetivos a ampliagdo da percepgéo musical
nos estudantes no ensino fundamental.

Apesar das recomendagdes apontadas nos curriculos escolares referentes aos
conteudos e materiais didaticos para o ensino da musica a serem trabalhados nesta
etapa da educagao basica, percebemos que ao final do ensino fundamental — séries
finais -, os estudantes pouco identificavam ou compreendiam os elementos basicos
da musica, quais sejam: a melodia, o timbre, o ritmo, a forma, a textura e a harmonia.

Pensar numa abordagem didatico-musical que contemple os conteudos
recomendados nos Parametros Curriculares Nacionais (PCN), para o ensino
fundamental, bem como na Proposta Curricular Municipal de S&o Luis (2020),
atualizada conforme a Lei de Diretrizes e Bases para a Educacédo (LDBEN), Lei n°
9.394/96 e a Base Nacional Curricular Comum (BNCC), requer considerar as
habilidades especificas dos professores de Arte para o ensino da Musica e a realidade
escolar.

Nesse cenario, o canto coral por ser uma das praticas que alia o fazer musical
e a sistematizacdo, surge como possibilidade pedagdgica com poder de realizagéo
em conjunto, ndo necessitando de muitos recursos materiais para a sua execugao e,
a partir da sua pratica em sala de aula, o canto coral pode contribuir para o
desenvolvimento da sensibilizagdo musical dos estudantes no ensino regular.

Por meio do canto a crianga se socializa, adquire afinidade com o outro e assim
trabalha melhor em grupo. O desenvolvimento da percepg¢ao musical, tendo como
objetivo a musicalizagdo do estudante no ensino fundamental, proporciona ao longo
dos estudos, habilidades e conhecimentos mais aprofundados em relagéo a estrutura
geral da musica, sua harmonia e seu conjunto, desenvolvendo nesse estudante a
consciéncia dos elementos constituintes da musica, consciéncia de si e do outro ao

cantar em harmonia, promovendo também, o sentido de pertencimento ao grupo e o
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fortalecimento dos seus lagos culturais, importantes competéncias a serem
desenvolvidas no processo de musicalizagéo e formacgao integral do individuo.

A escolha da Escola Municipal de musica de Sao Luis (EMMUS), como local
de aplicacao desta pesquisa se da primeiro: pela pesquisadora atuar ha 4 anos como
professora nas turmas de canto coral dessa escola e, segundo, pela EMMUS ser
considerada referéncia para a aprendizagem musical dos estudantes da rede
municipal de ensino de Sao Luis.

A partir da sua proposta de criagdo, promulgada pelo municipio de S&o Luis
através da Lei n° 4.561/2005", a EMMUS tem como objetivo possibilitar aos alunos
das escolas do municipio de Sao Luis e jovens em condicdo de vulnerabilidade
socioeconémica uma formagao artistica, cultural e vocal-instrumental, contemplando
dessa forma os conteudos do Componente Curricular Arte no que diz respeito ao
ensino da Musica na educacao basica, conforme recomendagdes contidas da BNCC
e na LDBEN.

Percebendo, portanto, o canto coral como elemento de aproximagdao do
conhecimento cultural e do fazer artistico, propomos uma abordagem de
musicalizacdo em que o estudante vivencie e valorize a musica de seu pais,
preservando a memoria cultural da sua regiao.

Assim, tomamos como ponto de partida a familiaridade que o estudante ja
possui com as cantigas de roda do folclore brasileiro, direcionando o aprendizado a
formagdao da consciéncia de uma constante inter-relacdo dos principios de
organizagao sonora, por meio do desenvolvimento da escuta de si e do outro, através
da pratica do canto coral realizado a 2 ou 3 partes (vozes).

A polifonia no contexto da tradigdo da musica erudita do Ocidente se forma a
partir do séc. IX, onde, ao canto monddico praticado na liturgia da Igreja Catdlica, o
canto gregroriano - uma unica linha melédica sendo executada em ritmo livre, tendo
sua acentuacao baseada nos textos biblicos - acrescenta-se uma segunda voz,
formando intervalos de 4.2s e 5.2s abaixo da voz principal (podendo ser duplicada a

voz adicionada no intervalo de 8.2), sendo essa segunda voz denominada voz organal.

"Disponivel em: http://appserver.semad.saoluis.ma.gov.br:8080/leis-municipais/2005_COMBINADO _
FINAL.pdf. Acesso em: 01 de julho de 2022.
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A partir do organum paralelo (intervalos que seguem a voz principal como uma
duplicacao dessa voz), outras texturas polifénicas aos poucos sao organizadas nos
dois séculos seguintes, no sentido de dar mais independéncia as vozes adicionadas.

Os movimentos contrarios, obliquos e diretos caracterizam o organum livre; no
organum melismatico, se adiciona uma segunda voz acima da principal que se
desenvolve de maneira livre, caracterizando-se por se cantar em uma unica silaba um
conjunto de notas de menor valor, dai o melisma; o descante, onde os valores das
notas da voz adicionada seguiam padrdes ritmicos das dangas; os motetos, onde 2
textos sacros, ndo necessariamente retirados da Biblia, sdo adicionados as vozes; e
0 conductus (cria-se uma melodia independente e a voz principal, adicionando-se 2
ou 3 vozes no estilo organum livre). E assim que, aos poucos, as vozes organa
ganham independéncia ritmica e melodica.

Deste modo, definimos em qual sentido usaremos o termo praticas e texturas
polifénicas, qualquer musica que tenha 2 ou mais vozes com melodias que soem de
forma independente ou por imitagdo de maneira sobreposta. Para isso, utilizaremos
algumas praticas e texturas do canto polifénico para compor arranjos a serem
aplicados ao canto coral na escola de ensino fundamental. Neste sentido, ficam a
serem examinadas e explorados o canone, o paralelismo, o ostinato e o quodlibet
como proposta de arranjos.

Assim, partimos do seguinte questionamento: de que forma algumas praticas
e texturas polifonicas aplicadas ao canto como: canones, ostinatos, quodlibet e
paralelismos, podem contribuir no desenvolvimento da percep¢ao musical
visando ao estudante no ensino fundamental, uma experiéncia reflexiva e
estimulante através da pratica do canto coral?

Nesse contexto, surge a possibilidade de propor arranjos vocais utilizando
algumas texturas polifébnicas em cangdes do folclore brasileiro compiladas nas
pesquisas realizadas pelo compositor, educador musical e maestro Heitor Villa-Lobos,
pelo musico mineiro Tavinho Moura e pela professora e musicologa Ermelinda
Azevedo Paz.

A cultura das brincadeiras de roda no Brasil vem se perdendo ao longo dos
anos. As brincadeiras cantadas, que até pouco tempo eram comuns em quintais e
ruas das cidades brasileiras, hoje se encontram bastante impossibilitadas pelo modo
de vida dos grandes centros.
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Nesse processo de apagamento dessas cantigas e brincadeiras, a escola tem
o lugar de promotora permanente de reconhecimento e valorizagdo da nossa cultura
de cantigas e brincadeiras de roda, tornando-se um local onde o estudante pode
ressignificar e vivenciar, através da pratica do canto coral, esse repertorio da cultura
infantil brasileira, desenvolvendo nesse estudante sentidos de colaboragado, de
parceria, de construgao coletiva, de criatividade e o sentimento de pertencimento e de
identificagdo com a cultura musical do nosso pais.

O trabalho esta organizado em quatro capitulos da seguinte forma:

No primeiro capitulo fizemos uma breve analise do histérico das leis sobre a
educacao musical na escola brasileira a partir do ano de 1854, ano em que se instituiu
oficialmente através do decreto federal n.° 1.3312, pela primeira vez, o ensino de
Musica na educagao basica no Brasil e como norte reflexivo, fizemos uma rapida
avaliacao da evolugao histérica até os dias atuais.

Para isso, utilizamos como referéncias os seguintes autores: AVILA (2010),
GAINZA (1982), LIMA (2010), LOUREIRO (2001; 2008), ROMANELLI, (2016), e
QUEIROZ (2011), SANTOS (2010) e ZECKERKANDL (1976), bem como os
documentos: BNCC (1998), PCN (1998), o DCTMA (2019) e a Proposta Curricular do
Municipio de Sao Luis (2020).

O segundo capitulo apresenta o processo de valorizagdo da vivéncia e da
experiéncia musical nas escolas de ensino regular a partir do séc. XVIll; apresenta
algumas propostas consideradas da primeira geracdo dos métodos ativos na
educacao musical de Edgar Willems e Zoltan Kodaly no que diz respeito ao ensino do
canto, e avalia quais as possibilidades atuais para essas abordagens na sala de aula.

Apresentamos pontos centrais sobre a abordagem pedagodgica de Heitor Villa-
Lobos voltados para a educagao musical nas escolas de ensino regular brasileiras em
seu projeto de educagéao musical — Canto Orfednico. Para isso, utilizamos as cangdes
do folclore brasileiro arranjadas a duas ou trés vozes recolhidas em seus trabalhos
com fins didaticos ou de formacéao de repertorio coral, assim como a apresentacao de
analises com base em pressupostos de autores da educag¢ao musical.

Nesse capitulo utilizamos como referencial tedrico os seguintes autores:
BONITO (1952), COPLAND (1974), CORTEZ (2011), FONTERRADA (2008),

2 Disponivel em: https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1824-1899/decreto-1331-a-17-fevereiro-
1854-590146-norma-pe.html. Acesso em: 10 de maio de 2022.
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FRAGOSO (2018), GAINZA (1988), KOCSAR (2002), KODALY, (1941), JARAMILLO
(2004), MARTENOT (1967), MONTI (2008), PALANGANA (2015), PAREJO (2012),
PAZ (2000), SANTOS (2010), SILVA (2017), SZONYI (1996), VILLA-LOBOS (2009) e
WILLEMS (1995).

No terceiro capitulo, buscamos conhecer o inicio da polifonia vocal, as
primeiras experiéncias de polifonia relacionadas ao desenvolvimento da mdusica
ocidental e sua relagdo com as propostas pedagogicas para a educagao musical nas
escolas de ensino regular, com o intuito de fundamentar nossa proposta pedagdgica,
e seguimos discorrendo sobre o conceito e a utilizagdo de algumas texturas
polifénicas inseridas no repertério canto coral no ensino fundamental. Como
fundamentacao tedrica estudamos os autores: BENNETT (1986), FINNEY (1941),
GROUT,; PALISCA (2007), LIEDKE (2015) e PAHLEN (1991).

No quarto capitulo apresentamos o estudo de caso realizado na Escola
Municipal de Musica de Sao Luis — EMMUS, através da inter-relagéo e sintetizagao
das visdes pedagogicas de educagédo musical de Edgar Willems, Zoltan Kodaly e Villa-
Lobos, no que diz respeito a iniciagdo musical através do canto coral. Utilizamos uma
abordagem pedagdgica que contempla as texturas polifénicas em arranjos originais
nas cangdes do folclore brasileiro como proposta de repertério para o ensino de
musica e como experiéncia artistica na escola.

No que tange aos métodos, nesta pesquisa em especifico, foram utilizados
como parametros os estudos de GIL (2008) e MINAYO (2015), entendendo que esse
trabalho se trata de uma analise com obijetivos tedricos e praticos e que as reflexdes
desses autores podem colaborar para uma orientagdo metodolégica mais adequada
sobre a tematica escolhida.

Tratar-se ainda de um estudo de caso que para YIN (2005, p. 23) “é¢ uma
investigacao empirica que permite o estudo de um fendmeno contemporaneo dentro
de seu contexto da vida real”.

Por se tratar de uma pesquisa exploratéria, abordagem qualitativa e estudo de
caso, os instrumentos e técnicas usadas para esse estudo foram coletados por meio
de fontes primaria: observacgéao participante, que consiste na insergao do pesquisador
no interior do grupo observado, tornando-se parte dele, interagindo por longos
periodos com os sujeitos, buscando partilhar o seu cotidiano para sentir o que significa
estar naquela situagédo (QUEIROZ et al., 2007). Foram ainda utilizados como forma
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de coleta de dados: diario de campo, gravagdes audiovisuais da execugao dos
arranjos e questionarios.

Os questionarios sao estruturados com perguntas mistas (abertas e fechadas),
aplicados com os estudantes matriculados na EMMUS e construidos de acordo com
os objetivos especificos dessa pesquisa.

As analises dos dados sao apresentadas através de graficos e textos
explicativos, sendo utilizada, quantos aos fins, a técnica de analise descritiva, que
permite identificar as caracteristicas dos fendmenos, possibilitando também a
ordenacao e a classificagdo destes.

Nas consideragdes finais apontamos algumas reflexdes sobre a necessidade
por abordagens em pedagogia musical para o ensino de musica no ensino regular que
proporcionem o desenvolvimento de habilidades musicais, de trabalho em grupo e
fortalecimento dos lagos culturais dos estudantes no ensino fundamental. Além das

consideragdes sobre os resultados alcangados no estudo de caso.
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1 CAMINHOS DA LEGISLAGAO SOBRE O ENSINO DA MUSICA NO BRASIL

Para que se possa construir reflexdes acerca das praticas para o ensino da
musica na escola de ensino regular é necessario conhecer os caminhos da legislagéo
que nos guiou até aqui em relagdo as recomendagdes dos conteudos e quais
habilidades deverdo ser desenvolvidas com a educagdo musical no ensino
fundamental.

A educacgao publica no Brasil durante o periodo colonial baseava-se em um
modelo que enfatizava a formacéao religiosa e a Igreja representava o centro da
educacdo musical formal no Brasil. Somente cerca de trinta anos apds a
independéncia de Portugal (1822), a educagao publica brasileira passou a oferecer o
ensino da musica como disciplina na escola (FUCCI-AMATO, 2012).

1.1.Educacgao Musical no Periodo Imperial — Segundo Reinado (1840-1889)

Para situar a legislagéo sobre o ensino atual da Musica na educagao publica
brasileira, traga-se um breve histérico a partir do ano de 1854, ano em que se instituiu
oficialmente através do Decreto federal n.° 1.3313, ensino de Musica nas escolas
publicas no Brasil.

Apesar desse decreto n&o colocar os conteudos musicais como obrigatorios,
ele recomenda elementos musicais basicos e o canto, ndo exigindo formagao
especifica do professor para atuar na area, essa legislagdo marca um ponto de partida
sob a perspectiva legal no Brasil do reconhecimento da importancia da musica no
desenvolvimento da formagao da crianga.

A partir de 1890, outro Decreto, o de n.° 9814, “[...] definicdes mais pontuais
acerca dos conteudos de musica que deveriam fazer parte da formagao na instrugao

primaria e secundaria” (QUEIROZ, 2012, p. 27). E foi a partir desse decreto que se

3 Disponivel em: https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1824-1899/decreto-1331-a-17-fevereiro-
1854-590146-publicacaooriginal-115292-pe.html. Acesso em: 29 de junho de 2022.

4 Disponivel em: https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1824-1899/decreto-981-8-novembro-
1890-515376-publicacaooriginal-1-pe.html. Acesso em: 24 de janeiro de 2023.
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passou a exigir do professor formacgéo especifica em musica, fazendo parte dos
elementos recomendados em todas as séries primarias e secundarias: os canticos
escolares aprendidos de outiva; conhecimento e leitura de notas; conhecimento das
notas; compassos, claves; primeiros exercicios de solfejo; canticos; canticos e
unissono e em coro (BRASIL, 1890).

1.2 Tendéncias modernas em pedagogia musical - Escola Nova no Brasil

Diante das transformagdes politicas e sociais ocorridas no comego do séc. XX,
principalmente com o processo de industrializacdo e urbanizagdo das cidades,
avancgos da ciéncia e tecnologia, surgiu na educagéo o conceito do movimento “Escola
Nova”, que tem como base as ideias do filésofo e pedagogo norte-americano John
Dewey (1859-1952).

Para Dewey, o individuo ndo € um ser isolado e, em sua visdo pedagdgica, a
escola deveria oferecer meios para o estudante participar ativamente da vida em
sociedade. Essa nova psicologia da aprendizagem passa a ver a escola como um
lugar onde se experimenta e ndo apenas como um local de transmissdo de
conhecimento, vislumbrando a escola como espago de constantes transformagdes.

A partir da década de 1920, Anisio Teixeira e Fernando de Azevedo,
importantes pensadores e educadores brasileiros, defendem no Brasil as ideias da
Escola Nova através do Manifesto dos pioneiros de 1932 com a finalidade de
democratizar o ensino no pais. De acordo com (SANTOS, 2010, p. 08), “[...] a
educacao brasileira vivia um clima de esperancas e expectativas alentadoras em
decorréncia das mudangas que se operavam nos campos politico, econdmico e
cultural”.

As ideias da Escola Nova no Brasil foram alvo de inumeras e duras criticas,
haja vista que tinham como pressuposto a espontaneidade do aluno e ndo mais a
visao tradicional do ensino que se referia a mera transmissao dos conteudos, ou seja,
considerava como base para a aprendizagem a experiéncia do aluno, sendo algo

favoravel a educagao musical pautada na vivéncia musical em sala de aula.
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A interrupgao do movimento da Escola Nova deu-se pelo advento do Estado
Novo e pela Constituicdo de 1937, ressurgindo com o fim do Governo Vargas em
1945.

1.3 Projeto Nacional na Educagao Musical — Canto Orfebnico

Durante esse periodo, principalmente a partir do ano de 1932, o Canto
Orfednico®, projeto educacional que teve a frente o compositor Heitor Villa-Lobos
(1887-1959), vigorou durante o Estado Novo. Apesar de nao ter sido o primeiro
programa de educag¢ao musical brasileiro a ser implantado no pais, o Canto Orfebnico
tinha como pretensao levar a linguagem musical sistematizada para todas as escolas
publicas brasileiras.

A partir da criagao da Superintendéncia de Educac¢ao Musical e Arte do Distrito
Federal (SEMA)®?, o Canto Orfednico, juntamente com o ensino musical, trouxe ideias
de coletividade e nacionalismo condizentes com a realidade politica da época.

Nesse contexto, através do Decreto n® 19.8907, Art. 3.°, de 18 de abril de 1931,
o Canto Orfebnico passou a ser obrigatdrio no curriculo escolar, ganhando assim
espaco dentro do ensino formal. A valorizagao dos temas e das musicas folcléricas e
populares, recolhidas por Villa-Lobos ao longo de suas viagens pelo interior e litoral
brasileiro, foi o material de base para a implantacao da sua proposta pedagdgica
musical e, como resultado houve a publicacdo do Guia do Canto Orfednico, material
didatico desenvolvido especificamente para o projeto Canto Orfebnico, que contém
138 versdes de cantigas infantis do folclore brasileiro, editado em 1938 (BEZERRA,
2017).

5 Canto Orfednico: Relativo ao deus grego Orpheu, é um sistema de canto coral que surgiu em meados
do séc. XIX na Franga, onde havia a participacdo de estudantes de escolas regulares de ensino que
faziam apresentagbes publicas. Era uma atividade obrigatéria nas escolas de Paris e o seu
desenvolvimento beneficiou o aparecimento de grandes grupos orfednicos (GOLDEMBERG, 1995, p.
105 apud MONTI. 2009, p.23).

6 Superintendéncia de Educagdo Musical e Artistica (SEMA), visava a realizagdo da orientagéo, do
planejamento e do desenvolvimento do estudo da musica nas escolas. Diante da amplitude do ensino
de canto orfednico em todo o territério nacional, foi criado em 1942, o Conservatério Nacional de Canto
Orfednico (CNCO), tendo como objetivo a formacado de professores capacitados a ministrar o Canto
Orfebnico nas escolas regulares.

7 Disponivel em:https://www.jusbrasil.com.br/topicos/12007890/artigo-3-do-decreto-n-19890-de-18-de-
abril-de-1931. Acesso em 01 de julho de 2022.
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O canto orfebnico era uma pratica musical que ja havia sido implantada no
Brasil por outros educadores como Carlos Gomes Cardim e Jodo Gomes Junior®, em
menor escala nas escolas publicas do estado de Sao Paulo, passando agora, com o
projeto Canto Orfednico de Villa Lobos, a vigorar em nivel nacional.

Num primeiro momento, Villa-Lobos foi convidado por Anisio Teixeira,
Secretario de Educacéo do Distrito Federal a época, para implantar o Canto Orfednico
no Rio de Janeiro e, posteriormente, contaria com o apoio do Governo Vargas para
implantagao em territério nacional (SANTOS. 2010, pag. 22).

O projeto pedagdgico de Villa-Lobos foi metodicamente organizado para a
realizacdo das praticas musicais nas escolas através do canto coletivo, com a
producao de material didatico e com o oferecimento de curso de especializacao para
a formacao de professores para atuar em sala de aula.

Entre os conteudos previstos na Portaria do Canto Orfebnico, os elementos
graficos, melddicos, ritmicos e harménicos, deveriam ser aplicados apds 0s exercicios
de solfejo (AVILA, 2010, p. 29). Portanto, a base fundamental da proposta era a de
musicalizar a partir do canto coletivo.

Com a saida de Villa-Lobos da diregdo da SEMA no ano de 1944, houve um

enfraquecimento do Canto Orfednico em todo o pais.

Identificado como o compositor do Estado Novo, Villa-Lobos ter-se-ia
tornado um alvo facil, ndo fosse a qualidade musical, a repercussao
nacional do seu trabalho e o reconhecimento internacional do valor de
sua obra como compositor (SANTOS, 2010, p.62).

Apds o fim do Estado Novo, e com a morte de Villa-Lobos em 1959, o projeto
Canto Orfednico aos poucos foi sendo abandonado devido as mudangas politicas. Em
1961, o projeto foi extinto oficialmente da educagao basica brasileira. Hoje a proposta
pedagogica de Villa-Lobos vem sendo constantemente revisitada e apresentada em
diversas publica¢gdes, como dissertagcbes, teses, artigos publicados em diversas
revistas e associagbes cientificas nacionais e internacionais, demonstrando a
importancia e reconhecimento da sua obra musical e pedagdgica que, durante as

décadas de 1930 e 1940 proporcionou a veiculagao da musica nas escolas por varias

8 Introdutor da manossolfa no Brasil e defensor do método analitico, projeto voltado para o ensino da
teoria musical e canto coletivo.
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geragdes, levando a um processo de valorizagdo e reconhecimento da cultura
brasileira.

Para Avila (2010, p. 31) “A obra vocal pedagdgica de Villa-Lobos pode ser
aproveitada em sua totalidade no ensino musical em qualquer instancia, se forem
consideradas suas multiplas possibilidades de utilizagao”. Havendo a possibilidade de
essa pratica vocal ser adaptada para o instrumental e o repertoério artistico ser utilizado
de acordo com o nivel e faixa etaria e as cangdes serem executadas a Capella ou com

acompanhamento instrumental.

1.4 O movimento Escolanovista no Brasil

Com o enfraquecimento do Canto Orfednico nas escolas brasileiras, comegam
a reviver concepgbes pedagogicas musicais mais voltadas para a individualidade,
baseadas nas ideias da Escola Nova, onde a criatividade, a espontaneidade do aluno,
0 ensino intuitivo e ativo da musica passa a ser o centro do processo de ensino
aprendizagem (LOUREIRO, 2001). Nessa proposta de ensino, o professor € visto
como facilitador na busca de conhecimento, cabendo-lhe o papel de coordenar o
processo de aprendizagem, levando em conta as caracteristicas individuais de cada
estudante.

Em 1948, no Rio de Janeiro, Augusto Rodrigues, educador e artista plastico,
fundou a Escolinha de Artes do Brasil. Juntamente com professores, artistas e
pesquisadores, langam ideias por uma educacédo criadora com o objetivo de
influenciar no processo educativo do pais. Como fundamentos principais estavam o
respeito a liberdade de expressao, a criatividade e o pensamento de que o fazer
artistico contribui para o processo de desenvolvimento do educando.

A arte deixa entao de lado o seu rigor técnico e cientifico para se tornar
veiculo de expressdao humana. A musica, seguindo esse caminho,
cede lugar para os sentimentos, buscando a liberdade. Esse era o
propdsito no qual a Arte-Educagao se baseava para instituir uma nova
metodologia para o ensino de musica (LOUREIRO, 2008, p.65).
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Esse movimento representa a busca por uma educagao que rompe com 0O
ensino convencional da musica, trazendo para o ensino uma aproximagao entre as
linguagens artisticas.

Criada pela LDBEN n° 4.024°, de 1961, a Educagéo Musical passa a substituir
o Canto Orfednico. Durante essa época, comegam a despontar no cenario do ensino
musical, educadores brasileiros como Gazzi de Sa (1901-1981), (sistema relativo de
solfejo e leitura musical, canones, canto orfednico); Anita Guarniere (1907-1993),
Liddy Chiafarelli (1891-1962) e S& Pereira (1888-1966).

Essas metodologias voltavam-se para o desenvolvimento da percepgao
auditiva e o uso de movimentos corporais durante as aulas de musica, ferramentas de
musicalizacdo propostas pelos considerados métodos ativos de Emille Jacques
Dalcroze (1865-1950), Edgar Willems (1890-1978) e Carl Orff (1895-1982)
(FONTERRADA, 2001).

1.5 A Interdisciplinaridade e os novos documentos orientadores para o Ensino de
Artes

Posteriormente, em 1971, foi retirado dos curriculos escolares o ensino
musical, sendo incluida no curriculo a disciplina Educacgéao Artistica através do artigo
7.° da LDBEN n.° 5692/1971'°, onde as linguagens artisticas: a Musica, as Artes
Cénicas, as Artes Plasticas se desenvolveriam no curriculo de forma interdisciplinar e
o professor dessa componente contemplaria as trés linguagens artisticas em suas
aulas.

Com a LDBEN n.° 5692/71, o Conselho Federal de Educacao institui o curso
de licenciatura em Educacéao Artistica, alterando o curriculo do curso de educacao
musical. “Consequentemente, aqueles profissionais que tinham formagao na area da
musica davam aulas de musica e, esporadicamente, pincelavam tentativas com

atividades de artes plasticas e artes cénicas” (LIMA, 2010, p.47). Assim, o profissional

9 Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil 03/Leis/L4024.htm. Aceso em 02 de julho de 2022.
0Disponivel em: https://presrepublica.jusbrasil.com.br/legislacao/128525/lei-de-diretrizes-e-base-de-
1971-1ei-5692-71. Acesso em: 02 de julho de 2022.
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formado em uma das trés areas também deveria também abordar as outras duas
areas artisticas.

O conteudo especifico de musica estava cada vez mais diluido diante da
ampliagdo que se propds e a Educacédo Artistica como um todo, ganhava uma
dimensao menos importante no curriculo diante da nova politica educacional voltada
para a inclusdo do individuo no mercado de trabalho. Desse modo, a educagao
musical passa a se voltar para praticas ludicas e recreativas, fugindo aos objetivos do
ensino da musica.

A partir dos anos de 1980, com o fim do regime autoritario e a promulgagao da
Constituicao de 1988, foi aprovada apds oito anos em tramitacdo, uma nova lei de
Diretrizes e Bases da Educacéo Nacional, a Lei n® 9394/96'", com essa nova LDBEN,
a disciplina Educacéo Artistica passou a ser denominada Ensino de Arte.

No artigo 9.°, inciso IV, tém-se que € conferida a Unido, estabelecer com os
estados e municipios as diretrizes para o ensino fundamental que norteardo na
construcao dos curriculos e dos conteudos necessarios a formacao basica. De acordo
com a nova LDBEN, o Ministério da Educacao — MEC -, cria os PCN. Assim, esses
documentos trazem orientagbes para cada area do conhecimento, incluindo os
objetivos gerais e os conteudos recomendados para ensino musical na educagao
publica.

Com a Lei n.° 9.394/96, ficam revogadas as disposi¢des anteriores e, agora a
arte é considerada obrigatéria na educagéao basica. De acordo com o art. 26, paragrafo
2.°, “O ensino da arte constituira componente curricular obrigatorio, nos diversos
niveis da educagao basica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos
alunos” (BRASIL, 1996).

A partir disto a Educacao Musical tornou-se, entao, privilégio de uns
poucos, pois a maioria das escolas brasileiras aboliu o ensino de
musica dos curriculos escolares devido a fatores como a néo-
obrigatoriedade da aula de musica na grade curricular e a falta de
profissionais da area, somando-se a isso os valores culturais e sociais
que regem a sociedade brasileira (LIMA, 2010, p.47).

! Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Leis/L9394.htm. Acesso em: 02 de julho de
2022.
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Com a Lei n°® 13.278/2016'?, 0 § 6° da LDBEN ¢ alterado, esclarecendo que o
componente curricular de Arte deve ser a danga, a musica, o teatro e as artes visuais.
Em substituicao ao art. 26, § 2°, da Lei n.° 9.394/96, em 2008, foi aprovada a Lei n°
11.769, que estabeleceu a musica como conteudo obrigatério, mas nao exclusivo no
componente Arte.

Essa lei foi aprovada diante da luta de musicos e educadores musicais pela
presenca do ensino musical nas escolas brasileiras. E diante desse novo cenario, ha
a constante necessidade da formagao especifica em musica e de programas de

formacg&o continuada para os professores que atuam na area.

As propostas realizadas pelo professor para concretizar situagoes de
aprendizagem precisam combinar momentos em que o aluno realiza
tarefas — fazendo, fruindo e contextualizando arte. Esses momentos
devem ser alternados e combinados com aqueles em que as intencdes
préprias dos alunos regem suas praticas artisticas, cuja execugao
depende da articulagdo de recursos pessoais e aprendizagens
anteriores (BRASIL, 1998, p.47).

Os trés eixos que norteiam os conteudos musicais a serem desenvolvidos sao
as experiéncias do fazer artistico (produgao), as experiéncias de fruicao (apreciagao)
e a reflexdo, eixos que contemplam a teoria musical, a vivéncia e proporcionam o
desenvolvimento de individuos criticos e reflexivos quanto as questdes culturais e
sociais.

Em virtude desse carater filos6fico humanista, os PCN imprimem um novo perfil
as escolas publicas brasileiras, um perfil essencialmente democratico que, através de
praticas pedagdgicas planejadas, visa proporcionar aos alunos uma apropriagao
critica e construtiva do conhecimento.

Para LOUREIRO (2008, p. 74), “O desenvolvimento dos conteudos propostos
dentro de cada eixo norteador devera requerer profissionais com habilitagéo na area,
envolvidos em um trabalho de reflexao critica continua sobre sua pratica”. Este ainda
€ um dos grandes desafios do cenario do ensino musical na escola publica brasileira,
ter um professor especializado na linguagem musical que esteja constantemente:

refletindo sobre o seu contexto escolar, planejando praticas musicais para a sala de

12 Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2015-2018/2016/Lei/L13278.htm. Acesso
em 02 de julho de 2022.
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aula visando a formacao artistica e estética dos alunos, driblando, muitas vezes, a
falta de estrutura das escolas e que esteja atento as expectativas e vivéncias musicais
trazidas pelos estudantes.

Segundo (GAINZA,1982), é necessario que o professor questione o seu
cotidiano pedagdgico e para isso ele deve conhecer as experiéncias e 0s processos

vividos por outros educadores e suas propostas para o ensino de musica.

[...] aprender arte com sentido esta associado a compreensao daquilo
que é ensinado. Para tanto, os conteudos da arte precisam ser
transpostos didaticamente de maneira adequada. Nao precisam ser
ensinados obrigatoriamente do mais simples para o mais complexo ou
do geral para o especifico, mas sua ordem precisa considerar os
conhecimentos anteriores dos alunos e seu nivel de desenvolvimento
cognitivo (BRASIL, 1998, p.44).

Para atuar como professor de musica, ndo basta dominar a teoria musical, é
necessario entender de educacgao e possuir conhecimentos e vivéncias musicais,
além de pesquisar sobre as variadas metodologias que podem contribuir no seu
trabalho e adapta-las da melhor maneira ao seu contexto educacional. Portanto, a
formacgao continuada na area musical é imprescindivel para que os professores de
musica possam refletir e desenvolver seus trabalhos de musicalizagao.

A BNCC é um outro importante documento da atualidade que possui carater
normativo elaborado com base nos preceitos da LDBEN n.° 9394/96. Em seu artigo
26, exige que os curriculos do ensino fundamental tenham uma base nacional comum
a ser complementada por uma parte diversificada de acordo com as caracteristicas
regionais e locais da sociedade.

A Base foi composta por especialistas de varias areas do conhecimento, e ela
define “o conjunto orgénico e progressivo de aprendizagens essenciais que todos os
alunos devem desenvolver ao longo das etapas e modalidades da Educacgao Basica”
(BNCC, 2018, p.07), visando garantir aos estudantes brasileiros, seu desenvolvimento
integral por meio de competéncias gerais e especificas de cada area do conhecimento
para a educacgao basica. Assim, a BNCC & um documento contemporaneo, que visa
contribuir para formulagao e alinhamento dos curriculos escolares.

A BNCC propde para o ensino de Artes, que a abordagem das linguagens

artisticas articule seis dimensdes do conhecimento que, de forma “indissociavel e
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simultanea”, venham caracterizar a singularidade da experiéncia artistica em sala de
aula. Sao elas: criagao, critica, estesia, expressao, fruicao e reflexao.

De acordo com a BNCC, as dimensoes buscam facilitar o processo de ensino
e aprendizagem. E fazem parte do componente Musica algumas competéncias
especificas que devem ser desenvolvidas no ensino fundamental: “[...] analise e critica
musical, criacdo, execugado utilizando recursos tecnoldégicos, notagcdo musical
tradicional e expressao musical de forma individual ou coletiva” (BNCC, 2018, p. 208).
Em relacdo as seis dimensdes de conhecimento que caracterizam as singularidades

da experiéncia artistica defendidas no documento,

[...] as dimensbes apresentadas pela BNCC apontam na diregao de
continuar a debater modelos de ensino de arte para a realidade
brasileira atual. Mesmo considerando que esse é um passo inicial e
que talvez as dimensdes propostas no documento possam ser
revisadas, a ideia traduz uma maturidade do ensino da Arte no Brasil
que questiona e refuta modelos prontos simplesmente adaptados as
nossas escolas (ROMANELLI, 2016, p. 480).

Em artigo publicado na Revista de Letras, Arte e Comunicagao, (ROMANELLI,
2016) aponta a contribuicao central que a BNCC traz em relagao as particularidades
de cada linguagem artistica que compde o componente Arte, 0 que se alinha com a
Lein.°13.278/2016, que determina a obrigatoriedade do ensino das quatro linguagens
artisticas (Musica, Teatro, Danga e Artes Plasticas) na disciplina Arte.

Outro ponto esclarecedor para o autor no documento, é a exigéncia no que diz
respeito a necessidade de formagdo especifica do professor em cada uma das
linguagens artisticas. Mas ressalta que, se por um lado o documento aponta, a
principio, para um sinal de superacdo da polivaléncia, por outro lado, acaba
demonstrando uma realidade contraditéria, em que é atribuida a um s6 professor a
responsabilidade de abordar as quatro linguagens em sala de aula, sendo especialista

em apenas uma das linguagens artisticas.

1.6 O Ensino de Musica em Sao Luis e no Maranhdao — Documentos norteadores

No que diz respeito a aplicagao da legislagao educacional referente ao ensino

de musica no Maranhao, em especifico, vigora atualmente o “Documento Curricular
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do Territério Maranhense (DCTMA)'”, Lei Estadual que traz em seu conteldo, a
compreensao de que a musica facilita a mediagdo e entendimento entre culturas,
aproxima o educando de suas tradi¢cdes, respeitando o outro, sem que o individuo
deixe de ter um pensamento critico, valorizando a sua vivéncia e a cultura local,
partindo do seu espacgo para o todo.

Esse documento destaca a recomendacéao da utilizagdo do cancioneiro popular
maranhense e de outras regides do Brasil, como forma de apropriagdo do
conhecimento cultural, estimulando, assim, a apreciacao e a execucao de musicas de
manifestacdes populares das regides brasileiras e a reflexdo sobre as contribuicbes
das diversas etnias na génese dessas manifestagdes culturais (MARANHAO, 2019).

A Proposta Curricular Municipal de Ensino de Sao Luis — MA (PREFEITURA
DE SAO LUIS, 2020), atualizada conforme a LDBEN n° 9.394/96 e de acordo com os
PCN e a BNCC, recomenda, através do ensino da Musica no ensino fundamental, o
desenvolvimento da autonomia, da critica, da autoria e do trabalho coletivo e
colaborativo nas artes.

Em Sao Luis, os estudantes da rede municipal de educacdo tém como
referéncia para aprofundamento dos estudos musicais, a EMMUS que, a partir da
proposta de sua criacéo, promulgada pelo municipio de Sao Luis, através da Lei n°
4.561/2005, possibilita uma formacgao vocal-instrumental, contemplando dessa forma,
os conteudos do Componente Curricular Arte, no que diz respeito ao ensino de Musica
na educacao basica e conforme recomendacgdes contidas nos documentos nacionais

orientadores.

O Coral Municipal de Sao Luis ¢é iniciativa da Secretaria Municipal de
Educacdo — SEMED que, por ocasido da revitalizacdo da Escola
Muasica Municipal de Sao Luis — EMMUS em 2017, outras
oportunidades emergem para complementar o potencial artistico
musical a partir dos processos de educacédo musical realizados em
sala de aula pela EMMUS para os estudantes matriculados e

3Documento elaborado por meio de agado colaborativa entre a Secretaria da Educacgéo do Estado do
Maranhao (SEDUC-MA), a Unido Nacional dos Dirigentes Municipais de Educagdo do Maranhao
(UNDIME-MA), a Uniao Nacional dos Conselhos Municipais de Educagao do Maranhao (UNCME-MA)
e o0 Conselho Estadual de Educag¢édo do Maranhdo (CEE-MA), em que profissionais da educacao e da
sociedade civil tiveram a oportunidade de apresentar suas contribuicdes ao documento por via de
consultas publicas presenciais e plataforma on-line (MARANHAO, 2019, p. 05). Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1fFNbwEf__6e7qqvcBNjk5_wJO9w2bMAj2/view?usp=drive_web. Acesso
em: 02 de maio de 2022.
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comunidade (EMMUS. Projeto Canto Coral Municipal de Sao Luis,
2020, p. 02).

Assim, a Secretaria Municipal de Sao Luis (SEMED), na intencdo de garantir
educacdo de qualidade e integral para as criangas, adolescentes e jovens do
municipio de Sao Luis, integra, nas agdes da EMMUS, o Canto Coral Municipal para

dar subsidios de formacao musical.
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2 O CANTO E AS PROPOSTAS EM PEDAGOGIA MUSICAL

Cantar € uma particularidade natural do ser humano e € um dos modos mais
antigos e difundidos de fazer musica o que, por essa mesma razao, nos deixa sem
muitas informagdes sobre a pratica inicial do canto nos primérdios da humanidade,
diferente da pratica de tocar instrumentos, sobre a qual ha inimeras ilustragbes ou
descri¢des documentadas ao longo da histéria que nos permitem formar pelo menos
uma ideia geral da musica praticada no Egito e Grécia Antiga, por exemplo (APEL,
1950).

O canto se da em todas as partes do mundo e em todas as culturas, desde a
mais ancestral a mais atual e seu uso varia enormemente. Para constatarmos,
podemos pesquisar sobre a sonoridade do canto de tribos indigenas e africanas ou
ainda estudarmos sobre o canto das culturas orientais, para verificarmos que a voz
humana pode ser usada de formas muito diferentes. Essas diferengas se devem, em
parte, as singularidades culturais de cada povo.

Nascemos com um instinto para cantar, e uma das coisas mais primitivas e
organicas que preservamos no processo civilizatorio € o nosso cantar primordial. O
canto penetra profundamente nas relagbes sociais e interfere decisivamente no
processo de socializagao e a forma, a sonoridade, o modo de se cantar, a motivagao
€ 0 que se canta, varia de acordo com a cultura de cada povo e sua maneira de viver.

Essa necessidade inerente ao homem de cantar em suas atividades individuais

e em grupo, esta presente desde a mais tenra infancia.

Antes mesmo de saber o que é musica, ou o que € instrumento, todas
as criangas passam pela vivéncia de cantarolar uma cangao ouvida no
radio, de imitar um som da rua, ou mesmo cantar uma cantiga
ensinada por alguém proximo. Sendo assim, o canto, assim como o
processo de aprendizado da fala, é praticado desde cedo. Esse
processo € natural e é aperfeicoado com a cultura de entoacédo de
melodias caracteristicas do repertério infantil de cada pais, cultivadas
na escola ou mesmo no ambiente familiar (TEIXEIRA, 2009, p.30).

Observando o comportamento das criangas vemos que Somos seres
naturalmente expressivos, ritmicos e afinados. Antes de aprenderem a falar, as

criangas cantarolam.
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Cantamos quando estamos felizes, cantamos quando conseguimos realizar
algo da forma como imaginamos, cantamos quando estamos tristes, quando
trabalhamos, quando louvamos, quando celebramos, quando ninamos nossos filhos,
cantamos em festas, em comemoragdes e em muitas e variadas outras situagoes.

O fato é que importa para ndés como as coisas acontecem, e queremos dar
significado a esses acontecimentos. Para o maestro, musicélogo e educador musical
Victor Zeckerkandl (1896-1965), a musicalidade é atributo natural do ser humano e
“homem e musica estao tdo profundamente entrelagados desde os primérdios que um
nao existe sem o outro” (1976, p.14).

Quando cantamos em nosso afazeres, nos entregamos, néo no sentido de
negagao ou abandono, mas no sentido de quebra da barreira do ser com as coisas,
de dissolugao da separagao do sujeito com o objeto, o que constitui o fendbmeno que
Zeckerkandl denomina com o termo “juntitude”, o qual difere das atividades humanas
onde nao ha a necessidade do realge da musica, como os trabalhos intelectuais que
exigem inteira concentracdo no objeto, que “deve permanecer no exterior de nés
mesmos”(1976, p.20), estando o sujeito imerso em si mesmo e a0 mesmo tempo

concentrado no objeto.

2.1 O Canto e a tradi¢ao cultural na Grécia Antiga

O canto coletivo é realizado desde as primeiras formas de comunidades
humanas e em diversas culturas. Na cultura grega, a danga, a poesia, o teatro e o
canto eram representados no chéros '* que possuia caracteristica de performance
coral plural, onde outras artes eram integradas coletivamente (Zander 2003, apud
ROBERTY, 2016)

Assim, na Grécia Antiga, o coro nao tinha caracteristicas exclusivamente
musicais e, sua performance integrava outras artes, estando ligado as praticas

religosas. As tradigbes orais sdo uma forma comum de expressao na maioria dos

14 Do grego khoros e do latim choras, grupo de dangarinos e cantores, festa religiosa - Termo comum
a musica e ao teatro . Desde o teatro grego, coro significa um grupo homogéneo de dancarinos,
cantores e narradores, que toma a palavra coletivamente para comentar a agdo, a qual séo
diversamente integrados (PAVIS, 2008, p.53).
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paises e os cantos serviram como uma tradi¢gao oral que ajudou a unir diferentes tribos

sob o dominio da Grécia Antiga.

As criangas gregas aprendiam poemas, cangoes e historias das tradigdes orais

documentadas de seus ancestrais. Estes incluiam poemas épicos como a lliada e a

Odisseia, bem como contos de moralidade como as “Fabulas de Esopo'®”.

E provavel que as grandes epopeias escritas, ao que se supde, pelo
lendario Homero, que viveu no século nono antes de Cristo, a lliada e
a Odisseia, tenham sido representadas sob forma musical, talvez
recitativamente, apoiadas e ilustradas por acordes de instrumentos
musicais [...] O ritmo de muitos versos faz pensar as vezes num canto
que, em numerosa linguas, brota diretamente da declamacao, de que
é separada apenas por graus (PAHLEN, 1991, p.26-27).

Os cantores gregos aprenderam com essas tradigdes documentadas para que

pudessem transmiti-las as geragdes futuras. Nas cidades-estados gregas

O valor atribuido @ musica era extramusical, isto é, seu exercicio
contribuia para o desenvolvimento ético e a integragdo do jovem na
sociedade.[...] A intencdo, nesse tipo de acgado, era desenvolver a
mente, o corpo e a alma: a mente pela retdrica,o corpo pela ginatica e
a alma pelas artes (FONTERRADA, 2008, p. 27).

Desta forma, a Grécia antiga preservou sua histéria através de sua heranga;

cantar permitiu que as pessoas passassem importantes licbes da histéria para as

geracgoes futuras.

E interessante observar que todos os filésofos e matematicos gregos
escreveram sobre musica, isto porque na Grécia, pais dos filésofos,
poetas e artistas, a musica fazia parte integrante de cultura intelectual,
ocupando lugar de destague como um dos principais fatores dos
meios educativos (PRIOLLI, 1996, p.115).

Assim, remonta a Antiguidade a inclusdo da musica na educagéo das criangas

e jovens. Desse modo, notamos a importancia educacional das brincadeiras e

15 Esopo -Escravo que viveu, provavelmente, no século VI a.C., e destacou-se por ser considerado
muito habil em proferir fabulas, fato que fez com que os gregos o intitulassem “Pai da fabula. [...] a
fabula conta com animais que dramatizam situagées, interesses, sentimentos e paixdes tipicamente
humanas. A construgao figurativa aliada ao carater argumentativo tipico deste tipo de texto, denota
paradigmas de comportamentos a serem seguidos ou evitados em determinada situagdo (QUINELATO,

2009, p.22-23)
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cantigas de roda no dia a dia para o desenvolvimento das criangas: elas possibilitam
a socializagao, o afeto e a cooperacgao.

Essas manifestagdes musicais tradicionais sdo “atos comunitarios”, em que
nao ha publico, ndo ha autor, ndo ha plateia, sdo todos ouvintes e participantes”
(CANDE, 2001, p.27), e estdo ligadas & fungdo social de formacdo da identidade e
preservacgao das herangas culturais de um povo (MERRIAM, 1964).

Desta maneira, hoje, apoiada nas diretrizes curriculares para a educacéao, que
recomendam a valorizagado dos elementos das culturas locais de cada regiao (como
€ 0 caso das brincadeiras e cantigas de roda), a escola torna-se um espacgo de

expressodes da cultura brasileira.

2.2 O Canto Coral na sala de aula

Na escola de ensino regular, a inclusdo do canto coral surge como ferramenta
pedagogica, que por ser uma atividade musical que desenvolve a percepgao, a
sensibilizacao auditiva e no¢des de tempo e espaco, além da improvisagao, promove
uma integracao que se efetiva no sentimento de unido canalizado no fazer artistico-
musical coletivo.

MATHIAS (1986) esclarece que a musica como agente no processo de ensino-
aprendizagem, articulada a pratica do canto coral, envolve dimensdes politicas,
sociais, comunitarias, grupais e pessoais. Essas dimensdes envolvem a capacidade
de organizacado (ao dividir funcbes entre os elementos do grupo), de vivéncia
harménica entre a realidade individual e a coletiva, bem como a capacidade de ligar
o individuo a sociedade e a cultura.

Esses aspectos sobre o canto coral sdo de suma importancia quando inseridos
no curriculo, tornando-se um elo entre a vivéncia social e o espaco escolar, o que se
reflete diretamente no comportamento desse estudante em todas as suas dimensoes.

O espirito colaborativo é desenvolvido na pratica do canto coletivo e a divisao
das vozes em grupos ensina a cooperagao e a coordenagao entre as partes. Desse
modo, a realizagdo do canto coral em sala de aula requer o uso de procedimentos

estratégicos na busca pela sensibilizagdo musical.
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2.3 Pedagogias em Educagao Musical: primeira geragao dos Métodos Ativos

Para que as ideias do trabalho apresentadas atinjam seus propdésitos, foi
necessario fazer uma contextualizagéo de algumas propostas pedagdgicas voltadas
a musicalizagdo por meio do canto, cuja finalidade foi a de oferecer consisténcia
tedrica a esta pesquisa.

Assim, buscou-se autores que abordassem o ensino da musica nas escolas de
ensino regular e tivessem propostas em pedagogia musical que incluissem o canto
coral na sala de aula, a musica folcldrica e arranjos com texturas polifénicas.

Desde a primeira metade séc. XX, vem se desenvolvendo pesquisas no campo
da pedagogia musical a respeito de como se d&do os processos de desenvolvimento
cognitivos da crianga no contexto das relagdes multissensoriais e do ambiente em que
a crianga esta inserida.

Desse modo, surgem as principais abordagens metodoldgicas no que se refere
a educagao musical na historia contemporanea, propostas onde ha uma valorizagao
da pratica musical antes da introducéo da teoria, diferente das didaticas musicais do
passado, que foram consideradas mecéanicas em relagdo ao ensino do sistema
musical aplicados nas escolas de ensino regular.

Portanto, os métodos considerados “ativos” na pedagogia musical, do inicio do
séc. XX, englobam em seus procedimentos de ensino uma série de atividades
multissensoriais, onde o objetivo maior € sensibilizagcdo musical. Apesar das
propostas elaboradas pela primeira geragdo '® dos métodos ativos, focarem em
aspectos diferentes como o ritmo e o movimento, todas elas, em alguma medida,
enfatizam a importancia do canto, que foi utilizado nessas abordagens pedagdgicas
como possibilidade de experiéncia e aprendizado musical na escola de ensino regular.

Nem todas as propostas da primeira geragdao dos métodos considerados ativos
podem ser chamadas de métodos, porque alguns deles, como o Método Kodaly, nao
foi sistematizado pelo educador, mas por seus discipulos e pesquisadores com o

intuito de delinear sua abordagem em educag¢ao musical.

16 Emille Jacques -Dalcroze (1865-1950), Edgar Willems (1890—1978), Carll Orff (1895-1982), Zoltan
Kodaly (1882—-1967) e Schinichi Suzuki (1898-1998).
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2.4 O Canto Coral na abordagem do Método Kodaly

O compositor, etnomusicologo, pedagogo e educador musical Zoltan Kodaly
afirma que “[...] aqueles que podem cantar de forma afinada em unissono sdo aqueles
que j& sdo capazes de cantar afinado em duas partes, anteriormente” (KOCSAR apud
FRAGOSO, 2018, p. 150). Portanto, o canto praticado em um grupo de canto coral
somente em unissono, esta longe de ser o método mais adequado para uma
musicalizagao mais completa, no sentido da ampliacéo da percepc¢éao auditiva.

Para FRAGOSO (2018), cantar em partes € uma ferramenta que proporciona
o desenvolvimento da afinagdo e para que esse desenvolvimento ocorra, algumas
formas de divisdo de vozes contribuem mais que outras.

Ao compor arranjos vocais, a compositora, maestrina especialista em coral
infanto juvenil e educadora Kodaly, a americana Ruth E. Dwyer (2016) recomenda
uma sequéncia de formas de divisdo de vozes como ostinatos, descantes, nota
suspensas, canones, entradas canbnicas, quodlibets e por ultimo, homofonia
(FRAGOSO, 2018).

Sobre as formas de divisdo de vozes para coro infantil recomendadas por

Dwyer e Castro,

[...] quase todos os elementos que compdem esta sequéncia sdo
marcados pela independéncia das vozes, em carater horizontal,
polifénico. Disso, pode-se observar que estas técnicas de
desenvolvimento do canto em vozes seguem o caminho em que a
polifonia (nas formas apontadas) antecede a homofonia, ou seja, as
can¢des marcadas pela independéncia das vozes antecedem aquelas
em que todas as vozes ou partes seguem no mesmo ritmo (CERNY
apud, FRAGOSO, 2018, p. 151).

A expressao artistica do canto coral na Hungria em meados do séc. XIX era
moldada pela tradigao homofdnica do Império austro-germano, sendo a polifonia vocal
renascentista, praticamente desconhecida até a quase meados do séc. XX nesse
pais.

Ao tomar contato com a obra Kontrapunkt (vocalpolyfoni), publicada em 1931
pelo compositor e musicélogo dinamarqués Knud Jeppensen (1892-1974), Kodaly

elabora arranjos para os coros infantis com as cangdes folcléricas de seu pais,
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recolhidas por ele e pelo compositor Béla Bartdk, utilizando elementos polifénicos,
num intuito de preservar a cultura musical do povo hungaro.

Inspirado nas obras de Palestrina e de Bach, Kodaly desenvolve arranjos com
texturas polifénicas para serem cantados por criangas, dando a cada voz elaborada a
mesma importancia no seu desenvolvimento vocal CORTEZ (2011). Kodaly escreveu
entre 1937 e 1942 varios livros didaticos - Bicinia Hungarica I-1V - contendo uma série
de melodias a duas vozes, as bicinias'’, estudos para o ensino do canto polifénico
nas escolas da Hungria (TEIXEIRA, 2009).

O modelo de educacgao musical elaborado por Zoltan Kodaly, “[...] baseia-se no
canto em grupo e no solfejo” (FONTERRADA, 2008, p. 157), sendo o ritmo e a melodia
ensinados conjuntamente. Este modelo esta embasado na ideia de que os processos
de desenvolvimento e amadurecimento musical ocorrem juntamente com o
conhecimento das cangdes que sao transmitidas de forma oral em seu pais, musicas
que definem a lingua materna musical.

O processo de musicalizagdo do método Kodaly tem, como ponto de partida, a
familiaridade dos estudantes com as escalas'®, os modos e os desenhos melddicos
utilizados nas musicas de sua regiao e ja presentes em sua memoria auditiva desde
antes de sua idade escolar.

Sobre a abordagem dessa proposta, Jaramillo comenta que, para Kodaly, “[...]
a ideia essencial que se pretende pdr em pratica consiste, na convicgdo de que o
canto coral € a ferramenta mais imediata para a aprendizagem musical que visa atingir
a alfabetizacdo musical” (JARAMILLO, 2004, p. 35). A voz, nesse sentido, € o
instrumento primeiro, e a utilizacdo das cangdes folcloricas contribui na musicalizagao
a partir dessa familiaridade que os estudantes ja trazem em sua memoéria auditiva
esperado cangao,

O método de solfejo na proposta pedagdgica de Koday contém os estudos dos
intervalos baseado num sistema de alturas relativas. Assim, Kodaly observou que as

criangas de seu pais, quando improvisam, na maioria das vezes cantam com mais

17 Kodaly retomou os conceitos de bicinia — melodia a duas vozes, e tricinia — melodia a 3 vozes,
voltadas para o auxilio da aprendizagem musical.

8 O uso da escala pentatonica é o elemento estruturante da musica folclérica Hingara. O método
Kodaly pode ser adaptado a depender da estrutura musical de cada regido ou pais. Como no caso do
Brasil, onde a escala diaténica é muito utilizada.
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facilidade intervalos de terga menor, intervalo comum nas musicas folcléricas da
Hungria.

Outra importante ferramenta utilizada no método é a manossolfa'®, sistema de
sinais manuais, que determina a relagao entre as notas, recurso que vem auxiliar na

internalizagao do som musical.

Figura n.° 1 - Manossolfa

Do
TA

;

T

L T

= .

Fonte: SZONYI (1996, p.23).

9 Forma gestual que utiliza as maos para indicar as alturas e as relagdes dos intervalos entre as notas
musicais, com fins @ memorizagdo desses intervalos. Atribui-se a sua formulacdo ao Monge Guido
D’Arezzo no séc. Xl e o reconhecimento das notas se da ao apontar em pontos diferentes da mao



39

Desse modo, as notas do solfejo em sua nomenclatura completa sdo: DO,
RE,MI, FA, SO, LA, Tl, como demonstra a figura acima.

Acerca do canto como alicerce para a musicalizagao das criangas, Kodaly fez
a seguinte afirmacao: "A verdadeira base da cultura musical ndo consiste, de modo
algum, no aprendizado obrigatério de um instrumento, mas na pratica do canto"
(SZONYI, 1996, p. 17). Assim, cantar € uma parte essencial do processo de

musicalizacao.

2.5 A Sensorialidade, sensibilidade e inteligéncia auditiva — Edgar Willems

O canto coral em unissono €& essencial como iniciagdo musical basica,
especialmente nos primeiros anos escolares ou para individuos que nunca tiveram
contato com a educagdo musical, para internalizar a melodia, para desenvolver a
afinacéo e como atividade ludico-recreativa que busca tornar futuramente os alunos
mais receptivos a esse tipo de ensino.

Deste modo, a melodia € a base para o conhecimento musical, e nela estao
contidos o ritmo, os intervalos, e a partir dela concebemos a harmonia. E para
desenvolver a consciéncia e a internalizagao desses elementos e da harmonia, é
necessario o estudo das partes e do todo.

Apresentar a dimensao harménica da musica, além dos elementos isolados do
ritmo e da melodia, requer uma reeducacdo sonora por parte dos estudantes.
Perceber as partes que compde uma musica se torna essencial na atmosfera do canto
coral e o cantar em partes desenvolve o ouvido musical.

Assim, “A formacédo do ouvido musical é questao central na concepgao do
sistema de ensino musical de Willems” (PAREJO, 2012, p. 96). Em sua obra
pedagdgica para o ensino de musica, Willems relaciona os aspectos da percepgao,
da sensorialidade e da psique humana com a musica.

Para ele, o desenvolvimento da audicdo musical da-se conforme trés maneiras
distintas: pela sensorialidade, em que ouvir e reconhecer os sons esta ligado
diretamente ao impacto fisico; pela sensibilidade auditiva, na qual ha a reagao afetiva
ao som musical como os intervalos, a melodia e a harmonia; e pela inteligéncia
auditiva, em que ha o reconhecimento auditivo dos elementos musicais, sendo,

portanto, uma etapa referente ao intelecto.
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Ao cantar, o estudante coralista precisa perceber ndo somente sua voz, mas a
inter-relacédo de vozes e a harmonia dessas vozes. Ou seja, sensibilizar o ouvido
musical exige um esfor¢o no sentido da percepgao do que acontece a sua volta.

“[...] s6 0 ser humano pode praticar a harmonia [...]. Ela € necessariamente do
dominio da consciéncia reflexiva” (WILLEMS apud PAREJO, 2012, p. 94). Dessa
forma, ouvir é diferente de escutar, no sentido de aproveitar, fruir, que é diferente de
compreender o que se ouve. Essas diferentes formas de percepcao do som musical
devem ser levadas em conta na hora de se propor uma abordagem pedagogico-
musical.

Em seu curso elementar de solfejo, (WILLEMS, 1995), introduz os principios
das trés ordenagdes elementares: ordem dos sons na escala diaténica, de preferéncia
a partir da escala de D6, nos modos maiores, por ser natural e a base da musica
ocidental, com exercicios de subida e descida da escala, de preferéncia por graus
conjuntos; a ordem das notas na pauta e a ordem da entoacgao relativa das notas na

pauta simples, sem clave.

Figura n.° 2 - Solfejo

R PR O
descida por = po 1 'y e s 5 L e] =
o2 0 o0 0.

Fonte: WILLEMS, 1995, p.14

Para Willems, o estudo do ritmo é prioritario por ser o elemento mais concreto,
mas o canto € o elemento primaz no seu método, utilizando como base can¢cdes com
motivos melddicos simples. Para ele, o ponto de partida da educacdo musical € o
desenvolvimento do sentido do ritmo, realizado pelo movimento corporal das maos e
pés, sentido esse baseado no valor fisico.

Somente mais tarde seria desenvolvida a consciéncia ritmica, alcancada por
meio do célculo métrico, o qual diz respeito, sobretudo, acs compassos (WILLEMS,
1995, p. 22). Para Willems, o Solfejo diz respeito a leitura e escrita musical e, por esse
duplo aspecto, é de natureza intelectual. Para nao afastar os alunos dessa pratica, é

necessario bases ritmicas e auditivas “vivas”, justificando assim que professores
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busquem uma cultura musical ativa, e ndo apenas receptiva, para introduzir nas
escolas de ensino basico.

Em seu método de solfejo, os elementos pré-solfégicos sao preparagdes que
antecedem o estudo da escrita e leitura musical, e alguns dizem respeito as
ordenacdes elementares dos sons, dos nomes e das notas escritas.

A pratica destas ordenacbes € importante para a aquisicdo de execugao
automatica dos elementos auditivos, nominais, visuais e instrumentais, indispensaveis
a todo o trabalho eficiente de solfejo, harmonia, improvisagao e pratica instrumental
(WILLEMS, 1995).

Em sua proposta, a leitura relativa na pauta, sem clave, é o ponto de partida
para a leitura musical, sendo a entoacéo da escala diatdnica a partir de qualquer som
(dado o acorde da tbnica) indicada com as maos, sem associagao com partes fixas
do corpo, e concentrando-se no movimento de subida e descida das notas.

Desde o principio, os nomes das notas devem ser praticados para que se tenha
uma relagcédo automatica entre os sons e os nomes. Para isso, parte-se da escala de
D6 Maior que deve ser cantada com o nome das notas.

Os primeiros exercicios sugeridos sao:

1 — Cantar a escala de DO com os nomes: do, ré, mi, fa, sol, 1a si; 2 —
Cantar as outras escalas de RE, MI, FA, etc., primeiro s6 com os sons
das notas e depois exercitar com os homes; 3 — Exercicios abstratos,
onde o primeiro se denomina ordenacao retilinea, onde se diz 0 nome
das notas das sete escalas, de forma ascendente e depois
descendente: DO — RE — Ml — FA — SOL — LA - SI; 4 — E o segundo
exercicio abstrato se denomina ordenacao circular, onde o nome das
notas é acompanhado pelo movimento circular das maos e a cada
volta, acentua-se a nota que da nome a escala seguinte (WILLEMS,
1955, p. 15).

Realizar subidas e descidas dos sons por graus conjuntos é o primeiro passo

Os exercicios de atengao visual podem ser acompanhados com a
leitura do movimento das notas por meio dos termos: “sobe”, “desce”,
“fica” e “salta” (WILLEMS, 1955, p. 15).

Sobre a importancia da relatividade no método, ha dois aspectos a considerar:

De uma escala no sentido ascendente e descendente: 1°) o auditivo,
baseado no movimento sonoro de subida e descida razdo da leitura
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entoada sem nomes de notas e sem graus ou com nomes de notas
sem posigao fixa (sem clave); 2°) o visual-cerebral, baseado nas
relagdes entre as notas, razao da leitura por terceiras e por intervalos
simétricos e assimétricos (WILLEMS, 1955, p. 15).

Um dos primeiros intervalos estudados é o intervalo de terca, seguidos dos
intervalos de sexta, quinta e oitava. A utilizagdo do canone também ganha destaque

no seu método. Sobre a importancia do intervalo de terceira, Willems explica que:

1°) na pauta, as notas formam terceiras de linha a linha e de espacgo a
espaco; 2°) no estado fundamental, os acordes que constituem a base
da nossa harmonia apresentam-se, do ponto de vista formal (visual e
intelectual), como sobreposicbes de terceiras (Ibidem, p. 18).

A utilizagao do canone é uma importante ferramenta em seu método de solfejo,

Os canones devem ser realizados inicialmente sob a forma de canto
com palavras, o que vem a facilitar a sua execucdo. A escala em
canone pode ser executada, sem leitura, com ritmos que ultrapassem
os conhecimentos da escrita ritmica. Cantar em rapidez alguns
canones faceis, aumentar-lhes-a o interesse; entoa-los sem dizer as
notas, pode favorecer a musicalidade (Ibidem, p. 63).

A partir dos exercicios harmdénicos em canone, os estudos de solfejo propostos
por Willems seguem em intervalos de 3.2s e 6.%s, seguidas de 5.%s, 8.%s, 2.%s e 7.%s.,
A imitacao é importante no processo de musicalizagao.

O canto por imitacao representa um aspecto elementar, essencial na
educacao da audicao e da voz, além de favorecer particularmente a
associagdo do gesto com o movimento melédico. Essa associagao
facilita imediatamente a entonacao correta e o ditado musical. Nao se
deve esquecer que, ao longo da sua educagao musical, o aluno deve
ser capaz de reproduzir facilmente, por imitagdo, todos os tipos de
férmulas ritmicas ou melédicas, antes de abordar na leitura musical as
mesmas férmulas com o mesmo nivel de dificuldade
(MARTENOT, 1967, p. 24).

No sistema musical de Willems, o professor também é o exemplo de referéncia
musical para o aluno: ele canta e o aluno repete, devendo este profissional ter
conhecimentos mais aprofundados da teoria e pratica musical. A imitagao € importante

nesse processo de aprendizagem. Sobre o estudo do ritmo, Willems aponta que
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Para desenvolver o sentido do tempo, do compasso, da subdivisao
dos tempos, assim como o dos varios ritmos (das cangdes ou outros),
recorreremos ao movimento corporal no qual a agdo das maos devera
predominar sobre-a dos pés. Empregaremos também a marcha, mas
sobretudo como expressao dos diferentes andamentos encarados -
como se deve - como valores qualitativos, expressivos, € ndo somente
como valores quantitativos (andamento metronémico). O bater dos
compassos correntes ajudara a tomar consciéncia do ritmo canalizado
na métrica. O calculo métrico ajudara, por sua vez, a medir o tempo
que passa. Toda a teoria sera achada, guardada para mais tarde. No
entanto, poderemos empregar certo vocabulario como: ritmo,
andamento, rapido, lento, forte, piano, tempo, compasso, subdivisao,
acelerando, ralentando, crescendo, diminuindo, etc. Estas palavras
sdo apenas simples etiquetas a traduzir fenbmenos de vida, donde
nascem as formas ritmicas (WILLEMS, 1968, p.12-13).

Dessa forma, através da utilizagao de exercicios com movimento corporais,
podemos trabalhar o senso ritmico das musicas, desenvolvendo nogdes de tempo e

de padrdes ritmicos.

2.6 Proposta em Educagao Musical de Heitor Villa-Lobos

A partir do Decreto Federal n° 19.890, de 18 de abril de 1931, Villa-Lobos da
dimensdes nacional ao seu projeto, o Canto Orfednico, no sistema educacional
brasileiro, com a finalidade de elevar o gosto musical das criangas e jovens através
do canto coletivo. “Analisando as atividades educativo-musicais de Villa-Lobos, torna-
se evidente que o canto orfebnico foi concebido pelo maestro como a principal
ferramenta para a musicalizagao” (FUCCI-AMATO, 2012, p. 59).

Como diretor da SEMA por 9 anos (1932-1941), Villa-Lobos dedicou-
se exclusivamente as pesquisas sobre educacao musical, preparando
textos, aulas e métodos a partir de suas experiéncias vividas na
Europa, ndo deixando, contudo, de se preocupar com o que de melhor
aplicasse as criancas brasileiras (SILVA, 2017, p.141).

Deste modo, Villa-Lobos toma contato com as ideias em pedagogia musical
para ensino regular de Kodaly e outros educadores (FONTERRADA, 2008) e integra
a sua proposta de ensino da musica nas escolas, praticas de musicalizacédo como a

manossolfa para ensino do solfejo e a composi¢ao de arranjos vocais para o canto
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nas escolas, sendo a musica folclérica brasileira a base para pér em pratica sua

abordagem pedagdgica.

Villa-Lobos, [...] defendeu seu olhar para a educagédo musical com o
mesmo afinco com que retratava em sua obra a paisagem sonora de
nossas florestas, rios, mares e montanhas. Este seria o primeiro
projeto sistematizado de educacao pela musica que teriamos no Brasil
(SILVA, 2017, p.142).

E neste projeto sistematizado para a educagdo musical, Villa-Lobos passa a
elaborar arranjos privilegiando o uso intervalos, canones e ostinatos, arranjos com
texturas que fazem a crianga perceber mais facilmente os desenhos melédicos e suas
inter-relacbes presentes na musica, sensibilizando-a desde cedo para uma audigao
musical consciente e, na opcao futura de continuar os seus estudos musicais, a
crianga estaria sensibilizada para compreender o rico e complexo mundo da harmonia
musical.

Na visdo pedagdgica de iniciagado musical desenvolvida por Villa-Lobos para o
canto orfednico, a consciéncia ritmica € o primeiro ensinamento a ser apreendido,
depois se daria a consciéncia do som e, em seguida, a consciéncia do timbre, da
dinamica e, finalmente, a consciéncia do acorde.

Kodaly e Villa-Lobos concebem o canto como o melhor inicio para a educagéao
musical e o desenvolvimento de um ouvido musical.

Para o musicélogo portugués Bonito,

[...] E, pois, o Brasil aquele pais que possui na atualidade, ao que
parece, mais desenvolvidos e metodicamente organizados os servigos
didaticos para o ensino e pratica do canto coral. O nome de Villa-
Lobos, tdo prestigioso como o de Kodaly, lhe anda associado
(BONITO, 1952, p. 71).

As cancgbes folcléricas brasileiras servem de base para a aplicacdo da
metodologia para o Canto Orfebnico, assim como a metodologia Kodaly, que utiliza
as cangdes do folclore Hungaro, e os arranjos a duas ou trés vozes utilizados nessas
cangdes, propiciam a consciéncia sonora.

Assim, o projeto de educagao musical de Villa-Lobos acompanha as ideias de
musicalizagao centradas na vivéncia sonora, na audigdo musical, antes da introducgao

da teoria, como demonstra no trecho a seguir
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Antes do menino, do jovem aluno ser atrapalhado com regras, deve-
se torna-lo familiar com os sons. Deve-se ensina-lo a conhecer os
sons, a ouvi-los, a apreciar suas cores, individualidade. Eduque-se Ihe
0 ouvido a passar de um tom a outro, a esperar que certos sons se
sigam aos outros, a combinar sons em ritmo. Deixa-lo aprender
melodia, sentir harmonia, ndo por regras no papel, mas pelo som no
seu proprio ouvido. Entdo, mais tarde, ensina-se lhe as regras, se
sentir necessidade delas. (VILLA-LOBOS, 1966, p. 103)

Dessa forma, Villa Lobos, enseja os principios dos métodos ativos em
educacao musical, considerando a vivéncia sonora tdo importante quanto o que vem

posteriormente, o ensino da teoria musical.

2.6.1 A manossolfa como ferramenta pedagdgica nas propostas de Kodaly e Villa-

Lobos

A manossolfa foi reformulada no séc. XIX, a partir da mao guidoniana, por
Sarah Glover e John Spencer Curwen. A partir da escala de D6 Maior e do sistema
de solmizacdo, Glover utiliza as iniciais de cada nota musical para representar os
graus da escala, podendo-se trabalhar as tonalidades, geralmente maiores, utilizando
sempre as mesmas letras —d, r, m, f, s, |, t (em substituicdo ao s, para que nao haja

confusao com o sol).

Posteriormente, a manossolfa foi aproveitada por Zoltan Kodaly e Heitor Villa-
Lobos que atuaram na mesma época em paises diferentes (Kodaly na Hungria e Villa-

Lobos no Brasil), apresentando pequenas diferengas nos gestos.

Figura n.° 3 - Exercicios com escalas pentatnicas
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Fonte: SZONYI (1996, p.28).
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O exercicio acima se apresenta no pentagrama, mas ele é realizado com os
sinais manuais, trabalhado de memdria e com os sons relativos, (os de solfejo) ou os
absolutos (letras) (SZONYI, 1996).

O solfejo passa a ser realizado sem o uso de acidentes, o que facilita a leitura
e a compreensao dos graus da tonalidade (repouso e relaxamento). Isso leva o aluno,
a posteriormente, ler faciimente “em qualquer clave e em qualquer tonalidade ou
modo, com maior seguranca e melhor afinacéo.” (AVILA, 2002, p. 05). O uso de
ferramentas como jogos musicais e a manossolfa auxiliam no processo de

musicalizagao.

Historietas, jogos recreativos e manossolfa serdo 6timos auxiliares
para a compreensao de rudimentos de teoria sempre aplicados a
canc¢ao em estudo. Para alunos que tenham alguns conhecimentos de
musica, o professor explicara ainda, de um modo pratico e aplicado, a
clave, notas, valores, pausas, compassos, acidentes, escala modelo,
intervalos (somente com o auxilio da manossolfa), ritmo, etc. (VILLA-
LOBOS, 1934, p.18).

A utilizacdo da manossolfa reforca a entonagédo de forma mais segura,
demandando pouco tempo para sua assimilacao, trabalha a relagdo dos intervalos e
principalmente a consciéncia da movimentagdo ascendente e descendente da

melodia.

3 PRIMEIRAS EXPERIENCIAS POLIFONICAS NO CANTO

Com a separagado do Império Romano em dois impérios no ano de 395 -
ocidental e oriental, a parte ocidental com sede em Milao e a segunda em Bizancio
(Constantinopla) - o império do ocidente passa a sofrer constantes invasdes de povos
europeus vindos do norte da Europa, os considerados povos barbaros: godos,
visigodos, vandalos e francos, entre outros, vindo a enfraquecer definitivamente o
império romano ocidental, causando o seu fim no ano de 476, data que marca o fim
da Antiguidade.

O Império Romano instalado no Oriente deixa sem apoio o poder papal diante
de tais invasdes e o Papa Leao lll, no ano de 800, vé nas potencialidades do poder
politico germanico, na figura do franco Carlos Magno, que ja unia territorialmente e

politicamente a Europa Central, um potencial protetor que traria equilibrio a regido, e
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resolve coroa-lo como Imperador do Sacro-Império Germanico, enlagando os poderes
papal e politico.

Durante o Império de Carlos Magno, ha o chamado Renascimento Carolingio
e o imperador impulsiona esse movimento cultural com reformas na educagao,
abrindo escolas em mosteiros, construgao de catedrais, bibliotecas, trazendo de toda
parte da Europa intelectuais, arquitetos, musicos para colaborarem para a compilagéao
do conhecimento da Antiguidade, perdido pelas constantes invasdes.

O Renascimento Carolingio langa os fundamentos a partir dos quais se
desenvolveria a Arte Goética, resultado do processo civilizatério iniciado no
Renascimento Carolingio, que somou a heranga Romana novos aportes da Arte

Bizantina e elementos culturais introduzidos pelos povos germanicos.

Sem essa influéncia, a arte ocidental, ter-se-ia possivelmente
desenvolvido numa direcdo semelhante a da arte de Bizancio. Gragas
ao choque de duas tradi¢oes, a Classica e a dos artistas nativos, algo
inteiramente novo comecou a crescer na Europa Ocidental
(GOMBRICH, 1950, p.103).

Assim como na arquitetura, onde a mensagem cristd se perpetua através das
catedrais goticas, introduzindo elementos de verticalidade e ornamentos, herdados da
cultura de varios povos e buscava a unidao entre o céu e a terra, além de trazer o
divino, o sagrado a presengca do homem medieval, a musica passa a incorporar
também a esséncia cultural desse periodo.

Alguns estudiosos, como o compositor, escritor e membro da Academia de
Musica de Viena (1929), Kurt Pahlen, fazem estrita relagdo da arquitetura goética com
o desenvolvimento da musica ocidental polifénica.

Desde a estruturagao do cristianismo em Roma, um tipo de cantico sagrado foi
trazido do oriente e introduzido aos rituais da missa. Esse canto monodico, sem
compassos e por muitos séculos executado sem o acompanhamento de instrumentos
€ denominado — Canto Gregoriano - nomeado em homenagem ao Papa Gregorio
Magno (540-604), que recolheu e organizou todas as melodias cantadas durante o
culto.

3.1 Vozes independentes
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No séc. IX, em pleno Renascimento Carolingio, um Tratado do monge Hucbald
de Saint- Armand, relata as primeiras experiéncias polifénicas no canto, com o termo
— diafonia — onde 2 vozes cantam em intervalos de 5.2.

Nesses primoérdios da musica ocidental polifénica, a partir de meados do séc.
XlI, o monge Hans Cotton (1050-1130) define que a musica realizada por pelo menos
2 cantores que, enquanto 1 canta a melodia principal, o outro a acompanha em outros
tons e em todas as pausas encontram-se em unissono ou em oitavas, denomina-se —
Organum.

Com o objetivo de proporcionar beleza ao canto monddico, acrescenta-se essa
voz organal, que duplica a voz principal em intervalos paralelos de 4.2 ou 5.2 abaixo

ou 8.2

Figura n.° 4 — Organum paralelo
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Fonte: BENNETT (1982, p. 14).

Outra textura polifénica relatada do periodo € o Faux bourdon, realizado em

3.2s e 6.%s nos cantos populares.

[...] Também aparecem outras formas antigas de polifonia, o Faux
Bourdon (no qual o canto em tercas e sextas ja se tornou lei, de
maneira que devemos, involuntariamente, penar na existéncia desses
intervalos na musica popular daquele tempo), também chamado
“Fabordon” e Falso bordone”, o Gymel (derivado do latim “Cantus
gemellus”, canto gémeo ou canto de duas vozes) na Inglaterra, que
também prefere intervalos “populares”, e muitos outros que provam
como apareceu a mesma ideia, a0 mesmo tempo, nos lugares que
apresentam o mesmo desenvolvimento” (PAHLEN, 1991, p. 45).

Dois séculos depois dessas primeiras experiéncias, as vozes comegam a
movimentar-se com mais independéncia, em movimentos contrarios a voz principal,
indo na mesma dire¢gao ou mantendo-se fixa, em relagao a voz principal — 0 organum
livre - As 3.%s e 6.%s ja eram utilizadas, mas em passagens curtas, por nao serem

consideradas consonantes.
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A partir do séc. Xll era possivel surgir uma voz acima da principal, com notas
de valores curtos que se desenvolvia livremente, a voz principal entéo, passa a ser
considerada como voz tenor, com valores longos, a esse estilo denomina-se organum
melismatico.

A construgao da catedral de Notre-Dame que se inicia no ano de 1163 e possui
todas as caracteristicas da Arte Gética por exceléncia: os ornamentos e rendilhados
nas fachadas e portais, a ampliagao dos espacos internos das catedrais, os grandes
vitrais onde a luz natural em filigranas multicoloridas atravessam as grandes rosaceas,

abrigou e proporcionou um ambiente propicio ao desenvolvimento da polifonia.

[...] Mencionamos aqui os nomes de dois importantes musicos:
Leoninus e Perontinus, contrapontistas desbravadores do séc. XIl.
Nascem cangdes polifénicas, as chamadas motetes e, torna-se moda
o canto de canones que, mais tarde, constituiriam a base da fuga, a
mais desenvolvida forma de polifonia” (Ibidem, p. 46).

O organum livre, cujo movimento contrario da voz adicionada sobe, enquanto
a voz principal desce, os movimentos obliquos, em que segunda voz permanece fixa
enquanto a voz principal segue e os movimento diretos, agora ndo exclusivamente
duplicando a voz principal, sendo utilizados outros intervalos de passagem, como 3.2s
e 6.%s.

Seguindo o desenvolvimento da polifonia vocal, ha uma troca de influéncias da
musica sacra e profana e essas influéncias sao inseridas nesse contexto cultural. O
descantes tem como caracteristica a adicado de uma segunda parte, onde essa voz
(duplum) é composta baseada nos ritmos ternarios das dangas da época e os motetos,
que utilizavam 2 textos sacros, mas nao necessariamente retirados da Biblia, que

soavam ao mesmo tempo.

3.2 Texturas polifénicas e o ensino musical

A consciéncia a respeito de elementos da musica como a melodia e ritmo
precedem a harmonia. Pesquisas mostram que criangas em idade inferior a oito anos
apresentam pouca atengao a harmonia quando estdo cantando, o que dificulta que

elas cantem em mais de uma voz (Newman, 1979). A aquisicado da habilidade de
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cantar com acompanhamento, para Newman, teria, um paralelo com a histéria da

musica

Normalmente, o estudo da harmonia segue os mesmos padrbes que
o0 seu desenvolvimento histérico: musica monofoénica em primeiro
lugar, em seguida, a polifénica e, finalmente homofbnica. Assim, as
criangas comegam com a melodia; avangam para canone simples, ou
melodias com um ostinato adicionado, e depois aprendem a cantar em
duas e trés partes (NEWMAN, apud LIEDKE, 2015, p. 86).

Para LIEDKE (2015), uma textura polifénica é a combinacao de linhas que se
movimentam de forma independente, em planos diferentes, contendo melodias que
se sobrepdem.

Em oposi¢ao a polifonia, estd a monodia ou homofonia, na qual as vozes
executam o mesmo movimento melddico, seguindo um mesmo padrao ritmico. Ou
entdo, uma determinada melodia se sobrepde as outras vozes, que se subordinam,
adquirindo um mero papel de acompanhamento.

De acordo com NEWMAN (1979), uma forma simples de demonstrar aos
estudantes como as texturas se diferenciam, pode feita ser através de can¢des como
“Frere Jacques”. Ao canta-la sem o acompanhamento, temos a monofonia. Ao
cantarmos como um canone, essa melodia se torna polifénica. Se for acompanhada
por acordes numa instrumento harménico, como o violdo, por exemplo, obtemos uma
textura homofonica.

Em uma cancédo onde uma unica linha melddica carrega toda a musica, é
chamada de textura monofénica. O ouvinte reconhecera imediatamente que as

musicas mais populares, baladas, cangdes folcléricas pertencem a essa forma.

3.3 O canto polifénico em outras culturas

Para LIEDKE (2015, p.36) “O termo polifonia muitas vezes é utilizado como
sinbnimo de contraponto, contudo, a polifonia € um termo mais geral, englobando
qualquer musica que realce diversas vozes”. Fora da tradi¢do ocidental, o termo
polifonia é utilizado para descrever a musica de povos tradicionais que praticam
musica com varias partes transmitidas oralmente em muitas regiées do mundo.

O Musico e Etnomusicélogo Simha Arom (African Polyphony and Polyrhythm:

Musical Structure and Methodology, 1991), reserva o termo polifonia para a musica
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em duas ou mais partes simultdneas que sao melodicamente e ritmicamente
independentes FURNISS (2006).

Definicdes de técnicas polifénicas transmitidas de forma oral em varios paises
foram publicadas em enciclopédias na Itdlia e Franga sob uma perspectiva
intercultural, oferencendo ao leitor uma imagem diferente daquela cristalizada na
tradicao.

Em italiano, na Einaudi Enciclopedia della Musica, NATTIEZ (2005) e em
francés em Musiques - Une encyclopédie pour le XIXe siécle NATTIEZ (2007),
estabelece uma definigdo mais ampla sobre polifonia, sendo considerada polifonia
qualquer musica plurilinear que ndo venha em unissono ou oitava (FURNISS, 2006).

Na Organizagao da Nagbes Unidas para a Educagéo, Ciéncia e Cultura —
UNESCO, podemos encontrar a lista de Patrimbnios Imaterias vivos — Cantos
polifénicos ?° em todo o mundo. Nesse sentido, a polifonia como manifestagdo
espontanea dos povos tradicionais pode ser encontrada em todo o mundo, mas nao
uniformente por todos os continentes.

A maioria das regides polifonicas do mundo esta na Africa Subsaariana?’,
Europa?? e Oceania??:

As tradi¢cdes polifénicas e monofonicas estdo distribuidas mais ou
menos igualmente no nosso planteta. Isso nao significa que tanto a
polifonia quanto a monofonia estao igualmente representadas em todo
continente e em cada regido principal do mundo. Ao contrario,
algumas regides sdo “extremamente polifénicas” (como a Africa
Subsaariana, as regides montanhosas da Europa, e a Polinésia), e
outras regides sdo quase inteiramente monofénicas (como a Asia
Oriental ou a Australia) (JORDANIA. 2006, p.293).

Definido nesta pesquisa o termo polifonia, qualquer musica que tenha varias

vozes com melodias independentes que soem simultaneamente, tratemos de

20 Disponivel em: https://ich.unesco.org/es/listas?term%5b%5d=vocabulary_ich-35. Acesso em: 21 de
julho de 2021.

21Disponivel em: Povo Aka polifonia https://youtu.be/IDIbOzq1Sbs. Acesso em: 14 de novembro de
2022.

Disponivel em: AEl Ahellil del Gurara Argélia https://youtu.be/eWcGjJSIHwWY. Acesso em: 14 de
novembro de 2022.

22Disponivel em: Canto polifénico grego https://youtu.be/O037r_uUyiQ. Acesso em: 14 de novembro de
2022.

23Disponivel em: Lakalaka, danzas y discursos cantados de Tonga https://youtu.be/kP6kElo1jMc.
Acesso em 14 de novembro de 2022.
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investigar as praticas polifénicas propostas neste trabalho e como as partes

independentes numa composigao se relacionam umas com as outras.

3.4 Canone

Nem toda musica possui uma textura monofénica, mas, a musica que é
predominantemente monofénica pode ter momentos em que varias linhas melddicas
se relacionam e assim, passamos a seguir uma textura melédica polifénica. Apos o
século XIV, ressalta-se a expanséao técnica de varios tipos de musica polifénica que
nos soam familiares.

A primeira da lista deve vir a rodada ou canone. A rodada, redondo ou canone
tem apenas uma melodia, mas essa melodia fornece o material melédico para uma
textura polifénica.

Essa é uma das formas mais comuns nas praticas musicais, cantar uma
melodia em canone, forma simples de imitagdo, onde o estudante repete o que acabou
de ouvir. Para IAFELICE (2015, p. 31), “[...] o canone, em suas diferentes acepgdes
durante os séculos Xlll ao XVI, pode ser considerado como uma denotagao semantica
do processo imitativo da natureza [...]". Assim, partindo dessa concepc¢ao, para ele os
procedimentos técnicos composicionais se apresentam em cinco formas basicas para
0 canone.

Neste presente trabalho de pesquisa, nos arranjos propostos utilizamos as
formas 1 — que corresponde a técnica onde as vozes se comportam como
“perseguicdo ou cagada” e a forma 2 — “forma de roda ou circular, quando a trama
polifénica ocorre simultaneamente” (Ibidem, p.28). Sobre a utilizagdo do canone na

educagao musical

Na pratica coral, os canones costumam ser um dos primeiros
procedimentos polifénicos utilizados, por possibilitarem o contato com
esse tipo de textura (polifénica), porém ainda com certo grau de
simplicidade. A busca por formas mais simples para o trabalho inicial
com grupos corais € uma necessidade, lembrando sempre da funcao
educativa e musical que o canto coral desempenha. Escrever arranjos
simples, que possam ser eficientes pedagogicamente ndo exclui a
possibilidade de se conseguirem resultados musicais criativos e de
qualidade (SOUZA, 2003, p. 73).
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Os canones a duas vozes formam ao longo da musica intervalos harménicos,
exercicios simples que se convertem em experiéncia auditiva enriquecedora para o
desenvolvimento da percepcao das relagées harmdnicas do som.

O canone é uma das formas mais antigas de polifonia, pois tem a sua raiz nos
cantos coreografados (rondellus, rota) utilizados na musica folclérica. Como exemplar
sobrevivente mais antigo de composicdo musical popular polifénica inglesa de
meados do século XIll, é a “Summer is i-cumem in"®*, que pode ser traduzida como
“O verao chegou”, considerado o primeiro documento encontrado de uma forma
musical polifénica (PAHLEN, 1991).

No Guia Pratico, caderno 1, Villa-Lobos propde um arranjo para a cangao “Sapo
jururu” em que a entrada é em forma de canone, ou seja, entra uma voz e no segundo
compasso, entra uma segunda voz, onde se canta a mesma melodia que se acabou
de ouvir, seguindo a mesma melodia até o quarto compasso e dai em diante as vozes

seguem principalmente em intervalos de tergas.

Figura n.° 5 — Entrada em canone
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)
E comum, portanto, a utilizacdo de mais de uma textura para compor arranjos.

24 Disponivel em: https://youtu.be/EHFxxZmyxDg Acesso em: 10 de julho de 2022.
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3.5 Quodlibet

O quodilibet ¢ uma espécie de tessitura musical polifénica que envolve a
combinagao de duas ou mais musicas em um so arranjo. Ele pode ser feito usando
qualquer tipo de musica, mas € mais comumente associado a musica popular, como
exemplo, podemos citar os motetos que misturavam o canto secular e canto religioso.

Assim, a pratica de combinar cangdes folclércas surge por volta do século Xl
na Europa e por volta do século XV, torna-se uma pratica bastante popular. A maioria
de nds ja ouviu em alguma cangao a sobreposi¢cado de duas ou mais melodias distintas.

O termo "quodlibet" vem do latim para "o que agrada", e essas pegas sao de
fato projetadas para agradar o ouvinte com sua variedade e humor.

Embora o quodilibet ja tenha sido uma forma popular de entretenimento, hoje é

pouco utilizado como forma de arranjo.

O quodlibet polifénico: essa é a forma mais interessante de quodlibet,
onde diferentes melodias ou trechos sdo usados simultaneamente em
diferentes vozes de uma composigao polifénica. Este método aparece
em alguns motetos do século Xlll em que refrées de musicas ocorrem
na voz superior contra a melodia litirgica (emprestada do canto
gregoriano) no tenor (APEL, 1950, p.622).

A utilizagao do quodlibet em um arranjo € uma forma simples de introduzir o
canto a duas ou mais vozes, cangbes compativeis ritmicamente com melodias
diferentes, trazem seguranga aos integrantes do coral pelo dominio da melodia de
cada musica (AVILA, 2010).

No arranjo a seguir, Villa-Lobos utiliza a textura do quodlibet, sobrepondo duas
cantigas de roda do folclore brasileiro. Duas melodias e letras diferentes, que se

correspondem ou assemelham-se ritmicamente.
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Figura n.° 6 — Quodlibet
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Fonte: VILLA-LOBOS (2009, p.46)

Cada integrante ou cada grupo de integrantes do coral canta uma melodia com
letras diferentes, mas com ritmos que se assemelham, podendo assim, essa textura
ser importante no desenvolvimento da percepg¢do musical pelo certo nivel de

independéncia das vozes.
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3.6 Ostinato

O ostinato € um elemento musical que é repetido, mantém o tempo e cria uma
base para a melodia. O ostinato esta baseada na constante constante repeticdo de

uma frase musical ou frases em uma ou varias partes.

[...] A presenca de ostinatos melo-ritmicos como opg¢ao de linha
melédica, bem como a escolha de cangdes com melodias
independentes, pode facilitar o trabalho de iniciagdo dos cantores a
duas ou mais vozes simultaneas (SCHIMITI, 2003, p. 38).

A forma mais comumente utlizada de ostinato contém uma frase repetitiva em
uma das vozes. Assim, o ostinato cria um poderoso ponto de referéncia de afinagao
para outras partes. Para JORDANIA (2006), o ostinato € um “motor” potente e ponto
de referéncia tanto para o desenvolvimento melddico quanto para o ritmo da musica.
Sobre a utilizagdo do ostinato em arranjos de Villa-Lobos nas cangdes folcloricas

brasileiras.

[...] Esse tipo de textura também era utilizado por Villa-Lobos para a
ambientacdo de melodias folcléricas. Essas melodias em conjunto
com o ostinato “sdo na verdade “paisagens sonoras”, assinaturas com
que o compositor afirma sua nacionalidade, mas elas nao sao
harmonizadas, ndo se submetem ao jugo de outra paisagem ja
demarcada pelos processos tonais SALLES (2009, p. 82).

No arranjo de “A canoa virou®, Villa-Lobos traz o ostinato melédico numa

segunda voz, que segue formando intervalos harménicos em 3.2s.Para

Além do recurso timbrico, quando se canta em ostinato, a relacéo
entre as vozes muda conforme o transcorrer da musica, produzindo
dissonéncias, e outras harmonias, que podem se tornar um exercicio
de escuta para o cantor SOARES (2017, p.49)

Portanto, o ostinato torna-se uma importante técnica quando se pretende
desenvolver a percepcao dos estudantes em fase inicial de musicalizagao.
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Figura n.° 7 - Ostinato
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Fonte: VILLA-LOBOS (2009, p.33).

Dessa forma, o ostinato € uma importante ferramenta para desenvolver na

crianca a consciéncia do padrao ritmico, preparando-a para fases posteriores do

ensino musical.

3.7 Paralelismo de Tergas e Sextas

Os arranjos que privilegiam movimentos paralelos de tergcas e sextas sao

considerados d

e consonancias imperfeitas. O uso desses intervalos sdo comuns em

cancgoes do folclore tradicional.

No Brasil, por exemplo, onde sdo muito comuns cangdes em tergas,
ou seja, cangdes em que a melodia principal € acompanhada de tercas
superiores ou inferiores, pode ser que os cantores tenham um
desempenho satisfatorio em relagdo a essa forma de divisdo que, em
principio, é de dificil execugao por conta do paralelismo, enquanto que,
para essa populagao, pode ser desafiante cantar em quartas, ja que o
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ouvido pode nao estar culturalmente acostumado a essa sonoridade.
Por esta razao, reforga-se a necessidade de o arranjador conhecer o
grupo para o qual escreve, a fim de valorizar o que é bem executado
e de propor desafios em medida apropriada para o desenvolvimento
musical do coro (FRAGOSO, 2018, p. 161).

As musicas folcloricas regionais, as ladainhas das procissdées de festejos
espalhados pelo Brasil, quando cantadas a mais de uma voz, € comum o uso de tergas
e por isso soam familiares aos nossos ouvidos, portanto, € importante levar em conta
o contexto cultural no momento da escolha do arranjo.

Villa-Lobos, ao compor o arranjo da cang¢ao “A agulha” trouxe essa
caracteristica tipica dos motivos do folclore brasileiro. Na figura abaixo, sublinhamos

em roxo o uso de tergas e em preto o uso do intervalo de sextas.

Figura n.° 8 — Paralelismo
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Fonte: VILLA-LOBOS (2009, p.16)

A partir das texturas polifénicas descritas neste capitulo, propomos arranjos
para serem utilizados como ferramenta de musicalizagdo na sala de aula no ensino

fundamental. A seguir, apresentaremos a aplicagao da pesquisa na EMMUS.
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4 O ESTUDO DE CASO

O aporte metodoldégico mais adequado as necessidades desta pesquisa foi o
estudo de caso que, para YIN (2005, p. 23) “[...] € uma investigagdo empirica que
permite o estudo de um fenbmeno contemporaneo dentro de seu contexto da vida real
[-..]", que se realizou na EMMUS.

Quanto a natureza da pesquisa, ela foi do tipo aplicada que, de acordo com
PRODANOV; FREITAS (2013, p. 51) “...] objetiva gerar conhecimentos para
aplicacao pratica dirigidos a solugado de problemas especificos”, tendo em vista que
procuramos contribuir com a elaboragcédo de praticas pedagdgicas musicais na
EMMUS e na rede municipal de ensino.

Foi também exploratéria que, como bem assegura REIS (2018, p. 21), tém-se
que esse tipo de pesquisa tem o propdsito de “[...] familiarizar o pesquisador com o
problema de estudo, por meio sobretudo, da realizagdo de um levantamento
bibliografico sobre o tema, além de outras formas de obtengao de dados [...]".

O tipo de abordagem desta pesquisa foi qualitativa, que de acordo com
MINAYO (2015), esse tipo de pesquisa trabalha com o universo de significados,
motivos, aspiragdes, crengas, valores e atitudes, o que corresponde a um espago mais
profundo das relagdes, dos processos e dos fendmenos que nao podem ser reduzidos
a operacionalizacao de variaveis.

Assim, por se tratar de uma pesquisa exploratdria, de natureza aplicada,
abordagem qualitativa e estudo de caso, as técnicas e os instrumentos usados para
este estudo foram coletados por meio de fontes primaria: observacéao participante.

A observacgao participante consiste em uma das técnicas utilizadas pelos
pesquisadores que adotam a abordagem qualitativa e consiste na insergcdo do
pesquisador no interior do grupo observado, tornando-se parte dele, interagindo por
longos periodos com os sujeitos, buscando partilhar o seu cotidiano para sentir o que
significa estar naquela situagdo (QUEIROZ et al., 2007).

Deste modo, no capitulo 4 utilizamos como referencial tedrico os seguintes
autores: BNCC (2018), GAINZA (1964), LIMA (2010), MINAYO (2015), PAZ (2000),
PRIOLLI (1996), REIS (2018), ROBERTY (2016), QUEIROZ (2007), VILLA-LOBOS
(1934), ZARAGOZA (2009).
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Além desses autores, a aplicacdo pratica deste estudo referenciou-se em
pontos centrais das agdes pedagodgicas aprofundadas nos capitulos 2 e 3, tendo como
delimitacdes as texturas polifénicas aplicadas ao canto coral no ensino fundamental.

O estudo durou cerca de trés meses e foi aplicado com 10 estudantes que
tinham entre 9 e 13 anos e estavam matriculados nas turmas de canto e flauta doce
dos turnos maturino e vespertino na EMMUS, no segundo semestre do ano letivo de
2022. O capitulo apresenta ainda quadros com os procedimentos, praticas didaticas
e competéncias a serem desenvolvidas ao longo das aulas, bem como quadros
descrevendo cada arranjo proposto.

As analises dos dados sédo apresentadas por meio de analise descritiva, que
segundo GIL (2008, p. 45) permite identificar as caracteristicas dos fendmenos,

possibilitando também a ordenagéao e a classificacao destes.

4.1 Problema e Objetivos da pesquisa

Apesar das diretrizes e recomedagdes encontradas nos documentos
norteadores para o ensino da Musica nas escolas de ensino regular apontarem que,
no ensino fundamental sejam introduzidos e desenvolvidos os elementos
estruturantes da musica como: o ritmo, a melodia, o timbre, a forma, a textura e a
harmonia, percebemos que ao final do ensino fundamental — séries finais, os
estudantes pouco identificam ou compreendem os elementos basicos da musica.

Assim, esses fatores incitaram o interesse por esta pesquisa, que se norteou
no seguinte questionamento: de que forma algumas praticas e texturas polifénicas
aplicadas ao canto como: canones, ostinatos, quodlibet e paralelismos, podem
contribuir no desenvolvimento da percep¢ao musical visando ao estudante no
ensino fundamental, uma experiéncia reflexiva e estimulante através da pratica
do canto coral?

Deste modo, o canto coral, por se tratar de atividade em conjunto e atuar no
desenvolvimento da percepcao desses elementos estruturais da musica, torna-se
valiosa ferramenta para a aprendizagem musical nas escolas.

Assim, esta pesquisa teve como objetivo geral investigar algumas praticas e

texturas polifénicas aplicadas ao canto coral e suas possiveis contribuicdes para o
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processo de ampliagdo da consciéncia dos elementos basicos presentes na musica,
desenvolvendo assim, habilidades como: a escuta de si e do outro, a compreenséao e
percepcao da melodia, do timbre, da textura, da forma e da harmonia. Deste modo,
os objetivos especificos desta pesquisa visaram:
e Relacionar o canto coral como possibilidade metodoldgica no Ensino
Fundamental;
e Empregar algumas texturas polifébnicas como canones, ostinatos,
quodlibet e paralelismos em arranjos para canto coral;
e Investigar a pratica desses arranjos e suas contribuigbes no
desenvolvimento da sensibilizagdo musical, utilizando as musicas do

folclore brasileiro.

4.2 Cenario

O cenario escolhido para a realizagao da pesquisa foi a EMMUS. Através de
parceria com o Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN), foi
inaugurada a sede propria da EMMUS em 08 de outubro de 2020. A escola esta
situado na Rua do Giz, n.° 53, no centro histérico de Sao Luis possuindo assim
localizagao privilegiada, por se encontrar na regido central da cidade e proxima a
escolas municipais e acesso a terminal de énibus, oferecendo boa estrutura, salas
amplas, com certo nivel de tratamento acustico.

A sala na qual se deu a aplicacédo das aulas/ensaios deste estudo de caso, foi
a sala de n.° 04, denominada — “Sala Jodo Batista Lopes Bogéa?®” — tem cerca de
45m?, sofre pouca interferéncia de sons externos e contém um painel acustico, o que
melhora consideravelmente a reverberacdo do som na sala, além de possuir 0s
recursos necessarios para o desenvolvimento das aulas como: quadro branco,
cavalete com folhas destacaveis, estantes de partituras, mesas e cadeiras escolares.

As gravagbes das musicas propostas neste trabalho foram realizadas no
auditério da escola, por ser um ambiente amplo, comportando todos os participantes

da pesquisa (estudantes do turno matutino e vespertino).

25Jodo Batista Lopes Bogéa (1926-2004), compositor maranhense de mais de 300 cangbes, compds o
hino 'O Pai da Aviagédo™, em homenagem a Santo Dumont. Em 2002, Chico Saldanha e Zeca Baleiro,
langaram o CD “Balangou no Congd” em homenagem a obra de Lopes Bogéa.
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4.3 Sujeitos da Pesquisa

Participaram desta estudo 10 estudantes matriculados no ano de 2022, nos
cursos matutino e vespertino das turmas de Canto e Flauta Doce da EMMUS, alunos
da Rede Municipal de Ensino de Sao Luis (universo). A escolha dos sujeitos da
pesquisa deu-se pela presente pesquisadora ministrar aulas de canto e flauta doce

nessas turmas.

4 .4 Pré-teste

Devido as restrigbes impostas pela pandemia de COVID-19, a EMMUS
paralisou suas atividades presenciais durante o primeiro semestre de 2021, dando
continuidade de forma virtual através das plataformas Classroom e Google Meet. Na
retomada das aulas presenciais no segundo semestre de 2021, ocorreram empecilhos
de ordem financeira por parte das familias para o retorno dos estudantes de forma
regular as aulas de musica.

Para que se pudesse viabilizar a ida dos estudantes a EMMUS, a carga-horaria
foi readequada para as aulas acontecerem uma vez por semana, com um numero
reduzido de alunos por turma, por conta do distanciamento social recomendado pelos
orgaos da Saude, o que comprometeu o cumprimento de parte do conteudo
programado nos modulos de cada instrumento.

Em 2022 as atividades seguiram no mesmo formato do segundo semestre de
2021, mas por problemas de ordem técnica, o edital previsto para chamada de
estudantes para o ano letivo de 2022 nao pbéde ser realizado e as aulas foram
retomadas somente em abril de 2022. Neste primeiro semestre ndo havia numero
suficiente de estudantes nas turmas viaveis (canto e flauta doce) para a aplicagao dos
arranjos propostos no estudo da presente pesquisa.

Desta maneira, optamos pela aplicagao do pré-teste com quatorze professoras
da educacao infantil e do ensino fundamental (Arte), matriculadas no curso “Formagao
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Continuada em Linguagem Musical’?® (curso oferecido anualmente pela EMMUS aos
profissionais da educagao do municipio de Sao Luis).

Entendemos que ndo houve prejuizo quanto a aplicagdo do pré-teste com
professoras matriculadas no curso de formagao continuada na EMMUS, cuja faixa
etaria é diferente das idades dos sujeitos deste estudo de caso (estudantes de 9 a 13
anos), pois 0 que nos moveu nesta pesquisa foi a averiguagcéo da empregabilidade do
teste em sujeitos em fase de iniciagdo musical.

Assim, no intuito de verificar a viabilidade de aplicagédo dos arranjos com as
texturas propostas neste trabalho, a priori, houve a aplicagdo do arranjo da musica
“Os Escravos de J6”. Indagadas, no primeiro encontro (20 de abril de 2022), sobre as
suas praticas musicais em sala de aula, seus conhecimentos musicais, bem como o
conhecimento de metodologias do ensino da mdusica, apenas uma professora
respondeu que trabalha alguns conteudos de musica em sala de aula, “por ja ter feito
Curso na area e me interessar bastante em tocar um instrumento musical” (relato da
professora).

As demais professoras contaram que nao se sentem seguras para aplicar
conteudos musicais mais especificos ou que ndo possuem conhecimentos suficientes
para o desenvolvimento mais especifico do ensino da musica em sala de aula, mas
que se esforcam para levar a musica para a rotina escolar, utilizando jogos e
brincadeiras musicais.

Pela pesquisadora?’ deste estudo fazer parte do quadro de professores
formadores desses profissionais da educacdo na EMMUS, no 2.° encontro de
formacgao continuada (Modulo | — carga-horaria: 5h), ocorrido no dia 18 de maio de
2022, foi incluido o arranjo do presente projeto (Anexo A) “Os escravos de J6”, onde
foi analisada a sua praticabilidade em individuos (independentemente da idade) na
fase de iniciagdo musical, utilizando como recursos o canone, o estudo de intervalos

€ 0 uso da manossolfa.

26 Esse projeto “visa oferecer aos profissionais da educagdo da Rede Municipal de Educagéo de Sao
Luis e comunidade em geral, um programa especial de formagdo pedagdgica, com tematicas
relacionados a educacao musical e suas diversas formas de linguagem” (EMMUS, 2022, p. 02).

27 Professora formadora do “Mdédulo | — Teoria musical, regéncia de voz infantill, ritmos e melodias”
(EMMUS, 2022, p. 06-07).
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A aplicacdo se deu em duas etapas. Primeiro, apresentamos a musica,
disponivel em canal do youtube?®. Apds a audigdo da musica, trabalhamos a parte
ritmica, com a utlizagdo de percussao corporal (palmas e batidas alternadas nas
pernas direita e esquerda). A manossolfa (conteudo transmitido no 1.° encontro do
modulo 1), foi novamente explorada nos exercicios para afinagéo e estudo da relagéo
dos intervalos.

Logo apds dos exercicios com a manossolfa, dividimos a turma em trés grupos,
dois grupos com cinco professoras e um grupo com quatro professoras (fotos da
atividade no Apéndice D). O maior desafio relatado pelas professoras foi o de manter
a concentragao na sua voz, ja que o outro grupo estava em outro momento da mesma
melodia.

Apds os dois grupos conseguirem cantar as duas vozes sem dificuldades,
incluimos a terceira voz, que foi cantada pelo 3.° grupo. O grau de dificuldade
aumentou, mas o tempo para a assimilagdo da 3.2 voz pelos outros grupos e do
entendimento da 3.2 voz pelo 3.° grupo, foi bem menor em relagéo ao tempo dedicado
aos dois primeiros grupos, ja que estavam auditivamente acostumados com a ideia
do canone e como ele se desenvolve.

Verificou-se que o arranjo é adequado e viavel a se aplicar em grupos de canto
coral em fase de iniciagdo musical, onde os individuos ainda apresentam pouco

conhecimento da teoria e da pratica do canto coral.

4.5 Desenvolvendo competéncias musicais

Tratando-se das competéncias a serem desenvolvidas no ensino da musica no
ensino fundamental, em especifico neste trabalho, procuramos definir as
competéncias que pretendemos desenvolver na aplicagcdo deste estudo, para
posteriormente avaliar se houve o aprendizado esperado, quais sejam: competéncias
expressivalinterpretativa; perceptiva e musicolégica.

No ensino da musica, a apreciagdo, a composig¢ao e a performance sao os
meios pelos quais as competéncias sao desenvolvidas no processo de aprendizagem

musical.

28 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=vmmlzwoMDPI&ab_channel =EMCANTAR
CiaCultural. Acesso em: 29 de outubro de 2022.
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[...] as decisbes pedagdgicas devem estar orientadas para o
desenvolvimento de competéncias. Por meio da indicacéo clara do
que os alunos devem “saber” (considerando a constituicdo de
conhecimentos, habilidades, atitudes e valores) e, sobretudo, do que
devem “saber fazer” (considerando a mobilizacdo desses
conhecimentos, habilidades, atitudes e valores para resolver
demandas complexas da vida cotidiana, do pleno exercicio da
cidadania e do mundo do trabalho), a explicitacao das competéncias
oferece referéncias para o fortalecimento de agdes que assegurem as
aprendizagens essenciais definidas na BNCC (BNCC, 1998, p.13).

Portanto, as competéncias a serem desenvolvidas, relacionadas a musica, sao
um conjunto de habilidades adquiridas ao longo do processo de aprendizagem que
permitem ao estudante uma experiéncia significativa em musica.

Inserida no curriculo escolar, a musica precisa ser explorada e experienciada
em suas diversas possibilidades, podendo levar o estudante a compreender e utilizar
essa linguagem artistica dentro e fora do ambiente escolar. A BNCC apresenta nove
competéncias a serem desenvolvidas no componente Arte no ensino fundamental,

dentre elas estio:

3. Pesquisar e conhecer distintas matrizes estéticas e culturais —
especialmente aquelas manifestas na arte e nas culturas que
constituem a identidade brasileira —, sua tradicdo e manifestacdes
contemporaneas, reelaborando-as nas criacdes em Arte.

4. Experienciar a ludicidade, a percepcdo, a expressividade e a
imaginacéo, ressignificando espacos da escola e de fora dela no
ambito da Arte.

8. Desenvolver a autonomia, a critica, a autoria e o trabalho coletivo
colaborativo nas artes (BNCC, 2018, p.198).

ZARAGOZA (2009, p.58, traducéo nossa), analisa a didatica musical no ensino
fundamental e descreve algumas competéncias a serem desenvolvidas no ensino da

musica, entre elas esta

A Competéncia expressivalinterpretativa — Uma pessoa
competente na expressdo musical sera aquela que sabe cantar, seja
fazendo parte de um grupo coral, instrumental, misto ou cantando
solitario. Também seria expressivamente competente se souber
dangar e sincronizar o movimento com outros intérpretes e saber
utilizar um instrumento musical para interpretar melodias ou
acompanhamentos com um dominio técnico aceitavel, seja lendo
partituras musicais em formato convencional ou nao convencional, ou
ainda interpretando de “ouvido”.
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Essa competéncia trata da capacidade de relacionar saberes que envolvem
elementos perceptivos que geram a expressividade. Outra competéncia a ser

desenvolvida e avaliada posteriormente é

A Competéncia perceptiva — Esta na capacidade de ser consciente
e experimentar por vontade propria ou como resposta a um
determinado contexto de escuta dado, diferentes niveis de percepcéo
musical, desde o puramente sensorial (musica de fundo), passando
pela escuta emocional (evocagdao de imagens, pensamentos,
sentimentos ou audigao sinestésica que pode suscitar a musica) ou a
escuta analitica (compreensao do discurso musical) (Idem, p. 59).

Portanto, essa competéncia pode se apresentar ligada ao modo intuitivo de
ouvir musica ou ao modo de percepgcao mais apurada, reconhecendo padrbes
ritmicos, melddicos, contrastes, regularidades, intensidades, timbres, alturas. Assim,

essa competéncia é ponte para o desenvolvimento de outras competéncias, como

A Competéncia musicolégica — Que estd na capacidade de
conceituar a terminologia musical identificando e compreendendo,
relacionando e transferindo todos aqueles conhecimentos declarativos
que constituem os materiais que utiliza o discurso musical. Deste
modo, estes conhecimentos se tornam instrumentos para enriquecer
0S processos expressivos e perceptivos, que se da no ato de
interpretar, criar e escutar (Idem, p. 60).

Essa competéncia diz respeito a compreensdao musical que se da através da
internalizacao do aprendizado dos elementos musicais, determinando o que a musica
possa nos suscitar, o que ela nos sugere através do seu estilo, sua estrutura,

contribuindo com o enriquecimento da percepg¢ao musical.
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4.6 A tessitura vocal infantil

A tessitura vocal diz respeito a regido confortavel da extensao vocal para que
o canto se desenvolva (GAINZA, 1964, p. 116). Esse termo foi considerado nesta
pesquisa ao propor as tonalidades das musicas que foram cantadas pelos estudantes
participantes deste trabalho.

De acordo com a Sociedade Brasileira de Endocrinologia e Metabologia?®, a
puberdade se inicia por volta dos oito anos de idade nas meninas e nos meninos se
inicia por volta dos 9 (nove) anos, sendo que nessa faixa etaria acontece a muda
vocal. Pesquisas demonstram que ha “a ampliagdo de mais de uma oitava para o
agudo da extensao vocal em ambos os sexos ao atingirem a puberdade” (ROBERTY,
2016, p.45). Assim, nessa fase inicial da puberdade, ocorre o aumento da tessitura
vocal.

ROBERTY (2016), em seu trabalho de pesquisa para medir as extensdes
confortaveis para o canto de criangas entre 7 e 11 anos, encontrou uma extensao
vocal compreendida entre o 142 e o fa3, considerando o canto espontaneo, sem

acompanhamento de instrumentos ou modelo vocal.

Procedimentos como comecgar a cangao pela nota escolhida pela
crianga ou comegar a cang¢ao por qualquer trecho podem servir como
recursos técnicos a serem explorados pelo professor em sala de aula,
como ponto de partida para o trabalho com a voz (Ibidem, p.47).

Dessa forma, podemos trabalhar a tonalidade de uma musica a partir do tom
dado pelos proprios estudantes ao lhes pedirem que cantem trechos da musica
escolhida. Por outro lado, a tessitura vocal de estudantes principiantes pode ser
trabalhada por meio da prépria cangcao apresentada pelo professor para o canto em
sala de aula.

Segundo (GAINZA, 1964 apud ROBERTY, 2016, p.28), “Ela enfatiza que o
trabalho deve ser desenvolvido sobre a cangao e ndo propriamente sobre os limites

da voz (extensao limite) da crianga”. De acordo com pesquisa sobre as extensdes

29 Disponivel em: https://www.endocrino.org.br/noticias/puberdade-precoce-atencao-nesta-fase-de-
transicao-entre-a-infancia-e-a-vida-adulta/ acesso em: 10 de setembro de 2022.

Disponivel em: https://brasilescola.uol.com.br/sexualidade/puberdade.htm acesso em: 10 de setembro
de 2022.
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vocais por turmas mistas recomendadas para criangas de 7 a 12 anos, a extensao
vocal encontrada foi do d63 ao sib3 (SESC, 1997 apud ROBERTY, 2016, p.43).
Assim, as tonalidades apresentadas nas cancbes escolhidas para o
desenvolvimento da presente pesquisa, foram trabalhadas a partir do levantamento
de dados de outros pesquisadores, levando em consideragao também as tessituras
vocais e o conforto vocal apresentados pelos estudantes participantes deste trabalho,
que ficou situado entre o 182 ao 143, uma oitava de extensao, chegando no arranjo da

musica “Escravos de J6” ao Do4.

A voz da crianga tem sido vista por muitos como limitada, apropriada
apenas para cantar musica faceis e graves. Mas a realidade é que
toda a crianga é capaz de uma performance de qualidade, podendo
atingir uma extensao vocal de até duas oitavas (SESC, 1997, apud
ROBERTY, 2016, p.20)

De forma adequada, por meio do canto coral em sala de aula, pode-se

conseguir uma qualidade vocal desses estudantes nessa faixa etaria.

Figura n.° 9 — D6 central
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Fonte: PRIOLLI (1996 p.39).

Como referéncia para a elaboragdo dos arranjos vocais desta pesquisa, foi
considerado o D6 central como C3, conforme as oitavas apresentadas na imagem
acima.
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4.7 Instrumentos de coleta de dados

Os instrumentos de coleta de dados da nossa pesquisa se deram por diferentes
formas de coleta, incluindo: diario de campo (feito por meio de transcri¢coes textuais),

gravagOes audiovisuais, registro fotografico, graficos e questionarios.

4.8 Planejamento, aplicacéo e analise dos dados

Planejar as aulas é uma oportunidade de apresentar o material proposto para
estudo com vistas a desenvolver o aprendizado esperado. Assim, planejar torna-se
uma importante ferramenta de reflexdo pedagdgica, a medida que coexistem no
mesmo mundo a teoria e a pratica ZARAGOZA (2009).

Para LIMA (2010, p. 59), “[...] o ensino da musica, oferece uma forma de
conhecimento especifico e deve ser visto de modo organizado, coerente, que a situe
entre vivéncia, expressao e compreensao”. Para isso, esta pesquisa segue um roteiro
onde foram estabelecidos conteludos que foram aplicados no decorrer das aulas,

levando em conta o desenvolvimento das competéncias pretendidas neste estudo.

4.8.1 Observacao participante

As primeiras observagdes ocorreram nos dias 18 e 25 de agosto de 2022,
durante a aula semanal, com duracédo de 1h40min. cada aula. Buscou-se com essas
observacgbes identificar as habilidades musicais dos estudantes desenvolvidas
anteriormente a aplicagdo da pesquisa, como: a percep¢ao auditiva, memaoria musical
e apreciagao musical.

No dia 18 de agosto, momento inicial do estudo de caso aplicado com os
estudantes do turno matutino, sugerimos a escuta e apreciagado do trecho da peca
musical “A novica Rebelde3%”, com a musica “D6 Ré Mi”, disponivel na plataforma do

YouTube. Os quatro estudantes que estavam presentes na turma aceitaram

30 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=3E-9vDGv7zQ&ab_channel=CenaMusical
Acesso em 10 de dezembro de 2022.
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prontamente e ficaram animados para a atividade. No turno vespertino, aplicamos os
mesmos passos que os da turma do matutino.

A turma do turno matutino ficou muito atenta e demonstrou bastante interesse
em assistir a todo o video e, ao final da cangao, alguns fizeram comentarios do tipo:
“Eu gostei”, “Tem uma banda embaixo do palco” ou “Vamos fazer essa peca tia?” ou
ainda “Eu quero assistir de novo”. Apds alguns minutos que haviam acabado de
assistir e se acomodavam em seus lugares, uma crianga cantarolava a melodia e
outros tentavam consertar a melodia e a letra que a outra crianga tentava lembrar.
Para finalizar esse primeiro momento de observagao, escrevemos no quadro branco
as sete notas musicais e, em seguida, a partir de cada nota, cantamos os versos da
melodia. Dois estudantes acompanharam e as outras duas criancas se dispuseram
apenas a ouvir.

Na turma do turno vespertino, estavam presentes seis estudantes e houve
também boa receptividade quanto a atividade proposta. Alguns comentarios e
perguntas surgiram antes e apos assistirem ao video, como: “Eu quero cantar essa
musica”, “cada um vai cantar um pedacgo?”.

Os estudantes desta turma (flauta doce) demonstraram entusiasmo ao
cantarem pela primeira vez todos juntos, acompanhando atentamente a
correspondéncia dos versos da musica com cada nota musical escrita no quadro.
Nesse primeiro momento de observacdo, as criangas demonstraram curiosidade e
disposicdo em aprender, concentracdo ao assistir ao video e ouvir a cancao, e
apresentaram facilidade para assimilar a letra e melodia principal até o final da aula.

No segundo encontro, realizado no dia 25 de agosto de 2022, colocamos
novamente o video da musica “Do, Ré, Mi”, do musical “A novica rebelde”. Dessa vez,
procuramos observar se houve a percepcao de outras melodias na cangao, diferentes
da melodia principal (o que acontece por volta de 5min. do video), uma crianga do
turno matutino comentou que “acho que é s6 uma musica”, outro estudante do mesmo
turno respondeu “Ouvi duas musicas separadas”.

As do turno vespertino também disseram que perceberam vozes diferentes
sendo cantadas, mas ndo souberam expressar o que ouviram. E certo, que diante da
criatividade da cangao “Dé6, Ré, Mi”, prende-se a atengao do ouvinte quando se utiliza

a correspondéncia dos versos com a sequéncia e silaba de cada nota musical.
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Assim, observamos que, apesar da maioria dos estudantes nao prestar atencao
nas duas melodias sendo cantadas ao mesmo tempo em determinado trecho da
musica, a maioria ouviu alguns detalhes que consideramos importantes como a
percepcao da orquestra acompanhando e nog¢oes de sons ascendentes de descentes,
além de nao apresentarem muitas dificuldades em aprender a cantar a melodia

principal da cangao.

4 8.2 Coleta e Analise — Questionario n.° 1

Apos esse periodo de observacado, por motivos de demandas da EMMUS,
somente cerca de um més apds as primeiras observacoes, foi possivel a aplicagao
com os discentes de um questionario (Apéndice E), contendo cinco perguntas,
ocorrendo sua aplicagao no dia 22 de setembro de 2022.

Para manter reserva quanto a identificacdo dos estudantes em relagéo as
respostas dadas, pedimos que colocassem nomes ficticios no cabecgalho. Sendo

assim, no quadro abaixo numeramos o0s questionarios preenchidos pelos estudantes.

Quadro n.° 1 — Respostas ao questionario n.° 1

Estudante 1 (Jissa) Em casa e na escola Nao X Nao
Estudante 2 (Peppa Pig) Em casa, naescolae | Os instrumentos X Nao
na EMMUS

Estudante 3 (M6nica) Em casa Nao X Nao

Estudante 4 (Isabe) Em qualquer lugar Nao X Nao

Estudante 5 (Leo Estranda) | Em casa, na escola A letra o ritmo, X Nao
duragéo

Estudante 6 (Sara Cathran) | Em casa e na escola A percussao X Nao

Estudante 7 (Joel Aratjo Em casa Funk X Nao

dos Santos)

Estudante 8 (Billie) Minha rua Trompete e X Nao
tambor

Estudante 9 (Cebolinha) Em casa e na escola Nao X Decorar a

letra
Estudante 10 (Rosé) Na escola Nao X Nao

Fonte: dados da pesquisa
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Na primeira questdo do questionario n.° 1, procurou-se averiguar se 0s
estudantes tém o habito de escutar musica e em quais lugares costumam ouvi-la.
Todos os participantes (turno matutino e vespertino) responderam que tém o costume
de escutar musica, principalmente em casa e na escola (somente um aluno
diferenciou a EMMUS do colégio que estuda).

Na segunda questao, perguntou-se sobre a percepg¢ao de outros elementos
que nédo a melodia presentes numa musica. Cinco estudantes responderam que
prestam atengdao em outros elementos relacionados principalmente aos elementos
percussivos e 0s outros cinco responderam que nao prestam atengcao em outros
elementos.

Na terceira questdo, todos os estudantes responderam que ja cantaram na
escola em que estudam. Na quarta questao, somente um estudante afirmou que tem
dificuldade de decorar a letra da musica, mas nao afirmou que tem dificuldade de
cantar em grupo.

Constatou-se, portanto, que a maioria dos estudantes que respondeu ao
questionario n.° 1, apesar de ouvirem musica em casa € ou na escola, ndo costumam
ouvir a musica mais atentamente, direcionando sua atengao para a melodia principal
e para elementos ritmicos.

O fato de todos ja terem cantado na escola e afirmarem nao sentir dificuldades
para cantar em grupo, mas a maioria afirmar que nao percebem outros elementos
presentes na musica. sendo o ritmo e a melodia que costumam escutar e cantar,
demonstra no caso dos sujeitos desta pesquisa, que ndo passaram ainda por um
processo de educagado musical na escola com fins a ampliagdo da percepg¢ao musical,
e sim que ouvem e cantam como forma apenas de divertimento.

Mesmo assim, ao assistirem a cena do musical “A novica rebelde”, durante as
primeiras observagdes desta pesquisa, os estudantes foram mais atentos em relagao
a percepcao de outros elementos presentes na musica. O fato de que a atividade foi
proposta em sala de aula pela professora e que poderia estar sendo apresentada por
algum propdsito educacional, pode té-los deixado mais atentos a cangéo, e assim

concentraram-se para perceber outros elementos.
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4.8.3 Aplicacao da proposta

A seguir, como forma de aplicagao da presente pesquisa, propomos um quadro
contendo os objetivos, conteudos, critérios de avaliagdo e os indicadores de
desenvolvimento de habilidades especificas, de acordo com cada arranjo e com 0s
objetivos propostos nesta pesquisa, que serao avaliados no decorrer da analise dos
dados.

Na sequéncia, um segundo quadro descrevendo os arranjos: o género, a
textura, a tonalidade (escolhida de acordo com a extensdo e conforto vocal dos
estudantes desta pesquisa), o ritmo, os intervalos harmdnicos proporcionados pelos
arranjos e os acordes/graus (em caso de acompanhamento de algum instrumento
harmonico). Em média, foram duas aulas (1h40min. cada aula) dedicadas a cada
arranjo proposto, mais um ensaio geral com os dois turnos juntos, no dia 05 de

novembro.

4.8.4 O Ciranda, O Cirandinha

Como apresentado no quadro abaixo, os elementos trabalhados em cada
quadro foram direcionados para que os arranjos fossem desenvolvidos de forma a

alcancar os resultados esperados.

Quadro n.° 2 - Descrigao dos procedimentos didaticos — “O Ciranda, O Cirandinha”

Aperfeicoar a Audigao e apreciagao da Atencéao durante Perceptiva; musicoldgica;
percepgao cantiga de roda “O as audigdes. expressivalinterpretativa.
auditiva; Ciranda, O Cirandinha” em
Conhecer a origem | plataforma do Youtube em
dessa cantiga de variadas versdes
roda do folclore disponiveis.
infantil brasileiro. Audicao e treino da

pulsagéo e duracéo do
som (utilizag&o de sinais
graficos nao
convencionais).
Movimentos corporais




Melhorar técnica Aguecimento vocal®! Demonstrar
vocal e Exercicios de respiragao desenvoltura na
interpretacao. Solfejo relativo®? técnica do
Intervalos ostinato
Manossolfa simples e
desenvolvido3®?
Identificar e Trabalhar o conceito do Reconhecer o

compreender a
textura do ostinato.

ostinato através de
audicao de trechos de
musicas em variados
estilos, atuais e antigos.

Valorizar o

Ensaio

ostinato ritmico e
melddico em
musicas diversas.
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trabalho em grupo.

Fonte: dados da pesquisa

Para trabalhar a pulsacao e duragao dos sons, foram utilizadas representagdes
de figuras musicais, feitas por meio de desenhos de objetos como arvores, bolas,
bonecos e outros, pequenos e grandes para determinar a duragao das notas musicais
(exemplo: desenho de uma arvore — seminima, uma arvore pequena — colcheia). Além
de desenhos de linhas ascendentes e descendentes, para determinar sons agudos e
graves.

Para VILLA-LOBOS (1934 p.14)

A respiragao, no inicio do ensino de canto, deve ser considerada mais
como acgao ritmica para o preparo das cordas vocais, habituando a boa
emissao dos sons, do que propriamente um exercicio de dilatagdo do
diafragma.

Portanto, optou-se pela utilizagédo do jogo de palavras trava-linguas, que fez
parte do aquecimento vocal em todas as aulas, no que diz respeito a parte do trabalho
com a articulagéo e respiragéao.

Os exercicios de percusséao corporal, como batidas de maos, de pés, marchas,
saltos foram utilizados também em todas as aulas para o desenvolvimento do senso

ritmico dos estudantes.

31 A descrigdo do aquecimento vocal ndo foi aprofundada nesta pesquisa, ficando a critério do professor
de musica a escolha apropriada para cada grupo, a sequéncia de exercicios a ser aplicada de acordo
com o proposito a ser atingido.

32 D6 movel, onde as criangas aprendem as relagdes entre os sons. Como sugestio, podemos trabalhar
as cangdes propostas na pesquisa, alternando em alguns trechos, o nome das notas com a letra da
cancgao.

33 “Simples, quando o solfejo € em unissono” e “E desenvolvido quando é feito a duas ou trés vozes,
empregando-se sinais convencionais para determinar acidentes, escalas ascendentes, descendentes,
repeticao de notas, etc.” (VILLA-LOBOS, 1934, p.19).
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Na cancgéo “O Ciranda, O Cirandinha”, & principio propomos a formac&o de roda

para melhor entendimento da pulsagao e ritmo.

Quadro n.° 2.1 — Descri¢éo do arranjo — “O Ciranda, O Cirandinha3*”

Quadrilha | Ostinato | Ré Maior | Binario | 1.2  voz: | 2.2 Maior, 3.2 Maior e menor, D -

2 La2 ao 4.2 e 5.2 Justas, A-V
4 La3 6.2 Maior e menor

22  voz:

La2 ao Fa

3

Fonte: dados da pesquisa

De acordo com cada arranjo, dividimos a turma em dois grupos e trabalhamos
as vozes. Em seguida, aplicamos exercicios com intervalos a partir dos intervalos
encontrados nos préprios arranjos. Por exemplo: o intervalo de 4.2 Justa, com as notas

iniciais de “O Ciranda, O Cirandinha”.

4.8.5 Os escravos de Jo

Cantiga de roda do folclore brasileiro, encontra-se no Guia Pratico, 1.° Volume,
1.° caderno, cangao n.° 55, p. 60 — Funarte, 2000. A letra sugere um jogo, onde se faz

uma roda e, com todos sentados, se passa um objeto de mdo em mao.

Quadro n.° 3 - Descri¢éo dos procedimentos didaticos — “Os escravos de J635”

Aperfeicoar a Audigao e apreciagdo da | Atencao durante
percepgao auditiva; cantiga de roda “Os as audigdes.
Conhecer a origem escravos de JO0” em
dessa cantiga de plataforma do Youtube em Perceptiva; musicoldgica;
roda do folclore variadas versdes expressivalinterpretativa.
infantil brasileiro. disponiveis.
Audicao e treino da
pulsagéo e duracéo do
som (utilizacdo de sinais

34Gravagao do arranjo de “Ciranda, Cirandinha” cantado pelos estudantes de canto e flauta doce da EMMUS, em
19 de novembro de 2022

Disponivel em: https://youtu.be/TSi16DnJG7Q

35Gravagao do arranjo “Os escravos de J&”, cantado pelos estudantes de canto e flauta doce da EMMUS, em 19
de novembro de 2022.

Disponivel em: https://youtu.be/HuRkiK6RRFU
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graficos ndo Demonstrar
convencionais) desenvoltura na
Movimentos corporais técnica do
Melhorar técnica Aquecimento vocal canone.
vocal e Solfejo relativo
interpretacao. Intervalos
Manossolfa simples e
desenvolvido.

Identificar e Trabalhar o conceito do Reconhecer o
compreender a canone através de canone em
textura do canone audicao de trechos de variados estilos

musicas em variados de mdusica.
estilos, atuais e antigos.
Valorizar o trabalho Ensaio.
em grupo.

Fonte: dados da pesquisa

O canone foi utilizado como forma de arranjo para esta cangéo, evitou-se
intervalos muito dissonantes, como intervalos de 2.2 menor, 4.2 aumentada (tritono) e
7.2 Maior. Na aplicagao do arranjo trabalhou-se duas vozes, num primeiro momento e

depois incluimos a terceira voz.

Quadro.3.1 — Descrigédo do arranjo “Os escravos de Jo”

Cantiga | Canone | Sol - 1.8voz, 2.2 e | 2.2 Maior, 3.2 Maiore | G-I
Modo Binario | 3.2 voz: Si2 menor, 4.2e 5.2
Joénico 2 ao Si3 Justas, 6.2 Maior e
menor, 7.2 menor (de
4 passagem).

Fonte: dados da pesquisa

4 .8.6 Peixe Vivo/Peixinhos do Mar

A cancao Peixe Vivo encontra-se na pagina 52, cancéo n.° 83, do livro 500
Cancoes brasileiras, 2000. Peixinhos do Mar, cangéo folclérica que faz parte da Folia
de Reis, festejo religioso mineiro que é comemorado por grupos que andam de casa
em casa tocando e cantando musicas, esse festejo que tem seu apice no Dia de Reis

no Brasil.
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Essa cancéo foi recolhida pelo musico e compositor mineiro Tavinho Moura e

€ reconhecida por sua adaptagao cantada pelo musico e compositor brasileiro Milton

Nascimento3b.

Quadro n.° 4 - Descri¢édo dos procedimentos didaticos — “Peixe Vivo/Peixinhos do mar3””

quodilibet e tergas.

musicas em variados

Aperfeigoar a Audigao e apreciagao da Atencéao durante
percepgao cantiga de roda “Peixe as audigdes.
auditiva; Vivo/Peixinhos do mar”
Conhecer a origem | em plataforma do Youtube
dessa cantiga de em variadas versdes
roda do folclore disponiveis.
infantil brasileiro. Audicao e treino da
pulsagéo e duragéo do
som (utilizagéo de sinais
graficos néo Demonstrar
convencionais) desenvoltura na
Movimentos corporais. técnica do
Melhorar técnica Aquecimento vocal quodlibet e
vocal e Solfejo relativo tercas.
interpretacao. Intervalos
Manossolfa simples e
desenvolvido.
Identificar e Trabalhar o conceito de Reconhecer o
compreender a quodlibet através de quodlibet e tergcas
textura do audicao de trechos de em musicas, de

estilos variados.

Perceptiva; musicoldgica;
expressival/interpretativa.

estilos, atuais e antigos.

Valorizar o Ensaio.

trabalho em grupo.

Fonte: dados da pesquisa

Como forma de aplicagdo deste arranjo, propomos primeiramente a
aprendizagem das vozes na flauta doce. O arranjo possui 2 vozes em tergas, assim
dividimos grupos com 4 estudantes para a voz principal de “Peixinhos do mar”, 3
estudantes para a segunda voz desta cancéo e 3 estudantes para a voz da musica
“Peixe vivo”.

Optou-se pela gravacao em audio das flautas separadamente de cada voz para

que os estudantes internalizassem cada grupo a sua melodia. Apds o periodo de

36Disponivel em: https://youtu.be/98BF0Z8t0lk. Acesso em 22 de abril de 2022.

37 Gravacgéo do arranjo “PeixeVivo/Peixinhos do Mar”, cantado pelos estudantes de canto e flauta doce
da EMMUS. Disponivel em: https://youtu.be/QPM7nQfGe-k
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estudo destas vozes, juntamos as vozes, primeiro com as flautas, depois partimos

para o canto.

Quadro n.° 4.1 — Descrigao do arranjo “Peixe vivo/Peixinhos do mar”

Peixe Vivo Peixe Vivo e | D6 Maior | Binario | 1.2 voz: | 2.2 Maior, 3.2 | C-1
— Cantiga Peixinhos do 2 D63 ao Maior e F-IV
Peixinhos @ mar - Do4 menor, 42e | G-V
do Mar - Quodlibet 4 22 voz: | 5.2 Justas, 6.2
Cancdo de Peixinhos do Mi3 ao Maior, 7.2
marujada mar - La3 Maior e
(Folia de Intervalos 3.2 voz: menor
Reis) Harmonicos D6 3 ao

em Tergas Fa3

Fonte: dados da pesquisa

4.8.7 Correnteza

Esta Cantiga do folclore maranhense, recolhida por Ermelinda Azevedo
Paz, encontra-se na pagina 151, cancao n.° 420, do livro 500 Cang¢des brasileiras,
2000. Nao encontramos registros de audio ou video dessa cantiga do folclore

maranhense.

Quadro n.° 5 - Descrigdo dos procedimentos didaticos — “Correnteza”

Aperfeicoar a
percepcgao auditiva;
Conhecer a origem

dessa cantiga de
roda do folclore
maranhense

Audicdo da cantiga de
roda “Correnteza”
apresentada pela

professora, com voz e

violdao

Atencgéo durante
as audigdes.

Melhorar técnica

Treino da pulsagao e
duragéao do som
(utilizagdo de sinais
graficos ndo
convencionais).
Aquecimento vocal

Demonstrar
desenvoltura na
técnica do uso de

vocal e Solfejo relativo tercas
interpretacao. Intervalos no arranjo
Manossolfa simples e proposto.
desenvolvido.
Identificar e Trabalhar o intervalo de | Reconhecer o uso
compreender a terca através de audicao de tergas em
utilizagao de de trechos de musicas musicas, de
tercas. em variados estilos, estilos variados.

atuais e antigos.

Perceptiva; musicologica;
expressivalinterpretativa.
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Valorizar o trabalho Ensaio.
emgrupo e a
musica
maranhense.

Fonte: dados da pesquisa

Nesta pesquisa, trabalhamos com o principio de que as musicas e cantigas de
roda contribuem para o aprendizado musical por fazerem parte da cultura das
brincadeiras de roda do folclore brasileiro.

A musica “Correnteza”, apesar de pertencer ao cancioneiro do folclore
maranhense, ndo chegou ao conhecimento dos estudantes de maneira natural,
experenciada no seu dia a dia, mas apresentada por meio desta pesquisa, no sentido

de reavivar e conservar a memoria da cultura musical maranhense.

Quadro n.° 5.1 - Descrigdo do arranjo “Correnteza3®”

Cantiga | Tercas Ré - | Binario 1.28voz: Ré3 | 3.2 Maior e Dm -1
Modo composto2 | ao D64 menor, unissono. | F—1II
ddrico 4 2.2voz: D63 C-Vil
ao La3

Fonte: dados da pesquisa

Como proposta de aprendizagem dos elementos musicais presentes nesta
cangao, fizemos a gravagao das 2 vozes para que os estudantes pudessem ensaiar
em casa as melodias. Gravamos também 2 versées com o acompanhamento (violao)

com somente uma das vozes do arranjo para o treino.

4 .8.8 Coleta e Analise - Questionario n.° 2

Com o intuito de verificar a percepgéo dos proprios estudantes quanto as
possiveis contribuigcdes que os arranjos propostos trouxeram para o seu aprendizado,
aplicamos um segundo questionario apds as gravagdes das musicas, por meio da

plataforma do Google Forms.

38 Gravagao do arranjo “Correnteza”, cantado pelos estudantes de canto e Flauta doce da EMMUS.
Disponivel em: https://youtu.be/pfSNyYmB7m8
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Num universo de 10 estudantes que participaram das aulas e ensaios, 7 desses
estudantes compareceram ao dia de gravacédo (6 do sexo feminino e 1 do sexo

masculino) e 10 responderam ao questionario n.° 2.

Grafico n.° 1 — Questionario n.° 2/Pergunta n.° 1

Das 04 musicas do projeto, qual vocé teve mais facilidade para cantar?

10 respostas

@ O Ciranda, O Cirandinha
@ Os escravos de Jo

Peixe Vivo/Peixinhos do mar
@ Correnteza
40%

Fonte: dados da pesquisa

De acordo com as respostas dos estudantes a esta primeira pergunta, a musica
“Os escravos de J¢” foi considerada a mais facil de ser cantada. A textura do canone
ofereceu aos participantes a dificuldade inicial de ter que se esperar o momento certo
para entrar e de manterem-se na sua voz sem passar para a voz do outro grupo, ja
que o arranjo prop0s trés vozes.

Mas passado esse momento inicial, os estudantes se divertiam muito enquanto
cantavam e ouviam os outros cantores. Houve comentarios como: “As letras se
embaralham” ou “No meio da musica comecgo a escutar uma voz assim: AAAAA..”

Uma pratica que adotamos em todas as musicas propostas, era a de que, se
um integrante do grupo faltava, era substituido por um cantor de outra voz naquele
dia. Assim, a maioria dos estudantes cantou em determinado dia de aula/ensaio uma
VOz que nao era a que estava definida para ele(a) cantar.

Esta € uma pratica que costumamos aplicar com as turmas de flauta doce
(sujeitos da pesquisa), se uma musica € arranjada a duas vozes, todos costumam

aprender as duas vozes. Portanto, os estudantes nao tiveram dificuldades com esse
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exercicio, trazer este exercicio para o canto fez com que os estudantes colaborassem
com os colegas, muitas vezes ensinado e ou corrigindo o que o outro estava cantando.

A segunda musica mais facil de ser cantada na opinido dos estudantes foi “O,
Ciranda, O Cirandinha”. A textura do ostinato proporcionou uma base ritmica e
melddica de facil entendimento e que forma varios intervalos, trazendo riqueza
harménca para a cangao.

A terceira musica considerada facil para os estudantes foi a
“PeixeVivo/Peixinhos do mar”. O conhecimento prévio das duas musicas utilizadas no
arranjo, na forma do quodlibet , facilitou o canto das vozes. Assim, esse arranjo
ofereceu facilidades por conta da textura empregada.

Por outro lado, nesse arranjo, uma terceira voz majoritariamente em tergas foi
adicionada a musica “Peixe vivo”, apresentando certa dificuldade para os estudantes
num primeiro momento, e por conta disso ela sera considerada por eles como a
segunda musica que mais ofereceu desafios ao cantar (ver pergunta n.° 2).

Dessa forma, as competéncias pretendidas neste arranjo, principalmente a
competéncia perceptiva foram alcangadas.

Gréfico n.° 2 — Questionario n.° 2/Pergunta n.° 2

2 — Qual musica vocé encontrou mais desafios ao cantar?
10 respostas

@® O Ciranda, O Cirandinha
@ Os escravos de Jo

Peixe Vivo/Peixinhos do mar
@ Correnteza

N4

Fonte: dados da pesquisa

Nesta segunda pergunta, a maioria respondeu que a musica que apresentou-
Ihes maiores desafios foi “Correnteza”, seguida da musica “Peixe Vivo/Peixinhos do
mar”. Arranjos em intervalos de tergas requerem um certo grau de percepg¢ao musical.

A musica “Correnteza” tem uma melodia parcialmente arpejada, canta-la tornou-se
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um desafio para os estudantes e por isso, foi a ultima musica a ser apresentada a
eles.

No decorrer dos ensaios, o uso do solfejo com a manossolfa contribuiu para
que os estudantes internalizassem esses intervalos (terca Maior e terga menor).
Assim, foram também feitas gravacbes de audios com a voz da professora em
aplicativo de celular com as duas vozes da canc¢ao para que pudessem escutar em
casa. Deste modo, os estudantes foram divididos em dois grupos, cada grupo pdde
memorizar a sua voz, o0 que facilitou durante os ensaios a percepgdo da
movimentagao das vozes.

Em parte, a dificuldade encontrada pelos estudantes pode ter sido causada, a
principio, por ndo conheceram a musica e terem como referéncia apenas a voz da
professora para imitagao. Mas, o resultado da gravagdo nos mostra que é uma das
musicas que se apresenta mais afinada, em relagdo a harmonia das duas vozes,
principalmente na segunda vez que a repetem no video da gravacao final®.

Consideramos, portanto, que ao realizarem o canto do arranjo da musica
“Correnteza”, as competéncias as quais este trabalho pretendeu desenvolver, como
as competéncias perceptiva, musicoldégica e expressiva sao demonstradas de

maneira mais consciente.

Grafico n.° 3 — Questionario n.° 2/Pergunta n.° 3

Vocé percebeu outras vozes, além da sua voz, enquanto cantava?
10 respostas

® Sim
@ Nao

Fonte: dados da pesquisa

39 Gravacgéo do arranjo “Correnteza”, cantado pelos estudantes de canto e Flauta doce da EMMUS.
Disponivel em: https://youtu.be/pfSNyYmB7m8
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Na terceira pergunta, todos responderam que perceberam enquanto cantavam
vozes diferentes da sua. Esta pergunta diz respeito a consciéncia da propria
percepcao de outras partes do arranjo pelos estudantes.

Essa compreenséo aconteceu duranto o processo de estudo e aprendizagem
do arranjo. Para isso, o trabalho de desenvolvimento da percep¢ao se deu em etapas,
desde a escuta das musicas em variadas versdes, o estudo na pratica da estrutura
como o ritmo, por meio de jogos e brincadeiras que as proprias musicas sugerem e o
uso da manossolfa, que desenvolveu a internalizagao dos intervalos.

Assim, de forma paulatina, a cada pratica de exercicios, uma nova etapa foi

alcangada no desenvolvimento do ouvido musical.

Gréfico n.° 4 — Questionario n,° 2/Pergunta n.° 4

Vocé acha que cantar vozes diferentes contribuiu para o seu aprendizado musical?
10 respostas

® Sim
® Néo

Fonte: dados da pesquisa

Na quarta pergunta todos os estudante afirmaram que houve aprendizado ao
cantar vozes diferentes. Esta pergunta diz respeito a apropriagdo por parte dos
estudantes dos elementos musicais. Aqui, as competéncias pretendidas contribuem
de maneira diversa para cada estudante, na medida em que o estudante percebe que

adquiriu habilidades que antes néao identificava em sua performance.
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Grafico 5 — Questionario n.° 2/Pergunta n.° 5

Vocé acha ser mais divertido e estimulante cantar com vozes diferentes ou cantar todos juntos a
mesma voz?

10 respostas

@ E mais divertido e estimulante cantar
com vezes diferentes

@ E mais divertido e estimulante cantar
A e

Fonte: dados da pesquisa

Nesta quinta pergunta, a grande maioria dos estudantes respondeu que € mais
divertido e estimulante cantar vozes diferentes.

O gréfico desta ultima questao nos revela a resposta ao questionamento que
fizemos e que nos moveu até aqui neste trabalho de pesquisa, qual seja, se o uso das
texturas polifénicas como: canones, ostinatos, quodlibet e paralelismos, poderiam
contribuir no desenvolvimento da percepgéo musical visando ao estudante no ensino
fundamental, ambiente de iniciagdo musical, uma experiéncia reflexiva e estimulante
através da pratica do canto coral.

O fato de os estudantes terem achado o processo mais divertido e estimulante
que o canto em unissono, supde um maior envolvimento deles com o processo de
aprendizagem musical, no sentido de ndo somente se fixar numa melodia principal,
mas estar atento a outros elementos, o que contribui para o aprendizado de forma
significativa, passando de uma concepg¢ao melddica da musica, para uma percepgao

harménica, através da experiéncia concreta.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Vimos neste trabalho de pesquisa, que a presenga da musica na escola de
ensino regular foi, por um longo periodo, representada e utilizada apenas em datas
comemorativas do calendario escolar. Apés a Lei 11.769/2008 trazer de volta a
obrigatoriedade do ensino de musica para os curriculos escolares, o processo de
musicalizacao passa a ser o foco de estudos e constantes aprofundamentos nas
metodologias para o ensino da musica na escola. Deste modo, a busca por didaticas
e ferramentas que possam desenvolver as habilidades musicais dos estudantes
demonstra-se um desafio atual para o professor/pesquisador.

Ao investigarmos as propostas a partir do séc. XIX para o ensino da musica na
escola de ensino regular, verificamos que o canto € uma das principais ferramentas
utilizadas com objetivos a musicalizagdo e as formas de arranjos usadas nessas
propostas para o canto coral, buscam nas texturas polifénicas e na utilizacédo da
musica do cancioneiro infantil nativo de cada pais a base para o desenvolvimento da
aprendizagem musical.

No inicio do estudo de caso, observamos as habilidades desenvolvidas
anteriores a aplicagao desta pesquisa, como a percepg¢ao auditiva, memadria musical,
apreciagao musical e constatou-se que cantar a duas ou mais vozes contribuiu para
aprendizagem musical, ampliando a percepc¢éo dos estudantes tanto em relagao ao
que cantam quanto ao que ouvem, melhorando a participacédo destes nas atividades
elencadas a serem desenvolvidas na sala de aula. Percebemos que canto coral como
abordagem pedagdgica para a musicalizagdo nesta etapa de ensino, além da
sensibilizagdo musical, promoveu a constru¢do de significados para o
desenvolvimento da cidadania, com o trabalho em grupo e cooperagdo entre as
partes.

Deste modo, concluimos que as texturas polifénicas propostas nos arranjos
apresentados neste trabalho contribuiram para o processo de desenvolvimento de
habilidades de percepcéo, de expressido e de consciéncia dos elementos presentes
na musica.

Este estudo de caso se deu no ultimo trimestre do ano de 2022 na EMMUS,
mas esta proposta podera ser aplicada ao longo do ano letivo na escola de ensino
regular, com perspectivas de ampliagdo do repertorio e expansao dos conhecimentos
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musicais de forma planejada com vistas a musicalizagdo dos estudantes no ensino

fundamental.
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APENDICE B — TERMO DE AUTORIZAGCAO PARA PESQUISA ACADEMICO-

CIENTIFICA

g;@@“; Praf Avkes

Bt ptg Mestrado Profissional em Artes

SOLICITACAD DE AUTORIZACAO PARA PESQUISA ACADEMICO-CIENTIFICA

Através do presente instrumento, solicitamos do(a) Gestor(a) do(a) Escola Municipal de
Miusica - EMMUS, senhor(a) Maria Alice Bogéa Praseres, autorizacao para realizagao da
pesquisa integrante do Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) do académico(a) Ivonilde
Pereira Coelho Belaglovis, orientado(a) pelo(a) Prof. Marco Aurélio Aparecido da Silva,
tendo o trabalho o seguinte titulo preliminar: O canto coral como abordagem didatico-
pedagdgica: os métodos ativos e a musica folcldrica no processo de musicalizagdo no
ensino fundamental 1l

A coleta de dados sera feita através da aplicacdo do método estudo de caso.

A presente atividade é requisito para a conclusdo do curso Mestrado Profissional em
Artes - PROFARTES, da Universidade Federal do Maranhdo. As informacoes aqui
prestadas nao serao divulgadas sem a autorizacao final da Instituicdo campo de
pesquisa.

Sao Luis, 13 de agosto de 2021.

Albprto Redrosa Dantas Filho
Coordenador Profartes UFMA

b
Prof. Orientadar

|U,1;-,-,-.,|‘_.l.._/.r;f¢r-(_, ‘Lg_:l_p_,q_,)iﬂ Qﬂ_?ﬂa Mﬁ'{f_}»f‘:&.’?.‘b{:l

Académico

J\‘ﬂwxih kL Bento. E\I\.’hﬂ-"lf'
e LD

Gestor do drgao solicitado
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APENDICE C — TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE

SFMg.  UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
e CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS Praof Ar"es
15 | A g DEPARTA,‘MENTO DE ARTES Mestrado Profissional em Artes
Y PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES

s ® PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE

Titulo do Projeto: intitulade “O Canto Corzi no Ensino Fundamental: algumas
praticas e texturas polifdnicas como proposta de musicalizagéo”.

Pesquisadora Responsavel: Ivonilde Peieira Coetho Belaglovis

Orientador da Pesquisa: Professor Dr. Marco Aurélic Aparecido da Silva
Instituicao a que pertence o Pesquisadora Responsavel: Escola Municipal de Musica
de S&o Luls - EMMUS.

Nome . ; ‘- . (a)

participante: !

Data de Tnascimento: &IJ oh/ D,pe'i; /GJW 20-’13

Idade anos

Responsavet %W legal:

RG X Responsével legal:
o971 2e0ol-§

Frezado(a)Sr.(a) _ﬂknig_m_( ;ng;) 1@@ ) :

(vocé)!(seu)l(sua)!‘(f Iho(a)) ,_ 1. i

esta sendo convidado(a) a participar 4o projeto de pesquisa “intitulads “O
Canto Coral no Ensino Fundamental: algumas praticas e texturas polifénicas como
proposta de musicalizagdo”, de responsabilidade da pesquisadora lvonilde Pereira
Coelho Belaglovis, vinculada ao Programa de Mesirado Profissional em Artes —
PROFARTES — da Universidade Federal do Maranh&o. O objetivo principal desta
pestuisa trata da aplicagdo de algumas texturas polifonicas como possibilidade de
arranjo para canto coral com fins & musicalizago com o objetivo de buscar elementos
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61

que caracterizem e justifiguem o emprego dessas texturas em aulas de musica para
desenvolvimento da percepgdo musical dos estudantes no Ensino Fundamental.

A pesquisa sera realizada com os estudantes participantes durante as aulas de
musica na EMMUS. A forma de coleta e analise de dados, por mim registradas, sera
por entrevistas, observactes em aulas e registros em éudio' / video das atividades
desenvolvidas e as criagbes dos participantes. Assim, como responsavel legal do
pesquisado acima descrito, o sr(a) autoriza a utilizagdo de material de audio,
audiovisual e fotos, constantes das atividades inerentes a este projeto de pesquisa
para fins de relatérios, anexos, apéndices ou outra forma documental que se faca
necessaria, bem como, teses, dissertacdes e outros trabalhos com fins académicos.

Este termo estd elaborado em 2 vias, sendo que uma seré entregue ao
responsavel legal do participante e a outra via sera arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa: QQ’ sim ( ) ndo

Sto Luis, 18 de_ageﬁ« A 2028,

ﬂ?ﬂ(lz@ﬁ;ﬁ%%w ﬂm.;ﬁo&‘o\, i, MBM‘Q

Responsavel Participante

Joonikdy P Gpethe Bolosfovs

Pesquisador{a)
Programa Pos-Graduagao em Artes (PROF-ARTES) - UFMA




UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS Praof Arh, <
DEPARTAMENTO DE ARTES Mestrado Profissional em Artes

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE

Titulo do Projeto: intitulado “O Canto Coral no Ensine Fundamental: algumas
praticas e texturas polifdnicas como proposta de musicalizagéo”.

Pesquisadora Responsavel: lvonilde Pereira Coelho Belaglovis

Crientador da Pesquisa: Professor Dr. Marco Aurélio Aparecido da Silva
InstituicBe a que pertence o Pesquisadora Responsavel: Escola Municipal de '
Musica de Sao Luis = EMMUS.

Nome do ) (a)

participante:

Data de nascimento: 0 Y ? de oot de 2010
Idade: _| Q) anos
Respaonsavel legal:

B 0 o N
Unipecla Ao (Rl

RG Responsavel legal:

()("ﬂ@ﬂ&‘j{ %218 9% -6

Prezado(a)Sr.(a) lHJ’u’hCLQQ \}J@& AC \fl&j/\su;k

(vood)(seu)(sua)(filho(a)) 'j v, M ™
estd sendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa
‘infitulade “O Canto Coral no Ensine Fundamental: algumas praticas e
texturas polifénicas como proposta de musicalizag80”, de responsabilidade da
pesquisadora lvonilde Pereira Coetho Belagiovis, vinculada ao Programa de
Mestrado Profissional em Artes — PROFARTES - da Universidade Federal do
Maranh@io. O objetivo principal desta pesquisa trata da aplicacio de algumas
texturas pelifénicas como poé‘.éibilédade de arranjo para canto coral com fins &

-
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musicalizacdo com o objetivo de buséar elementos queé caracterizem e
justifiquem o emprego dessas texturas em aulas de mdsica para
desenvolvimento da percepgdo musical dos estudantes no Ensino Fundamental.

A pesquisa serd realizada com os estudénte‘s participantes durante as
aulas de masica na EMMUS. A forma de coleta e andlise de dados, por mim
registradas, sera p‘or entrevistas, observactes em aulas e registros em audio /
video das atividades desenvolvidas e as criagbes dos participantes. Assim, como
responsavel legal do pesquisado acima descrito, o sr(a) autoriza a utilizagao de
material de 4udio, audiovisual e fotos, constantes das atividades inerentes a este
projeto de pesquisa para fins de relatérios, anexos, apéndices ou outra forma
documental que se faga necessaria, bem como, teses, dissertacdes e outros
frabalhos com fins académicos.

Este termo esta elaborado em 2 vias, sendo que uma sera entregue ao
responsavel legal do participante e a outra via sera arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa: (X} sim { ) ndo

S&o Luis, 18 de_ggﬂ’)ﬁ-f /0(@ n@@iﬁ

D 4}21 A WA g‘n‘fm\n‘n ?OJLY\hP ﬁz’lm "\O”"ﬁ
Responsavel Participante

Pesquisador{za)}
Programa Pos-Graduacéo em Artes (PROF-ARTES) - UFMA
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OFMy  UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
g CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS Praf Arh, <
4
‘ oe, £ DEPARTAMENTO DE ARTES Mestrado Profissional em Artes
%P7 PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES
s’ PROF-ARTES/MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE 2

Titulo do Projeto: infitulade “0O Canto Coral no Ensino Fundamental: aigumas
préticas e texturas polifénicas como proposta de musicalizacao”,

Pesquisadora Responsavel: vonilde Pereira Coelho Belaglovis

Orientador da Pesquisa: Professor Dr. Marco Aurélio Aparecido da Silva
instituicao a gue perience o Pesquisadora Responsavel: Escola Municipal de Misica
de 3o Lufs — EMMUS.

Nome do

Py (a)
participante:  (Sirids Cleire 5_?&'593 Viclad

Data de -nascimento: .2 7 /0 "‘_\"_/20 b=
idads: 09 anos

Responsave!

GimenTimy de Suse Senlp

legal:

RG Responsavel legal:

| 2%9 988 53 P-p7

Prezado(@)sr.(a)_ Gilmoitim, dt.  Seuso. Santss

; \
(vocs)(seul(sua)(fiho(a)__ SCacmn Claunt Swides Vidda] ;
 Heney ests sendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa “intitulado “O !
Cante Coral no Ensino Fundamental: algumas praticas & texiuras polifénicas como
proposta de musicalizaggo”, de responsabilidade da pesquisadora lvonilde Pereira
Coelhe Belaglovis, vinculada ao Programa de Mestrado Profissional em Artes —
PROFARTES ~ da Universidade Federal do Maranhdo. O objetivo principal desta
pesguisa trata da aplicacBo de algumas texturas polifénicas como possibilidade de
arranjo para canto coral com fins & musicalizagio com o objetivo de buscar elementos
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que caracterizem e justifiguem o emprego dessas texturas em aulas de misica para
desenvolvimento da percepgio musical dos estudantes no Ensino Fundamental.

A pesquisa sera realizada com os estudantes participantes durante as aulas de
musica na EMMUS. A forma de coleta e analise de dados, por mim regisiradas, sera
por enirevistas, observagbes em aulas e registros em 4udio / video das atividades
desenvolvidas e as criagbes dos participantes. Assim, como responsavel legal do
pesquisado acima descrito, o sr(a) autoriza a utilizagdo de material de audio,
audiovisual e fotos, constantes das atividades inerentes a este projeto de pesquisa
para fins de relatérios, anexos, apéndices ou oufra forma documental que se faca
necesséria, bem coma, teses, dissertacdes e outros trabalhos com fins académicos.

Este termo estd elaborado em 2 vias, sendo que uma serd eniregue ac
responsavel legal do participante e a cutra via sera arquivada pela pesquisadera.

Aceito participar da pesquisa: ()(f sim ( ) néo

) SéoLuis,i&_de_agﬁ%" 0(@ 52/@9252
Loty CON

Responséavel

iy P todsor Bulisotor
Peasauisador{a)
Programa Pés-Graduagiio em Aries (PROF-ARTES) - UFMA
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO -
GENTRO DE CIENCIAS HUMANAS Prof Artes
DEPARTAMENTO DE ARTES Mestrado Profissional em Artes
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES

PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE

Titulo do Projeto: intitulado "O Canto Coral no Ensino Fundamental: algumas
praticas e texturas polifénicas como proposta de musicalizagao™.

Pesquisadora Responsével: lvonilde Pereira Coelho Belagiovis

Orientador da Pesqguisa: Professor Dr. Marco Aurdlio Aparecido da Silva
Instituigao a que pertence o Pesquisadora Responsavel: Escola Municipal de
Musica de Sao Luis = EMMUS.

Nome do (a)

icipante: J QT L E { ft(ludlfﬁ Bﬂn JAL

Data de nascimento: (O & /_f 97 /92@ Q

idade: __J -A ancs
Responsdvel ' legal:

L_O,[ ({l e (fp\c)r. ) fe‘» ) mmw H(k“t\ Sy

Responsével legal:

@@nmgiéw 006~ %

Prezado{a)Sr.(a) cgJ CLCT\ g 1(2% A xOJﬂX}Q’l ( d“ Q ULL(‘*
Tf") AYBLEhG
i € (‘ J\“’z %r S a0k OO
(voce)/(seu)/(sua)(fitho(a)) . raang 0 m W \ QUG
estd sendo convidado(s) a pamc:par do pm;eto de pesquisa

“intitulado “O Canto Coral no Ensine Fundamental: algumas praticas e
texturas polifdnicas come proposta de musicalizacgo”, de responsabilidade da
pesquisadora ivonilde Pereira Coelho Belagiovis, vinculada ac Programa de
Mestrado Profissional em Artes - PROFARTES - da Universidade Federal do
Maranhao. O objetivo principal desta pesquisa trata da aplicaco de algumas

texiuras polifénicas como possibilidade de arranjo para canto coral comn fins &

-
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musicaiizacdo com o objetivo de buscar elementos que caracterizem e
justifiquem o emprego dgssas texturas em aulas de mdsica para
desenvolvimento da percep¢io musical dos estudantes no Ensino Fundamental.

A pesquisa sera realizada com os estudantes participantes durante as
aulas de misica na EMMUS. A forma de coleta e analise de dados, por mim
registradas, sera pbr entrevistas, observagbes em aulas e registros em audio /
video das atividades desenvolvidas e as criac6es dos participantes. Assim, como
responsavel legal do pesquisado acima descrito, o sr(a) autoriza a utilizagéo de
material de audio, audiovisual e fotos, constantes das atividades inerentes a este
projeto de pesquisa para fins de relatérios, anexos, apéndices ou outra forma
documental que se faga necessaria, bem como, teses, dissertagdes e outros
trabalhos com fins académicos.

Este termo esta elaborado em 2 vias, sendo que uma sera entregue ao
responsavel legal do participante e a outra via sera arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa: () sim ( ) n&o

Sso Luis, 18 de_.mq?(a'ﬂa Ao 3029 .

Mmﬁﬁﬁ%»&;&\:ﬁa“f"‘ b o iﬁﬂm—"e—w L 4 Y WXXASD

Responsavel Participante

Pesquisador(a)
Programa Pés-Graduagao em Artes (PROF-ARTES) - UFMA




UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS Prof Artes
' DEPARTAMENTO DE ARTES Mestrado Profissional em Artes
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES

PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE :

Titulo do Proieto: intitulado “O Canto Coral no Ensine Fundamental: algumas
préticas e texturas polifénicas como propesta de musicalizagac”.

Pesquisadora Responsavel: lvonilde Pereira Goelho Belaglovis

Orientador da Pesquisa: Professor Dr. Marco Aurélio Aparecido da Silva
Instituicio a que perience o Pesquisadora Responsavel: Escola Municipal de
Mistca de 580 Luis — EMMUS.
Nome {

do
participante: %«"‘:QQYD %\(ALﬂ —{:E T ba
— s |
Data de nascimento:_ -} O ,2){},__& Usio 0(,;: 2009
ldade: f% anos
Responsavel legal:

\Sem«o{og‘m&ﬂ,&ﬁ cosdSe Ceomiun

(a)

RG . Responsavel iegal:
DO O 4493 435 gL - @

Prezado(z)Sr.(a) S;m.oé;. o [ @aAoL«B—- m Fovnapa_
Towine il '
(vocs)(seu(sua)/ino(@)_Relanke Avyole. Tovune Tizuna,

esté sendo convidado(a) a participar do projete de pesquisa

‘intitulzdo “O Canto Coral no Ensine Fundamental: algumas praticas e
fexturas polifdnicas come proposta de musicalizacdo”, de responsabilidade da
pesquisadora vonilde Pereira Coelho Belaglovis, vinculada ao Programa de
Mestrado Profissional em Artes — PROFARTES = da Universidade Federai do
Maranh&c. O objetivo principal desta pesquisa trata da aplicaggo de algumas
{exturas polifénicas como pessibiiidade de arranjo para canto coral com fins &
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musicalizagio com o objetivo de buscar elementos que caracterizem e
justifiquem o émprego dessas texturas em aulas deé masica para
desenvolvimento da percepgdo musical dos estudantes no Ensinc Fundamental.

A pesquisa sera realizada com os estudantes participantes durante as
aulas de musica na EMMUS, A forma de coleta e analise de dados, por mim
registradas, sera p‘cr entrevistas, observacSes em aulas e registros em 4udio /
video das atividades desenvolvidas e as criagdes dos participantes. Assim, como
responsével legal do pesquisado acima descrito, o sr(a) autoriza a utilizagdo de
material de 4udio, audiovisual e fotos, constantes das atividades inerentes a este
projeto de pesquisé para fins de relatérios, anexos, apéndices ou outra forma
documental que se faga necessaria, bem como, teses, dissertacdes e outros
frabalhos com fins académicos.

Este termo esta elaborado em 2 vias, sendo que uma sera entregue ao
responsavel legal do participante e a outra via sera arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa:\)Q sim ( ) ndo

Sao Luis, .18 dew-‘ A’Q o?/piﬂ

(‘\SE-#LCN %‘wmﬁp (—j : o) }MQQ\

Responssvel Participante
Jomitde Vonipa foctlo Boloofons
Pesquisador(a)

Programa Pés—Graduagéo em Aites (PROF-ARTES) - UFMA
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS Prof Arhiﬁ
DEPARTAMENTO DE ARTES Mestrado Profissional em Artes

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE

Tiulo do Projeto: intitulado “O Canto Coral no Ensino Fundamental: algumas
praticas e texturas polifonicas como proposia de musicalizaggo”.

Pesquisadora Responsavel: ivonilde Pereira Coslhe Belaglovis

Oriertador da Pesquisa: Professor Dr. Barco Aurélio Aparecido da Silva
Instituico a que pertence o Pesquisadora Responsavel: Escola Municipal de Musica
de Sao Luis — EMMUS.

Morms do e (a)
participante:_D) by V& ALO XA €

Datz de -nasciments: 4A ! 06’! 2080,
ldade: j{ ) anos

Resgonsavel ) . legal:
By chanen S ARG ALOIOIA

RG Responsavel | legal:
00000 52352 419K% -5

Prezado(a)Sr.(a)_Briswuacs e i Ziks |

(vocs)(seul(sua)ifitho(e))_Rale v A ALOSiLo doi [ |
esté sendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa “intitulado “O

Canto Coral no Ensino Fundamental: algumas préticas e texturas polifénicas como i
proposta de musicalizaggo”, de responsabilidade da pesquisadora lvonilde Pereira }
Cerho_Be!aglovis, vinculada ao Programa de Mestrado Profissional em Ares — !
PROFARTES -~ da Universidade Federal do Maranh&o. O objetivo principal desta
pestjuisa trata da aplicagdo de algumas texturas polifénicas como possibilidade de
arrznio para canto coral com fins & musicalizagao com o objetivo de buscar elementos
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que caracterizem e justiﬁquem o emprego dessas texturas em aulas de musica para
desenvolvimento da percepgao musical dos estudantes no Ensino Fundamental.

A pesquisa serda realizada com os estudantes participantes durante as aulas de
musica na EMMUS. A forma de coleta e andlise de dados, por mim registradas, sera
por enfrevistas, observacbes em aulas e registros em audio / video das atividades
desenvolvidas e as criagdes dos participantes. Assim, como responséavel legal do
pesquisado acima descrito, o sr(a) autoriza a utilizago de material de &udio,
audiovisual e fotos, constantes das atividades inerentes a este projeto de pesquisa
para fins de relatorios, anexos, apéndices ou outra forma documental que se faca
necessaria, bem como, teses, dissertagdes e outros trabalhos com fins académicos.

Este termo estd elaborado em 2 vias, sendo que uma serd entregue ao
responsavel legal do participante e a outra via sera arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa: ,(><} sim ( ) ndo

SaoLuis,i_de_a@ﬂ'ﬁ-'ﬂ(@ a?/vp?,ﬂ
TR e &MM_

Responsavel Participante

Jvoilds D lodhe Bolrcfor>

Pesquisador(a)
Programa Pés-Gradudgsio em Artes (PROF-ARTES) - UFMA
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS Prof Avles
DEPARTAMENTO DE ARTES Mestrado Profissionat em Artes

: PROGRAMA DE POS-GRADUACAQ EM ARTES
PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE .

Tiulo do Projeto: intitulado “O Canto Coral no Ensino Fundamental: algumas
praticas e texturas polifénicas como proposta de musicalizagio”.

Pesguisadora Responsavel: ivonilde Pereira Coelho Belaglovis

Orientador da Pesquisa: Professor Dr. Marco Aurélio Aparecido da Silva
Instituicgo a que pertence o Pesquisadora Responsavel: Escola Municipal de Musica
de Séo Luis - EMMUS.

MNome do — (a)

participants: g i4lq. %&4%;444’&» ,ﬂ?{/z«’/m I/ZW(%Z&&

Data de nascimento: @QZ o 5 : QZOL"E

Idade: __ (7 9 anos

esponsavel B iegal:
jﬁ S iy de Silin. Bodoins
;‘;—_35 4020 975-0 Responséavel legal:

S, ;
Prezado(a)Sr.(a)__ Ji1din éfbﬂ/u%/}/lfﬂw R X Boan>

vocy(seuysual(fiho(a)_y zusnce e Bbuiio Trwabate

esta sendo convidado(a) a peﬁ;cnpar de projeto de pesquisa “intitulado “O

Canto Coral no Ensinc Fundamental: algumas praticas e texturas polifonicas como
proposta de musicalizacio”, de responsabilidade da pesguisadora lvonilde Pereira
Coelho Belaglovis, vinculada ao Programa de Mestrado Profissional em Artes —
PROFAi?TES - da Universidade Federal do Maranh&o. O objetive principal desta
pesquisa trata da aplicagdo de algumas fexturas polifénicas como possibilidade de
aranic para canfo coral com fins & musicslizac3o com o objetivo de buscar elementos
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gue caracterizem e justifiquem o emprego dessas texturas em aulas de musica para
desenvolvimento da percepgio musical dos estudantes no Ensino Fundamentat.

A pesqguisa serd realizada com os estudantes participantes durante as aulas de
musica na EMMUS. A forma de coleta e analise de dados, por mim registradas, serd
por entrevistas, observagbes em aulas e registros em éudid / video das atividades
desenvolvidas e as criagdes dos participanies. Assim, como responsavel legal do
pesquisado acima desciito, o sr(@) autoriza a utilizacdo de material de audio,
audiovisual e fotos, constantes das atividades inerentes a este projeto de pesquisa
para fins de relatérios, anexos, apéndices ou cutra forma documental que se faca
necessdaria, bem como, teses, dissertaces e outros trabalhos com fins académicos.

Este termo estad elaborado em 2 vias, sendo que uma serd entregue aoc
responsavel legal do participante e a outra via sera arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa: {{ ) sim ( ) nao

SéoLuis,i&deW ole 3024,
%//57 ﬁ’ﬁl&/‘b ,/ﬁuxrm ‘MP’/’WW‘ ?{97/’;&{@:&

Responsével Participante

Rty D fettee. beloers,
Pesquisador{a)
Programa Pos-Graduagfio em Artes (PROF-ARTES) - UFMA
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wFM,4 : UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
e CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS Prof Ai’tﬁﬁ
- : i DEPARTAMENTO DE ABTES Mestrado Profissional em Artes
&7 $ PROGRAMA DE POS-GRADUACAC EM ARTES

B PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE

Titulo do Projeto: intitulado “O Canto Coral no Ensino Fundamental: algumas
praticas e texturas polifénicas como proposta de musicalizagdo”.

Pesquisadora Responsével: lvonilde Pereira Coelho Belaglovis

Orientador da Pesquisa: Professor Dr. Marco Aurélio Aparecido da Silva
instituicdo a que pertence o Pesquisadora Responsével: Escola Municipal de :
Mdsica de Sao Luis — EMMUS.

Mome d

participante:ﬁ%/%? f/ﬂjwﬁ %/:/x é/m/um

Data de nascimento: 05 /11 [£0/3
idade: _ 9° anos
Responsavel ' legak:

AW Mot i

RG (0359036 20G0%-7 Responsavel 1%"“/%;%/‘7 %ﬂ& legat:

(@)

Prezado(a)Sr.(a) M@Agﬂ/mﬁéb {Z;Iaha,' |
(voca)(seu(suaithota), L helin {/M}.Dgﬁ {Z&m Mm

esté sendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa |

“intitulado “C Cante Coral no Ensino Fundamental. algumas praticas e
texturas polifénicas come proposia de musicalizagao”, de responsabilidade da
pesquisadora Ivonilde Pereira Coelho Belaglovis, vinculada ao Programa de
Mestrado Profissional em Artes — PROFARTES - da Universidade Federal do
Maranhao. O objetivo principal desta pesquisa irata da aplicagso de algumas
texturas polifdnicas como poss:rbitidade de arranjo para canto coral com fins &

-




musicalizagdo com o objetivo de buscar elementos que caracterizem e
justifiquem o emprego dessas texturas em aulas de masica para
desenvolvimento da percepgéo musical dos estudantes no Ensino Fundamental.

A pesquisa ser4 realizada com os estudantes participantes durante as
aulas de musica na EMMUS. A forma de coleta e anélise de dados, por mim
registradas, sera ;;or entrevistas, observages em aulas e registros em audio /
video das atividades desenvolvidas e as criagbes dos participantes. Assim, como
responsavel legal do pesquisado acima descrito, o sr(a) autoriza a utilizagéo de

material de dudio, audiovisual e fotos, constantes das atividades inerentes a este

projeto de pesquisa para fins de relatdrios, anexos, apéndices ou outra forma
documental que se faga necessaria, bem como, teses, dissertaces e outros
trabalhos com fins académicos.
Este termo esta elaborado em 2 vias, sendo que uma seré entregue ao
respensavel legal do participante e a outra via ser4 arquivada pela pesquisadora.
Aceito participar da pesquisa: ()() sim ( ) ndo

sao Luis, 49 de_@aﬁ,u;@» de 022

é%, Hinannde {Lwion ﬁ/&@ ,;Lki é ﬁ'ﬂz ,éi 1,4, o -

Responsavel Participante

Avomdols P toatfio Beloaforrs

Pesquisador(a)
Programa Pés-Graduagao em Artes (PROF -ARTES) - UFMA
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS Praf Arh; <
DEPARTAMENTO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES
PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

Mestrado Profissional em Artes

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE

Titulo do Projeto: intitulado “O Canto Coral no Ensine Fundamentai: algumas
préticas e texturas polifénicas como proposta de musicalizagao”.

Pesquisadora Responsavel: lvonilde Persira Coelho Belaglovis

Orientador da Pesquisa: Professor Dr. Marco Aurélio Aparecido da Silva
Instiluiglio a que pertence o Pesquisadora Responsavel: Escola Municipal de Msica
de S0 Luls — EMMUS.

Neme

participants: tSb@\Q“’J W QM%T&’WO/ &UUCL ﬂLkh(z'D
Data de .nascimento: M (ﬂL [KQL\?UZT( M’ 71(9“ d)a_ Og/@ji

[LERES _=3\  anos

%‘:@}f 0.da boneean S by

legal:

sl Ooﬁfm 01 04C05"0

Prezado(a)Sr.(a)_Rundto, _don lem m'(/ED Siboo N
{vocd)(seu)/(sua)l(filho(a)) dralelle. bwstine. Sidvo, Narmen

estd sendo convidado(a) a pariicipar do projeto de pesquisa “intitulado “O

Carto Coral no Ensine Fundamental: algumas préticas e texturas polifénicas como
proposta de musicalizacio”, de responsabilidade da pesquisadora Ivonilde Pereira
Cneého_Belaglovis, vinculada ao Programa de Mestrado Profissional em Artes —
PROFARTES — da Universidade Federal do Maranhéo. O objetivo principal desta
pesquisa trata da aplicagio de aigumas texturas polifénicas como possibilidade de
arranio para canto coral com fins & musicalizag8o com o objetive de buscar elementos
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que caracterizem e justifiguem o emprego dessas texturas em aulas de musica para
desenvolvimento da percepgéo musical dos estudantes no Ensino Fundamental.

A pesquisa sera realizada com os estudantes participantes durante as aulas de
musica na EMMUS. A forma de coleta e analise de dados, por mim registradas, sera
por entrevistas, observagdes em aulas e registros em audio / video das atividades
desenvolvidas e as criagBes dos participantes. Assim, como responsavel legal do
pesquisado acima descrito, o sr(a) autoriza a utilizaggdo de material de audio,
audiovisual e fotos, constantes das atividades inerentes a este projeto de pesquisa
para fins de relatdrios, anexos, apéndices ou outra forma documental que se faca
necessdria, bem como, teses, dissertagdes e outros trabalhos com fins académicos.

Este termo esta elaborado em 2 vias, sendo que uma sera entregue ao
responsavel legal do participante e a outra via sera arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa: (X.sim ( ) néo

Sao Luis, 13 de /0(4 o?/oiﬂ

Y e » i : A
Neratido borceeao 3o, Tabdle Godie St
Responsavel 7 Participante

Sowibdi P fuutho Belacfonrs

Pesquisador({a)
Programa Pés-Graduagéo em Artes (PROF-ARTES) - UFMA




OFM4  UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
= CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS Praf Afhi <
\§ | Ly f DEPARTA.MENTO DE ABTES Mestrado Profissionat em Artes
3 PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES

o g PROF-ARTES/ MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE

Tituio do Projeto: intitulado “O Canto Coral no Ensino Fundamental: aigumas
préticas e texturas polifénicas como proposta de musicalizagio”.

Pesquisadora Responséave!l: ivonilde Pereira Coelho Belaglovis

Orientador da Pesquisa: Professor Dr. Marco Aurélio Aparecido da Silva
Instituicsio a que pertence o Pesquisadora Responsavel: Escola Municipal de Musica
de Sao Luis — EMMUS.

Nome IJonagt (uodddes Wangys  do a (@)
participante;_) 2 b Luni i3 Pas yumns

Data de -nascimento: .- 100 TIPSR

Idade: 7 anos

Responsavel ) fegal:

Al v AY r\n\ Sore i) AMD MUY /&‘TJM’(V
Responsavel legal:

RG
_0%09121592 006~ F

Prazado(a)Sr.(a) Agomamnm e, e /4&1%»} ;

oot
(vocé)/(seu)/(sua)/(filho(a))
___ estasendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa “intitulado “O
Canto Coral no Ensino Fundamental: algumas praticas e texturas pelifonicas como

proposta de musicalizacgo”, de responsabilidade da pesquisadora Ivoniide Pereira
Coetho Belaglovis, vinculada ao Programa de Mestrado Profissional em Artes —
PROFKRTES — da Universidade Federal do Maranh&o. O objetivo principal desta
pesquisa trata da aplicagho de algumas texturas polifonicas como possibilidade de
arranio para canto coral com fins & musicalizagso com o objetivo de buscar elementos
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que caracterizem e justiﬁquem o emprego dessas texturas em aulas de musica para
desenvolvimento da percepgdo musical dos estudantes no Ensino Fundamental.

A pesquisa serd realizada com os estudantes participantes durante as aulas de
musica na EMMUS. A forma de coleta e andlise de dados, por mim registradas, serd
por entrevistas, observacdes em aulas e registros em audio / video das atividades
desenvolvidas e as criagdes dos participantes. Assim, como responsével legal do
pesquisade acima descrito, o sr(a) autoriza a utilizagdo de material de audio,
audiovisual e fotos, constantes das atividades inerentes a este projeto de pesquisa
para fins de relatérios, anexos, apéndices ou outra forma documental que se faga
necessaria, bem como, teses, dissertagSes e outros trabalhos com fing académicos.

Este termo esta elaborado em 2 vias, sendoc que uma serd entregue ao
responsavel legal do participante e a outra via sera arquivada pela pesquisadora.

Aceito participar da pesquisa: (<) sim ( ) nao

S3o Luis, ﬁdew o 2029
Responsavel Participante
Pesquisador(a)
Programa Pos-Graduacdo em Artes (PROF-ARTES) - UFMA
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APENDICE D - REGISTRO FOTOGRAFICO

Imagem n.° 1 - Exercicio com a manossolfa simples

Fonte: dados da pesquisa

Imagem n.° 2 - Aquecimento vocal com exercicios trava-linguas

Fonte: dados da pesquisa
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Imagem n.° 3 - Exercicios com a manossolfa 1

Fonte: dados da pesquisa

Imagem n.° 4 - Exercicios com a manossolfa 2

Fonte: dados da pesquisa
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Imagem n.° 5 - Ensaio geral (05 de novembro de 2022)

m—

Fonte: dados da pesquisa

Imagem n.° 6 - Dia da gravagéo 1 (19 de novembro de 2022)

Fonte: dados da pesquisa

122



123

Imagem n.° 7 - Dia da gravagao (19 de novembro de 2022)

Fonte: dados da pesquisa



APENDICE E — QUESTIONARIO N.° 1

82

Escola Municipai de Musica de S&o Luis — EMMUS
Curso: Canto/Flauta

Professora de Musica: Ivonilde Belaglovis

Nome do aluno(a):7},

idade 09

Data: 22/09/2022

Questionario

1 —Vocé tem o habito de ouvir masica?
(9 Sim () Néo

2 — Em caso positive, em guais locais vocé costuma ouvir
miusica? !

3 — Ao escutar uma musica, além da melodia principal, vocé
Costuma prestar atencao a outros elementos presentes nessa
musica? Se a resposta for sim, guais?

{ })Sim {g Nao

4 —Vocé ja cantou em sala de aula na sua escola?
(gSim () Nao

5 — Vocé sente alguma dificuldade cantando em grupo? Se a
Resposta for sim, quais?

( )Sim (¥Nso
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b3

Escola Municipal de Musica de Sao Luis — EMMUS
Curso: Canto/Flauta

Professora de Musica: lvonilde Belagiovis

Nome do aluno(@):"Mesucd

idade: 11

Data: 22/08/2022

Questionario

1—Vocé tem o habito de ouvir masica?
&) Sim  { ) Nao

2 — Em caso positivo, em guais locais vocé costuma ouvir
musica?
dn ppm mp, _n

3 — Ao escutar uma masica, além da melodia principal, vocé
Costuma prestar atencdo a outros elementos presentes nessa
masica? Se a resposta for sim, quais?

{ ) Sim 6(} Nao

4 —Vocé ja cantou em sala de aula na sua escola?
() Sim  { Y Nao

5 — Vocé sente alguma dificuldade cantando em grupo? Se a
Resposia for sim, quais?
¢ )Sim  {x) Nao
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Escola Municipal de Musica de Séo Luis — EMMUS
Curso: Canto/Flauta Doce

Professora de Musica: Ivonilde Belaglovis

Nome do aluno: gsape

ldade: Al

Data: 22/09/2022

Questionario
1 - Vocé tem o habito de ouvir misica?
{)éSim { ) N&o
2 — Em caso positivo, em quaie locais vocé costuma ouvir

misica? ¢
c.l\)oh;‘up\’ bi)gb\\'.

3 — Ao escutar uma masica, além da melodia principal, vocé
costuma prestar atencdo a outros elementos presentes nessa
musica? Se a resposta for sim, quais?

() Sim () Nao

4 — Vocé ja cantou em sala de auia na sua escola?
¢ Sim ( )Nao
5 — Vocé sente alguma dificuldade cantando em grupo? Se a

resposta for sim, quais?
( }Sim {J Nao
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Escola Municipal de Misica de S&o Luis - EMMUS
Curso: Canto/Flauta

Professora de Musica: ivonilde Belaglovis

Nome do aluno(a): 3

ldade:] 2.

Data: 22/09/2022

Questionario

1 — Vocé tem o habito de ouvir misica?
{)Sim { )Nao

2 — Em caso positivo, em quais locais vocé costuma ouvir

miusica?
YN Catdy 5 SO u&hmﬁzox

3 — Ao escutar uma misica, além da melodia principal, vocé
Costuma prestar atencéo a outros elementos presentes nessa
misica? Se a resposta for sim, gquais?

{ASim ()}Ndo o R

0. 9,0'57/5\» L Ul nves JQ}UMC:EQ

‘4 — Vocé ja cantou em sala de aula na sua escola?
)8im ( )Nao =

5 — Vocé sente alguma dificuldade cantando em grupo? Se a
Resposta for sim, quais?
()sim (N Nao
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®

Escola Municipal de Musica de Sao Luis — EMMUS
Curso: Canto/Flauta

Professora de Masica: Ivonilde Belaglovis

Nome do aluno(a): {4

idade:| 2

Data: 22/09/2022

Questionario

1 —Vocé tem o habito de ocuvir masica?
) Sim ( )Nao

2 — Em caso positivo, em quais locais vocé costuma ouvir
musica? |
Mo _ercalo

3 — Ag escutar uma musica, além da melodia principal, vocé
Costuma prestar atengido a outros elementos presentes nessa
musica? Se a resposta for sim, quais?

( )Sim (X)Nao

4 — Voceé ja cantou em sala de aula na sua escola?
(J Sim () Nao

5 — Vocé sente alguma dificuldade cantando em grupo? Se a
Resposta for sim, quais?
()Sim  (X) N&o
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=

Escola Municipal de Misica de Sao Luis — EMMUS
Curso: Canto/Flauta

Professora de Musica: lvonilde Belaglovis

Nome do aluno(a): {

Idade:

Data: 22/08/2022

Questionario

1 —Vocé tem o habito de ouvir masica?
{}8im ( }Néo

2 — Em caso positivo, em quais locais vocé costuma ouvir
misica?

At

3 — Ao escutar uma mdsica, atém da melodia principal, vocé
Costuma prestar atengéo a outros elementos presentes nessa
musica? Se a resposta for sim, quais?

(‘t;_aim { ) Nao

T

=
7 A

4 —Vocé ja cantou em sala de aula na sua escola?
Cﬂ-,Sim ( ) Nao

§ - Vocé sente alguma dificuldade cantando em grupo? Se a
Resposta for sim, quais?

$0Sim () Nao
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Escola Municipal de Misica de S&o Luis - EMMUS
Curso: Canto/Flauta

Professora de Musica: ivonilde Belaglovis

Nome do aluno(a):

idade:

Data: 22/09/2022

Questionaric

1 —Vocé tem o habifo de ouvir masica?
{d Sim ( )Né&o

2 — Em caso positivo, em quais locais vocé costuma ouvir
misica?
L. e MO £

3 — Ao escutar uma mdsica, além da melodia principal, vocé
Costuma prestar atencéo a ouiros elementos presentes nessa
musica? Se a resposta for sim, quais?

(dSim  ()Nag

O M}Op

‘4 — Vocé ja cantou em sala de aula na sua escola?
$d Sim ( ) Nao =

" 5 —Vocé sente alguma dificuldade cantando em grupe? Se a
Resposta for sim, quais?
( }Sim ¢ Néo
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X

Escola Municipal de Musica de Sao Luis - EMMUS
Curso: Canto/Flauta

Professora de Mdasica: lvoniide Belaglovis

Nome do aluno(a):

ldade:

Data: 22/09/2022

Questionéario

1 - Vocé tem o habito de ouvir misica?
4 Sim () Nao

2 — Em caso positivo, em quais locais vocé costuma ouvir

3 - Ap escutar uma musica, além da melodia principal, vocé
Costuma prestar atencdo a outros elementos presentes nessa
musica? Se a resposta for sim, quais?

i)ﬁjsgm . )};Néo EJ

4 - Vocé ja cantou em sala de aula na sua escola?
{ )Sim (4 Nao

5 - Vocé sente aiguma dificuldade cantando em grupo? Se a
Resposta for sim, quais?
()8im K} Nao
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82 .

x

Escola Municipal de Musica de Sao Luis - EMMUS
Curso: Canto/Flauta

Professora de Musica: lvonilde Belaglovis
Nome do aluno(a): L@Qﬁ—&m{/}aj
idade] ()

Dafa: 22/09/2022

Questionario

1 - Vocé tem o habito de ouvir musica?
0d Sim { ) Nao

2 — Em caso positivo, em quais locais vocé costuma ouvir
musica?

1A

3 — Ao escutar uma mdsica, além da melodia principal, vocé
Costuma prestar atencéo a outros elementos presentes nessa
misica? Se a resposta for sim, quais?

()Sim (X) Nao

4 — Vocé ja cantou em sala de aula na sua escola?
8 Sim { )Nao

5 — Vocé sente alguma dificuldade cantando em grupo? Se a
Resposta for sim, quais?
()Sim (§ Nao
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Escola Municipal de Musica de Sao Luis — EMMUS
Curso: Canto/Flauta Doce

Professora de Mﬂ)sijﬁ lvonilde Belaglovis
Nome do aluno: Y, i e
Idade: 1\ orea W - porln
Data: 22/09/2022

Questionario
1 - Vocé tem o hébito de ouvir musica?
&4 Sim ( )Ni&o

2 — Em caso positivo, em quais locais vocd costuma ouvir
musica?
Apee Seond B

3 — Ao escutar uma musica, além da melodia principal, vocé
costuma prestar atencdo a oufros elementos presentes nessa
musica? Se a resposta for sim, quais?

@ Sim ( ) Nao

_3%\0.\0\\ O N

4 — Vocé ja cantou em sala de aula na sua escola?
{34 Sim ( ) Néo
5 — Vocé sente alguma dificuldade cantando em grupo? Se a

resposta for sim, quais?
()Sim {4 Nao




